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ONSOZz

Bu calisma istanbul Bilgi Universitesi Sinema-TV Bélimi tarafin-
dan 30 Haziran -2 Temmuz 2000 tarihleri arasinda dizenlenen Tiirk
Film Aragtirmalarinda Yeni Yonelimler - Il Tirk Sinemas), Ama Hangi-
si? Tirk Sinemasina Alternatif Bakislar/Tirk Sinemasinda Dénemler
konferansinin tebliglerinden derlendi. Birinci konferansin tecribeleri
1isiginda farkh Gniversitelerden katilan geng neslin yeni yénelimler agi-
sindan konferansa katkisi hepimizden ¢ok oldu. Bilent Oran, Halit
Refig, Yavuz Turgul, Kurtulus Kayal hem izleyerek hem de bazen tar-
tigmalara katilarak yeni yonelimleri, eskilerle harmanladilar.

Sinemamiz ‘yeni’ bir bi¢im aldi mi? Tark Sinemasi hikayeleri nasil
anlatti/anlatiyor? Bize gore yeniden cevrimler nasil yapiliyor? Yeni
filmler durduklan yerden ge¢mise nasil bakiyorlar, zamani nasil gé6-
rantdllyorlar? Tirkiye'de sinema Gzerine nasil yaziliyor, yaziliyor mu?
gibi sorulan tartisan yazilar konferanstan sonra bu ¢alismanin igine
yerlesti. Bu sorularin bazilan daha kapsamli, bazilari ise biraz daha
dar cercevede ele alindi. Geng neslin tartismalan ‘sarkastik arkeoloji’
baglaminda da goériilse de, bu kazilara duydugumuz ihtiyag¢ ve orada
olanlarin katkisi olmadan yukaridaki sorulara cevap veremeyecegimiz
ortaya cikti. Konferansin son giinii Tophane’de giizel bir istanbul ak-
saminda hatira fotografi cektirirken kitaplarin ne zaman ¢ikacagi da
soruldu. iste simdi bu da oldu.

Bunun icin Baglam Yayinevi‘ne, konferans i¢in benimle ¢alisan Se-
lim Eyiboglu, Fatih Ozgiiven ve Tuna Erdem’e, Nabi Avcr'ya, her agi-
dan &évgiyl hakeden asistanim Ovgii Gokge'ye tesekkiir ederim.

Deniz DERMAN
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SINEMAMIZA 16. YUZYILDAN, KIRMIZI'NIN
GOZUNDEN BAKARSAK...

(Feride Cigekoglu)

Sinemamiza 16. yiizyildan bakma fikri bir romandan kaynaklandi.
Hep hissettigimiz seyleri bir roman kahramaninin agzindan isitmenin
verdigi dogrulanmigshk duygusuyla goérsel kultirimizin koékenleri
Gzerine dugtiinme firsati yaratti bu kitap. Anlattigi hikdyeden tam 407
yil sonra, 1998’de yayimlanan Benim Adim Kirmiz:’dan s6z ediyorum.
Orhan Pamuk’un son romani. Simdilik.

Bir 6linun sozleriyle baghyor roman. 1591 yilinin karh bir kig gtini
6ldirdlip bir kuyuya atilan Nakkas Zarif Efendi diyor ki:

"Olimdamdn arkasinda dinimize, geleneklerimize, alemi géris sek-

limize kargi igreng bir kumpas var. ... Bagimiza gelenlerin, hikadye

edilip bir kitapta yazilsa bile asla resimlenemeyecegini de séyleye-
yim size. Tipki Kuran-1 Kerim gibi. -yanhs anlasiimasin hasa!- bu
kitabin sarsici gict asla resimlenemez olusundan da gelir." (Pa-

muk 1998: 12)

En mikemmel roman kahramanlan yazarlarindan bagimsizlasan,
hatta yazarlarinin diinya goérisiine zit disuncelerin ete kemige bu-
rinmesine hizmet edenlerdir. Orhan Pamuk'un tam yirmi bir farkh
agizdan anlattigr hikayelerle polisiye bir roman tadinda kurguladig
Benim Adim Kirmizi, Zarif Efendi'nin kuyunun dibinden okura fisilda-
digi bu sézciiklerle agiliyorsa eger, kitabin yazari, en azindan sinema
acgisindan diyecegini demistir artik; 6yle denmis olmasini istemese bi-
le: Bir yanda, hareketli resimlerle anlatilan hikdyelerden ibaret olan
"yedinci sanat"; 6bur yanda asla resimlenemez olduguna inanilan bir
kutsal kitabin bin yili agkin etkisiyle yogrulmus bir kaltir...

Zarif Efendi'nin sozlerinde, sinemamizin bigimsel ve dramatik so-
runlarina dair hep hissedegeldigim canalici bir ipucunun dile getirildi-
gini sdylemeliyim. Ama romanin sinemamiza dair ipuglari bununla si-
nirh kalmiyor. imge-séz iligkisi Gzerine diigiinmeye yatkinsaniz eger,
romani yalmizca bu agidan bile birkag kez okuyabilir ve her seferinde
yepyeni izdisimleri yakalayabilirsiniz. Sonuglara sicramadan dnce,

O



(Feride Qigekoglg

romanin goérsellik agisindan olaganisti zengin sayfalarinda kisa bir
gezinti yapmakta yarar var.

Benim Adim Kirmizrdan izdiigimleri

Kuran-i Kerim'in resimlenemez oldugu inancinin sinemamiz agisin-
dan yoksullastirici bir etki yarattigi yaklagimini agiri bulanlar diye-
ceklerdir ki simdi, Misliman nakkaslarin Herath efsane Ustatlarinin
usullerinden yola ¢ikip miikkemmel ve dedismez kildiklari islam naki-
! resimli hikdyeler anlatmiyor mu sanki? islam nakis gelenegine
coskuyla sahip ¢ikmak, ona bir tir saygi durusunda bulunmak igin
yazilmis bir romandan bu denli tek boyutlu ve bodylesine aydinlan-
ma yanlisi bir sonug ¢ikarmak biraz insafsizlik olmuyor mu? Orhan
Pamuk’un kendisi de boyle diyecektir belki. Nitekim, tutkuyla sevdi-
gi belli olan "ustalar ustasi, naksin piri Behzat"in Nizami‘ye ait Hus-
rev ile Sirin hikayesi icin yaptigi cinayet resmini anlatiginda yazarin
islam minyatir gelenegine hayranhg dylesine belirgindir ki, bu ge-
lenegin Batidan bir bakis acisiyla ele alinmasindan duyacag aciyi
tahmin etmek zor degildir.

Orhan Pamuk Huisrev'in onceki karisindan olma oglu geng $Siru-
ye'nin bir gece babasinin $irin’le yattigi odaya girisini, karanlhkta do-
kuna dokuna onlari yatakta bulusunu ve hangeriyle babasini cigerin-
den bigaklayisini Zarif Efendi'nin katilinin agzindan &yle bir tasvir
eder ki, sanki bizim kanimiz da sabaha kadar yatagimiza akip durur
ve bir yandan canimiz usul usul gekilirken, bir yandan da sabah uyan-
diginda sevgilisini koynunda 6lmis bulacak olan Sirin‘in acisini ta-
hayyul ederek kederler icinde kaliriz:

"Odadaki ince ince islenmis duvar, pencere ve cerceve suslerinin,
sikilmis girtlaginizdan ¢ikan sessiz ¢ighgin rengindeki kizil halinin
kivrim ve yuvarlaklarinin ve katilinizin sizi 6ldurarken ¢iplak ve
igren¢ ayagiyla acimasizca bastigi harika yorgana inanilmaz bir
incelikle ve neseyle islenmis sari ve mor ¢iceklerin hepsi, ayni
amaca hizmet ederler: Bir yandan bakmakta oldugunuz resmin
guzelligini vurgularken, bir yandan da icinde élmekte oldugu-
nuz odanin, terk etmekte oldugunuz didnyanin ne de gizel bir
yer oldugunu hatirlatirlar. Resmin ve dinyanin gdzelliginin sizin
6limundze kayitsizligi, 6lirken yaninizda kariniz da olsa yapayalniz
olusunuz resme bakarken kafaniza dank eden asil manadir." (Pa-

muk 1998: 26)



(Klrmlz:'nln Goézunden Bakarsak...’

Kuran-1 Kerim'in resimlenemez olusuyla celisen degil, tam tersine
onu glglendiren bir resmedis tarzidir bu: seylerin kendisini degil de
manasini géren, onlan Allah’in bakisiyla gésteren minyatir gelenegi.
Bu tarzin 6zana Nakkas Zarif Efendi‘nin katilinin agzindan duyariz:

“"Sirazli, Heratl eski Ustatlar, Allah‘in istedigi ve gérdigd hakiki bir

at resmi ¢izebilmek i¢in nakkasin elli yil hic durmadan at ¢izmesi

gerektigini s6yler ve zaten en iyi at resminin karanlikta ¢izilecegini
eklerlerdi. Cunki elli yilda gercek nakkas ¢ahsa ¢alisa kér olur ve

eli ¢cizdigi ati ezberler." (Pamuk 1998: 28)

Bir yanda en iyi atin ancak karanlikta cizilebilecegini savunanlar,
Obur yanda alemi "aydinlikta ve gortindiigi gibi" resimlemek isteyen-
ler... 1591 yilinin dokuz karl kis gtiniinde gegen hikayenin arka pla-
nindaki bu geliski, ancak merak edip de kulak veren isitsin diye usul
usul akan bir su gibi derinden derine seslenir bize. Padigah Ill. Mu-
rat'n, bir yandan Nakkag Osman’a oglu $Sehzade Mehmet'in
1582'deki 52 gun siiren sinnet digununu resimletirken, bir yandan
da Hicret'in bininci yilina yetistirilmek Gzere gizli gizli Frenk usuli bir
kitap yaptirmakta oldugunu bu sese kulak verince &greniriz. Ustat
Osman bagnakkagtir. DGgin kitabi, yani Surname-i Himayun onun
emrinde resimlenmektedir. Metinlerini intizami mahlash bir yazarin
yazacadi bu kitap tamamlanacak ve romanin sayfalarindan siyrilarak
Topkapi Sarayi'nin kitapliginda gercege karisacaktir.’

Orhan Pamuk’un Nakkag Zarif Efendi’'nin katilinin agzindan "Ayri-
ca Basnakkas Ustat Osman da ondan nefret ediyordu" (Pamuk 1998:
28) sozlyle nakkaghaneye ters disen tavrini dile getirdigi Eniste ise
Padisah’a "Frenklerin usulleriyle" bir kitap resimletme onerisi getirecek
ve bu éneri kabul gorecektir. Romandan ve tarihin kendisinden bile-
bildigimiz, bu kitabin hi¢bir zaman tamamlanamadigidir.

Karanlikta ezberden cizilip duran atlan gitgide mikemmel kilmak
varken "aydinlikta ve gordigini resmetmek" diye 6zetleyebilecegi-
miz Frenk usulleri nasil olup da Osmanli'nin nakkashanesine kadar si-
zivermistir? Eniste yegeni Kara'ya gizli kitabin baglangig fikrini anlatir-
ken, iki yil 6ncesinden, demek ki 1589 yilindan s6z eder ve Padisah’in
elcisi olarak gittigi Venedik'te italyan ustatlarindan birinin yaptigi bir
ylz resmine bakarken neler hissettigini soyle aktarir:

!( ' Istanbul Universitesi‘nde "Nakkag Osman’in Eserleri ve Osmanli Minyatiir Sanatlna)
| Getirdigi Yenilikler" baghkl doktora tezini tamamladigi 1962 yiindan itibaren Sur-
i name-i Himayun’'un yayimlanabilmesi igin gabalarini sirdiren Nurhan Atasoy Du-
' gun Kitabi'm 1997'de Kogbank'in yayimladigi 6zel bir baskiyla Topkapi Saray ki-
i taph@min sinirlari digina gikarmayi bagarmigtir.

®)
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"Bana hi¢ benzemiyor ama nedense baktik¢a sanki benim resmim-
mis gibi yaregimi oynatiyor. ... italyan Gstatlar herhangi bir adami
bir digerinden kiyafetleri ve nisanlariyla degil, yizinin sekliyle
ayirabilecek gibi resmetmenin usullerini ve hdnerini bulmuslar. ...
Padisahimiz 6yle resmedilmeli. Padisahimizi sahip oldugu seylerle,
alemini gésteren ve kusatan her seyle birlikte resmetmeli. Bu fikir-

le bir kitap resmedilebilir." (Pamuk 1998: 36)

iste Enigte’nin Padisah’a 6nerecegi, Padisah’in da kabul edip re-
simletmek (izere onu goérevlendirecegi kitap bu kitap olacaktir. Za-
rif, Leylek, Zeytin ve Kelebek adli nakkaglar Padisah i¢in, bir yandan
Basnakkas Osman’a ¢aligirlarken, bir yandan da gizli gizli Enig-
te’'nin hazirlattigi kitaba resimler cizeceklerdir. Eniste’nin ¢izdirdigi
kitap perspektifi, goélgeleri, derinligi yakalamaya ¢aligmakla kal-
maz; gozin goruverdigi her seyi gézin goruverdigi gibi resmet-
meye calisir.

Bu fikirle resmedilen kitap bir romanin sayfalarinda. kalmayip ha-
yatimiza karismig olsaydi bugiin sinemamizda i¢ diinyasi beyazperde-
ye yansitilabilen daha fazla karakter adi anabilir miydik? Sonunda ta-
mamlanabilen kitap Basnakkag Osman’in Surname-i Himayun‘u degil
de Eniste’nin resimlettigi gizli kitap olabilseydi eger, tiplemelerle si-
nirh bir oyunculuk gelenegi yerine karakter canlandirmaya yonelik
zenginlikte bir mimik dagarcigina sahip yuzlerimiz olur muydu bizim
de? Ama varsayimsal sorularla oyalanmanin kimseye bir faydasi ol-
mayacagina gore, biz yine Eniste’nin portre resmi uzerine soyledikle-
rine dénelim:

"italyan Ustatlarin portrelerinden sonra insan korkuyla anhyor ki

resimde artik gézler hepsi birbirine benzeyen birer yuvarlak ve ba-

sit delik degil, 151g1 ayna gibi yansitan ve kuyu gibi emen bizim
gozlerimiz gibidirler. Dudaklar kagrt gibi dimdiz ydzlerin ortasin-
da birer yarik degil, gerilerek ve gevseyerek bizim butin nesemizi,
kederimizi ve ruhumuzu ifade eden, her biri bir bagka kirmizi, ma-
na duagumleridir. Burunlarimiz yiGzlerimizi ortadan ikiye bélen bi-
rer yavan duvar degil, her birimiz igin apayrn bi¢imi olan birer can-

I, merakl alettir." (Pamuk 1998: 160)

Yarattigi her karaktere kendi karmagsik ruhundan ve Dogu ile Bati
arasinda cekilen acilardan bir pargay ustalikla aktarmasini bilen Or-
han Pamuk, italyan resmine duydugu bitiin hayranhda kargin Enis-
te'yi dahi tek yanh bir Bati takipcisi gibi géstermemeyi basarir. ikarus
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gibidir Eniste. Alemi gérdigiu gibi resmettirmenin bulyusine kapil-
mistir bir kez ama baktigini resmetme geleneginin kaginilmaz sonunu
gordiigu igin alabildigine hizinlidur ayni zamanda:

"ftalyan dstatlanin hicbirinde senin siirin, inancin, hassasiyetin,

renklerinin saflig: ve parlakhgi yok, inan bana. Ama onlarin resim-

leri daha inandirici, hayatin kendisine daha ¢ok benziyor. Dinyayi
bir minarenin serefesinden gérir gibi ve perspektif dedikleri seye
aldirmadan degil, sokaktan, o olmazsa prensin odasinin icinden,
yatagi, yorgani, masasi, aynasi, kaplani, kizi ve paralariyla birlikte
resmediyorlar, her seyi resmediyorlar, biliyorsun. ... G6zin g6ru-
verdigi her seyi gézin gériverdigi gibi resmediyorlar. Onlar goér-
duklerini resmediyorlar, bizler ise baktigimizi. ... Sonunda bizim
usullerimiz 6lecek, renklerimiz solacak. Kitaplarimizla, resimleri-
mizle kimse ilgilenmeyecek. ilgilenenler de ya hicbir sey anlama-
yip, dudak bukidp, neden perspektif yok, diyecekler ya da kitaplar

hi¢ mi hi¢ bulamayacaklar." (Pamuk 1998: 196-197)

Eniste’'nin 6ngorisi dogru ¢ikacak, onca debdebe ile resimletil-
misken "hi¢ mi hi¢" bulunamaz hale gelen kitaplardan biri de Nakkas
Osman‘in Surname-i Himayun‘u olacaktir. Toplam 427 minyatdr ile
52 gun, 52 gece suren sunnet diguni kutlamalarini, bugiinki kav-
ramla ifade etmek istersek tam bir "storyboard" mantidiyla anlatan
Surname, 1997'de icinden secilen 30 sahnesi yayimlanarak gun 151gi-
na ¢ikanildigi tarihe kadar aynen Eniste’nin séyledigi gibi Topkapi Sa-
rayi'nin kitaphginda kaderine terk edilmis, kimi zaman farelere yem
olmus, kimi zaman da ¢ocuk sehzadelerin eline gegip hirpalanmigtir.
Yakin tarihte yayimlanabilmis olmasaydi, hala Saray kitapligindaki uy-
kusunu surdurtyor ve ancak uzmanlarina konusuyor olacakti. Sinema
gibi ilk bakista kendisine uzak bir alanla iligkisinin kurulmasi da belki
hi¢ gindeme gelmeyecekti.

Nakkas Osman ve Bruegel

Enigte’nin "bizim usdllerimiz" dedigi minyatur geleneginin bir tem-
silcisi sayilan Nakkas Osman‘i ¢cagdasi bir Batili ressamla kiyaslama
fikri, 16. ytzyila ait iki karsit gorsel bakis agisindan yola ¢ikarak sine-
ma dili agisindan sunacaklar farkh ipuglarini degerlendirme kaygisin-
dan kaynakland.

Nakkas Osman’i ¢agdasi olan pek ¢ok Batili ressamla kiyaslamak
disunilebilirdi. O halde neden Bruegel? Onca Batili ressam varken,

O,



@eride Qit;ekoélu)

hele Osmanli'nin en yogun iliskisi olan kent ve Benim Adim Kirmi-
zi'da anilan portre ressamlarinin besigi Venedik iken, neden Kuzeyli
bir ressam ve neden Bruegel? Clink( Bruegel’i de Bati'nin bir minya-
tlrcisu gibi gormek mimkindur. Hatta Bruegel’in "son biyik Orta-
¢ag Ressami" diye tanimlandigi da olmustur.?

Bruegel de, hadi minyatir terimiyle ifade edelim, kalabalik meclis-
lerin ressamidir. Mitoloji ve incil hikayelerini resimlemis, mevsimlere
gore aylari resmetmis, son resimlerinde ise kdy digunlerini, gsenlikle-
ri, koyli danslarini tasvir etmistir. Bruegel’in sinema agisindan hayati
bir kavramla, hareketle ilgilenmig olmasi, an ile hareket arasindaki
iligkiyi benzersiz bir ironi ile, edlendirici bir bi¢imde, ¢ogu zaman ale-
gorik bir anlatimla yakalamis olmasi gorsel karsilagtirmanin alabildi-
gine zengin motiflerle 6rilmesini saglayacaktir.

Nakkas Osman ile Bruegel’in yasadiklari tarihler ve oto portreleri
yapacagimiz karsilagtirma konusunda ilk ipuglarini sunar bize. Nakkas
Osman igin 16. yuzyilin ikinci yansi deniyor; eserleri yuzyilin son cey-
regine tarihleniyor. Bruegel’'in dogum ve 6lim tarihlerini ise kesine
yakin bir bicimde biliyoruz: 1525-1569.

Konumuzla daha yakindan ilgili ve daha somut bir farklilik da
Nakkas Osman ve Bruegel’in kendi yuzlerini gizig bicimlerinde sakl.
Nakkas Osman’in kendisini de resmettigi ya da resmettirdigi minya-
turlerde ylzi butin diger yizler gibidir; ¢ekikce gozleri ve sarkikga
biyiklariyla anonim bir Orta Asyal ylizi; minyatlirin anavatanina has
tipik bir ¢cehrenin Osmanli'nin bagkenti istanbul’da birindigi ki-
hik-kiyafet ve Gstlendigi gorev icabi tagidigi alet-edevat ile donatilarak
sunumu. Bruegel‘inki ise i¢ diinyasi en belirgin bir aninda yakalanmis
bir vesikalik resimdir adeta.

iki sanatginin isverenleri ile iligkileri de yansiyor gérintiilerine:
Surname-i Himayun‘un son resimlerinden birinde, Nakkag Osman
Padisah’in 6nitnde dizilmis duran (g kisiden ortadaki olarak resme-
dilmistir; 6ninde resimledigi kitabin yazari intizami ve arkasindaki de
hattat olsa gerektir.> Bruegel ise elinde fircasi, isvereninin bir adim

i ? "Bruegel'in bakis agisi -ayrinti tutkusu, gergekle fantastik arasindaki ani geligkileri,
vahgset, sehvet ve sugun yarattigi karmasa- kisacas: hayati goérus tarzinin tumu orta-

i ¢aga aittir. Agk segik gibi gérinen doga tasvirleri dahi kékleri ortagag elyazmalar:-

. nauzanan sistematik tasvirci gelenege aittir. Bir agidan Bruegel son buyik Ortagag

. Ressami olarak goriilebilir." (Roberts 1994: 6)

! ? *padisahin éninde dizilmig g kisi gérilmektedir. Bunlar bagta kitabin yazan intiza-

| mi, nakkaglar ekibinin baskani istat Osman ve arkasindaki de hattat olmalidir."

(Atasoy 1997: 85)
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kanistiran ticcarin yuzinde zeka pinltisindan uzak bir sintma var.
Ressam duistnceli, tiiccara is yapiyor olmaktan sikintili, yine de tuvali-
ne yogunlagmis. Resme dortylz yil askin bir sire sonra bakacak olan
bizlere, "Ne yapayim, bu adama ¢aligmis olmasam siz de resimlerimi
goremezdiniz" diyor adeta. En azindan biz béyle disiinmekte 6zgi-
riz.* Nakkag Osman’i Padigsah’in éniinde elpence divan dururken gér-
digimuiz gorintide ise gozimiz tek tek ylzlere ve ifadelere degil,
otorite sembolli olan Padisah’a, gérkemli dekora, roller hiyerarsisine
gore hareketsizce dizilmig figlrlere yoneliyor.

Nakkas Osman’in resmettirdigi Surname-i Himayun ile Bruegel'in
resimleri arasinda g6ze carpan ilk bigimsel fark, kuskusuz perspektif-
tir. Figlrlerin hala Misir duvar resimlerindeki gibi 6nemlerine gore
buyuk ya da kuglk ¢izildigi Surname’de Padisah hem daha bulyuktr,
hem de her resimde ayni yerde, ibrahim Pasa Sarayi’nin sahnisinde
kurulmus oturan haliyle sol Ust kdgededir. Allah’in yerytziindeki elgisi
kimligiyle padisah ve onun kullari arasindaki bu goérsel farkhlhk, tim
bir ortagag toplum dizeninin 6zetidir ashnda; nasil ki perspektif ¢izi-
minin ardinda da, dogayi insanin géziinden ve gézin baktigi ylksek-
likten gorebilme 6zglrligu ile bitin bir Ronesans ve kulluktan va-
tandashda gecisin tim ipuclari yatiyorsa. °

Figir buyuklikleri farkhidir ama yizler hep aynidir Surname’de,
onlar da minyatiridn kaynagi olan Dogu’nun stilize edilmis yiz hatla-
rini tasirlar. Surname’nin hepsi birbirinin tipatip olan insan yuzlerine
karsin Bruegel, cesit cesit yuzler ve her yiz icin farkhlasan sayisiz ifa-
deler resmetmistir. insanlarin ancak giysileri ve nisanlariyla birbirlerin-
den ayirdedilebildikleri, her birinin bir tip olarak resmedildigi Osmanli
minyatirinden farkhdir Bruegel’in kahramanlari; her biri birer karak-
ter olmaya hazirdir.

Ve nihayet, dingin, 6ncesiz ve sonrasiz birer an goértiinimuindeki
her bir minyatur, teksesli bir mizigin "storyboard" teknigiyle ¢izilmis
sayisiz karelerinden herhangi birisi iken, Bruegel’in resimlerinde hep
bir catisma aninin yakalandigini géririz. Bruegel’in resimlerine bakti-
gimizda, hareketli bir sahnenin ya da tim bir sekansin en can alici ka-
resine baktigimiz izlenimine kapilinz. Sanki mizraklar hemen birbirine

!( “ Yash Pieter Bruegel. Ressam ve musterisi, 1565 dolaylari. (Gombrich 1995: 380) ]
! % Butun genellemeler gibi bu da yaniltici bir yan barindirir elbette. Ama yine de ge- i
ﬁ nellemeler kiyaslama igin vazgegilmezdir. Bruegel'in gogu erken donem resimlerin- |
| de Hieronymus Bosch’un etkisi bilinir. Bruegel de Bosch gibi bakig noktasini yiksek- |
{  ge bir yerde alir ve ufka uzanan genis bir perspektifle resmeder konusunu. Son dé- |
i nem resimlerinde, 6rnegin Koéyli Digund, Koyl Dansi gibi yapitlarinda ise gozin |
| baktig yukseklik esastir. (Bkz: Roberts 1994: 5-23) [

@
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girecek, kutsal Meryem son nefesini verecek ya da ilk kadehin tokus-
turulmasiyla digin senligi baslayiverecekmis gibidir. Gombrich’in s6-
zUnu ettigi "an" ile "hareket" arasindaki celigkinin canli birer 6rnegi gi-
bidir Bruegel’in resmettigi sahneler.® Kuskusuz sanatcinin bireysel de-
hasiyla belirginlesen bu becerinin ardinda kokli bir gorsel gelenek
yatmaktadir: Hareketli resimler sanati igin "olmazsa olmaz" diyebilece-
gimiz bir gelenek.

Bu ¢ nokta, gorsel derinlik (perspektif), karakter ve ¢atisma, sine-
manin bigimsel ve dramatik 6zellikleri agisindan tasidiklari Gnem ne-
deniyle uzun ve sabirl bir ¢calisma kapsaminda daha yakindan ve da-
ha ayrintili ele alinmayi hak ediyorlar elbette. Bizim simdilik kisaca
Gzerinde durmak istedigimiz, "resimlerle hikaye anlatma" sanati olan
sinemanin vazgecilmez dramatik 6gesi olan ¢atisma. Kokunu Aristo-
teles’in Poetika’sindan alan, 16. ylizyllda Shakespeare’in oyunlariyla
adeta sahikay! yakalayan’ (gecerken Shakespeare’in de hem Nakkas
Osman’in hem de Bruegel’in ¢cagdasi olduguna deginelim) ve sinema-
da senaryo tekniginin temelini olusturan dramatik catisma,® kimi za-
man "entrika" kimi zaman "baht dénisimi" diye gevrilen "plot point"
kavraminda ifadesini bulur.’ .

Bu noktada incil'in resimlenebilir, Kuran’in ise resimlenemez kut-
sal kitaplar olarak tanimlanagelmis oluglari, sinema sanatina yaptikla-
n zit etkilerle karsimiza cikarlar. Once paganizm, sonra Hiristiyanlikla
sekillenen Bati kaltiri dogusundan bu yana gorsel ve epiktir.
1071'de Selguklularin Malazgirt zaferi ve Anadolu’yu fetihleri ile dal-
ga dalga islamiyet’in etki alanina giren bizim cografyamizin kiltiri

: N

® Gombrich’in Warburg Enstitiisi'nde Haziran 1964°te "Time and Eternity" (Zaman ve
Sonsuzluk) basghdiyla yaptig dizi soylesilerden "Sanatta An ve Hareket" basligini ta-
slyan, gorsel sanatlar ile dramaturji arasindaki iligkiye isaret etmesi agisindan konu-
muz igin 6nem tasir. Gombrich, Matteis'in 1711 tarihli "Herkil'Gn Segimi" resmin-
den yola gikarak Aristo’'nun "donum noktasi" kavramini inceler. Bati resim gelenegi-
nin mitoloji ve incil hikayelerini resmederken dramatik ani yakalayabilme kaygsi, si-
nemada hem tim hikayenin kurgulanmasi, hem de teker teker sahne ve planlarin
tasarimi igin 6nemlidir. (Bkz: Gombrich 1982: 40-41)

7 Shakespeare ve Bruegel gagdas oluslarinin yani sira, kéylulige kargi tavirlan agisin-
dan da benzer bulunarak kiyaslanmiglardir. Her ikisi de koyluligu konu alan yapit-
lariyla bilinirler hatta bu durum iyi taninmadigi ve eserlerinin iyi bilinmedigi do-
nemlerde, 19. yizyl ortalarina kadar Bruegel'in kendisinin de koyli sanilmasina
dahi yol agmigtir. Gerek Shakespeare, gerekse Bruegel‘in tavirlan, koyliligu yicelt-
me ya da kugumseme degil, insanligin zaaflarini, ahmak ve vahsi yanlarnini sergile-
mek igin koyluleri segmis olmalaridir.

® (Bkz. Field 1979: 9) ".. basis of all drama is conflict."

(Bkz. Aristoteles 1999: 27-28) "Tragedyanin temeli ve ayni zamanda ruhu éykuduar" der

Aristoteles. "Peripetie" adini verdigi baht dénuginu ise, eylemin olasilik ya da zorunlu-

luk yasalarina gore nasil gelistigini, felaketten mutluluga ya da mutluluktan felakete

gegisin nasil oldugunu "su saatine” (klepsydra) gore olgulebilir hassasiyetle tanimlar.

»
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ise epik ve gorsel unsurlarindan yoksun birakilmis; gérselligi figtratif
olmaktan ¢ikarip dekoratif yaniyla barindirabilmistir.

Ulysses’in eve déntigiinii bir vazoya resmeden antik Yunan sanatgisi,
tam olarak hangi ani se¢mesi gerektigini uzun uzun diistinmus olmali-
dir. Ayaklarini ylkamak icin 6ntinde egilmis duran dadisinin ¢iplak baca-
gindaki yarasini fark edip anu tanidigi ani ve her ikisinin yazlerindeki o
ifadeyi resmedilebilecek sezgi, Hiristiyanhk tarihi boyunca dini hikayeleri
resimleyen sanatgilar tarafindan Ronesans‘a ulastirlmistir.’® Hem dra-
maturji hem oyunculuk agisindan ipuglar sunan bu gelenek, hareketli
resimlerle anlatma sanati i¢in 6nemli bir birikim saglamigtir.

Bruegel'in cogu resminde, ¢atisma aninin her resim (plot) ve her
resmin yan hikayeleri (sub-plot) icin nasil blylik bir maharetle segil-
mis oldugunu ve birkag bin yillik bir gelenekten sizilip nasil mi-
kemmellestirildigini gorebiliriz. Gerek dini gerekse gtindelik konular-
dan yola cikarak yaptigi resimlerinde rastladigimiz alegorik ve ironik
anlatim, ¢cogu zaman son derece eglendirici 6gelerle bezenmis mizahi
yaklagim resimlerle hikdye anlatabilme ve hikdyenin en canalici anini
resmedebilme konusundaki uzun bir deneyimin trianiddr.

Osmanli minyatir geleneginin en goérkemli Grini kabul edilen
Surname-i Himayun’a gelince, donemine taniklik etmesi, bir yagam
tarzini 6zenle bugine kadar aktarabilmesi, gorsel anlatimda kendine
has bir tarzi mikemmellestirme ¢abasi, ayrinti konusunda goésterdigi
incelik dugun kitabini bugun bir basyapit saymamiz igin yeterli gerek-
celerdir. Ancak sinema sanati agisindan baktigimizda, sinemamizin
bugtinki bicimsel ve dramatik sorunlarinin pek ¢ogunun kaynagini
yine bu yapitin gorsellik anlayiginda buldugumuzu séylemek abarti
olmayacaktir.

Bir son s6z sdylemek gerekirse eger, soyle denebilir belki: Ortaya
¢ikisindan itibaren tum hikayeleri ve tiim karakterleri sayisiz kereler
resimlenen incil, Bati diinyasinin sanatgilari icin kolektif olarak kullan-
diklari zengin bir senaryo malzemesi olmustur. Bizim cografyamizin
gorsel sanatgilan ise hatla ve nakigla sinirlanmislar, gtinimuztin sine-
macilarina fazla ipucu birakamamislardr.

Ve iki soruyla bitirelim: islam nakig geleneginin besigi, "ustalar us-
tasi, naksin piri* istat Behzat'in egsiz Hisrev ile Sirin meclisinin vatani
iran’in yedinci sanatta kendine has bir gorsel estetik, Bati sinemasin-
dan farkli, yavas, dingin, bir anlamda iki boyutlu bir gérsel hikaye an-

!{ '° (Bkz. Gombrich 1995: 94-95) Odysseus’un dadisi tarafindan taninmasi, M.O. 5. }

; yuzyil dolaylan. "Kirmizi figurla uslGpta vazo". |
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latimi tarzi gelistirmis olmasi rastlanti midir yoksa? Bizim sinemamiz-
dan, Zebercet, Muhsin Bey ve Vasfiye gibi, adlar aklimizda kalan kag
karakter sayabiliriz acaba?
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HALIT REFiG’iN SINEMASINDA MATEMATIK:
YASAK ASK UGGENLERI

(Deniz Derman)

Sinema ve Rakamlar

Film okumalari bir nevi sifre ¢oziimlemeleridir. Seyirciligini bu tir-
den okumaya hasredenler ise bir nevi gizem desifre etme uzmanlari-
dir. Polisiye romanlarn okumakta, aile igindeki oyunlarda sdzlerden ve
isaretlerden ebeyi bulmakta da izleri gérilebilecek bu tutku, iki yonli
isler. Sifreleri agma/¢6zme tutkusu, bulmacayi ¢6zerken edilgen, ku-
rarken de etken olmanin hazzini sunar. Seyirci ve yonetmen olarak
ikiye ayirdigimiz konumlar, bu haz ve oyunun karsisindaki durus du-
sunildiginde (perdeye karsi konumlanma) sifreleri tGreten yonetme-
nin de bu yola sifre c6zerek koyuldugunu gosterir.

Sifreler gizemleri kurgulamak ve ¢6zmek kadar, akilda kaliciliga
yardim etmek i¢in de yaratilmislardir. Her harfe karsi bir rakam verile-
rek olusturulan ‘ebced hesabi’ Arap alfabesindeki harflerin kolayca
akilda kalmasina yardim etmis, daha sonra iran ve Tirk edebiyatlarin-
da tarih disirme sanati da buradan gelismistir. Sinema da ‘ebced
hesabini’ andinr bir sifreler alfabesidir/sistemidir. Sifre sézctugtnin
etimolojisine bakarsak; Fransizca ‘la chiffre’, Almanca‘da ‘die Zif-
fer'den, Turkge'de ‘rakam’ manasina gelen kelimeye ulasinz. Rakam-
larsa, sayilara giydirilen elbiselerdir. "Sayi kavramlastirmayi gerektirir,
rakam ise yazmayi ve saymay bilenlerin uylasimidir' diyor Ifrah.’

Rakamlara karsilik disinilen harflerin ele alindigi bir din gibi ya-
sayan ve Bektasilige kadar uzanan Hurufilik de bu yaklagimi tagiyan
bir inan¢ sistemidir. Muamma, lugaz, remil, fal, cifr, vefk, azaim ve
nicum gibi bilgi dallarini da ortaya ¢ikaran ve hatta bash bagina bir
din sayilan Hurufilik, iranh mutasavvif Fazlullah Hurufi tarafindan ku-
ruluyor. ilm-i huruf (harfler bilimi) harflerin gizlerini ve simgeledigi
anlamlan arastiryor. Ornegin, insan yizindeki 14 hatla Tanri’'nin ke:
lamini gosterdigini ileri sirdyor Hurufilik. Boylece, insan yizinde ke-
limelere kargl gelebilecek sayisal degerlere isaret ediyor. Hatta bura-
daki rabita hatlarin timinin toplanmasindan elde edilen 28 sayisi-

' Ornegin tek, cift ve Uglu sayidir. Oysa 1,2,3 rakamdir, yani bu kavramlar temsil ;
eden uylasimsal, gizgesel imlerdir (Ifrah 1994: 130). :
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nin Kuran'‘daki 28 harfe karsilik gérilmesiyle kurularak yiz ve mu-
kaddes kitap arasinda bir bag oldugu disiniliyor. Bu rabita Batili
kaynaklarda Arap alfabesindeki harflerin sayisinin 28 gezegene teka-
bll etmesinde de gozetiliyor. Benzer bir baglanti sinemanin 24 kare-
de varolabilmesi ile gliniin 24 saatte butiinlenmesi arasinda da var
gibi gézikiyor. (ilk filmlerin saniyede 16 kare oldugunu biliyoruz,
ama filmin kirpigmasiz bir bitdn olarak algilanmasi 24 karede olmus-
tur.)

Matematigin inang sistemi olarak kavranmasinda ogdretileri ile ta-
nidigimiz énemli bir isim de Pisagor. ilk 6grencisine parayla egitim
veriyor, Pisagor, ama sonralari bir okul haline geliyor ve adeta tarikat
gibi hareket eden bir grup olusuyor etrafinda: Pisagorcular. Besinci
ylzyilin basinda erken Pisagorcular® (veya Pisagor’un kendisi), sayilara
iligkin noktalar ve gakil taslarindan bir kavram gelistiriyorlar. ‘Psephoi
sayilar’ adi verilen bu cakil taglarinin kendi igindeki iliskileri vasitasiyla
evrenin agiklanamayan kurallarini anlamaya ¢alisiyorlar (Wiesner 2000:
7). Ogretisinde evreni sarmal bir diizen icinde agiklayan Pisagor, ra-
kamlardan hareket ediyor ve hareket noktasini ilk geometrik sekil olan
Uggene dayandiniyor. Pisagor‘un 6gretisinde diinyanin merkezinde ha-
yatin temel ilkesi olan bir ates yer alir. Ucgen bicimindeki ‘merkez ate-
si’ diinyayi cevreler; ay atesi sarmalar, giines ve bes gezegen de bunla-
ra eklemlenir. Bu 6gretinin devami ve analojisi olarak kutsal bedenler
arasindaki uzakliklar da Pisagor tarafindan mizikal skalayi andirir bi-
¢imde kurulmustur. (Bu da seslerin harflere tekabiil ettigi varsayimin-
dan hareketle kurulan makamlar olan ‘ebced notasi'ni hatirlatir.) Kut-
sal bedenlerin tasiyicilari olan tanrilar, merkezi ates etrafinda ‘koral bir
dans’ sergilerler. Bu 6dreti Shakespeare’in Venedik Taciri'nde Loren-
zo’'nun Jessica'ya astronomi 6gretisinde de gorilir.’

"Look, Jessica, see how the floor of heaven

Is thick inlaid with patines of bright gold!

There’s not the smallest orb that thou behold'’st

But in his motion like an angel sings,

Still quiring to the youn-eyed cherubim,

Such harmony is in immortal souls!

But whilst this muddy vesture of decay

Doth grossly close it in we cannot hear it."

Buylk 6lcude unutmakla birlikte, babaannemin anlattigi sayisiz

" ? AD. Burkert Eudemus, hocasi Aristoteles gibi geometrideki geligmelerle ilgili olarak\[
Pisagor'dan bahsetmez, onun yerine ‘Pisagorcular‘a deginir (Wiesner 2000: 7). ,
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masaldan bir tanesinde Sehzade ve tutuldugu ‘Feslegenci Kizi’ arasin-
da sonradan cilvelesme oldugunu anladigim, simdi ise astronomi ve
saymak Gzerine kurulu oldugunu farkettigim su atigma geger:

"Feslegenci Kizi, Feslegenci Kizi, butin gin feslegen eker bigersin,
feslegenin yapragi-kag¢?" "$ehzadem, Sehzadem, bitin gin okur ya-
zarsin, gokte yildiz kag?"

Her iki metinde de; mitolojide, edebiyatta, siirde, muzikte ve sine-
mada herseyin sayisal bir karsiigi oldugu ve insanin gokyulzunun,
yerylzinun, sularin ve akislerin gizlerini anlamak istegi gorilur. Pisa-
gor da, Hurufiler de bu gizleri, sézlerin semboli olan rakamlar ya da
rakamlarin sembolil olan sézler ile karsilagtirmis ve matematik bilgile-
rinden yararlanarak yaradilisi anlamak istemisler.

‘Feslegenci Kizi’nin Varsayimlari

Gikarsamalarla gelmeye ¢alistigim yer, ashnda benim hareket nok-
tam. Amacam matematikten yola ¢ikarak filme degil, filmden yola ¢I-
karak matematige varmak. Halit Refig'in Harem'de Dé6rt Kadin ve
Ask-1 Memnu filmlerini bir yildir iki ayn konferansta farkh agilardan
¢6zimlemeye calistim. Bu okumalar ilerledik¢e Refig’in bir¢ok filmin-
de soyulan katmanlar icinde Pisagor'un bahsettigi U¢gene benzeyen
bir Gggene rastladim. Bu lggenlerin de hemen her karede kurgulan-
mis oldugunu, sifreleri kuran Refig acisindan ve ¢ézen seyirci tarafin-
dan haz duyulan yaninin, bariz bicimde rakamlar ve onlara karsilik
gelen anlamlar oldugunu gérdim. Tek tek karelerde gergeve ici anla-
tim (intra-frame narrative) yoluyla matematiksel formiillere oturtula-
cak bir sinema idi bu. Halit Refig bu yaklagimimi, Mihendislik Mekte-
bi‘'nden ayrilmasina ve sinemayi se¢mis olmasina ragmen matemati-
gin onu timuyle birakmamis olmasina baglad.’

Refig iki konferansta asamalar halinde kurmaya calistigim bu var-
sayimlari hem destekledi hem de bildirimde isaret ettigim gibi filmle-
rindeki diyalektik anlati yapisinin ondaki olasi temelleri hakkinda ken-
di dusincelerini aktardi. "Sinemayl se¢memde ilk blyik etken riya-
lardi. Uyumak istemezdim. Bunun nedeni asiri riya gérmemdi. Riya
problemim beni psikiyatri ile ugragsmaya sevk etti. Bu konuda beni ay-
dinlatan Interpretation of Dreams / Ruyalar ve Yorumlan adl kitabiy-
la Freud'dur. Ayni donemlerde matematige yatkinhgim nedeni ile
egitimimi o alanda almam konusunda baski vardi, oysa benim egilim-

o Deniz Derman "Ask-i Memnu ve Harem’de D6rt Kadin Filmlerinin Okunmasi” Mi—\!
mar Sinan Universitesi, Sinema-TV Merkezi 28 Nisan 2000 konferansi ardindan ya- i
pilan soyleside Halit Refig'in aktardiklarindan. i
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lerim edebiyat ve tarihe yoneliyordu. Herseye ragmen liseyi fen boli-
minde okudum. Herkes mihendis olmam konusunda ittifak halin-
deydi. Ama ben sonunda yine sinemay tercih ettim, ¢inku ruyalar-
dan kurtulmamda sinemaya duydugum ilginin faydasi oldu. Sinema
benim icin bir nevi psikoterapi oldu."*

Refig anlati yapisindaki G¢genler konusunda da aydinlatici katki-
larda bulundu: "Benim sinemamda bir Gggen vardir. Sizin séylediginiz
gibi diyalektik bir yap:; tez- antitez = sentez meselesi egitimim nede-
niyle disiincelerime ve filmlerime etki etmigtir. Ama beni Pisagor'dan
ziyade Euclid etkilemistir. Euclid de matematik konusunda Misir eh-
ramlarindan etkilenmistir. Buradan hareketle soylersek; goéruntinin
alana yerlestirilmesi bicim meselesidir, bunun esasi tiggendir. Bu esa-
sin olugsmasini ¢6zimleyecek temel unsur iki nokta arasindaki en kisa
cizginin dodru olusudur. iki noktaya derinlik vermek icin Ggiinci nok-
tay! koyarsaniz dizlem ti¢genini elde edersiniz. Burada sunulanlardan
bu meseleyi gayet psikanalitik bir yaklasim olarak gérdim. Eflatun
"her olgunun kendi icinde ziddi vardir der. ikinci énemli disiince
marksist 6gretideki tez-antitez= sentez de buradan hareket eder.
Tezlerin catismasinda sentez ortaya ¢ikar ve sentezin de ziddi vardir.
Filmimin dramatizasyonunu bu sekilde gerceklestirmeye ¢aligtim. Ka-
r/koca/asik veya Osmanli/Baty/Tirk... Kisaca, ruyalarin yerini alarak si-
nema da bilingalti ve bilingdigini temel alir."

Simdi, ‘Feslegenci Kizi'nin varsaydigi, Gggenler uzerine kurulan
matematigin yapibozumuna ge¢meden 6nce Refig'in filmografisi ve
filmlerindeki yasak ask tcgeni tizerinde biraz durmak istiyorum.

Halit Refig Sinemasinda '‘Ask-t Memnu’ Temasi

Sinema yazarligindan (Akis, Nijat Ozén ile birlikte yayinladigi Sine-
ma sonradan Kim, Yeni Sabah, Aksam) yonetmen yardimcihgina (Atif
Yiimaz, Memduh Un) ve senaryo yazarligina, sonunda da yénetmenli-
ge gecen Halit Refig'in ilk filmi, basinda biylk bir ilgiyle karsilanan
Yasak Ask (1960-1961) gen¢ yonetmenin ilk donemindeki baska ya-
pitlarinda da tekrarlayacag: bir tiggen tzerine kurulmustur: iki geng
sevgili ve asklarina engel olan yash bir t¢lnci kisi (koca ya da baba)
ve engelleyla bir cevre (Scognamlllo 1998: 259-260).

Hallt Reflg sinemaya yonel|§|mn ardmda yatan k|§|sel nedenleri 30 Haziran-2 Tem- )
muz tarihlerinde istanbul Bilgi Universitesi Sinema-TV Bélima 'Tark Film Arastirma-
larinda Yeni Yonelimler II: Turk Sinemasi Ama Hangisi? Turk Sinemasi'na Alternatif
Bakislar/Turk Sinemasi'nda Dénemler’ bashkh konferansta sunulan bu tebligden |

sonra tartigma bolimunde agiklad. !
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Scognamillo’nun burada degindigi yash koca ve baba figurinin
engelleyiciligi Refig‘in daha sonraki filmlerinde eski filmlerindeki ka--
dar olumsuz gézikmez. Ozellikle de Ask- Memnu‘da Bihter‘in sada-
katsizligi Adnan Bey’'den de ziyade bizim kabullenemedigimiz bir sey-
dir. Oysa ikinci dénem filmi (Scognamillo’'nun tasnifi 1998: 262)
1963 yili yapimi Sehirdeki Yabanci'da® Niliifer Aydan’in canlandirdigy,
Monica Vitti ve Jeanne Moreau karnisimi kirilgan, sevgiye muhtag ka-
dinin kocasini aldatmaktaki gerekgelerini anlamak konusunda olduk-
¢a alicenap davraninz. Ayni toleransi sevgilisi Goksel Arsoy’a da gos-
teririz. Sinemamizin ‘altin ¢ocugu’, $afak Bekgileri filminde canlandir-
digi pilot gibi burada da Batil, esitlikgi, Gretimi savunan bir Tirk gen-
cidir. Reha Yurdakul ise, kaba, kadin ruhundan anlamayan, annesinin
ve ‘engelleyici ¢evre’'nin (Zonguldak maden iscileri, gazeteciler, politi-
kacilar) sé6ziinden ¢ikamayan orta yash ve tasra tipli erkek olarak sem-
patimizi kazanamaz. Ve burada Scognamillo ‘engelleyici erkek’ konu-
sunda hakhdir.

Ask-1 Memnu’da ise yasak agk kabul gérmez. Bu nedenle de Mujj-
de Ar'in yasak ask Gggenine girisi buyuk 6l¢tide iradidir, oysa Sehirde-
ki Yabanc: filminde kadin karakter kaderinin akigina kapilmistir. Ayri-
ca, Ask-1 Memnu filminde Behlil’G canlandiran Salih Giliney gibi ‘ev
yikan’ erkek rollerini Gstlenmis bir karakterin karsisinda, hem oyuncu-
luk kariyerinde ve hem de glnlik hayatinda timiyle onayladigimiz
bir koca vardir. Yaslh olsa da, Halit Refig bizim onun aldatiimasina ra-
21 olmamamiz konusundaki hak/lilik/lar matematigini asamalar halin-
de kurar.

Halit Refig kisa bir siire 6nce yasak agk Uggeni Gzerine kurulu
1965 yapimi Kirk Hayatlar filmi Gzerine sunlari soyledi: "Yasak Ask®
adi bilinglidir. Halit Ziya‘dan film yapmayi dusundim. Kirnk Hayatlar
boyle ¢ikti ortaya, tabii 1965‘in sartlarina uyarlandi. Romani oldugu
gibi filme ¢ektim. Osmanh icin yapilmis, yayinlanamamis. Oysa bize
ne kadar yakindi. Halit Ziya toplumun 50-60 yil sonra alacagi halin
cekirdeklerini o zaman yakalamis. Ginunu yasarken gelecegi goster-
mekteydi, roman."

Bu ¢alismaya temel olan filmler de tarihimizin bir¢ok noktasinda yi-
nelenen olaylar, kimlikleri ve iliski Giggenlerini dile getiriyorlar. Harem'de
Dort Kadm (1965) Nljat Ozon e gore, Turk Slnema5| nin ilk gergek do-

Hallt Refug filmin senaryosunu Vedat Turkall |Ie blrllkte yazar. F|Im bir yandan Ingl |
liz Toplumsal Gergekgilik Akiminin, 6te yandan Yeni Gergekgiligin izlerini tasir. |

® Yasak agk temasinin Refig'in filmografisindeki yerine Scognamillo (1998) Turk Sine-
ma Tarihi kitabinda deginir (s.259-261).

)
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nem filmidir (Ozén'den aktaran Scognamillo 1998: 265). Ask-1 Mem-
nu'da Harem’de Dért Kadin gibi ge¢misten ‘simdiki zamana’ uzanir.

Harem’de Dért Kadin ve Ask-1 Memnu Filmlerinde Rakamlar

Harem'de Dért Kadin filmi adindan ve kredilerinden itibaren her
karede tek ve ¢iftli sayilarda iliskiler matematigi kurar. Adiyla Osmanli
Haremindeki doért kadina géndermede bulunur. Film daktilonomi’
mantiglyla kredilerini sunar: basparmagin (Pasa) isaret parmagindan
ayrilarak oteki dort parmakla kargithk saglamasi (haremdeki dért ka-
din) ve ilk bes sayi icin ilk bakista taninabilen bir dizi olusturmasi (td-
md) (Ifrah 1 1998: 77) bu yaklasimin ilk adimidir. iki yegenin eklenme-
siyle bu dizi 7 kigiye ulagir.

Eski Babil’'de Sin (Ay), Samas (Glines) ve istar (Venus) astral (icle-
mesine tapilirdi. Benzer bigimde Pisagor’un li¢geni sarmalayan kat-
manlari da ay/glines/gezegenler kutsal bir yapiyi olustururlar. Pasa ve
iki yegeninden olusan bu lglemeye 4 gezegensel tanr daha eklendi-
ginde (haremdeki kadinlar) kutsal 7 sayisina ulagilir.

Ele aldigim 6rneklerde Refig l¢genlerini bir birim olarak Osman-
I'y1 temsil eden ve rakam olarak ‘bir‘e karsilik gelen erkek ve ‘iki'yi
(dualis) olusturan ve Turk kimligine oturtabilecegimiz bir kadin ve
'Ug'd (teslis) tamamlayan ve Batili olan bir sevgili Gzerine kuruyor. Bu-
radaki yaklagim tez-antitez = sentez Uglemesinin temelinden gti¢ ah-
yor. Filmin anlatisi da baslangig-orta-son gibi hiyerarsik yapisini boy-
lece kurmus oluyor.

‘U¢’ geometrik bir sekil yani iicgen olusturan ilk ‘gercek’ sayidir.
Baska bir deyisle, kadin/erkek ya da baba/kiz ‘dualis’i (ikileme), bir
sevgili ya da uvey anne ile gercek bir gérinim kazanir, ¢linku temel
iligki icgeni catilmig olur. Uggen ise duyularimizla algilanabilecek ilk
dizlemsel sekildir (Schimmel 1998: 69). Yasamdaki herseyin tgleme-
ye egilimli oldugunu Wolfgang Philipp de soyler: "Trinitaet ist unser
Sein" (U¢leme varolugumuzdur) (Schimmel 1998: 70). Bunun nedeni-
ni de insanin ¢ kutuplu olmasina, Gglemede rahat etmesine baglar.
‘U¢’ bircok masalda oldugu gibi gérsel sanatlarin bir¢ok dalinda da
egemendir. Cunku taklit edilen doganin gézlenebilir her agamasi ve
fiziksel yapilan tgluddr. Su, hava, yeryuzu; kok, sap ve gicek gibi. Ay-
ni sekilde algilarimiz da uzunluk, yukseklik ve genislik seklinde me-
kanda; ge¢mis, simdi ve gelecek olarak zamanda vardir. Temel renk-
ler de bir Gglidir: *mavi’ (Avrupa Birligi bayragindaki sanyla birlikte

Esk| kaltirlerde bedenln uzuvlarlnl kullanarak sayi sayma ve belleme teknigi. )
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yer alan ikinci renk), ‘kirmizi’ (bayragimizin rengi) ve ‘yesil’dir ("yesil
tuttum bir Allah").

Ote yandan Refig'in film anlatisindaki matematik Antik Yunan‘da
Plutarch’in bahsettigi kategorileri anigtirir. "Kainatin dogasi mikem-
mellige ulastiginda li¢ seyden olustugu distnilebilir: Zeka (Intellen-
ce), Madde (Matter) ve bu ikisinin sonucu olan Evren (Kosmos) ki, bu
s6zcik dunyanin guzellik ve dizenine isaret eder. Bunlardan birincisi
olan 'zeka’, Eflatun’un Fikir (Idea), Ornek (Exemplar) ve baba (Father)
kavramina; ikincisi ‘madde’ anne (Mother), hemgsire (the Nurse), yer
(The Place) ve neslin alimlayicisi (Receptacle of Generation) kavramla-
rina ve en sonuncusu olan evren de, dol (Offspring) ve uretim (Pro-
duction) kavramlarina takabil eder. Misirlilar da bu evrensel dogayi
en glizel ve milkemmel ticgen olarak tanimlamisiardir.® Dortgen olan
bu Gg¢gende, (sinemada goériantinin Gzerine kuruldugu dizlem) dik
kenarin lge esit oldugu dusunular, tabanin dérde (Harem'de Dért
Kadin filminde Sadik Pasa’nin taban olarak dért kadina esit olmasi gi-
bi); diger iki kenara esit oldugu distnilen hipoteniisin de bege esit
oldugu disunilir (Ask-1 Memnu'da babasi karsisinda yalnizca Made-
moiselle ve Biilent’e esit oldugu disinilen Nihal'in film anlatisinda
Anne/Bihter/Behlil/Mademoiselle ve Biilent’e esit bir glice sahip ol-
masi gibi)... Misirlilarda dik kenar erkeksi tabiati, taban da kadinsi ta-
biati simgeler (Cesitli i¢gen versiyonlarinda Refig’in de bu yapilandir-
maya refleksif olarak uydugunu gozlemlemek mimkun). Hipotenis
her ikisinin doli (offspring) olarak géralir (Nihal: anne ve babasinin
sonucu): bunlardan ilki Osiris‘in ilksel nedenidir (prime cause: Adnan
Bey); ikincisi Isis veya meseleyi ortaya koyandir (receptive poser: Ni-
hal'in annesi), en sonuncusu ise Horus veya her ikisinin ortak etkisidir
(Nihal: Osmanly/Bati tezlerinden ortaya cikan sentez). Ug; tek ve cift
sayllardan olusur (Adnan Bey/Bihter/Behlil gibi). Dért bir kenan ¢ift
say! olan ikiye esit olan karedir, fakat bes iki ve tgten turetilen bir sa-
yiI olarak, ortak olusturanlarina oldugu (parents) gibi ikisine de esit
bir géreliktedir (The Forty-Seventh Proposition of Euclid). Bu mate-
matik Ask-1  Memnu'da aile sofrasinda  kurulmustur. Ba-
ba/Nihal/Bilent/Behlil/Mademoiselle birarada bir besgen olusturur-
lar.

Taocular gibi Pisagorcular da uygun olmayan birligin diinyay: ya-
ratmak lizere 2 karsit glice ve sonra da yasami olusturacak tgla birli-
de bolinduginld varsayarlar. Dante'ye gore 3 Teslis'le (ba-

" ®yukanda Halit Refig'in Euclid matematiginin Misir Ehramlarindan hareket ettigi\
sozlerine burada génderme yapmak gerekir.

@
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Hesim 1 Resim 2

ba/ogul/kutsal ruh) baglantilidir, agskindir ve sentetik bir glice sahip-
tir. 3'4n dinler tarihindeki bu roli sayisiz teslisyen grubun ve tclemeli
tanrilarin olusumuna ve kesfine yol agmistir.

Eflatun Gg¢genlerden bir diinya kurmak istemistir (Liathi‘den akta-
ran Schimmel 1998: 85). Freud (c’e fallik bir anlam atfetmistir. Tasg
Gag figurlerinde ise, Gi¢gen ya da delta kadini ifade eder (Schimmel
1998: 85). Pisagor da tiggeni kozmik anlamda gelismenin baslangici
olarak yorumlar ve dikdértgen ve yildiz gibi geometrik figirlerin de
buradan hareketle olustugunu sodyler. Ucgen bircok inanista sahip ol-
dugu gugten 6turd nazarlk, muska, ya da bazi biydler seklinde kul-
lanilir. "Allah’in Hakki Gg'tir"; Gglemek (kazada, nazarda) "lgtir paga-
y1 kurtardim" deyislerinde Gi¢lin rakam olmasinin da 6tesinde inanca,
gizli gtice, iligkin baglari sezilir.

Yasak Ask Uggenleri/Kimlik Kategorileri/Aidiyet Gruplari

Refig’'in film anlatisini kurarken matemiksel yontemden yararlan-
digr varsayimimi sayilar, geometrik dizenler ve bu konudaki diisiince
ve inanclardan hareketle zenginlestirmeye calistim. Bu kez yonetme-
nin matematiksel yaklasimini tersytiz ederek ele aldigim iki filminin
yapibozumunda kullanacagim. Harflerden rakamlara bir nevi ‘ebced
hesabi’ gibi yansittigim varsayimlarimi, simdi tersine cevirerek rakam-
lardan harflere ayna tutmak istiyorum. Ucgenler (izerine insa edilen
film yine tG¢genler ve baglantilar bazinda analiz edilebilir.

1. Ucgenler Halit Refig'in filmografisi boyunca yasak agk’i temsil
ediyor.’

2. Ucgenler film kimlikleri arasindaki gruplasmalari aciklamaya
yardlm edlyor

° Bu varsaylmnma |I|§k|n sunumlan alttakl kategorllerde gorselle§tlreceg|m
bir bashk altinda ele almiyorum.
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Resim 3 Resim 4

a. Turk/Osmanly/Bati/

b. Kadin/kocasi/sevgilisi

c. Asagidakiler/yukaridakiler/'yurtsuzlar’ (halk/erkan/marjinaller)

Bu alt kategoriler piramidin tabaninda yukariya dogru (a) ulusal
kimlikler; (b) aile kimlikleri, (c) iktidar kaynakl mekan kimlikleri seklin-
de siniflandirilabilirler: ilk katman temeli olusturur ve ‘kim? ne? nere-
li?* sorularina cevap vererek ne olmadigini séyler. ikinci katman ‘kime
ait? kime sahip? kiminle?’ sorularini uyandirir. Uglincii katman ‘nere-
de? nasil?’ sorulariyla cevabini hemen alabilir. Bu sorular kendi arala-
rinda da Ust ve alt katmanlarla harmanlanarak daha bir¢ok kategoriyi
ortaya atabilirler.

Ama en temel 6nerme su olabilir: Tark kadin agagida yer alir, koca
Osmanli‘dir ve yukarida yer alir, sevgilisi Bati'ya donuktir ve yegen
olmak durumundan ve ‘yurtsuzluktan’ akraba evine siginmistir. Keza
bu kategoride Fransiz murebbiye, mademoiselle’ler de yer alir.

3. En 6nemli Giggen, yénetmenin ana karakteri (Ask-r Memnu’da
Nihal/Harem‘de Dé6rt Kadin‘da Ruhgan) ve seyirci ile kendisi arasinda
kurdugu zahiri ig¢gendir. Cogu kez bu u¢gene dahil oldugumuzu ay-
na gorintulerinde kesfederiz.

Orneklersek:

Harem’de Dért Kadin filminde asagidaki sahnelerde ikinci katego-
riyi film kimliklerini temsilen agagidaki tGg¢genleri siralayabiliriz:

1.0smanh Pasasinin, iki yegeni ile olusturdugu Gggen. Bu G¢gende
Osmanly/Jonturk/Turk gibi toplumsal, siyasi kimlikler yer aliyor. Bu genig
Ucgenin iginde koca/sevgilil/sevgili2 gibi i¢ ¢genler var (Resim 01).

2. Pasa yabanci misyondan kisiler ve Turk kimligini tasiyan karak-
terlerle de ayn bir iggen olusturuyor (Resim 02).
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3. Fransiz mademoiselle ve Tirk kadinla olusturdugu tg¢gen vasi-
tasiyla Pasa haremin yeni Gyesini Batili kadin nezdinde megsrulastiriyor
(Resim 03).

4. Yegenlerden ilkaha yardim eden Tanju Gursu ile Pervin Par'in
olusturdugu ve Kalfa’nin tamamladigi Gg¢gen. Bu sahnede Kalfa'nin
‘llacin burada’ sé6zii manidar, perdenin araligindan gériilen geng
adam, yasak askin ve iktidarsizligin merhemi gibi (Resim 04).

Ask-Memnu filminde ikinci kategoriye giren tggenler:

1. Anne ve kizlaninin Bogaz fonunda sandalda olusturduklari tggen
(Resim 05). Sandal ve yalniz kadinlar gérintisa Avrupa’da 20’li yillar-
da ugli ritmin ifadesi olan valse karsilik gelen bir anlam tasiyor.

2. Aile tablolarinda farkl degerlerde kimlik ti¢ggenlerinin i¢ ice ge-
¢isi. Burada birinci Gi¢gen baba/kiz/ogulun kurdugu; ikincisi ise ba-
ba/yegen ve Bati'nin semboli Mademoiselle’in olusturdugu tiggendir
(Resim 06/ Resim 07). Bu iki i¢genin i¢ iceligi hermetizmin cifte ti¢ge-
nini -6 uglu yildizi- baska bir deyigle mikrokozmos ve makrokozmo-
sun birlesmesini imler (Schimmel 1998: 85-86). Film kimlikleri ve ikti-
dar katmanlan agisindan disunildiginde bu iki Gggen esittir. Euc-
lid'in ‘superposition’ adini verdigi 6nermede oldugu gibi iki eskenar
Ucgen ust Gste konularak ikisinin esit olduklar kanitlanmis olur (Wi-
esner 2000: 2).

3. Dogu ve Bati’'nin sunulmasi, camide ezan okuyan muezzin, Ma-
demoiselle’in gégsindeki hag ve Adnan Bey'in evinde namaz kilan
hizmetkarlarin géruntulerinde gerceklesir (Resim 08). Bu goruntiler
filmde ayni karede yer almazlar, ancak Refig bu gérintuleri art arda
kurgulayarak ‘entelektiiel montaj''® gerceklestirir. Tez/antitez ve sen-
tez olarak iglev gortrler.

4. Behldl, Nihal, Bihter arasindaki yasak ask Gggeni Sufiligin ruhu
ayirdigi derecelere benzer bigcimde yapilaniyor. Kotilige tesvik eden
ruh=Behlil’e; suglayan ruh=Bihter'’e ve huzur igindeki ruh=Nihal'e
uyuyor (Resim 09) (Schimmel 1998: 78).

5. Bihter ev kadin/Nihal para harcayan kiz/Adnan Bey: iktidar pay-
lasimi paraya ya da eve hakimiyetle gergeklesir, ciinkii Adnan Bey ‘ik-
tidarini’ Gggenin iki tarafina da aktaramaz (Resim 10).

6. Besir/Nihal/Behlul: Eksik kadin ve eksik erkeklerin tggenini temsil

'° Eisenstein’in montaj yontemlerinden ‘entelektiiel veya ideolojik montaj’ seyircinin\,
gorantulerde gosterilenlerin diginda ima edileni zihninde birlestirdigi ve bir anlama |
kavusturdugu kurgudur. Burada ardigk gorintilerin bir karede toplanmalarinin !

sentezi bana ait.
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Resim 11 Resim 12

eder. Besir hadim, Nihal babasindan yoksun, Behlil ise Adnan Bey'in ik-
tidarina sahip olamadigi icin yetersiz bir erkektir (Resim 11).

7. Son sahnede baba ve kiz "seni seven biri var" s6zlerinde birlese-
rek Osmanli ve Turk'in kaynagsmasini temsil ederler (Resim 12).

Nihal’in seriiveni Sufilikteki asamalara benzer: annma yolu, (via
purgativa), tefekkir yolu (via contemplate), ve aydinlanma yolu (via
illuminativa) gibi asamalardan gecerek Nihal sonunda ideal duruma
ulasir. Tanrlyr anan (zakir) ve amlanin (mezkur) en sonunda sevgide
bulugmalar gibi anma (zikr) asamasinda Nihal de i¢ yolculugunu ta-
mamlar ve babasiyla yeniden birlesir.

Seyirci ve Aynalar

Feminist film kurami, Foucault'nun iktidar iliskilerinin sinemaya
uygulanmasinin énemini vurgular. S6zi edilen iktidar iligkilerine go-
re, seyirci de gerceklik etkisi yaratmakta rol sahibidir. Bu bakis acisi
ele aldigim filmlere yansitildiginda; cerceve icinde yer alan ikilinin
(karakterler) perde disinda konumlanan ‘zahiri’ bir noktayla birlese-
rek bir tcgen olusturdugu goérulir. Refig sinemasinda kurdugu ikti-
dar matematiginde oyuncu kadar seyirciye de yer verir.

Seyirci artk ideolojik aygitin kurdugu toptan bir yapi olarak gori-
lemiyor. Farkh sosyo-kiiltlrel bireylerden olusan ve film aktik¢ca ger-
ceklik treten seyirciler artik kadin ve erkek veya yalnizca kadin olarak
gruplandinlamiyor. Doane, seyircinin de ‘iktidar iligkilerinin agi’ iceri-
sinde gorulecegine deginiyor (Doane’den 1982: 87 aktaran Hayward
1997: 112). Bu bakis acisinda seyirci edilgen konumundan (kadin ol-
sa da, erkek bakis agisina sahip olan; ya da bisekslel bakisa razi olan
kadin vb. gibi) kiltirel calismalarin sinemaya katkilar sayesinde etkin
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Resim 13 Resim 14

Resim 15
bir pozisyona gegiyor. Refig, bu filmlerde seyirciyle birlikte oyunu ku-
ran ve gizleri bilen kisi olarak iktidarini paylasiyor.
Simdi bu bakis agilan altinda Refig’in bu iki filminde seyircinin na-
sil isin icine cekildigine bakalim.

Harem’de D6rt Kadin

1.Ruhsan haremin Bagkadini Sevkidil ile aynada goérdlir, seyirci ile
arasinda bir hat gekilir: Sevkidil hem iki kadin arasi cekismenin, hem
Sadik Pasa’dan devralinan erkekligin, hem de kadin olarak varolma-
nin Arap glizelinde sembolize edilisidir. O hem ortak, hem abla, hem
anne, hem de kocadir (Resim 13). .

2. Ruhsan aynadaki aksine bakarken seyircinin ve Dadi’'nin kendisi-
ni izleyecedgi bir bakis Gg¢geni kurulur. Sag tarafta duran vazonun tze-
rinde kendini andiran bir portrenin bakigi da Ruhgan’a yénlenmistir
(Resim 14).

3. Karagéz oynaticasi/Karagéz /Yardimc Gglemesi  Yonet-
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men/oyuncu/seyirci senteziyle bize i¢inde bulundugumuz durumu ha-
tirlatir (Resim 15).

Ask-1 Memnu

1. Adnan Bey'in flash-back ve digses kullanimiyla Bati'y1 temsilinin
alti gizilen Mademoiselle’e ailesini takdimi. Mademoiselle’in gérinti-
deyken dissesi yardimiyla ge¢misi anlatmasi (intra-diegetic) seyirci
agisindan farkh bir 6zdeglesme yasatir. Digsesin sahibinin gériintide
oldugu anlarda biz karakterlerin 6znelligini tasinz. Béylece hem fizik-
sel hem de psisik olarak 6znenin yerini alirnz. Adnan Bey'in Mademo-
iselle’e hasta olan esinin yiritemedigi annelik gérevini aktarmasi ig
ice gecen ucgenlerde izlenebilir (Resim 16).

2. Mademoiselle ve Nihal'in seyirci ile olugturduklari tiggende ay-
naya yansimalari kare disindan olur (Resim 17). Mademoiselle’in an-
lattiklarindan buraya kadar siiren senaryo Hristiyan gelenegindeki Ba-
kire Meryem ilahilerine benzer bigimde sirayla anne (Nihal'in hasta
annesi), Bakire (Nihal) ve kraliceden (Bihter) s6z eder (Schimmel
1998: 71). )

3. Nihal burada da kare digindadir, ¢linkii henlz yasak ask tggeni-
ne dahil degildir. Kareye dahil olan Bihter ve yansimasinin ortasina
disandan tam da seyircinin bakisindan yansimasi dusen Nihal gelir
(Resim 18).

4. Sirasiyla yasak ask uggenleri: Bihter ve Behlil yandan (Resim
19), Behlul ve Bihter frontal kare digindadir, seyircinin dikizci bakisi
icin bosluk birakilmistir (Resim 20); Behlll, Adnan Bey ve Bihter’in ol-
dugu bu karede yalnizca Bihter’'in yansimasi var (Resim 21).

5. Behlul/Bihter ve Nihal. Soru: "Babamin hediyesi mi?" Ayna yansi-
masindaki soruda kastedilen Nihal‘in ardinda duran Behlil miduar
yoksa kolye mi? Burada Behlul kare disinda yer alir (Resim 22).

6. Bihter ve Behlll'iin sugunu bilenler Begsir ve seyircidir. Filmin ne-
gatifi/arabi Besir, sifreleri seyirciyle beraber filmin basindan itibaren
¢Ozer, iktidar agagidan yukari dayatan ‘6teki’ odur (Resim 23).

Metz, Bellour’a atifta bulunarak perde/ayna analojisinden; preddi-
pal siirecteki benle imgelemsel birlikten bahseder. Bu yaklagima gore,
¢ocugun ayna evresinde yasadigi yokluk ve varlik sinema vasitasiyla
tekrarlanir. Sinemada bakisin 6znesi ve yonlendiricisi erkektir. Mulvey
ise ‘kadin seyirci’ i¢in Gglncl bir erkek daha 6nerir: *6teki’. Bu filmin
‘oteki’si Besgirdir (Hayward 1997: 335).
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Resim 22 Resim 23

Sonug Oncesi

Bu caligmada Halit Refig’in iki filminde sinema ve matematik iliski-
sini kurarken her iki disiplinin paylastigi noktalardan hareket ettim.
Bunlarin en 6nemlisi de zihinsel ve gorsel sureclerdi. Benzer ya da
farkh yollardan baska sanat yapitlaninin matematikle iliskisini kuran
eserlere de rastladigimda ve en 6nemlisi Euclid’in ¢alismalarinin epik
sire dayandigini anlatan Wiesner’in denemesini konferans sonrasin-
da okudugumda varsayimimin kabul gérecegine inancim artti. Seki-
zinci yazyll Homerik metinlerde sakl olan epik siir Yunan’da gergek
kavraminin rastlandidi ilk yerdir. Bu duslnceler iglnci yizyil Euclid
matematiginin kurulmasina etki eder. Baska bir deyisle, "Yunan mate-
matigi Homerik siirin temelleri Gzerine kurulmustur" denilebilir (Wies-
ner 2000: 4). Ozellikle de Odyssey’nin metni ‘yapiyr’ ve Gzerine kurul-
dugu temeli gostererek gergeklik kavraminin kesinligini ileri strer. Bu
yaklasim kanit kavraminin 6ziine benzer ve Euclid’in *Elemanlarn’ yo-
luyla Yunan matematigine temel teskil eder. S6zkonusu gergeklik
kavraminin epik ortamindan hareket ederek zaman iginde Euclid'in
‘Elemanlar’ina katilmasi, bir yandan yaratici ve olumlu bir projeye ka-
tilmasi demektir, 6te yandan epik baglamindan ayrilmasi anlamina
da gelir. Bu baglam da Wiesner‘e gore diyalektir.

Euclid "kanit kavrami’ ve Homerik siirlerin icerigi arasindaki iligkiyi
farketmemis olabilir. O epik siiri daha ziyade -'logos’ ve ‘muthos’ ka-
tegorilerine gore- gercek tabanh matematigini hakl cikarttigi igin ar-
kaik bir hikaye anlatma yontemi olarak gérmiis olabilir. Bununla bir-
likte Milet’li Tales gibi filozoflarin -'Elemanlar’in da icinde yer aldigi-
geometri gelenekleri epik malzemeden etkilenmis ¢alismalardir.

Wiesner denemesinde, Yunan matematiginde ‘kanit'in dogasi ge-
regi zihinsel ve gorsel olmak Uzere iki katmandan olustugunu soyli-
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yor (2000: 1). ilk katmana Yunanca‘da ‘zihin’ veya ‘bilinglilik’ manasi-
na gelen 'noos’‘adi verilmis. ‘Noos‘un ilk anlami ‘gérmek’. ikinci kat-
mani "deiknusthai" fiili etrafinda kimelenen sézctikler agikliyor. Bu
sozcukler ise semalarla ve gizimlerle kanitlaniyor ve ‘géstermek’ anla-
mina geliyor. Sinema eyleminin olugmasi ve ‘filliyata doékulmesi’,
‘gormek ve ‘gdstermek’ ile timlenen bir sire¢: kamera aracihigiyla
‘gormek’, projeksiyon vasitasiyla ‘gostermek’.

Sonug¢

inceledigim filmler sinema ve matematik iliskisini adeta ‘goster-
mek’ Gzere uggenler temeli Gzerinde yapilanmis. Refig’in birincil ug-
geni estetik dizenlemeler yaptigi temel t¢gendir. Bu lggen karakter-
lerin durdugu noktadan digerlerine bir hat ¢ekildiginde istisnasiz he-
men her karede vardir. Yonetmen bu temel lg¢genle bir cerceve igin-
de derin alan genigligini temel alan bir sinematografi (Gregg To-
land'in Citizen Kane’de yaptidi gibi) gerceklestirir. On/orta/arka plani
bu gerceve icine ayrimlastirarak yeriestirmesi formel 6geler agisindan
da ugleme ihtiyacinda oldugunu goésterir. Bir cercevede l¢gen kurula-
miyorsa, ardisik ¢ercevelerde, genellikle Gglemelerde bu temel Gg¢gen
yeniden kurulur (seyirci bunu zihninde diker): Tez-antitez= sentez. Ya
da Pisagorun a’+b’= ¢? formiiliinde oldugu gibi birbirlerinin zidd
olan seyler yeni bir sonuca ulasirlar. Osmanh + Bati = Tiark formali-
ni Nihal Gzerinde gézlemek mimkindir. Nihal arinmadan, tefekki-
re oradan da aydinlanmaya ulagsmigtir. Biz de her iki filmin sonunda
benzer asamalari yasar ve sonunda Refig’in sentezinde rahatlariz. Uc-
genin bir ucu seyirciye agilir ve biz de Begsir gibi Nihal’in sonunda ba-
basina dénmesinden mutluluk duyariz. Halit Refig U¢ Tarz-1 Siyaset
makalesi (1992: 1) filmlerine formel 6geler agisindan da yansiyan Ug-
leme egilimlerinin Turk siyasi ve distince tarihindeki kavramlariyla
yaklasir. Yusuf Akgura’nin Osmanlicilik, islamcilik ve Tirkgulik mese-
lelerini isleyen Ug Tarz-1 Siyaset'inden (1912); Ziya Gékalp‘in kurtulus
arayiginin "Tarklesmek, Islamlagsmak, Muasirlasmak"da kaynaklarini
buldugu U¢ Cereyan‘ina (1918); Peyami Safa’nin inkilaptan éncesine
ait gérdiigi "Turkgulik, Garpgilik, islamcilik” akimlarindan "Dogu-Bati
Sentezi" olarak gordigu Cumbhuriyet inkilabina (1938) ve son olarak
Niyazi Berkes'’in liclemesi "Baticilik, Ulustuluk ve Toplumsal Devrim-
ler"den (islamcilik, Ulusguluk ve Sosyalizm bash@i altinda daha sonra
geligtirerek bir kitapta topladigi ) 1989'dan sonraki dengelerin degisi-
mi ile Refig'in "Gelenekgilik, Yenilikgilik ve Gergekgilik" olarak nitelen-

@
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dirdigi duruma kadar hepsi lGglemelerdir (ibid: 3). Refig, bunlar iginde
Uguincu tarz-1 siyaset olan: "gercekgilik" kavraminin altini gizerek milli
varhidimizin savunulmasini 6ngérir Bu agidan bakildiginda, Nihal‘in
babasini, "Batici-yenilik¢i" Behlil'in yakici parlakhgina tercih etmesi
ve bunun igin farkl tg¢genlerin etrafinda dénerek "kemale erme" mu-
cadelesi vermis olmasina gahit oluruz. Nihal gelenek ve yenilik tezleri-
nin zidligindan yola ¢ikarak Halit Refig’in siyasi dizlemde de 6nerdigi
"gercgekgilik" agamasina ulagmistir.

Bu agamada kahramanin (Nihal’in) kendisini tanimasina yoénelik
Ucgenler yolculugu sona ermis, Nihal’le birlikte seyirciye de filmin so-
nunda kendini ger¢eklestirmekten baska bir yol kalmamistir.
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SINEMANIN ANLATTIGI

HIKAYELER (AKO)
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Yeniden, Ama “Bize Gore”
Yeniden Yapimlar / Cevrimler






YESILGAM’IN SEYTAN’I HOLLYWOOD'UN
THE EXORCIST’INI DOVER:
Sinema, Yeniden Cevrim, Din, Kiiltiir, vs.'

(savag Arslan)

Soyle bir geriye donip bakacak olursak Turk Sinemasi‘'nda 6000
civarinda film gevrildigini gorirtz. Peki bunlardan kagi korku filmidir?
Benim sayabilecegim alti tane var: Ciglik (Aydin Arakon, 1949), Dra-
kula istanbul'da (Mehmet Muhtar, 1953), Sevtan (Metin Erksan,
1974), Karanlk Sular (Kutlug Ataman, 1995), Siphenin Bedeli (Meh-
met Alemdar, 1996) ve Kader Diyelim3 (Mehmet Alemdar, 1996).
Bunlar arasinda yalnizca Seytan, Yesilgam'in altin ¢agi olarak tabir
edilen 1960 ve 1970’lerde ¢ekilmis ve benim bildigim kadariyla bu
doénemde ¢ekilen tek korku filmi.

Seytan bir yeniden ¢evrim. Filmin ¢ekildigi donemde bircok baska
film de yabanci filmlerden esinlenmis, onlarn uyarlamis ya da onlar-
dan pargalar almig, fakat bu filmlerin ¢ogunun afisleri ya da lobi kart-
larinda filme kaynaklik eden eserden pek s6z edilmezken, Seytan‘in
lobi kartinda su ifadeye yer verilmis: "Amerika ve Avrupa’nin en bu-
ylk sinemalarinda aylardan beri biiyik bir izdihamla oynatilan roma-
ni milyonlarca satan ve gorenlerin blyiik bayginliklar gegirdigi en bi-
yik hadise filmi." Fakat The Exorcist* romaninin ya da filminin ad
gegmiyor.

Seytan olasilikla The Exorcist'in gise basarisini Turkiye’de de yakala-
mak amaciyla yapildi. Atilla Dorsay (1986: 88) The Exorcist‘ten (William
Friedkin, 1973) soyle bahsediyor: "Tirk seyircisinin yazgisi, Unld filmleri
yillar sonra izlemek. Seytan‘i [The Exorcist] da ¢evrildiginden tam 8 yil
sonra, Ustelik eskimis ve de kesilmis bir kopyasindan izlemek seyircimize
ne verecek?" The Exorcist Turkiye'de sekiz yil sonra oynamis olsa bile,
boyle bir filmin ABD’yi ve sonra da Avrupa’yi kasip kavurdugu biliniyor-
du ve Seytan‘in lobi kartindaki ifade de bunu kullanmak (zere konul-

( ' Bu yazinin yaklagik olarak igte ikilik bélimi daha énce ingilizce olarak kaleme alin-

! d.

| 2 Eger bunlar diginda bir korku filmi biliyorsaniz litfen beni haberdar ediniz. Bu ara-
da Kotu Tohum (Lale Oraloglu) tam olarak korku turune girer mi diye bir soru(n)
davar.

® Bu filmi de yonetmenden alip izlemeyi becerebilirsek bizi gok mutlu edecektir giin-
ki Mehmet Alemdar Psycho ‘yu uyarlamis.

¢ Seytan. Gev. Selami Sargut. istanbul.

|
|
1
|
|
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mugstu. Saner Film tarafindan cekilen filmin yonetmeni Metin Erksan,
Ses dergisinde yayinlanan bir set sGylesisinde soyle konusuyor:

“Saner Film Sirketi [Hulki Saner] The Exorcist romanini filme ¢ek-

memi istedi. Eseri okumus, filmi de ingiltere’de gérmistim. Film-

den fazla faydalandim diyemem. Tamamen romana bagh kaldim,
elimden geldigi kadar. Kendi gérisime uygun olarak sinemalag-

tirdim." (alintilayan Scognamillo, 1998: 258)

Erksan, William Peter Blatty’nin romanini kullandigini séyliyor, fa-
kat Seytan’a baktigimizda 6zgin filmle ¢ok benzesiyor olmasinin bu
iddiay! sarstigini duisindyorum. S$eytan filminin muizigi The Exor-
cist'ten alinma. Her iki filmde de romanda olan kimi ayrintilar yok.
Ornegin, romanda yer alan ve The Exorcist icin cekilen fakat kurgu si-
rasinda filmden ¢ikartilan Regan’in 6rimcek gibi yiridiga sahne bi-
zim filmde de yok. Fakat Erksan filmi ingiltere’de biiyiik olasilikla bir
kez gérmis ve elinde asil kaynak olarak roman varmis. Boyle bir var-
sayimdan yola ¢ikarsak, Seytan‘in hem romandan yapilmig bir uyarla-
ma hem de The Exorcist filminin yeniden ¢evrimi oldugunu séylemek
mumkun géraniyor.

Daha da 6nemlisi ise, Seytan belki de bunlardan higbirisi olmaksi-
zin tam bir melez metin olarak da ele alinabilir. Bu anlamda bir yan-
dan Seytan‘dan William Peter Blatty’nin romanindan yapilmis bir
uyarlama, diger yandan William Friedkin‘in filminin yeniden ¢evrimi
olarak bahsederken, asil olarak Yesilcam sinemasina has bir karmasik
anlatilar bitini oldugunu séylemek de olanaklh gériiniyor. iste bu
yazida, Seytanin nasil Yesgilcam tarzi bir uyarlama ve yeniden ¢evrim
oldugundan bahsederken, filmde roman ve Hollywood filmindeki Hi-
ristiyan kodlarin nasil islami kodlara déniistigiini ve bu is de yapilir-
ken filmin nasil kimliksizlestigini anlatmaya ¢alisacagim. Sonug olarak
da, filmin sarih ve tutarli bir kimlik iddiasi olmayan tuhaf bir
Turk-islam-Bati sentezi ortaya koymasinin Yesilcam’in kendine has bir
popller metin Gretme tarzi olmasiyla iliskili olarak ele alinabilecegini
aciklamaya ¢alisacagim.

Seytan filmi bir seytan® figuriniin arka plani susledigi bir jenerikle

* islam Ansiklopedisi'nde seytan maddesi soyle: Gizli, habis bir kuvvet ve ruhu ifade
eden bu kelime bir cins isim olup, ligatlerde kibirli ve asi olan cin ve insan manasi-
na gelmektedir. Kelimenin menge’ ve istikaki Uzerinde simdiye kadar ok durulmusg
ve tarihi inkigafi bakimindan "habis" (bkz. Iblis) manasiyle Yahudi mense‘li, insan
Ustu varlik manasiyle Islam 6ncesi Arap menge’li oldugu ve bu iki mananin kargihkl
olarak birbirlerine tesir ettikleri ileri sirilmigtir... Seytan‘in tesmiye gekillerinden
birisi de iblis’tir. Kur'an’da Adem’in yaratiligi hadisesinde, ilk insana secde etmek-
ten imtina edenin, iblis oldugu zikr edilmekte ise de, cennetten kovulma hadisesi-
nin musebbibi olarak Seytan gegmektedir. Ancak bu iki ismin medidlleri arasinda

fark bulundugu kabul edilmez.
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acilir ve filmin basinda bir prolog yer alir. Ortadogu’da bir ¢6ldeki
(The Exorcist'te bu, Kuzey Irak’ta Nineveh sehrinin yakinlarinda bir
¢oldur) arkeolojik kazi alaninda yash bir arkeolog (Agah Hun), Gzerin-
de seytan figiri olan bir madalyon bulur. Kamera tepedeki bir sey-
tan heykeline zumlar ve arkeolog da o seytan heykeline dogru yurdr.
Seytan‘daki prologda herhangi bir diyalog yok, fakat The Exorcist’te
ise bir cocuk kosarak gelir ve Arapga "Bir sey buldular, kigik bir sey,
cukurun dibinde" der. Yash bir arkeolog ve Katolik rahibi olan Peder
Lankester Merrin (Max von Sydow), Hiristiyan dénem &éncesine ait bir
kazi alaninda Hiristiyanliga ait bir seytan figurinin oldugu madalyo-
nu bulunca sasirir. Daha sonra bir kiratérin birosunda kiratérden
Peder Merrin‘in ABD’ye donecegini 6greniriz. Klratorin gitmesini is-
temedigini belirtmesi tzerine Peder Merrin, "Yapmam gereken bir sey
var," der. Daha sonra yeniden kaz alanina déndiginde biyik bir
seytan heykeli 6niine gider ve bu sahneden Georgetown® sehrine Ch-
ris MacNeil’in (Ellen Burstyn) evine gegilir.

Seytan‘da ise panaromik bir istanbul gérintiisinde sonra Ay-
ten’in (Meral Taygun) evinin yakin ¢ekimi bizi filmin gececedi mekana
goturir. Ayten on iki yasindaki kizi Gil’Gn (Canan Perver) yatak oda-
sina gider ve ardina kadar acgik olan pencereyi kapatir. Tavan arasin-
dan gelen garip sesler duyar ve ertesi sabah as¢i Ahmet'ten (Ahmet
Kostarika) tavan arasindaki fareler icin kapan almasini ister. Gul'in
mirebbiyesi Suzan ona matematik, dans gibi dersler 6gretirken, Ay-
ten’i Ekrem ile tenis oynarken goririz. Ekrem’in arkadasi olan Tugrul
(Cihan Unal) ise bir siire onlari izler. Béylelikle zengin bir ailenin yasa-
mi ve filmin temel karakterleri hemen filmin baginda sunulur. Aksam
Suzan, Gil’4n matematikte basarisiz oldugunu Ayten’e soyler ve Giil
annesine yaptigi heykelleri géstermek ister. Annesi tuhaf, seytansi fi-
gurlerden mutesekkil heykelleri gérir ve Gul’e "Ne garip bir diinyan
var," der.

Ertesi gun Tugrul'un evine Tugrul’'un dayisi gelir ve Tugrul’un
evindeki seytan figlirini -ki bu filmin agiiginda arka planda kullani-
lan figlrdir- goérirdz. Tugrul’un dayisi Tugrul’a 6gut verirken aslinda

bize Tugrul’u tanitir. Tugrul’'un annesi yalniz yasamaktadir. Tugrul
pa

® William Friedkin, Washington D.C. yakinlarindaki Georgetown sehrinin segilmesini
gOyle agiklar: "Georgetown’un mimarisi, ruh hali ve sisli sokaklarinin atmosferi Do-
gu Londra’'yr animsatir. Whitechapel civarinda dolastiginizda tuhaf bir his duyarsi-
niz -Karin desen Jack yaptiklan igin kesinlikle mikemmel bir yer se¢mis. George-
town’da da bu var, bir ruhu var ve iste bu yizden The Exorcist igin mikemmel bir
‘yer oldu. Sight and Sound. n. 7. 1997: 8-9. Seytan'da ise mekan istanbul’dur ve
muhtemelen evin 6ninde merdivenler olmasi gerektiginden boyle bir ev bulmak
filmin mekan segimi konusunda asil 6nemli yonu tegkil etmigtir.

|
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Unlu bir doktor olmak yerine hi¢ kimsenin tanimadigi bir yazar olma-
y1 secmistir. Ertesi gun Tugrul kéhne bir evde yasamakta olan annesi-
ni ziyaret eder. Radyodan Arapca bir sarki’ dinlemekte olan annesin-
den kendisinin yanina tasinmasini ister, fakat annesi evden tasinma-
yacagini soyler.

Ayni gun Gul bale dersinden sonra tek basina bir ruh ¢cagirma tah-
tasiyla oynamaya baslar. Bunu géren Ayten de Gul’dn oyununa katil-
mak ister. Fakat Gul'un hayali arkadasi Kaptan Larsen, Ayten’le ko-
nusmak istemez. The Exorcist'te bu Kaptan Howdy'dir ve Howdy adi
ise acik¢a Regan’in (Linda Blair) babasi Howard'in adindan tiretilmis-
tir. Seytan‘da ise Gil'4n babasinin adini bilmememizin yaninda, ne-
den Larsen adinin secildigi sorusu da sorulabilir. O gece Ekrem’in ko-
casindan ayri yasayan Ayten ile evlenmek istedigini 6greniriz. Bu ara-
da Gil de annesinin babasini hi¢ sevmedigini fark etmistir. Gece yari-
si Ayten bir telefon sesine uyanir. Yaninda kizi vardir ve yatak sallani-
yordur. Tavan arasindan gelen guriltuler Gzerine Ayten tavan arasina
¢ikar fakat kapanlar bostur. Bu arada yerde nereden geldigi belli ol-
mayan bir kitap gorir ve kamera kitaba zumlar: "Seytan: Akil Hasta-
hklari Hakkindaki Goruglerin Isigi Altinda Evrensel Dinlerde Seytanin
Ruh Zapt etmesi Olayi ve Seytan Kovma Merasimi. Tugrul Bilge." Kita-
bi eline aldiginda mum séner, guirultileri duyan Ahmet de gelir. Ay-
ten gerilir. Fakat fare falan yoktur tavan arasinda.

Ayten kitabin nereden geldigini bir turld bulamaz. Aslinda kitap
bir yandan filmdeki tuhafliklara ve agiklanamaz olaylara katkida bulu-
nurken, diger yandan da islamiyet'te, Hiristiyanlik gibi kurumsal ola-
rak var olmayan seytanin ruh zapt etmesi olayl ve seytan kovma me-
rasimi (exorcism) hakkinda izleyiciyi bilgilendirir. Tugrul’'un annesi akil
hastanesine yatiriir. Tugrul’a sitem eder. Daha sonra annesi Olir ve
cenaze merasiminde Tugrul’'u goéruriz. Olaylarin bu hizli gelisimi
Gul'in dogum guni partisine geldigimizde biraz durulur.

Melodramlara has bir parti sahnesi seklindeki dogum gunu sahne-
sinde Ayten, Ekrem’e Tugrul’'un kim oldugunu sorar. Tugrul’'un dok-
tor, psikolog, yazar ve din alimi oldugunu 6greniriz. Tugrul’'un dinsel
ve bilimsel arasinda (bu mesleklerin hepsiyle birlikte istigal ederek)

7 Tugrul'un annesinin Arapga sarki dinliyor olmasini bir agidan The Exorcist filminin
prologunda yer alan Arapga dua ile iliskilendirebiliriz. The Exorcist’te bir Katolik
Cizvit rahibi ve kilise psikologu olan Peder Damien (Bu arada, Damien’in geytanla
iligkisinden de s6z edilebilir) Karras'in (Jason Miller) annesi New York‘un sarhoslar,
serseri gengler ve grafiti ile temsil edilen "kokugmus" kenar mahallerinden birisinde
yagsamaktadir. Bir baska agidan bakarsak da, Tugrul’'un annesinin eskiye ait olmasi-
n giglendiren bir 6ge olarak ele alabiliriz. Kéhne bir evin yaninda Osmanli'ya ait |
bir eskilik ile iligkili olarak Arapga muzik dinlemesi distnilebilir. |
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nasil gidip geldigi sorusunu bir kenara birakip partiye dénecek olur-
sak, yatmasi gereken GUl'Un Ekrem’in piyano resitali sirasinda parti-
nin oldugu alt kata dogru birka¢ basamak inip merdivenlere isedigini
goriruz. Gil'dn annesiyle evlenecek olan Ekrem’in piyano resitalinin
‘icine etmesinin’ dogrudan géndermelerini terkimize alip sonraki sah-
nede Ayten’in Gul'G yikadigini goririz. Burada Gl blylk soruyu so-
rar: "Anne neyim var benim? Niye Allah insanlarin yaniimasina izin
veriyor?" The Exorcist'te Regan yalnizca annesine "Neyim var benim,"
diye sorup kendisine ne oldugunu idrak edemezken, Giil aslinda olay!
islami bir dizeye tasiyor. Hiristiyanlik’ta insanoglu zaten kéti olarak
dogup daha sonradan vaftiz ile ilk annmasini yasarken, islamiyet'te
insanoglu saf ve glinahsiz olarak dogup sonradan yanil(tilyir. icine
seytan giren Gul'in de yaptiklarindan hosnut olmamasi ve bunun
kendisi digindaki sebeplerden kaynaklandigini Regan‘dan daha 6nce
fark etmesi (!) sebebiyle, Gil soruyu bir yanil(til)ma diizeyine tasiyor.
Filme dénecek olursak, Gul’G huzurlu bir sekilde uyumaya birakan
Ayten yeniden asagiya inerken Gul’in ¢ighklarini duyar. Gul’in odasi-
na gittiginde Gul’lGn yatagiyla birlikte sallandigini gorir, yataga atlar
ve yatakla birlikte bir asagi bir yukari ziplarlar.

Tugrul evinde dayisi ile birlikte bir yandan igmekte bir yandan da
annesinden konugmaktadir. Annesi onu okutmak igin dilencilik bile
yapmistir ama Tugrul annesine yakisir bir evlat olamamistir. Daha
sonra Tugrul riyasinda annesini gorir. The Exorcist'teki riiya sahne-
sinde ise Peder Karras’in annesinin gorintileri filmin prologunda bu-
lunan madalyon ve ¢6l sahneleri ile birlikte kurgulanmustir.

Riya sahnesinin yerini bir hastanede doktorlara bagiran Gul alir:
"Allah hepinizin belasimi versin! Allah hepinizi kahretsin!" The Exor-
cist'te Regan doktorlara icinde "fuck" s6zctugi kuflrler savururken,
icine seytan giren ve artik seytanin agziyla konusmaya baslayan
Gul'Un Seytan’da doktorlara kargi Allah’tan medet ummasi oldukga
ilgingtir. Kendisine igne vuran doktora tikiren Gul onlari 6ldirmekle
tehdit eder. Doktorlar Gil’in beyninde bir bozukluk oldugunu duisui-
nerek GUl'UGn beyin tomografisini ¢ektirirler, fakat bir sey bulamazlar.
Gll evine doner ve bir giin Ayten doktoru acilen eve ¢aginr. Gul basi-
ni hizla bir asagiya bir yukariya sallamaktadir. Gézbebekleri kaybol-
mustur; bogazi siser ve hinldar. Kendisine miidahale etmek isteyen
doktor ve asistana seytanin sesiyle bagirir: "Cek ulan elini, pis herif!"
Psikolojik etkenlerin psikofizik olarak disa vurduguna kanaat getirip
Gil'de bir gifte sahsiyet vakasi oldugunu belirten doktorlar Gil‘Gn bir
psikolog tarafindan tedavi edilebilecegini soylerler.
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Bir gece eve ge¢ dénen Ayten evinin 6nindeki merdivenlerin bas-
langicinda polislerin de oldugu bir kalabalik gérir fakat buna pek
fazla dikkat etmeksizin eve ¢ikar. Eve girdiginde isiklar yanip séner.
Telefon calar ama arayan 'hi¢ kimsedir.” Ayten Gil‘Un yaninda birak-
tig1 mirebbiyeye seslenir: "Suzan, Suzin."® Daha sonra, Giil'lin odasi-
na gider. Pencere yine ardina kadar agiktir. Oda buz gibidir. Gl uyu-
maktadir. Suzan elinde ilagla gelir, Ayten GUl'G neden yalniz biraktin
diyerek Suzan’a kizar. Suzan da eczaneye gitmek uzere ¢iktiginda
Gul’4n yaninda Ekrem’in oldugunu soyler. Daha sonra gelen bir tele-
fonla, Ayten evin yanindaki merdivenlerden distip boynu kirilarak
6len Ekrem’in haberini alir.

Ertesi gun, GUl’G bir psikolog transa sokar. Gil‘'lin icindeki insan-
la, Kaptan Larsen, konusmak ister. Fakat Gul hirlayarak eline gecirdigi
bir civiyi psikologun kasiklarina saplayarak, bilimi igdig eder! Artik bi-
limin son kalesi olan psikoloji de yikilmistir ve Gul dinin huzurlu elleri-
ne teslim edilme yoluna girer. Fakat dinin alanina ge¢meden 6nce
Tugrul’'u ikna etmek gereklidir! Bati yani kuvvetli Tugrul ormanda
saglikh bir yasam i¢in kosmaktadir. Tugrul’a dogru Sam Spade edala-
riyla bir adam yaklagir ve acimasiz bir mizah duygusuyla Tugrul’un
celisik durumunu en mikemmel sekliyle ifade eder: "Bir psikologun
fizik dinyaya 6nem vermesi garip bir sey." Daha sonra bu sapkal ve
sigarali adam kendisini tanitir: cinayet masasindan Komiser Kadri Er-
tem. Bir iki soru sormak igin izin aldiktan sonra Tugrul’un kitabini ¢1-
kartir ve kitabin adini okur. Boylece biz seyirciler arasinda hala olay

( ® Ayten ilk seferde Suzan'i dogru soyler. Ancak ikinci kez Suzan yerine, Suzin, der
-sanki Susan isimli bir yabancinin adini séylermis gibi. The Exorcist'te Chris‘in yar-
dimcisinin ismi Sharon’dir ve Suzan ismi yine bizimkilerin urettigi bir isim gibi go-
runmektedir. Tabi burada $eytan filminde konusmasinda tam olarak bir yabanci
aksani olmasa da Suzan’in Suzin olarak gagriimas: akla Tirkiye’de bazi Ust sinif
mensuplarinin gocuklarina Batih bir egitim saglamak ve boylelikle de bir an 6nce
gocuklarini Bati medeniyetleri seviyesine yukseltmek icin ifa eyledikleri bir yabanci
murebbiye tutma pratiginden s6z etmek olanakh goérinuyor. Tabi bu da, Batiilag-
ma soylemi ve Cumhuriyetin kultur politikalaryla iliskili olarak ele alindiginda olaya
farkh boyutlar katabilir. Bunun da otesinde, filmde ister yerli Suzan olsun ister ya-
bana ve/ya kolonyal Suzin olsun, bu topraklarda kurulan bir Bati mitosu vefya bi-
limsellik alaninin temsilcisi olan murebbiye, Gul‘e gerekli talim ve terbiyeyi vermek-
tedir ve golden gelen Dogulu seytan ise kizin igine girmeye gabalamaktadir. Dans
ve matematik bunu énlemek igin yeterli degildir. Zaten, Gil'4G bu Dogulu seytanin
elinden kurtarmak igin is baga digmekte ve bilim, Gul'in derdine deva olamamak-
tadr. Gul'd zapt eden Dogulu geytani kovmak igin yine Dogulu kaynaklara (hoca-
ya, Zemzem suyuna, Kur‘an‘a, duaya, vs.) bagvurulur. Bu ise, bagtan beri Batil bir
kimlikle kurulan Tugrul, Ayten ve Gul’'in (Arapga muzik dinlenilen kéhne bir evde
yasayan Tugrul’'un annesi ve Tugrul'un bu yagami reddetmesi, Tugrul'un bilime
olan inanci, koruda yapilan kogu, tenis, piyano, dans, vs.) Baticiiklarinin iflasi ve
Dogunun zaferi olarak okunabilir. Fakat bu baglamda, filmde ciddi bir agirhga sa-
hip olan Hiristiyan kodlar (Latince konugan seytan, curcifix, seytanin ruh zapt et-
mesi, seytan kovma ayini, vs.) ise bu okumay iyice karmagik hale getirerek film
hakkinda "tutarl* bir sav geligtirmemizi olanaksizlagtirir.
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kavramayanlara bir kez daha filmin can alici noktalari vurgulanir ve
Komiser Kadri Ertem araciligiyla biraz daha bilgi alinz ¢iinki Ekrem’in
6lumi hakkindaki distincelerini Tugrul’a sorduktan hemen sonra ko-
miser kitaptan bir par¢a okumaya baslar: "Seytanlar kurbanlarinin
boynunu geriye dogru dondirip kirar." The Exorcist'te de detektif
Tegmen William Kinderman, Burke Dennings olayinin sorumlulugunu
aldiktan sonra Peder Karras'a gider ve ona cadilik hakkinda sorular
sorar ¢unki o da Peder Karras‘in konu hakkinda bir makalesi oldu-
gundan haberdardir. The Exorcist’in aksine Seytan‘daki diyalog ol-
dukca gergin gecer. Komiser Kadri Ertem, Tugrul’a seytanlara inanip
inanmadigini sorar. Tugrul ise kesin bir bicimde "hayir," der ve komi-
ser ayrilirken imal bir sekilde Ekrem’in cesedinin Ayten’in evinin ya-
ninda bulundugunu séyler.

Bilimin caresizliginden iyice emin olan doktorlar Gil’Gd akil hasta-
nesine kapatarak normallerin pozitif dinyasinin gercekliginden uzak-
lastirarak diglamak isterler. Fakat Ayten’in buna siddetle kargi ¢ikmasi
uzerine tali bir yolun ise "kuvvetli bir telkin yoluyla Gul’in igindeki
ikinci kisinin diga ¢ikartilmasi" oldugunu belirtirler. The Exorcist'te ise
doktorlar Chris’e Katolik bir seytan ¢ikarma/kovma (exorcism) ayinin-
den s6z ederler ve Chris bunu siddetle reddeder: "Kizimi bir cadi dok-
toruna mi gétirmemi istiyorsunuz?" Seytan‘da ise benzer bir tepki
Ayten’den gelmez. Bunu izleyen sahnede Ayten’in evi civarinda aras-
tirmalarini sirdiren komiser merdivenlerin dibinde filmin basindaki
madalyona benzer bir madalyon bulur. Bunu izleyen sahnede ise Ay-
ten, Gul’4n yaninda bir zarf agacagi bulur. Bunun igin hizmetgileri
suglar. The Exorcist'teki Seytan figlrli bir hagi andiran zarf agacagi
ashinda isa figlrli haca (crucifix) alternatif bir seytana tapma araci is-
levi goriirken, Seytan’da benzer bir seyden séz etmemiz islamiyet‘te
haca benzer bir tapinma arac olmamasi sebebiyle pek mimkin go-
rinmuyor.

Daha sonra komiser, Ayten’in evine gelerek Ayten’i sorgular.
Gil'in Ekrem’i gorip gormedigini sormasi (izerine Ayten, GUl'Un
uyusturulmus ve hasta olmasi sebebiyle o geceyi hatirlayamayacagini
soyler. Komiser, Ekrem’in basit bir dismeye bagh olarak baginin sirti-
na dénmis olmasinin anlagiimaz oldugunu ve buyuk olasilikla Ek-
rem’in kuvvetli bir insan tarafindan o6ldirilip pencereden atildigini
soyler. Bu arada masanin Gzerinde Tugrul’un kitabini géren komiser
Ayten’in bunlara inanip inanmadigini sorar ve ¢ikar. Komiser ¢iktigi
anda Gul bagirmaya baglar. Ayten yukar ¢iktiginda Gul’in kitap aga-
cadiyla kendi vajinasini bigakladigini, daha dogrusu mastirbasyon
yaptigini, gorir. Ashinda bu da Gil’'in bekaretinin (=safliginin?) sey-
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tan tarafindan bozulmasi olarak okunabilir. Tabi, Ayten de bu duru-
ma midahale etmek ister fakat Gl onu yaralar ve duvara dogru fir-
latir. Daha sonra telekinetik glicliyle dolaplar ve koltuklari oynatir ve
bagini tam arkasina gevirir.

Sonraki giin Ayten bogaz kiyisinda Tugrul’la bulusur ve séyle der:
"Kitabi okudum. Sizinle seytan kovma ve exorcism hakkinda konusaca-
gim."”® Tugrul ise sdyle yanitlar: "Bunlar 16. yiizyilda kaldi. Ben inandik-
larimi degil bildiklerimi yazdim. Bilime inanin." Ayten, Tugrul'u seytan
kovmak igin degil fakat bir arkadas olarak Gil'e bakmasi konusunda
ikna eder. Eve giderler ve Tugrul, Gil ile konusmaya baslar. Tugrul:
"Hastaligin ne, GUl?" Gul: "Bileklerimdeki su baglari ¢6z!" Tugrul: "Tani-
salim. Benim ismim, Tugrul Bilge." Gil: "Ben de seytanim. Sen inanmi-
yorsun. Kime inanmadigini sen bilirsin. Bana da inanmiyorsun." Tugrul:
"Gl nerede?" Gil: "Ben seytanim bilirim. Gil cehennemde, annen de."
Daha sonra Gil, Tugrul’un suratina yesil bir sivi kusar.

Daha 6nce seytanin agziyla konusan Gul'in Allah’in adini agzina
alarak doktorlara lanet okudugundan bahsetmistik. Fakat yukaridaki
diyalogda seytan Allah’in agzini adina almaz ve Tugrul’a "kime inan-
madigini bilirsin," diyerek Tugrul’'un inan¢siz oldugunu ylziine vurur.
Seytan’da Tugrul’'un seytana degil bilime inandigi birkag kez vurgu-
lanmistir. Bu son diyalogla ise Allah’a da inanmadiginin alti gizilir.
The Exorcist'te ise Peder Karras'in inanmakta gu¢lik ¢ektigi konu Or-
tacagdan bu yana rastlanmamis olan seytanin "ruh zapt etmesi" ola-
yidir. Ayrica, The Exorcist’teki diyalogda Regan’in kendisini seytan
olarak tanitmasinin yaninda, daha 6nce Peder Karras‘in metroda rast-
ladigi bir serserinin sesini taklit ederek annesinin de yanlarinda oldu-
gunu ve isterse ona bir mesaj iletebilecegini soylemesidir. Bunun (ze-
rine Peder Karras annesinin kizlik soyadini sorup cevap almak icin Re-
gan’a yaklastiginda Regan yesil siviyi pederin Gzerine kusar.

Tugdrul, asagiya indiklerinde Ayten’e, Gul'4n bir akil hastanesine
yatirilmasi gerektigini soyler ve ¢ikarken de Gul'in annesinin 6limun-
den haberdar olup olmadigini sorar. The Exorcist'te ise Peder Karras
Chris’e seytan kovma ayini sebebiyle Regan’a zarar vermekten ¢ekin-
digini s6yler. Ayrica bu is icin Regan’in ruhunun gercekten seytan ta-
rafindan zapt edildigini kanitlayip kiliseden izin alinmasi gerektigini
soyler ve Regan’in ben seytanim demesinden yola ¢ikarak bunun ben
Napolyon Bonaparte’im diyen psikotiklerin durumunda ¢ok farkh ol-
madigini, bu sebeple de Regan’in alti ay tam tesekkilli bir hastaneye
yatiriimasi gerektigini séyler. Chris’in ‘yukaridaki seyin’ kizi olmadigi-

11 ® Ayten‘in sozlerini Turkge'ye gevirecek olursak, Ayten‘in Tugrulla seytan kovma ve
| seytan kovma hakkinda konugmak istedigini anlariz.
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ni sdyleyerek bu fikre siddetle karsi ¢tkmasi ve Regan’in annesinin
oéluminden nasil haberdar oldugunu anlayamamasi Gzerine Regan’la
ilgilenmeye karar verir.

Seytan‘da da Tugrul benzer gerekgelerle ve bir bilim adami olarak
Gul'd bilimsel incelemeye tabi tutmaya karar verir. Tugrul bir kayit ci-
haziyla Gil’in yanina gelir. Gul, "Neden bir an 6nce seytan kovmaya
baglamiyorsun? Bir an 6nce bir araya gelelim istiyorum," der ve teleki-
netik guciiyle cekmeceyi acar. Daha sonra Giil ile Tugrul arasinda "La-
tince" bir diyalog baslar. The Exorcist'te de benzer bir diyalog Regan
ve Peder Karras arasinda hem Latince hem de Fransizca olarak gecer
ve fakat bu, 6zellikle Latince babinda, The Exorcist icin anlasilir bir
durumken, Seytan’da bu diyalogun Arapga, Kur'an‘in yazildigi dilde,
olmamasi nedendir anlagilmaz. The Exorcist'te bu diyalogun ardin-
dan Peder Karras, Regan‘in Gizerine vaftiz suyu doker ve bu Regan’in
vicudunu yakar. Seytan’da ise bir bilim adami olan Tugrul dogal ola-
rak yaninda Zemzem suyu tagimamaktadir. Daha sonra Gul garip,
seytansi sesler ¢ikartir.

Ayni Peder Karras gibi Tugrul da kaydettigi kaseti bir ses uzmani-
na goturir. Garip seslerin tersten okunan Tiirkce (The Exorcist’te in-
gilizce) oldugu anlagilir: "Rahat birakin beni! Cekil karsimdan! Sen ne
bicim adamsin? Seytanim, dedim sana.Seytanim. Gékyuziinde isaret-
ler gérindi. Cehennemin kapilan agildi." islamiyet'e gore seytan (ib-
lis) zaten diinya uzerinde oldugundan, cehennemin kapilarinin agil-
masinin ve bunun da goékyuzinde isaretlerin gérinmesinden sonra
olmasinin pek fazla bir anlami yoktur. Hatta yukanda Gil’an agzin-
dan konusan seytanin Tugrul’'un annesinin cehennemde onlarin ya-
ninda oldugunu séylemesi de bir hata olarak ele alinabilir. Yalnizca
seytanin hizmetgileri ve isbirlikcilerinin cehennemde yandiklar soyle-
nebilir. Fakat bunlarin cehennemden agilan bir kapidan gegerek diin-
yaya gelmesi gibi bir durum da s6z konusu degildir. Evet, seytanin
dénip dolasip gidecegi yer cehennemdir fakat bu ancak Kiyamet gii-
ninden sonra olacaktir.'

'° Bakara suresi: "Ve o vakit melaikeye ‘Adem icin secde edin,’ dedik; derhal secde\
ettiler, ancak iblis dayatt; kibrine yediremedi -zaten kafirlerden idi (34) ve dedik ki
‘ya Adem, sen ve zevcen Cenneti mesken edin; ikiniz de ondan dilediginiz yerde
bol bol yiyin, fakat su agaca yaklasmayin ki haddi asan zalimlerden olmayasiniz.
(35) Bunun Gzerine $eytan onlari oradan kaydird,, ikisini de bulunduklar naz-u na-
imden gikardi; biz de ‘haydi’ dedik, ‘baziniz baziniza diisman olarak inin ve size
yerde bir zamana kadar bir karar ve bir nasip alma var’ (36) derken Adem Rabbin-
dan bir takim kelimeler telakki etti, yalvardi; O da tovbesini kabul buyurup ona yi-
ne bakti. Filhakika odur ancak dyle tevvab dyle rahim. (37) Dedik: ‘inin oradan he-
piniz, sonra benden size ne zaman bir hidayetgi gelir de, kim o hidayetginin izince
giderse onlara bir korku yoktur ve mahzun olacaklar onlar degildir. (38) Kufre sap-
lananlar ve ayetlerimize yalan diyenler ise iste bunlar ateg arkadaglaridir, onlar on-

da muhalled kalacaklardir. (39)"
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Filme donersek, Tugrul evinde bu kayitlari defalarca dinlemektey-
ken, telefon calar. Ayten’in telefonu Gzerine Tugrul, Gil'G gérmeye
gittiginde Gul'in karninda "Bana yardim edin" yazisini gérar. Tugrul
evden ayrildiktan sonra bir camiye gider ve orada oldukg¢a yash bir
hocayi, bir ermis kisiyi, gorir. Hoca, Tugrul’a soéyle der: "Bir dostum
var. Ortadogu arastirmalarindan yeni déndi." inangsiz olan Tugrul’un
basi sikistiginda bir hocaya basvurmasini bir kenara birakirsak, filmin
bir sonraki sahnesinde bir adam Ayten’in evinin kapisindan igeri du-
manlar arasinda girer. Bu sahnede bir dig cekim yoktur ve her sey Ay-
ten’in evinin iginde olur. The Exorcist’te ise filmin bu sahnesi en unla
sahnelerinden birisidir ¢linki karanlik ve sisli bir gecede Peder Mer-
rin, MacNeillerin evinin 6ninde bir taksiden iner ve dumanlar arasin-
da bir sokak lambasinin altinda durarak Regan’in odasina bakar. Re-
gan’in odasindan gelen parlak 1g1gin aydinhgi, ve sokak ve pederin
giysilerinin kara olmasindan kaynaklanan karanlik bir zithk olusturur.
Bunun da 6tesinde, Regan’in odasinin aydinlik olmasi ve pederin ka-
ranhktan karanlik elbiseler igcinde gelmesi iyi ve k6tl arasinda kurulan
iliskiyi sorunlu hale getirecek bir géndermeyle iligkili olarak ele alina-
bilirse de, bu sahne ayni zamanda filmin anlatisinin o noktasindaki
glc¢ dengelerini belirleyecek bir bicimde de okunabilir -yani, o anda
1tk sagan Regan/seytan, karanlik Peder Merrin’den gigliidar.

. -

1 Araf suresi: "Hakikat sizi evvela halkettik, sonra size suret verdik, sonra da melaike-\
| ye dedik ki, '‘Adem’e secde edin,' hemen secde ettiler, ancak iblis secde edenlerden
olmadi. (11) Sana, buyurdu: ‘Emrettigim halde secde etmene mani ne oldu?’ ‘Ben,’
dedi, ‘ondan hayirlyim, beni atesten yarattin onu ise camurdan yarattin.” (12) He-
men buyurdu: ‘'In oradan, ne haddine ki orada tekebbur edesin, haydi- ¢k gunku
sen algaklardansin.’ (13) ‘Bana,’ dedi, 'ba’solunacaklari dune kadar muhlet ver’
(14) Buyurdu ki: ‘Haydi mihlet verilenlerdensin.’ (15) ‘Oyle ise,’ dedi, ‘beni azdir-
i mana karstlik yemin ederim ki, ben de onlari saptirmak igin her halde senin dogru
yoluna oturacagim, (16) sonra onlara onlerinden ve arkalarindan, saglarindan ve
i sollarindan sokulacagim, sen de gogunu sgukredici bulmayacaksin.” (17) *Gik ora-

dan,” mezmum, matrud olarak buyurdu, ‘kasem ederim ki onlardan her kim sana
. uyarsa, kat'lyyen ve katbeten sizin mecmuunuzdan Cehennemi doldururum (18)
i ve ya Adem, mesken et o Cenneti sen zevcenle de ikiniz dilediginiz yerden yiyin ve
su agaca yaklasip da zalimlerden olmayin.’ (19) Derken seytan bunlara kendilerin-
den ortulmusg olan girkin yerlerini agmak igin ikisine de vesvese verdi ve 'sizi Rabbi-
niz bagka bir gey igin degil, sirf Melek olacaginiz yahut ebediyen kalanlardan olaca-
| giniz igin bu agagtan nehyetti, dedi. (20) Ve her halde ben sizin hayrinizi isteyen-
! lerdenim diye ikisine de yemin etti. (21) Bu suretle kandirarak ikisini de sarktirdi,
i onun Gzerine vakta ki, o agaci tattilar, ikisine de girkin yerleri agiliverdi ve bagladi-
I lar Cennet yapraklarindan uzerlerine Ust uste yamiyorlardi, Rablari da kendilerine
‘ nida etti: ‘Ben sizi bu agagtan nehyetmedim mi? Ve haberiniz olsun, bu seytan
| acik bir duigmandir size demedim mi? (22) ‘Rabbena,’ dediler, 'nefislerimize zul-
| mettik, eger sen bize magrifet etmez, merhamet buyurmazsan siphe yok ki hisra-
i na dugenlerden oluruz.’ (23) Buyurdu ki: ‘Ininiz, ba’ziniz ba'ziniza dusman olarak,
i size bir zamana kadar Arzda bir karargah tutmak ve bir nasip almak mukadder.’
(24) Buyurdu ki: ‘onda yagayacaksiniz ve onda dleceksiniz ve ondan gikarilacaksi-
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Filmde adi zikredilmeyen arkeolog'' iceri girdiginde, Tugrul duru-
mu izah etmek ister fakat o hemen ige koyulmalan gerektigini belirtir
ve Tugrul’a gerekli uyarilan yapar: "Cok dikkatli ol. Onunla katiyyen
konusma. Seytan bizleri kandirmak igin her turli yalani sdyleyebilir.
iblisin asil hedefi ruhunu caldigi kisi degil, bizleriz. Unutma, onunla
kesinlikle konusmayacaksin." (Tabi, tirin her 6rneginde olmasi bek-
lendigi gibi, bu filmde de, hem Tugrul hem de Peder Karras onunla
konusur.) Arkeolog ve Tugrul odaya girerler. Giil: "Bu sefer mutlaka
kaybedeceksin." Arkeolog: "Kes sesini alcak seytan, diizenbaz, lanetli
yaratik." Daha sonra arkeolog bir sise alir eline ve Gul sorar; "O sise-
deki su ne?" Arkeolog yanitlar: "Zemzem suyu." Gul’in Gzerine sudan
biraz atar ve viicudu yanan Giil ¢ighk atar. The Exorcist’te ise bu sah-
nede filmin en agir diyalogu gecer. Regan, Peder Merrin‘e s6yle der:
"Stick your c--k up her ass, you mother f--king worthless
c—ksucker."'? Buna cevaben Merrin, Regan’in tizerine vaftiz suyundan
birka¢ damla déker ve bagirir: "Sus!"

Daha sonra arkeolog besmele c¢eker ve Kur'an oktimaya baslar.
Gil'lin Gzerine birka¢ damla daha Zemzem suyu damlatir. Sonra ise
seytan kovma fash baslar: "Senin karsi gelinmeyen kudretin sonsuz-
dur Allah’im. Sen bizi 6fkemize maglip olmaktan koru. insanoglunu
ve cumle mahldkati bitin kotiluklerden ancak senin yuce varhgin
azat eder. (Gul hirildar.) Allah’im senin kutsal adina sigininm. Senin
blylkligini éverim. (hirilt)) Atesten yarattigin seytanin, topraktan
yarattigin insana yaptigi bu iskenceye senin hudutsuz kuvvetin bir
son verecektir. (hinlt) Lanetli seytanin zapt ettigi bu zavall kiglk ru-
hu kurtarmak icin benim gibi aciz bir kulundan sefaati esirgeme ya
Rabbi. (hirilti) Allah’im topraktan, balgiktan ve bir kan pihtisindan ya-
rattigin insana batin meleklerin secde etmesini emretmistin. Bu bi-
yuk emrine tek karsi ¢ikan atesten yarattigin seytan olmustu. (hinlti)
O gin insanin Gstinliginid kabul etmeyen seytani ebediyen lanetle-
mistin. (uzun hinlti) insanin en eski yeminli digmani algak seytan bu-
ggn bu kigik kulunun ruhunu kara pengelerinin icine almis. (uzgn

"' Tabi, Agah Hun'un oynadig: karakterin arkeolog oldugunu ise filmin prologundaki
kazi gahiymalarindan ve hocanin onu arastirma yapmaktan doénen bir insan olarak
tanimlamasinin yaninda, The Exorcist’ten yola cikarak soyluyoruz. Fakat sunu da

| unutmamak gerekiyor ki, The Exorcist'te Peder Merrin hem bir Cizvit Katolik rahibi

! hem de bir arkeologdur. Dolayisiyla, her ne kadar bu metinde Agah Hun'un oyna-

digi karakter arkeolog olarak gegiyorsa da, bunun dogrulugu siphelidir -ki bu ka-

! rakterin hocanin arkadagi olmasindan da bahsedilebilir fakat filminden ¢ikartabildi-

| gimiz kadariyla bu karakterin ne oldugu hakkinda kesin bir seyler séylemek olanak-
siz ya da Tugrul gibi gok kimlikli/iglevli olmasindan s6z edebiliriz. :

' Bunu affiniza siginarak "kabaca" ve serbest bir edayla séyle cevirebiliriz: "Sen ana-
sin1 beceren mesnetsiz ‘sey’ emici, ‘seyini’ kizin poposuna montele!"
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hinlt)) Sana inanan ve senin kulun olan insanin bitun kullarindan
esirgemedigin biyik rahmetine siginmasina izin ver. (hinlti) insan
dismani algak seytani bir kere daha kahret. (Gul'in yatadi sallanir)
Batin kainatlarin yaraticisi, hayatin ve élimiin tek sahibi bayik Al-
lah’im bu zalim iblis’i bu giinahsiz kulunun ruhundan ebediyen kov.
(hinlt)) Bu masum ¢ocugun aklina dogru yolu géster. (hirilti) imanla,
inangla doldur bu masum goévdeyi. (hinlti) Kahrol, ugursuz geytan!
(hinlt1) Bu kiguk ruhun dzerindeki kara pencelerini Allah’in gazabin-
dan korkarak ¢ek. (hinlti, Gil'un yatag havaya yiikselir.) Biyuk Allah
seni ebediyen lanetledi zalim seytan. (hinlti) Cik git buradan, cehen-
nemin karanliklarinda yasa. Koétuluk iyilige asla galip gelemeyecek.
(hinlt1) Seni kovuyorum kota ruh, insan diasmani, cehennem kackini
zalim geytan. Allah’im sana sigindik. Kahret, yok et bu insan celladin.
(hinltr)"

Gul'an yatag yere iner ve Gul’'in agzindan yesil sivi gelir. Odadaki
lamba yere duser ve duvarlar catlar. Gil konusur: "Pis moruk, ihtiyar
serseri, sen benle basa ¢ikamazsin. Ben bu kugik ¢ocugun igine yer-
lestim artik. O benden kurtulamaz." Arkeolog konusur: "Cehennem
kackini melun seytan, artik igreng yalanlarinla insanlar aldatamaya-
caksin. (Gul guler.) Kutsal adaletin ezeli dismani hain seytan, sana
biyik Allah emrediyor, ¢ik git bu ruhtan. Allah’in gazabinin 6ninde
korkuyla titre. (Gul havaya ucar.) Butun kotuiliklerin kaynagr canavar
seytan, milletleri yaniltan algak hain, hayatin digmani amansiz katil,
sana emir veren Allah’in ta kendisidir. Birak su cocugu. Defol git bu-
radan. Yikil. Olim davetcisi hayasiz seytan, sana Tann adina sesleni-
yorum, birak bu ¢cocugun masum ruhunu. Kahrol. Yok ol. (hinilti) Al-
lah’in rahmeti Gizerinde olsun." (Gl yataga inene kadar bu ciamle de-
falarca tekrarlanir.) Arkeolog, Tugrul’a seslenir: "Cabuk bagla su ib-
lis'i." Gul'G baglamaya ¢ahsirlarken, Gul her ikisini de yumruklar ve
gller. Gil kafasini tam arkasina dondirur. Prologdaki seytan heykeli
odada ortaya c¢ikar ve Gul ona tapar gibi egilip kalkar. Daha sonra
Gul yigihp kalir yatakta.

Arkeolog ve Tugrul mola verir ve disan c¢ikarlar. Merdivende otu-
rurlarken, arkeolog Tugrul’a tek kisiligin digindaki bitin kisiliklerin
seytanin saldiri bigimleri oldugunu soyleyerek bir sonraki sahne icin
hem Tugdrul’u hem de seyirciyi uyarir. Yorgun olan arkeolog fenalagir
ve bunun Gzerine Tugrul tek basina iceri girdiginde Gul’4n yataginda
annesini bulur. Annesi konusur: "Neden beni timarhaneye attin, Tug-
rul? Yaziklar olsun sana." Tugrul yanitlar: "Sen seytansin." Annesi ko-
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nusur: "Demek seytana inanmaya bagladin. Ben senin annenim Tug-
rul, dmriim senin ylziinden ¢lridid." Tam bu sirada arkeolog igeri gi-
rer ve Tugrul’'un annesinin yerini Gul alir. Tugrul’'u disan ¢ikarttiktan
sonra arkeolog Kur‘an’i éper ve glgliikle Gil‘'Gn yataginin yanina gi-
derek Kur‘an’dan ayetler okumaya baslar. Asagida Tugrul Ayten’e ki-
zinin 6lmeyecegini soyleyerek onu teskin ettigi sirada komiser gelir.
Bu sirada, arkeolog olir ve Gil ise yine gillmektedir. Odaya giren
Tugrul, GUlI'G 6nce yumruklar ve sonra bogazlar. Bir siire sonra Giil
kendi sesiyle "Hayir, hayir," diye bagirmaya bagslar ¢linki Gal‘tn igin-
deki seytan Tugrul'a gegmistir.”> icindeki seytanla bogusan Tugrul
pencereden atlar. Komiser merdivenlerin basinda yatan Tugrul’un ya-
nina gider ve Tugrul’dan ona soracadi sorulari elini sikarak yanitlama-
sini ister. Tugrul da komiserin elini gerekli sekilde sikarak pencereden
kendisinin atladigini, yani intihar ettigini anlatir ve 6lir. Bir sonraki
sahnede, Ayten ve Gil tam uzun bir seyahate ¢ikacaklari sirada evle-
rinin 6nidnde komiserle karsilagirlar. Komiserle konustuktan sonra
arabayla evden ayrilan Ayten ve Gul'U bir sonraki sahnede bir camide
basortili olarak dua ederken goririz ve bu sirada da fonda Kur‘an
okunmaktadir. Daha sonra, Ayten ve Gul, Tugrul’'un yardim istedigi
hocayi gorirler ve Gil hocanin elini 6per.'* The Exorcist'te ise, Chris
ve Regan evden uzun bir tatil i¢in ayrilirken Peder Dyer gelir ve Chris
ona Regan’in odasinda buldugu madalyonu verdikten sonra Regan
tesekkir etmek icin, Peder Dyer’i yanagindan 6per. Peder Dyer, Chris
ve Regan gittikten sonra merdivenlerin baginda durup asagiya dogru
bakar ve sonra merdivenlere arkasini donup uzaklasirken kirmizi bir
arka plan zerinde siyah olarak "THE EXORCIST" yazar.
The Exorcist filmi sarih ve tutarh bir Hiristiyan filmi olarak goriile-
bilir. Kinder ve Houston bu filmden soyle s6z ederler: The Exorcist
"kozmik dizenin Hiristiyan yorumunun dogru oldugunu ima eder.
Seytan lIrak’ta, Afrika’da (Peder Merrin‘in bir sire 6nce bir seytan
kovma ayini gerceklestirmistir) ve Washington’da kendisini goster-
migtir. Katolikler (bitin rahipler), ateistler (Chris ve ailesi) ve Yahudi-
lerin (Tegmen Kinderman) tamami igin gergektir." Bunlarin yaninda,
( ® Bu sahnede $eytan diyaloga yer vermezken, her iki filmde de seytanin gegm?
Tugrul ya da Peder Karras'in yazune yapilan yesil tonlu bir makyajla anlatilmig ol-
masina kargin, The Exorcist’'te Karras soyle konusur: "Al beni. Gel igcime gir. Lanet
olsun sana. Al beni. Al beni." Ayrica Regan, Karras'in boynundaki madalyay: sokup
aldiktan sonra Karras'a seytan gecer cunku seytan Hiristiyan bir sembolin oldugu
bir bedene giremez. Bir baska deyisle, Karras ancak "rahip" kimliginden (rozetin-
den=madalyonundan) kurtulduktan sonra igine gseytan girebilir.

' Film hakkindaki batin bu anlatilanlar, filmin interstar janalindaki kopyasindan iz-

lenerek bu metne gegirilmistir. Filmin yillar once Alparslan Video Center tarafindan
piyasaya surulen video kopyasinda ise bu el 6pme sahnesi yer almamaktadir.
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film Hiristiyan diinya goérisuni desteklediginin distinilmesi sebebiy-
le kilise tarafindan desteklenmis ve hatta gercek hayatta rahip olan
iki kisinin de (Peder Dyer rolindeki Peder William O. Malley ve Peder
Thomas Bermingham) filmde oynamasina izin verilmistir. Benzer bir
imanin varligini terkimize alarak Seytan filmine bakarsak eger, biyuk
olasilikla kafamiz karisacaktir. Seytan‘in Hiristiyanlk ve islamiyet ara-
sinda gidip gelen metninin aidiyetinden konusabilmek ancak metnin
bir bélimina digslayarak mimkin hale gelebilir. Fakat Seytan’in me-
lez ve bu sebeple de yersiz yurtsuz bir metin oldugundan s6z etmek
ise bu metnin tamamina baktigimizda oldukga tutarh bir iddiaya go6-
turebilir bizleri. Seytan, The Exorcist'ten hi¢c dokunmadan aldigi ve el-
den geldigince islami hale getirdigi Hiristiyanlida ait 6geler ve ne isla-
mi ne de Hiristiyan olan baska bazi ("uydurma") égeleri iceren melez
bir metin gibi ele alinabilir.

Altin Cag‘'da cekilen bircok baska Yesilcam filminde oldugu gibi,
istanbul'da gecen hikdyede de Ayten’in zenginliginin anlatimi ve
Gul’in dogum glinu partisi oldukga tipiktir. Olaylarin hizli bir bigim-
de akisi ve filmin baslarinda arka arkaya gelen seyirciyi karakterler
hakkinda bilgilendiren ayrintilar da oldukga sorunlu bir bicimde olsa
da Yesilcam’a has bir sinematik anlatimla iliskilendirilebilir. Peder
Merrin‘in The Exorcist’'te buldugu madalyon agikga Hiristiyanhga ait
bir sembolken, Seytan’daki madalyonun aidiyetinden s6z etmek pek
olanakl gérinmdiyor. islamiyet'te seytanin gérsel temsilinden bah-
setmemiz riyalar icin mimkin ve buna gore de, seytan riyalarda Hz.
Muhammed disinda her turli canlinin kiigina birinerek gorinebilir.
The Exorcist’in Latince konusan seytaninin Seytan‘da Arapc¢a konus-
masini beklerken, bizim filmde seytanin Latince konusmasi filmdeki
bir baska ilgin¢ nokta. Ayrica, islamiyet'te gokte gériinen isaretler ve
cehennemin kapilarinin agilmasindan bahsedememenin yaninda, Sey-
tan'da seytanin cehennemde olduguna dair diyaloglar da islamiyet'e
gore gegersiz kaliyor.

Seytan‘da, The Exorcist'teki belirgin bazi Hiristiyan égelerin islami
olanlarla degistirildigini de gériyoruz. Orneklersek, incil yerine
Kur'an okunmasi, vaftiz suyu yerine Zemzem suyu kullanilmasi gibi.
Seytan kovma ayini sirasindaki terminolojinin de islami olmasi dikkat-
lerden kagmiyor, fakat yukarida da okudugunuz gibi, seytandan ce-
hennem kackini olarak s6z ediliyor. Yani Seytan‘in metnine bakarak
seytanin cehennemde mi yoksa diinyada mi oldugunu anlamanin
olanaksiz olmasinin yaninda, filmdeki seytanin hangi dine mensup ol-
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dugu da belirsizlegiyor. Ayrica yine seytan kovma sirasinda, arkeolo-
gun Allah’in agzindan konugmasi ise, islamiyet'teki en biyiik giinah
olan Allah’a sirk kogmak olarak ele alinabilir. Batin bunlarin yaninda,
islamiyet'te seytan kovma gibi kurumsal bir pratikten s6z etmek
mimkidn degil ve filmin de seytanin insanlarn zapt etmesi ve seytan
kovma lzerinde temellenmesi baglaminda islami olma sansinin bas-
tan beri olmadigi séylenebilir. Seytan’da, 6zgiin metinde olmayan ki-
mi unsurlar da kullanilmistir. Sézgelimi, Tugrul'un kitabi hem filmde-
ki tuhafliklara gli¢ katarken hem de kitabin ismi seyirciyi filmin konu-
su hakkinda bilgilendirmektedir. Ayrica, filmin sonlarinda Gul'in
odasinda ortaya ¢ikan seytan heykeline tapar gibi egilip kalkmasi ise,
yine, The Exorcist'te olmayan, fakat puta taparliga géndererek is-
lam’daki bir blylk giinaha igaret etmesi sebebiyle 6nemli bir ekleme
olarak ele alinabilir.

Her ne kadar bilim ve din arasinda cesitli karsitliklarla filmin akisi
icinde Ozellikle modern ¢agda seytanin ruh zapt etmesi olayini bir
psikolog olarak stipheyle karsilayan Peder Karras karakteri etrafinda
bir gerilim yaratsa da, butiinsel olarak baktigimizda, The Exorcist fil-
mi seytana kargi Hiristiyanida uygun olarak verilen bir savastir ve so-
nucta kaybeden seytan olurken, kazananin Hiristiyanhk oldugu séyle-
nebilir. Hatta Hiristiyanhk agisindan filmin bir bagka 6nemi de, gergek
bir olaydan yola ¢ikarak yazilan roman ve ¢ekilen filmde (The Exor-
cist, hikayesini 1949'da Katolik kilisesi tarafindan Maryland’'de 14 ya-
sinda bir erkek ¢ocuga yapilan seytan kovma ayininden alir), cadilk,
blyu ya da seytanin ruh zapt etmesi gibi ortagaga ait olarak yorum-
lanan Hiristiyan mitolojisine ait unsurlarin modern diinyada da olabi-
leceginin vurgulanmasidir.

Seytan'da ise, Peder Karras'in aksine Tugrul bir inangsizdir -ne Al-
lah’a ne de seytana inanir ve icki iger, fakat camiye bir hocadan, Hi-
ristiyan seytan kovma pratigine dair bilgi almaya gider. The Exor-
cist'te Peder Merrin’in daha 6nceden cesitli yerlerde seytan kovma
ayinleri gergeklestirmis bir rahipken, Seytan‘daki adini dahi 6grene-
medigimiz arkeolog daha 6nce seytan kovma ayinleri gerceklestirmis
oldugunu Tugrul’a verdigi tavsiyeler sayesinde tahmin etmemize kar-
sin, hocanin arkadasi olmanin yaninda nasil bir dinsel yetiye sahip ol-
dugu bilinmeyen bir karakterdir. Nezih Erdogan’in melodramlara atif-
la belirttigi gibi "Yesilcam karakteri, pes pese birtindigi zit kimlikler-
le asigina oyun oynayabilir, daha diin yoksul, egitimsiz ve agzi bo-
zukken, heniz katildigi yilksek sinifa kisa slirede uyarlanabilir."
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(1995: 189) Erdogan’a goére bir kimlikten digerine kolayca gecis fan-
tezinin alaninda yer alir.

Psikolog, yazar ve din alimi olan ve (nli ve zengin bir doktor ol-
mak yerine taninmamis ve bes parasiz bir yazar olmay: secen Tugrul
Bilge, inangsiz bir kisiyken, bir anda "islami" bir seytan kovma ayinine
giriserek, Allah’a ve seytana inanan birisi haline gelir. Aslinda Seytan
filmi, filmdeki Tugrul karakteri gibidir -bir¢ok seyle istigal ederken
hi¢bir seyle istigal etmez gibi goriinir ve, fakat, bir seylerle de istigal
eder. iste tam da bu noktada, filmin sonundan bahsedebiliriz: Filmin
sonunda, inangsiz olan Ayten ve Gl bir camiye giderek dua ederler.
Fakat nicin? islami olmayan bir seytanin ruh zapt etmesi olay: ve sey-
tan kovma ayini sebebiyle Miisliiman olduklari igin!
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INTIKAM MELEGI: DANIMARKA PRENSI
HAMLET'TEN ZENGIN KiZl HAMLET’E

Melis Behilil

ikinci ‘Tark Film Arastirmalarinda Yeni Yénelimler’ konferansinin
‘Yeniden yapimlar’ bélimindeki sunusumun gézden gecirilmig hali
bu makalenin konusu Metin Erksan’in 1976 yapimi filmi intikam Me-
legi. Bu film, William Shakespeare’in belki de en meshur oyunu Ham-
let'in bir film uyarlamasi, ve bir nevi kendinden 6nce cevirilmis bitan
Hamlet filmlerinin bir yeniden yapimi. Bu filmi ayricalikh kilan, dlke-
mizde yapilmis tek Hamlet film uyarlamasi olmasindan 6te, aslinda
12. yiizyilda Danimarka Prensi‘nin hikayesini anlatan piyesin hem gu-
nimuz Tuarkiyesi‘ne uyarlanmis, hem de Hamlet’in de kadin haline
getirilimis olmasi. Bu degisikliklerin bir parcasi olarak, oyunun bazi
boélumleri filme alinmamis, oyunda 6len bazi karakterler filmde ha-
yatta birakilmig, ve oyunda goérilmeyen bazi bélimler filme eklenmis.
Bunlara ilaveten, ¢esitli sahnelerdeki miizik ve kostim secimi de ol-
dukga ilging 6zellikler tagimakta.

Her seyden 6nce, olasi yanls anlagiimalara mahal vermemek igin
belirtmeliyim ki, intikam Melegi’ni kitsch, camp, kiilt veya tapon film-
ler baglaminda incelemek gibi bir niyetim yok. Bunu 6zellikle belirt-
memin nedeni, hem bir énceki konferansta Bu ikiliye Dikkat! Filmi
Gzerine boyle bir sunus yapmis olmam, ama belki daha da 6nemlisi,
intikam Melegi'nin kullandig kitsch kabul edilebilecek abartili kos-
tim ve oyunculuk tarzinin béyle bir kaniya yol agabilecegi. Ger¢i ben-
ce Metin Erksan’in bu eseri kilt olabilecek bir film, ve esasinda gerek
icerik, gerek stil agisindan gayet iddiali ve modernist bir Hamlet
adaptasyonu. Benim burada daha ¢ok tartisacagim konu, oyuna ya-
pilan midahalelerin muhtemel nedenleri ve 6zellikle de bu ¢ercevede
Hamlet’in nasil "Tarklestirildigi".

Hamlet’in yizyillar boyunca elde etmis oldugu popiilariteyi géz
oninde bulundurarak, burada konusunu tekrar anlatmaya ihtiyag
goérmemekle beraber, 12. ylzyilin Danimarka Kralhgi'nda gecen bu
intikam Oykisinidn bence en 6nemli yonlerinden birine kisaca degin-
mek istiyorum. Babasinin amcas tarafindan éldurildiginden siiphe-
lenen Hamlet, 6nce emin olamadigi igin eli kolu bagh oturur. Ardin-
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dan hayalet siphelerini giderir, fakat bu sefer de hayaletin bir hayal
olabilecegi veya yalan soyleyebilecedi endisesiyle harekete ge¢gmez.
Daha da 6tesinde, sahneledigi oyunla amcasinin rahatsizhigini gézle-
yerek hakliligini kanitlar, fakat tim planlarina ragmen yine bir eylem-
de bulunmaz. En nihayetinde amcasini 6ldirdiginde, bu yine amca
Claudius’un, Laertes uzerinden dizenledigi bir intikam planinin geri
tepmesi ile olur. Yani Hamlet, eylemden ziyade disiincenin agir bas-
tig1 bir oyundur, ve Danimarka Prensi, kendini sik sik harekete gece-
memekle suglar. Bu 6zellik de, Metin Erksan’in versiyonunda en bu-
ylk degisiklige ugrayan noktalardan biri.

Thomas Leitsch, "Twice-Told Tales: The Rhetoric Of The Remake"
-'iki Kere Soylenen Oykiiler: Yeniden Yapimin Retorigi* adli makalesin-
de, taninmis edebi yapitlarin yeniden yapimlarinin kendilerinden ev-
velki uyarlamalar yerine orijinal metinle ilgilendiklerini, ve esas amag-
larinin bu metine sadakat oldugunu belirtiyor (Leitsch: 1990: 143)
Ana metne sadakat, uyarlamalara baktigimizda sik sik karsimiza ¢ikan
bir yaklasim. Fakat 6zellikle bu filme 6zgi bir de problem var ortada:
gercek bir 6ykiiniin tiyatroya uyarlanmis halinin film versiyonunun
yeniden yapimindan bahsediyorsak, ana metin olarak neyi kabul et-
meliyiz? Shakespeare‘in oyununu kabul etsek bile, giderek daha fazla
film arastirmacisi, adaptasyonda orijinale sadik kalmanin bir sart ola-
rak gérilmesinden vazgecilmesi gerektigini savunuyorlar. Bu noktada
Dudley Andrew, Christopher Orr, Michael Klein ve Gillian Parker tara-
findan kuramsallastinlmig, ve birbiriyle értiisen t¢ temel olasilik giki-
yor karsimiza. Bunlardan ilki, orijinal metne birebir sadik kalarak yapi-
lan uyarlamalar, ki bunlar bir ‘perdeye aktarma’ olarak da kabul ede-
biliriz. Bir digeri, metni temel alip, tGzerinde cesitli degisikler yaparak
sinemaya uyarlamak. Sonuncusu ise, metni sadece bir esin kaynagi
o'arak kabul edip, onun uzerine yeni bir film insa edilmesi (McFarla-
ne: 1996: 10-11). Anlagilacad iizere, intikam Melegi bu kategoriler-
den ikincisine giriyor.

intikam Melegi'nin buradaki ilgi cekici konumu, sadece filmin
oyunu bir hayli degistirmis olmasindan degil, ayni zamanda bu degi-
siklikleri yaparken, seyirci cekme veya Tirk seyircisine yakinlasma gibi
akla ilk gelebilecek amaglarla hareket etmiyor olmasindan kaynakla-
niyor. Cunkd filmin bu (oyuna oranla) kesilmis ve son derece stilize
edilmis hali seyirciyi yabancilagtinyor. Buna oyunculuk da dahil, ¢iin-
ki tim oyuncular, 6zellikle de Fatma Girik ve amca roltiindeki Reha
Yurdakul, son derece abartili, hatta filmin icindeki oyunu hatirlatan
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bir oyunculuk sergiliyorlar. Bag kahramanin bir kadin olmasi bu ya-
bancilagtirmayi daha da arttiriyor. Gergi Hamlet'in karakteri de degi-
siklige ugramis, bir turli eyleme gecemeyen Hamlet gitmisg, yerine
planlarini acilen uygulamaya koyup sonuglar alan bir Hamlet gelmis,
kadin olmasina ragmen... Bunu "Tirklegtirme" ¢ercevesinde ele alip,
"Tarkin akl basina sonradan gelir' gibi, planlamadan ¢ok acil eylem
taraftan bir millet olusumuzla agiklamak mimkin olabilir. Bir diger
ihtimal de, Erksan’in, kararsiz Hamlet'in biraz dizeltiimeye ihtiyaci ol-
dugunu dusinmis olmasi olabilir.

Gelelim "Cagdaslastirma" ve "Tirklegtirme'ye dair benim aklima
gelen en baslica nedenlere. Hamlet'in "modern" ve "¢agdas" bir oyun
oldugu sik sik soylenmistir zaten. Mina Urgan’'in Shakespeare ve
Hamlet kitabinda degisik edebiyatcilardan alintiladigi gibi: "Hamlet
modern bir adamdir", "Bu oyunda ¢agimiz kendini bulmustur', "Ham-
let cagdas bir oyundur”, (Urgan: 374). Hatta sinemalarda son ¢ikan,
Michael Almereyda’nin yonettigi Hamlet'te olaylar gunimuz New
York'unda, "Denmark Corporation" adl bir sirkette gecer. Bu nedenle
Erksan’in yaptid: gibi olaylari belirsiz fakat ginimiz civari bir zama-
na tagimak bu ¢agdaslikla bagdastirilabilir. Ayrica burada énemli bir
unsur, yine Urgan‘in kitabinda da deginildigi gibi, Hamlet'in kolaylk-
la 6zdeslesilebilen, "gergek" bir karakter olusu (Urgan: 370). Hele hele
glnimuz insaninin eylemden ziyade distinceye agirlik veren yapisini
da g6zonine alirsak bu varsayim giinimuizde her zamankinden daha
da ¢ok gegerlidir. Hatta benim bu konuyu se¢gmemin ana nedenlerin-
den biri de Hamlet'e duydugum bu yakinlktir. Yani 6zetleyecek olur-
sak, intikam Melegi'nin ticari kaygilardan ziyade, bir "sanat filmi" yap-
ma kaygisiyla bu devir ve mekana uyarlandigini iddia edebiliriz. Gi-
ovanni Scognamillo’nun Tdrk Sinema Tarihi’‘ne baktigimizda da, bu
kaynak benzer sekilde intikam Melegi’'ni popiiler bir Yesilcam yapimi
yerine Erksan’in "gercekustiict bir deneme'si (Scognamillo: 259) ola-
rak gérmektedir. Filmin iddiali halini glglendiren bir unsur da daha
jeneriklerde karsimiza ¢ikan muziktir: Metin Erksan herhangi bir mu-
zik yerine Unli Rus besteci Sostakovi¢'in, Kozintsev tarafindan yéneti-
len 1964 tarihli bir Hamlet uyarlamasina yazdigi muzikleri kullanmayi
se¢mistir. Ana muzik digindaki muzik kullanimlarinda da popduler
funk sarkilar gibi ¢ok ilging secimlerle karsilasiyoruz, ve bunlar bazi
sahnelerde filmin Tirklestiriimesine, bazi sahnelerde de ¢agdaslasti-
rilmasina yardimci oluyorlar.
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Peki neden kadin bir Hamlet? Agikcasi, intikam Melegi bu konuda
acik bir ipucu vermiyor seyirciye. Hamlet daha 6nce de kadin olarak
sahnelendi, 1921 Danimarka yapimi bir filmde de kadin oldu Hamlet,
fakat o filmde kadinligi ancak olirken ettigi itirafla ortaya ¢ikiyordu.
Bu konuya dair 1881°de yazilan bir kitaba gore zaten Hamlet gizli gizli
Horatio’ya asik, o nedenle Ophelia’ya yiiz vermiyor (Vining, alintilayan
Urgan: 369). Fakat bizim Hamlet’imiz basindan itibaren Mina Urgan‘in
hi¢ onaylamayacad bir sekilde agik¢a bir kadin. Alintiliyorum:

"Bir kadin oyuncunun, Macbeth’i, Othello’yu, Brutus'u ya da An-

tony’i oynamasi, hangi nedenlerden étiri olanaksiz ve akildisiysa,

Hamlet’i oynamasi da ayni nedenlerden 6tird olanaksiz ve akildi-

sidir. (..) (Hamlet'in) hi¢bir kadinsi yéni yoktur. Tam tersine,

Hamlet tam bir erkektir, Ustelik saldirgan, belali bir erkektir. N6-

bet tutan askerlerin Elsinore surlarinda gérilen Hayaletten édleri

koparken, Hamlet, onu tutmaya calisanlari 6limle tehdit ederek,

Hayaletin pesinden gider; korsan gemilerine rampa edip, icindeki-

lerin canina kiyar, eski arkadaslari Rosencrantz ile Guildenstern’u

acimasizca olime génderir; oyundaki gesitli kisilere, bu arada sev-
gilisine, annesine, amcasina kiyasiya hakaret eder; 6fkeye kapilip,

Ophelia’nin mezarinda Laertes ile dévusdr; annesini tartaklarken,

perdenin arkasinda birisinin saklandigini anlayinca, hi¢ duraksa-

madan kilicini adamcagiza saplar; Laertes ile yigitce diello ettik-
ten sonra, Claudius’un dstine atilip, amcasini zehirli megle 6ldu-

rir, zehirli sarabi da zorla girtlagindan déker, vb." (378-379)

Bizim Hamlet'imizde bu sahnelerin pek ¢odu cikanlmistir. ilging
bir sekilde, burada sayilan sahnelerden intikam Melegi'nde de olanlar
ise en vahsileri, yani Polonius, Laertes ve Claudius’un éldirilmeleriyle
ilgili olanlardir. Hamlet'in kadin olusu anlatiya belirli bir yorum kat-
madigi gibi, Ophelia/Orhan’in intiharini da karmasiklastirir. Burada
benim ¢ikarabildigim nedenler, bir orijinallik cabasi ve belki daha da
6nemlisi, bu filmin Fatma Girik icin olasi bir "star vehicle"li§i amagla-
masi. Ama bu da filmin iddiali bir "sanat filmi* olma durumuyla gelisi-
yor ki, bu tip celigkilere Savag Arslan da Seytan filmi Gzerine yazmis
oldugu makalesinde deginiyor (Arslan: 51). Bir geliski de kanimca fil-
min seyirciye karsi durusunda ortaya ¢ikiyor. Film bir yandan iddiali
bir deneme dedik, fakat bu iddia da filmin seyircisini irkiltecek kadar
da didaktik ve dayatmaci. Biraz sonra da deginecegim gibi, Hamlet
uyarlamalarinda ender goriilecek bir sekilde cinayetin ve hayaletin
gercekliginin sorgulanmasina mahal bile vermiyor film.
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intikam Melegi’nde Danimarka Tiirkiye, Elsinore Satosu ise bir ¢ift-
lik haline geliyor. Kilhk kiyafet zamanimiza daha yakin olsa da, aslinda
filmde kesin zaman ve mekan konusunda bir belirsizlik mevcut. Film-
de ismi degismeyen tek karakter olan Hamlet, Amerika’daki tiyatro
egitimini tamamlayip yurda donmis geng bir kiz.

Filmin acilis sahnesinden itibaren farkh bir Hamlet’le karsi karsiya
oldugumuzu anlamak gig degil, zira ilk gérdigimiiz, Kasim Evren’in
(Claudius) kardesi Ahmet Bey‘i dirbunli tifekle vurusu. Oyunda ise
cinayet sahnesi gorilmez, biz cinayetin nasil islendigini hayaletten
duyariz, ve hatta bu nedenle kafamizda soru isareti bile kalabilir,
¢inklu hayalet daha sonra bir kez daha ortaya ¢iktiginda bu kralice
Gertrude’un odasindadir ve hayalet sadece Hamlet’e gorundr. Film
zaten o sahneyi de iptal ederek, 6nceden de belirttigim gibi, hayalet-
le ilgili muhtemel soru isaretlerinin olugmasina izin vermiyor. Burada
bir ilging durum da, amcanin kardesini uzaktan, dirbinli tufek ile
vuruyor olmasina ragmen, vurulmus olan Ahmet Evren’in, kameraya
dogru donip bakarak, kendisini kimin vurdugunu gérmis oldugunu
belli etmesidir. Oyunda kral, kulagina zehir dokiilerek, ¢ok daha yakin
bir mesafeden 6ldurdlir oysa ki. Hemen ardindan gelen cenaze sah-
nesinde, katilin tabutun ardisira yiruduguni goririz. Bir ilahi egli-
ginde yapilan térende amca, "acisini" anlatir. Burada Hamlet'in bir ce-
kiminden, birden, bir kahkaha sesinin esliginde digiin sahnesine ge-
ciyoruz. Muzik olarak da ilahiden 70’lerin popiiler yabanci sarkilarin-
dan birine gegilmistir. Oyundaki bazi konusmalar, burada da birebir
yer alir. Filmde genelde yeni senaryo yazilmis olsa da, orijinal metne
en yakin sahnelerde Eyuboglu cevirisi kullanilmis. DGgian sahnesinin
sonunda ise ilging bir sosyal stati saptamasiyla karsilagiyoruz. Hamlet
Amerika'ya donmeyip, annesinin istedigi gibi ciftlikte kalmayi kabul
edince, amca, yani Kasim Bey, mes‘udiyetlerini kutlamak icin igmeleri
gerektigini soyler: “*Aldo, a¢ sampanyalari!" -bir nevi Rum meyhanesi-
ne gitmis para babasi durumu.

Bunun hemen ardindan, Hamlet ile Orhan‘in birbirlerini ne kadar
¢ok sevdiklerini anlattiklari romantik bir sahne geliyor. Fakat asiklar
elele g6zgoze degil, aralarinda uzunca bir mesafe ile denize bakmak-
talar, Sevmek Zamani'mi animsatan bir sekilde. Aralarindaki mesafe-
nin nedeni, Hamlet'in, Orhan’i kendinden uzaklastirmaya calismasi:
"Ben sana mutluluk dedgil, sadece aci veririm". Oyunda olmayan bu
melodramatik sahnede Orhan, mizmiz Ofelya’nin aksine, Hamlet'e
yardim etmek istedigini soyliyor ve gugli bir karakter olarak kargimi-
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za gikiyor. Zaten Orhan’in intiharinin soruniu olusuna yol agan seyler-
den biri de onun bu guglalaga.

Bu sahneden sonra oyunda ilk olarak goériilen sahneye gegiyoruz
ve hayaleti, bekgiler ve Hamlet’in arkadagi Halil/Horatio ile beraber ilk
defa goruyoruz. Tabii burada ufak bir problem daha var. Norveg sal-
dinlarin hazirlanmakta olan Elsinore satosunda gece 3-4 gézciu olma-
si cok dogal da, kendi halinde bir ¢iftlikte bunun olmasi biraz gerek-
siz gérindu bana.

Bunun. ardindan yine problematik bir Orhan sahnesi geliyor.
Oyunda da olan bu sahnede, uzaklara giden Osman/Laertes, kuglk
kardesine Hamlet'ten uzakta durmasi igin tavsiyelerde bulunur. Ham-
let'in Orhan‘a séylemis oldugu gibi, Osman da Orhan’i bu "gik-
maz'dan uzak durmasi igin uyarr. Fakat Hamlet'ten farkh olarak
onun uyarma nedeni, Hamlet'in zengin kizi olmasi. Ve yine Ofel-
ya‘dan farkh davranan Orhan, durumu kabullenmek yerine, bu nasi-
hatleri tekrarlayan babasina "izin verirseniz kendi gelecegime kendim
yon vermek isterim" diyerek cevap veriyor.

Bundan sonra bir sire oyuna son derece sadik devam ediyor film.
Hamlet hayaletle konusuyor ve deli roli oynamaya karar verip, arka-
daslarina kendini ele vermeyecekleri Gzerine and igiriyor. Buradaki ha-
yalet, sapkasi ve parddsusiyle, sisler arasindan gelen bir Lee van Cle-
efii andinyor. Ardinda da tabii sira, ciftlik ahalisini deli olduguna
inandirmaya geliyor. Oyunda bu oldukg¢a uzun bir siredir ve seyirci
bunun ¢ogunu gormez. Hatta bu, Hamlet'in bir tirli eyleme gece-
meyisinin 6rneklerinden biridir. Bizim Hamlet'imiz ise, hemen ertesi
gun, panltih digmeli asker ceketine benzer kiliklar giyerek, 6énce re-
sim gizmekte olan Orhan’a, sonra da uyuklamakta olan annesi ve am-
casina, gozlerini koca koca agarak, "insanlarin i¢ ve dig diinyalar" hak-
kinda soylevler vererek herkesi acilen deli olduguna inandinyor. Go-
raldigu gibi bizim Hamlet'imiz, kadin olmasina ragmen, oyundaki
erkek Hamlet'ten daha aktif ve etkili.

Bu deliligi tartismak Gzere Kasim Bey, esi, Orhan ve babasi topla-
niyorlar. ilk defa ciftlikte bir ic mekan gérdiigimiz bu sahnede, ge-
nis aginin da yardimiyla, toplanti salonu bir ciftlikten ¢ok bir sarayi
andiracak sekilde dizenlenmis. Upuzun bir masanin iki ucuna oturan
taraflar, Hamlet'in durumunu tartisiyorlar. Orijinal metne yakin olan
bu sahnede anne, mantikh bir laf ederek, babasinin 6limu ve hemen
ardindan gelen diaginin Hamlet'i kéta etkiledigini séyliyor. Agzin-
dan laf alabilmek igin arkadaglari Rezzan ve Gul'a ¢agirmaya karar ve-
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riyorlar. Rezzan ve Gil, saninm bu filmde en hosuma giden isim
uyarlamalari, ¢iinkd hem kadinlagsmalarinda, hem Tirkgelestirilmeleri-
ne, hem de ¢agdaslasarak kisalmalarina ragmen, beraber séylendi-
ginde Rosencrantz ve Guildenstern gibi hog bir tini yaratiyorlar.

Onlar gelene kadar, Polonius (kahya, Orhan ile Osman’in babasi)
Hamlet’in agzim aramak Uzere konusmaya gidiyor. Hamlet, kirhgin
ortasinda sisli bir yataga gayet suh bir sekilde uzanmig, kitap oku-
makta ve gramofonda "Makber" ¢aliyor. Hamlet'in bu sekilde bir sa-
bahlikla yatiyor olmasi da ilging, ¢linki simdiye kadar kendisini sade-
ce pantolonla gérmustik. Yatagin 6ninde Nasreddin Hoca’'nin tir-
besini andinr bir kapi durmakta. Hatta Hamlet Polonius’u kapiyi kul-
lanmadigi igin azarlyor. Orijinal metne ¢ok yakin olan bu sahne, ko-
nusulanlardan ziyade, Makber ve Nasreddin Hoca gibi Tirkiye'ye dair
referanslar icerdigi igin ilgi ¢ekici. Bu konusmada Orhan’in adi geg-
mesi (izerine, oyunda da oldugu gibi, Hamlet'in delitigini ogluna duy-
dugu aska bagliyor. Aslinda ¢ok da mantiksiz degil, ¢linkii Hamlet ve
Orhan’in birbirlerinden uzaklagmalarinin sebebinin Hamlet oldugunu
bilmiyor ve bu uzaklagsmay, ogluna yaptidi uyarilara baghyor.

Bunun ardindan gelen filmin, Fantastik Turk Sinemas: adh kitapla-
rinda Metin Demirhan ve Giovanni Scognamillo’nun da belirttikleri
gibi, belki de en gergekiistii sahnesinde Hamlet, yine bog bir kirhgin
ortasinda, sandalyelere enstriimanlan koyarak olusturdugu bir or-
kestrayl yonetmekte. Enstriimanlari nasil bulmus oldugunu bir yana
birakacak olursak, benim kafami burada asil kurcalayan soru, eger
gercekten delirmediyse, kimsenin gérmeyecedi bu dag basinda ne-
den orkestra yonetiyor? Ger¢i Orhan yardimimiza yetisiyor ve tanikhk
yapiyor, fakat bu sahne daha ¢ok yénetmenin kendini tatmini igin
konmus havasi uyandirdi bende. Hamlet, konserinin sonunda meghur
"Olmak ya da Olmamak" tiradini son derece teatral bir sekilde sunu-
yor. Oyunda bu bélimu kendi kendine konusur gergi, ¢inki ciddi
ciddi intihan disinmektedir, ama gegen Ugyuz kusur yilda bu tirad o
kadar meshur oldu ki, belki de bu teatrallikte kullanilmasi daha uy-
gun. Tiradini bitirdiginde Orhan’i son defa yanindan kovarak onu ar-
tik sevmedigini, hi¢ de sevmemis oldugunu haykiriyor, ama yine fil-
min en melodramatik anlarindan birinde, sevgilisinin ardindan bakar-
ken gozleri yaslarla dolmus olarak goriyoruz Hamlet'i. Yani evet, ha-
14 akh basinda ve planini uygulamakta.

Rezzan ve Gl ¢iftlige vardiklarinda, iyi de bir fikirle geliyorlar. Ti-
yatro oyunculari ¢aginp, bir piyes sahneye koyacaklar. "Emekli Sahne
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Sanatgilari yararina" verilen bir temsilde gérdigi oyunculan istiyor
Hamlet, ne de olsa Amerika’da tiyatro tahsili gérmius, anliyor bu isler-
den. Tabii Elsinore’a oyuncular kendiliklerinden gelirlerdi, fakat ne de
olsa orasi bir saray, burasi ise sadece bir ¢iftlik.

Hamlet planini Halil'e anlatip ondan destek istedikten sonra he-
men gosteriye geciyoruz. Once, kizlarin kendi deyimiyle yaptiklari bir
"sov" seyrediyoruz. Orhan Veli'nin siirinden Timur Selcuk’un bestele-
mis oldugu "Bu diizen boyle mi gidecek; Pireler filleri yutacak" diye
suren sarki Turk seyirciye yakin gelse de, gereksiz yere "sosyal icerikli"
kacmis biraz kanimca. Sov olarak da, kizlar olduklari yerde salinarak
dans ediyorlar. Ardindan oyuna gectigimizde, orijinal metindeki ince-
lik ve kurnazhgin yerinde yeller estigini gériyoruz. Hamlet, amcasini
acik acik katillikle sugluyor ve ona hakaretler ediyor. Ertesi sahnede
de Halil'le, amcanin, bu kadar renk verdigine gére mutlaka katil ol-
masi gerektigini tartigiyorlar. Agik¢asi biri bana da parmagini uzatip
"cani" veya "al¢ak katil" dese, ben de salonu terk edebilirdim.

Bardadi tagiran bu son damlanin Gzerine yine bir toplanti dizenle-
niyor. Orhan’i bu sefer de Kasim Bey uyariyor, ve "Ne soyleyecegimi
bilemiyorum" diyerek iznini isteyip ¢ikan Orhan’i bu son goérisimuz
oluyor. Bunun ardindan ¢ildirip kendini bogacak, ama oyundakinin
aksine, biz ¢ildirmasi ile ilgili hicbir detay gérmiiyoruz. Bu esnada
Hamlet, annesi ile konusurken dinlenildiklerini fark edip, perdenin ar-
kasinda saklanan, livey babasi sandigi Polnius’u yanhslikla éldariyor
ve Rezzan ve Gll’'le Amerika'ya yollaniyor. Oyunda olmayan bir sekil-
de, olay "ortbas edilene kadar' uzaklasmasi gerekiyor ¢linkii Ham-
let’in. Oyunda (i¢ arkadas ingiltere’ye yollanirlar ve Hamlet amcasinin
planini fark edince yeni bir mektup yazarak arkadaslarinin éldiridime-
sine yol agar. Burada ise havaalanina giderken 6nce denize girmeye
karar veren kizlar, arabalarini bir kumsala ¢ekiyorlar. Yine arka planda
popller bir funk sarkisi var. Hamlet, 6limind haber veren mektubu
bulur bulmaz arabaya atladigi gibi kagiyor, fakat Rezzan ve Giil'e
yaptigi tek kotilik, onlan bikiniler icinde kumsalda birakmak oluyor.
Bu arada c¢agdas diinyaya uyum saglamig mektup, ayni zamanda Ka-
sim Bey'in mafia baglantilarina da isaret ediyor. Hamlet'i 6ldiirecek
olan kisi, "42. Cadde, New York" adresindeki Bay Ragazzo Stampana-
to. Stampanato’nun Joe Stampanato’ya ve Hollywood'a bir génder-
me, bir nevi "insider joke" oldugu da dusuinilebilir.

Filmin sonuna geldigimizde, 6limler, oyunda da oldugu gibi bir-
birini izliyor. Orhan, Halil'in bizi bilgilendirdigi gibi, 6nce delirip, son-
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ra intihar etmistir zaten. Gergi biz onun deliligini gérmedik, ustelik
onun gibi gliglu bir karakter sergileyen birinin neden birdenbire delir-
digi pek anlagilir is degil, ama olsun. Kaldi ki, oyunda Hamlet ingilte-
re'ye gemiyle gitmektedir, oradan kurtulup geri dénmesi zaman alir.
Burada ise Hamlet’in altinda araba vardir ve her sey rahathkla bir
gunde olup bitebilir. Orhan’in cenazesi yine ilahiler egliginde kalkiyor,
bu arada Osman ve Kasim Bey Hamlet'in 6ldiriimesi zerine planlar
yapiyorlar ve Kasim Bey, acik acik olmasa da itiraf ediyor Osman‘a,
abisini kendisinin 6ldirdiginiu. Son sahnede oyunda da oldugu gibi,
herkes yanhglikla veya bilerek birbirini éldiriiyor. Once Osman Ham-
let’i, sonra Hamlet Osman’i, sonra Kasim Bey yanhslkla karisini, sonra
da Hamlet Kasim Bey'i. Tabii herkes daha dramatik olarak kalbinden
vuruluyor ve ilk vurulmus olan Hamlet, film bittiginde hala 6lmus de-
gil. Ashinda bu kadar abartinin zaten abartil bir finale sahip olan bir
oyuna pek yakismadigim disiniyorum. Bu arada Hamlet kumsaldan
geri geldiginde artik amcasindan intikam almanin zamani geldigini
soyleyerek, yine derhal harekete ge¢mis ve amacina ulasmis oluyor.
Hamlet’in bu eylemci yénd, bu film uyarlamasinda neden oyundaki
onemli karakterlerden birinin de senaryoya konmadigina dair bir
aciklama olusturuyor bence. Norveg prensi Fortinbras, Danimarka'yi
ele gegirmek Uzeredir ve oyunun sonunda da Hamlet Horatio’ya, ul-
keyi Fortinbras’a biraktigini séyler. Fortinbras eylemciligiyle taninir ve
Hamlet’in edilgen yapisina tam bir tezat olusturur. Filmdeki Ham-
let'in zaten kendisi bdyle bir karakter oldugundan, Fortinbras’a bir
ihtiya¢ kalmamistir.
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IKi FARKLI DONEMDE iKi FARKLI ANLATI:
UC TEKERLEKLI BISIKLET ve MASUMIYET

(6vgii Gokee)

O. Litfi Akad ve Memduh Un’in Ug Tekerlekli Bisiklet (1964) ve
Zeki Demirkubuz’un Masumiyet (1997) filmlerinin farkh dénemlerde
cekilmis ve ilk bakista pek de birbirini andirmayan filmler olusu, zihin-
lerde neyin bu iki filmi bir araya getirdigi ya da getirebileceg@i sorusu-
nu uyandiniyor. Yalnizca kisisel bir yakinhk ve ilgiden yola ¢ikan bu
sorunun kendine gére bir yanit bulma sireci, bu iki filmin akrabalik-
larinin ya da kan uyusmazliklarinin giderek gérianir kiindig bir si-
recle bir arada yuridi. U¢ Tekerlekli Bisiklet ve Masumiyet'in anlatila-
rinin birlikte ele alinabilmeleri konusunda tanidigi imkan, bir baska
deyisle yukarida s6zi edilen deneyim, Tirk Sinemasi‘na yaklagimlar ya
da "Turk Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler" konusunda akla gelen
kimi sorularin ve dusincelerin bir pargasi olarak distndlebilir. Dolay!-
siyla bu yazi da, daha ¢ok sinirlari belli bir *‘deneme’ olarak okunabilir.

Tark Sinemasi‘nin 6zellikle son yirmi yilina baktigimizda, énceki
doénemlerde tartisilsa da kabul gormis kimi siniflandirmalara, filmleri
belirli gruplara gore ayirma ya da bir arada ele alma cabalarina dire-
nen, parcali bir yapiyla karsi karsiya kallyoruz. Sinemanin ister ‘bir eg-
lence aracy’ isterse bir sanat tiiri olarak Tirkiye’'deki tarihsel ve kilti-
rel gelenekle -kimi durumlarda gelenege iliskin yoksunluklar ya da ki-
rilmalarla- kurdugu (kimi zaman da kuramadidi) iliski, bizi, Tirk film
arastirmalarinin ingasini yer yer guglestiren, karmasiklastiran, temkine
¢agiran bir resimle karsi karsiya birakiyor. Bununla birlikte, mahrumi-
yetin imkanhhga donigebildigini, yapilan pek ¢ok yeni ¢alismanin za-
aflarina kargin, bu alana ihtiya¢ duydugu katkiyr sagladigini diisiine-
biliriz. Kisacasi, Nabi Avci'yir anmak gerekirse, risklerimizi firsatlara
donistirmeyi isteyebiliriz. Bu yazinin baglica motivasyon kaynadi, bu
alanda daha verimli tartismalarin yasanmasi dilegidir. ‘Firsat’lanmiz
Uzerine serbestge ylrutilmus bir disinme sayilabilir.

Uc¢ Tekerlekli Bisiklet ve Masumiyet'in anlati yapisinin kurulusu ve
isleyisi, belli bash birka¢ 6genin belirgin olarak kullanimiyla ilgili ola-
rak gelisiyor. Her iki filmin anlatisinda etkin olarak yer alan mekan
dizenlemesi ya da ses kullanimi gibi 6geler, bu filmlerdeki diinyanin
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kurulmasina, karakterlerin birer kimligi temsil etme siireclerine ve di-
ger 6gelerin de yardimiyla birbirleriyle iliskilendirilmesine etki edecek
sekilde isliyor. iki filmin de degindigi temalardan biri olan agk, kadinla-
rn ve erkeklerin onu yasayis bigimlerine gére farkl baglamlarda teza-
hir ediyor ve farkh kimlik olusumlarina yol agiyor. Ve butin bu égeler,
anlati yapisini iki baska gercekgilik anlayisi etrafinda diigimliyor.

Ug Tekerlekli Bisiklet'in gercekgi bir anlatim kilavuzlugunda ilerle-
yen yapisi bir mahallede yasayan insanlarin kapali evreninde gegiyor.
Hacer (Sezer Sezin), yillar énce calismak icin izmir’e gitmis olan koca-
sinin yoklugunda, kuglk oglu Hasan’la birlikte yagayan, gecimini ka-
zanmak igin ¢amagsir yikayan ve ev sahibine olan borcu yuziinden si-
rekli sorun yasayan bir kadindir. Bir gun 6ldirdigi adamin ortakla-
rindan kagan sltcu Ali‘nin (Ayhan Isik) Hacer’in evine yaral olarak si-
ginmasi ve orada saklanmaya baglamasi ikisinin de hayatini degisti-
ren bir stirecin baslangici olur.

Ug Tekerlekli Bisiklet filmini, mekanlar, o mekanlara yerlestirdigi
insanlar ve onlarin birbirleriyle iligkilendirilmesi, filmin dramatik yapi-
sinl kuvvetlendirecek sorunlarin devreye girisi ve onlari teker teker ¢6-
zime ulagtirma sireci agisindan ele aldigimizda klasik bir anlati yapi-
siyla karsi karsiya oldugumuz disundlebilir. Filmin hakim mekanlarini
olusturan mahalle cevresi, sokaklar ve Hacer'in evi disinuldigiinde,
insanlarin, mahalle halkinin, kahvehanedeki erkek toplulugunun, Ha-
cer ve kiguk oglunun bu mekanlara uyum sagladiklarini, icinde bu-
lunduklari mekani ‘doldurduklanni’ goriyoruz. Her bir mekanin ba-
rindirdigi insanlarla bir anlam kazandigini, bir yandan da yasayanla-
rin temsil ettikleri mekani ustlerinde tasidigini, sonug olarak mekanla-
rn toplumsal olarak tretildiklerini séyleyebiliriz. Yine de, bu toplum-
sal olarak uretilen ve baskalariyla paylasilan, gegislilik saglanabilen
(hatta kamusal diyebilecegimiz) mekan anlayisi, ‘kagak’ Ali'nin Ha-
cer’in evine sigindiginda bir tavan arasinda saklanmasiyla daha farkl
bir yéne dogru acilir. Bir mekandan ¢ok bir simge olarak tavan arasi,
hem dramatik yapinin kuvvetlendiriimesi hem de karakterlerin kimlik
olusumlarinin, birbirleriyle bulugturulmalarinin saglanmasi anlaminda
6nem kazanrr.

Ug Tekerlekli Bisiklet, oyuncularin yizlerinde baslar ve oradan acI-
hr. Filmin ilk sahnesi, bize agaglar arasinda yarali olarak kagan Ali ka-
rakterini gosterir. Hemen ardindan, kendi halinde bir mahalle hayati-
nin aktigi sokada gegerek, bizi 6nce kiiglk Hasan’la sonraysa Hacer’le
karsilastinir. Film, kurdugu dinyay bize tanistirirken, hali hazirda pek
cok géndermesi olan kimi kaliplardan faydalanir ve bize aligildik, cer-
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cevesi az ¢ok belli bir dinyay: tasvir eder. Sokakta cocuklar itis kakis
oyun oynar, kahvede yaslilar birbirlerine takilir, Almanya'ya gitmek is-
teyenler dert yanar, cimriler, ihtiyarlar, dalgacilar vardir. Bu erkekleri
film boyunca, yalnizca arada gegen diyaloglar aracihgiyla ‘taninz’, bi-
rer tip olarak vardirlar. Mahalledeki stinnet sahnesi, ¢ocuklar, Ha-
- cer'in ev sahibiyle kavgasi, ‘sarigin’ *hoppa’ Giilsen’in ‘esmer’ ‘fakir
ama onurlu’, tstelik ¢ocuklu Hacer'le karsitlik iginde veriimesi klasik,
gercekgi bir anlati igerisinde siradan bir dinyay! anlatmak agisindan her
seyin yerli yerinde oldugunu hissettirir. Bununla birlikte, Hacer'in ve
hatta ana-ogulun yasadigi bu erkeksiz yalnizigin delinecegini ima eden
szl Gulsen soyler: "Sen nasil bekliyorsun Resat abi'yi dort senedir..."

Gundiuz herkesin i¢ ice yasadigi, paylastigi ve yeniden urettigi
glindelik hayatin mekani olan sokagin yerini gece ev alir. Hacer ve
Hasan’in yagama alanlari olan ev, gecenin ¢agristirdigi her tirli te-
kinsizligin karsisinda yoksul ama guvenli bir yerdir. Hasan uyumadan
once annesine hemen her gece israrla tekrarlattigini anladigimiz bir
mektup okutur. Bu babasinin gittikten sonra yazdigi kisaca selam
eden ve onlarin gézlerinden 6pen eski ve tek mektuptur. Yine de Ha-
san i¢in bu mektup, o mekanin Ug kisi tarafindan paylasillyormuscasi-
na yasanmasi icin yeterli goriiniir. Babanin varligi mektup ile temsil
edilir ve her okunusta bir kez daha pekistirilir. Oysa Hacer’in gugliik
icinde surdirdugu hayatinda Hasan’in babasina pek de yer olmadig,
isteksizliginden anlagilir.

Hacer ve Hasan’'in guivenli mekanlarinin sinin gece eve kagak ola-
rak giren Ali'nin silahli ve yaral olarak gelisiyle ihlal edilir. Ali, Ha-
cer'in korkuyla hekim ¢agirma teklifini geri cevirir ve onu tehdit ede-
rek odasina girmeye zorlarken niyetinin kéti olmadigini, "Dinya ah-
ret kardesim ol" s6zleriyle belirtir. Ertesi sabahtan itibaren, Hacer ka-
pinin 6ninde baygin buldugu Ali'yi tavan arasina saklar ve bdylece
gergin gunler baslar. Ali'nin pesinde hem polis hem de éldirdigi
adamin ortaklan vardir. Hacer’in ilk glinlerde yasadigi tedirginlik, ice-
risiyle disarisi arasinda Ali'nin varliginda somutlanan yarattigi gerilimi
karslayamamasindan kaynaklanir. ‘iceride’ Hacer'in elevermeye razi
gelmedigi bir ‘yabanci’ vardir. Ug Tekerlekli Bisiklet'de Ali'nin pegin-
deki takip hizlandikga kapilar da daha dikkatli agilip kapanmaya bas-
lar. Hacer bu kez icerideki yabanciya ragmen evinin sinirlarini disarisi-
na kargi korumak cabasindadir. Zaman icinde, Hacer’in Ali'ye, deyim
yerindeyse, meyletmeye basladigini izleriz. Hatta ailenin gérinmez
kigisi olan Baba’nin konumu yavas yavas Hacer’'in nezdinde ikame
ediliyor gibidir. Bir gece Hasan annesine "niye yarim biraktin babamin
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mektubunu?" diye sorar. Hacer gozlerini uzaga ¢evirirken kameranin
yavas yavas tavan arasina dogru kaydigim goririz. Sinemasal gele-
nekte korku uyandiran, bilinmez, 6ngoériilemez, eski, dogalstu seyle-
rin ve hatta 6bir dinya ¢agnigimlarinin yasak mekani olan tavan arasi
bu kez, Ali'nin gliven icinde kalabildigi tek ve yasak yagama mekani-
dir. Tavan arasi yalnizca Ali'nin disarisina ¢ikmasinin yasak oldugu yer
degil, Hacer’in arzusunun da yasak bolgesi olarak belirir. Ayni ev icin-
de iki farkh mekanda birbirlerini dislerler. Birlikte olabilmeleriyse, ar-
zunun yarattig gerilimin ancak gelenekselvari bir bicimde ¢6zimlen-
mesiyle mimkin olur.

Bir giin Hacer’'in yoklugunu firsat bilerek tavan arasina ¢ikan Ha-
san, Ali'yle kargilaginca onu babasi zanneder ve Hacer’le Ali gergegi
soyleyemeyerek Oyleymis gibi yapmak durumunda kalirlar. Bu, Ha-
cer’le Ali‘nin iliskisi icin tam bir donim noktasini tegkil eder. Ali'ye at-
fedilen Baba kimligi evin icindeki iliskiler dengesini yeni bastan di-
zenler. Oncesinde tuvalete gitmek igin bile mahgqup bir bigimde izin
isteyen Ali'nin artik evin-iginde rahatca dolasabilmesi, orada her han-
gi biri olarak degil de, ‘baba’ olarak kabul edilmesiyle mimkin ola-
bilmistir. Artik Ggl bir masa etrafinda beraberce yemek yiyorlardir.
Hasan’in Ali'yi baba bilmesi, Hacer’le Ali‘nin yakinlagmasina mesru-
iyet kazandirir. Hacer’den birikmig borcunu almak igin strekli onu si-
kigtiran ev sahibi Yakup Efendi’nin bir gece Hacer'i taciz etmesinin ar-
dindan, disarida onu kistirarak hirpalayan Ali, boéylece ¢abuk uyum
sagladigi aile reisliginin bir uzantisi olarak hanenin namusunu koru-
mus ve intikamini almis olur. Bunu izleyen gece Hacer ve Ali birlikte
olurlar. Sonrasinda iliskilerinin kacamak bir boyutu da belli belirsiz
hissedilir. Her ne kadar goérindste bir aile ticgeni iginde bir aradalar-
mig gibi gérinseler de aslinda onlan yan yana getirenin kurumsal bir
bag olmayisi, birbirlerine biraz da sevgili olarak davranabilmelerine
olanak saglar. Bununla beraber, Hacer’in kocasi Resat’'in mahalleye
donlsini ama eve alinmayisini takiben Hacer'in tercihini yapmis ol-
dugunu goririz; kocasinin donisinden dem vuran Ali'ye "Benim ko-
cam sensin" der. Hasan icin de Baba’'nin, kafasinda urettigi resimle
uyumlu olmasi yeterlidir, hayalini kurdugu gibi bir giin ¢ikagelen ve
ona Ug tekerlekli bisikletini alan, bir anlamda parayi verip didigu ¢a-
lan Ali‘dir, dolayisiyla da babasi odur.

Ug Tekerlekli Bisiklet'te tipki filmin diger katmanlarinda oldugu gi-
bi aile iginde de iliskiler toplumsal olarak tarif edilmistir. Ve digsaridan
gelen bir yabancinin igeriye kabul edilmesi ancak o tariflerden birine
uyum saglamasiyla olanakl olabilmistir. Kugkusuz filmde, 6zellikle Ali
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ve Hacer’in kimliklerinin ingasinda mekan, iglerinde bulunduklari me-
kan 6nem kazanir. Baslangigta tavan arasinin ikinci bir kademe olarak
yarattigi gerilim, zaman iginde Ali'nin aileye uyumlulastiriimasi sire-
ciyle paralel olarak ev icine, bir anlamda bir mekan birligine kavustu-
rulur. Bununla birlikte, Ali'nin temsil ettigi disarisi, surekli gidip gel-
melerle, Ali'nin iceriye farkh kapilardan giris ¢ikiglariyla hatirlanir.

Ug Tekerlekli Bisiklet'te mekanlar birbirinden kesin olarak ayrilir.
Her mekan kendi islevini yerine getirir ve filmin toplumsal olarak en
geleneksel halleriyle resmedilmis kisileri (Topal Selim karakterinin bu
resmin pek ¢ok agidan disinda kaldigini belirtmek gerekir) yasadiklari
mekanla uyum igindedirler. Blyik bir cogunlugunun orali olmadigini
anlasak da, kahvede Almanya'ya gitmek igin kararsizlik ¢ekenler dahil
hemen herkesin yasadig: yeri mesken tuttugunu soyleyebiliriz. Boyle-
likle, filmin mekan diizenlemesi ‘ne ise o’ diyebilecegimiz bir gercek-
cilik anlayigsinin yaratilmasi i¢in 6nemli bir gérev tstlenir. Filmin anla-
tis1 icinde daha ¢ok film mizigi olarak beliren ses kullanimi, filmin
dramatik yapisini kuvvetlendiren, dramatik anlarda, 6zellikle olaylarin
akisinin yeni bir yon kazanacagi anlarda devreye girer. Filmde karsila-
silan sorunlar ya da belirsizlikler (Ali'nin Hacer’in evine girisi, orada
saklanigi, Hacer’le yasadiklan iliski, kagcak olma hali, vs.) klasik bir an-
lati yapisini izler bigimde teker teker ¢6ziime ulastinihir. Ali tutuklanir,
artik yerlerinin onun yani oldugunu bilen Hacer ve Hasan onun arka-
sindan, uzun siren gergin kovalamaca déneminin ardindan Ali‘nin
pesindeki adamlar icin calisiyormus gibi gériinmekle birlikte, Ali‘den
yana taraf alan, Topal Selim de onlarin arkasindan uzaklagirlar.

Sonug olarak, U¢ Tekerlekii Bisiklet'in anlattigi hayat ve o hayatin
ifadesini buldugu anlati yapisinin gergekgi niteligi, kimliklerin belir-
gin, insanlarin yerlesik, mekanlarin ayn ve filmin simdiki zamaninin
oldugu gibi resmedildigi, bu anlamda *guvenilir’ bir diinya sunar.

Ucg Tekerlekli Bisiklet'ten Masumiyet’'e geldigimizdeyse durumun
degistigini goririz; bagka turli bir dinya tasviriyle karsilaginz. Masu-
miyet, hikayesini bir kapi araligindan agar ve hikdyenin gelisimi ben-
zer bir bigimde kapi araliklarindan gege gece ilerler. Filmin belli bash
U¢ karakterinden biri olan Yusuf (Glven Kirag), filmin baginda hapis-
hane mudird tarafindan yiiksek sesle okunan, daha ¢ok mektubu an-
diran dilekgesinde, "Disarida hicbir yakinim kalmamistir" der ve hapis-
hanede kalmay talep eder. Yusuf‘un filmin basinda hayati bir karar
gibi goriinen bu talebi bile, iktidarin bashca kurumlarindan birinin
temsilcisinin agziyla dillendirilir. Her ne kadar Masumiyet'in insanlari
kendi hallerine birakilmis, hatta kendi kaderlerine terk edilmis gibi
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gorinseler de, sorgulayan, arada bir yGzinu gosteren iktidar, kendini
ozellikle polis kurumu aracihgiyla hissettirir. Bununla birlikte film, da-
ha sonraki bir karakol sahnesinde de tekrarlanacad gibi bir turli tam
kapanmayan, agiliveren kapilariyla hayatin icindeki gézetleyici iktida-
rin maskesini dusuridr, onu gérunir kilar, aralk kapilanyla ahsildik
mekanlara bigilen sinirlari yirtar.

Masumiyet'te Ug Tekerlekli Bisiklet'ten farkh olarak mekanlarin,
icerisiyle disarisinin sinirlari filmin pek ¢ok asamasinda hissedilen be-
lirsizlikten bir 6lgide nasibini alir. Zaten filmin en basinda, Yusuf'un
hapishane midirunun agzindan okunan sézleri de dogrudan bu be-
lirsizligi, bir agidan bu tersine ¢evirmeyi anlatmak ister gibidir. Kapan-
mayan kapilar araciigiyla, karakterler daima araliktan disariyi gorebi-
lirler, orasiyla temas halindedirler. icerisi kapali kutudur; kapi arali-
gindan goérunen digarnisiysa bilinmezlik ve kugkuyu ¢agristirir.

Masumiyet’in karakterlerinin dinyasi, tam bu s6zu edilen belirsiz-
ligin, ‘iki arada bir derede’ligin geriliminde yasanir. Ne var ki, film,
hayatin bagibos aktig bir rahatlik duygusundan ¢ok, kendine gore bir
yazgi anlayigini beraberinde getiren kati bir gerceklik duygusu yaratir.
Film, hayatini sevdigi adamin pesinden sehir sehir dolasan Ugur (Der-
ya Alabora), onun da pesinden giden Bekir (Haluk Bilginer) ve ikisinin
hayatina bir kiyisindan giren ve orada onlar gibi kalan Yusuf'un hika-
yesini anlatir. Bekir, kirdaki uzun konusmasi sirasinda, bu hikayeyi
kendi agzindan anlatirken, Ugur'un pesi sira gittigi her seferde geri
donmeye kalkistigini ama bir tirli beceremeyip kendini yine onun
gittigi sehirde buldugunu anlatir; artik bu durumu kabullenmistir.
Hem Ugur‘un hem Bekir'in hem de daha sonra onun yerini alan Yu-
suf’'un hayatlar adeta geri donilemez, yazginin sirukledigi bir ¢izgi-
nin Gzerinde ilerler.

Masumiyet'te, karakterlerin hayatini tasiyan, bir anlamda onlara
taniklik eden hakim mekanin otel odalari ve lobileri olmasi filmin an-
latisi icin cok 6nemli bir 6ge olarak goze carpar. Odalar kapilar araci-
hgiyla acgilir, 6ncelikle disarisinin 151giyla aydinlanir ya da kapanir ve
iceridekini karanlikta birakir. U¢ Tekerlekli Bisiklet'te toplumsal olarak
paylasilan mekanlarin, asil yurtlar orasi olmamakla birlikte insanlarca
sahiplenildigi, mesken tutuldugu soylenmisti. Masumiyet'te ise otel
kendi bagina bir ugrak yeridir. Otelci Mehmet dahil, oradaki herkes
i¢in eninde sonunda bir gegici olma hali s6z konusudur. Bununla bir-
likte, otel bu yersiz yurtsuzluga miiptela olunan da bir mekandir. Be-
kir, Yusuf'a "Takilip kalma burda, alisirsin sonra", der. Filmin anlattig
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dinyada, evleri, gidecek yerleri olmayanlar otellerde toplanmig gibi-
dir. Aidiyetsizligin getirdigi bogluk sanki ancak aliskanlikla giderilebilir.

Bu aidiyetsizlik duygusunun, bir yeri mesken tutamama halinin
kuskusuz hikayesi anlatilan toplumsal kesimle ¢ok ilgisi vardir. Burada
hikayesi anlatilan insanlar, ‘6lesiye eglenen’ ve her yeni giin kendisine
yeni bir yagsam tarzi, yeni bir ‘bugin’ bigilen Tirkiye'nin arka bahge-
sinde yasayan, yeri yurdu olmayan, gegici, ‘sanki araya karigmig’ in-
sanlardir. Yusuf‘'un otelde duvarini bir yanda Mduslam Girses’in, bir
yanda Yilmaz Gulney'in posterlerinin kapladidi, kasetler, manzara re-
simleri satan oda arkadasi alt kulturin belirgin bir temsilcisi olarak
oradadir. Sanki kendi ‘begeni’lerini kaldigi mekanin duvarina tasiya-
rak, biraz olsun kendisine ait bir yer yaratma ¢abasindadir. Bu ‘otel
odasinda’ istanbul’un baska baska késelerinden manzara resimlerini,
glizel, dondurulmus, insansiz ve ‘acisiz’ mekan hayallerini satarak
sanki bir ucu acili kasetlerine varan kendi hayatini dengelemektedir.
Ote yandan, Yusuf’un bir namus kavgasi sirasinda dilini parcaladigi
ablasinin ve otogarda calisan enistesinin evinde karsilastigi sahneyi
de yine o goriinmeyen hayatin baska bir yuzu olarak nitelendirmek
mimkin gérindr. icerisiyle disarisi arasinda basta sé6zi edilen tersine
cevirmenin bir baska 6rnegi de hapishanevari bir bicimde resmedil-
mis olan evde ve hatta oturma odasindan bakildiginda aradaki bir ca-
min ardindan goérinen odada Yusuf‘un ablasinin konusmay: redde-
den sessiz direnisinde karsimiza gikar. Enistesinin ablasina uyguladig
siddet, Yusuf'un midahale etmeksizin oradan kacisiyla sonuglanir.
Yusuf, filmde anlatilan hayatin silik, tevekkil icinde kaybetmeye mah-
kdm olan yazgisini kabullenmis bir Gyesi olarak gorinir. Kabul edil-
mesi glg olaylara, Bekir ve Ugur arasinda gecen siddet dozu yiksek
krize bile "insanlik hali" diyerek yaklasir. Korunmasizdir. Dis diinyanin
Yusuf tzerindeki ezici glicu, 6zellikle yeni vardigi sehrin sokaklarinda
dolasirken ona egik agilarla bakan sallanan bir kamera tarafindan go-
rintulenir. Filmin mekan anlayisinda igerisi ve disarisi arasinda yasa-
nan catisma, muizik ve ses kullanimi araciligiyla da yansitilir. Sehir
sesleri, pavyonda sarki sdyleyen Ugur’un sesi, yani filmin ‘icinden’ ge-
len sesler, filmin ‘digindan’ gelen film muzigi tarafindan bastinlr. Ki-
mi zaman iyiden iyiye ¢arpitilmig, mekanlar arasi gerilimi destekler 6l-
¢lide belirgin bir ses kullanimiyla karsilasiriz.

Ug Tekerlekli Bisiklet'te Hacer ve Ali'yi 6zellikle cocugun varliginin
etkisiyle geleneksel sayilabilecek bir iligkiye yonelten ask, Masumi-
yet'te bambaska bir sekilde tezahir eder. Hem Ugur‘un ve Bekir‘in,
hem de sonrasinda Yusuf‘un yazgilarini digimleyen, onlarn belirli bir
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hayat bicimine surikleyen ve orada oylece kalmaya zorlayan sey ask-
tir. Ne var ki, ask da filmin resmettigi kati gerceklikten nasibini almis
ve yikiai bir seye donusmustir; Masumiyet'in anlattigi dinya her
hangi bir bicimde askin mimkin olmadigi, basi sonu belli olmayan
bir saplantiya dénistigu bir dinyadir. Ugur, (filmin 6teki sessiz ka-
rakteri olan) ¢ocuguna ragmen yillardir hapishane hapishane dolasti-
rilan sevgilisi Zagor‘un pesinden sehir sehir onu takip etmekte ve
pavyonlarda ¢alisarak hayatini kazanmaya c¢alismaktadir. Artik bu
onun igin geri donusi olmayan bir hayattir; kendisine kim bilir kagin-
<1 kez miidahale eden Bekir'e meydan okuyarak ya bunu ¢ekmesini ya
da cekip gitmesini soyler. Bekir'se ayni mahallede oturdugu Ugur‘a
tutularak daha ylksek standartlari olan bir hayattan kopmus ve onun
pesinden siriklenmis, ne zaman geri dénmeye kalksa kendini onun
yaninda bulmustur. Ugur’un higbir seyi olamadan sirdiirdigi hayat
onu intihara sirtkler. Yusuf'a gelince, Bekir'in baslarda yaptigi uyar,
Yusuf'un kaderi olur. Bu kez Yusuf'un Ugur'a tutulduguna, Bekir‘in
yerine gectigine, onun odasinda kalmaya, onun kiyafetlerini giymeye,
bu kez Yusuf'un Ugur’la birlikte pavyona gidip, o sarki sdylerken elin-
de tespihiyle ayni masadan onu izlemeye basladigina sahit oluruz.
Yusuf‘un gercekten de orada ‘takilip kalmasi’ ve 6len Bekir'in yerini
almasi, onun konumuna éykinmesinden cok, Bekir'in yerinde kalan
‘boslugu’ Yusuf'un doldurmasiyla ilgili gibidir. Yusuf'un kagimilmaz
gibi gorinen donigum surecinde bir se¢im hakkindan s6z etmek
mimkin gozikmez. Bir baska deyisle, sanki o olmasa bile bir bagkasi
zamanin ve mekanin o diliminde agilan o boslugu dolduracaktir. Zira
Masumiyet, olaylarin lineer bir akig icinde ilerledigi bir zaman anlayi-
sina sahip olan Ug Tekerlekli Bisiklet'ten farkh olarak cogunlukla bir
otelde dondurulmus ortak bir zaman ve mekan anlayisi giider. Her
sey birbirinin tekrar gibidir.

iste bu zaman ve mekan anlayisi, Masumiyet‘in anlati yapisini si-
rikleyen, onun alt metnini olusturan, belkemigi olarak ele alinabile-
cek bir ge¢mis-simdiki zaman iligkisine eski Turk filmleri aracihgiyla
isaret eder. Film boyunca Masumiyet'in ‘evsiz’ insanlari otellerde top-
lanirlar. Otel lobileri avlular gibidir. insanlar orada oturur ve Yesilcam
filmlerini izlerler. Yusuf, otele ilk geldiginde onu eski bir filmden yan-
kilanan "hos geldin..." repligi kargilar. Ugur'un sagir dilsiz kizi Cilem
butin vaktini o filmler karsisinda gecirir. Otelci Mehmet, Yusuf'un
canini sikkin goérdiiginde, "Tarkan Soray‘in filmi var, gel istersen..."
diye cagirir. insanlar kendi seslerini bastiran eski seslendirme sanatgi-
larinin sesleriyle, melodram karakterlerinin replikleriyle bezenmis bir
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ses dinyasinin tam ortasindadir. Filmin bir sahnesinde, televizyonda
(bitdn bu filmlerin buglinin seyircisine televizyon aracihgiyla bu de-
rece yaygin bir bicimde ulagmasi da olduk¢a manidardir) biten bir fil-
min ardindan baslayan $ok programinin tanitim anonslarinda "haya-
tin anlami nedir?" sorusu duyulur. Oysa bu soru hi¢ de ilgi ¢ekici de-
gildir. Zira film, s6zi edilen yersiz yurtsuzlugu tarihsel géndermeleri
aracihgiyla dile getirmeyi 6nemser. Ge¢mise simdiyle kurdugu iligki
aracihigiyla bakarken, zamansal ve mekansal bir ‘simdi’ye ait olama-
yan insanlara tarihsel bir mesken tutmaya calisir. Ne var ki, bu ge¢mi-
sin, bu tarihsel dayanagin kendisi kurmacadir.

Yine de Masumiyet'in sdylemek istedikleri burada bitmiyor. Hatta
belki tam da burada bashyor. Masumiyet, kendisine alt metin olarak
sectigi filmlere benzeyen, melodram olarak nitelendirilebilecek bir hi-
kaye anlatiyor ama bunun bir film oldugunu bize strekli olarak hatir-
latmaktan da geri durmuyor. Yine birlikte izledikleri bir filmin epeyce
‘acikkl’ sonunda duygulanarak isyan eden Otelci Mehmet'e, pek de
farklh olmayan ruh halinden siyrilarak, "Film bu film, milleti aglatmak
icin yalandan yapiyorlar’, der Yusuf. Film, bu sézle kendisi hakkinda
da bir sey soyledigini hissettirir ve kendi kati gercegini, iginden gegti-
gi bu hayatin orta yerine yerlestirir; Yusuf, Ugur'a onu sevdigini soy-
lediginde yaniti iste bu s6zi edilen kati gercegi yansitir gibidir: "Ne
sevmesi ulan, birak bu film agizlarini..."

Masumiyet, hikayesini, inandirmak i¢in anlatirken, bir taraftan da
eninde sonunda bir film oldugunu neredeyse yiziimize vuruyor. Fil-
min tercih ettigi bu ikilik, bizim film karsisindaki seyirci konumumuzla
da birebir ortistyor. Bizden ¢ok da uzakta olmayan bu hayat, ‘disa-
ri'sinin pek agiga ¢ikmayan bir ylzind, ‘iceri‘de oturdugumuz yerden
izliyoruz. Belki de Masumiyet, tam da bu noktada, seyirciyle kurdugu
iliski konusunda son s6zinu soyliyor ve seyirciyi koltuklarindan soku-
yor. Sokakta kalmaktan bagka ¢aremiz kalmiyor. Tipki Ugur'un, Be-
kir'in ya da Yusuf'un da masum olmaktan baska caresi olmadig: gibi...
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'‘DUSUK’ YAPAN PARODI: KAHPE BIZANS

(Selim Eyiiboglu)

Kahpe Bizans kiiltist bir film olarak yola ¢ikiyor. 1970°li yillarin ta-
pon filmlerinin buglnin kilt filmleri oldugu varsayimiyla hareket
ederek bu filmleri gercek sinemaseverlerin bagirlarina basmalar ge-
rektigini ima ediyor. Bu filmlerin bir altin madeni oldugunu, epeydir
yitirdigimiz 6zglr bir ruhun temsilcileri olduklarinin altini ¢iziyor.
Hatta, bunlari, kitsch ile cesurca yuzleserek ve dibe vuran kalitesizlik-
ten utanmadan, hatta utanmazlhg erdeme ceviren filmler olarak de-
gerlendiriyor. D6nem sinema adina yasanmis bir senlik, hatta karna-
val olarak aniliyor. Buglinin seyircisi ise bu unutulan dénemin filmle-
ri ile kargilastiginda saskina donup, Fantastik Tark Sinemas: adh ki-
taptaki fotograflari sinemanin yitirdigi bir trend olarak degerlendiri-
yor. Kilt sinema kilturtinin Turkiye’de kok salmasi igin sanki zincirin
hala bir halkasi eksik. Ve Kahpe Bizans bu eksik halkayi tamamlamak
istiyor gibi.

Diger yandan, Kahpe Bizans tapon filmlere geri donligi neredeyse
imkansiz kilan yiksek sanat Grini filmlere saldirmak igin bu tapon
filmlere yo6neliyor, onlari yeniden kesfedip nostalji ve 6zlemle aniyor,
en sonunda onlara geri donlp tukidrmek yerine bu filmleri *hakettik-
leri’ kilt statlUsune yerlestirmek ¢abasina girisiyor. Amerika’'nin son
yillarda tapon filmler yapimcisi Roger Corman’i 6dillendirdigi gibi bu
filmlere ve doneme hakki olan itibarini geri vermek istiyor.

Konuyu daha fazla agmadan 6nce Kahpe Bizans'in her yéne dagi-
lan, yer yer olumlu, yer yer de olumsuz olarak algilanabilecek eklektik
agmlamalarindan bazilarili siralamak gerektigini dusinuyorum.
Bunlarin bir kismi parodi, bir kismu kilt sinemanin kendine iliskin de-
meg, bir kismi da parodi , yiiksek sanat ve Yesilcam 6tesi sinemalarin
durumlarinin dogrudan bir yansimasi.

Kahpe Bizans her seyden once ‘televizyoncularin’ filmi. Tark
Akan, Mijde Ar, hatta bir yere kadar Hilya Avsar’in temsilcisi oldugu
sinemaya karsi televizyon endistrisinin ta kendisi olan bir ekip ve
oyuncular tarafindan gergeklestirilmig bir filmi.

Filmde 6ykiden ziyade bir fabl temsil ediliyor. Hi¢cbir bolimi 6y-
kisel olmadigi icin film de kendini ciddiye alamiyor. Filmdeki tim ka-
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rakterlerin otoriteden yoksun birer budala oluglar da oéykuselligi im-
kansiz hale getiren bir 6ge. Oysa klasik Yesilcam’in en iddiali oldugu
alan 6yki anlatmakti.

Filmin kendini i1srarla ciddiye almayisi vahim sonuglar da yaratiyor.
S6zgelimi kdy baskini sahnesi Yesilcam’da, hatta tim dinya sinema-
sinda her zaman trajedi olarak temsil ediliyor. Bu konuyu bu kadar
hafife alan ¢ok ender filmlerden biri Kahpe Bizans.

Oysa, Yesilcam doneminde sinema trajik hikayeler Uretebiliyordu.
Ozal dénemine kadar tarih ciddi bir konuydu. Her ne kadar abartilsa da.

Kahpe Bizans biling dizeyinde toplumsal bozulma ile alay ediyor.
Paritanligin yitirilmesiyle, hatta Reha Durmus tarzi sahte puritanlarla
alay ediyor.

Resmi tarih anlayisina karsi bir isyan s6z konusu: Bizanshlar da
Turkler de sapkin. imparator bir askerin penisine elini atiyor. Baskin
sirasinda bir Turk Nacar kadinini ancak kendi irzina gegmek igin Bi-
zans askerinin elinden kurtariyor.

Yetmisli yillarda Amerika’nin ambargosu ve kiiltlrel izolasyon so-
nucunda politik dogruculuga bagh olmayan ironik bir 6zguirlik s6z
konusuydu. Disman her zaman ‘gavur’ olarak temsil ediliyordu. Av-
rupa Toplulugu’na girme cabalarina paralel olarak bu imaj degisti.
Kahpe Bizans bu dénemi nostalji ile aniyor. Ornegin imparatoricenin
surekli kiz ¢ocuk dogurmasi. Bizansh erkeklerin iktidarsizhgiyla ilgili.
Hatta tum o6ykl bu tema (izerine kurulu.

Film televizyon dizilerine génderme yapiyor. Ornegin Siiper Baba
dizisinde de oynayan Super Gazi, bir bakkali ya da kapiciyr cagristir-
mak icin yaratiimig bir karakter. Bir bakima sinif atlayamamis bir ‘lo-
ser’. Saldiriya kargi herkesi gorevlendirirken ogluna ‘sen de git dersini
calis’ demesi kapici cocuklarinin universiteye gidip babalarn gibi si-
rianmemeleri dilegini ifade eden bir s6z.

Parodi yakalandigi an yitiriliyor. Ayrica, neyin bilingli parodi, neyin
bilingsiz ve kontrolsiiz olarak yapildigi hi¢bir zaman acgikhida kavus-
muyor. Bu konudaki en belirgin 6rneklerden biri bir meyhanede dans
etmeye zorlanan bir Nacar kizini ‘Gavur Bey'in, ‘bir Nacar kizi dans
edecegine Olse yeridir’ diyerek éldirmesi. Dans etmeye diinden raz
olan, zaten gundelik giysisinin altinda hazir dans kostiimi bulunan
ve dans sirasinda aldigi zevki agik¢a belli eden bu kadin élirken Ga-
vur Beye 'tesekkiir ederim yigidim’ diyor. Bu noktada Tirklerin orf ve
adetlerinin mi, kadinlara bakisinin mi, bugin igin de gegerli olan mi-
sojen tutumunun mu, yoksa filmin yalnizca kendi kendisi ilemi dalga



('Dﬁ§ﬁk’ Yapan Parodi: Kahpe Bizans )

gectigine karar verebilmek ¢ok zor. Muhtemelen bu saptamalarin.
hepsi de birbirlerinden bagimsiz olarak gegerli.

Bu saptama bir anlamda benim a¢imdan da ¢ok uygun ¢tinki, bi-
raz da igine girecegim bir yaklasim ‘gercek’ parodinin hi¢bir zaman
bilingli ve kontrolli olmadigini savunuyor.

Kahpe Bizans'in kendisi kiilt bir film olmaya soyunmak yerine kiilt
filmlere sinema elestirmenlerinin bakisiyla yaklasiyor ve bunu yapar-
ken 6nce kiiltist bir yaklasimla tapon filmleri goklere ¢ikariyor, ardin-
dan da ‘camp’ elestirmenlerinin yaptigi gibi s6z konusu tapon filmleri
desgerek iglerine giriyor, bu filmler ile u¢ derecede 6zdesleserek basti-
rilmis, carpitilmis ya da dnyargilara dontigmis olan bircok bakis agisi-
ni degistirmek farkii raylara oturtmak gibi bir projeye girisiyor.

Tum bunlara paralel olan énemli bir tartisma da Kahpe Bizans'in
parodi olup olmadigi. Hatta bu sorunun altinda yatanlar filmin kendi-
sinden kat kat daha ilging gozlemler yaratabilecek nitelikte. Klasik, ya
da modernist anlamda parodi olmadigi kesin. Cinku modernist me-
tinlerde parodi edilen metin ile parodilestiren metin arsinda bir hiye-
rarsi s6z konusu ve her zaman parodilestiren metin yonlendirici olan
metin. Bu ise Kahpe Bizans’'da s6z konusu degil. Clinkl parodinin 6z-
nesi yalnizca tapon filmler degil. Tapon filmler de parodilestiriliyor.

Ancak, film boyunca Tirklerin resmi tarih anlayiginin parodisi, hat-
ta Turizm ve Kultlir Bakanhg yaklagiminin da parodisi. Filmin bir sah-
nesinde Gavur Bey, bir Nacar kizi ile ask yasarken her ikisi de folklorik
kostimlerle goruliiyor. Gavur Bey muzikalleri cagnstiran bir sahnede
tirk( soyliyor ve dans ederken hareketleri ile kendisi kendine donlk
parodi 6rnegi olan ‘Pulp Fiction’daki Jack Rabit Slim barindaki Twist
dansina génderme yapiyor. Ardindan da s6z, mizik ve aranjmanin
kendine ait oldugunu soyliyor. Bu noktada modernist parodi tama-
men islevini yitirmekle kalmayip kontroliini yitiriyor ve yalnizca ken-
disi icin var olmaya bashyor.

Bu da kendine donlk parodi ya da postmodern parodi olarak ad-
landirilabilecek ¢ift yonli parodi tanimini akla getiriyor. Linda Hutc-
heon’in tanimina goére postmodern parodide alisilagelen hiyerarsi or-
tadan kalkiyor ve parodilestiren metin de mesruiyetini yitirerek farkl
bir diizeyde parodilestirilebiliyor." Dolayisiyla neyin parodilestiginin
de neyin parodilestirdiginin de fazla bir 5Snemi kalmiyor.

‘( ' Hutcheon, Linda, The Politics of Postmodernism, Routlege, London and New Yorq

| 1989, s: 107-118
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Aslina bakilirsa parodi Bakhtin’e gére karnavallarla birlikte ortaya
¢lkiyor ve belirgin bir amag tasimaksizin yalnizca mevcut otoriteyi ve
hiyerarsiyi tepe taklak etmek, diizeni bozmak gibi bir islev kazamyor.
Ortacagdan beri baskici toplumlarda yiin belli glinleri bu baskinin
gerilimini bosaltmak igin karnavallar diizenleniyor ve bugtinlerde tim
inancglar ve yasayis sekilleri tepe taklak ediliyor, amag yalnizca desarj
olmak ve makaralan bosaltmak oluyor (laughter). Bu siireg icinde her
sey kontrolsiiz olarak geligiyor. Duygusal bir bosalma iceren bu faali-
yetler kolayca vodvil, sokak tiyatrosu, sirk ve modern sovlarin atasi
olan gosterilere dénustliyor, her alanda bir excess dlzeyine ulasiliyor.
Tum aksiyon sapsiz bir balta gibi her yonde ve her diizeyde kendini
yeniden ve yeniden (retiyor.?

Bakhtin icin parodi de, 6zellikle Ronesans edebiyati ile birlikte kar-
navallara oldukga paralel bir sekilde gelisiyor ve tipki makaralarn bo-
saltmanin ana amag haline gelmesi gibi parodi de metnin otoriterligi-
ni her alanda bozuyor. Kendi de bu siireg icinde kontrolini yitiriyor.
Bu baglamda modernistlerin sahiplendigi ve postmodern toplumlarin
onu yitirdikleri igin Fredric Jameson’un hayiflandigi parodinin goérun-
digu kadar modernist olmadigi da ortaya ¢ikiyor. Belki de Bakhtin’in
tanimladigi parodi, postmodernden 6nce postmoderndi.

Kahpe Bizans’a geri donecek olursak, filmdeki parodi islevinin bu-
na benzer bir sekilde gelistigini sdylemek mimkin. Ancak Kahpe Bi-
zans, Bakhtin’in anladigi anlamdaki parodiyi bir yandan kontrol da
etmek istiyor. Tapon filmleri parodilestirirken, ylksek sanat Grin(
(highbrow) filmlerin 6nind tikadigi alani da agmaya ¢aligtyor. Tirki-
ye'de ‘lowbrow’ filmleri tapon filmler, *‘middlebrow’ filmleri Yesilgam’
in ellili yillaninin filmlerini, *highbrow’ filmleri de Yavuz Ozkan ve Al
Ozgentiirk’iin politik ve sanatsalin i¢ ice 6rildigu 'Bertollucciesque’
filmler olarak saptayabiliriz. Bu sonuncusunun en tipik 6rnegi de
‘Mektup’ olsa gerek. Bu filmler bir bakima sinemanin ‘siper egosu’
haline gelerek popller olanin kig¢imsendigi, yapimina cesaret bile
edilemeyecegi bir ortam yaratti. Yalniz, séylemeye gerek bile yok, bu
durumun tek sorumlusu sinema sektori degildi.

Eskiya (Yavuz Turgul, 1996), Hamam (Ferzan Ozpetek, 1996), Ha-
rem Suare (Ferzan Ozpetek, 1998), Agir Roman (Mustafa Altioklar,
1997) gibi filmlerin timi gerek fantezinin gerekse popdler kultirin
sinemaya geri doéntigu igin bir akim baslatmis gibi gozikuyor. Bu
alanda Kahpe Bizans da bu baglamda son derece karmasik bir patika

51 ? Bakhtin, Mikhail, Rabelais and His World, Indiana University Press, Bloomington]
| 1984,s:1-59 |
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olan kendine déniik parodi yolunu se¢mis gibi gériniyor. Ancak, yi-
tirdigi kontrol progresiv yolda ilerlemek yerine son derece tepkisel
hatta gerici bir soyleme donusiyor. Film sonlarina dogru parodiyi ta-
mamen yitiriyor. Anlatimi herhangi bir kahramanlk ve ask sentezi
Gzerine kurulu bir film gibi sonlaniyor.

Kahpe Bizans basinda bahsettigim gibi kdiltist ve ‘Campist’ iki yak-
lasimim arasinda gidip geliyor. Amaci orta sinif degerlerine ve orta si-
nif sinemasina saldirmak olan bu iki modernist yaklagim tapon filmle-
re ‘agiri’ ilgi gostererek hem *highbrow’ filmlerine kargi ¢tkmis oluyor-
lar hem de ‘midlebrow’a karsi da mesafelerini ortaya koymus oluyor-
lar. 1940l yillarda Amerika'da popdler kultur Gzerinden giderek ku-
rumlasmis ve gosterisci ylksek sanata karsi gercekusticu bir akim or-
taya ¢ikti. Hem kdilt sinemanin hem de ‘Camp’ sinemasinin temsilcile-
rinin yer aldigi bu akim ashnda modernist sanata karg degildi Hatta
bu akimin temsilcileri kendilerini sonuna kadar modernist gériyorlar-
di. Ancak onlar modernizmi bir kostiim balosundan ¢ok gercek bir
degisim ve distigsimin ifadesi olarak gériyorlardi. Bu donemde ya-
sanan modernizmin kendi tammi ile dahi celistigi séylenebilir. Bir
yanda modernizmi yasam enerjisinin kendisi olarak goérup ondan var
olan her seyi ve en 6nemlisi statiikoyu yikmasi beklenirken bir yandan
da Theodor Adorno ve Clement Greenberg gibi modernizmi kurum-
lastirmak pahasina surdiirmek isteyen gorisler yer aliyordu. Ve camp
estetigini savunanlar popdler kulturin dinamiginden yikicihk konu-
sunda ¢ok sey bekliyorlardh.

Amerika’da geligen bu gergekusttici akimin kultist sinema yazan
Manny Farber, campist yazan da Parker Tyler idi.> Bu iki yazarin yak-
lasiminin Kahpe Bizans agisindan, hatta Turkiye agisindan da énemi
var ¢linkd Turkiye'de de farkh nedenlerle de olsa Amerika gibi moder-
nist sanat yirminci ylizyillin basinda ortaya ¢ikmadi. Gecikme ile ve ek-
sikligi sayesinde ¢ok sonralari bu agk giderilmeye ¢alsildi. Ameri-
ka'da bu gergekustiicilerin yaka silktigi ‘Abstract Expressionism’ ile
ortaya ¢iktu.

Turkiye'de ise her donem modernist olabilmek bir arzu nesnesi ol-
du. Ve bu sireg icinde Amerikan sinemasina benzer bir bicimde veri-
similitude’a (ikna edici) dayal ‘genre’ filmleri sinemada belirleyici ol-
du. Tirkiye'de de durum uzun sire boyle oldu. Hatta gergekgi sine-

Y

|/ ® Bu konudaki en kapsamli dederlendirme ve referanslar igin: Life on the Edge:
| Manny Farber and Cult Criticism yazisinin yer aldigi Tylor, Greg, Artists in the Audi-
i ence: Cults, Camp and American Film Criticism, Princeton University Press, Prince-

ton, 1999 s: 30-49



(selim Eyabogiu)

ma dahi birden ¢ok ‘verisimilitude’ (gergeklik hissi) nosyonlar tzerin-
den gelisti. Bu anti-modern ya da pre-modern yaklagim arada moder-
nizm duragini atlayarak postmodern oldu. Kisacasi ‘verisimilitude’a
dayali anlatimi demistifiye eden bir hesaplagma yasanmadi. Tirki-
ye'de ancak sinemada Yesilcam sonrasi *highbrow’ sinema ile resmi
bir modernizm yaratildi. Bu baglamda Amerikan sinemasi ile ¢arpici
olan bir diger benzetme de Kahpe Bizans'in ‘ZAZ’ filmleri ile olan
benzerligi. Hatta ‘Jack Rabbit Slim Dance’ espirisi bile ‘Spy Hard’ fil-
minden alinma. Jameson bunu mutlaka 6li parodi ya da 6li bir kdil-
tirin 6l mizahi anlayisi olarak degerlendirirdi.

Bu gelisim ¢izgisinin koklerine inersek hem Manny Farber hem de
Parker Tyler'in yaklasimlari ¢arpici bir sekilde Kahpe Bizans'in temsil
mantigi ile 6rtistyor. Film tapon filmler hakkinda bir film olma 6zel-
ligi kazanarak elestirel bir misyon yikleniyor. Klltist yaklasim, siradan
olani, yavan ya da popliler olani segerek ortalama degerlere, yerlesik-
lige, mitlere karsi ya da kisaca ‘middlebrow’a kargi bir tavir ortaya ko-
yuyor. Bir bakima anti entelektiel bir entelektiellik durumu yarati-
yor; civi ile giviyi sokiyor, beyaz file karsi tahta kurdunu savunuyor.
Kdltist yaklasimi savunanlar filmlerin bilmeden biling altina hitap etti-
gi ornekleri destekliyorlar. Kiiltlegen filmleri bu bakis agisi ile analiz
ediyorlar. Jonathan Rosenbaum’un Midnight Movies adl kitabi bu
konuda bir klasik. Ayrica kultist yazarlarin *ayricalikh bakisi’ bazi film-
leri reddedilmekten kurtarip ikna edici bir sunumla genel begeniye
kazandinyor. Bu baglamda Kahpe Bizans da bir donem Yesilcam si-
nemasina kultist bir gézle bakiyor.

Ote yandan Campist yaklagim, sinema yazarini filmleri yaratici bir
sekilde ‘tamamlama’, yeniden okuma ve alternatif trendler iginde
gorme 6zglrligu kazandiran bir yaklagim. Dondsturilen film asla ilk
basta algilandigi gibi diiz bir anlatima dayali ve sikici olamazdi. D6-
nusim surrealizmin temelinde olan enerji, yaraticilik, 6zgurlik, rezo-
nans ritim ve metaforik dizeyler kazandiran bir 6zellik. Ancak Tyler
filmleri Farber'dan daha da az ciddiye aldi. Daha dogrusu Tyler i¢in
filmlerin kendilerinden daha 6nemli olan onlarin dénusturilmus hal-
leriydi. Kisacasi filmler Tyler'in diisleri ve fantezileri igin birer aragti.

Ancak soyle bir savunmasi var Tyler'in: Filmlerin kendileri algilanig-
larini kontrol edebilen bir mekanizmaya sahip degiller. Onlar siddetli
bir anlam anaforundan, duygularla algilanan bu yiizden gérelilikler
taslyan ve ancak alternatif okumalara acik seyirci ve elestirmenler sa-
yesinde yeni bir gozle gorulebilen aglk metinler.
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Dolayisiyla Tyler'in yaklasimi filmlerin periferilerinde ilging estetik
6geler géren ve bu yizden bazi filmleri ayricalikli géren kiiltist yakla-
simdan olduk¢a farkh. Bu yizden Tyler'in ilgi duydugu filmlerin
spektrumu da oldukga genis ve eklektik. Dahasi, kiltizmden daha zik-
zakl, ¢inki filmlerin siradan ve tutucu yizeyleri ile filmlerin psikolo-
jik ve mitik derinliklerinde yakalanan bir camp hayranhgi arasinda su-
rekli gidip gelmeyi gerektiriyor, Tyler'in yaklagimi.

Camp estetigi, sembollesmis kimlikleri donustiren bir yaklasim.
Genel geger degerlere muhalif olan kiltist yaklagimin erbaplar filmle-
ri ‘tanimlayarak’ siniflara ayirirken, varolabilmesinin tek alternatifi so-
nuna kadar yaratici olabilmek olan campist yaklagim sirekli olarak
kitlesel olarak tanimlanmis olan her seyi yeniden talep etmek gibi
avant-garde bir girisim icinde. Estetik kontrolin en zayif oldugu ve
acik vermeye en musait olan filmler camp yaklasiminin en fazla tercih
ettigi filmler. Bazen de filmler zaman agimina ugrayarak camp'in ilgi
odadi haline gelebiliyor. Ornegin Dancing With the Wolves.

Kahpe Bizans hem kiiltist hem de campist yaklasimlar arasinda si-
rekli gidip delen bir film. Tapon filmlere ayricalikh bir gézle bakiyor,
onlara hayran gibi gozikirken bir yandan da tepeden bakmaktan
kendini alikoyamiyor. Tapon filmleri kiltlestirerek hem *‘middlebrow’,
hem de ‘highbrow’ filmlere karsi savas aglyor. Bu diizeyde Kahpe Bi-
zans kaltist bir film.

Ancak, campist bir yaklagimi da var. Kiilt aday: tapon filmleri ziya-
ret ederken onlan farkhlastirarak popduler kiltir, resmi ideoloji, gece-
kondu kiiltiri ve medyanin bugiinkii gayr-etik tutumuna saldinyor,
bu hedeflerle bazen asin 6zdesleserek bazen de kendine mesafe yara-
tarak bir bakima hesaplasiyor.

Kahpe Bizans Tirk kiltirinin elestiri konusundaki toleranssizligi-
nin ve ényargilarin glglaliginun yarattigi sikintilar Gzerine kurulu bir
film. Bu ylGzden de her seyi her diizeyde parodilestirmeyi deniyor. Pa-
rodi her yere dagilarak islevini yitiriyor. Ancak filmin hakh ¢iktigi nok-
talar da yok degil. Film (izerine Ddnyayr Kurtaran Adam’in yonetmeni
Cetin inang, 'Ben sakat cocugumla alay edilmesine miisaade etmem'’
seklinde bir demeg verirken Clineyt Arkin da Ddinyayr Kurtaran
Adam’s seyirciler glilip alay etmek icin seyrediyorlar saptamasini ya-
parak, filmin Show TV'deki gésterirnlerini kaldirtiyor.

Bunun da 6tesinde Kahpe Bizans ‘saldirmakla’ *hayran kalma’ ara-
sinda surekli gidip gelen bir film. Klltist bir yaklagim 6nce camp’e
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doénislyor. Ardindan filmin belli noktalarinda tirmanan camp 6geleri
hizla yitiriliyor ve film kdltist cizgisine geri doniiyor. Son kertede film
eglenceli olma girisimine kargin sikinti ve bunaltinin ifadesi haline ge-
liyor. Filmin sinemanin degil de medyanin bir triini olugsu da bu bag-
lamda son derece ironik: Filmin bir misyon hatta bir ¢ikig yaratama-
masi medyanin buginkid durumunun bir izdigimu. Cankd ayni ¢6-
zimsizlik medya icin de gegerli. Mehmet Ali Erbil’i ‘screen persona-
sinin’ bir uzantisi olarak seyreden kitleler medyada karsilastiklar se-
¢imsizligin paralel hattina gecerek bu filmi de secimsizlik icinde seyre-
diyorlar.

Selim Eyibogiu

Ogretim Uyesi

istanbul Bilgi Universitesi
Sinema-TV Bélimdi



TURKIYE’DE SINEMA ‘FILM NOIR’ YA DA
DISAVURUMCU iKLiMiN iGINDEN GEGERKEN

(z. Tiil Akbal Siialp)

Tarihin, belirgin iklimlerinin ve bu iklimlerin hakim oldugu cograf-
yalarin ginlik yasama ve siradan hayatin deneyim ufkuna kazinmis
resimleri, renkleri, bicimleri, sesleri vardir. Bir bitunlik olarak algisina
asina oldugumuz bu temsil formlari, ideolojisi, sdylemi ve hatta ba-
zen bir sablona donusecek imgeleri ile kendilijinden konusan bir dil
olarak, g6ziimulzi kapattigimizda bir siluet olarak geri gelecek miite-
akip hayal gibidirler. Deneyim ufkunun (zerine serili sesler, bigimler,
deneyiminden gec¢tigimiz bitin haller bize konusurlar, éykulerini su-
narlar. Her anlati, her temsil ya da her muhalif ses bu manzaranin
farkl yuzlerini, katmerlenmis deneyimlerini sunar. Zaman, mekana
kaydini diger. Bakhtin buna chronotop/kronotp demektedir. Simdilik,
daha hos bir Turkgelestirme bulunana dek, buna, "zaman mekan il-
mekleri, 6rgileri" diyelim.

I. Dinya Savasi sonrasinda Weimar Almanya’sinda karsimiza ¢ikan
yogun bir estetik yonelim, belki de sinema tarihinin ilk estetik ekolle-
rinden biri, disgavurumcu harekettir. Cok aciktir ki, donemin genel di-
savurumcu egiliminden etkilenmektedir; ama sinemada disavurumcu
anlatimin da uslubunu yaratir. Donem icinden sadece ilk muhalif es-
tetigi ¢tkarmaz; 6zgil anlatim bigimleri ile diger popller formlarda
da temsil edilir. Ozellikle sanayilesmis kentsel mekanin yeniden uretil-
digi bu anlatim kendi 6zgul tarzini yaratirken, Il. Dinya Savasi sonra-
st Amerika’da filizlenen bir tir sinemasinin anlatimsal geleneklerine
de kaynaklk eder. ilgingtir ki, sinemanin heniiz kurumsallagsmadigi
zamanlardan kalan bazi yenilestirici taze unsurlar, zaman zaman tir
sinemalarinda kendilerini baskin olmasa da etkili bir damar olarak
surdirebilmislerdir. Digavurumcu estetigin de muhalif, sarsici, yeni-
lestirici, tazeleyen unsurlari bu estetigi bu 6zelliklerinden koparan,
poptiler kilan ve yumusatan o tir sinemasinin i¢inde barinabilmis;
hatta belki bu tir sinemasina, o tuhaf muphemligi, ikircikli durusu
katarak, kiskirtirken, bos verdiren, karanlik atmosferiyle bogarken, ta-
hammiilsiiz birakan, séylemedikleriyle en fazla s6zi soyleten bir tarz
verir. Bakhtin (1981: 272) iletisimin surekli karsit iki gligten kaynakla-
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nan bir gerilim Gzerinde var oldugunu; her kiltirdn, her dilin bir yan-
dan merkeze ¢ekerek (centeripetal) toplumu aynilestiren (unity) bir
gl¢ uyguladigini ama ayni zamanda da merkezkag (centrifugal) kuv-
vetlerle toplumun bir yandan degisebilir, ayrilabilir (alterity) yonelim-
ler tasidigini syler. Bir yaniyla aynilestirirken, bir yantyla da ayriklasti-
ran kara film, belki de, bu gticlerin miicadele alanlarindan biri olarak,
bu gerilimi en iyi tagiyan érneklerden biridir. Bu ylzden ister muhalif
ve elestirel, ister Jameson’in tabiriyle politik olarak bilingsizce, ister
tepkisel, ister analitik olsun, 6zgul bir zaman ve mekan 6rgusinin
kendi donligsimleriyle dénusimler gegirerek ve baska tirlerle de me-
lezleserek gelen bu 6zgul Uslup, tarz ya da estetik bize yasadigimiz
deneyim ufkunun bir resmini gizer.

Kara filmin bir tir sinemasi ya da belki, bir tir sinemasi olmakla
beraber, belirli donemlerin, belirli politik ekonomik, toplumsal ve kiil-
tirel kosullarin sinemasi oldugu, yani iklimsel ya da Bakhtin‘in tabi-
riyle kendine has bir kronotopu olan bir sinema oldugundan yola ¢I-
kiyorum. i¢cinde bulundugumuz son yirmi yilin da béylesi bir kronoto-
pu daha genis bir cografyada irettigini ve Turkiye'deki sinemanin ba-
21 estetik bigcimlenisinin de bu egilimlerin icinde yer aldigini tartigma-
ya agmak istiyorum.

Yola ¢iktigim sav, kara filmin bir estetik Gslup olarak karsimiza gik-
tig1 donemlerin 6zgul karakterlerinin olusu. Savas ya da ginimiizde
oldugu gibi pek ¢ok savasc¢igin nekahet donemleri, ve bu kosullarin
uluslararasi emegin yeniden 6rgitlendigi dénemlerle ¢akismasi, igsiz-
lik, milliyetcilik ve erkek egosunun yeniden insasi, kentsel mekan ve
sanayi toplumunun siradan insan Gzerindeki etkilerinin yeni formlar,
temsil iligkileri ve bagetme bigimleri talep ediyor olmasi, bize bu belir-
gin 6zgul estetigin gorsel deneyimlerini hazirlamaktadir. Bu savdan
hareketle son dénem Tirkiye filmlerini diinyadaki benzerleriyle karsi-
lastirmali olarak ¢6ziimlemeye calisacagim.

Turkiye'de, 6zellikle 90’larin ikinci yanisindan sonra, herkesin dik-
katini ¢ekecek 6lctide televizyon film ve dizilerinde mafya ve polis ilig-
kilerini anlatan yapimlarin arttigi ya da baska konularin anlatildids,
hatta bu konulara ¢ok uzak bir ortamin dramalarinda bile 6nemli
dozlarda gece, arka sokaklar, golgeler, kirik hayatlar evlerinde oturan
insanlarin ayni kentte, ayni zaman diliminde, baska gergekliklerin de
yasanmakta oldugunu; ancak bir film, bir kurgu iginde tahayyul et-
meyi isteyebilecekleri dykdlerle stilize edilmektedir. Bugin, toplum,
onlarca yildir sadece bazilarinin yakindigi kontrgerilla kavramini, sim-
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di sicak yuvalarinin giindelik yumusaticilan biy(k televizyonlarin "an-
kor" kisileri tarafindan kaldinlabilir dozda ve evcillestirilmisg bir for-
mulle, gerekli araliklarla almaktadirlar. Dramalastirma aynilestirmenin
en 6nemli araglarindan biridir. Hem siradan insanin kamusal diinyasi-
nin disinda, bir baska arzin dykdleri gibi duran bu gergekler, ekran-
dan hanelere sizarken, mahrem alanlari da 6zellestirilmis bir kamu-
sallik kaplar; hem de o haberlerin haber, malumat ve bilgi kavramlari-
n radikal olarak degistiren formulleri sonucunda "haber -drama
-show" giindelik hayatin gergeklik duygusunun hayalle kurmacayla
herciimer¢ olmasina neden olur. Gergekle hayalin birbirine karistigi
dunyadan gegilir. Tipki digerlerinin de gectigi gibi. 1919 yilinda gos-
terime giren Dr. Caligari’‘nin Muyenehanesi (Das Kabinett des Dr. Ca-
ligari, R. Wiene, 1919) filminin senaristlerinden Hans Janowitz'in fil-
me ilham veren o yillarin Prag’i icin soyledigi gibi: "Gercegin duislere
ve dislerin de dehset goéruntilerine dénustigu sehir" (Kracauer,
1974: 61) ya da Jonathan Raban’in 1970’lerin Londra’sini anlattigi ki-
tabinda kenti tarif edisindeki gibi: "Bir labirent, bir ansiklopedi, bir
pazar yeri, bir tiyatro, kent oyle bir yer ki, olanla hayal birbirine karis-
makta". (Harvey, 1990:5) Buglnse artik, gerceklikle hayatin birbirine
karismasini temsili diinyada da siradan insan igin imal eden bir ku-
rumsallasma var. Haberlerin dramalagmig anlatisindan hemen sonra,
reklam aralariyla dramalarin haberlerde séylenilmeyenin kurmacasina
gecildiginde ve hicbir seyin sdylenmeyeceg@i kurmacanin seyirliginden
bir baska seyirlige gecileceginden, ne bilindigi, ne hissedilecegi asla
hatirlanmayacak.

Ote yandan elbette satihta bir yerlerde Susurluk ve/veya Hizbullah
ya da hapishanede kozlarini paylagan mafya babalari, bunlarin haber
show programlardan telefon baglantilar, ayni programda, 6teki hat-
ta, emniyet middurlerinin konugmasi; sempatik delikanh sunucun her
iki sahsa da "abi" demesi ile ekrandan odalara sizarken megruluk ze-
mine dogru yayilir. Bu da, ister istemez, programcilar ve dizi yapimci-
lar igin iyi "satacak" bir seydir. Ama televizyonun dili, nedense, ayni
kalir. "Ankor" sahsin dili, Gslubu hayalle gergekligin bulanmasini dur-
durmayacak élgide aymidir. Ali Kirca’nin sairane celebi sesi Mehmet
Aslantug’da devam ederken herkes kendi "avatan"ini secer. Ve kimse-
ye gokten elma dismez.

Bltln bunlarla beraber, pek cok televizyon kanal oldugu ve bun-
larin ulusal boyutta yayin yapanlarinin haftanin muhtelif gecelerini
dolduracak diziler yaptiklar ve dizilerin her hafta ¢ekim yaptigi géz
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onine alindiginda, kentin kocaman bir platoya déndiguni dusine-
biliriz. Hayatin soluksuz ve duraksiz yasandigi kentlerin pek ¢ok hayat
katmanindan biri de, bu kara film platosuna dénmis kentsel doku-
dur. Krutnik’e gore bugin kent, Hollywood stiidyolarinin kara film
setlerine donmisg gibidir. (1997:92) Giderek kendisi de bir kara film
platosuna dénlsen kentin bir yerlerinde herhangi bir dizinin ¢ekimini
yapan herhangi bir kameranin objektifinden iceri girenler kara film
imgelerinin muhtelif yGzlerini iglerinde barindirmaya baslamistir.

Her mekan ¢oklu katmanlarla yasanir, tipki Metropolis'in (F. Lang
1926) bize ilk kez gosterdigi gibi modern kentsel mekan sadece yatay
bir satihta algilanamaz, dikey hatlar Gzerine kurulu yeni bir tecriibe
bicimini dayatmaktadir. Blade Runner (R. Scott, 1982) ise bize, elli yil
sonra filmin anlati becerilerini de tazeleyip zenginlestirerek, toplum-
suzlastirilmakta ve lretimden ayrigtinimakta olan mekanin topograf-
yasini, seklini, semayilini, ne tir deneyimlere gebe oldugunu ve kat-
manlarin cografyasini tasiyacak yeni bir cografya tanimini getirmek-
tedir. Cografyanin tanimi degigmektedir. Haritalar artik, dikey bir hat
Gzerinde cizilebilir, yatay diizeyde zaten cografyasizlasmig ve algisi
zor bir hicbir yer nesnesidir. Hiyerarsisi keskin olan toplumsallik tipini
de beraberinde sunan, bir "topsuzlastirlmakta olan mekan uretimi-
dir". Bir on yil sonra Sodernberg Kafka (1992) filminde bu iki ayrn d6-
nemin ortak paydalarini bize agan ara metinleri kesfe ¢ikan bir film
sunar. Bu karanlik ve katmerli kentsel dokunun esnetilmis uzun gece
deneyimlerinde pek ¢ok farklh gergeklik, pek ¢ok farkh hayale karig-
maktadir. Yizylhn kapanmasina yakin Proyas, Gizemli Sehir (Dark
City, 1998) filminde ise bu kentin hem zaman hem de mekandaki
farklilasmakta olan ontolojisine iligkin sorularimizi kiskirtir. Hi¢ meka-
nin, hic zamaninda, kimseye ait olmayan deneyimlerin aslinda dene-
yimsizlik oldugu bir varolus icinde, giderek kendi korku nesnesine
benzeyerek anemiklesen insanlarin ¢ikis kapilarini bulamadigi, bu ka-
pi! bulundugunda ise kapinin bir higlige, sonsuzluk mekanina agildig
herhangi bir yer ve herhangi bir zamandir. Kent artik, bitin zaman
olarak geceye donismis bir kara film mekani retrospektifi gibidir;
hatta filmde insanlarin rlyalarini, hatiralarini alanlar yani bedenden
de o6tede insan zihnini de ele gegirmeye gelen "k6ti adamlar"
1930°lanin nazileri gibi giyinmektedir ve aslinda ilging olan bugin de
boyle bir gérinimle dolanan gruplar goérilmektedir; iyi ¢ocuklar da
Amerikan kara filmi déonemi giysileriyle dolanmaktadirlar; yani savas
sonrasi amerikan giyim tarzinda. Gizemli $ehir’in ardindan gelen D6-
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vus Kulibu (Fight Club, D. Fincher, 1999) ise, kentin yiksek is mer-
kezleri, ¢cok kath, ¢ok daireli, tasarim kopyasi "refah" apartmanlarinin
karsisina bakimsiz, yoksunlagsmig kamusu cekilmis kamusal mekanlar
koyarken, yolculugu, terk edilmis eski kentsel dokunun icinden basla-
tir. Yolculuksa, kara filmin en 6nemli karakteri olan, yenik dismius,
egosu zedelenmis, kadin korkusuyla yiizlesemeyen beyaz orta sinif
erkegin kendi i¢ diinyasina dogru olacaktir; hem yoldaslarina seslene-
rek hem de onlardan dehsetle korkup kacarak.’

Degisiklige ugrayarak gelen kara film ve/veya yénetmenin durusu-
na gore degisecek digavurumcu estetik bitiin bu saydigimiz goézlene-
bilir, betimlenebilir olgularin hepsini etkilenme ve etkileme alaninin
icinde barindirsa da sayilan olgularla birlikte yasanmakta olan iklime
aittirler; donemsel bir 6zellik tagirlar, deneyim ufkumuz ve temsil ilig-
kileriyle birlikte Uretilir ve yeniden Uretilirler. Turkiye sinemasinin 6zel-
likle son yirmi yiina baktigimizda ise, hem disavurumcu estetigin agir
bastigi, elestirel ve muhalif bir bakigla donisen toplumsal iliskileri-
mizle beraber déniismekte olan mekanin yuzlerinin bir anlatici olarak
filmin anlatim katmanlarinda baskin bir 6zellik kazandigi filmlerin ol-
dugunu gorebiliriz. Aym zamanda, bu donusimun ister tepkisel, ister
politik bir bilingle olusturulmamis ama sezgisel olsun, ister diinya si-
nemalarinda benzer filmlerin yarattigi bir yaygin egilimden etkilene-
rek yapilmis filmler olsun ya da yukarida s6zini ettigimiz, toplumsal
olarak iretilen mekanin kaginilmaz olarak kameranin géziine yaka-
lanmasiyla olsun, bir kara filmin dénlsi olgusuyla da karsi karsiya ol-
dugumuzu duisindiiren filmleri ayirt edebiliriz.

Bu filmler arasindan birinci kategori i¢inden konusabilecegimiz
filmler, yapim iligkilerinden, yonetmenlerinin genel séylemlerine ka-
dar uzanan 6zellikleri nedeniyle bir tur sinemasi igcinde degerlendirile-
meyecek filmlerdir. Aslinda, Tirkiye'de bir sinema sanayisi olmadig
disinaldigiande, diger filmler icin de ayni seyi sdyleyebiliriz. Bir tir
sinemasinin maddi temelini olugturacak altyapinin olmadigi séylene-
bilir. Aymi zamanda, diinyaya baktigimizda da, tir sinemalarinin eski
gelenekleri iginden Uretilmedigini, bu doneme ait baska 6zelliklerin,
melezlesen ve donemsel egilimler icinde yogunlasan farkh bir tar si-
nemasi uretim bicimi ile kargi karsiya oldugumuzu séyleyebiliriz. Sek-
torin hi¢ olmadigr Turkiye'de de piyasa iliskisi, dagitim ve eglence
sektoru icindeki konumlaniglar diizeyinde belirlenmektedir. Biitin bu

A

Bu uzun paragrafta s6zi edilen biatin filmler Gzerine gesitli makalelerimde daha
genig bir galigma bulunabilir. Akbal Sualp, 1994, 1998a, 1998b, 1999a, 1999b,
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! 1999c.
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nedenlerle birinci kategoriden baktigimizda, daha kuguk butgeli, ba-
gimsiz, piyasaya az sayida kopya ile ¢ikan, dolayisiyla daha az salon-
da, daha kisa stireli gosterim imkan bulan filmler olmalari, onlarin
tek basina ayirt edici 6zelligi olmamaktadir. Bu filmleri digerlerinden
ayiran, yénetmenlerin anlatim bigimleridir. ilk baglk altinda hicbir ka-
ra film unsuru tasimayan, hatta aykiri 6zellikleri de olan Usta Beni OI-
dirsene (B. Pirhasan, 1997), Tabutta Révasata (D. Zaim, 1996), Ma-
sumiyet (2. Demirkubuz, 1997), Ugiinci Sayfa (Z. Demirkubuz, 1999),
Gunes’e Yolculuk (Y. Ustaoglu, 1999) gibi filmleri sayabiliriz. Muhalif
ve elestirel bir bakisla, yarattiklari atmosferin dokusunun, bu atmos-
feri yaratirken, mekanin yeniden Uretiminin yarattidi anlatim alaninin
ve bu anlatim alaninin yaratici anlamaya acik yenilestirici, tazelestiren
aclk metinler olusunun 6ne ¢iktigini séyleyebiliriz. Bu filmler, kara fil-
min geleneksel tasiyici 6zelliklerine karsithk olusturacak mekan ureti-
mini ve karakter se¢imini se¢mektedirler. Kara filmin 6zellegtirilmis
kamusal alanina, tirin hi¢ bahsetmedigi siradan karakterleri sokar,
hatta 6ykinin merkezi kilarlar.

Kara filmin geceleri anlattigi puslu ve bulanik havasinda disladigi
insanlar ve mekanlar, yani gecenin 6teki ylizinin o6teki yizi anlatilir.
Kara filmin 6tekisi olan filmler olarak, tirin arka planinda gosterilip
de sdylenmeyenin, yani donemsel iliskilerin kendine dogrudan gon-
derme yapan, atmosferin kaynagini, o atmosferi yeniden kurarken
agmlayacak, ardindaki dinyaya iliskin seyircide sorular olusturacak
bir anlatimi tercih etmektedirler. Ve bu anlatimin estetiginde disavu-
rumcu bir Gslup da én plana cikar. Usta Beni Oldirsene sanayinin el
ayak cektigi, terk edilmis bir kent kiyisi gérunimuyle agilir. Filmde
glcli bir anlatici olarak 6ne ¢ikan mekansal tasarim, ne zaman ve ne
icin bagladidi ve ne olmakta oldugu bilinmeyen bir savasin sirdigu
herhangi bir yerde, savasin hayattan, hayatin Uretimden koptugu,
geriye tortu olarak, pazar yeri, hanla pub karigimi kimliksiz bir eglen-
ce ve fuhus mekani biraktigi bir diinya sunar. Bu toplum kalintisi gibi
kalmig yeri kusatan ve gézaltinda tutan bir garnizon ve onun kurall,
Uniter kimlikli ve baskici militer yapisinin karsisinda ise, bu mekani zi-
yaret eden gezgin, ¢ok kimlikli, kurallarin yagamla 6limin ayni anla-
ma geldigi yerde olustugu sirk durmaktadir. Bu siresiz ve isimsiz sa-
vas, esnetilmis, su ana ait bir seydir, sanki tarihi ve zamana ait higbir
baglantisi ve dolayisiyla sorumlulugu yok gibidir. Orada hafizasiz bir
topluluk birakmistir. Askerlerin yarattigi korku ve siradanlasmis teror,
glvensiz ve kugkucu bir hali her iliskiye bulagtirmaktadir.
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Tabutta Révasata da benzer bir sekilde yeni bir cografya yaratir.
Kent icinin, kara film mekaninin, disarida kaldigi, hatta kentin disari-
da kaldigi, sikismis, cikigsiz, kamusuz kiyidakilerin bu bosluk meka-
ninda ayakta kalma direncidir, s6z konusu olan. Yasam ve 6lim bura-
da da ayni anda vardir ve neredeyse ayni seydir. Mahsun kendi i¢
dinyasinin kapilarina kadar dayanan 6zellestirilmis ve gérinmez ka-
munun karsisinda bir klgilk hayat deligi yaratmaya ¢aligir. Masumiyet
ve Uclincl Sayfa filmleri de bu kapi ardindaki yagamalara bakar. Bak-
tig1 toplumsal atigin kendisidir ve elle tutulur ne kalmissa onlarn,
yoksul ve yoksun yasamlarini anlatir. Yonetmenin toplumsal olarak
g6zden cikardmisin dinyasina ait mekansal yeniden uretimi oldukga
baskin bir anlatici olarak 6ne ¢ikarir. Mekanlar oylesine bakimsiz ve
terk edilmistir ki, yoksullagmanin tarihi bu mekanlardan okunmaya
baslar. Kara filmin bir ego 6nerisi ile geldigi kitlenin mahrem yizi bir
aykiri, ayriksi anlati olarak girer. Yine de bu filmlere 6zgu olarak, bu
aykin anlatiyr cinsler arasinda esitlestiremedigi goérilur. Kara filmin
kot kadinindan bir tirli siyrilamaz ve tuhaftir ki bu kuytuda kalmis
hayatlarin da fam fatali oldugunu 6nerir. Giinahlarin ve bu yoksunlu-
gun ve yoksullugun ardinda kigskirtan kadinlar vardir. Ginese Yolcu-
luk ise elestirel mesafesini koruyabilmis ender 6rneklerden biridir; oy-
kasinl anlattigi otekiyi, otekilestirme eyleminden kurtarir. Boylece
hem elestirisi sisteme yonelik bir mesafede kalirken, giinahlari kisisel-
lestirmeyen bir bakis sunar, hem de éykusini mekanlara ve yasamla-
ra kazilmakta olan zamanin tanikhginda anlatirken, her iliskinin, ken-
di 6tekisini de barindirarak kuruldugunu; iliski yolculugunda kendine
daha 6nce sormadigi sorulan sorarak, hem kendini hem 6tekini tani-
digini ve bu iliskiden sonra artik ayni kisi olarak kalamayacagini da
onerir.

Diger filmlerin de homojen olmadigint géririz. Bunlardan Agir
Roman ve Karnisik Pizza tamamen bir stil taklidiyken (biri k6ti biri iyi
taklit 6rnegi olarak), Laleli‘de Bir Azize ve Gemide filmlerinde yukari-
da da sézuni ettigimiz donemsel bir havanin, yénetmenlerinin sezgi-
leriyle bir tir, stil ya da Uslup tekrariyla ve elestirel olmayan, daha
¢ok tepkisel olarak bir stilin biyusi icinden tekrar stil yaratma gibi
durmaktadirlar. Boylece elestirel ve muhalif bir dilin sorgulayan ve
agimlayan 6zellikleri yerine birlestirici ve tepkisel bir dille agina tablo-
yu yineler ama basit bir stil tekrari da degildirler.

Bugln kara film, melez formlarda tekrar kargimiza ¢ikan ama bu
kez cok merkezli, ¢ok sesli ve sdylesi icinde bir zaman- mekan 6rgusu
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olarak gelmektedir. Bize parcalanmis kentsel deneyimi, ¢ok kdultirlu
catismalari, yabanciya glivensizligi, emegin yeniden dizenlenisinden
olusan guglu glvensizlik ve tekinsizlik ortamini, degismekte olan cin-
siyet duruslarinin kavranma zorluklarini alegorize eder. Kara filmin
6zgll kronotopu dénemin toplumsal kosullar altinda ayakta kalma
stratejilerini alegorize ederken agirlikh olarak disavurumcu uslubu
kullanarak varoluglarinin nedenini kavramak icin kimlik arayisi icinde-
ki yeni kentlilerin ve onlarin kentini goérsellestirir
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KADIN, ULUSAL KiMLiK VE OTEKi:
BIR TURK'’E GONUL VERDIM

(Ali Murat Akser)

Geligmekte olan Ulkelerin ulusal sinemalarinda ya da *lgunci sine-
ma‘'da kadinlarin toplum igindeki yerleri ulusal kimlik tartismalarinda
oldukga agirhkli bir yere sahiptir. Bu anlamda Turkiye ayricalikh bir
yere sahiptir. Bunun nedeni islami yénetim ve yasam sekli olan seri-
atin hikim surdigu ulkelerle ortak bir gecmisi paylasan Turkiye,
Mdasliman dinyada kadinlarin toplumsal ve siyasal haklara en ¢ok
sahip olduklan laik ve demokratik bir Glke olmasidir. Ginimuzde
Turkiye Cumhuriyeti’‘nde kadinlar yasal olarak herhangi bir iste caliga-
bilmekte ve toplumsal yasamda yer alabilmektedir. Ancak kadinin
Turk toplumundaki bu yeri bir ikilemi de beraberinde tagimaktadir.
Tark kadinina toplumsal 6zgirliikler ataerkil devrimci kemalist se¢-
kinler tarafindan verilmistir. Bu kemalist devrimcilerin Bati Avrupa ku-
rumlarini 6rnek alan modernlesme projesinin bir parcasidir. Kemalist
séylemin eski Osmanli kurumlarina ve islami yagam bigimine karsi en
etkin soylemi kadinlara getirdigi 6zgurlikler tUzerine kurulmustur. Ya-
ni bir yandan kadinlarin toplumsal hayatta daha belirgin bir yer al-
masi beklenirken, ayni zamanda onlari kamusal bir ataerkillikle sinir-
landinimaktadir. Kadinlar bu ataerkil paradoksun icinde sikigmis ola-
rak hareket etmeye calismaktadirlar.

Bir Turk’e Génul Verdim (Halit Refig, 1967) filmi kadinin Tark top-
lumsal hayatinda yasadigi bu ikilemini bir Alman kadinin géziinden
anlatir. Yukarida deginilen devrimci kemalist soylemde oldugu gibi
kadini toplumsal dénusimde 6n plana koyan Refig, kemalist soyle-
min aksine dogal olani halkin manevi degerlerini 6n plana ¢ikaran bir
anlayisa dayanarak kullanir kadin unsurunu, 60‘h yillarin Kayse-
ri'sinde Almanya'ya isci olarak gitmek isteyen koylu bir Tirk genci ile
sevgilisini arayan Alman bir kadinin askini anlatan bu film kadin, ulu-
sal kimlik ve otekinin ¢atistigi bir ulusal alegoriye donusur. Refig'in
bu filminde gelenekgi yapisiyla bilinen Kayseri sehri eski ile yeninin,
dogal olanla suni olanin ve Dogu’yla Bati’'nin ¢atistigi bir mekan hali-
ne gelir. Bu makalede Bir Turk’e Gonul Verdim filmine kadin-ulusal
kimlik ve 6tekinin yeri agisindan bakacadiz.
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Ulus Devlet ve Kadin:

Ozgurligine yeni kavugmus ve ulus-devlet kurma ¢abasinda olan
somurgelerde kadinlarin ideolojik olarak 6nemli islevleri vardir. S6-
murgeci devletlere karsi kanh bagimsizlik micadelesi verenler bir an-
da yeni bir ulusal kimlik ve ulus-devlet yaratma sorunuyla karsi karsi-
ya gelirler. Yeni 6zglrlikgl ve esitlik¢i yasal dizenlemeler yapan bu
devletler, kadinin toplum igindeki yerini yeniden dizenlerler. Bunun
amaci hem halk iginde ulusal miicadelede etkin bicimde katilmis ka-
dinlardan destek almak hem de baskici eski diizene karsi ideolojik bir
bagkaldindir. Bu diizenlemeler kadinin yasalar karsisinda erkekle esit
medeni haklari elde etmesinden se¢me ve segilme 6zglrligine kadar
uzanabilir. Ancak bunu yapan ataerkil devrimci seckinler yeni bir ka-
musal sinirlandirmayr da uygulamaya baslarlar. Kadinlardan 6zelde
hem iste calisip eve para getiren, ev isleri yapmalari beklenirken, er-
kekler daha ¢ok para 6denen ve daha prestijli Ust diizey mevkilere tir-
manirlar. Kadinlarin erken yasta evlenip ¢oluk ¢ocuga karismalari
beklenir, onlara isyerlerinde erkeklerle ayni ya da daha ¢ok is yaptik-
lari halde daha az (icret 6denir, cinsel tacize ugratilir. Evde koca da-
yagi, erkek egemen toplum tarafindan sekillendirilmis komsu ve akra-
ba tarafindan bekgiligi yapilan ahlaki sinirlamalan kadini hem 6zel
hem de genel bir sinirlamaya tabi tutar.

Ancak gene de gelismekte olan bu (lkelerin aydinlari ve dev-
let-hikimet resmi sdyleminde demokratiklesmenin yegane o6rnegi
olarak kadinlarin toplumdaki 6zglr konumu gosterilir. Zaten kadinlar
o (lkenin kurulmasinda aktif rol almislardir. Walby‘e goére bu ulkeler-
de kadinlar etnik/ulusal ideolojik soylemlerin yaratilmasi, yeniden ure-
tilmesi ve donustirialmesi amaciyla kullanilirlar (Walby 1996: 82).

Avrupa Ulkelerinde kadinlar siyasal haklarini Gglnci dinya Glkele-
rine oranla gérece daha geg elde ettiler. Bunun sebebi Avrupa bagla-
minda kadinlarin aktif olarak siyasal ve toplumsal yasamda boy gos-
termek i¢in uzun sure muicadele etmis olmalari ve tglincu diinya ul-
kelerindeki kadinlarin bu haklar benzer bir ¢caba géstermeden elde
etmig olmalaridir (Walby 1996: 91). Yukarida belirtildigi gibi kadinla-
ra bu haklari kolayca vermis goérinen devrimci ataerkil ligincl dinya
politikacilar, ayni zamanda ince yasal diizenlemelerle kadinin kamu-
sal alanda yapacaklarini da kisitlamay: bilmiglerdir. Yeni yasalarla bir-
likte ataerkil dizen kadinin viicudu uzerindeki geleneksel haklarinin
bir kismindan vazgeg¢mis ve onlara ise girme ve siyasal yasama katil-
ma hakkini tanimigtir. Kadinlar yeni bir devlet tarafindan yasalarla
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dizenlenmis bir kamusal ataerkillik icinde ‘her tirli ¢evreye girebil-
mekte ancak bu alanlarda 6zgurligu kisitlanmakta ve kontrol altina
alinmaktadir'(Walby 1996: 89).

Turkiye'deki devrimci ataerkil kemalist seckinler de ulus-devlet
kurma siireci de benzer bir yol izlemislerdir. istiklal Savasi'nda ve sal-
tanatin kaldinlmasiyla birlikte gerceklestirilen kemalist devrimlerde
kadinlar ulus-devletin en 6nemli semboli olarak kullanilmiglardir.
Gecmiste Osmanlh doneminde Batili reformlar yapan Tanzimat se¢-
kinci devlet kadrosu da ‘kadinlarin ahlaki, duygusal ve medeni yon-
den kalkindiriilmasini 6ngéren diizenlemeler’ 6ne stirmuslerdi (Kandi-
yoti 1991:26). Ancak ilk defa cumhuriyetle birlikte kadinin ulusal
6nemi Gzerinde duruluyordu. Devrimci kemalist seckinlerin amaci her
gegen gin daha da gli¢lenen Avrupa’nin iktisadi ve askeri glcl karsi-
sinda gerileyen tutucu Osmanh kurumlarini (seriat hukuku, islam dev-
leti gibi) ortadan kaldirmakti. Halen gliciini koruyan bu kurumlara
dogrudan saldiramayan ve halkin tepkisinden ¢ekinen devrimciler,
kadin konusunu 6n plana ¢ikararak ideolojik bir savas baslatmis oldu-
lar (Kandiyoti 1991:26). Zaten I. Diinya Savagi ve istiklal Harbi sirasin-
da kadinlarin "vatanperver" faaliyetleri onlara kamusal alanda daha
¢ok hareket ve gorinurlik saglamisti (Kandiyoti 1991:30). Turkiye
Cumhuriyeti‘nin kurulmasiyla 6nce medeni kanunda yapilan degisik-
likler sonra da se¢me ve secilme haklarinin getirilmesi, eski Osmanl
dizeninin temel kurumlarina darbe vurmustur. Kemalistlerin amaci
dini 6zel alana tasimak ve boéylece laik bir devlet diizeni yaratmakti.
Bu ugurda kadinlar Osmanh devletinin teokratik kalintilarini temizle-
me sirecinde kadin sorunu kemalistlerin elinde gii¢li bir sembolik
koz haline geldi (Kandiyoti 1991:38). Ayni zamanda Batili kadinlarin
sahip oldugu ekonomik 6zgurlige sahip olamayan Tirk kadini, yeni
kemalist ataerkil diizende 1980°lere kadar bagimsiz bir harekete giri-
semedi.’

Bu sire zarfinda Turk kadini kendine verilen bu yeni rol ile yetin-
mek durumundaydi. Yeni kurulan cumhuriyetin devrimci ideallerine
siki siki sarilan yeni egitimli Bati tipi kadin imgesi Anadolu’yu aydin-
latma gorevini Gstlenecek, boylece kendine verilen haklari hak ettigini
ispatlayacakti. Bu kadinlarin gorevi "geri kalmis" koyli cahil kadini
egitmekti. Bu ¢abalari sirasinda kadinlar erkekle esit olmak adina er-
kek gibi giyinecek ve cinsiyetsizmig gibi davranacakti (Arat 1997:
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101). Ozgiirlestirilmis Tiirk kadini cinselligini bastiracak, egitim ya da
is hayatinin Gstinligune inanacak ve toplumun ihtiyaglarini kisisel
gereksinimlerine Gstlin tutacakti (Arat 1997: 105). Ancak 1960’larda
devrimci hareketle birlikte Gniversiteli geng kadinlar (gérece) bagim-
siz entelektiel ve devrimci gcevrelerde tekrar seslerini duyurabilecek-
lerdir.

Kadinin Tiirk toplumundaki bu ¢eliskili konumu Turk Sinemasi’‘na
da yansiyacak, kadinin Osmanli toplumundaki geleneksel rolinin
medeni kanunla degismesi ve Batili anlayista anonim sehir hayatini
yasamaya ¢alisan Tirk kadinin problemleri Tirk Sinemasi’nin en 6n-
de gelen temalarini olusturacaktir.

Hafit Refig Sinemasinda Kadin:

Sinemaya ilk ilgi duydugu gunlerden beri Tiirk kimligini olusturan
Ogeleri anlamaya ve tartigmaya 6nem gosteren Halit Refig, ilk filmle-
rinin 6nemli bir béliminde kadinlarin Tirk toplumundaki konumuy-
la ilgili sorunlara agirhik vermistir. Bu filmlerinde Refig erkek egemen
bir diinyada kadinlarin hem geleneksel zihniyetle hem de kendi 6n-
yargilari ve i¢ diinyalarinda yasadiklan arasindaki celiskileri vurgula-
mistir. Ozellikle Sevistigimiz Ginler, istanbul’'un Kizlari, Sehirdeki Ya-
banci, Canim Sana Feda ve Kirik Hayatlar filmlerinde Refig neredeyse
tum temeli kadin karakterler Gzerine oturtmustur. Tirk kimligini tar-
tistigi alegorik anlatimlarinda Refig, her tirli toplumsal ¢evreden ge-
len kadin karakterleri yaratmigtir. Bu zengin toplumsal sahsiyetler
arasinda sehirli kizlar (Sevistigimiz Ginler ve istanbul’'un Kizlari), ev
kadinlar (Kirik Hayatlar, Ask-1 Memnu), subaylar (Safak Bekgileri), fa-
hiseler (Gurbet Kuslari) ve idealist koy 6gretmenleri (Vurun Kahpeye)
bulunmaktadir. Tim bu kadinlar, kendilerine mutluluk ve ekono-
mik-bireysel 6zglrliik vadeden erkek egemen bir toplumsal séylem
karsisinda micadele vermektedirler. Soylemdeki 6zgurlik ve esitlik
Ogelerini pratikte uygulamaya calisan kadinlar, Refig’in filmlerinde
engellerle karsilagmakta ve bunlara karsi ¢etin miicadeleler vermek
durumunda kalirlar. Kadinlar en sonunda istediklerini elde etmis go-
randrler. Ancak bu basarilar ancak ataerkil kurallarla taninmig bir
diinyanin sinirlan icinde kalmaya mahkim olmaktadir (Ornegin Se-
vistigimiz Gunler).

Halit Refig, daha sonraki filmlerinde kadinin Tirk toplumundaki
konumu temasini ulusal ve kiiltarel kimlik arasindaki farki vurgula-
mada kullanmistir. Burada ulusal ‘kimlikten kastedilen kemalist dev-
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rimci seckinler tarafindan plan ve programla uygulamaya konmus ye-
ni bir Bati Avrupa zihniyetli Tirk vatandasi yaratma projesidir. Bu
projenin karsisinda Turk halkinin Anadolu’nun binlerce yilik ge¢mi-
siyle kaynastirdigi kiltirel 6geler ¢elismektedir. Refig’in 1967 tarihli
Bir Turk’e Géndl Verdim filmi bu ulusal-kiltirel kimlik catismasini ka-
din ve 6teki kavramlarini da barindiran ince ve ¢ok katmanli bir derin-
likte ortaya koymaktadir. ’

Ozet:

Bir Tirk’e Génul Verdim, Eva Bender isimli bir Alman kadinin bir
Turk iscisinden olma gayri mesru ¢ocuguyla (Zafer) Kayseri'ye gelme-
siyle baslar. Eva'yr Almanya’daki ailesi bu iliskisi nedeniyle reddetmis-
tir. Bunun (zerine ¢cogunun babasini arayan Eva, Simer iplik fabrika-
sinda calisan sevgilisi ismail Acar’i arar. ismail Kayseri‘de kiiciik bir ig
kurmak Uzeredir, evlidir, ¢ocuklari ve metresi vardir. Hi¢ beklemedigi
bir anda Eva'yr karsisinda bulan ismail usta, Eva'y tersler, onu gegici
bir sireligine otele yerlestirir ve Eva’nin onunla konusmasindaki israri
Gzerine onu dover ve kentin serserilerini Eva’nin Gstlne salar. Tam o
sirada Eva‘'yr sehirde ilk kargilayan ve yardimca olmaya calisan bir bas-
ka isci, Mustafa (peygamberin adlarindan biridir) yardimina kosar ve
Eva'yl korumasi altina alir. Mustafa da Almanya’da is¢i olarak ¢alig-
mak Uzere ¢aba vermektedir. Mustafa’nin yardimiyla kdye yerlesen
Eva yavas yavas koy ortamina aligir ve Tirk adetlerine hayran olur.
Eva’nin bu dénigimiine hayran kalan Mustafa kdyde kalmaya karar
verir ve adini Havva'ya degistiren ve Misliman olan Eva'yla evlenir.
Bu arada korkung bir kiskanchga kapilan ismail usta, diigin gini ge-
lerek Mustafa’yr oldirir. Tim olanlardan kendini sorumlu tutan
Eva'yi abisi Hans almaya gelir Almanya‘’dan. Ancak Mustafa’nin ailesi
Havva'yi kizlan gibi kabul ettiklerini sdyleyince Havva Tirkiye'de Turk-
lerin arasinda yasamini surdiirmeye karar verir.

Ulusal Kimlik Parametreleri I: Dogu-Bati Kargithg

Uglinci sinema, karsi sinema veya devrimci sinemalarda bulunan
en temel toplumsal karsithklardan biri de Dogu ile Bati, eski ile yeni
arasindaki karsithktir. Bir Tiurk'e Géndl Verdim filminde gérilen ilk
karsithk Dogu ile Bati arasindaki karsithktir. Bati diinyasinin sekilci,
rasyonel, makine-teknolojiye dayall modern akilciligi Tirk kdltariinde
i¢sellesmis olan samimiyet, el emegi, tere dayali yasam tarzi ve gele-
neklere baglilik ile karsi karsiya gelmektedir.
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Oncelikle Eva bir Alman kadini olarak giyim kusamindan, sokakta-
ki hareketlerine kadar bir robot gibi duygusuz ve mekanik davran-
maktadir. Konustugu bozuk Tirkce tek heceli komik kelimelerden
olusur. Yizinde saflikla kansik aptal bir ifade vardir. Ancak Mustafa
ile tanigmasindan ve Turk kiltaruyle etkilesime girmesinden sonra
Eva’'nin dili agilir. Diizglin bir Tirkge'yi tim karmasikligiyla konusma-
ya baslar. Yiziine sevecen ve bilgelik dolu bir gilimseme gelir.
Eva’'nin bu doénisimde Tanzimat'la birlikte hizlanan Bati Avrupa ya-
sam seklini uyarlamaya calisan Turk seckinci hareketine de bir mesaj
yollanir. Dogru olan yol Bati‘'nin soguk, ruhsuz, tarafini almak degil,
aksine Turk kiltirinde bulunan unsurlan kesfetmekten ge¢mektedir.

Ayni sekilde Eva'nin oglu Zafer de bir donusim gegirir. Bir Turk
baba ve bir Alman anadan dogan Zafer'de Dogu ve Bati biyolojik ola-
rak birlesmistir. Ancak Zafer Almanya’da blyimustur. Zafer filmin ilk
yarisinda annesiyle Kayseri sokaklarinda gezerken higbir kosul altinda
agzini agip bir kelime konugmaz. Zafer'in sapkasi, kiyafeti ve oyuncak
roketi, Mustafa’'nin kéyine geldiginde bir karsithk olusturur. Zafer
once elindeki (Alman-Avrupa-Bati askeri-teknolojik Gstinliginid sim-
geleyen) oyuncak roketi 6nce bir esekle degistirir. Koyli cocuklar Za-
fer'in oyuncak roketiyle oynarken, Zafer basinda koyli kasketi esek
Ustinde keyif sirer. Burada Refig, Dogu-Bati karsithgini tekrar vurgu-
lar. Koylu cocuklar (Dogu-Turkler) Bati'nin teknolojik oyuncaklarina
hayran olmakta ve ellerindeki dogal zenginlikleri bir kalemde silerler-
ken, Batili her tirli teknolojiye sahip oldugu halde dogal olani kay-
betmis ve bu ihtiyacini Dogu’da buldugu maneviyatta kargilamakta-
dir (akademik ve edebi ¢evrelerde romantik oryantalizm, halk arasin-
da kultdr turizmi ve egzotik geziler). Her iki taraf da kendinde olan
eksikliklere hayran kalmakta ve ona ulasmaya ¢alismaktadir.

Dogu-Bati karsithgr dini ve diger abidelerle vurgulanir. Eva’nin
duygusal buhran gegirdiginde sigindigi dag basinda, herkesten uzak
eski kilise ile Kayseri'nin ortasindaki cami ve minareler bir kargithk
olusturur. Soguk, karanlik ve eski kiliseyi ilk ziyaretinde Eva Ortodoks
rahiplerin ayinini duyar. Bu ayinin insani rahatlatmaktan uzak, daha
cok korku ve sikinti yaratan bir tonu vardir. Bu kasvetli havadan bu-
nalan Eva ne yapacagini bilemez. Daha sonralari islami ibadeti ve dua
etmeyi 6grenen Eva, tekrar ayni kiliseyi ziyaret ettiginde bu sefer (zih-
ninde?) daha huzur verici Dogulu bir muzik duyar. Dahasi Eva, Hav-
va'ya donistiginde islamiyet'i kabul eden Alman bir kadin olarak
Ortodoks Bizans kilisesinde namaz kilar. Ve boylece birbirine zit iki
din/dlinya/yasam tarzini bir sentezde birlestirir. Bu yasam tarzi zaten
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Tirk halki tarafindan da uygulanmaktadir ve boylece Refig bu yasam
tarzini da destekler. Boylece Bir Turk'e Génul Verdim filmince Halit
Refig, Dogu-Bati karsithgini Eva ve oglu Zafer’in sahsiyetinde bir do-
nlisum/sentez olarak verir. Eva ve oglu Tirk ve Dogu kdltird ile etki-
lesime girdik¢e degisirler ve dénusurler. Sonunda aradiklan huzuru
bu yeni llke, insanlari ve kiltirinde bulurlar.

Eski-Yeni Kargithgi

Frantz Fanon’'a gore ulus-devlet olmaya yeni baslayan gelismekte
olan llkelerde, ulus mitosunu kuramlastiran kisiler (ki Turkiye bagla-
minda kemalist devrimci seckinlerdir) halklarinin tarihini efsanelegti-
rirken tarihi olaylari romantize ederler. Bu slrecte sanat¢i, bu ulusal
mitosun yaratiisinda ge¢mise olan asiri bagimhhd: nedeniyle bir tir
tutucu konuma disebilir (Fanon 1964). Nostaljiyle karisik bu roman-
tik gecmise 6zlem ulusal sinema akiminda da var midir? Bir Tirk'e
Gondl Verdim baglaminda gegmis ile olan hesaplagma eski ile yeni
olanin catigmasinda bulunabilir. iki ylizyilldan fazla bir siiredir, devleti
ybneten seckinler Bati uygarhigini Tirk toplumuna uyarlamayi hedef-
lemisler ve bu cabalarinda da biylk 6l¢lide basariya ulagmislardir.
Halit Refig bunun farkinda olarak Tirk toplumunda bu degisimin ya-
rattidi gerilimleri yansitmayi denemistir. Geleneksel kdy hayatindaki
degisim, Bir Turk‘e Génil Verdim de kendini gosterir.

Oncelikle sakin kdy hayati, sarigin, gayri mesru cocuklu bir Alman
kadinin gelmesiyle bozulur. Kilik kiyafeti, konusmasi ve tavirlariyla
Eva, koyli kadinlarla zit kutuplardadir. Bagi agik gezinir, Tirkge'yi ga-
rip konusur ve erkeklerle ayni sofrada raki icer ve hi¢ ¢ekinmeden yal-
niz basina kir gezilerine gider Eva. Eva’nin bu tavrindan kéyin imami
surekli olarak sikayetgidir. Dini otoritenin ve gelenegin temsiltisi olan
imama yanit daima Mustafa’nin muhtar babasindan gelir. Burada
Turk toplumundaki iki baskin unsurun catigmasi gérulir. Bir yanda
eski Osmanl din-yagam-geleneginin temsilcisi imam yeniliklerin ve
Bati yasam tarzinin kdye kadar ulasmasini elestirir. Ote yanda gérece
laik ve diinya ve yeniliklere agik siyasi otoritenin temsilcisi muhtar de-
gisimin kaginilmaz oldugunu vurgular. Sonunda iki adam topragin
verimliligi, genglerin biiyik sehirlere ve Avrupa'ya isci olarak gégme-
lerinden dem vurarak degismek gerektiginde karar kilarlar. Aymi sekil-
de Almanlar da Avrupa sehirlerine akin akin gelen Turkler karsinda
hayrete dusmektedir. Bunu dolayl olarak Eva’nin otel odasinda oku-
dugu gazeteden okuruz ("Hilfe die Tiirken kommen" yazar gazetede;

imdat Turkler geliyor).
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Ayni sekilde eski-yeni karsithg Mustafa’nin ailesinde de giindeme
gelir. Mustafa’nin annesi Avrupali kadinlara (Eva'ya) karsi 6nyargih-
dir. Mustafa‘’nin annesi Eva’nin Tlrk geleneklerine asla aligamayaca-
gini, kéy hayatinin yol yordamini 6grenemeyecegini soyler. Yukarida
da degindigimiz gibi 6zellikle yer sofrasinda yemek yerken yasanan-
lar, Eva’'nin raki icmesi vb. davraniglan bu fikri verir. Ancak koéyli ka-
dinlar bu ¢ocuksu kadina anlayig gosterirler. Sonunda Tirk adetlerin-
den hoglanan Eva Musliiman olmaya karar verir. Turklerle beraber
namaz kilar, camasir yikar, kilik kiyafetini degistirir ve mikemmel bir
Turkge'yle konugmaya baslar.

Eva’daki bu degisim Mustafa'ya da umut verir ve Almanya‘ya git-
me duslerinden vazgecer ve koyiline su getirmek icin ugragmaya bas-
lar. Daha iyi tarim yapabilmek icin sehirde tarim kredisi almaya caligir
Mustafa ve babasiyla. Mustafa’nin bu degisimi Tirk halkinin gergekle
ylizlesmesi ve kendi Ulkesinin sartlan icinde cabalamasi mesajini verir.

Eski ile yeni karsithg kendini baska bir baglamda daha gésterir.
Sumer iplik fabrikasinda sendikaya bagl isciler grev c¢agrisi yaparlar
ve iscilerin cogu bu ¢agrilara kulak asmazlar. Burada birbiriyle celisen
iki durum vardir. iscilerin bilingsizliginin yaninda, Batih anlamda sa-
nayilesmemis bir llkede organize is¢i hareketinin imkansizhg: da vur-
gulanmaktadir. (Ulusal sinemacilarin bagta Metin Erksan olarak sine-
ma sektoriinde sendikalagsmayi amaclayan ¢abalarini disindigumiiz-
de, yeni bir alt metin daha ¢ikar karsimiza. Yonetmen ve aktorleri s6-
muren yapimcilarin bu ¢abalan komunizm propagandasi olarak sug-
lamalan da ilgingtir). Bireyden ziyade toplumu 6ne ¢ikaran kapitalizm
oncesi, feodal bir Dogu toplumunda Marksist prensiplere siki siki da-
yanan bir 6rgitlenmenin imkansizligi vurgulaniyor.

Bir Kadin, Ug Erkek/Oteki

Bir Tark’e Gondl Verdim, filminde Refig, Eva’nin yagamina (g tane
birbirinden farkh erkek sokar. Her bir erkek Tirk toplumunun ayr bir
kesimini simgeler. Eva’'nin bu erkeklerle etkilesimi, deneme yaniima
sonucuyla 6grendikleri, O'nu donlsgtiridr. Bu alegorik olarak Tirk
toplumunun katmanlarn arasindaki ¢atismayr ve etkilegsimi temsil
eder. Bunlar eski sevgili ismail, kéy égretmeni ve son olarak Musta-
fa'dir. Bu erkekler sirasiyla eski, yeni ve orta yolu temsil ederler.

ilk olarak eski/geleneksel ataerkil ismail ve arkadaslan Eva'yi sade-
ce bir seks objesi olarak goriirler. ismail Almanya'dayken Eva'yi ev,
yemek ve seks ihtiyacini karsilamak icin kullanir. Ancak Tirkiye donen
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ismail, Eva’yl tamamen unutarak bir Tiirk ile evlenir. Evinde bu kadini
da baldizini da her anlamda kéle olarak kullanir ismail. Eva'yi, kendi
kanisini ve baldizini da hi¢ ¢ekinmeden déver ismail. Yaptiklarindan
higbir utan¢ duymayan ismail, Eva'yla olan beraberliklerini, ondan
olan ¢ocugunu reddeder ve Kayseri’'nin serserilerini agik¢a tecaviize
davet eden bir bicimde Eva’nin (stine salar. ismail, hirs, kiskanglik,
bilingsiz 6fke gibi 6zellikleri izerinde tasir. Eva’nin bagimsiz hareket-
leri, kendisinden bogsanmasi igin avukat tutmasi ve Mustafa ile evlen-
me karari ismail’i cileden ¢ikarir ve kendi yagsami pahasina Mustafa’yi
éldurir. Ayrica ismail’in cevresindeki dugkin erkekler sirekli olarak
Avrupal kadinlarin sehvetli olduklarini ima eder. isciler ismail abile-
rinden "Turk erkeginin gicuni Alaman karilarina gosteren” bir ulu kisi
olarak bahsederler.

ismail’e ek olarak yerel esnaf Eva’ya ayni gozle bakar. Eva’nm kal-
dig otelin sahibi sehvet diskinl arkadaslarina muhabbet tellalligi
hizmeti verir. Eva'yl pazarlamaya ¢alisir. Bu g kisi de sadece sehvet
duygusu ile hareket ederler. Eva'ya ickili bir yemek masasi ile yaklag-
maya ve onunla bir gece gecirmeyi denerler. Onlar icin Eva her an
Turk erkekleriyle yatmaya hazir bir Batili kadindir. ismail ve arkadagla-
rnin bu geri kalmig geleneksel yozlasmis ihtirasi, Mustafa’nin seve-
cen ve kucaklayan insani tavn ile gelisir. Bu iki tavrin arasinda yenilikgi
seckin tavriyla kéy 6gretmeni durur.

Ylksekokul mezunu olarak askerligini Mustafa’nin kéyiinde 6gret-
men olarak yapar seckinci kemalist aydin olan kdy 6gretmeni. Eva
Mustafa’nin koyine ilk geldiginde ona koy o6gretmeni eglik eder.
Okumus sehirli 6gretmenin sogukkanli/duyarsiz tavri cumhuriyet ro-
man yazarlarinin idealist kemalist 6gretmen tavriyla yer yer orttgir.
Koy ogretmeni Eva’'nin Almanya’yl birakarak Tirkiye'ye geligine bir
turlu akil erdiremez. Hatta boyle geri kalmis bir yerde ne aradigini da
sorar. Ulkesinin dogal guzellikleriyle éviinmek isteyen &gretmen,
Eva'yi Bizans kilisesine gotlrir. Dahasi 6gretmenin Eva'ya bu yakinh-
§ kéy icinde de dedikodu yaratarak Eva'yr zor duruma diisirir. Og-
retmenin Eva'ya verebilecegi gergekgi ve pratik hi¢bir sey yoktur. Za-
ten kendisi de bu kdltirel zenginliklerle dolu Anadolu sehrinde
Eva’dan daha yabanci kalmaktadir. Bu olanlar kargisinda Eva'yr ancak
Mustafa kurtaracaktir.

N
( ? Ancak Refig'in tavri daha gergekgidir. Ogretmen bu kiigiik Kayseri koyine askerlik
nedeniyle zorunlu olarak gelmistir. Yoksa kentten koye 1tk tagimak icin degil. Bu
agidan Attila llhan‘in senaryosunu yazdigi Dinden Once Yarindan Sonra dizisi dik-

|
f kate deger.
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Mustafa’nin Eva’ya yaklagimi hem eski/geleneksel ismail‘in, hem
de o6gretmenin seckin/yenilik¢i anlayisina alternatiftir. Mustafa’nin
sahsinda Anadolu halkinin bilgeligi ve maneviyati toplanmigtir. Mus-
tafa daima guler yiizli, olaylar karsisinda gercekgi ¢oziimler ureten
madden ve manen gli¢lu bir insandir. Eva'ya degisiminde yol gdsterir
Mustafa ve sonunda onunla evlenir. Dogu ile Bati‘'nin evlenmesidir
bu aslinda. Ve adini Havva'ya dedgistirir ve boylece yeryiiziine gelen
ilk kadin gibi saf/temiz ve bereketli bir beraberlige adim atmus olurlar.

Mustafa sonunda klasik halk masallarindaki gibi yagamini da Eva
icin vererek aziz mertebesine yukselir. Mustafa’nin babasi oglunun
" bilgeligini gostererek Eva'y: evlat edinir ve kdyde kalmasini ister. Bu
tavir Eva’'nin Almanya‘daki ailesiyle taban tabana zittir. Eva’nin bir
Turk’ten olma torununu reddederek kizini evden kovar. Oysa oglu-
nun 6limine sebep olan bir yabanci kadini kendi kizi kabul eder
muhtar. Geleneksel Tirk/Anadolu kultar tutucu -Osmanli ve yenilikgi
seckinci anlayislara alternatif bir maneviyat olarak karsimiza cikar.’

Degisim: Hidayete Ermek/Dogru Yolu Bulmak:

Bir Turk‘e Gonul Verdim’in en temel noktasi Turk kimligini 6teki
olarak kadinda tanimlamasidir. Almanya’dan gelen Eva’nin donisu-
miinde Tirk halkinin Dogu ile Bati arasindaki kararsiz tutumu vicut
bulur ve bir kiltarel kimlik arayigi haline gelir. Eva’nin gegirdigi dénua-
sim sirasinda bir Tirkda Tark yapan anahtar kultarel kimlik 6gelerine
de birer birer sahit oluruz. Bu 6gelerden ilki Turk dili (Turkce)dir. D6-
nisiminden 6nce Eva Turkge'yi bir cocuk gibi tek heceli olarak ve
tuhaf bir aksanla konusur. Tirk kiltarina benimsedikten sonra Eva,
cok kisa bir surede Tiirkce'yi kusursuz konusmaya baslar.* Eva‘nin ta-
virlan ve yiz hatlan topluma ve ailesine karsi sorumluluk sahibi bir
yetiskininkine dénigur. Bu dontigimun en ¢arpici sonucu Eva’nin koy
kahvesinde Tirk kadini kiyafetiyle eski kocasi ismail ile miikkemmel bir
Turkce'yle konustugu ve ismail’in ise ona bozuk bir Almanca’yla ce-
vap verdigi sahnedir. Carpik, cahil ve bilingsizce Bati teknigini alan
ama o zihniyetten uzak ismail kendine ve toplumuna yabancilasirken,
bagka bir kiltirden gelen Eva’'nin Dogu’da buldugu manevi tatmin
onu (yozlasmis) bir Tirk'ten daha fazla Tark yapmaktadir. Ve gene

rd

3 Anadolu kelimesini kadin tanrigalarla dolu olarak alirsak bu yérede yagayan halkin
erkeklerindeki kadin sefkati ve duyarliligini, kadinlarindaki yonetici kabiliyeti de da-
ha iyi anlariz.

* Filmin diger bir 6zelligi de ne kadar zaman gegtiginin kolayca anlagilamamasidir.
Zamansal anlayisindaki bu oynama hem Ggunci sinemanin mekan-zaman kavrami-
na getirdigi bir yeniliktir hem de Dogu felsefesinin ve yagam tarzinin manevi yanini
vurgulayan bir ontolojik yaklagim olarak gorulebilir.



(Kadm. Ulusal Kimlik ve étekl)

bu sahnede Eva’nin oglu Zafer filmin basindan beri ilk defa konusur
ve ilk s6zleri mikemmel bir Tirkce'yle "annemin yaninda kalmak isti-
yorum" olur. Her iki durumda da Turk dili insanlar Gzerinde adeta
mistik bir etki olusturur. Turkge konusmak kisileri olgunluga ve bilge-
liye ulagtinr. Dahasi ismail gibi yozlagms insanlar kendi dillerini kulla-
namaz hale gelirler ve bu onlari ayni zamanda iktidarsiz hale getirir.
(ismail'i hem karisi hem de baldizi terk eder). Boylelikle Tiirkge, Tiirk
kaltarel/ulusal kimligini tanimlayan ilk 6gedir.

Bir Turk’e Géndl Verdim'deki ikinci ulusal/kilturel kimlik 6gesi bi-
reyin kendini toplum yarari i¢in feda etmesidir. Filmde sunulan Tirk
toplum modelinde, bireyin yarari ve mutlulugu igin tim bir kdy sefer-
ber olabilmekte, insanlar Eva ve Mustafa’yl mutlu kilmak igin yardim-
c olmaktadir. Mustafa ve ailesi Eva'ya maddi ve manevi yardimi hig-
bir karsilik beklemeden yaparlar. Bu tavirlari Batili insanin bireyciligi-
ne ve kendi kaderiyle bas basa birakan yabancilagtiran maddiyatci an-
layigina alternatif olarak sunulur. Filmde Tirk halki merhametli ve
tévbe edeni geri ¢evirmeyen bir toplumdur. Bu 6zellige filmin en ba-
sinda olacaklarn 6dnceden haber veren iki buyik Anadolu sairinden iki
6nemli alintiyla baslanir. Mevlana ve Yunus Emre. Her iki sair de hu-
zuru tanr ve insan sevgisinde bulurlar.> Mustafa® huzuru Eva'ya kars
duydugu insanca olan sevgide duyarken, Eva Tanriya duydugu sevgi-
de huzur bulur. Sonunda Mustafa Eva'yr kurtarmak ugruna hig ¢ekin-
meden canini verir. Tim bunlara ragmen Eva'yi Mustafa’'nin ailesi
ogullarindan bir yadigar ve dahasi O’nu kéyiin uguru olarak kabul
ederler. Boylece Eva kdyun yarari ugruna en agir islere kosar kendini,
elinde kazmayla yeni su kanalini insaata gider.” Boylelikle misafirper-
verlik, miisamaha, kamu yarar icin bireyin fedasi, Tirk kaltirel kimli-
gini tanimlayan ikinci 6ge olur.

Ulusal kimligi tanimlayan son 6ge ise islam dinidir. Eva gercek hu-
zura islam dinine gecmekle ulasir. Eva’nin islamiyete ilk kargilagmasi

* Refig'in her iki sairden de alinti yapmasi ayrica anlamlidir. Yunus Emre neredeyse
anonim bir halk sairiyken Mevlana yari-resmi bir divan sairidir. Ancak her iki sair de
Anadolu halkinin maneviyatini yansitan ve yicelten eserler vermiglerdir.

® Mustafa Hz. Muhammet'in adidir. Filmin bagindaki alintilarda da peygamberin adi
geger. Rumi‘den yapilan alinti s6yledir: "O kdyden bir kafir karisi Mustafa Aleyhus-
selami sinamak igin koga koga esegiyle yanima geldi. Kucaginda da iki aylk bir ¢o-
cuk vardi. Gocuk peygambere ‘Tanri sana selam soyledi ya resulallah sana geldik ig-
te’ dedi. " Yunus Emre’den yapilan alinti ise 6yledir: "Erenler kapisi mirivvet kapisi
sidk ile gelenler mahrum dénulmez"

7 Burada yatan bir sorun Eva’nin manevi huzura ulagirken bir dervis gibi gile gekmesi-
dir. Klasik Anadolu maneviyatiyla uyusan bu tavir yizyillardan beri sire gelen koylu
kadinin sémurusd ile ig ige girer. Refig, Eva yoluyla alegorisini yaparken, Eva’nin ti-
pik koylu kadimi rolini ona gok kolayca kabul ettiriyor. Ancak filmin bir halk masal
havasinda olusu, karakterlerin iki boyutlulugunu da agiklamakta ayni zamanda.
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Mustafa’min kéyinde namaza duran koyla kadinlara bakarak olur.
Kadinlarin i¢ huzurunu hayranlikla seyreden Eva onlar bilingsizce tak-
lit eder. Daha sonra resmen kelimeyi tevhit ile Mislimanlhiga gegen
Eva Havva adini alir. Bunun yaninda daha 6nce de degindigimiz gibi
Eva, cami ve minarelerle ayni ¢erceveyi doldurur film boyunca. Boyle-
ce Refig hem bicim hem de icerik olarak islami sembollerle bezer Bir
Turk'e Géndl Verdim'i.

Son olarak Turk kimliginin en 6nemli 6zelligi olan eski uygarlkla-
rin, Dogu ve Bati'nin sentezle kaynastigi uygarliklar besigi olusunun
vurgulanmasidir. Film boyunca Kayseri sehri, kdy, kalintilar ve dogal
olusumlar surekli olarak Anadolu’nun ¢ok eski bir kiiltir ve dogal mi-
rasa sahip oldugunu vurgular. Peribacalan dogal mirasi, Bizans kilise-
si islam ve Tirkliik 6ncesi Anadolu birikimi, ve son olarak eski Kayseri
sehri ve Osmanli dénemi mimarisi bu sentezi 6rnekler. Ayni sekilde
koyliler gegmisi, glinimiz ve gelecedi bir arada yasarlar. Ge¢misin
kalturinu yasatan koyliler ginimuiz modern yasaminin geredi olan
teknolojiyi de kabullenirler. Mustafa’nin kamyonu ve daha iyi tarm
icin su kanalinin insaati buna 6rnektir. Béylece Tirk kimliginin dért
ana 6desi Tirkce, toplumun bireye Gstinliiga, islam dini ve kiiltirel
birikimdir.

Sonug:

Bir Turk’e Génul Verdim filminde Halit Refig, Turk ulusal/kiiltirel
kimligini ayni zamanda bir kadin olan bir yabancinin (6tekinin) kimlik
dénisumu uzerinden tanimlar. Eva’nin bu dénisiimi genel anlamda
Turk seckinci Batililagma projesinin karsiti olarak temel halk degerleri-
ne dénmeyi ylcelten bir degisimdir. Mustafa ile Eva arasindaki ma-
salsi sevda ve etkilesim sonucu Tirk ulusal kimligini olusturan dort
dgeyi de buluruz. Bunlar Tirk dili, islam dini, zengin Anadolu kailtirel
sentezi ve toplumun bireye Gstinligudur.
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~ CUNEYT ARKIN’IN POLIS CEMIL
FILMLERINDE MILLIYETGILiK VE HALKGILIK
-VEYA MILLIYETGi SOL

(Kaya Gzkaracalar)

l. Girig

Bugiin Turkiye'de bir "kalt" aktérden s6z edilecekse ilk akla gelen
isim tabii ki Clineyt Arkin’dir. Clineyt Arkin’in glinimuzde yeni kusak-
lar nezdinde "kult" oyuncu olarak anilmasinda kuskusuz Ddnyayr Kur-
taran Adamin (Cetin inang, 1982) énemli payi var. Dinyayr Kurtaran
Adam’in gosterime girdigi donemde hig ilgi gérmemis ve unutulma-
ya terk edilmis, "sonradan kesfedilen" bir film oldugu bir gercek. Ote
yandan Cuneyt Arkin, meslek yasami icinde en uretken oldugu yillar-
da da uzunca bir dénem boyunca ¢ok nlu bir oyuncuydu. Sinemaya
1960’h yillarin ilk yarisinda jon olarak baglayan Arkin, asil Gnanu yerli
gizgi-roman uyarlamasi tarihsel kahraman filmleri olan 1960l yillarin
ikinci yarisindaki *‘Malkogoglu’ filmleriyle, 1970’li yillardaki ‘Kara Mu-
rat’ filmlerine borgludur. Bu filmler genellikle milliyetci sag cevrelerle
ozdeslestirilen ve 6zellikle bu cevrelerce sahiplenilen filmlerdir.' Ger-
cekten de bu filmlerin en azindan bazilarinda bir hayli soven, hatta
bazen agik¢a irkgi yonelimler tespit etmek olanakhdir, 6rnegin Malko-
¢oglu Krallara Kargi'nin (Siireyya Duru, 1967) finalinde Cuneyt Arkin
atinin terkisine attigi kizla birlikte ufukta uzaklasirken anlatici tst-ses
"Tann Tirk’a ilbay kildi. Diger milletleri yonetsin diye onu Gstin ya-
ratt’" der. Ancak Cuneyt Arkin’in tarihsel kahraman filmlerinin yani si-
ra Gnune Un katan, goésterime girdigi yillarda biliyuk sansasyon yara-
tan farkli tirdeki bir bagka dizi filmi ise siyasi yénelimi agisindan daha
karmagsik ve ilk izlenim olarak sorunlu bir yapiya sahip.

Melih Giilgen’in yonettigi ve Ciineyt Arkin’in basrolde oldugu Ce-
mil (1975) ve onun devami niteligindeki Cemil Déniyor (1977) adh
polisiye filmler gésterime girdikleri donemde blyik ses getirmislerdi.
Bu yillar, yani 1970°li yillarin Ggunci ceyregi, ‘Kara Murat’ filmlerine
olan popdiler ilginin inise gectigi yillardir ve o déonemde Ciineyt Ar-

‘/ ' Bu tarz filmlerin parodisi niteligindeki Kahpe Bizans filmine bir MHP yéneticisinin
| tepki géstermesi de bu baglamiginde degerlendirilebilir.
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kinin Gnind korumasi bu 'Polis Cemil’ filmleri sayesinde olmustur.
Polisiye filmler, Turkiye sinemasinda hi¢bir zaman melodramlar, ko-
mediler, tarihsel kahraman filmlert ya da seks filmleri kadar moda ol-
masa da Muhsin Ertugrul déneminin kapanmasindan beri her zaman
var olagelmistir.> O halde Cemil'in gosterime girdigi dénemde byiik
ilgi gérmesini salt polisiye film olmasiyla agiklamak mumkin degil.
Gergi Cemil karakteri bir polis olarak herhangi bir polis tiplemesi de-
gil, zaten nispeten sira disi bir polis tiplemesi. Cemil, Clint Eastwo-
od‘un canlandirdig: ‘Dirty Harry’ tiplemesine’ benzer sekilde, amirle-
riyle arasi iyi olmayan, gérevini kendi koydugu kurallara gére yapan
bir polistir. Yargisiz infaz yapmaktan ¢ekinmez, 6rnegdin ilk filmin
sonlarina dogru limanda kistirdigi kéti adamu, tzerine vingle agir ka-
salar indirip ezer. Filmin kaydetmeden ge¢memem gereken ve ilgi
goérmesinde kuskusuz payi olan bir baska 6zelligi de giplaklik, vs. ige-
ren bazi sahneleri dolayisiyla sansiirle bir hayli ugrasmak zorunda
kaldiktan sonra gosterime girebilmesi.*

Ancak Cemil'in bu o6zelliklerinin yani sira, hatta 6tesinde daha
farkh bir 6zelliginin de 6nemli oldugunu saptamak gerekli. Kuskusuz
bitun popdler kiltir Grinleri, icinden geldikleri donemin sosyal, kul-
tirel, siyasal, ideolojik yonelimlerini su ya da bu o6lgiide tasirlar. An-
cak bu yonelimler genellikle 6nemli ol¢iide kirnlmalardan gecerek
yansirlar. ‘Cemil’ filmleri ise populer tir [janr] sinemasi icinde genel-

? Tark Sinemasi'nin ilk polisiye filmini, tiyatro digindan gelen ilk "sinemaci yénetmen*
olarak kabul edilen Faruk Keng, 1940 yilinda geker. Yiimaz Ali adh bu filmde bir ka-
cakg sebekesinin pegine dugen bir polis hafiyesiyle gazeteci bir kizin 6ykusinin an-
latildigi kaydediliyor (Ozgig, 1998:41). Yilimaz Guney de ‘Girkin Kral' doneminde
zaman zaman firari/kanun kagagdi rollerinin yani sira polis rolinde oldugu filmlerde
de oynamustir, Cirkin Kral (Yilmaz Atadeniz, 1966) gibi.

Boylesi bir tiplemenin kokenini -polis degil de 6zel dedektif olsa da- yazar Mickey
| Spillane’in yarattigi Mayk [Mike] Hammer karakterine kadar sirmek olanakli; ilk
Mayk Hammer romaninin adi da zaten karakterin bu temel 6zelligini yansitiyor: Ka-
nun Benim (Gaglayan Yayinlari, 1954 [orj.: /, the Jury, 1947]).

Kinema dergisinde (po. 4, Giiz 1995, 5.61) yer alan 25.12.1975 tarihli belgeye gére
Merkez Film Kontrol Komisyonu, "1) Olen kizn morgda gégis uglarinin gorindigu
sahnenin, 2) mezarlikta hocanin okudugu sahnenin, 3) cenazenin evde yikanmasi
sahnesinin, 4) ilag igirilen kizin sarkintilik yaptigi sahnelerin, 5) Ciineyt Arkin‘in soy-
ledigi "Kuguk kizlar nasil orospu oluyor" s6zinin, 6) yine Cuneyt Arkin‘in soyledigi
"kag kisi duzdi zavally" sézinin gikariimasi ve “filmin sonuna yeniden gekim yapi-
larak suglularin polis tarafindan yakalattinlmasi" kogullariyla gosterim izni vermigti
(bu belgeye gére, filmin sansirden gegen versiyonu yalnizca 55 dakika tutuyordu).
Bu arada belirtmek gerekir ki Cemil, bir sire once InterStar kanalinda (85 dakika
olarak) gosterildiginde sansirlenmis butin sahneler (yalmizca 4 numarali sahne
muhtemelen kanalin kendi oto-sansuriyle kisaltilmig olarak) yer aliyordu ve finalin-
de "suglularin polis tarafindan yakalanmasi" yer almiyordu; filmin MFKK'ya sansur-
lenmis bir kopya takdim edilip onay alindiktan sonra o yillarda sik rastlandigi sdyle-
nen bir uygulamayla denetimin siki olmamasina guvenilerek sinemalarda sansirsiz
olarak gosterilmig olmasi muhtemeldir.
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likle pek sik rastlanmayan aciklikta (yani 6rtiik olmayan bigimde) belli
bir politizasyonu yansitiyorlar ve bu filmlerde doénemin siya-
si-ideolojik atmosferinin dogrudan izlerini kolaylikla agiktan gérmek
muamkin. Ustelik s6z konusu dénem, tlkede politizasyonun en yiik-
sek ve keskin oldugu bir donem. Dolayisiyla ‘Cemil’ filmlerinin popu-
ler kiiltar Griini olarak politik-ideolojik yonelimleri 6ne ¢ikaran, Uste-
lik de bunu politizasyonun yiiksek oldugu bir dénemde yapan filmler
oldudu igin sansasyon yarattigi séylenebilir. Bu savi, filmler tizerinde
yodunlasarak agimlamaya girigmeden 6nce kuskusuz dénemin Tirki-
ye'sinin siyasal-ideolojik arenasini animsamak gerekli.

Il. 1975-77 Turkiye’si

Bu filmlerin cevrildigi 1975-77 dénemi Tirkiye’'sine bir yandan
Milliyetci Cephe iktidari, 6te yandan "Ak Gunlere", "Halk¢i Ecevit", "Bu
Duizen Degisecek" tarzi bir soylemle yikselen dinamik CHP muhalefeti
damgasini vurmustu. ‘Devlet partisi’' CHP'ye 1960°l yillarin sonlarina
dogru "ortanin solu" sdéylemini getirmis olan Bulent Ecevit, 1972'de
bizzat partinin basina gegerek CHP’nin imajini iyice degistirerek top-
lumsal muhalefetin rizgarini iyiden iyiye arkasina almaya baglamis,
Ozellikle 1974'teki kisa sireli bagbakanhginda gergeklesen Kibris mi-
dahalesiyle adeta bir "halk kahramani" niteligi kazanmaya baslamist.
Bu muhalefet hareketinin karsisinda ise AP’'nin liderliginde MHP ve
MSP’nin katihmiyla olusan ve 31 Mart 1975'te igbasina gelen ‘Milli-
yetci Cephe’ koalisyon hukimeti duruyordu.

Bu siyasi cephelesmenin iki boyutu vardi: CHP, halkgi bir séylemle
gelir dagiimi, baskilar, geri kalmishk gibi toplumsal sorunlarin mag-
durlarina hitap ediyor, kargiti AP'yi ise buyiik sermaye ve toprak sa-
hipleriyle 6zdeslestiriyordu. Diger 6nemli boyutta ise CHP, ulusal ba-
gimsizliga vurgu yapan bir soylem tasiyor ve karsitint ABD masasi ol-
makla sugluyordu. Gunimiz dinyasinda arkaik gibi gozikse de o
doénemde bu celiski Glke giindeminin en Gst sirasindaydi. S6z konusu
yillarda gerek hashas sorunu, gerekse Kibris miidahalesi nedeniyle
Tirkiye, ABD ile karsi karsiya gelmis (her iki sorunda da ge¢mis hiiku-
metlerin geleneksel politikasini terk ederek ABD’ye karsi net bicimde
tavir koyan Ecevit olmustu) ve ABD, Turkiye'ye cephe alarak ambargo
uygulamaya baglamisti. Bunun sonucunda Amerikan karsithg 1960°l
yillarda radikal 6grenci ve aydin kesimiyle sinirhyken artik daha genis
halk kitleleri arasinda yayginlagmaya baslamisti.

@9
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lil. ‘Cemil’ Filmleri

‘Cemil’ filmlerinin asagida irdelenmesiyle bu ¢alismanin sonucun-
da ulasilacak tespitleri bu noktada pesinen kisaca kaydedecek olursak
iste ‘Cemil’ filmleri, Glkede o dénem yasanan bu cephelesmeyi yukari-
da ifade edilen her iki boyutunda da yansitan filmlerdir. Hatta filmle-
rin bizzat konusu, her iki boyutuyla bu cephelegme uzerinde yiksel-
mekte, onu temel almaktadir.

Ik bakista bizzat Biilent Ecevitin bir mitingde konusma yaparken
gorildugi ve konugsmasinin uzunca bir sire dinlendigi bir sahnenin
Cemil’de yer almasi bile dikkat cekicidir. Ancak dénemin siya-
si-ideolojik atmosferi bu tekil sahneden ¢ok daha 6te boyutlarda
filmlerin dokusu icine derinlemesine sinmistir. Filmin konusu kisaca
soyle: Ulkenin secim arifesinde oldugu ginlerde bir kumsalda asiri
doz uyusturucudan élen bir kiz cesedi bulunur. Amirleri dosyay: ka-
patmak isteseler de onlarin baskisina boyun egmeyen Komiser Cemil
olayin izini sirer ve s6z konusu kizin bazi niifuzlu kisilerin katildigi bir
seks partisinde 6ldigine dair ipuclari ele gegirir. Bu kisiler, aslinda
Amerikan sermayesiyle isbirligi halindeki karanlik bir isadami ve onla-
rin masasi durumundaki bir politikacidir. Finalde Cemil, s6z konusu
isadamini (Yildinm Gencer) 6ldirir ama kendisi de faili meghul bir
saldirinin hedefi olur.

Her iki filmin de bag kahramani olan ve Ciineyt Arkin tarafindan
canlandinlan Polis Cemil karakteri, yolsuzluklara karsi yilmadan mi-
cadele eden, "dizenin kokugmuslugundan" yakinan bir polistir:

"Halkimin insan muamelesi gérmesine, rigvet alip engel olursam,
oglumun yuzine nasil bakarim? O blyuyecek, halkini sevecek ve
bir gin sevdigi ulusunu sémirenlere rigvet karsiligi kendimi satti-
gimi égrenirse beni sevecek mi? Oglumun tedavisi icin patronlar-
dan alacagim her kurus rigvet, ilkemde dogan her yavrunun ge-
lecek gunlerimi karartan bir lekedir."

"Beni huzursuz eden bu bozuk diizen. Nereye elimi atsam bir k6-

tuldk, bir girkinlik ¢ikiyor. Hepsini diizeltmek istiyorum, dizeltemi-

yorum." "Bu dlkede kétiligu gérebilen herkes icin savas devam
ediyor. Edecek de. Halkin sorunu bu. Ulkedeki yolsuzluklarla, ni-
fuz ticaretiyle, rigvet mekanizmasi ile her tirli pisligiyle biraz akli
basinda olan herkes savasacaktir. Bu, namuslu herkesin gérevidir.
Yoksa herkes her gin aynada kendi yizine tikdrmelidir."
Cemil, ‘garibanlarin’ yanindadir, asil derdi perde arkasindaki bi-

yuk suclulara ulasmaktir;
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"Bunlarin arkasindaki o kravatli asil patronlar nerede? Onlari kim

tutuyor? [...] Hi¢ yakalanmayan bu kodamanlar kim? Daha bir yi-

gin yuz milyonluk suglarin arkasinda kim var? Bunlan kim koru-
yor? [...] Kimi kandiriyoruz? Ulkemin asil pisligi biyik patronlar
yakalanmadik¢a, yaptigimiz poliscilik oyunu fasafiso bence..."

Cemil’in bizzat agzindan ¢ikan bu replikler bir yana, filmin, Tirki-
ye'nin icinde bulundugu duruma bakis agisi neredeyse tamamiyla di-
yalogsuz bir sahnede muzik ve goriintu arasindaki ¢eliski ile ironik bi-
¢imde oldukga etkileyici bir tarzda sunulur. Cemil ve sag kolu Ahmet
(Ahmet Mekin), bir esrar tekkesini ziyaret ederler. "Bir tarih yazmis bu
topraklar' dizesiyle baglayan ve nakarat bolimi "iste bu benim hal-
kimdir, bu benim halkim" dizesi olan, aslinda 6viing dolu duygular
ifade eden Tanju Okan sarkisi fonda calarken, Cemil ve Ahmet, sefa-
let icindeki, perisan haldeki sokak ¢ocuklari, berduslar ve hippilerden
olusan giiruhu kederli gozlerle izlerler. Sahnenin bitiminde Cemil, es-
rar tekkesi sefine 6fkeyle bir nutuk ¢eker, hemen ardindan kesmeyle
sonraki sahneye geceriz: gérkemli bir avizenin bulundugu bir mekan-
da bir ses kugtimseyici bir kahkahayla gulmektedir.

Sembolik diizeyde, Amerikan sigarasi ikram edildiginde dudak bi-
ken, asagilayic bir ifadeyle "poH" diye reddedip Bafra sigarasi igmek
Cemil’in her iki film boyunca sik¢a yinelenerek vurgulanan alameti fa-
rikasidir. Ogluna okumasi icin Dogan Avcioglu’nun Milli Kurtulug Ta-
rihi® adl kitabini armagan eder, Amerika’nin "yoksul dlkeleri yagma-
layarak gegindigini" anlatir. Cemil’in "halk¢i" tavr ve tutumu, strekli
milliyetci bir séylemle bitinlegmistir -ki bu séylem zaman zaman
Kurtulus Savasi anilarindan dem vuran Kuvay-1 Milliye ruhu gerceve-
sinde, zaman zamansa Osmanli'nin cihan hakimiyeti ginlerine hay-
ranhk ve 6zlem ifade eden bir hayli soven boyutlardadir: Cemil arka-
daslarina sirekli Kurtulug Savasi'ndan kahramanlk éykdleri anlatmak
ister -arkadagslari artik sirekli bunlari dinlemekten biktiklarindan ya-
kinsalar da:

"istiklal Savagi zamanlarina bayilirnm. Ah o ginler. Kurtarici insan-

lar, 6zgurlik icin patlayan silahlar, kan lekesi, gérinmeyen kum-

sallar... Muratdere‘de Yunan timenine karsi koyan kahramanlar."

Ote yandan ogluna "bizim bir zamanlar diinyaya sahip oldugumu-
zu", buginku pek ¢ok ulkenin eskiden "hepsinin bizim birer kuguk ili-

( O dénemin adindan ¢ok s6z ettiren digin adamlarindan olan Avcnoglu nun 1974
! tarihli bu kitabi, arka kapagindaki tanitimda yer alan ifadelerle “'makus talihimizi’
| neden hélad yenemedigimizin hikdyesi [...] bu anlamda Turkiyemizin ‘Milli Kurtula-

mays Tarihi"'dir.
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miz gibi" oldugunu anlatir, "Biz, dinyanin en eski, en biyuk milleti-
yiz" der.*

Cemil'in buyik ilgi gérmesi Gzerine 6nceki filmin kaldigi yerden
devam edilerek (ilk filmin finalinde vurulan Cemil bir ameliyatla iyile-
sir) cekilen Cemil Déndyor da esas itibariyle aynen yukarida anlatilan
minvalde bir filmdir. Cemil karakterinin butun 6zellikleri ve gorisleri
ikinci filmde de vurgulanarak muhafaza edilir. Ancak 1977°de cekilen
bu ikinci filmin getirdigi yenilik, Cemil’in kendisini istemeden devrim-
ci/ilerici 6grencilerle gerilimli bir igbirligi yapar durumda bulmasidir.
Cemil bir yandan karsisindaki karanlik giiclerle miicadele ederken, di-
ger yandan da sendikali iscileri, eylemci 6grencileri kendi mucadelele-
ri icinde tahriklere kapilmamalan, kandinlmamalan, yanlis yollara
bagvurmamalari i¢in uyarmadan edemez. Cemil Déndyor'da bir grup
devrimci/ilerici geng, Cemil’e karsi 6nyargili olmama konusunda ikna
olarak perde arkasindaki buyuk suglulara karsi kanit toplama konu-
sunda ona, onun istegdi digsinda, yardimci olurlar. 1977'de ¢ekilen bu
filmde yer alan bu gelisme, yine llkedeki dénemin siyasi kosullariyla
ilging bir paralellik tagimaktadir. Yalin bir ifadeyle Cemil‘in ‘Ecevitgi’
oldugunu, biraz daha agilacak olursa onun séylemi, gérusleri ve mu-
cadelesine Ecevit liderligindeki CHP’nin MC iktidarina kargi muhalefe-
tinin felsefesinin yansidigini saptamak yukarida anlatilanlar 1s1ginda
olanakhdir. iste Cemil Déniiyor'da bir grup devrimci/ilerici gencin Ce-
mil’e destek olmasi, Tirkiye’deki kimi sol siyasi olusumlarin, érnegin
TKP’'nin, MC'ye kargi cephe 6nermeleri, Ecevit'in boylesi bir ittifaka
her zaman soguk bakmasina karsin 6zellikle 1977 secimleri dolaysiy-
la CHP"yi desteklemeleri® ile ilging bir paralellik tagimaktadir.

IV. Sonug¢

Cineyt Arkin; Malkocoglu, Kara Murat, vb. filmlerdeki rolleri ile
genellikle milliyetgi sag cevrelerle 6zdeslestirilen ve bu cevrelerce sa-
hiplenilen bir oyuncu olsa da ‘Cemil’ filmlerinde ilk bakista farkh bir
kesime hitabeden bir karakterizasyon icinde gériinmektedir. Ciineyt
Arkin mitosunun/idolinun/kiltinin olusumunda ‘Malkogoglu’ ve
‘Kara Murat’ filmlerinden sonra en fazla payin ‘Cemil’ filmlerine ait
oldugu dikkate alindiginda bu olgunun basitce ve yalnizca "asir milli-
yetgcilik istismarina" indirgenemeyecegi, milliyetgi séylemin "halkg!" bir
soylemle i¢ ice ge¢mis oldugu da goérilecektir.

¢ Ornegin bkz: ‘ig¢i Sinifimiz ve Segimler' [*Uran" mahlash basyazi), Unin Sosyalist‘}

Dergi, no. 42 (Aralik 1977), s.3-4.
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Bu iki soylemin i iceligine dikkat cekmek, Clineyt Arkin’in itibarini
“rehabilite" (!) etmek gibi naif ve nafile bir amag kesinlikle giitme-
mekte, aksine "milliyetciligin" "halk¢ilikla" bagdasmasinin ve kaynas-
masinin ne kadar kolay olduguna ve bdylesi bir kaynagmanin "asiri
milliyetciligin," "kafatasc¢iligin" marjinalliginden kurtulup populerles-
mesine ve kitlesellegmesine nasil olanak sagladigina bu popiiler kiil-
tur arand orneginden hareketle isaret etmek amaci tasimaktadir.

Cemil, bir polistir, yani devlet memurudur, devlet aygiti icinden
bir unsurdur. Cineyt Arkin‘in daha énce canlandirdigi tarihsel kahra-
manlar olan Malkogoglu bir "akinci”, Kara Murat ise "Fatih’in Feda-
isi"dir, yani her ikisi de devlet hizmetindeki savascilardir.” Malkogoglu
ve Kara Murat, dig dismana, bazen ayrica dis digmanla isbirligi ya-
pan hainlere kargi savasmislardir. Cemil’in mucadelesi de aymi gerce-
vededir. Yalniz bir fark s6z konusudur. Malkogoglu ve Kara Murat, bu
mucadeleyi mutlakiyet¢i devlet kosullarinda dogrudan hikimdara
bagli olarak yapar ve iktidarla bir celiski degil uyum iginde olurken,
Cemil ¢ok partili demokrasi ortaminda siyasi iktidarin farkhlagtigi ko-
sullarda micadelesini siyasi elitlere karsi da yiratmektedir.

Bu cercevede halkgilik ve milliyetcilik, birbiriyle kaginilmaz olarak
celisen degil, birbirini tamamlayabilecek unsurlar olarak ortaya ¢ik-
maktadir. Tirkiye’de ge¢misten guniimiize Kemalizm‘le gelip siiren
"ulusal bagimsizhk" duyarlihg -yer yer "diger uluslara istiklal mucade-
lelerinde 6rnek olma" seklindeki temennilerden ibaret ciliz bir egilim
disinda evrensel anlamda bir enternasyonalist yonelim hig icermeyip
tersine- dogrudan ve yalin bicimde milliyetgilik seklinde tezahur ede-
gelmistir. Cemil’deki bariz Amerikan karsithginin, Malkogoglu ve Kara
Murat‘taki asiri/soven milliyetgilikle ¢eliskisi degil, uyumu ve sureklili-
gi s6z konusudur. Cemil baglaminda, halkgilik ve ulusal bagimsizlikgi-
lik birbirlerinin 6n kogullaridir ve ulusal bagimsizlikgilik ise milliyetgi
bir sekilde tezahur etmektedir, dolayisiyla halkgilik ve milliyetgilik bir
arada, i¢ ice bulunabilmektedir. Asin milliyetci cevrelerin idoli olan
Malkogoglu/Kara Murat Ciineyt Arkin imgesi ile "Ecevitci" Polis Cemil
Cineyt Arkin imgeleri farkh, hatta rakip siyasi cevrelere hitap eder
gorunseler de, her iki imgeye de dikkatlice bakildiginda ortak y#nleri-
nin boylece bir hayli fazla oldugu gérilecektir.

/ 7 Yesilgam’daki tarihsel kahramanlardan yalnizca Karaoglan bu agidan bir istisna te§-\]

kil eder.
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TURK SINEMASI VE Biz:
CAMLICA’DAKI ENISTEMIZ

(Fatih (")zgﬁven)

Simdi bu Turk Sinemasi‘yla iliskimiz Gzerine bir seyler séylemek is-
tiyorum kisaca, ¢ok da uzatmayacagim. Odle yemegine bir an evvel
birakacagim sizi. Su "Camlica’daki Enistemiz" meselesini bir aydinlata-
hm. Abdulhak Sinasi Hisar'in ¢ glizel romani vardir. "Fahim Bey ve
Biz', "Ali Nizami Beyin Alafrangaligi ve Seyhligi* bir de "Camlica‘daki
Enistemiz"... Tirkge'de basliklar, herbir seye kullanilacak bashklar, ¢ok
sayida degil, fakat Hisar'in bu tG¢ romaninin basliklart daima hersey
icin kullanilabilirmig gibi gelir bana. Bashk kullanimi, biliyorsunuz,
basliklari degisik seyler icin calmak, Tirkiye'de yeni baslayan bir sey.
Kag tane “...’nin Dayanilmaz Hafifligi" gérduginiaza hatirlayin. "Camli-
ca’'daki Enistemiz' Sinasi Hisar'in egzantrik ya da kendine 6zgi enis-
tesini anlattigi bir romani. Bu baglik daima llkede olan pek ¢ok sey
icin kullanilabilir, diye diigindyorum. Tirk Sinemasi da bunlar arasin-
da. Bir suri "Camlica‘’daki Enistemiz'den bir tanesi de o. "Fahim Bey
ve Biz", Bati'daki bir surl sey igin, Bati‘daki bir siiru seyle olan iliski-
miz i¢in kullanilabilir daima diye dustiniram. Mesela diyelim, Ameri-
kan sinemasi ve biz, ¢ok glizel bir "Fahim Bey ve Biz" konusu olabilir-
di. Uclincii kitapsa, bu dizinin Gciinci kitabiysa, "Ali Nizami Bey'in
Alafrangaligi ve Seyhligi". Bunu da hemen hemen her sey icin kulla-
nabiliriz, diye diganidyorum, hayatimizdaki bir sird ‘alafranga’lik
icin. Onun igin boyle flag bir baslk olarak se¢tim "Camlica‘daki Eniste-
miz"i, fakat arkasinda bir fikir de var.

Simdi, Tirk Sinemasi hakkinda bir indirgeme yaparak baglamak is-
tiyorum. Tirk filmlerini birazak dayanikh tiketim mallariyla, beyaz
esyayla karsilastirmak istiyorum. Buzdolabi, camasir makinesi gibi bir
sey. Turk filmleri bu bakimdan parasini verip seyrettigimiz bir sey ola-
rak bizi tatmin ediyor mu, paramizin karsiligini aliyor muyuz almiyor
muyuz, yoksa her zaman belli bir tatminsizlikle mi salondan ¢ikiyo-
ruz, sorusunu sormanin hepimizin aklinda olan, daima akhmizda
olan, fakat artik o kadar bildigimiz icin unuttugumuz bir soru oldu-
gunu disinudyorum. Cinkd Tiark Sinemasi'nin kalitesiyle ilgili daima
bir sorunumuz var. Tark Sinemasi parasini verip aldigimiz bir Grian
olarak, diyelim beyaz egya denginde bir sey olarak, bizi hicbir zaman
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aldigimiz 6teki Grianler kadar tatmin etmiyor, daima bir tatminsizlik
duygusuyla ¢ikiyoruz... duygusu igindeyiz.

Bunun bir suri sebebi var tabii. Teknik sebepler, dinden beri bah-
settik, kopya problemleri, hammadde problemleri, vs... vs... Bir Tirk
filmine giderken daima iyilik yapar gibi, hafif bir hayirseverlik halet-i
ruhiyesi icinde gidiyoruz, acik¢a séylemek gerekirse... giderek daha
az belki ama, gene de... Mesela bir aksiyon filmine gidecegiz, parami-
21 verecegdiz ve heyecanlanacagiz ya da bir ‘sikinti’ filmine gidip, An-
gelopoulos filmine gidip, gizel giizel sikilacagiz duygusunu higbir za-
man bize Tirk filmi vermiyor. Aksiyon ya da sikinti, daima "acaba ne
gorecegiz, bizi tatmin edecek mi, yine Tirk Sinemasi icin ayri bir pa-
rantez mi agmak zorunda kalacadiz"... Ya da Mayis Sikintisi gibi bir
filme gidip, ¢ok guzel bir film oldugunu kesfettigimizde ekstra bir
gonil borcu duymak zorunda kaliyoruz. Bir film icin bu hissi duymak,
herhangi bir sanat eseri icin bunu duymak da sagma bir sey bence.
Yani bir tuketme halinden ziyade bir "insallah bir sey olmaz, kazasiz
belasiz atlatirnm, insallah iyi bir sey ¢ikar", kétu bir sey ¢ikarsa da, "is-
te bir kota Tark filmi daha", duygusuyla ¢ikmaya hazir olmak. "Argelik
¢amasgir makinam ara sira duruyor ama ben onu severim®, diyen bir
tiketici oldugunu sanmiyorum. Fakat Tirk filmleri s6z konusu oldu-
gunda, Argelik gamasir makinamizi seviyoruz, bozulsa da ara sira.

Tam da Turk Sinemasi ile ilgili bir sorun degil aslinda bu. Kusursuz
i ¢tkarma eksikligi. Size kitap alanindan bir 6rnek vereyim. Tirkiye'de
dogdru dirust cilt yapilamiyor, belki kimilerinizin bildigi bir seydir bu.
Yapilan cilt bir muddet sonra gunes altinda kaldiginda ya da bir sey
oldugunda hafifce yukari dogru kivrilir. Bundan daima anlarsiniz ki,
bu cilt Tirkiye'de yapilmistir. Son derece sik, boyle ‘coffee table bo-
ok’ tabir edilen birtakim kitaplar yapiliyor son zamanlarda Turkiye'de,
bilmem kimin sanat koleksiyonu ya da ‘bilmem ne yalilarinda gecen
omruam’ gibi. Bir middet sonra kapaklann disari dogru kivrildigini
goruyorsunuz. Ayni sey, cep kitabi diyebilecegimiz seylerin kapaklan
icin gecerli, bilmiyorum bdyle ayrintilara ¢ok dikkat eden var mi ara-
nizda... Cep kitaplarinin kapaklari, bir kesimi, daima yukaridan biraz
iceri giriktir, kimi dogrudur ama kimisi hep yanlstir... ve kitap secer-
ken surasi acaba dogru kesilmis midir diye bakarsiniz, 6zellikle kitap
hastaliginiz varsa. Bunun ¢ok basit bir sebebi var. Kesim makinasi
belli bir sire sonra hedefini sasiyor ve bazi yanhsliklar yapmaya baslh-
yor. Kesim makinasinin basinda duran insanlar yeterince o makinayla
ilgilenmiyorlar, bu kadar basit bir sebebi var, sordum 6grendim. Cil-
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din sebebi daha karmasik, onu bilemiyorum. Fakat herkes bundan
bahseder, iyi cilt yapan bir tek matbaa vardir, adini vermeyeyim, rek-
lam olmasin vs. vs... Daima paralel érneklerdir bunlar, daima dura
kalka isleyen bir sistem; mamul egyadan olan sikayetimiz.

Din mesela Nezih Erdogan’la dublaj meselesini konusuyorduk
ayakustu, ¢ok iyi bir 6rnek verdi bana. Varolan teknoloji de komik bir
bicimde ya da ¢ok Tiirkiye'ye uygun bir bicimde gerilemekte. Biliyor-
sunuz Turk Sinemasi sesli filmle baslamis, Muhsin Ertugrul ilk filmleri-
ni sesli olarak ¢ekmis, filmlerde de bunu gériyoruz. Bir noktadan
sonra Turk Sinemasi dublaj sistemine gegiyor. Dublaj sistemine gegis
Gzerine Erman $ener’in bir yazisini okumus Nezih Erdogan, ¢ok agik-
layici oldu benim igin. Bu seslendirme makinalarindan, ses kayit ci-
hazlarindan biri bozulmus, Almanya’ya yollamislar, uzun sirmis ta-
miri. "Aman canim, biz dublaja basglayalim" demisler, baslayig o basla-
yis. Makina déndikten sonra da Allah bilir kullanilmamistir.

Yani varolan teknoloji de siirekli gelisiyor belki, bagta var olan tek-
noloji. Bu, adeta sadece Turkiye'ye 6zgti, boyle absiird, Borgesvari bir
durum. Tabii bunun bir suri sebepleri var. Varolan teknolojinin ithal
olmasi meselesi var, disariya bagimlilik var, var olan teknolojiyi besle-
yen, onun gelismesini saglayan, ne bileyim Kog'lar Sabanci’lar gibi
beyaz esya hanedanlarinin sinemada olmamasi sorunu var. Onlar ¢a-
magir makinalariyla ¢ asadi bes yukar ilgileniyorlardir belki, sinema-
dan daha ¢ok. Sinemada boyle bir sey yok. Son zamanlarda biliyorsu-
nuz, sadece bir sponsor hezeyani var. Sponsorluk prodiktorlik kuru-
munun yerini alabilir mi, gercekten boyle bir sey var mi dinyada,
bundan ¢ok sipheliyim. Fakat herkes her sey icin bir sponsor arama-
ya bashyor. Gergek prodiktora andirir 6rnekler cok az, mesela Vargi-
lar herhalde, Eskiya'yl yapanlar...

Simdi serait boyleyken, Tirk Sinemasi'ni niye kayiriyoruz, bu be-
nim ¢ok distindigim bir sey. Niye Tirk Sinemasi’‘na béyle bir "aman
canim, o ¢ocuk, buylyecek", gibi bir tutumla yaklasiyoruz. Oysa cocu-
gun pek ilerledigi yok. Bana gore Kemalist solun "iyi giinler gérece-
iz, cocuklar' ya da "Turkiye'de de iyi seyler oluyor" esprisiyle, Ozaliz-
min "Memlekette artik her sey var'inin tuhaf bulugma noktalarindan
biri Turk Sinemasi. Bunlarin, birbirleriyle her konuda bogaz bogdaza
da gelseler, nedense bu konuda, Tirkiye'nin daha iyiye gidecedi, Tur-
kiye’nin umutlu yarinlara dogru yelken actigi falan gibi konularda ne-
redeyse batil itikada varan bir temenni ortaya koyma ihtiyaglan var.
Adeta, diyelim ki, Kemalist cumhuriyet¢i kesimin pop figtira Muserref
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Hekimoglu’yla post-Ozalist diyebilecegimiz Ertugrul Ozkék bu Tirki-
ye’de her seyin ileri gittigi konusunda tuhaf bigcimde anlagirlar her za-
man. Miserref Hekimoglu Ankara’daki giizelliklerden bahseder, idil
Biret vs. konserleri; 6tekisiyse "Celik bulunmaz bir deger’, "Ajda’siz
n‘apardik" falan gibi seyler yazar, biliyorsunuz. Tuhaf bir anlagmadir
bu. "Turkiye'de bazi seyler ¢ok koti" demek ¢ok ayiptir. Ve bu anlas-
manin rizgari eser daima Turkiye’de. Onun igin de daima Tirkiye'de
bir sey elestirmek kot goézle bakilan bir seydir. Belki bu terbiye siste-
miyle de alakal bir sey.

Son yillarda bu akimin daha da yayginlagsmasinda 6zellikle iki tane
kanal var. Bir tanesi basin. Basin, "Turk Sinemasi‘'nda neler oluyor"
vs..., "Tark Sinemasi oddller ald", "Antalya’ya yildiz yagd" esprilerini
her zaman kullanirdi, bunu giderek daha ¢ok yapiyor, daha ¢ok isine
geliyor. Daha ciddi oldugunu 6ne suren bir basin da, daima "Tdurk Si-
nemasi‘nda iste yeni seyler oluyor, yeni seyler ¢ekiliyor" haberlerini ya
da yaklagimini kullanmak zorunda kaliyor. Ayni seyi tabii, moda igin
diyelim, miuzik i¢in diyelim, mizik daha da agirlikh olarak kullanihyor
¢lnki basina bu mealde bir malzeme lazim. Sirekli, basin "her sey
cok koti oluyor" seklinde bunlari lanse edemeyecedi icin "iste yenilik-
ler oluyor", "yeni soluklar”, "Tirk Sinemasi‘'nda taze kan" falan gibi
basliklarla surekli 6ne surayorlar. Til Akbal’in din anlattigr ¢ok iyi bir
basin resmi var, insani terérize eden bir basin yayin, televizyon, prog-
ramlar, hepsini kapsayan ve evde oturdugunuzda sizi iyice uyusturan
bir basin resmi var, terérize etmekten de 6te. Bu basinin uyutma
bab‘inda bu iyimserligi korikledigini, bundan bir fayda umdugunu
ve bunu 6zellikle yaptigini diguniyorum.

Tabii bu basin ve reklam da elele giden bir sey. Basin reklamciliksiz
olmuyor bildigimiz gibi, ama ayrica reklamcilar Tirkiye’nin yeni opini-
on-maker‘lari, goris olusturuculari. Ve heniiz kendilerinden c¢ok
eminler, henuz vicdanh bir reklamci kusag ¢ikti gibi gorinmiyor.
Vicdan sonug olarak "duygusal bir zeka"dir, duygusal bir zeka belirti-
sidir. Simdi reklamcilar gok memnunlar. Kendileriyle toplumun diger
boélumleri arasindaki ugus yokmus gibi davraniyorlar. Ve boyle, "Tir-
kiye'de her sey tiketilir, her sey yapilir, bir Pulp Fiction her zaman ya-
pir' havasindalar. Cok begendikleri birtakim seyler var. Bunlar birta-
kim esyalar olabilir, birtakim tawvirlar olabilir, birtakim *cool’, ‘isbitiri-
ci’, ‘geriye kalan salaklarin anlamayacag’ duruslar olabilir. Ara sira
bu ‘tavirlarini’ Tirk Sinemasi‘'na yansittiklarinda da komik oluyorlar
ama bir taraftan da yeni 'Hollywoodvari’, ‘ciks’ prodiksiyonlardan
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vazgegmiyorlar. ‘lyi seyler oluyor’la, ‘iyisini biz yapacagiz, yaparniz’ ay-
ni temenninin iki yizu gibi.

Son zamanlardaki Tirk Sinemasi uzerine bir iki gey séylemek isti-
yorum. Tirk Sinemasi’'nda teknik aksakliklar, hepimizin bildigi, boyle
bir akvaryumun arkasindan gérulirmis gibi yesil kopyalar falan, sa-
dece bunlar yok. Bir aksaklik, bir tutukluk, bir anlatimda kekemelik
diyebilecedim bir seyler var. Son zamanlardaki Tirk filmlerinin ¢ogu-
nun da bundan nasibini aldigini dusuniyorum ben. Kendi kendime
birtakim eglenceli kategoriler yaptim. Siz bu filmleri seviyorsaniz ba-
na daha sonra hakaret edebilirsiniz. Kendilerine ayrilan iyi niyet kota-
sindan delicesine faydalaniyor bu filmler ve iste édiiller vs. vs... "Hem
kel hem fodullar’ diyebilecegim bir grup var. Bunlar kel halleriyle bir-
takim 6nemli meseleleri konusuyor, o meseleleri tartisiyor, o énemli
meseleleri giindeme getiriyormus gibi yapiyorlar. Boylece hem o me-
seleleri bir daha gindeme gelmeyecek sekilde sakatlyorlar, nétralize
ediyorlar hem de onlari kot bir sekilde melodramatize ediyorlar. Ya-
ni iyi bir bicimde iyi bir melodram gibi dahi anlatmiyorlar. Bunlara
tahmin edersiniz Salkim Hanim ve Taneleri’'ni érnek verecegimi. Diye-
lim, Leopar'in Kuyrugu ayni sekilde. Bu, "Tirkiye’'nin sol tarihinin bir
kismi aksiyon filmi seklinde de anlatilabilir®, gibi bir yaklasimi olan bir
‘eser'di. Ayni bicimde Propaganda. Aslinda 6tekilere oranla ¢ok daha
akigkan bir dili olan bir filmdi Propaganda. Devlet elestirisi yapiyor-
mus gibi géruntip son anda, hakikaten de adli adinca son sahnesinde
insani cileden ¢ikaran bir asker ve devlet savunusu yapiyordu. insanin
agzi resmen agik kaliyordu bu emrivaki kargisinda, ‘fait accomplit’
kargisinda.

‘Ayrani yok icmeye’ diyebilecegim bir grup var. Gerisini getirmiyo-
rum. Karisik Pizza, Asansér, Mum Kokulu Kadinlar, mesela ilk akhma
gelenler. Karisik Pizza iste, "ya abi, biz de bir Pulp Fiction yapariz'. Bu
kadar basit bir fikirden yola ¢ikiyor. Onun igin ona ¢ok sinirlenmemek
lazim. Asansér’u... gula tarife ne hacet, onu biliyorsunuz. Mum Ko-
kulu Kadinlar, artik buna ne denir, iddialihk mi, gdésterislilik mi, yari-
sinda kalbim c¢arparak ¢iktigim bir film. Bununla akraba ‘ciks filmler’
diyebilecegim bir ayn kategori var Agir Roman, bitun Sinan Cetin
filmleri... Agir Roman tek bagina kéti bir film degil mesela, klip gibi,
uzamis bir klip gibi bir sey. Cok da fena bir sey degil, tabii romani ka-
dar iyi degil ama romanina yaklasan bir film de zor bir sey. Bu ciks la-
fi cok guzel bir sosyolojik, pop sosyolojik tabir. Dogrusu tercimesini
yapamayacagim, bilenler biliyordur, diye diiginiyorum. 'Eski binalari
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restore’ yaklasimi diyebilecegim bir baska yaklagim var. Celik Giiler-
soy yaklasimi, Soguk Cesme Sokadi... Bu bir klasiktir tabii. Bu, Turizm
Bakanligi’'nin her zaman prim verdigi, sevilen, 6pilen bir yaklagimdir.
Hamam bunlarin tabii en baslicasi. Harem Suare. Bunlar iyi anlatilms,
akigkan anlatilmig filmler. Ama hep bunlar, disarinin, baskalarinin bi-
zim hakkimizdaki fikirleri, oryantalist demeyeyim, tehlikeli bir laf. O
fikirlere prim veren, o fikirleri oksayan, pazarlayan ‘reklamci’ zihniyet-
i filmler. Mesela Hamam’da... en cesur oldugu nokta Hamam’in s6yle
bir sey, "iki erkek arasinda cinsel ya da duygusal bir sey olabilir ama
bu geger gider", ama sonra dyle bir satiliyor ki Hamam, tamamuyla ilk
Tirk gay filmi gibi. Yani Tirkiye’de kebap falan bir yana, hamamlar
da var biliyorsunuz, gibi falan. Yani mesela Kirkpinar Gzerine de boyle
seksi bir pseudo-gay film her zaman yapilabilir, bence. Eskiya da ayni
sekilde. Eskiya‘da boyle var olan celiskileri, bir seyleri yumusatan, fi-
girleri masalsilastiran, "ne gizel eskiyalar vard" gibi bir yaklagimla
ortaya ¢ikan bir film. "Kartluk mua, Kart isimleri mi, Kartge mi, iste ko-
nusuyoruz, o kisiler de var... iyi Kirt, cici Kirt."

Bir de tabii meshur montaj sanayii. "Pargalar orjinal yerli montaj
abi", derler bazi seyler i¢in. "Bu makina yerli mi" dersiniz, Dogu Bank
is Hani'na gidersiniz: "yerli montaj, burada montaj". Bunlarin bir siri-
s Hamam, Lola ve Bilidikid, bunlar da tam bdyle, ‘parcalar orijinal
yerli montaj, Avrupa’da ya da burada’ gibi filmler. Bunlar tabii bun-
larla baslamadi, Hamam ya da Lola ve Bilidikid’le baslamadi, bundan
evvel de vardi. Yabanci goriintii yénetmeni fetisizmimiz vardi bir ara,
surekli yabanci gorintu yonetmenleri ¢cagrilirdi. Yabanci gorinta yo6-
netmenlerinin o banyo kalitesiyle falan, ne sahane seyler de ¢ekseler
nasil bir sonu¢ alindigini dogrusu merak ederdim, ama isik kullani-
minda herhalde Tirk Sinemasi'na bazi 6grettikleri olmustur. Bu da
sonug olarak ‘tasima suyla degirmen’ gibi bir sey. Ne zamana kadar
Almanlarla italyanlari ya da Fransizlar ikna edip filmler cekeriz, bu bi-
zim sinemamizin kendisi i¢in ne kadar faydali olur, bunlar tartigilir
seyler. Son zamanlarin meshur camlesi su, biliyorsunuzdur, "Eurima-
ges’a projeyi yolladik, bekliyoruz". Batin Tirkiye Eurimages’a yolla-
diklar projelerin sonuglarini bekler durumda. Yani yukaridaki mesele-
ye geri donersek produktor diye bir sey yok anladigimiz kadariyla.
Onun disinda gesitli sponsorlar var. Efes Pilsen, ...Efes Pilsen de, bira
yapan bir firma ara sira film yapsin yapmasina da, niye sarekli filmle-
rin parasini versin, onu da anlamiyorum dogrusu. Mesela Fransa'da
galiba dagitimda bdéyle bir uygulama var. Gitanes sigaralari sinema-




(Ti.'lrk Sinemasi ve Biz: Camlica’'daki Eni§temlz)

tek aginin dagitim sponsorlugunu ustlenmis gibi goéruniyor. Diyelim
ki, sigaraya vurulan kara lekeyi kiltirden ¢ikariyor, Efes Pilsen de bel-
ki Tarkiye icin boyle bir sey yapiyordur, faydal da oluyor herhalde
ama bunu sirekli de yapamaz. Konjonktir degisir ve Efes Pilsen artik
bunu yapmakla ilgilenmeyebilir.

Tabii son zamanlarda bir de eski filmler meselesi var. O daha kiil-
tirel, daha bizim aramizda cereyan eden bir sey, ama sadece bu ka-
dar degil. Benim seksenli yillarin basinda yazdigim "Kuguk Yesilcam
SézIlugd" gibi seylerle birazcik basladi bu. Ben de yaptim, baskalan da
yapti. Birtakim eski Tirk Sinemasi metinlerine yeniden bakmak gibi
bir seydi bu. Kiltirin ‘self-reflexive’ yani kendine doéniik disiindagu,
kendine donup kendini disindigu, kendine baktigi anlar vardir. Bu,
kultarin refleksleri arasindadir. Bizde tabii boyle seyler, her seyi bi-
razckk, on yil on bes yil geriden izledigimiz igin boyle cereyan etti.
Ben de mesela boyle bir seyi yazarken metinler orjinal olmasina rag-
men, ne bileyim, okudugum birtakim Amerikal film elestirmenlerin-
den ya da ‘pop art'in kiltire donip nasil baktigindan falan etkilen-
dim, etkilenmisimdir, etkilenmedim diyemem. Bu giderek yayginlasti,
reklamlara bile sizdi, diyelim. Reklamlarda goériiyorsunuz bazen, Turk
filmi sahnelerinin aynisi gibi yapilan bir seyler var. Ya da iste eski Turk
filmi parcalarindan yararlanma gibi bir seyler var. Ya da kimi kliplerde
eski Turk filmini dogrudan arkaya projekte edip icine sarkiyir yedirme
gibi bir seyler var. Bu, reklamlarin genel "biz sahane bir tiketim top-
lumuyuz" yalaninin bir kismina hizmet ediyor. O da goyle: "o eski,
amatorce siyah beyaz giinler gecti artik". "Ne tathymis o gtinler de,
ama gecti, rahat bir nefes alabilirsiniz," gibi bir sey sunuyor reklam-
larda tiketicilere. Ya da, "o eski guizel glinler ¢ok tatliydilar ama ne
kadar da ‘kitsch'diler ya da ‘camp’diler, biz bunun farkindayiz ve ¢ok
akillyiz, siz de bu hinzirlig1 paylasabilirsiniz," vs gibi bir mesaj sunma-
ya calisiyor. Halbuki bu reklam mentalitesinin Grinli olan bir siri
sey, mesela klipler, bu iddialari ile kendileri son derece kitsch ve ben
yakin bir gelecekte miuthis bir kitsch antolojisinin olugacagini ve gin-
de yirmi dort saat kitsch klipler yayinlayan kanallarin olusacagini sa-
niyorum. Kliplerin bazilar simdiden ¢ok kitsch.

Eski Tark filmlerini baska bir ucundan yakalayan, mizah dergileri.
Mizah Tirkiye'de her zaman bastinimig llkelerde oldugu gibi kuvvetli
bir gelenek, alay etme gelenegi. Ve biitiin bu komikliklerde, sosyal
davraniglardaki, vs.lerdeki komikliklerde, Tiirkiye’de herkesten once
mizah vardi bence. En azindan bunu dillendirdi. Bir séylem haline ge-
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tirdi. Diyelim ki "Girgir'la basladi bu akim, "Leman"a kadar gidiyor.
Bunun bir akim oldugunu distiniyorum. Bu akimin daha da radikal
ornekleri var. Turk Sinemasi'nin ‘kitsch’ligine ‘camp’ligine, ondaki o
6gelere olan borcunu teslim eden 6rnekler var. Mesela bunlardan da-
ha radikal bir 6rnek olan "Pismis Kelle" dergisi ¢ikis manifestosunda
"biz yetmislerin seks avantar filmleri tarzinda bir dergi olmak istiyo-
ruz," diye ¢ok iddial ve tarm ne dedigini bilen bir laf séylemisti. Haki-
katen bunlar, o kultirel seyi ¢ok iyi farkettiler ve kendi tarzlarinda,
kendi soyleme tarzlarinda donuisturdiler ve yeni bir sey haline getir-
diler. Simdi onlar da ayni seyi alip sinema alanina aktarmak istiyorlar.
Mesela stand-up alanina basariyla aktardilar. Kendi iglerinden
stand-up yildizlar yarattilar. Simdi de niye olmasin, ayni sey sinema-
ya... tereciye tere de satabiliriz. Gani Mijde’nin Kahpe Bizans parodi-
sine soyunmasi da ¢ok bilyulk bir tesadif degil bence. Fakat ayni sey
sinemaya geri cevrildiginde basarili oluyor mu olmuyor mu, bu da
cok tartismaya agik. Ayni saka tadini kaybediyor mu, yoksa devam
ediyor mu, o da stipheli. Bizim yaptigimiz gibi eski Turk filmlerinden
bahsetmek, mesela din yapildigi gibi ‘alludo’ ve ‘colludo’ konumla-
rindan bakmayi ben daha zihin agici buldum dogrusu. Oyle bir pozis-
yondan Turk Sinemasi’'na bakmak, daha entelektuel bir zihin temrini
gibi. Bundan ¢ok 6nemli sonuglar ¢ikabilir. Clinkii o sinemayla olan
duygusal bir goénul bagimiz da var. Ondan da yola ¢ikarak bir teori de
ogretilebilir. Yalniz burada da bir gey var; o filmlerle aramizda olmasi
gerektigini disiindigum bir tevazu kontrati, bir *‘mahviyetkarhk kont-
rat’’ diyebilecegimiz bir sey olmal. Yani o filmlere "yahu, ben ¢ok
akilhyim, bitin bunlan goériyorum" havasiyla bakarsak, sadece o
filmleri patronize etmis oluruz, yani liitfen, Gstten bakiyormus gibi
oluruz. O filmleri ¢cok fazla ciddiye alirsak ve ¢ok fazla "iste bu, eser
bu" gibi yaparsak, o da agin bir tutum. Fakat o filmlere teorinin belli
aygitlariyla ve kendi bulacagimiz anahtarlarla bakmak hi¢ de yararsiz
olmayan bir sey. Eski Tark filmlerinden yararlanan bir yaklagim daha
var, ki ben bunu en ilginci buluyorum simdilik...

Bazi sinemacilarin yaptigi gibi eski Turk Sinemasi’'ni parantez igine
alma, problematize etme, diyelim. Zeki Demirkubuz'un Masumiyet'te
yaptidi, Ucinci Sayfa'da yaptigi, Serdar Akar'in Gemide filminde
yaptidi, Laleli'de Bir Azize filminde yapildigi gibi. Mesela Zeki Demir-
kubuz. Sadece filminde eski Turk filmlerini seyretmekle kalmiyor kisi-
ler. Eski Turk filmleri seyredilirken, eski Tirk filmlerinin bizim igin ne
anlama gelebilecegini, bugiin ne anlama gelebilecegini, bizim igin
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nasil bir kultirel ge¢mis olusturdugunu anlamaya, filmlerin iginde
kullanmaya ve filmlerini de o dogrultuda okutmaya ¢alisiyorlar seyir-
ciye. Eski Turk filmlerini Zeki Demirkubuz kendi, baskici toplum, séy-
lemek istedigini ifade edemeyen birey baglaminda kullaniyor, bam-
baska bir bicimde ona bakmamizi istiyor ve filmlerinde hem bir leit-
motif olarak, hem de giderek filmleri besleyen bir bicimde kullaniyor.
Bu ¢ok basit bir bicimde de yapilabilir, ¢ok derin bir bicimde de yapi-
labilir. Zeki Demirkubuz’un bunu derin bir bicimde yapmaya calistigi-
ni gériyorum ve daha ileride ne yapacagini da merakla bekliyorum.
Serdar Akar ya da Laleli‘de Bir Azize'nin yonetmeni, Kudret Sabanci,
onlar mesela, daha degisik bir sey yapiyorlar. Tlrk Sinemasi‘ndaki, es-
ki Yesilcam filmlerindeki birtakim erkek davranislarini ya da erkek
etosunu filmlerinde yeniden ele aliyorlar, yeniden s6z konusu etmeye
calisiyorlar. Mesela dizayak Pulp Fiction'cilik diyecegim Karigik Piz-
za’'nin tersine, Pulp Fiction’in ya da o tarz sinemanin denedigi anla-
tim tekniklerini, mesela i¢ ice iki film gibi, hem deniyorlar hem de
Pulp Fictionin iginde barindirdigi birtakim bagka sorunsali degsmeye
cahsiyorlar, erkeklik nedir, erkek tavr nedir, Turk Sinemasi’'ndaki er-
kek tipleri bugtin ele alacak olsak nereye diser, kadin bunlara oranla
nedir gibi, hem anlatimi bir taraftan kurcalarken bir taraftan da bun-
lan kurcalamaya cahisiyorlar, ki daha derinlikli bir yaklagim bu. Peki
neden bitin bunlar, neden Tirk Sinemasi bizim igin boyle sk sk af-
fettigimiz, sevimli bir sakat cocuk muamelesi gésterdigimiz bir sey...

Tark Sinemasi belki de son zamanlarda, her zaman oldugundan
daha fazla kendisi vasitasiyla kimligimizi tarif ettigimiz bir sey, yani
ulusal kimligimizi ve kiiltirel kimligimizi tarif ettigimiz bir gey olmaya
basladi. Pop miizik de bunun bir par¢asi ama daha yapay, daha ma-
gazin, daha olusturulmusu. Mesela on iki Mart 6ncesi tiyatro, ‘dev-
rimci tiyatro’, Tirk entelijansiyasinin, Tirk okumus yazmuglarinin ken-
dilerini tarif etmekte, kimliklerini tarif etmekte kullandiklar en 6nemli
seydi. Ote yandan siir, her zaman Tirk aydinlari igin, Tirk okur yazar-
lar icin 6nemli bir kimligini ortaya koyma bigimi olmustur. Bir yavas-
lar, bir hizlanir ama her zaman herkes siir yazar biliyorsunuz, higbir
zaman 6nemi kaybolmaz siirin. Turk Sinemasi bir zamanlar ¢cok mak-
bul bir sey degildi, ¢cok ciddiye alinan bir sey degildi, simdi Gzerinden
ya da kendisi vasitasiyla kaltarel kimligimizi tarif eder olmaya bagladi-
gimiz bir kanal haline geldi. Bu ilging bir durum. Su anda bence bu
noktadayiz, 'bu ilgin¢ bir durum, bakallm ne olacak...’ noktasinda.
Ne bir ilerisinde ne iki gerisinde.
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Tabii kimlik meselesi de ¢ok kilgikl bir mesele. Kimlige kimin ihti-
yaci var; surekli kimligini tarif etmek zorunda kalan insanlarin... Ame-
rikali zenci romanci James Baldwin’in Amerikan filmlerinde zencilerin
sunumu Uzerine yazdigi yazilar var, bunlar ¢ok ilging buldum; Bald-
win oyle bir noktaya gelmis ki, hem bu zenci kimligini arastiryor hem
de bir taraftan bu kimlik meselesinden burasina gelmis. Nedir bu
kimlik duskidnligu, gibi bir noktaya geliyor ve soyle bir saptamasi
var, ki bu kimlik konusunda ona bir mesafeyle yaklasmamizi 6neren
bir sey. Cok uygun buldum, bu konugmayi onunla bitirmek istiyorum.
Kimlik meselesinde birazcik mesafeli ve sorgulayici davranmamizi
Oneriyor: .

"Bir kimlik yalnizca tehdit altinda oldugunda sorgulanir, yabanci
gelip kapimiza dayanmistir ve artik yabanci degildir. Yabancinin varl-
g1 bizi kendi kendimize yabancilastirmistir. Artik yabanci bizizdir ne-
redeyse. Kimlik, benligi 6rten ya da beni érten bir giysiye benzetilebi-
lirse, bu elbise ¢olde giyilen elbiseler gibi bir par¢a bol olmalidir. Bu
elbisenin ardinda ¢iplaklik her zaman sezilir, hatta bazen de gérulur.
insana elbisesini degistirme cesaretini veren, her zaman kendi ¢iplak-
hdgina duydugu givendir."

Hepimize ‘bol’ca elbiseler ve ¢iplakigimizla bag basa kaldigimizda
hemen ortiinme ihtiyaci duymayacagimiz mutlu yarinlar dilerim.

Tegekkiir ederim.

Fatih Ozgiiven

Ogretim Goreviisi

Yazar, Gevirmen

istanbul Bilgi Universitesi
Sinema-TV ve Karsgilagtirmall
Edebiyat Bolimi
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TURKIYE’'DE TOPLUMSAL CINSIYET
KALIPLARI VE POPULER BiR ORNEK OLARAK
DURUSMA FiLMINDEKi iZDUSUMLERI

G. Aysun Yﬁks@

Erkekler gt¢suzlikleri adina utanir.
Kadinlarsa gugleri adina....
LOIS WEST

Toplumsal cinsiyet (gender) kavrami, insani disi ve erkek olarak ay-
rimlayan cinsiyet kavramindan daha farkl ve kapsamli olarak, kadin
ve erkek arasindaki toplumsal, kiltirel, ekonomik, politik ve davra-
nigsal tim farkliliklar icermektedir. Kuskusuz toplumsal cinsiyet kav-
rami anilan biyolojik ayrimlardan bagimsiz degildir. Ancak, bu biyolo-
jik ayrnmin ¢ok otesindedir. Bolin'e gore, toplumsal cinsiyet kavrami
statu ve rol kavramlari ile iliskilidir. Statii toplumdaki hak ve goérevler
olarak tanimlanabilir. Roli ise toplumsal olarak umulan davraniglar
olarak agimlamak olanakhdir (1996:23). Dolayisiyla, toplumsal cinsi-
yet kavrami, sistemin biyolojik yapiya ylkledigi degerler bitinu ola-
rak ele alinabilir. Mac Kenzie'ye gore, kadin ve erkek arasindaki farkh-
liklar dogumdan itibaren egemen ideoloji tarafindan guiglendirilmek-
te ve bu yolla etkili bir toplumsal denetim saglanmaktadir (Aktaran
Ramet 1996:2). Toplumsal cinsiyetin olusturulmasinda, degistirilme-
sinde ve surdirilmesinde birgok kurum, grup ve kisi sistem tarafin-
dan ise kogsulmaktadir. Din adamlarindan akademisyenlere, gazeteci-
lerden moda tasarimcilarina, yazarlardan film yapimcilarina kadar
pek cok kisi ve grup bu agidan etkin bir rol Ustlenmektedir. Sinema
ve bagl olarak aktris ve aktorler de toplumsal cinsiyet Gzerinde etkili-
dir. Populer kualtarin bir bigcimi olarak sinema varolani kurmaca bir
yap! i¢inde yeniden uretir. Bu agidan bakildiginda varolanin bir gesit
yansimasi niteligindedir. Durusma (Yalgin Yelence, 1999) da Tirki-
ye'deki toplumsal cinsiyet kaliplarini ele alip isleyen, icinde gildiru
6gesini de barindiran, popiiler nitelikte bir filmdir. Film, Turkiye’deki
toplumsal cinsiyet kaliplarindan yola ¢ikilarak ¢6ziimlenmeye calisila-

caktir.
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Tirkiye’de Toplumsal Cinsiyet Kaliplarina iligkin
Baz Géstergeler

Her toplumda kadin ve erkegi birbirinden ayiran bir dizi toplumsal
ve kulturel deger bulunmaktadir. Bu degerler bir erkek ve kadin mo-
delinin olugmasini saglamaktadir. Toplumsal cinsiyet kalplarinin yar-
dimiyla, erkeklerle bitunlesen yerler, zamanlar, aletler ve gorevleri,
konugma bicimleri, jest ve kavrayislar kadinlarla butiinlesenlerden
ayirt edilebilmektedir (lllich 1996:13). iki cins, toplumsal yapilanma
icinde birbirinin karsiti olarak siniflandirilir. Ancak, bu karsithgin yapi-
st ve yogunlugu kiltirden kdltire farkhilik gosterir.

Modernlesme yolunda ilerlemeye ¢alismasina karsin, Tirkiye, hala
geleneksel yanindan tam olarak siyrilabilmeyi basarmis bir tilke degil-
dir. Bagh olarak, ataerkil yapi da hala varligini sirdiirmektedir. Buna
gore, Turkiye'de cinsler arasi iligkiler erkegin Gstanlaga; kadinin ise
deger, itibar ve gii¢ bakimindan digiik konumu Gzerine oturmaktadir
(Aktaran Navaro, Fisek 1996:27). Arat, Turkiye'yi geleneksel altyapi-
nin ¢ok yavas degistigi, kadinlarin biyiik ¢cogunlugunun ailede, top-
lumda ve ekonomide erkek egemen kurumlara kosullanmis oldugu,
pek ¢ok, geleneksel, hukuksal zorlukla ve ayrimcilikla karsilastigi, ge-
lismekte olan geng bir tilke olarak tanimlamaktadir (1993:43).

Schlegel ritiellerin, yazinsal dGrinlerin, mitlerin ve tim simgesel
anlatimlarin toplumsal cinsiyet ile ilgili oldugunu ileri sirmektedir
(1990:24). Bu noktadan yola gikarak, Tirkiye'deki kimi yazinsal Gran-
lere ve atasOzlerine deginmek yerinde olacaktir. Esen’in 1870-1924
yillari arasinda yazilmig Tirk romanlarini inceledigi ¢alismasindaki
saptamalar da bu yargiy1 desteklemektedir. Yetke, romanlarda en ¢ok
deginilen konular arasindadir ve erkegin elinde olan bir glgtur. Aile-
de babanin ve ona ylklenen yetkenin eksikligi ailenin dagiimasina
neden olur (1990:674). Glinay’in yine edebi eserlerden yola ¢ikarak
Turk aile yapisini degerlendirdigi caismasinda da, islamiyet’in kabuli
ile birlikte Arap ve Fars kaltarinin Tark aile yapisi Gzerinde etkili ol-
dugu ileri surulmektedir. Glinay’a goére, bu donemle birlikte, erkekler
dis dinya ile ilgili sorumluluklar Gstlenmis, egitim hakki yalnizca er-
kege taninmigtir. Bagli olarak, aile erkegin kadin Gzerinde egemen ol-
dugu ve kadinin kosulsuz itaat ettigi bir kurum halini almistir. Baba
aile icinde sinirsiz yetke’ ve korku kaynagi haline gelmistir. Baba ile
konusmak, soyledigine olumlu ya da olumsuz yanit vermek saygisizlik
olarak gorulmustir (1990:145-147).- Baba/erkek ve yetke Turk toplu-
munda yerlesik bir birlikteliktir. Nitekim baba ile ¢cocuklari arasinda
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izinsiz konugmaya yonelik anilan kuralin, Biiker ve Onaran’in yaptigi
arastirma sonuglarina goére gegerliligini korudugu anlasiimaktadir.
Deneklerin %55.4'U gocuklarin babanin izin verdigi 6lgide konusabi-
lecegi s6zcesini onaylamigtir (1996:36).

Kimi Turk atasozleri ve deyigsleri de toplumsal cinsiyet agisindan er-
kege ve kadina nasil bakildigini ve nasil bir kadinlk ve erkeklik bek-
lendigini gérmek agisindan yararh olacaktir. Tirk toplumunda erke-
gecim sikintisi vb. her seyin Gstinde tutulur. Erim er (yigidim yigit) ol-
sun da, yerim ¢ali dibi olsun s6zii bunu kanitlar. Er olan ekmegini
tastan gikarir s6zu gegim sorumlulugunun yine erkege yiklendigini
gosterir. Ote yandan, kadindan erkegine bagimli olmasi beklenir. Eri-
ne gére bagla basini, tencerene gére kaynat asini s6zu kadina butun
davranislarini erkegin beklentilerine gore dizenlemesi gerektigini da-
yatir. Erkegin kalbine giden yol midesinden geger s6zu de kadini er-
kege hizmet eden bir konuma yerlestirmektedir. Kadin, erkegin akhni
gelen, onu iyi, daha gok da kot yonlendiren cins olarak algilanir. Er-
kegin seytani kadindir; itte vefa olur, avratta vefa olmaz, disi képek
kuyrugunu sallamayinca, erkek képek ardina dismez; kadinin fendi
erkegi yendi, kadin erkegi rezil de eder vezir de; avrat var, ev yapar;
avrat var ev yikar atasozleri toplumun kadini nasil gérdagunia yansit-
maktadir. Bu sézler, M.O. 6. yiizyilda Pisagor’un ve Philo’nun olustur-
dugu tablolarda (Aktaran Lloyd 1996:23,47) kadini hastalikli, karan-
Ik, sakat ve kétl goren anlayigin bizim kilturimizde de var oldugu-
nu kamtlamaktadir. Kadinin samdani altin olsa mumu dikecek olan
erkektir ve avrat mal, kapi mandali s6zleri, Tirk toplumunda erkek-
ten her ne olursa olsun kadindan istiin olmasinin beklendigini akla
getirmektedir. Atas6zlerinden yola gikarak, Tirk toplumunda kadinin
erkegi cogunluk kotu yonde etkileyen, erkegin aklini gelen, eve ve er-
kege bagimli olmasi gerektigi diisinulen cins olarak; erkegin ise yigit,
mert, evini gecindirme sorumluluguna sahip ve her kogulda kadindan
dstin olmasi beklenen cins olarak goérildigu sonucuna varmak ola-
nakhdir.' Kuskusuz Tirk toplumundaki toplumsal cinsiyet kaliplarinin
gostergesi olarak incelenebilecek pek ¢cok kurum ve pratik vardir. An-
cak bunlan tek tek incelemek bu ¢alismanin kapsamini asmaktadir.

' Anilan atasozleri Radikal gazetesi tarafindan 1997 yilinda okurlara verilmis ve Milli
Egitim Bakanhgt'nca 25 Mayis 1981 tarih ve 2087 sayili Tebligler dergisi araciigiyla
okullara ve ilgililere salik verilmis bir kitaptan alintilanmistir. Bu bize, geng nesillerin

‘ de bu atasozlerini 6grenme ve kadin ile erkegin toplumsal cinsiyet kaliplarini bu se-
kilde algilama olasiliklarinin yiksek oldugunu gostermektedir.

)
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Mailer, erkek olmanin kiginin yasami boyunca stirekli bir savagim
icinde olmasi anlamina geldigini ileri sirmektedir (Aktaran Segal
1992:140). Bu yarginin, ataerkil yapinin agir sorumluluklar yikledigi
Turk erkegi icin de gecerli oldugu soylenebilir. Buradan yola gikarak,
Gaylin’in nasil gercek erkek olunacagina dair degerlendirmelerini
Tirk toplumuna ve Tirk erkegine uyarlamak olanaklidir. Gaylin,
normlara uygun olma konusunda, erkeklerin kadinlardan daha ¢ok
zorlukla kargilagtigini ileri sirer (1992:46). Gilmore’a gore, erkeklik
dogal bir sireg¢ degildir ve icinde bircok garipligi barindirmaktadir.
Kendini surekli yineleyen bu erkeklik nosyonu olduk¢a sorunludur. Bu
nosyonu kazanmak igin erkek cocugu, sosyo-kiilturel gelismenin bu-
tin asamalarini iceren bir testten ge¢mek zorundadir (Aktaran Gaylin
1992:46). Baska deyisle, erkeklik, 6grenilecek ve kazanilacak bir sey-
dir. Oysa, Gaylin’e gore, bir kizin kadin olmasina giigli genetik emir-
ler kilavuzluk eder. Erkek ¢ocugun erkeklige gegisi ise l¢ basamakta
gerceklesir. Gennep’e gore bunlar; anneden ve kadin dinyasindan
kopmay: (1), bir ritiel yardimiyla erkeklige gecisi (2) ve erkek toplu-
mu igine uyumlanmayrkabul edilmeyi gerektitir (Aktaran Gaylin
1992:47). Bir erkegin erkek olarak kabul edilebilmesinde, kadin din-
yasindan ve sevgi nesnesi olarak anneden uzaklagsmasi bir zorunluluk
olarak belirir. Turkiye’de erkek olmanin 6zce kadin gibi olmamak an-
lamina geldigi ileri sirulebilir. Bu ise, Gennep’in ileri sirdigu, anne-
den ve kadin dinyasindan uzak olmayla yakindan iligkilidir. Ritueller
yardimiyla erkeklige gegis ise daha ¢ok dini toérenleri igermektedir.
Gaylin’e gore, kimi ilkel kabilelerde erkek ¢cocugunun antilop yakala-
masi bu tur bir donusim, gegistir (1992:47).

Benzer sekilde, eski Turk boylarinda erkek ¢ocugunun isim kazan-
masi ve ata, silaha, askere, otaga sahip olup evlenmesi ancak kahra-
manlik yaptiginda gergeklesebilmekteydi. Yine Musliman lkelerde
erkek ¢ocugunun siinnet edilmesi erkeklige gegis igin 6nemli bir asa-
madir. Ancak bunlar, cocugun erkek olmasi icin yeterli degildir. Gay-
lin bu durumu Yahudi gelenekleriyle agiklar. 13 yasindaki bir Yahudi
cocugu dini bir torenle erkeklige gegis yapar. Ancak bu yalnizca sim-
gesel bir gegistir. Toéren sonrasinda ¢ocuk, ne kendi géziinde ne de
toplumun ve diger erkeklerin géziinde tam bir erkek olmadigini bilir
(1992:50). Bitin Muisliman ulkelerde oldugu gibi Tirkiye’de de sin-
net, erkeklige gegis anlaminda 6nemli bir ritieldir. Ancak, Gaylin‘in
ornek verdigi Yahudi cocugun erkeklige gecis téreni gibi, siinnet de
erkek olmayla dogrudan iliskili degildir. Clinkd, ¢ocugun erkek din-
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yasina kabul edilmesi uzun ve zorlu bir yoldan ge¢meyi gerektirmek-
tedir. Ornegin Falkner’'a gore, kanyak kadin ya da cocuk ickisi degil-
dir. O avanin igecegidir. Bir rituel olarak erkek ¢ocugun erkekler diin-
yasina kabuli, elinde kanyak sisesi oldugu halde, atesin Gstiinden ge-
¢ebilmesine baghdir (Aktaran Gaylin 1992:53). Faulknerin kanyaga
yukledigi erkeksi deger Tirk toplumunda, as/an sdtd olarak da ani-
lan, raki i¢in gegerlidir. Raki icmek ve gok tuketip, dayaniklilik goster-
mek yine dnemli bir erkeklik géstergesidir. Ote yandan, kisa panto-
londan uzun pantolona gegis; hiz ve 6zgurluk saglayan ve biyolojik
acidan erkeksi hissettiren araglar olarak 6nce bisiklet ve ardindan
otomobil sahibi olmak; ilk icki; ilk sigara; ilk cinsel deneyim ve kadin-
larla birlikte olma sayisi; biyik ya da sakalin ¢ikmasi; ilk tiras; evden
uzak ilk seyahat; diploma, meslek ve unvan sahibi olmak erkek din-
yasina kabul edilmenin agamalari olarak belirmektedir (Gaylin
1992:57-62). Simgesel olarak biyik ve sakalin ¢ikmasi Tiirk toplumun-
da da 6nemli bir erkeklik gostergesidir. Tahsin Yucel'in Biyik Séylen-
cesi isimli romaninin kahramani Cumali Kirik¢i’'nin yagami gérkemli
biyig1 ugruna allak bullak olur. Onceleri Cumali biyik birakma mesele-
sini kendi kendine sorgular ve birakmamaya karar verir.:

"Hayir Cumali o defteri kapatmisti: on alti, on yedi yaglarinda, ka-

sabanin tdm delikanlilari gibi o da bir kaytan biyik birakmisti ya o

gunlerde biyik birakmak sirta gémlek, ayaga ¢orap giymek kadar

dogal bir seydi... S6ylenenlerin tersine, erkeklige de fazla bir kat-
kisi yoktu. Biyigi kazinmis olmasina karsin, koca ¢avus olmustu..."

(1995:7).

Ancak, Berber Ziya onu ikna eder ve tim yagsami degisir. Yasadigi
kasabanin odagina yerlesir ve biyik Cumali'yi de agan bir simgeye do-
nusir. Gunumuzde pek ragbet gormese de belli kesimlerde ve 6zel-
likle yeniyetmelikte biyik hala énemli bir erkeklik gostergesi olarak
belirmektedir. Erkeklikle ilgili bir bagka asama evden uzak olmaktir.
Gaylin, evden uzak ilk seyahati erkeklige gecis anlaminda bir élciit
olarak 6ne surmektedir. Bu 6l¢utun Tirk.toplumundaki izdiigimindn
askere gitmek oldugu soéylenebilir. Hem evden uzak olma anlaminda
hem de Tirk toplumunda kutsal degerler yiiklenen bir gérev olmasi
acgisindan askere gitmek 6nemli bir erkeklik dlgutidir. Gece geg saat-
lere kadar disarida kalma ve yalnizca erkeklere 6zgu bir mekan olarak
kahvehane ve meyhaneye gidebilmek de evden uzak olma agisindan
Tirk toplumunda anlamli erkeklik gostergeleridir. Gaylin‘in biyolojik
olarak erkek hissetmeye yardim eden ve hiz, 6zgirliik saglayan arac-

@)
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lar olarak gordiigu bisiklet ve otomobil Turk toplumu icin de gecerli-
dir. Eski Tirk boylarindan bu yana at, avrat, silah t¢lemesi ufak degi-
sikliklerle de olsa varhgini siirdiirmektedir. Ginamiiz Turk toplumun-
da otomobil 6nemli bir toplumsal statii gostergesi oldugu gibi, er-
keklik simgesidir de. Tirkiye'deki son model otomobil tutkusu da bu
acidan olduk¢a anlamlidir. Ozce, otomobil Tirk toplumunda, giicin
ve bagh olarak erkekligin derecesini gosteren énemli bir gostergedir.
Gaylin’in cinsel edimlerle erkeklik arasinda kurdugu baglanti Turk
toplumu icin de gecgerlidir. Ornegin, capkinlik, Tirk toplumunda, ge-
leneksel degerlere karsin, Ustu kapall da olsa, evli bir erkek igin bile
hos karsilanan ya da hos karsilanmasi gereken bir durumdur. Erkek,
kadina her anlamda sahip olmak ve kadin karsisinda yine her anlam-
da astunlagunid kanitlamak zorundadir. Silah sahibi olmak ise hala
gecerli bir gii¢ gostergesidir. Gaylin‘in erkeklik géstergesi olarak sira-
ladigi diploma ve unvanin Turkiye'deki izdiigimu ise daha ¢ok para
kazanmayla; ekmegini eline alma ile ilgilidir. Evini gegindirecek, kadi-
na baba evini aratmayacak kazanca sahip olmak, erkek olmayla ya-
kindan ilgilidir.

Durugma Filminde Toplumsal Cinsiyet Kavraminin
Yansimalan

Durugsma geleneksel yapida; herkesin birbirini tanidigi, domestik
iliskilerin geger akce oldugu, kadinlarin cogunluk ev kadini, erkeklerin
ise mahallede bir diikkdnda esnaflik yaptigi dar gelirlilerin cogunlugu
olusturdugu bir mahallede geger. Filmin tim omurgasini birbirlerini
cocukluklarindan beri taniyan iki gencin; Selami (Zafer Algoz) ve Ca-
vit'in (Glven Kirag), Nazan'i (Meltem Cumbul) elde etme ve Nazan‘la
evlenme ve bosanma maceralar Gzerine kuruludur. Bosanma talebi
her iki evlikte de Nazan’'dan gelir ve gerekge aynidir: Kocalik vazifesini
yerine getirememek. Selami de Cavit de bu konuda hassastir. Erkek-
liklerine s6z soyletmezler. Selami, Nazan’in avukatinin iddialan kars-
sinda sik sik erkeklik gururuyla oynandigi gerekgesiyle itiraz eder. Na-
varo'ya gore, bir erkegin surekli gugli gérinme kosulu cinselliginin
de en 6nemli boyutlarindan birini olusturmaktadir ve erkegin bu ko-
nudaki gligstizligi bir erkek icin en 6nemli utang kaynaklarindan bi-
ridir. Cesitli nedenlerle diledigi gibi performans gosteremeyen erkek,
¢aptan distugu, guclini yitirdigi, 6zce, ‘erkek olamadigi’ hissine ka-
pilir. Cinsellikte performans diigiikliga ve bunun cevrece bilinmesi,
erkeklerin en korkung kabuslarindandir (1999:163). Dolayisiyla, Tirki-
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ye'de biyolojik cinsiyet acisindan da toplumsal cinsiyet acisindan da
erkekten beklenen gugli olmasidir. Selami tam bir agmaz icindedir.
Gunki, Selami‘nin sergiledigi toplumsal cinsiyet kaliplar neredeyse
macoluk duzeyindedir. Selami, ataerkil toplumun toplumsal cinsiyet
kaliplarina neredeyse tamamen uygunluk géstermektedir. Oncelikle,
Selami Turkiye kogullarinda son derece erkege 6zgu bir mekanin; bir
kahvehanenin sahibidir. Turkiye kosullarinda erkegin evi ve isi diginda
zaman gegirdigi, 6nemli alanlardan biridir kahvehane. Bagka deyisle,
erkedin evden uzak olmasini saglayan mekanlarin baginda gelir. Bu
acidan bakildiginda Selami kadina 6zgu bir alan olan evden uzakta-
dir. Ustelik de bunu ayni zamanda sahibi oldugu kahvehanenin yardi-
miyla yapmaktadir.

Selami kendi isine sahiptir. Kendi parasini kazanmaktadir. Babasiz
bir evin tek ogludur. Dolayisiyla baba ve babanin temsil ettigi tim
rolleri Selami‘de gormek olanakhdir. Kiz istemeye giderken, babasinin
elinden tuttugu Cavit'in kargisinda, annesinin koluna girdigi Selami
gorilir. ikisinin toplumsal cinsiyet agisindan kargilagtirmasini yapmak
boylece olanakli hale gelir. Ailesinin tahakkiminden kurtulamamis
tek evin tek oglu Cavit'e karsilik, erken olgunlagmig ve "aile reisi" roli-
nu ustlenmis, Selami’'ye tanik olunur. Meslek konusunda da Cavit
ailesine bagimhidir. Balik satan babasinin yaninda ¢alismaktadir. Na-
zan’in annesi bu konuda rahatsizdir. Ciinki ataerkil toplum erkekten
karnisini rahatca gegindirecek bir is sahibi olmasini beklemektedir. Bir
tartigma sirasinda kayinvalidesi Cavit'i "adam" olup eve iki kilo et ala-
mamakla suglar. Ote yandan, annesinin ve kiz kardesinin bakimi ve
gecimi tamamen Selami‘nin sorumlulugundadir. Dolayisiyla, evlen-
meden aile sorumlulugunu tasiyan bir erkek olarak ataerkil toplumun
Olgitlerine yine uymaktadir. Tolan’in "erkegin roli evin gegimini sag-
lamak uzere ¢alismak ve evin disina tasan iligkileri yénetmektir"
(1990:501) saptamasi ileri surilen yargiy1 desteklemektedir.

Selami‘nin kendine ait bir otomobili vardir. Otomobil, daha 6nce
de anildigi Gzere, maddi anlamda gug¢ goéstergesi oldugu gibi, hare-
ket 6zglirligu de saglayan bir ara¢ olmasi nedeniyle erkegin bagim-
sizhd agisindan 6nem tagimakta ve bir erkeklik gostergesi olarak or-
taya ¢tkmaktadir.

Capkin olmak da 6nemli bir erkeklik gostergesi olarak algilanmak-
tadir. Bu agidan bakildiginda Selami de Cavit de hayli iddialidir. Cavit
mahkeme salonunda ifade verirken "Nazan benim dalgamdi. Bunu
bitin mahalle bilirdi" der. Selami de buna karsi ¢ikar. Nazan’i iste-
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meye giderken Selami, Cavit’e "Biktim oglum her aksam bir manitay-
la... Duzenli bir hayat istiyorum artik" der. Nazan’a herkesin gorecedi
bicimde 6pucuk gondermekten ¢ekinmez. Cavit ise evlendikten son-
ra, masa basinda sarhosken karisina ve kayinvalidesine ne denli "er-
kek" oldugunu anlatirken "Mahallede herkes bilir. Karilardan takma-
yani kalmad" ifadesini kullanir. Burada dikkati ¢ekecek noktalardan
biri, capkinligin herkes tarafindan bilinmesinin 6nemidir. Bu, ¢apkinli-
din gercekten onemli bir erkeklik gostergesi oldugunu kanitlamakta-
dir. Ote yandan, filmde kadinlarla konusurken ya da kadinlar hakkin-
da konusurken kullanilan ifadeler dikkat ¢ekicidir.."Dalga", "manita",
"kart", "cad" gibi asagiayici ifadeler sik sik kullanilir. Kadinlara karsi
hem fiziksel hem de s6zel siddet uygulanir. Bu ise kadin ve erkegin
ataerkil sistemde iki z1t kutup olarak algilanmasinin uzantilarindan bi-
ridir. Tirkiye’de erkek olmak 6zce kadin gibi olmamaktir. Kadin gibi
gulmemek, aglamamak, davranmamak, giyinmemektir. Selami kayin-
validesinin s6ziinde duracagina olan givenini anlatirken "Sapina ka-
dar erkek kari benim kaynanam" der. Erkek gibi olmak ya da erkek 6l-
gutlerine yakin olmak bir kadin i¢in erdemken, erkegin kadinsi 6gele-
re yakin olmasi hakarettir. Yiceltilen erkekligin kargisinda asagilanan
kadinhiga tanik olunmasi sasirtici degildir. Meyhanede, gergin bir ha-
vada, Selami ve Cavit arasinda gegen su diyalog bu yargiyi destekler:

Selami -Erkegiz biz erkek!

Cavit -Biz kari miyiz?

Filmde erkeklerin icki icme edimleri ele alinmasi gereken konular-
dan biridir. Tarkiye'de erkekler icin icki icmek ve ickiye dayanikh ol-
mak énemli géstergelerden biridir. Ozellikle raki, daha énce de anil-
digi uzere, erkek ickisi olarak bilinmektedir. Selami de Cavit de her
canlan sikildiginda meyhanede solugu almakta ve mukellef bir sofra
esliginde rakilarini yudumlamaktadirlar. Bu konuda da Selami daha
baskin bir kisilik ¢izer. Yaninda bes arkadasi oldugu halde meyhane-
nin en blyik masasini donatir. Cavit'in ise taksi sofoéri Nezih’ten
baska arkadagi yoktur. Meyhaneye onunla birlikte gider ve mitevaz
bir masa hazirlatir. Selami de Cavit de ickiye dayanikli olduklarini id-
dia ederler. Ciinkii bu erkeklik agisindan énemli bir géstergedir. icki-
den etkilenmemek, bedensel olarak erkegin gticini megrulastirmasi-
na yardim eder. Bu nedenle Cavit kayinvalidesine sarhos degil, alkollu
oldugunu soéyler. Nazan‘in Cavit ile evlenecegini duydugunda kalp
krizi gegiren Selami ise icki masasinda ¢ok icmemesi konusunda uya-
ran arkadaslarini duymazdan gelir. Hastalikli olmak erkekligi zedeler.
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Benzer sekilde, durusma sonrasi kahvehanede "ge¢mis olsun" diyen
birine Selami’nin tepkisi sert olur. "Ne ‘ge¢mis olsun’u? Hasta miyim
ben?" der. Cay tepsisini devirir. Kahvehanedekileri kovar.

Ote yandan Selami hayli saldirgan bir tavir sergiler. "Mahalle Deli-
kanhsi" tabiri onun igin uygun olabilir. Cevresinde "Selami ve adamla-
r" demeye olanak taniyacak bir grup bulunmaktadir. Bunlar her ko-
nuda Selami‘ye eslik etmekte ve destek olmaktadir. Navaro, "kizgin
erkek" taniminin bir gesit saygiyla kanisik korku ve itaat uyandirdigini
vurgulamaktadir (1999:30). Selami’'nin saldirgan hali ¢evresinde gizli
bir saygiya yol agmaktadir. Cavit de Selami‘den pek geri kalmaz. Sik
sik agiz dalasi ve doévuse tanik olunur. Bu tartigmalardan ¢cogu zaman
Selami karh gikar. Cavit, Selami ve arkadaslarindan dayak yer. Yizin-
de darp izleri oldugu halde Nazan’la evlenmek istedigini syleyerek
aglar. Bircok agidan bakildiginda Cavit duygularini daha rahat disa
vurabilen, bagh olarak da, filmin sundugu 6lgitler agisindan daha za-
yif bir erkeklik sergiler. Buna karsin, Cavit de kizdiginda elinde bigakla
kizdigi kisiyi kovalamaktan geri kalmaz. Ataerkil sistemin erkeklere
sundugu bir hak olarak 6fkesini sergilemekten ¢cekinmez.

"(Ofke) erkeklerde saldirgan ve kiskirtilmis cehresiyle yikiciligini

surddrdrken, kadinlarda bastirilmis ve dolayh yiziyle cetrefil ve

zehirleyici yollara sapmak zorunda birakilmistir. Sonucta bu, top-
lumun erkege ve kadina bigtigi sosyal kizginlik maskelerine ve

sosyal kizginhk davramislarina dénismustir" (Navaro 1999:79).

Filmde de ayni seye tanik olunur. Selami, daha 6nce de anildigi
Uzere, sirekli s6zli ve fiziksel siddete basvurur. Onun kadar olmasa
da Cavit de sik sik bu yolu dener. Cavit’in babasi da sert mizag¢h bir
erkektir. Annesi Cavit’in kocalik vazifesini yerine getiremedigini kom-
su kadindan 6grendiginde, "Ben simdi bunu babasina nasil séyleyece-
gim?" der. Ataerkil toplumda, baba cekinilen, rahat konusulamayan
kisi olarak ailedeki yerini alir. Filmde hemen tum erkekler 6fkelerini
disa vururken, kadinlarda boéyle bir genelleme yapilamaz. Ataerkil
toplumda onay géren kadin, kizginliktan arinmis, anlayigh, yumusak
olmalidir. Bu yapidaki toplumda kadinin glice de gereksinimi yoktur.
Gig erkeklerin elindedir ve gereksinim duydugunda erkek bunu kadin
icin seferber edecektir (Navaro 1999:152). Filmde, Nazan'in annesi
ofkesini diga vurabilen ender kadinlardandir. Bu yuzden de strekli
"cadi", "kar" gibi s6zciiklerle asagilanir, onay gérmez. Bu roktada Se-
lami’nin annesi de ona yaklasir. O da oldukga saldirgan bir karakter
cizer. Her ikisinin de kocasi yoktur ve olasilikla cocuklarini babasiz bu-
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yiatmenin katihdini tagimaktadirlar. Dolayisiyla , her ikisi de erkeklerin
karsisina erkek kurallari ile ¢ikan kadinlardir.

Filmde ¢cogu zaman kadinlar 6fkelerini dolambagh yoldan ifade
ederler. Dedikodulara, entrikalara siginarak erkeklere karsi ayakta kal-
maya calisirlar. Nazan ve annesinin Cavit'in yemegine uyku ilaci koy-
masi, Selami‘ye avukatlarinin talimatlari dogrultusunda oyunlar oy-
namalar ataerkil toplumda kadinlarin ayakta kalmalarini saglayacak,
megsrulastinlmig hilelerdir. Filmdeki kadinlarin hemen hepsi ev kadini-
dir. Ataerkil toplumlarda basat olan geleneksel ideolojinin cinsiyetgi
isbélumi, kadini ev islerinden ve ¢cocuk bakimindan sorumlu tutmak-
tadir. ideolojinin bu yénlendirimi sonucu kadin toplumsal Gretime ka-
tilmaktan uzaklasmakta ve kiicuk yaslardan bu yana 6gretilip benim-
setilen toplumsal cinsiyet kaliplarina uyum saglamaktadir (Arat
1993:45). Bir ideal olarak kadina evlilik kurumu sunulur. Bunu basa-
ramayanlar elestirilir. Filmde komsu kadin kizini elestirir: "Elalem ikin-
ci kocayl bosuyor. Sen daha birinciyi bile bulamadin." Kadini iginde
bulundugu ortamdan ¢ekip ¢ikaracak, koruyacak, gegindirecek bir er-
kege gereksinim duyar hale getiren bu anlayis kadini erkege bagimh
hale getirirken, erkege de agir sorumluluklar yiklemektedir. Dowling
erkeklerin dogduklan andan itibaren bagimsizlik icin egitildiklerini,
kizlara ise bir ¢ikig yollarinin oldugu, bir giin, bir sekilde kurtarilacak-
laninin 6dretildigini ileri sirer (1995:10). Filmde Nazan'in kurtulusu
da yine bir erkek sayesinde; avukatlarinin yardimiyla olur. Avukat onu
himayesine alir. Ancak bunu hi¢ de sovalye ruhuyla yapmaz. Nazan
Unld olacak, o da Nazan’in yapacag: her anlasmadan komisyon ala-
caktir. Bu kez kadin bir sémiri araci haline dénigur.

Ataerkil sistemin sundugu toplumsal cinsiyet kaliplarina birgok
yonden uyan Selami ve Cavit karakterlerinin yine de kimi zafiyetleri
vardir. Anildigi Uzere Cavit maddi ve manevi olarak ailesine, 6zellikle
de babasina bagimhidir. Selami‘nin ise cogu zaman kadinlara atfedi-
len batil inanglari vardir; fal kapatir, hocaya gitmeye karsi ¢ikmaz. Ka-
nsinin ve kayinvalidesinin kendisine biiyi yaptigina ve bunda basarih
olduklarina inanir. Karisi ve kayinvalidesi ile iliskilerinde annesinin et-
kisinde kalir. Bunlar Selami’nin en yakin cevresi disinda bilinmeyen
ozellikleridir. Tirk toplumunda i¢gtliveyi olmak bir erkek icin basa ge-
lebilecek en k6ti seylerden biridir. Bu dylesine yerlesik bir kanidir ki,
halinden hosnut olmayan bir kisi bunu ifade etmek icin "icgiiveyin-
den hallice" deyimini kullanir. Karisina ve ailesine ¢ok yakin olan er-
kekler "hanim koyli" diye asagilanir. Oysa Cavit de Selami de tim er-
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keksi yonlerine karsin icglveyi olmakta bir sakinca gérmezler. Boyle-
ce toplumsal cinsiyet kaliplar agisindan geliskili bir tablo ortaya ¢ikar.

Buraya dek ele alinan konular géz 6niinde tutuldugunda, filmin
toplumsal cinsiyet kaliplarinin katiigini ve pratik olmayan yanlarin
sergilemekte oldugu sdylenebilir. Ancak filmde yapilandinlan komedi
6gesi anilan konulara ciddi bir elestirinin getirilmesini engellemekte-
dir. Mast bir filmde komik havanin nasil yaratilacag: sorusuna yanit
ararken kimi siniflandirmalar yapar. Bu siniflandirmanin igine, filmin
adi, oyuncu segimi, 6yku, diyaloglar girer. Bagkaca bir 6ge ise yapim-
anin ve izleyicinin bilincidir. Yonetmen, yapimci komik bir film ¢ekti-
gini bilir. izleyici de kisa zamanda izlediklerinin komedi oldugunu an-
lar. Boylece izleyici, izlenenlerin abartilmis oldugu ve izlediklerinin
gercekte var olamayacagi kanisini edinir. Bu ise izlenenlerden uzak-
lagsmaya yol agar (1979:9-12). Oysa Durusma filminde ele alinan Turk
toplumunun hala sikintisini ¢ektigi, asamadigi bir¢ok konuyu iger-
mektedir. icinde elestiri barindirmayan, salt rastlantilara, abartilara
dayali komedi unsuru yapilandirilarak izleyicinin kendine ve topluma
donip bakmasi engellenmistir.

Diger taraftan film, popiler bir yapiyi da iginde barindirmaktadir.
On sekizinci ylizyilda, Amerika'da orta sinifi sinemaya ¢ekmek icin
basvurulan etkili bir yontem olarak yildiz oyuncularin filmlerde yer al-
masi goze carpmaktadir. Cekici tiyatro oyuncularinin oynadigi bu
filmler izleyicinin sinemaya yakinhk duymasini kolaylagtirmistir. Bu-
nun somut bir 6rnegi |. Diinya Savasi‘'nda yasanmistir. Avrupa‘da film
endustrisi duraklarken, Amerika‘da Hollywood, film endustrisinin
merkezi olmustur. Benzer yontem Durusma filminde de uygulanmis-
tir. Birgok unla ismin bir arada toplandigi filmde tiyatro kokenli Mel-
tem Cumbul farkl bir konuma sahiptir. Karigik Pizza (Umur Turagay,
1997), Usta Beni Oldiirsene (Baris Pirhasan, 1997), Propaganda (Si-
nan Cetin, 1999) gibi iyi hasilat yapmis ve odiller almig filmlerin
oyuncusudur Meltem Cumbul. Ozellikle Propaganda filminde Rafet el
Roman ile birlikte oynadigi sevisme sahneleri magazin basininin gin-
deminde uzunca bir siire kalmistir. Benzer sahneler Durusma filminin
tanitimlarinda da kullanilmistir. Turkiye'de buyik bir kesim i¢in hala
tabu niteligi tasiyan cinsellik 6gesi kullanilarak toplumun dikkati ¢e-
kilmistir.

Ote yandan Cumbul renkli karakteriyle televizyon talk-show prog-
ramlannin sik stk konuk ettigi bir oyuncudur. Yine bir televizyon ka-
nalinda yayinlanmakta olan Yilan Hikdyesi (Nihat Durak) isimli dizi
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Cumbul’u giindemde tutmaktadir. Danslari, asklari ve iginde yer aldi-
g1 projelerle surekli gindemde olan Meltem Cumbul, filmin "flag" is-
midir. Bagh olarak, onun varligi Durusma filminin pazarlanmasinda
6nemli bir yere sahiptir.

Diger bir nokta, filmin 31 Aralik 1999 tarihinde gosterime girmesi-
dir. Boylece film, bagka bir pazarlama malzemesine dénustirilen "ye-
ni bin yil" ile iligkilendirilmistir.

Filmin diger oyuncularinin biyik ¢ogunlugunun yine bir televiz-
yon kanalinda yayinlanan ve kanal dedgisikliklerine karsin 1989 yilin-
dan bu yana yayinda olan Bizimkiler (Yalgin Yelence) dizisinin oyun-
culan olmasi, onlar izlemekte olan kitlenin sinema salonlarina gekil-
mesinde kuskusuz faydasi olmustur.

Anilan bu popiler yap, filmin kolayca tiiketilmesini ve islenen ko-
nunun Gzerinde durulmadan yitip gitmesini kolaylagtirmistir. Kusku-
suz filmde sergilenen erkeklik ve kadinhk élgitleri 6zenilecek ya da
onaylanacak yapida dedgildir. Filmde sunulan toplumsal cinsiyet kalip-
lari erkeklere agir sorumluklar yiklerken, kadini kisitlamaktadir. Yazik
ki bu, Tirk toplumunun asabildigi bir sorun degildir. Dolayisiyla, ata-
erkil sistemin sundugu toplumsal cinsiyet kaliplari, tizerinde dusini-
lecek ve elestirilecek bir konudur. Ancak film anilan konuya ciddi bir
elestiri getirmekten uzaktir. Béylece dogru secilmis bir konu, hafifleti-
lerek ele alinmig ve tartisilmasi, Gzerinde durulmasi gereken bir konu
bastan savilmistir.
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CINSELLIGIN FARKLI YONLERININ 90°LI
YILLARIN TURK SINEMASI'NDAKI
YANSIMALARI UZERINE BiR GiRiS

DENEMESi: DUS GEZGINLERI, DONERSEN
ISLIK CAL VE GEMIDE

(Fatma Okumus Ergiil)

Sanati, Nietzsche’'nin deyisiyle "bir eglence degil, yasama katlan-
manin en ylksek ve tek dogal bigimi" (aktaran Bozkurt 1995: 38) ola-
rak kabul edecek olursak; sanatin ¢aglar boyunca ve gunumuzde ust-
lendigi toplumsal islevini degil g6z ardi etmek, kiigimsemek bile, in-
sanligin varolusunu oncesiz ve sonrasiz olarak dogrulanabilir kilmak
agisindan buyulk bir yanilgi olacaktir. 20. yizyila damgasini vuran si-
nema sanati da diger sanat dallariyla birlikte bu islevi paylagmaya
baslamistir. Bununla birlikte gergekligi yeniden ureten ve ginumuze
degin hicbir sanat dalinda gérilmedigi kadar ekonomik yapiyla orga-
nik baglar iceren sinema sanati, bu yoniyle ekonomik sistemin de bir
6gesidir. Sanat olmanin 6tesinde bir endustri ve bir kitle iletigim araci
olmasi nedeniyle de diger sanat dallarindan géreli bir farkhlik icerir.
Son goézlemde, pazara sunulan filmler, alinip satilmalar dolayisiyla
bir maldir ve tecim nesnesidirler. Bu agidan bakildiginda sinema sa-
nati, hem bir kar araci hem de genis kitlelere ulagma ve bir anlamda
etkileme/yonlendirme araci olma 6zelliklerine sahiptir.

Diger taraftan sinema, ekonomik sistemin bir 6gesi olmakla birlik-
te, toplumsal yapinin da bir Griinaduir. Sinemanin Grind olan filmler
ise, icinde bulunulan kilturel, toplumsal, ekonomik, ideolojik, psiko-
lojik vb. ortam araciligiyla belirlenen sinemanin yalnizca bir pargasi
konumundadirlar ve ait olduklari toplumla aralarinda karsilikh bir et-
kilegsim s6z konusudur/otmasi beklenir. Dolayisiyla, film igin secilen ve
islenen konular da o toplumun Grinleridir denilebilir. Bu etkilegimli
ve karmasik yapi icerisinde ise, izleyiciye sunulan, bir yaniyla filmi ya-
ratanlarin/iretenlerin konuyla ilgili yorumlar olmaktadir.

Bu noktada, ele alinan konunun islenis bi¢cimi 6Gnem kazanmakta-
dir ve genelde sinema tarihine, 6zelde ise Turk Sinemasi‘na bakildi-
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ginda, her zaman dogrudan filmi olusturan temel konu olmasa da
bir¢ok filmde, cinselligin iglendidi ya da konuyu sisleyen yan temalar-
dan biri olarak kullanildigi gézlemlenebilir.

Ozetle belirtmek gerekirse, toplumsal bir olgu olmasinin yaninda
insanin cinselligi, her seyden 6nce bireysel bir iglev tasir ve zevk, sef-
kat ve ureme o6zelliklerini icinde barindinr (Morali-Daninos 1973:
191). insan cinselligindeki iireme tasarisi ortadan kalktiginda ise ero-
tizm olusur ve bu haliyle cinsellik -metin, tiyatro ve filmde oldugu gi-
bi- tecimsellesme potansiyeli tasir (Ruffié 1999: 230).

Kuskusuz sinemanin da -tipki diger sanat dallarinda oldugu gibi-
insani olan’a dolayisiyla da cinsellige duyarsiz kalmasi beklenemez;
ancak, bu noktada cinselligin, pek ¢ok llke sinemasinda oldugu gibi
Turk Sinemasi’nda da bir yaniyla sémuri araci olarak kullanildigi séy-
lenebilir (Ongéren 1982: 10). Bunda, tecimsel bir nesne olan filmlerin
izleyiciye sunuldugunda, -dolayisiyla pazara suriildiginde- daha ko-
lay ve ¢ok alici bulabilme -daha ¢ok para elde etme- distncesinin et-
kili oldugu séylenebilir. Bu anlamda sinema, yalnizca bir eglendirme
ve egleme araci olarak kalmaktadir ve bu amaca ulasabilmek agisin-
dan cinsellik -6yle ya da boyle- potansiyel satig glici dolayisiyla siklik-
la kullanilmaktadir. Dolayisiyla talebe gore arz olusturulmaktadir ki
bu da ortaya konan urunin, bir sanat eseri olabilmesi olasihgini en
basindan zedelemektedir. Sitki Ering (1995: 102), ¢alismasinin konuy-
la ilgili bélimunde su agiklamay! yapmaktadir:

"Sanatta arza gore talep olusur, talebe gére arz degil. Sanatin de-

geri de degerliligi de buradan kaynaklanir. Bir sanat yapiti aracili-

giyla sanat, bir arz olusturabiliyorsa, yani potansiyel alicisim olug-
turabiliyor ve ona/onlara ulasabiliyorsa, toplumun 6ninde olarak

o toplumu (potansiyel alici toplumunu) bir diginme durumuna

yénlendirebiliyor, yéneltebiliyorsa o zaman yenidir, 6zgindir ve o

zaman sanattir. [ste bir sanat yapitinin ilk degeri, degersel niteligi

de buradan kaynaklanir."

Ortaya konan sinema urininin "eglendirme"yi birincil amag edi-
nen bir sanat eseri olmasi yersiz degildir, "ne var ki, bu gereksinme
insani yuceltme gérinimi altinda asinmis ve kaliplagsmis bir kolayci-
lk ve kaba soylevcilik tehlikesini de birlikte getirir." (Fischer 1995:
207). Bununla birlikte, sanat eserine "edlendirici olmamak" gibi bir
onkosul kuskusuz getirilemez; ancak eserin, bir estetik kaygl yaratma-
st ve bir iletide bulunmasi gerekir ki "bir yapiti sanat yapiti yapan, ona
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deger yiikleyen su ya da bu bicimde aktarilmakta olan iletilerdir, ya-
pitin vardirdigidir” (Ering 1995: 106).

Ekonomik bir 6ge olarak sinemanin tecimsel kaygilari bir yana bi-
rakmasinin s6z konusu olamayacagi sdylenebilirse de salt bu kaygiy-
la uretilen filmlerin yaraticisi olarak sanatginin ya da sanat¢i adayi-
nin 6zgurligld bir "sanatg 6zgirlugu" degil, piyasa 6zgirligu ola-
cak ve ortaya ¢ikan film de bir sanat eseri olmaktan ¢ok tecimsel bir
nesne olarak kalacaktir. Tim diinya sinemalarinda oldugu gibi Tuark
Sinemasi'nda da bu anlayista filmler ¢ekilmis ve "musterisi" cok olan
cinsellikle ilgili konularin bir sémird araci olarak kullanildigr géz-
lemlenmistir.

Turk Sinemasi’'nda Cinsellik

Tirk Sinemasi'nda, 1980’li yillarin ikinci yarisinda baslayan birey
Uzerine kurulu psikolojik incelemeler (Scognamillo 1998: 512),
1990’ yillarda bireyin marjinal cinselligini ele alma ¢abalan dogrultu-
sunda bir degigim gosterir. Bir cinsel secim ya da bir ilk -ve belki de
son olabilecek- deneyim anlaminda da yasanabilen escinselligin, Tirk
Sinemasi'nda dogrudan ele alinisi 1990l yillara karsilik gelmektedir.

1990’larla birlikte "yeni dinya dizeni" soyleminin dogru-
dan/dolayl etkisiyle, tim diinyada oldugu gibi Tirkiye’de de kultirel
anlamda farkh kimlik vurgularindan s6z edilmeye baslanmistir (Isikh
1997: 72). Bu yeni ve tartisilabilir kiiltir 6nerisi, beraberinde getirdigi
yasam anlayisiyla birlikte hizla yayilmigtir. Tim toplumsal kesimlerin
kendilerine ait bir seyler bulduklari, ortaklasa urettikleri ve yine ortak-
lasa tiikettikleri bir populer kultur ortami ayni dénemde daha da 6ne
¢tkmigtir (Mutlu 1999: 158).

Bu dénemde yasanilan populerlesme egiliminden sinema ve sine-
manin ele aldigi konular da kendine diigen payi almistir. Ayni streg
icerisinde, populer bir 6ge olarak "marjinal cinsellik" de fazlasiyla
prim yapmaktadir. Dolayisiyla artik, Tirk Sinemasi‘'nda da 6zellikle
cinsellik alaninda marjinal temalar, kisiler, yasantilar, zevkler vb. gun-
deme getirilmeye baslanmistir.

1990°l yillarda, o gune kadar s6zu edil(e)meyen, aykiri ya da sira
disi olarak adlandirilan birtakim cinsel konular, her alanda konusul-
maya basglandigi gibi Turk Sinemasi’'nda da ele alinip islenmeye, -bel-
ki de bu prim yapma 6zelligi nedeniyle de- kullanilmaya baslanmugtir.
Lezbiyenler, homoseksiieller, travestiler, fahiseler ayriksi cinsel kimlik-
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leriyle; bir bicimde sistem digina itilmis insanlarin o gune dek ¢ok da
tanikk olmadigimiz/olmak istemedigimiz toplumsal/kiltarel/politik
gerceklikleri de cinsellik dolayimiyla seyirciye sunulmaya baslanmigtir.
Bu anlamda, 90’ yillarin Tirk Sinemasi'nda ug film, érnek olarak ele
alinabilir: Kadin escinselligini sunan Dus Gezginleri (Atf Yilmaz,
1992), bir travesti ile bir clicenin yagamini sunan Dénersen Ishk Cal
(Orhan Oguz, 1992) ve metaforik bir tecaviz olgusunun yer aldigi
Gemide (Serdar Akar, 1999).

Kadin Escinselligi: Dids Gezginleri

Dis Gezginleri, gocukluk arkadasi olan iki kadinin, yillar sonra kar-
silastiklarinda baslayan lezbiyen iliskilerini anlatir.

Uzun zaman sonra karsilastiklarinda, Nilgin esinden ayrilmis bir
doktor, Havva ise bir fahisedir. Bu anlamda, toplumsal konum baki-
mindan oldugu gibi cinsel agidan da birbirlerine zit bir yagam sirdur-
mektedirler. Anjelik (diger isimleriyle Melike ya da Havva) bircok erkek-
le birlikte olabilmesine karsin Nilglin, yalmizca eski kocasiyla birlikte
olabilmigtir. Nilgiin, bu durumu su sézleriyle anlatir: "Ben, kocamdan
baskasiyla yatmadim. (...) O da hep tecavize ugruyormusum gibi...
Sen, en azindan birileriyle yatiyorsun. Ben, onu da yapamiyorum".

Nilgliin'Gn cinsel anlamda, doyurulamayan istegi onu, fahiselerin
yagamini imrenme noktasina kadar gotirmugtur. Bu nedenle Anje-
lik’ten "nasil yaptiklarini" anlatmasini istediginde, dinlemekle kalma-
yacak, birlikte olacaklardir. Boylece, Nilgiin’in cinsel anlamdaki ikinci
deneyimi bir kadinla olmustur.

Her ikisinin de bu cinsel yagami benimsemelerinin yani sira her iki-
si de birbirini sevmektedir. Bu anlamda, aralarindaki iligki bir seks ilis-
kisi degil, gergek bir ask iligkisi gérinimuindedir.

Nilglin ve Anjelik arasinda baslayan iliski, ikisinin de aynminda ol-
madiklar cinsel isteklerinin su yuzune cikisidir. Filmde, bu anlamda
cinselliklerini kesfeden iki kadinla karsilagiyoruz. Her ikisi de bu cinsel
yasami bilingli olarak se¢mis kadinlar degil ancak bilingli olarak be-
nimsemis kadinlar olarak karsimiza gikiyorlar.

Elbette, toplum tarafindan "sira disi" olarak adlandirilan ve onay-
lanmayan bir cinsel yasami secen her iki kadin icin de birlikte yasa-
mak, istedikleri ama gergeklestiremedikleri ya da en azindan stirdire-
medikleri bir beraberlik olarak kalmaktadir; ¢iinkii onlar, toplumun
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-bilingli ya da bilingsiz- "tektiplestirme"’ cabalarinin "basarisiz" birer
sonucudurlar. Her ikisi de cinsel anlamda sira disi bir se¢im yapmis-
lardir. Filmde, 6zellikle tGzerinde durulmasi gereken nokta, bundan
sonra yasamlarinin ya da birlikteliklerinin, sira disi bir se¢imi benim-
setmeye calisma ya da en azindan sirdirebilme savagimi ile gegmesi
beklenirken, aralarindaki iliskinin, bir erkek-kadin iliskisine déniigme-
sidir. Bu anlamda filmin, kadin escinselliginin kendine 6zgu farkhhg:-
nin sunumunda basarilh oldugu séylenemez. Asli aranirsa anlatilan,
siradan/indirgenmis bir kadin-erkek iliskisidir. Buna, Anjelik’in, Nil-
gun’un yaninda soyunurken utanmasi, Anjelik’i genelevden kurtara-
nin Nilgin olmasi, Nilgin‘un evin parasal gegimiyle, Anjelik’in de ev
ve el isleriyle ugrasmasi vb. gosterilebilir.

Filmde, escinselliklerine iliskin pek de saglam temeller oldugu soy-
lenemeyecegi, diger taraftan temellendirme gerekliliginin de sorgula-
nabilecegi iki kadinin ¢ocukluklarindaki deneyimlerine géndermeler-
de bulunulmaktadir. Ornegin, bir fotoromanda &piisen ciftleri gér-
diklerinde, birbirleriyle 6pusurler. Birbirlerinin bedenleriyle ilgilenir-
ler. Erkeklik organini ilk defa, miizedeki bir heykelde gordiiklerinde
"kadinlarin erkeklerden daha guizel olduklarini" digunurler. Bu gortin-
tiler, escinselligi yalnizca "olagan" ve "dogustan” kilar. Diger taraftan
escinselligin, "meta ekonomisinin olaganustu derinlesmesinin Grind"
oldugu yolunda da gérigler bulunmaktadir (Peringek 2000: 10-11).
Buradan hareketle, eger bir temellendirme yapilacak idiyse de daha
kapsamh bir bakis agisiyla konuya yaklasiimasi gerekliliginden s6z
edilebilir.

Filmde, ilging ve nedensiz bir bicimde Nilgin, bir baska kadin -Na-
zif Bey'in esi- tarafindan tahrik edilir. ilk kargilagtiklarinda Nilgin'i
Opmesi, arabada Nilgiin‘in ¢iplak bacagini oksamasi ve saglik ocagi-
na gogsunde bir sertlik oldugu gerekgesiyle gelerek Nilgiin’in, g6g-
sune dokunmasi i¢in ortam hazirlamasi buna érnek gésterilebilir.

Filmin, genelde kadina, 6zelde ise cinsellige bakigini inceledigimiz-
de, 1990l yillardan 6nceki donemde gerceklestirilen Tark filmlerin-
den ayrildigini goririaz. S6ziu edilen donemlerde kadinin ele alinig;

( ! tektiplestirme: Gevremizdeki dinyanin siniflandiriimasi ve etiketlenmesinin, bu
i danyayr anlagilir kilmanin hizh ve kolay yolu. Tektiplestirmeler 6drenilirler, ama asla
sabit degildirler ve genellikle degigime direnirler. Bunlar, diinyay! anlamamizi sinir-
lama ve gogunlukia si§g ya da yalan olan inanglari daimilegtirme egilimindedirler.
(...) Tektiplestirme her zaman olumsuz degil, ama fazlasiyla toplumdaki gig/iktidar
iligkilerini koruyup daimilegtirme ile ilgili olma egilimindedir. Daha agagi konumda
olanlarin tektiplestirilmesinin sirmesi ve boylece status quo’nun korunmas: iktidar- |
da olanlarin gikarinadir. Nelmes, Jill (1998) "Sinemada Cinsiyet ve Cinselligin Sunu-
mu," Gev. Ertan Yilmaz, Sinemasal, S.2, s.92.
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"mal gibi gorilen kadin", "sahipsiz kadin", "diigmis, distralmis ka-
din", "baskici gevre icindeki kadin" bigiminde basliklandirilabilirken
(Kalkan ve Tarang 1988: 80-104), Dids Gezginleri, bu basliklarin digin-
da, "kadin escinselligi"ni ele almaya "aday", bir film olarak kargimiza
¢itkmaktadir. Bu noktadan hareketle Dis Gezginleri adli filmin, Tuark
Sinemasi’'nda kadin escinselligini dogrudan ele almaya calisan ilk film
oldugu séylenebilir.

Filmde sunulan cinsellikle ilgili bir diger vurgu noktasi da fahiselik-
tir. Bu filmde de 1990l yillarda gergeklestirilen diger 6rneklerinde
goérdiugumuz gibi, kadinin nasil fahise olduguyla ilgilenilmemektedir.
Hatta Nilgin, Anjelik’e nasil fahige oldugunu sordugunda, yanit ala-
mamigtir; ¢inki bunu Anjelik bile animsamamaktadir. Dolayisiyla su
soylenebilir ki, Turk Sinemasi’'nda artik, en azindan klige ve gergeklige
bizi yabancilagtiran yapay anlati "kaliplan" igerisindeki "digurilen ka-
din" éykalerinin bir anlamda sonu gelmistir. Diger taraftan, fahisele-
rin ve fahiseligin, yagamin gergek, olagan ve yok edilemeyecek bir di-
ger yonu olarak gorilmeye baslandigindan da s6z edilebilir.

Sonug olarak, Dis Gezginleri filminde sunulan cinsellikle ilgili 6ge-
lere baktigimizda "kadin escinselligi"nin ele alinmasi baglaminda,
Turk Sinemasi‘'nda bir ilk 6rnekle karsilastigimizi séyleyebiliriz. Bu-
nunla birlikte filmin, fahigeligi baslangi¢ sekli nasil olursa olsun, "ya-
samin yok edilemeyen, donistirilemeyen ve bilylk olasihkla da
uzun sure var olacak bir gercegi" olarak ele almasi onu farkh kilan
noktalar arasindadir: En azindan Tirk Sinemasi‘nda fahiseligin ele al-
nig biciminin degistigini imleyen 6rneklerden biri olmasi nedeniyle.

Travestilik ya da Diglanmighk: Dénersen Islik Gal

Dénersen Ishik Cal adli filmde, hicbir karakterin adinin olmayisi
dikkat cekicidir. Her karakter, temsil ettikleri rollerle anilirlar: Travesti,
clce, pezevenk, fahige vb. Cliice ile travesti arasindaki iliskiye baktigi-
mizda, Oncelikle ikisinin de sira disi 6zelliklerinden o6turd top-
lum/sistem disina itilmis olduklarini gériraz.

Travesti, cinsel kimliginden dolayi; cuice de fiziksel farkhligi nede-
niyle toplum disina itilmistir. Bu itilmiglik ya da dislanmishk bir an-
lamda onlarin ortak 6zellikleri konumundadir. Aslinda, baslangigta
her ikisi de birbirini yadirgar. Cuce, travestiyi igreng; travesti de clce-
yi girkin bulur.

Cucenin, travestiye oranla konumu daha iyi gérinmektedir. Birinci
sinif sayilabilecek bir barda ¢aligmaktadir. Ev yasamina baktigimizda,
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hi¢ de koti olmayan kosullarda yagamaktadir. Tek sorunu olarak
gosterilen yalnizliginin temelinde, ciice olmasi yatmaktadir. Bununla
birlikte, bir clice olarak yasamayi 6grenmistir ve insanlarin haksizhk-
larina karsi gégus gerebilecek konumdadir. Ciice olmasa, orta sinif
bir ailenin "evine diskun babasi" olabilecek bilincte biri olarak su-
nulmaktadir.

Bu filmde travestiligin, yasamlar sira digi olma noktasinda kesisen
bir clce ile bir travestinin dostluklari baglaminda ele alinmasi ilgi ge-
kicidir. Diger 6nemli nokta, filmdeki travesti, filmin sonunda cinsel
kimligini cesurca disa vurabilecek kadar 6zgurlegmektedir; ¢iinku son
sahnede, perugunu firlatip atacak ve yoluna gergek kimligini, yani
travesti oldugunu saklamaksizin devam edecektir.

Filmin, Dids Gezginleri’'ndeki gibi, dogrudan cinselligin vurgu nok-
talarindan birini ele alma ¢abasi icerisinde olmadigi gozlemlenmekte-
dir. Filmde, gercekten "adsiz kahramanlarimiz" vardir. Yukarida vur-
gulandigi gibi, farkl cinsel yagamlar, olagan/dogustan degil de sis-
temin birer GUrinleri iseler eger bir travestinin, ayni sistem icerisinde
6zglrlesme savasimini vererek basariya ulagabilme olasiliginin oldu-
gunu ya da olmasi gerektigini dustindirtmesi anlaminda bir kahra-
man yaratilmistir. Diger secenek, yani olaganhgin/dogustanhigin ka-
buli durumunda da aymi sonucu elde edebiliriz. Diger taraftan,
filmde sunulan clcelik olgusuyla vurgulandigi disinilen "diglan-
mishk" noktasinda da kimin ya da neyin daha disarida oldugu ya da
filmde vurgulandigi gibi "kimin daha ciice oldugu" sorusunun 6ne
ciktigini séyleyebiliriz.

Filmde, genelde dislanmig insanlarin yagamina; 6zelde ise travesti-
lige ve cucelie igeriden, insani bir bakigin egemen olmasin-
dan/olmayi bagarmasindan hareketle, ayriksi yasamlan "olagan" kilima
¢abasinin hi¢ de bosa gitmedigi vurgulanmalidir.

Bir dostluk filmi olarak da disiinebilecegimiz bu film, son gézlem-
de, bir travestinin ele alinmasi baglaminda Tirk Sinemasi‘'nda bir ilk
olma o6zelligi tasimaktadir.

Cinsel Siddet: Gemide

1990°h yillarda, yalnizca cinsel siddetin degil, -Amerikan sinema-
sindaki érneklerinden hareketle- her alandaki siddetin estetigi ya da
felsefesi adina yapilan tartismalarin/yorumlarin oldukga genisg bir yer
tuttugunu soyleyebiliriz. Bu tartigmalarin ortasindayken, cinsel siddet
ve sanat arasindaki iligkiyi disindigimuzde, ilk anda akla gelen
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isimler olarak Marquis de Sade (1740-1814) ve Sacher-Masoch’un
(1836-1895) yazinsal alanda yaptiklarini animsamamak olasi gériin-
muyor. Bu iki ismin, cinsel siddetin estetigi ya da felsefesi baglamin-
da yaptiklan ile bir sanat olarak sinemada yapilanlar karsilastirilabilir
mi sorusu da akla ilk gelecek soru gibi goérinuayor!

Cinsel siddetin, 90’ yillarda Turk Sinemasi‘nda farkh bir baglamda
ele alindigini séyleyebilecegimiz bir filmden s6z edebiliriz: Gemide.

Filmde, cinsel siddet anlaminda s6z konusu olan, tecavizdiir. Her
ne kadar filmde kaptanin, "gemi gibidir memleket" sézleriyle vurgu-
lanmaya c¢ahsilan, "gemi-devlet 6zdeslestirmesinden" (Kirag 2000:
11-17) hareketle, irzina gecilenin kim ya da ne oldugu tartisilabilirse
de bakigimizi metafordan kurtardigimizda -bunun ne kadar anlaml
olup olmadigi sorusunu bir yana birakarak- bir kadina tecaviziin go-
rintileri s6z konusudur. Adeta, Robin Morgan’in Gnli "Pornografi
kuram, tecaviz uygulamadir." (Lipovetsky 1999: 30) formilini dog-
rularcasina, kiyida izlenen porno film goéruntuleriyle birlikte tecaviz
sahnelerini izleriz. Bununla birlikte, filmdeki tecaviiz sahnelerinin "bi-
yik 6lcide pornografi" (Algan 1999: 58) oldugu iddialarina da karsi
¢ikilabilir; ¢linkd filmdeki cinsel birlesme, bir tecaviizi anlatmaktan
Oteye ge¢mez. Pornografide ise tek amag vardir: Cinsel birlesmeyi en
ince ayrintisina kadar izleyiciye sunmak. Dolayisiyla, Gemide filminde
porno filmlerde oldugu gibi erkegin de kadinin da cinsel organlarini
gormeyiz; ancak bir cinsel siddet olarak tecavizu izleriz.

Az 6nce uzaklastigimiz metaforik anlatima geri dénersek eger,
filmde sunulan cinsel siddeti, varolan sistem icindeki dengesizlikle ya
da yasamin her alanina uygulayabilecegimiz "diizen/dizilen iliskisi"
(Oskay 1998: 206) ile ilintilendirebiliriz. Dolayisiyla;

"Toplumsal realiteye hem husumet duymak hem de onu degistir-

meden onun iginde yasamak zorunda olusumuz ise sadomazosis-

tik bir kdltir ortaminda yasamamiza yol a¢maktadir (Oskay

1998: 205).

Son gozlemde yalnizca, tecavize ugrayan yalnizca Gemide’ki ses-
siz kadinlar degil, iginde bulundugumuz ¢lriyen kiilturel ortam igin-
deki herkestir.

Sonug Yerine
Turkiye'nin entelektiiel yagaminda bir anlamda "kesfedilen” birey
ve cinsellik konularindan cinselligin, 1990l yillarda Tirk Sinema-
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si'nda deginilen vurgu noktalarindan ve ele alinig bicimlerinden hare-
ketle, bu dénemde gozlemlenen cinsel konulara daha ¢ok deginilme-
sinin nedeni olarak, amaci eglenme isteginden kazang saglamak olan
bir "yigin sanati” yaraticilari ve yayicilari gésterilebilir. Ozellikle son yil-
larda "¢ok izlenen" Turk filmlerinin hemen hepsinde, cinselligin su ya
da bu sekilde sunuldugu gézlemlenmektedir ki bu filmlerin izleyici ile
“rahat" iletisim kuran, Amerikan filmleri temposunda filmler oldugu-
nu sdyleyebiliriz. Oyle ki, filmin bir Tark filmi oldugunu akhmizda tut-
masak, rahatlkla bir Amerikan filmi izledigimize inandinlabiliriz. Do-
layisiyla asil sorunun Tirk Sinemasi‘'na ait bir dilin, heniiz tam anla-
miyla oturtulamamis olmasindan kaynaklandig: iddia edilebilir.

Diger taraftan son dénemde, cinsel yasamlarindan dolay! degilse
de baska nedenlerle yasamin kiyisinda kosesinde kalmiglan anlatan
filmlerden -son érneklerinden biri olarak Ucincd Sayfa, Mayis Sikinti-
st vb. gosterilebilir- de s6z edebiliyoruz; ancak bu tuar filmlerin izleyici
sayisinin digerleriyle kiyaslanamayacak kadar az oldugunu biliyoruz.
Dolayisiyla bu filmler de izleyici ile bulugamiyor.

Sinemanin urinleri olan ve ekonomik, toplumsal, kaltirel, ideolo-
jik, psikolojik vb. gerceklerden dogan filmler de diger sanat eserleri
gibi gegici bir edim degil, uzun erimli sonuglar olan bir eylem olmayi
basarabildiginde, varolus serivenini surdirebilir. Boylelikle, olaga-
nastu anlatim gicuayle sinema, bireyin yagami algilama ve anlamlan-
dirma siregleri Gzerinde etkili olabilir.

Sanattan insana giden yolun, dolayisiyla sanatla insanlhk arasinda
bag kurma isinin, sanatcilarin bir¢ok degisik deneyimlerinden ve genisg
6lciide toplumun, sanatin bitin olanaklarindan yararlanilarak egitil-
mesinden gecen uzun bir yol oldugu (Fischer 1995: 203) da diisinul-
diginde, yalnizca sinemada degil, toplumsal uriinlerin timunde cin-
sellik gibi "¢ok satan" olgularin, i¢i bosaltilarak sunulmasi daha uzun
bir sire devam edecek gdrinmektedir. Bugun, Turk Sinemasi’nin bir
dilinin ya da ruhunun da denilebilir, olamamasinin nedenleri, "ok sat-
ma" distincesinin nasil ve neden egemen oldugu noktasinda aranma-
hdir; ¢inki Oskay’in anlatimiyla "satisi yapilamayan, dolasima konula-
mayan gergek sanatin yerini ucuz, sézde sanat almaktadir" (1998:
105), sistemin sanat¢isi da bunu bilerek hareket etmektedir.
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"HAREM"DEKi KADINLARIN EGEMENLIGi

(Bige Akdeniz)

Harem Suare (Ferzan Ozpetek, 1999), harem kurumunu tarihsel
konumunda yansitmaya ¢aligirken, harem kadinin da bir cinsel nesne
olarak sergileme zorunlulugu ile karsi karsiya kaliyor. Tarih sirecinde
padisahin mali olarak gorilen harem kadini, oryantalist sdylem icinde
ise erkegin bakigi ile imgelendirilen bir nesnedir. Béylece 6nceden be-
lirlenmis bir temsili yargiya sahip harem kadini, Harem Suare’nin soy-
lemine bunlarn degistirmek ve yenisini Gretmek gibi bir sorumluluk
yukliyor. Ote yandan, kadin imgesinin film izleyicisinin bakigina ma-
ruz kalacak olmasi, filmin séylemi i¢in yeni bir tehdit olusturuyor. Ha-
rem Suare’'de, tim bu engellerin agilmasi i¢in kadin tzerine bagimsiz
bir temsilin kurulmasi ya da eski temsillerin tzerinden konusulmasi
yerine, kadinlarin kendi kendilerini ifade edebilecekleri bir séylemin
kosullari olusuyor.

Harem Suare, 1900’lerin basinda Osmanl imparatorlugu padisa-
hina ait haremde gegen olaylari konu aliyor. Fransiz asill bir kéle olan
Safiye’nin padisahin gézdesi konumuna gelmesi, bu siireg icinde ha-
rem agasi Nadir ile iligkiye girmesi filmin ana hikayesini olugturuyor.
Filmin finaline dogru haremin kapanmasi ile Safiye ile Nadir’in yollari
ayriilyor. Nadir bir sire sonra intihar ederken, Safiye geri kalan yasa-
mini italya‘da sirdiriyor. Ancak film kendi hikayesini, kadinlari anla-
ticc konumuna yerlestirerek sunuyor. Boylece, kadinlarin kendilerini
anlatma sorumlulugunun yine sadece kendilerine ait olabilecegini
vurguluyor. Hatta kadinlar anlattiklar hikayeler ile filmin degisik za-
manlari arasindaki anlati gegislerini mimkin kiliyor. Bir taraftan
1900‘lerin baginda Giulfidan Kalfa, haremde yasamis bir kadinin ba-
sindan gegen bir hikdyeyi yine haremdeki kadinlara anlatirken, diger
taraftan haremin goézdelerinden olan Safiye, kendi yasam hikayesini
1950°li yillarda italya‘daki bir tren garinin kafesinde tanistigi Anita‘ya
anlatiyor. Filmin kendi anlatisini kadinlarin anlattigi hikayelerin olus-
turdugu alt anlatilar tzerine kurgulamasi, kullandigi temsil araglarini
saydamlastiriyor. Boylece temsil edilenin nasil temsil edildigi agiklikla
incelenebilecek bir konuma geliyor. Filmin sonundaki st sesin s6yle-
digi "6nemli olan insanlarin ne yasadigi degil, yasadiklarini kendine
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ve baskalarina nasil éykiledigidir" cimlesi, filmin bu yénde bir se¢im
yaptigini belgeliyor. Oykilemenin énem kazanmasi ile zaman kavra-
mi 6nemini yitiriyor. Film zincirleme hikayeler arasinda bir sigrama
yaparken, zaman film anlatisi Gzerindeki tanimlayici islevini yitiriyor
ve anlatilan hikayeler tarafindan tanimlanmaya bashyor. Bu siireg, so-
mut tarihsel zamandan filme ait zamana gegisi temsil ederken, Giilfi-
dan Kalfa’'nin hikayesi ile Safiye’ninki arasinda ileri ve geri bir sekilde
hareket eden ve birbiri ile kesigen anlati tarzi, tarihsel cizgiselligi bo-
zuyor. Boylece anlatilan hikayenin zamansal devamliigindan ¢ok na-
sil anlatildigi 6nem kazaniyor.

Oykiilerin 6n plana ¢ikmasi, filmde anlatilanlarin sadece bir kur-
macadan ibaret olduguna isaret ediyor. Ancak bunlarin da herhangi
bir masal anlatisi ile esdeger goriilmesi, anlatilan hikayelerin de birer
kurmaca olabilecegi varsayimini doguruyor. Nitekim masal anlatisini
simgeleyen (i¢ elma her hikdyenin sonunda kahramani, anlaticiyi ve
dinleyeni 6dullendiren bir 6ge olarak beliriyor. Haremde anlatilan hi-
kayelerin sonunda dagitilan elmalarin, Safiye’nin Anita’ya vedasindan
sonra kafedeki masanin Ustiinde belirmesi, Safiye‘nin anlattiklarinin
da bir masal olabilecegine isaret ediyor. Boylece, film boyunca anlati-
lan hikayeler gerceklik kavramindan soyutlanmis masal formlarinda
kosullaniyorlar. Filmde gercekligi temsil edebilecek bir durum bulun-
mazken, tarihsel gercekligi temsil etme cabasi 6nem kazaniyor. An-
cak bu ¢aba filmin séyleminin 6tesinde bir gercekligi yakalamak yeri-
ne herhangi bir gergekligin hiikkim siremedigi bir resim giziyor. Sine-
masal gecgeklik yerini anlatilan masallarin inandinciigina birakiyor.
Anlatilan masal ne kadar etkileyici ve blyileyici olursa o derece anla-
ticidan anlatilana anlatim sureci tatmin edilmis oluyor ve elmalar ile
odullendiriliyor. Boyle bir séylem iginde kadin dahil hi¢bir 6ge belirli
bir ger¢eklik kazanmiyor ve kadinin pozisyonunu yargilayabilecek
herhangi bir temsilde olugmuyor. Masal formunun bu derece desifre
edildigi sireg¢ "fabulation" seviyesine tasiniyor. "Fabulation", Robert
Scholes’un ilk 6nce The Fabulators ve daha sonra Structural Fabulati-
on calismalarinda gelistirdigi ve 6zellikle postmodern calismalar igin-
de degerlendirdigi bir kavrami tanimhyor. Bu kavram kapsaminda
rasyonel anlati ya da anlatici reddedilmekte ve gergeklik gizemlilige
tabi tutularak aktariimaktadir. Ayni zamanda "fabulation":

"dogal keyfilik icinde kullanilan kelimeleri, anlattigimiz hikayeleri

(6rnegin Buyili Gergekgilik rasyonel araglar ve otoriteler tarafin-

dan anlatilan "resmi" hikayelerin alt- ust edilmesi olarak gérilebi-

lir), asla gercek mizacina dalamadigimiz karakterleri, asla adim
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atamadigimiz dinyalar, vurgulayarak anlatiyr 6n plana ¢ikartan
hikayedir. Oyku anlati araglarini 6n plana ¢ikartarak, *fabulation’lar
nesnelerin masalsiigini, belli bir buyili gergekgilik icinde dinyanin
kendisinin masalsihginu...;bir batin olarak postmodernizm icindeki
estetik objenin masalsiligini ve-son olarak da-'fabulation’un kendi
icinde, masallarin masalsiligini betimlemektedir."(Grolier Science Fic-
tion Multimedia Encyclopedia: Fabulation )
Tuna Erdem, Harem Suare igin "6ykl anlatmanin insan igin can ali-
a islevini, 6ykiulemenin hazzinin 6nemini sirekli vurgulayarak, toplu
imgelememizde kalici izler birakmig dykdleri tersyiz ediyor" (Erdem:
1999) yorumunu yaparken, Binbir Gece Masallari’'ndan itibaren ka-
dinlarin ana karakterler olarak yer aldigi oyki gelenegini 6ngériyor.
Erdem’e gore tarih icinde erkeklerin fantezilerine ve kadinlarin kara-
basanlarina dayandirilan harem, Harem Suare’nin séylemi iginde bir
kadin masalinin yasanabilecegi mekana doénusuyor. Harem Suare’nin
kadinlar Gzerine yazilan masallara alternatif bir masal formu uretebil-
mesi ancak anlatinin masalsiligini 6n plana ¢ikarmasi ve "fabulation"
boyutuna ulasmasi ile gerceklesiyor. Bu siire¢ icinde masalin barindir-
digi tim imgelere de yeni degerler yukleniyor. Kadinin nesne konu-
mundan 6zne konumuna gegisi de bu sireg sayesinde gerceklesiyor.
Oncelikler kahramanlarin kadinlar oldugu masallarin kadinlar tara-
findan yine kadinlara farkh bir sunumu beraberinde getiriyor. Film
suresince hikayeler kadinlarin kontrol edilebildikleri ve degistirebildik-
leri bir iktidar aracina donuslyor. Sadece tek bir kadinin hikayesinin
bulunmadigi filmde, farkh kadinlar farkh hikayeler anlatiyor. Béylece
film her kadinin kendisine ait, baska kadinlar anlatabilecek potansiyel
bir hikdyesi oldugunu vurguluyor. Safiye, Anita’ya kendi hikayesini
anlatirken, Anita’nin da italya’y: terk etmesinin ardinda bir hikaye ol-
dugunu 6greniyoruz. Ayrica hikayeler, farkli zamanlari temsil etse de,
aralarinda belirgin baglantilar bulunuyor. Giilfidan Kalfa, Safiye’nin
oyklsiinde bir karakter iken, haremdeki kadinlara anlattigi hikaye
sanki Safiye ile Anita’nin kargilagmasi ve aralarinda gecen konugmayi
iceriyor. Boylece iki hikdyenin film icindeki varolusu birbirine baglani-
yor ve bir kadinin hikayesi digerinkini olusturmakta etkili oluyor. Gul-
fidan Kalfa, Safiye’nin hikayesinde rol alirken, onun hikayesini yapi-
landiran 6gelerden biri oluyor, 6te yandan karakter olarak kendi var-
hdi ve hikayesi Safiye’ninkine bagimli kaliyor. Anita’nin hayati da Sa-
fiye’nin hikayesi ile degisiyor ¢linkii daha 6nce Misir‘a gitmek isteyen
Anita’nin, Harem Suare’nin devami bir film niteligi taglyan Hamam
filminde istanbul‘da yasamay tercih ettigi goriliiyor. Hikayeler ara-



(Bige Akdeniz)

sindaki etkilesim, kadinlarin filmde kendi temsilleri Gzerinde s6z sahi-
bi olmalarini sagliyor. Anlatici konumlari, belirlenmis kaderlerini de-
gistirme glclini kadinlara verdigi gibi, baska kadinlarin kararlarini da
etkileyebiliyor.

Harem Suare’de erkeklerin nasil temsil edildigi, kadinlarin sunu-
munu etkileyen en 6nemli faktérlerden biri olarak yer aliyor. Oncelik-
le, haremin sahibi konumundaki padisah, kadinlarin anlattikiar hika-
yeler icinde etkisiz kaliyor. Padigahin film boyunca ¢ok az sahnede yer
almasi ve harem icinde kadinlar tarafindan kurallan belirlenmis siste-
me dolayh katihmi, kadinlarin temsilini onun bakig agisindan bagim-
sizlastinyor. Ote yandan, Lacan’in "The Name of the Father" (Babanin
ismi Adina) kavraminda agikladigi babanin sembolik olarak varligini
sirdirmesi ve gelisen durumlari ya da olaylar Gzerindeki etkisi, Ha-
rem Suare igin de gegerli oluyor. Padigah, haremdeki baba imgesini
temsil ediyor, ama sembolik iktidari, onun varligini gliglendirmekten
cok, belirli bir dénusiime maruz kalmasini saghyor. Babanin iktidar
altinda olusturulan hiyerarsi kapsaminda, kadinlar kendi iktidar oyun-
larini oynuyorlar.

Ote yandan , haremin diger erkekleri olan harem agalari, hadim
edilmis olduklan igin film séylemi icinde fiziksel iktidarsizh@ temsil
ediyorlar. Harem agasi Nadir ile iliskiye giren Safiye bir yandan hare-
min kurallarina karsi gelirken, diger taraftan, cinsel glcu elinden alin-
mis bir erkegin varligini hikdyesinde énemli bir konuma yerlestiriyor.
Aslinda bir kadin olarak Nadir ile ayni durumda olan Safiye, erkegin
sembolik iktidarini temsil eden "fallus" olgusunu manipiile edebilece-
gi bir araca doéndstarirken, "fallus" ile cinsel iktidarin ayni sey olmadi-
gini, cinsel iktidardan yoksun olmanin iktidardan da mahrum olmak
anlamina gelmeyeceginin altini giziyor.

‘Otekilerin Séylemleri: Feministler ve Postmodernizm’ adh makale-
sinde Craig Owens, "Bati‘nin temsilleri sadece tek bir vizyona izin ve-
riyor-tanimlayici (constitutive) erkek objeninki-ya da, daha ¢ok, temsil
eden objeyi tamami ile merkezci, birlestirici ve maskilen olarak yer-
lestiriyor agiklamasini yapiyor (Owens: s.58). Feminist yaklagimin da
elestirdigi bu durum icinde kadin herhangi bir temsilin 6znesi olmak-
tan cok nesnesi olarak ele alinyor, ve temsil hakki taninmiyor. Ote
yandan, Owens’a gore, postmodern estetik, kadina tanimlanan po-
zisyonunun diginda bir konuma ulagmasini sagliyor ¢linki "postmo-
dernist operasyon, tam olarak temsil edilebilir ve temsil edilemez ara-
sindaki yasamali sinirda sahneleniyor-temsili agmaktan ¢ok, belirli
temsilleri onaylarken digerlerini engelleyip, yasaklayan ve saymayan
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iktidar sistemini teshir ediyor" (Owens: s.59). Postmodernizmin bu se-
kilde degerlendirilmesi, kadinlar Gzerine kurulan séylemlerin farkh bir
bakis acisi ile elestirilmesine olanak taniyor. Ayni zamanda ¢ogulcu
bir yaklagima sahip olan postmodern sdylemler gbz 6niine alindigin-
da, kadinlarin temsillerinin tek bir teorik agiim ile incelenemeyecedi
ortaya ¢tkiyor. Postmodernizm, bu yapisi geregi, herhangi bir anlati-
nin insana ait tim gergekligi verebilecegi iddiasina kars! ¢ikiyor; ¢ln-
ki modernizmin tersine anlatinin anlamlandirici ve tanimlayici roliini
Ustlenmesi gibi bir kaygi tagimiyor.

Harem Suare’nin kendi séylemi icinde kadinlari ele aligi, postmo-
dern séyleminki ile blyik benzerlikler tagiyor. Kadini 6zne konumuna
tagimasi ve kendini tanimlama hakki vermesi ile egemen erkek bakigs
agisini etkisizlestiriyor. Kadinin yasam cizgisinin, belirlenen kosullarin
boyundurugu altinda olmadigi ve zaten bdyle bir ¢izginin de basitles-
tirilemeyecegi vurgulaniyor. Harem icinde yasayan kadin, kéle duru-
munda oldugu ortam iginde bile nasil yasamasi gerektigini ve nasil
yasayabilecegini belirleyen bir unsura donusiyor ve kendi temsil
araclarini olusturabiliyor. Ozellikle kurmacanin ve masalsihigin 6n pla-
na ¢ikmasi kadina dair belirli yargilarin ve gergekliklerin olusmasini
engelliyor. Film, harem kadinlarinin sadece tarih platformunda ince-
lenemeyecegini, ¢ok yonli etkenler icinde degerlendiriimesi gerekti-
gini vurguluyor. Estetik sdylemlerde egemen bir tanimlayici olan "fal-
lus" kavramina yiklenen ayricaligi tersyiz ederek, kadin (zerine yeni
soylemlerin 6niind agiyor.
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DONEM, UG SINEMASAL ANLATI
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Bu ¢alisma, Salkim Hammn Taneleri (Tomris Giritlioglu,1999),
Hoscakal Yarin (Reis Celik, 1998) ve Harem Suare (Ferzan Ozpetek,
1999) filmleri Gizerinden, Tirk Sinemasi’‘nin ge¢cmis zamani nasil anla-
tilagtirdiginy, tarihi sunarken ne tir anlatim tekniklerine basvurdugu-
nu irdelemeyi ve bu anlatim bigimlerinin ne tur bir tarih algist yarati-
gini gikarsamayr amacliyor. Gelgelelim ¢alismanin ne hakkinda oldu-
gunu sdylemeden 6nce, ne hakkinda olmadigini belirtmek gerekiyor;
zira ¢alismaya ornek teskil eden Gg film, cesitli polemiklerin nesnesi
olarak anilagelen, dolayisiyla her atifta bu polemiklerin baglamini
animsatan filmler. Kisaca ifade etmek gerekirse, s6z konusu polemik-
ler bu calismanin kapsamina girmiyorlar. Acmak gerekirse, tarihi "ger-
cekler" ile bu gergeklerin s6z konusu filmlerdeki sunumu arasindaki
farklar, sapmalar, ayriliklar ortaya ¢ikarmak, bu farklarin neden ve
sonuglarini incelemek bu ¢alismanin kapsami disinda kalan alanlar.
Daha da agik séylemek gerekirse, Varlik Vergisi hakkinda bilinen ta-
rihsel olgularin Salkim Hanimin Taneleri filminde yansitihp yansitila-
madigi, Deniz Gezmis ve arkadaslaninin siyasi gorigleri, eylemleri,
yargilanmalari ve idamlan hakkinda resmi ve “gayri resmi* tarihi veri-
lerin Hogcakal Yarin filminde carpitiip ¢arpitilmadigi, Harem Suare
filminin Osmanl imparatorlugu’nun son yillari ve harem gercegi hak-
kindaki tarihi verilere sadik kalip kalmadigi, bu calismanin ilgi alani-
nin digsinda kaliyor. Bu konularin kapsam digi birakilmasinin nedeni,
cetrefil bir alandan kaginmaya caligmaktan ziyade, 6zelde Tirk Sine-
masi, genelde sinema alaninin digina yelken agmaksizin ele alinacak
konular olmamalari. Sadece sinemayi degil, tim sanatlan ve "temsil"
ya da "sunum" dedigimiz ugsuz bucaksiz konuyu kapsayan, dahasi,
tarihin bir bilim dalindan ziyade, bir anlati sanati sayillip sayillamaya-
cagi tartigmalarina da kaginilmaz olarak girmeyi gerektiren bir konu,
tarihi gergeklerin sanatta temsili sorunu. Kisacasi sinemanin 6zgil so-
runsallarindan bizi olduk¢a uzaga tagima tehlikesini iceriyor.

Bu ¢alismanin amaci, sinemanin elindeki farkl anlati olanaklarinin,
nasil farklh ge¢mis sunumlarini terkisinde getirdigini ¢6zimlemeye,
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bu farkh yapilarin izleyicinin tarih algisinda yarattigi izdisimlerin izi-
ni sirmeye ve tarihi kesintisiz bir akig degil, bir kesintiler silsilesi ola-
rak algilayan, tarih duygusu bir hayli sorunlu llkemizde, s6z konusu
anlatilarin nasil 6zel bir nitelige burindigiunu anlamlandirmaya ¢alis-
mak. Bu amagla anlatinin kendi 6yki dinyasinin (diegesis) iginde
urettigi "ge¢mis” ile dyku-disi diinyadaki (non-diegetic) ge¢mis olgusu
(tarih) arasinda nasil bir iligkinin bulundugunu irdelemeye calisaca-
gim. Bir anlamda, tarih séziinde ickin zaman kavrami ile sinemasal
anlatida Uretilen zaman kavrami arasindaki, sirtisme ve kaynasmala-
rin anlamlandirma surecine odaklanacagim. Kisacasi daha ziyade bi-
¢imsel yapiya vurgu yapan, daha dogrusu bigimsel yapidan yola ¢ikan
bir caligma bu. Dolayisiyla yukarida s6zu edilen ve daha ziyade igerige
odaklanan tartigmalan da ister istemez dighyor.

Neden bu (g filmin 6rnek secildigini de agiklamak gerekiyor. Bu (ig
film, iki temel nokta disinda birbirlerinden alabildigine farkh filmler.
Prodiksiyon kosullarindan tirlerine, estetik anlayislarindan seslendik-
leri seyirciye kadar, her alanda farkhlik gosteriyorlar. Gelgelelim her
Ug film de 6ykdulerini, cekildikleri zamana kiyasla "ge¢mis" olarak nite-
lendirdigimiz bir zaman dilimine oturtuyorlar ve boylelikle ge¢misin
sunumu ile algilaniginin farkh bigimlerini érnekliyorlar. ikincisi, her tig
film de, ayni tarihsel ddnemde ¢ekilmis, tretilmisler. Tarihsel filmlerin
anlamini belirlemede konu edindikleri zaman kadar, hatta daha fazla
cekildikleri zamanin belirleyici rol oynadigi artik genel kabul géren bir
goris. Yani bu filmlerde amag, Gzim yemek degil bagci dévmek;
gecmisi aydinlatmak degil, ginimuze ge¢misten bir 1gik tutmak. Bu
acgidan, filmlerin alabildigine farkh tarihsel dénemlere odaklaniyor ol-
malarinin yarattigi uyusmazhk tehlikesini, ayni dénemde ¢ekilmis ol-
malarinin yarattigi ortaklik paydasi fazlasiyla telafi ediyor. Farkl tarih-
sel dénemlere odaklanan filmleri bir arada incelemek, sunulan do6-
nem ile bu sunumun gergeklestirildigi anlati yapisi arasinda bir ilinti
bulunup bulunmadigini da ortaya ¢ikarmayr mimkun kiliyor. Yani ele
alinan dénemin, kullanilan anlatimda ne derece belirleyici oldugunu,
bu vesileyle ¢ikarsamaya ¢alismamiza olanak taniyor.

Sinemanin, ge¢misi sunmayi saglayan anlati olanaklarini irdeleme-
den 6nce, sinemanin zaman kavramiyla, 6zellikle de "ge¢gmis zaman"
kavramiyla ilgili yapisal bir takim sorunlarina kisaca deginmek gereki-
yor. Sinema, ge¢misi simdiki zamana dénustiirmeyi zorunlu kilan bir
yaplya sahip. Her seyden 6nce, "pro-filmic" diye adlandirilan "¢ekim
oncesi" gergekligin ge¢misini, simdiki zamana tercime ediyor; seyirci
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perdedeki goruntileri, diyelim ¢ ay 6nce ¢ekilmis goruntuler olarak
degil, "o anda, orada" yasanmakta olan goruntiler diye algilayarak iz- .
liyor. Hatta denilebilir ki, klasik sinema anlatisi ve anlayisinin tim te-
mel bilesenleri, bu zamansal kaymayr mimkin kilmak, "o anda, ora-
da" hissini yaratmak icin ise kosuluyor. Kisacasi, filmin ¢ekimi ile fil-
min izlenmesi arasinda olusan "ge¢mis”, izleyicinin gozinde silinerek
simdiki zamanda eritiliyor. Bu isin bir boyutu. Bir bagka boyutu ise,
filmin kendi i¢ kronolojisinde, ge¢mis ve simdiki zamani ayirt etmekte
cektigi zorluklardan kaynaklaniyor. Tim film, "su anda, burada" yanil-
samasini yaratmak Uzerine kurulu oldugundan, filmin kendi iginde,
kendi 6yku dinyasinda bir gegmis yaratmasi da zorlagiyor. Nitekim
"“flashback" yani, geriye dénus tekniginin ilk kullanimlarinin izleyici ta-
rafindan anlasilabilmesi igin, zincirleme gegisler, agilma ve kararma-
lar, renk paletinde degisiklikler, alt yazilar, ara yazilar gibi bir¢ok un-
lem isaretine ihtiya¢ duyulmus oldugunu goériyoruz. Ginimizuin,
"sinema okur-yazar" izleyicileri, ge¢mise dénusi algilayabilmek igin
bu tur Gnlem isaretlerine ihtiyag duymuyorlarsa da, "flashback iginde
flashback" gibi kullanimlar da, ¢ar¢abuk zaman ipinin ucunu kagirive-
riyorlar. Gorsel dilde, yazili dildekinin aksine zaman takilari bulunma-
digindan, her imge beraberinde zaman belirteciyle kargimiza gelemi-
yor, bu da gec¢mis zaman yaratimini iyice zorlastiriyor. Bir filmi,
"flashback" sekansinin orta yerinden izlemeye basladiginizda, bu se-
kansin gecmisi imledigini anlamaniza olanak yok; en azindan “flash-
back" bitene kadar (Turim, 1987:14-18). Kisacasi sinema kendi iginde
bir ge¢mis duygusu yaratmak icin bile, tim 6gelerini bu is icin sefer-
ber etmek durumunda kaliyor.

Her ne kadar ¢ekim, zamanin ge¢misi izlenme sirecinde simdiki
zamana kayiyor ve 6yki kendi icinde ge¢mis zaman parantezi yarat-
makta zorlaniyorsa da, filmin dykiledigi zamanin, izlenme zamanina
oranla ge¢miste yer aldigi bir ¢irpida alimlanabiliyor. Kostiim ve de-
kor bunu saglamaya yetiyor da artiyor bile. Seyircinin varsayilan ge-
nel geger tarih bilgisine bile dayanmayan, sadece bugtinden "farklilik"
duygusuyla ortaya ¢ikarilabilen bir ge¢mis izlenimini, tek karede, sa-
dece mizansen 6gelerini kullanarak izleyiciye gecirmek olasi. Gelgele-
lim, ¢ekim tarihi ile izlenme tarihi arasindaki zaman dilimi blylduk-
¢e, 6yki zamani ile ¢ekim zamani arasindaki siireyi algilamak da bir
hayli zorlagiyor. Henuiz bebeklik ¢agini yasayan sinemada, ¢okca kar-
silasmadigimiz bir sorun bu. Hele de sinema teknolojisindeki hizl de-
gisimlerin bize, ¢ekim tarihini uzmanlik gerektirmeden anlama imka-
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nini verdigi distnilirse. Ancak sinema sanati olgunluk ¢agina erdi-
ginde, bu kangikltgin var olabilecegini 6ngérmek bile, bize bir baska
yapisal sorunla karsi karglya kaldigimizi gésteriyor. Ornegin 50 yil
sonra, dijital olarak yenilenmis bir Spartacus (Stanley Kubrick, 1960)
filmi ile Gladyatér (Ridley Scott, 2000) filmini art arda izleyen gelece-
gin seyircisi, her iki filmdeki 6ykld zamani ile arasinda esit uzaklik bu-
lundugunu fark edebilecek ama, iki film arasindaki zaman farkini, ce-
kilen zaman ile 6ykllenen zaman arasindaki iliskiyi anlayabilmesi bir
hayli glclesecek. Eger daha 6nce 6ne sirdiglimiiz gibi, anlami belir-
lemede ¢ekim zamani, 6yki zamanindan daha 6nemliyse, bu 6nem
silinip gidecek. Bu durumun bizi, bugin de ilgilendiren agilimlari yok
degil. Sinema anlattigi 6ykinin zamanini, izlenme zamanina gére
ge¢mis kilabiliyor ama bunu yaparken uzak ge¢mis ile yakin gegmisi
ayni "tarih kefesine" atmis oluyor. Filmin izlendigi tarihsel dénemi 6n-
celedigi surece, 6ykiinin ne kadar ge¢miste yer aldigi 6nemini yitire-
biliyor. Nitekim tarihi filmlerin mizanseninde sik sik kargimiza ¢ikan
"anakronizmlerin bu denli yenir yutulur olmasinin ardinda, tarihi bil-
gisizlik kadar, sinemanin bu 6zelligi de yer aliyor olsa gerek. Ancak
bu sorun, daha da vahim algilama yanlslarina (ya da ¢arpitma ola-
naklarina) kapi agma potansiyeli tagiyor. Diyelim, ¢ok yakin ge¢miste
Amerika’da yasanmigs bir insan haklari ihlalini konu edinen bir filmi iz-
ledigimizde, bunun ¢oktan "asilmis", ge¢mise-mal olmus, tarihin tozlu
sayfalarina karigmisg bir sorun oldugu izlenimine kapilmamizi saglaya-
biliyor sinema, ge¢mis duygusunu mizansen o6gelerine yaslanarak
verdigi takdirde. Benzer bir algi ¢arpilmasi, zamansal sasilik, "elipsis"
dedigimiz teknigin kullanilmasi, yani film icinde zamansal atlamalar
yasanmasi durumunda kargimiza geliyor. Birkag dakikanin oldugu gi-
bi, birka¢ yilin da atlanivermesine alisan sinema izleyicisi, "atlanmis"
olma durumunu algilayabiliyor ama giderek atlanan siirenin énemi
kalmiyor, bir dakika ile bir yil arasindaki fark yitip gidiyor.

Daha da 6nemlisi, mizansene dayanarak ge¢mis duygusu olustur-
mak, zaman farkinin mekan farkinin icinde yitip gitmesine neden ol-
ma tehlikesi igeriyor. Biz, bu cografyada, bir filmde fes takmis adam-
lar gérdiigimiz anda, gorintilerle aramiza bir ge¢mis duygusu, bir
zamansal mesafe koyuveriyoruz. Ancak bu mizansen ipuglarinin, Bati-
I izleyici tarafindan ille de zamansal fark olarak algilanmayabilecegi-
ni, pekala da bir mekan farki olarak disinulebilecegini, ge¢cmiste de-
gil Dogu’da konuslanmis bir filmle kargl karsiya oldugunu varsayabi-
lecegini biliyoruz. Osmanh déneminde gecen her filmin, bir oryanta-
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lizm tehdidini beraberinde getiriyor olmasinin nedeni de bu yapisal
sorun olsa gerek.

Peki tim bu yapisal sorunlara karsin sinema, tarihsel bir donemi
odak almaya karar verdiginde ne tur anlatim tekniklerini kullanabili-
yor? En sik kullanilan yéntem, kisisellestirme, yani toplumsal olaylarin
temsilcisi islevindeki karakterlerle, makro dizlemi mikro 6ykunin igi-
ne yedirme. Bu yontem bir tasla iki kus vurulmasina olanak tamiyor.
Bir yandan izleyicilere 6zdeslesebilecekleri karakterler sunarak, tarihin
nesnel kurulugunu 6znelligin sicakligiyla degistirebiliyor, diger yan-
dan tarihi veriler arka plana atilip, hayali kisiler 6n plana getirildigin-
den, gercgeklik sorunsali paranteze aliniyor. Bu gézde yontem, top-
lumsal mucadelelerin kazanimlarini, kahraman mitine tercime etmek
ve sistematik sorunlar k6ti adamlarin sirtina yuklemek gibi belalari
da kaginilmaz olarak terkisinde tasiyor. Sadece gec¢misi algilayisimizi
degil, cogu zaman dramatik yapiyi da ¢arpitan bu teknik, karakterle-
rin, temsil etmek durumunda kaldiklar toplumsal olaylarin altinda
ezilerek karikatlrlesmesi tehlikesini de iceriyor.

Baska bir yontem ise "cerceve anlati" kullanmak, simdiki zaman-
dan yola ¢ikip, tarihe bugiinden "flashback" yoluyla varmak. Bu yén-
tem, kiyas olanadi taniyarak, ge¢misin ne kadar ge¢mis oldugunu iz-
leyicinin anlamasina olanak taniyor ve tarihi, perspektife oturtmamizi
saglyor. Gelgelelim, sinemada "flashback", tek bir karakterin animsa-
masi, anlatmasi ile motive edildiginden, tarihi tek bir kisinin, yani ki-
siselligin filtresinden gegirmemize de neden olabiliyor. Edebiyatta da
kullanilan gerceve 6yki yapisinin, anlatilanla anlatanin arasina bir
mesafe koymaya neden oldugu da bir gercek. Diger yandan, simdiki
zamani ge¢misin sonucu olarak géstermeye, tarihsel bir neden-sonug
iliskisi yaratmaya da hizmet edebiliyor. Bu durumda sonucu, neden-
den 6nce gostermenin, sonucu kaginilmazmis gibi goésterdigini de
unutmamak gerekiyor. Ele aldigim (i¢ filmde de "flashback" yapisinin
bulunmasi, bu teknigi 6zellikle Gnemli kihyor ve 6yku-digt dinyadaki
gecmisin yaratiimasinda, oyku-ici ge¢misin naksedilmesinin 6nemini
vurguluyor.

Son olarak ge¢misin tarihsel diizlemden, fantastik dizleme cekil-
digi, gergeklik yanilsamasindan ziyade masal atmosferinde sunuldu-
gu anlatim yéntemi geliyor. Tarih kavraminin Fransizca’da "histoire",
ingilizce’de "history" kelimeleriyle karsilandigini ve her iki kelimenin,
"6yki" kokinden geldigi dasindlirse, bu tir filmlerin tarihi 6zine
dondurerek oykilestirdigi sdylenebilir. Bu anlatim yénteminde, anla-
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tilanlardan ¢ok anlatma ediminin kendine, éyklden ziyade 6ykuleme-
ye vurgu yapiliyor. Kendi kendini aynalayan ve "mise-en abyme" ola-
rak da adlandinlan bu anlatim yéntemi, zamansal ve yapisal belirsiz-
liklerin kaginiimazh@ini kabullenerek, anlamini bizzat bu belirsizlikle-
rin Gzerine kuruyor. Modernist deneysellikten, postmodernist oyun-
bazliga kadar agilan bir yelpazede, hem sinema hem de tarih alintisi-
ni tirnak icine alarak kullanan ve kullandirtan bu anlatim yéntemi,
minareyi ¢almadan kilifi hazirlama misali, tarihi verilerin bile isteye
carpitilmasindan, dramatik yapidaki gediklere bahane bulunmasina
kadar eksikliklerin kilifi olarak kullanilabilecegi gibi, hem tarihe hem
de sinemaya iliskin yapisal sorunlari yok saymak yerine sergileyerek,
fantastige kaydigi halde gercekciden daha sahici de olabilecek bigak
sirti bir anlatim yontemi olarak gérilebilir.

Kuskusuz tarihi tumuyle mitolojinin alanina kaydirmak da, ge¢mis
zamani sunmanin yéntemlerinden biri. Nitekim western tiiri, Ameri-
ka’nin kurulus tarihini mitoloji olarak sunarken, tam da bu anlatim
yontemine basvuruyor. Gelgelelim mitoloji, tanimi geregi zaman-asir
hatta, zaman-6tesi oldugundan, bu yéntem tarih disina, dolayisiyla
da ilgi alanimizin disina kayiyor.

Bu anlatim olanaklan ve kisitlamalari 1s1ginda Tomris Giritliog-
lu'nun Salkim Hanimin Taneleri filmine bakalim. Film, Haydarpasa
Tren Gari'na yanasmakta olan cemselerin gériintiisi Uzerine binen
"istanbul 1943" ibaresiyle agiliyor. Bdylelikle zaman ve mekanin yaziy-
la belirtiimesiyle yola koyuluyor. Gelgelelim goruntu ile yazi arasinda-
ki iligki, belli bir ¢cagrnisim olusturmaya da olanak taniyor. Askeri arag-
lardan indirilen sivil tutuklularin, zorla trenlere bindirildigini gériyo-
ruz. Asker zoruyla trenlere bindirilen sivillerin goriintisu ile 1943 yili
¢akistiginda, izleyicinin zihninde ister istemez ayni yilla ait benzer ve
tanidik gorintiler geliyor; Nazi Almanyasi ve toplama kamplarina
surgln edilen Yahudiler, ¢agrisim yoluyla filme buyur ediliyor. Filmin
anlatim yapisinda agik¢a soylenen kadar, anistirma yoluyla ima edi-
lenlerin de 6nemli yer tuttugu béylelikle daha ilk sekansta vurgulan-
mis oluyor. Girizgah islevi géren bu sekansin ardindan, "bir yil 6ncesi"
ibaresiyle "flashback"e gecis yapiliyor.

Gordigimauz ilk imge, ikinci kez karsimiza gelip, girig sekansi tek-
rarlanana kadar, yani "flashback" kapanip, simdiki zamana ulasilana
kadar filmin yarisi gegiyor. Yani 1943 yili, anlati i¢in bir milat oldugu
kadar, bir cerceve anlati zamani olarak da beliriyor. Burada, oykii
dinyasindaki ge¢mis zamanin, 6yki i¢i diinyadaki ge¢mis zamanla
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aynalanmasina sahit oluyor, cerceve anlatiyla karsi karsiya kaliyoruz.
Ancak 1943 somut bir yil olarak tarihi statisi iginde belirtilirken, 6y-
ki ici ge¢mis, "bir yil 6nce" gibi "gorece bir ge¢misi® ifade eden iba-
reyle sunuluyor ve boylelikle bu iki ge¢mis diizlemi arasindaki fark da
korunmaya ¢alisiyor. Gelgelelim burada, yazil ibarelerin sinemadaki
glct konusunda bir soru isareti koymak gerekiyor zira gorinti, yazi-
nin anisini ¢ok kolay silip ativeriyor. 1943°Un imledigi ge¢mig, "flash-
back"in imledigi ge¢misle sarmalanarak garantileniyor. Gelgelelim,
"flashback™in sonucu kaginilmazlastiran neden-sonug iliskisi de bu
arada islemeye baslyor. Basta gérdigimiz surgiine génderilme so-
nucunun nedenlerini, "bir yil éncesi" diye belirtilen bélimde arama-
miz bekleniyor.

Eger bu izleyeceklerimiz sirginin nedeniyse, o zaman nasil bir
anlatimin uygulandidi biylik énem kazaniyor. Siirgini bize tanitan
giris sekansi, bu tarihsel olgunun siyasal ve toplumsal boyutunu vur-
gulayarak karsimiza getiriyor. Kalabalikta heniiz tekil 6nem atfetme-
digimiz bir¢ok sirgiin kurbaninin dramina ve bu arada film boyunca
hep ikinci planda kalacak tek bir karakterin trajik ayrik sekansina sa-
hit oluyoruz. Henliz 6zdeslestirme ve kisisellestirme mekanizmasi isle-
mediginden, kitleleri etkilemis, kitlesel bir sorunla karsi karsiya oldu-
gumuzu hissediyoruz. Nazi ¢agrisimi da bu hissimizi glglendiriyor.
Gelgelelim bu toplumsal olayin nedenlerini agiklamayi vaat eden
"flashback" bélimine gectigimiz anda, kisisellestirme yontemi devre-
ye giriyor. Film, Varlik Vergisi magdurlarini da, misebbiplerini de bi-
rer karakter olarak karsimiza ¢ikariyor. Bir yanda Varlik Vergisi‘nin
kurbani olan Nora, Levon ve Halit Bey, diger yanda, filmin kéti ada-
mi, "sonradan gérme" Durmug ve kot kadini, Gst sinif fahise var. Da-
hasi, Varlik Vergisi‘nin koétuliguni temsil etmekle yikumlu karakter-
lerin kotilugunun, dogrudan Varlk Vergisi'yle bir iligkisi olmadigi da
6zenle vurgulaniyor. Nitekim Durmus, Varlik Vergisi uygulamasindan
¢ok 6nce, para icin adam oldurerek, Varlik Vergisi uygulamasinin ké-
tilGguni temsil edemeyecek duruma disiyor. Uciinci sinif bir "fem-
me-fatal" olan koti kadinimizsa, tipleme olmaktan ¢ikip karakter ol-
mayi bile beceremedigi icin*bu temsil gorevinin altinda iyice eziliyor.
Gelgelelim segilen bu yontemin daha ziyade dramatik yapiya sekte
vurdugunu, kisilerin ve iliskilerinin alttan alta isleyen bir metaforia ta-
rihi olaylar simgelemeyi surdirdikleri de disunilebilir. Ozellikle de
filmin daha ilk sahnesinden bir "alt metin" okumasina kapi araladigi
distnlarse, isin bu yoni Gzerinde durmamak yanlig olur. Hele de
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resmi ile "gayri resmi" tarihin sirtiigme noktasinda, tarihin oldukga
glncel bir soguk savas alani olmay stirdirdugu ve sansirin ciddi bir
tehdit oldugu (ilkemizde, anigtirmanin sik¢a kullanilan bir yéntem ol-
dugunu goz 6nlne alirsak.

Filmin ige kostugu metaforlarin basinda "misafirperverlik" kavrami
geliyor. Filmin icinde bir radyo konusmasi olarak yinelenen Riisti Sa-
racoglu’nun Varlik Vergisi ilani zerine yaptigi talihsiz agiklama da,
bu kavram Uzerinde temellendiginden, misafirperverlik can ahc bir
metafor iglevi goriyor. Saracoglu, Varlik Vergisi‘nin azinhklarin kéta-
ye kullandiklari Tirk misafirperverliginin karsiligi oldugunu séylemis-
ti. Film ise bu s6z0 alt Gst eden bir 6ykl getiriyor kargimiza. Ne de ol-
sa koti adamimiz Durmus, misafir olarak gittigi evi, ev sahibinin elin-
den alarak, misafirperverligin kétiye kullanilmasinin en agiri 6rnegini
sunuyor. Ustelik bu kez misafirperverligi kotiye kullanan, géziini pa-
ra hirsi biirimis olan bir Tirk, evinden olan misafirperver ise Varlik
Vergisi kurbani bir azinlik tyesi. Bu agidan bakildiginda filmin metni-
nin degilse bile, alt-metninin son derece agik bir tavir ortaya koydu-
gunu soylemek mimkin. Ayni metafor zincirini takip edersek, filme
adini veren gerdanhgin, vergiye adini veren varligin metaforu olarak
kullanildidi ortaya ¢ikiyor. Bu gerdanlik (varlik), tecaviz ve fahigelikle
elden ele gegiyor, sus payi, santaj, rigvet ve Ucret olarak kullaniliyor.
Cinselligin iktisadina dair metaforlar da bu dizleme ekleniyor. Halit
Bey, Nora’nin nikadhla gelen hakkini hice sayarak metres tutuyor ve
Nora'yl bakimevine siirgiine gonderiyor, Ustelik gerdanhgini verme-
den. Yani azinliklarin yasal haklarinin hige sayilarak, varliklarinin hak
etmeyenlere devredilmesinin ve kendilerinin de sirgiine génderilme-
sinin bir metaforu bu iligkide de igliyor. Keza Durmus da karisi Ni-
met’in parasina el koyuyor, onun yerine bir fahiseyi gegiriyor ve Ni-
met sirgindeki Levon’a gonil veriyor. Bir kez daha varligin haksiz el
degisimi ve sirgin temalarn gindeme geliyor.

Ancak is bununla da bitmiyor ve filmin zaman kargasasina bir
diizlem daha eklenirken, alt metne de yeni bir katman eklemleniyor.
Zira g6zimizin 6nlinde, artk unutmaya yliz tutugumuz bir "flash-
back" parantezinde cereyan eden bu olaylarin da bir ge¢misi var. Fil-
min uzunca bir bélimina olusturan ana "flashback'den ayr olarak,
kisa Ug "flashback" biciminde geliyor bu ge¢mis izleyicinin 6énine. Fil-
min anlamini olusturmada odak noktasi teskil eden bu "flashbackler,
filmin temel "flashback"inden alabildigine farkli. Bir kere, 6yki-disi bir
otoritenin karsimiza getirdigi bir ge¢mis degil bu. Akil hastasi bir ka-
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dinin, Ustelik amneziden yani, hafiza kaybindan mustarip bir kadinin
anilan olarak geliyorlar kargimiza. Bu "flashback"lerin gérsel (isldbu
da, statl farkini ortaya koyuyor. Yavas ¢ekim, rilya imgeleri, diyalog
yoklugu, ayrinti palana vurgu gibi kullanimlar, bu "flashback"leri birer
gecmis sunumundan ziyade, riiya hatta, sanri olarak deneyimlememi-
ze neden oluyor. Oysa bu Ug¢ sann tadinda geriye donus, bizi bir kez
daha, filmin ana metaforuna tasiyor. Bu sanri benzeri gecmislerde,
sadece ¢izme ve kirbag gibi iktidar simgeleriyle sunulan, ylzsiz bir
baba figliri, oglunun hakki olan Nora‘ya ve déline el koyuyor. Bu te-
caviiz aninda-da Salkim Hanim’in hakki olan gerdanhk Nora‘ya devre-
diliyor. At, avrat ve silah lGggenini kurarak tarihi ¢ok gerilere tasiyan
bu imgeler, hem azinliklara uygulanan baskilarin Varlik Vergisi ile
baglamadigini animsatiyor, hem de kisisellestirme yoluyla Varlik Ver-
gisi'nin vebalini tek bir k6ti adamin boynuna asmaktan dogan so-
runlar, ylGzsiz yani kisiliksiz bir iktidar figlrdyle siliniyor. Kisacasi as-
hinda film, en anlamli tarih sunumunu ruh hastasi ve hafiza kaybin-
dan mustarip bir kadinin sanrnilari olarak karsimiza getiriyor. Bu su-
num, Ulkemizdeki genel gecer tarih algisina denk dusuyor. "Hafizasiz
toplum"a sunulan bu tarihi filmin anlatimi, kesintiler silsilesi olarak al-
glladigimiz, bastirmaya, unutmaya, yok saymaya ¢alistigimiz ve an-
cak "bastirilanin geri dénusini" andiran hortlamalarla bugiine bagla-
nabilen sorunlu tarih algimizi aynalyor.

Reis Celik‘in Hoscakal Yarin filmi de tipki Salkim Hanimin Taneleri
gibi, gérintiilerin zerine binen yazili bir ibareyle aciliyor: "1988, is-
tanbul, Gecekondu Yikimlari." Bu kez sadece zaman ve mekan degil,
bir olayin da adi belirtilerek izleyiciyi tarihsel perspektifi olugturmaya
davet eden bu ibare ile, filmin gergeve anlati yontemi kullandigi da
ortaya ¢ikiyor. Yikilan gecekondularin arasindan Deniz Gezmis'in res-
mi, 1968 ibaresi, "Bagimsiz Turkiye" slogani ve Tirk bayragindan olu-
san bir duvar resmi agiga ¢ikiyor. Belediye Baskani resmi goriince yiki-
mi durduruyor. Tam bu noktada kararma ve agilmayla filmin adi, ara
yazi olarak perdede belirip kayboluyor. Yikimin durduruldugu anda,
Oykd dinyasinin akigi da bir an durarak, gérdiklerimizin bir film ol-
dugunu bize animsatiyor adeta. Ardindan Belediye Baskani ile gece-
kondu sahibi "ressamin" muhabbetine tanik oluyoruz. Baskanin "Tanir
miydin Deniz’i?" sorusunun ardindan, kisa bir "flashback" bizi 70’lerin
belgesel gorintilerine tasiyor. "Flashback" tekniginin etimolojik ko6-
kenlerini animsatacak kadar hizli, géziimizde "flas" gibi patlayan bu
geriye donlsin ardindan, yine 1988‘deki diyaloga doniyoruz. Ancak
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bu da uzun surmiyor ve Bagkanin "Gikardi sandalyenin tstiine" repli-
di ile birlikte bir "flashback" daha geliyor. Bu kez, belgesel gorintdiler
ile belgesel siisii verilmis gortntilerin ig ice gegtigi kisa bir gegmis se-
kansi izliyor ve tekrar ¢erceve anlatiya donlyoruz. Sadece tek replik
soluklandigimiz "simdiki zamandan", "sonra ¢ektiler altindan sandal-
yeyi* repligi ile tekrar gecmise athyoruz. Ustelik bu kez, yazil bir ibare
"1972 Askeri Mahkemesi" alt yazisiyla birlikte idam kararinin okunu-
suna sahit oluyoruz. Bu noktadan itibaren 1988 bir daha geri d6nme-
mek (zere anlatidan silinip gidiyor ve karl bir cografyada motosiklet-
le yol alan iki adamin gériintisiyle bas basa kaliyoruz. izleyici bu gé-
rintinin zamani ve mekanini anlayamadan perde yine karariyor ve
"bu gercek bir 6ykidiur' ara yazisiyla birlikte film resmen baglamig
oluyor. Nitekim bu "yeni" baslangi¢, kendi alt yazisiyla, "12 Mart
1971, asker (lke yonetimine el koydu" ibaresiyle ve girizgaha nokta
koyan motosiklet goriintisiyle birlikte geliyor.

Epi topu dort dakika on saniye iginde sayisiz zaman diliminde, bas
dondiren ve kafa karistiran bir hizla dolasmamiza neden olan bu "6n
s6z" bolimd, anlatinin temelini atmak ve tarihsel perspektifi belirle-
mek soyle dursun, zamansal belirsizligi Gst noktaya tasiyarak, bizzat
anlatiyr da belirsizlestiriyor ve ne denli kaygan bir tarih zemininde pa-
tinaj yapilacagini géstermenin étesine gitmiyor. is bununla da bitmi-
yor ve 1988 yilinda agilan gerceve anlatiya, adet oldugu lzere, ne fil-
min ortasinda ne de sonunda doénilmemesi, ¢ercevenin bir ucunun
acik birakilmasiyla, anlatinin zaman boyutu iyice sarpa sariyor. Bu ya-
rimlik, eksiklik, kopukluk adeta ge¢misi bugiine baglamakta, baglan-
tilandirmaktaki gicligimuzin belirtisine dontslyor. Yine de bu cer-
ceve anlati filmin anlayisina dair bir¢ok ipucu tasimay: basanyor.

Film, bu cerceve anlati sayesinde izleyiciyi Deniz Gezmis ile ilk kez,
bir duvar resmi, hem de yikintilar arasinda bir duvar resmi olarak kar-
silastiryor. Yani simge olarak Deniz Gezmis, tarihi bir figiir ve gergek
bir insan olarak Deniz Gezmis'i anlatida dnceliyor. Keza duvarda gor-
digimiz "68" yazisi, bu anlam yukla tarihe filmde yapilan ilk ve son
gonderme olma 6zelligini tasiyor bir daha ne ister yazi ister s6zle ol-
sun ne 68 yilindan ne de 68 kusagindan dem vuruluyor. Dahasi, yi-
kintilar arasindaki duvar resmi imgesi, 6ren yerlerini, tarihi harabeleri
andirdig! oranda, yakin tarihe odaklanan filmi, oldugundan daha eski
bir haleyle ¢evrelemis oluyor. Daha da énemilisi, bu gerceve anlati sa-
yesinde Belediye Baskani, Deniz Gezmis'i bize anlatan kisi kimligine
birinerek, sinemasal anlaticinin éyki-ici temsilcisi olup ¢ikiyor. Geg-
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misin 68’lisi, ginimizin Belediye Baskani olmak gibi cifte bir kimlik
tasiyan bu karakter, hem '68'i birebir yasamis, kendi anilarini aktaran
bir kisi hem de, resmi kimlige birinmus bir deviet mensubu olarak,
resmi tarihle “gayri resmi" tarihi harmanlayan bir anlatiya adim ataca-
gimiz konusunda bizi uyariyor. Resmi tarih ile kisisel tarih, simgesel
bir anlaticinin kimliginde birlesirken, belgesel gorintiler ile kurmaca
gorintuler de "flashback"in siyah beyaz diinyasinda ayrigtirilamaz ha-
le geliyor. Tarihi belge niteligindeki goruntilerin arasina, Deniz Gez-
mig‘in degil filmde onu canlandiran Berhan Simsek'in gorintileri gi-
riyor, ger¢gek mahkemenin goérintuleri ile "set" mahkeme ig ice gegiri-
liyor. Kisacasi sadece zaman degil, zamanla birlikte gergeklik duygusu
da yakin siyasi tarihin kaygan zemininde hemzemin oluyor. Nasil ki
Belediye Baskani ile ressamin diyalogu, bagkanin monologuna dénu-
styorsa, ge¢mis ile simdiki zaman arasinda diyalog kurmaya ¢alisan
bu agilig da, sagirlar diyaloguna kapi agiyor.

Bu alabildigine zamani karmagsiklastiran girigten sonra Deniz Gez-
mis‘in yakalanigini izliyoruz. Gezmis koseye kistinldiginda, onun ani-
lari olarak sunulan bir "flashback"e geciliyor. Bu sahne, izleyiciyi ¢ok
yakin bir gegmise, yakalanmayla sonuglanan yolculugun veda sahne-
sine dondirlyor. Bu "flashback"in o ana kadar olan olaylarin éncesini
aciklamak gibi bir islevi olmadigi gibi, Deniz Gezmis'in kisisel ani,
duygu ve duistncelerini de yansitmadigi anlasiliyor. Zira bu "ani"da
ortaya ¢itkan kadin karakter, 6zel 6nemi ve anlami muglak birakilarak
yine "flashback"in icinde kaybolup gidiyor. Dahasi bu "flashback"de
gordigimiz Sinan’la vedalasma sahnesi, filmin sonlarina dogru tek-
rar karsimiza geliyor. Bu kez sahne sadece Deniz Gezmis'in anisi ola-
rak degil, yan yana hicrelerdeki tim yoldaslarin kolektif anisi olarak
sunuluyor. Boylece 6zel anilari olan kanh canli insan imgesi bir kez
daha kolektif bir varolusun simgesine donisiyor. Ancak "flashback"
yapisi, filmin anlamini belirlemede en can alici islevini, Deniz Gezmis
ve arkadaslarinin yakalanmadan 6nceki tim eylemlerinin, yakalanma-
larinin ardindan gelen mahkemede "flashback" olarak sunulmasinda
yerine getiriyor. Boylece bu eylemler, mahkemenin prizmasindan ge-
cirilerek anlamlandiriimis oluyor. Bu "flashback" izleyicide, sanki Gez-
mig‘in tim yaptiklar bu mahkeme sayesinde anlam kazanmis, mah-
kemenin sonunda alinan idam karari olmasa hicbiri de tarihe mal ol-
mazmis izlenimi birakiyor. Boylece Deniz Gezmis ve arkadaslarinin
yaptiklari degil, onlara yapilanlar, becerdikleri degil baslarina gelenler
anlatida daha 6nemli yer tutuyor. Tiim film, son sahnesinin, yani da-
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ragacinin golgesinde gelisiyor. Gezmis'i simgeye donisturen devrimci
kimligini onaylayan merci, idam hikmiini onaylayan sistemin ta ken-
disi olup ¢ikiyor. iste bu noktada tarih algilayisimizdaki kimi ¢arpiklik-
larin, filmin anlatim yapisinda bire bir ifadesini bulmusg oluyoruz. Ger-
cekten de tarih, bizim icin hep sondan basa dogru gittigimiz bir geri
donis yolculugu, bir "flashback". Son tahlilde film ge¢misle basa ¢ika-
mamanin, gunimizle bagini kuramamanin, ge¢misi bir sireg degil
bir son olarak algilamanin tim verilerini anlatimina naksetmis oluyor.
Her ne kadar filmin son karesi siiregiden bir voleybol magini gésteri-
yorsa da, o ana kadar kullanilan anlatim teknikleri tarihi sreklilik
duygumuzu olusturmaya yetmiyor. Kisacasi Salkim Hanim‘in Tanele-
ri‘'nde oldugu gibi Hogcakal Yarin'da da anlati, ge¢mis zamanla basa
¢ikamayisinin izlerini tasimakla kalmiyor, agik¢a dile getirememenin
sikintisi, anlatinin karmasasina terciime ediliyor. Gegmigle hesaplasa-
mama, basa ¢tkamama sorunu, yarinlarin gézden ¢ikarilmasini da be-
raberinde getirerek gelecege veda eden bir film adinda "Hoscakal Ya-
rin" bashginda billurlagiyor.

Harem Suare filmi ise yukanda andigimiz yontemlerin timiin bir-
den uyguluyor. Filmin ilk sahnesi haremin kapatiimasindan hemen
once sarayda sahnelenen bir operayi gorintuliyor ve bizi kahramani-
miz Safiye ile tanigtinyor. Tipki Salkim ‘Hanimin Taneleri’'nde oldugu
gibi, bu girig sahnesi filmin ortasinda tekrarlaniyor ve o ana kadar
olan her seyi bu girisin "flashback"i olarak algilamamiz bekleniyor.
Ancak is bununla da bitmiyor zira bu cer¢evenin agilmasinin hemen
ardindan 1950’lere 1sinlaniyoruz ve bir baska gerceve anlatinin kapisi-
ni araliyoruz. Bu kez tipki Hogcakal Yarin‘da oldugu gibi, ge¢misin
Oyklsiniu tesadifen kargilastigi bir yabanciya anlatan, sinemasal an-
laticinin 6yki-igi temsilcisi konumundaki bir karakterle karsilasiyoruz.
Gelgelelim bu filmde anlatici, ge¢miste 6ykulsl anlatilanin bizzat ken-
disi. Yani, cerceve anlatida anlaticit konumundaki karakter, ana anlati-
nin bas kahramani. Dolayisiyla bu kez, baskalari tarafindan oykdlesti-
rilen bir karakterle degil, bizzat kendi yasam Oykusiini anlatan bir
karakterle karsi karsiyayiz. Bu da bize, nesnel olma iddiasindaki bir
anlatim degil, 6znelligi siar edinmis bir anlatimin, dahasi, baskalar
adina konusmak yerine, éykilenen kisilere s6z hakki taniyan bir anla-
yisin belirlendigini gésteriyor. Her iki agidan, resmi ve yazih tarih ala-
ninin digina ¢lkmig ve olsa olsa s6zel ve "gayri resmi® bir tarihin sula-
rinda yuzmdis oluyoruz. Gergekligin sorgulanmasina ve tarihten iyice
uzaklasmamiza neden olan bir katman daha ekleniyor filme ve ha-
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remde Gilfidan Kalfa’'nin kadinlara anlattigi bir masal da anlatida
kendine yer ediniyor, ¢erceve icinde bir cerceve daha agiyor. Hem fil-
min, hem Safiye’nin, hem de Giilfidan Kalfa’nin temelde ayni olaylari
anlatiyor olmalarina ragmen, her bir anlatinin farkl bir gergeklik sta-
tislyle sunulmasi bize masalin, yagam 6ykiisinin ve sinemanin tarih
sunumunun ayni potada, éykileme potasinda eritildigini gosteriyor.
Birinin digerinden daha gercek, berikinin daha inandirici oldugunu
soylememiz mimkin olmuyor.

Nitekim filmin sonlarina dogru ayni harem éykiisinin yeni bir ce-
sitlemesi dahil oluyor anlatiya. O ana kadar izlediklerimizin, italya‘da
sahnelenen erotik ve oryantalist bir tiyatro oyunu olarak sunuldugu-
na tanik oluyor ve oyunun "gergekleri' ¢arpitigina, filmin yegane iyi
karakteri, Safiye’nin tek agski haremagasinin "bir dudag: yerde, bir du-
dagi gokte korkung Arap" olarak sunulmasina sahit oluyoruz. Safi-
ye'nin oyunda, dolayisiyla da bu carpitmada basrol (stlenmesi,
1950°'de anlattigi ve bizim film olarak izledigimiz éykinin gergekligi-
ne de gélge dislriyor. Dahasi bu tiyatro oyunun adi olan Harem Su-
are’nin, izledigimiz filmin de adi oldugu g6z 6nine alindiginda, bu
yan 6yki filmin gergekliginin sorgulanmasi, igneyi tarihe batiran yo6-
netmenin c¢uvaldizi kendi sinemasina batirmasi bi¢imini alyor. Safi-
ye'nin bekleme odasinda Oyklsini anlattigi Anita’min, yénetmen
Ferzan Ozpetek'in ilk filmi Hamam'in teyze karakteri olmasi, zincirle-
me 6ykd formunun filmin sinirlarini agarak baska filmlere, baska me-
tinlere dogru tastigini gosteriyor. Bu da ele aldigimiz diger filmlerin
kesintili gegmis zaman sunumuyla tezat yaratan bir devamliligi sagl-
yor. Nitekim film, tarihi olay ve olgular, hamam yasamina etnografik
yaklasimlar, saray entrikalarinin perde arkasini ifsa ile ilgilenmek yeri-
ne, tekrarlanarak canhhgini koruyan ama her tekrarda degisen, son-
suz dénisim icindeki dykilerle hagir nesir oluyor. Ornegin girig se-
kansinda sahnelenen opera Kamelyall Kadin‘in en (nli uyarlamasi
olan La Traviata operasi. Ayni 6ykil, edebiyattan operaya uyarlanir-
ken farkhlagmakla kalmamig, Abdilhamit’in istegi Gzerine degistirile-
rek mutlu sona baglanmis. Aradaki daha gorinmez degisiklikleri yani
cevirinin yarattig farkliiklarin misebbibi ise yine Safiye. Her ne kadar
Abdulhamit’in operalarin sonlarini degistirtmeye merakli oldugu tari-
hi bir veriyse de, filmin bunu sunmaktaki meraminin, éykilerin degi-
serek kalici kiindigi temasini daha bastan vurgulamak oldugu ortada.

Diger yandan izledigimiz filmin de tipki bu opera gibi Kamelyali
Kadin"in farkh bir cografyaya uyarlanmis ve mutlu sona baglanmig bir
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cesitlemesi oldugunu, Safiye'nin kamelyali degil haremli kadini can-
landirdigini bile 6ne sirmek mumkin. Filmin i¢ ice ge¢mis Matruska
bebekler misali zincirleme 6yku yapisinin da, Binbir Gece Masallari'na
atfen olusturuldugu agik. Harem fantazilerinin bigimlenmesinde
6nemli yer tutan bu edebi eserin anlatim yapisi, yepyeni bir harem
masali yaratmaya calisan filme aynen aktariliyor. Nasil ki Sehrazat,
kadinlar padisahin elinden kurtarmak icin binbir dyklyl pes pese si-
raliyorsa, Safiye de haremin acimasiz ortaminda ayakta kalabilmek
icin, ayni 6ykinin binbir farkh ¢esitlemesini anlatiyor. "Flashback" ya-
pisi ise filmde mebzul miktarda kullaniyor. Zamanda o kadar ¢ok geri
ve ileri gidis yasaniyor ki, bir noktadan sonra hangi zamanin filmin
simdiki zamanini, hangisinin ge¢misi imledigini anlamak olanaksiz
hale geliyor, izleyici bir zaman labirentinin i¢inde kaybolup bir zaman
girdabinda dénmeye basliyor. Yukarida ele aldigimiz iki filmden de
daha karmasik bir zaman algisi yaratacak bicimde ige kosulan "flash-
back" yontemi, farkh zaman dilimleri arasinda mekik dokuyarak anla-
timi oya gibi isliyor. Ancak tim bunlar baska bir anlatim y6nteminin
gldimiine sokuluyor ve film, tarihin gergekligini de sinemanin bu
gercekligi yansitma iddiasini da sorgulayan, anlattigr 6yku kadar hat-
ta daha ¢ok, anlatimla hasir nesir bir film gérinimu yaratiyor. Farkh
zamanlarda anlatilan oykiler eslesmeye, gercek ile masal ayrnistirila-
maz hale gelmeye baslarken, zaman kendi kuyrugunu yutan yilan mi-
sali sonsuzluga ulasiyor. Elbette bu noktada Harem Suare’nin, Hosca-
kal Yarin ve Salkim Hanim'in Taneleri'nden bir farki oldugunu belirt-
mek gerekiyor. Ne de olsa bu iki film belli bir tarihi olayi sunmaya so-
yunurken, Harem Suare verdigi ilk izlenimin aksine Osmanh haremi-
nin kapanisi olarak 6zetlenebilecek tarihi bir olaya degil, farkh zaman
ve mekanlarda varlik gostermis bir toplumsal diizenlemeyi ve bu di-
zenlemenin simgesi olan bir mekani konu ediniyor. Hal béyle olunca
tarihi perspektif olusturma ve ge¢misi giiniimize baglama sorunsali
daha hafif atlatilabiliyor. Nasil ki Hos¢akal Yarin, Deniz gezmisi tarihi
bir kisilikten ziyade genel geger algilanigi iginde bir simge olarak yeni-
den anlatisinda uretiyorsa Harem Suare de yasanmis bir olgu olarak
harem gerceginden ¢ok daha yer etmis olan harem fantezisiyle hagsir
nesir oluyor. Ancak Harem Suare farkh bir tavir sergiliyor ve aslen bir
fantezi, bir masal diyar olarak zihinlerde kok salan bir kavramin, ger-
ceklerle degil ancak masallarla farkhlastirilabilecegini vurguluyor.

Film tarihi gerceklerin degil, zaman asin masallarin tarihle birlikte
yasadigi degisimlerin pesine diistigi icin, tim karmasikhgina kargin
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actigl bitdn cerceveleri kapamayi, tim zaman katmanlarini birbirinin
Gzerine katlamayi beceriyor. Filmde sarf edilen son cimle olan "insa-
nin ne yasadigi degil, yagadiklarini nasil anlattigi 6nemlidir" replidi,
filmin ge¢misin sunumu hakkinda ortaya koydugu tezi 6zetliyor.

Bu s6zin tarihe uyarlanip uyarlanmayacad tarihgilerin bilecegi is.
Ama oyle anlasiiyor ki sinema sanatinda anlatilan "gercekler" degil,
bu gergeklerin nasil anlatildigi hayati 6nem tasiyor. Ayni tarihlerde
cekilmis, ge¢mis zamanin pesine disen bu Gg filmin meramlarini nasil
dile, goze getirdiklerine baktigimizda, tarih bilincimizin, ge¢mis algi-
mizin arapsagi gibi, kesintili ve bugunle, simdiki zamanla iliskisinin
kopuk oldugu ortaya cikiyor. Gergekten de bu filmler, ele aldiklar d6-
nemlerden ziyade cekildikleri ddnem hakkinda bilgi veriyor ve heniiz
ge¢misle basa ¢ikmayi basaramadigimizi ortaya ¢ikariyorlar.

Kaynakg¢a:
Turim, Maureen (1989), Flashbacks In Film: Memory and History, Routledge.
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YORGUN SAVASCI DOSYASI
DAVA KAPANDI MI?

(Aysegiil Kog)

Film dogasi itibariyla tarihsel bir Grindur. Filmin sundugu bitin
goruntuler, sesler, soylenmek istenenler (metin ve alt metinler) yapim
kosullari, zamani vb. bize ¢ok sey "anlatir". Kirklardaki belgeselden
seksenlerde yapilmis bir bilim-kurguya, doksanlardaki bir ellili yillar
hikdyesinden guniumuzdeki bir parodiye filmler ge¢misi, buglini ve
gelecedi nasil algiladigimizi, hayal ettigimizi veya gormek istedigimizi
kendileri bagl bagina birer belge olarak bize sunarlar. iste bu yiizden
sinemanin sosyal bilimler icin gittikge artan 6nemine, bir cazibe alani
olmasina sagsmamak lazim. Ben kendi adima bu cazibenin etkisi altin-
da olmaktan son derece memnunum!

Kurmaca ve gergek iliskisi sadece roman, film vb. ile tarih arasin-
daki iligki olarak gérilemez; ¢lnki basta tarih bir gercekler toplami
degildir. Tarih, gergekler ve yorumlarin farkl oran ve diizeylerde bir
araya gelmesinden olusur. Tzvetan Todorov, Morals of History'de
kurmaca ve gergek iliskisinden bahsederken tamamen dogru (cevabi
evet ya da hayir olan) ve belli bir dereceye kadar dogru, tartisilabilir
gercekleri birbirinden ayirir. Romancilar (/filmler) bu ikinci tir gergek-
lige uzanirlar ona gore. Kurmaca metin -gercegi anlatan metin ayri-
mini yapmak ancak metinlerin okur/izleyici Gzerindeki etkisi agisindan
imkansizdir.'

Roman/film tarihi konu aldiginda ge¢misi belli bir bicimde yorum-
lar, hatta bir gegmis fantezisi olusturur. Romanin/filmin icindeki her
tarihsel unsur kurmacadir, dolayisiyla gergeklik iddiasi barindirmaz
demek, 6zellikle Yorgun Savag¢i gibi bir metin igin, zor. Ancak ro-
mandaki/filmdeki gerceklik Todorov'un yoruma agik, az ya da ¢ok
dogdru (truth disclosure) olarak adlandirdigi gerceklige denk diiser.
Sonug olarak da izleyicide uyandirdigi etki bakimindan tarihi konu
alan bir metinden farksiz, hatta toplumun ortak belleginde iz birak-
ma agisindan bir tarih metninden ¢ok daha kalici ve inandirici olabilir.

Yorgun Savag¢r romaniyla Yorgun Savas¢: filmi ayni midir? Film
‘omaninkinden farkl bir baglamda yeni bir metin dolayisiyla romanin

( ! Todorov, Tzvetan; Morals of History, University of Minnesota Press, 1995: 87 w
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aynisi olamaz. Filmde romanda olmayan bir takim degisiklikler var.
Neriman’in Bursa’ya gelmesi, Anzavur isyani'nda Cerkez Ethem’in ya-
ninda Cemil’in savagmasi gibi eklenen sahnelerin yani sira karakterle-
rin sunumunda farkhhklar, 6rnegin cocuk fahiselerin Cemil’e iligki tek-
lif etmesi ya da Cemil’in Husniye ile birlikte olmasi gibi kisimlar filmde
yer almamaktadir. Bunun da 6tesinde Tahir‘in Milli Micadele’yi yorum-
lamasiyla Refig’in bunu yorumlamasi bir kurmaca katmani olusturuyor.
Yani romanin filmlesmesi yerine film romandan yola ¢ikarak yeni bir yo-
rum haline geliyor. Bu 6zelligi romanla arasina mesafe koyuyor.

Bir film tarihle nasil i ice gegebilir, filmin kendisi nasil tarihe mal
olacak bir hikadyenin kahramani olabilir? Bir Glkenin siyasi ve toplum-
sal tarihi, ge¢misi nasil gordiigiimizi ne derece etkileyebilir? Tim bu
sorular, Yorgun Savasg¢i filmi ile birlikte daha ¢ok anlam kazaniyor. Bu
filmin, tarih ve kurmaca iliskisine baktigimizda hem tarih hem de si-
nema igin ¢cok 6zel bir yere sahip oldugunu dusiniyorum.

Film, temelinde Kemal Tahir‘in romaninin sagladigi zengin "gerge-
ge yakinlik" ya da "gergeklik hissi'nin (verisimilitude) yani sira Tahir’in
tarihe dair dasincelerini de iceriyor. Romanin ve filmin 27 Mayis
1960 ile 12 Eylil 1980 arasinda varolmalan onlari dogrudan politik
baglama oturtuyor, politik okumalara agiyor. Romanin 1960 sonrasi
yazilmig olmasi Milli Micadele ile 60 Darbesi arasinda bir paralellik
kuruldugu, ordu i¢indeki darbecilerin 6rgitlenme bigimiyle ittihatgi
subaylarinkinin pek de farklh olmadigi, alt metinde adeta bir tarihsel
sureklilik vurgusu yapildigi séylenebilir.

Filmin dénemin basbakani Bilent Ulusu tarafindan imzalanmis bir
belgeyle Milli Giivenlik Konseyi idaresince yakilmasi, yayina girmeme-
si ya da sanslrlenmesi yerine yakilmasi, 12 Eyliil doneminin toplum-
sal ve kdltirel hayati nasil etkilediginin ve baski altina aldiginin bir
gostergesi. Filmde 1919°da yeni devleti kurmak icin harekete gegen
subaylar, ytceltilen ordu seksenlerde ironik bir bigimde filmi sakincal
bulur ve yakilmasi emrini verir.

Yorgun Savag¢i dizi filmi ile ilgili bu calisma i¢ ice ge¢mis iki kisim-
dan olusuyor. ilki filmin serivenini, yani proje asamasindan yapimina
ve yakilmasina giden sireci inceliyor. ikinci kisimda ise filmin icerigi
degerlendiriliyor. Sonug olarak film, bir anlamlar bitini (filmle ilgili
her sey) olarak ele alindidi icin filme bakig da, Marc Ferro’nun deyi-
miyle "filmle sinirli kalmaz, onu kendisini ¢evreleyen ve zorunlu olarak
iletisime girdigi diinyayla biitiinlestirir."’

, ? Ferro, Marc; Sinema ve Tarih, Kesit Yayincilik, 1995:33 J
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Yorgun Savas¢i'nin hikayesi 1965 yilinda Kemal Tahir’'in romaninin
yayinlanmasiyla baslar. Roman 1968'de Yunus Nadi Roman Odiili'ni
alir. 10 yil sonra, 1978 yiinda yénetmen Halit Refig, TRT tarafindan
bu romandan uyarlanacak bir dizi filmi yonetmek (izere gorevlendiri-
lir. Cekimler 11 Aralik 1979'da baslar ve 14 Eyliil 1981’e kadar sdurer,
filmin kurgusu 1982'de tamamlanir. 1983'de filmin orijinal kopyasi
resmi bir kararla yakilir. Hukuksal nedenlerle (ve gideri agiklamak igin)
filmin bir video kopyasi TRT tarafindan saklanir. ilk dzel televizyonla-
rin yayina baslamasiyla Yorgun Savas¢i'nin yeniden ¢ekilmesi ginde-
me gelir. TRT 6zel bir kanalla ayni anda filmin ellerinde kalan video
kopyasini yayinlar.

Filmin yakilmasinin ardindan TRT yine Milli Micadele yillarini konu
alan, bu sefer bir Tarik Bugra romani uyarlamasi olan Kigik Aga dizi
filmini yapar, yénetmen Yiicel Cakmakli‘dir. iki yazar arasindaki Os-
manly/Turk kimligi anlayisi ve Milli Micadele'ye yaklagim farkhligi pa-
ralel bir bicimde Halit Refig ve Yicel Cakmakh icin de gegerlidir dene-
bilir. Yorgun Savag¢: Milli Micadele’nin asil kahramanlarinin orta riit-
beli subaylar oldugu (ve diizensiz birliklerin de yardimiyla) halki ashn-
da onlarin 6rgitledigi tezini savunurken K¢tk Aga romaninda vur-
gulanan bunun din adamlarinca gergeklestirildigi, din ve vatan kav-
ramlarinin i¢ ice var oldugudur.

ilk basimi 1963 yilinda yapilan Kigik Ada romaninin énséziinde
Bugra, Osmanli‘da halkin "vatan, millet, din" sembolleriyle bir bayrak
altinda toplandigini, ancak kurtulus Gmidinin bu gelenek karsisinda
yer almasinin "maglibiyet ve istiladan da koyu bir trajediye sebep ol-
dugunu" soyler.” Romanin Otiiken yayinlarindan ¢ikan son baskisinin
tanitim yazisinda Bugra i¢in "konuya ilk defa resmi olmayan bir gézle,
aydin bir Tark’'Gn hir bakisiyla bakilmistir” ibaresine yer verilmistir.

Tim bunlara, neden bir filmin yakilip digerinin gésterildigini bir de-
receye kadar agiklayabilmek icin deginildi. 60 sonrasinda yayinlanan
bu iki roman ginumize dek kitapg vitrinlerinde yan yana varolabil-
mislerdir. 80 askeri darbesiyle birlikte politik ibrenin saga kaymasi Yor-
gun Savasg yerine Kuglk Aga’'nin (Tahir yerine Bugra’'nin) devlet tele-
vizyonu araciidiyla kitlelere ulagmasini saglamigtir. 90°h yillarin farkh
rlizgan ise 80 sonrasi yakilan filmi yayinlamayr mimkin kilmigtir.

Yorgun Savas¢i’'min TRT tarafindan filme alinmasi fikir asamasin-
dan yakilmasina dek basinin ilgi odaklarindan biri olur. Filmle ilgili
pek ¢ok yazi/tartigma dergi ve gazete sayfalarinda yer bulur. Hatta fil-

~

? Bugra, Tarik; Kiiciik Aga, Otiken, 1998:6 \
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min gecikmesi Gzerine Terciman gazetesinde filmden fotograflarla
bir foto-roman tefrikasi yayinlanir. Film, doksanlara kadar seyirciyle
bulusamamasina ragmen gundemde kalmayi sirdurir.

Yorgun Savas¢: filmi ile ilgili gelismelere kronolojik olarak bakilirsa
78'de Ecevit Hikimeti zamaninda projenin baslatldigi goérulir. 13
Ekim 1978'de TRT igin Yorgun Savag¢i romaninin bir dizi film haline
getiriimesi teklifi TRT Genel Miduri Cengiz Taser tarafindan TRT yone-
tim kuruluna getirilir. TV Daire Baskanligi'na gonderilen 097-0-1/794
sayil i¢ yazismada Cengiz Taser, Yorgun Savag¢) romantyla ilgili esitli
olumlu elestirilere degindikten sonra su sozlere yer verir:

"Bu romandan yapilacak film, Tirk toplumunun bugin de iginde

bulundugu toplumsal ve siyasi sorunlara 15tk tutacak, kamuda heye-

can ortakhgi yaratacak anitsal boyutlarda bir ulusal destan olabilir."

15 Ekim 1978’de TRT Y6netim Kurulu ve Yénetmen Halit Refig, ro-
mani dizi film olarak TRT i¢in ¢cekme karari alirlar. Askeri yardim sag-
lamak icin (mekan kullanimi vb.) Cengiz Taser donemin Genel Kur-
may Baskani Kenan Evren ile goérisur, askeri yardim s6zi alinir. Bu
asamadan itibaren Tirk Silahli Kuvvetleri'yle yapilan yazil gérismeler
son derece olumludur, Genel Kurmay filme askeri malzeme ve mekan
saglamak konusunda herhangi bir tereddit gostermez.

TRT iginden filme karsi ilk muhalefet ve itirazlar Agustos 1979'da
Denetim Muadir Yard.maisi Hadi $enol tarafindan hazirlanan bir ra-
porda dile getirilir. Bu rapor film ya da senaryodan ¢ok Kemal Ta-
hir‘in entelektiel kimligini hedef alir. Tahir’in yalnizca bir romanci de-
gil ayn1 zamanda tarihe bakigi agisindan dustince diinyamizda énemli
biri olduguna degindikten sonra fikirlerinin tartisma yarattigini,
Ataturk’e ve onun Kurtulus Savasi’'ndaki roline bakigsinin TRT yayin il-
kelerine aykir oldugunu soyler. Tahir'in gesitli demeclerini buna 6r-
nek gosterir. Rapora gore sirasiyla Tahir‘in Dr. Min(r‘e soylettigi s6z-
ler (ingilizlerin Bolseviklerle Bati arasinda kurmak istedikleri tampon
bélgenin Anadolu’ya kaymasi durumunda yeni bir devletin ortaya ¢i-
kabilecegi)* yanhs bir tarih tezidir; romanda adi gecen kimi kimseler
gercek sahsiyetlerdir ve gergege aykin iliskiler icinde, olaylar carpitila-
rak gosterilmektedirler; kurmaca bir karakter olan Cemil bazi gergek
olaylarin kahramani olarak gosterilmektedir, béylece yasanmig olayla-
n degistirerek tarihsel bir yanilgiya sebebiyet vermektedir. Senol'a
gore TRT tarihsel yanilgilarla dolu bir filmi géstermektense tarihi ger-
ceklere dayal bir film yayinlamaldir.

.( * Tahir, Kemal; Yorgun Savas¢i Tekin Yayinevi, 1997: 110 W
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Benzer disinceler basinda da yer bulur. 3 Adustos 1979 tarihli
Cumbhuriyet gazetesinde ilhan Selcuk Yorgun Savas¢/ romaninin TRT
icin dizi filme cekilmesine dair yazdigi makalede kurgu/gergek iliskisi-
ne su sekilde deginir:

"Romanci ister Abdidlhamitgi olsun, ister Atatirkgd, ister Osmanli

sosyalisti ister Trogkist olsun... Takar altindan kanatlariri ayagini yer-

den kesip duslerinin bulutlarinda kulag¢ atar, tarih kitaplarini par¢a
par¢a edip ¢ope atar... Kim karisabilir ki... Ancak Izmir isgalinde ilk

kursunu sikan Osman Nevres'in yerine uydurma kisi koyabilir mi?"

Stikran Kurdakul da 11 Agustos 1979 tarihli Politika gazetesinde
Yorgun Savas¢i’da tarihin tahrif edildiginden bahseder. Ona gore ro-
manda Megsrutiyet hareketi, Kurtulus Savasi ve Millet Meclisi 6ncesi
evrede olusan direng o6rgutleriyle "matrak gecilir'. Romandan uyarla-
nacak filmle devletin televizyonunda Albay Bekir Sami, Hacim Mubhit-
tin gibi Ege Bolgesi'ni orgtitleyen kisiler aciz gosterilecek ve Il. Abdul-
hamit’i éven esraf karsisinda suskun birakilacaktir. Kurdakul, Kemal
Tahir’in romanda cesitli karakterlere ismail Hakki Uzungarsili'dan, Fu-
ad Koprili'ye, Omer Lutfi Barkan’dan Mustafa Akdag’a tarihgilerin
dustncelerini tersyuz edip soylettigini vurgular. Sonug olarak tarih te-
levizyonda yanhg aktarilacaktir ve bu "babalarimizin biraktig istiklal
Madalyasina hakaret etmek demektir". Elbette basinda yer alan elesti-
riler yalnizca bu gibi 6érneklerle sinirh degildir. 9 Agustos 1979 tarihli
Diinya gazetesinde Attila ilhan, Hadi $enol’un raporuna iligkin gerici,
Atatiirk karsiti iddialarina karsi Tahir'in Hir Sehrin insanlar romanin-
dan iki kahramanin diyalogunu gésterir. Kahramanlardan biri umut-
suzluk aninda biyik kuvvet Allah’a inandigini séylerken diger kahra-
man béyle anlarda Mustafa Kemal Pasa’ya inandigini séyler. Attila il-
han, ayni diiz mantikla bu sefer Tahir’in tanriyla Mustafa Kemal'i bir
tuttugu igin sucglanabilecegini séyler. Fikir 6zglrliigi bahsinin yani si-
railhan, Tahir'in kisiliginden ¢ok senaryonun degerlendirilmesi gerek-
tigini vurgular.

Bu noktaya kadar ki elestirilere bakildiginda Kemal Tahir‘in kimligi
ve tarih anlayigi Gzerindeki tartigmalarin senaryonun ya da (heniiz or-
tada olmayan) filmin éniine gectigini gériyoruz. Kemal Tahir belli bir
tarih anlayisi olan ve romanlarinda farkh karakterler agzindan farkl
fikirlere yer veren bir romanci. Dolayisiyla romanlan "salt roman",
"yalnizca kurmaca" olarak gérilmiyor. Tahir'in Yorgun Savas¢s ya da
Devlet Ana gibi pek ¢ok eserini ideolojik olarak dolu, s6z sGyleyen
(assertive) metinler olarak gérebiliriz. Bu 6zellik roman olarak kaldi-
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ginda yasaklama gerektirmez, hatta boyle bir metin 6dullendirilebilir.
Ancak, devlet televizyonunda gésterilecek bir filmde tarih savlari olan
karakterlerin konusmasi, tarihi kisilerle kurmaca karakterleri bir arada
kullanmak distncesi bile tartismalara sebep olur. Ciinkd film TRT'de
gosterildigi takdirde devletin onayiyla "mesruluk” kazanacaktir.

18 Temmuz 1979'da TV Dairesi Baskani Yiimaz Dagdeviren, TRT
Genel Mudurligi’ne yolladigi bir yaziyla denetim raporunun senaryo
ile ilgili olmadigini vurgular. 7 Agustos 1979'da TRT Yénetim Kurulu
dizi filmin ¢ekimini/senaryoyu oybirligiyle onaylar. Filmi inceleyen ko-
misyon TRT Hukuk Bas Danismani Tekin GlUrzumar, TV Dairesi Baskani
Tarcan Goneng, Denetim Sube Muiduru Altan Kinal, Denetim Mudur
Yardimcisi Hadi $enol’dan olusmaktadir. Sunduklari rapora gore: "Se-
naryoda Ataturk’e golge dustirecek olumsuz higbir yon yoktur, aksine
onun kurtulus hareketinin tek ve vazgecilmez lideri oldugunu belirten
sozler vardir." Bu raporun altinda senaryoda Mustafa Kemal'in adinin
gectigi konugmalara yer verilir. Rapora gore senaryoya konu olan ro-
man dizenli ordu ile "daginik kuvvetler" arasindaki celiskiye yer ver-
dikten sonra dizenli orduya giivenmenin kaginilmazhgina isaret et-
mistir. Sonug olarak dizinin yapiminda yasal ve TRT mevzuati agisin-
dan bir sakinca gérilmedigi dile getirilir.

Bu belgede dizi filmle ilgili ilging bir 6ngoéri raporun sonunda ge-
lir. Raporda bahsi gecen hususlarin dizinin yayini sirasinda "6zenle
belirtilmesi", "bu konularda gelebilecek elestirileri dnleyecektir". Bu
gosteriyor ki filme yonelik sipheler ve itirazlar zaten beklenmektedir.
Burada mesele kimin iktidarda oldugu, TRT’nin yonetim, denetim
kadrolarinda kimlerin olduguyla ilgilidir. Trkiye’de degisen iktidar ve
kadrolarla karsit goruglerin kendilerinden 6nceki uygulamalara son
vermesi alisilageldik bir durumdur.

17 Subat 1986 tarihli Milliyet gazetesi Yorgun Savas¢i’'nin yakilma
emrini mangetten verir. 17-06-1983 tarihli bu belgeye goére film Ge-
ne! Kurmay Bagkanhgi ve Milli Guvenlik Konseyi Genel Sekreterligi'nce
alusturulan bir heyet tarafindan 10-13 Haziran 1983 tarihlerinde sey-
redilmis ve kamuda gosterilmesi sakincali bulunmustur. Yazinin deva-
minda filmin senaryosunun denetimden gecip ge¢medigi, gecti ise
filmin senaryodan farki gibi meselelerin incelenecegi (ancak daha bu
incelemeler sonu¢lanmadan) filmin "ileride olasi gésterimlerini" 6nle-
mek amaciyla yakilacag belirtilmektedir.

80 rejiminin yasaklamadan 6te "kesin ¢6zim'"e ydnelmesi, hatta
bunu baska iktidarlar zamanina tagimasi kayda deger bir noktadir.
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Yasaklamak belli bir yonetimin cercevesi dahilinde "iktidarin sinirlili-
g"ni tanimak anlamina gelir, simdi yasaktir ve sonrasi yoktur. Film
dylesine sakincalidir ki "gelecek nesiller" icin bir tehlike arz edebilir. is-
te filmle ilgili Grkatica taraf tam da budur:

Film, ¢cogu zaman kurumlarimizin korunmus belleginden bagka bir
sey olmayan o yazih arsivlerden bir él¢ide kurtulmus olarak, gayri
resmi bir karsi tarihin olusturulmasina hizmet etmektedir. Béylece
film, resmi tarihin kargisinda etkin bir denge roli oynayarak bir bi-
linglenme faaliyetine yardimci oldugu él¢ude tarihin de bir edimci-
si haline gelmektedir.®

18 Subat 1986 tarihli Milliyet gazetesinin mansetinde bu sefer de
sakinca tutanad vardir. Sekiz maddelik bu tutanakta sirasiyla Musta-
fa Kemal Atatiirk‘e gerekli 6iciide yer verilmedigi; "Akhisar" 6rnek ali-
narak Ege halkinin Yunanhlarla savasmak istemedigi ya da ittihat ve
Terakkici subaylarin zoruyla savasa katildiklari; Cerkez Ethem’e milli
kahraman goérintisi verildigi ve filmin bu sekilde bittigi; imparator-
lugun ve halifeligin elzem oldugu imaji yaratilarak Kurtulus Savasi‘na
lizum olmadigi konusunun islendigi; Cerkez, Arnavut, Arap, Laz,
Kirt, Rumeli ¢ingenesi gibi tabirlerin sik kullanildig, agik tenli ve ma-
vi gozlilerin Tirk olmadigi gorisinun kasith olarak islendigi ve boli-
cllik yapildigi; Ermeni meselesinin aleyhimize propaganda malzeme-
si olabilecek sekilde iglendigi; halk ve ordu arasinda toplum ahlakina,
orf ve adetlerine uymayacak diyaloglarin gectigi; ordu mensuplarina
uygun olmayan lakaplar takildigi, dizi boyunca ¢ok fazla argo ve kiif-
re yer verildigi tespit edilmistir.

Bu belgedeki iddialarin dogrulugunu/yanlishgini tartismak sanirim
anlamli degildir. Bu belgeden hareketle (istiinde durulabilecek bir
nokta aligilagelmis tarih yazicihigi ile tam 6rtismeyen bir kurmacayla
kargi karsiya oldugumuzdur. Kurtulus miicadelesini bu giinden baka-
rak "zaten kazanilmig", "kazanilacagi bastan belli" bir zafer olarak go-
rip yuceltmek, Milli Micadele’nin su ya da bu sekilde icinde yer al-
mis birey, topluluk ya da fikirleri "sonugta nereye vardiklarini bilerek"
degerlendirmek tarihi sabitlemek anlamina gelir. Film ise varlklari ki-
yida kosede kalmig, unutulmus, hatirlanmasi tercih edilmeyenleri su
ylzune ¢ikararak onlara bir "var olma sahasi" agmistir.

Filmin tarihsel okunusu, Tarih’in sinematografik okunusu, sinema

ve Tarih arasindaki iliskileri sorgulayan herkesin izleyecegi son iki

eksen de bunlardir. Tarih’in sinematografik okunusu, tarihgiyi

i % Ferro, Marc; a.g.e 5.10-11 w
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kendisinin ge¢misi nasil okudugu sorunuyla karsi karsiya birak-

maktadir. Bircok ¢agdag sinemacinin deneyimleri, kurmaca oldugu

kadar olmayanlari da goésterir ki halklarin bellegi ve sézel gelenek
sayesinde tarihgi-sinemaci, kurumun elinden almis oldugu bir Ta-
rih’i topluma geri verebilmektedir.®

Yorgun Savas¢i resmi tarih yazicihginin kuru anlatisinin digina tas-
makla birlikte onun tam karsisinda durmaz. Ancak halkin belleginde
resmi tarih yazicth@inin mimkidn kildigr Milli Micadele temsilinden
daha fazlasinin oldugunu, filmin de bu belledi 6n plana ¢ikardigini
soylemek mimkin. Dagilan Osmanh ordusunun halkin géziinde iti-
barinin diigmesi, Bati Anadolu’da halkin "cete hukuku" ile yonetilebil-
mesi, Kasap Osman o6rneginde oldugu gibi subaylarin gézdagi amach
infazlari, bir Osmanl pasasinin astlar tarafindan yetkisine son verilip
teslim alinmasi vb. Milli Micadele’nin dinamiklerini geri planda kal-
mig noktalar agisindan da gérmeye imkan tanir.

Yorgun Savas¢i, nihai olarak orduyu, diizen ve disiplini, kurulan
yeni devleti olumlar. Yizbagi Cemil’le sembolize edilen aslinda yeni
devleti kurma ugrunda miicadele eden orta kademe subaylardir. Be-
kir Sami ile tanigma aninda "Mustafa Kemal Pasa’yi tanir misiniz?" so-
rusunu yuzld aydinlanarak hevesle "Evet efendim" diye yanitlayan,
Kuscubasi Esref'in ciftliginde Tegmen Faruk’a "Blyik seflik igin Mus-
tafa Kemal’den baskasi disinilemez" diyen, final sahnesinde Cerkez
Ethem'’in "Sizi Ankara’dan isteyecegim" s6zlne karsilik “Millet Anka-
ra’da temsil edilecekse verilen her gérev boynumuzun borcudur" ya-
nitini veren yine Cemil‘dir.

Yorgun Savas¢i, Dr. Miunur’in agzindan dile gelen tarih tezlerin-
den ya da Yizbagi Selahattin yerine Cemil'in Mustafa Kemal‘in telg-
rafini almasindan 6te bir sey yapiyor: savagi, donemin insanlarini, ¢i-
kar yol arayiglarini ya da Umitsizliklerini, halkin neye bel baglayacag-
ni bilememesini, bitkin bir Osmanh ordusundan yeni devleti insa et-
menin neler pahasina ve hangi gli¢ dengeleriyle gerceklestigini, “ger-
ceklik" degil ama bir "gergeklik duygusu" yaratarak gosteriyor. Bu sa-
yede Osmanl tebaasinin cesitliligi, Milli Mlcadele’yi destekleyenler
kadar ona siipheyle yaklasanlar, saklanacak yer arayan Osmanl pasa-
lan kadar cemiyetlerde/teskilatlarda yer alanlar, sagduyulu Anadolu
insani tiplemesi kadar ¢ocuksu albaylar, dul kalip erkekleri eglendir-
meye baslayan kadin kadar daglardaki ¢eteci kadin da dénemin pa-
noramasinda yer aliyorlar.

( ¢ Ferro, Marc; a.g.es.21 Wj
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Ozet

Filistin cephesinden dénen Topgu Yiizbagi Cemil, isgal istan-
bul’unda ittihat ve Terakkili arkadasi Patriyot Omer‘i saklandigi yer-
den teyzesinin kizi, niganlisi Neriman’in yardimiyla kagirip "farmason"
Dr. Minur‘in evinde saklamaya yardim eder. Dr. Minir, 31 Mart’tan
énce cemiyeti birakan ilk ittihatcilardandir, evinde konuk ettigi bir di-
ger kisiyse aranmakta olan Halil Pasa’dir. Dr. Muntr’in evinde sakla-
nilan gunler bir ihbarla sona erer ancak Cemil kurtulur ve bir sire
Tesvikiye Subay Barinmaevi'nde kalir. Anadolu’ya gitmeye burada ka-
rar verir. Bandirma’da 17. Kolordu Komutan Vekilligi‘ne atanan Bekir
Sami Bey’le gorugur. Bekir Sami, Cemil, Yizbagi Selahattin ve Tegmen
Faruk trenle Yunan bayraklar asili Akhisar’a gelirler ancak Akhisarli-
larca hos karsilanmazlar. Cemil terk edilmis askerlik subesine gider ve
sonradan gonulli emir eri olacak Kér $aban’in yardimiyla silah ve yi-
yecek temin eder. "Basibozuk Pasasi" Halit Bey'in yardimiyla Mani-
sa'ya gitmek Uzere hazirliklar yaparlar ancak Manisa ¢oktan isgal
edilmistir. Bozguna ugrarlar. Yollan Halit Pasa ile aynlirken Cerkez Et-
hem’le birlesir. Cerkez Ethem, Halit Pasa’dan daha sert yontemler iz-
ler, adamlarnyla Akhisar’a korku salar, Salihli cephesinde savasir. Ce-
mil bir yil sonra Bursa’daki 56. Firka'ya, Bekir Sami Bey’in yanina ¢ag-
riir. Neriman, yeni dogan bebegiyle sirpriz bir bicimde Bursa’ya gel-
mistir. Cemil ve Neriman, Bekir Sami‘nin evinde biraraya gelirler. Ce-
mil, Bekir Sami‘nin emriyle 172. Alay Komutani "Kasap" Osman’i tes-
lim alip Bursa’ya getirir. Daha sonra Mustafa Kemal‘den aldig: telgraf
dogrultusunda 17. Kolordu Kumandani Yusuf izzet Pasa‘'yl Yiizbasi
Selahattin’le birlikte teslim alirlar ve Ankara‘ya yollarlar. Romandan
farkh olarak Cemil, Cerkez Ethem’le yan yana Anzavur isyanini bastir-
mak igin carpisir. Final sahnesinde Cerkez Ethem’le vedalasirlar, Et-
hem ve kardesi Tevfik Bey'in komutasina dizenli birlikler verilmigtir.
Cemil, Bekir Sami, Tegmen Faruk ve Yuzbasi Selahattin esas durusla
birlikleri selamlarlar. Cemil yalniz -Binbagi Nuri Bey‘i keyfi hapseden
ve insanlara zulmeden- Tevfik Bey’in selamini almaz ve bagini cevirir.
Halk, Turk bayraklariyla onlari ugurlar.

Yorgun Savagc¢i Dizi Filmi Kinyesi

Yénetmen: Halit Refig Kamera: Gani Turanh
Sanat Yonetmeni: Erol Keskin

Miizik: Kemal Stnder (Gurer Aykal Kostum ve Aksesuar: Niyazi Er-Talip

yonetiminde senfonik orkestra Okgu
tarafindan seslendirilmistir). Set: Arto Berberyan

Yapimci: Omer Serim
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Isik: Erol Batibeki
Kurgu: Celal Kése

Oyuncular:
Can Girzap-Yizbasi Cemil

Meral Orhonsay-Neriman

Atilla Tokath-Dr. Regit

Nevzat Okgugil-Selimanim
Muharrem Girses-Haci Bakkal
Dursun Gagdags-Enver

Selcuk Ozer-Tegmen Faruk

Unal Gurel-Hoca Yahya

ibrahim Sirin-Yiizbagi Arap Maksut
Zihni Kigumen-Dr. Minur

Erol Amag-Halil Pasa

Sahin Celik-Patriyot Omer

Nisa Serezli-Gulnihal Kalfa

Giray Alpan-Yiizbagi ismail Hakki

Cetin Oner-Odemisli Tegmen Recep
(Molla Recep)

Nurunisa Yildinm-Husniye
Yuksel Gozen-Yarbay Hursit

Ekrem Gokkaya-Binbagi Mahmut
Nedim

Navit Ozdogru-Yarbay Naci Bey
ismet Arasan-Tegmen Selim
Gokhan Mete-Binbagi ismail Uskip
Nubar Terziyan-Titincu

Hulusi Kentmen-Kahveci Hasan
Efendi

Serpil Akillioglu-Yuzbag Selahattin
(Bekir Sami Bey'in Yaveri)

Haluk Kurtoglu-Albay Bekir Sami Bey
Avton Sert-Otelci

Erkan Yucel-Kér Saban

Niyazi Er-Akhisar Kaymakami

Nur Subasi-Muderris Haci Nizamettin
Efendi

Zeki Tuney-Cerkez Resat
Muhtegem Durukan-Gavur Efe

Yucel Erten-Karaosmanoglu Halit Bey
("Bagibozuk Pasasi")

Yildirnm Gencer-Cerkez Ethem
Suheyla Orgun-Kiz Efe

Musfik Kenter-Binbasi Nuri Bey
Mete Sezer-Yusuf izzet Pasa
Nuri Ergiin-Kasap Osman Bey
Turgut Ozatay-Cerkez Tevfik Bey
Siheyl Egriboz-Anzavur Ahmet

Film 8 bolimden olusur: Yenilenler, Parcalanan Vatan, Cokme ve Curi-
me, Milletin Hukuku, Karanh@in Dibinde, Dénemeg, Zafere Dogru, Yeni

Devlet

167 ayn mekan, 106 konusmali rol, 24.624 metre renkli 35 mm film kul-

laniimigtir

Cekimler 174 ig gunande bitmistir (11 Arahk 1979-14 Eylal 1981)
Bu sure zarfinda TRT Genel Midiru G ¢ kez deg@ismistir: Cengiz Taser, Do-

gan Kasaroglu, Macit Akman

Aysegul Kog

Ogretim Goérevlisi
Yiiksek Lisans Ogrencisi
Bogazigi Universitesi
Yabanci Diller Yik. Okulu
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UCUNCU SINEMA, 60°LI YILLAR VE
SINEMAMIZ

( A. Cem Giizel)

Girig

*Uclinci Sinema’ ya da ‘Uglincii Dinya Sinemasi’ tamimlari, yerki-
re Gzerinde endustrilesmis Glkelerin konumlandigi merkezin disinda,
‘sinirda’ kalan ulkelerin sinemasini referans alan tanimlardir. Shohat
ve Stam, ‘Ucinci Dinya' kavraminin; sémirgelesmis, ya-
ri-somirgelesmis uluslari, azinliklan ve diinya Gzerindeki emek ser-
maye esitsizliginin bicimledigi ‘yapisal dezavantajlar‘dan payini alan
isglclini geri, ilkel ya da gelismekte olan gibi -himaye/patronaj dola-
yistyla Gstiinlik iceren- tanimlarla konumlandirma ¢abalarina karsi or-
taya atilmis oldugunu ifade ederler. Uglincii Dinya ve Sinemasi’'ni
kapsayacak bir agiklama teorisi; ‘kaba ekonomik simiflamalarin (yok-
sulluk), gelismiglik siniflamalarinin (endistrilesmislik), irksal siniflama-
larin (beyaz olmayan), kiiltirel siniflamalarin (geri) ve cografi sinifla-
malarin (dogu, gliney) ¢ok daha 6tesinde...’ yapisal, yonetsel ve kdl-
tirel gudimleme tezleri ile i¢ icelik arzetme durumundadir
(1991:25).

Ozellikle Fas, Tunus ve Cezayir gibi ‘Magrip’ tlkelerindeki kolonyal
doénem ve sonrasinda gelisen ulusguluk akimlariyla sentezlenen mark-
sizmin ideolojik arka planini olusturdugu bu sinemasal pratigin este-
tik verilerini de yine Bati'ldan yani ‘merkez’den gelen kaynaklar besle-
mektedir. On dokuzuncu yuzyil klasik gercekg¢i yazinindan Dziga Ver-
tov’un Sovyet Kurgu Okulu sinemasina, Bertolt Brecht’in tek sinema-
sal deneyimini Slotan Dudow’la birlikte gerceklestirdigi ve 1932’de
Paris'te Falguiére sinemasinda gésterilen Kuhle Wampe filminin olus-
turdugu epik tiyatro kuramina ve italyan Yeni Gercekciligi‘'ne uzanan
bu estetik malzeme iki Arjantinli sinemacinin (F. Solanas ve O. Geti-
no) 1960’larin sonunda birlikte kaleme aldiklar bildirileri ile yalnizca
prensiplerini ortaya koymakla kalmadi ayni zamanda ‘manifest bir
icerik’ kazandi (Shohat ve Stam:28).

Solanas ve Getino; Birinci Dinya’nin giciin ve kiltirin ebedi da-
giticisi misyonunu Ustlendigi bir kiresel konumlanisa, dil-bigim ve
hatta icerik agisindan Hollywood‘un izini stren kendi llkelerindeki ti-
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cari sinemalara karsi tavir alinmasindan yanaydilar. Onlara gére; Ar-
jantin, Meksika, Cin, Hindistan ve Turkiye gibi yilda 1000 ila 300 film
arasinda degisen yogun bir lretimin s6z konusu oldugu Ulkelerdeki,
yurirlikte olan sinemasal anlayisa alternatif olma cabasindaki kimi
yaratici sinema ornekleri ise aslinda kolonyal séylemden siyrilma yeri-
ne bir 'ikinci sinema‘yi ureterek, eski mevcut tasavvurun yeniden in-
sasi strecine katkida bulunmaktadirlar (aktaran Armes, 1987; 99).

Bununla birlikte Gglinci dinyada cereyan eden ulusal bagimsizlik
hareketlerinin etkisiyle bilenen bu tiirden militansi bir Gsluplasmaya
karsi Batili film elestirmenleri mesafelidirler. Colin Mac Cabe (1974)
klasik gerceklige dayandinlsa da bu denli "giidimleyici bir séylemi
iceren anlaticilarin konustugu ‘metin’lerin" gergekgi yanilsamayi yeni-
den uretmekle kalmadigini, diger tum -karakteri de iceren- sdylemleri
ikincil konuma iten perspektifler yarattigindan s6z eder (aktaran Sha-
fik:126). Fransiz sinema dergisi Cahiers du Cinema editorleri de
1970°de Jean Renoir’in bir filmi ile ilgili olarak ortak kaleme aldiklar
makalelerinde; militan filmin politik durumlari "yeniden kurarken"
kullandigi iki yontemin, kurmaca ve belgesel malzemenin -gercek go-
runtdiler, roportajlar- "uyumlu kullaniminin® zorunluluguna dikkati ge-
kerler (P. Bonitzer vd., 1990:78).

Tirk Sinemasi’'nda igcinin Yeniden Sunumu Uzerine

Turk Sinemasi‘nda sinemasal anlatim kaygilarini ve buna bagh ola-
rak ilk islupsal olgunlasmalari 1950’lerle birlikte tiyatronun egemen-
liginin kinlmasinin ardindan goézlemleriz. Tirkiye'de ¢alisan kesimin
ozellikle igcinin, grev, miting gibi demokratik haklarla tanigmasi bu-
nun yani sira siyasal bir érgute (TiP) kavusmalari ise 1960 sonrasindaki
yeni anayasal diizenlemelerle gerceklesmistir. ‘isci'nin ele alimginin,
onun ekonomik sorunlarina egilmenin resmi sansirin olanak tanidigi
olcude gergeklestigi sinemamizda 1960’lara gelinceye degin toplumsal
sorunlardan s6z edildiginde 'Uclincii Dinya Sinemasi’'nin bu yaygin te-
malar pek akla gelmez. Ancak siyasal platformdaki geligmeler; Tirk Si-
nematek Derneg@i‘nin yari-resmi yayin organi olarak faaliyetini sirdi-
ren Yeni Sinema dergisinin Tlrk Sinemasi ve diger az gelismis tlkeler-
deki sinemasal tretimi karsilagtirmali olarak masaya yatirmak amaciyla
dizenledigi, Cahiers du Cinema yazarlarinin ve Avrupa Sinemasi’‘ndan
yonetmenlerin katildigi tartismalarda yansimalarini bulmaktadir;

ibrahim Denker/Bugiinlerde dogmaya baslayan bir muhalefet var.
1965'den bu yana mecdliste ilk olarak bir sosyalist partisi var. Toplum-



((Jgﬁncﬁ Sinema, 60’li Yillar ve Sinemamlz)

sal uyanig, yeni bir toplum, yeni bir sanat (6zellikle yeni bir sinema ya-
ratma miicadelesi Turkiye’de birbirine paralel olan iki olgudur...’

60’li yillar ig¢inin zaman zaman anlatinin bas kahraman olmakla
birlikte ¢ogunluk ikincil karakterlerden biri ya da birileri olarak kaldig
bir dizi filmle baslar. Genelde popiilist bir ¢izgi izleyerek ¢ocuk kahra-
manin cevresindeki igci ailelerin anlatildigi Aysecik (Memduh Un,
1960), Seytan Cekici (Atf Yilmaz, 1961) gibi bu filmlerde sorunlara
temelli bir yaklagim gozlenemez.

Metin Erksan‘in Gecelerin Otesi (1960), mensucat isgisi Ekrem
(Erol Tasg) ve bes arkadasinin yasantilanini, kendilerini ¢cevreleyen eko-
nomik sorunlarin fon olarak sergilendigi bir serliven kurgusu igerisin-
de ele alir. Filmde ayri yas, karakter ve meslekten alti kahramanin
ekonomik sikintilar yizinden soygunculuga kalkismalan anlatilir.
Sonlar ya 6lum ya hapishane olarak betimlenecek olan alti geng,
Scognomillo’ya gore her mahallede bir milyoner yetistirmeyi gaye
edinen bir siyasi dizenin harcadigi (1973:100) bir toplulugun Gyeleri-
ni olusturmaktadirlar. Ertem Goreg’in yonettigi ve senaryosunu Vedat
Turkali‘nin yazdigi Otobus Yolculari (1961) bireyi konu edinen, ¢6zu-
me bireysel olarak giden is¢i hikayelerine karsi gligli bir alternatif ser-
gileyen oyklsi araciligiyla 1960°larin Tirk Sinemasi’'nda toplumsal
gergekgilik rizgarim estirecek filmler arasinda ‘6zel bir 6érnek’ olarak
anilmayi hak eder (Cos, 1974:12-13).

Goérecg ve Tirkali‘nin kahramani, IETT iscisi -otobis soféri- Kemal
(Ayhan Isik), yasadigi muhitteki komsularini konut edindirme vaadi
ile oyalayip tasarruflarinin Gzerine yatan lickadit¢i miteahhit Mah-
mut ve ortaklarina karsi, onlarla birlikte muicadele eder. Ne var ki ayni
Kemal, anlatinin bagindan sonuna degin, kullandigi otobuse yolcu
olarak binen Mahmut beyin kizi Nevin (Turkan Soray) ile bir ask iligkisi
icerisindedir! Yazar Vedat Tirkali, yillar sonra senaryosu ile ilgili ola-
rak adeta geriye donuk bir 6zelestiri yapar;

Yineliyorum, her sey Yesilcam estetiginin ¢ercevesindeydi... Yani,
Amerikan ticari sinemasinin dramatik semasindan, kurgusundan etki-
lenmis yerli film anlayisinin Grindydd. Anlatilanlara, bir éigude top-
lumsal icerik kazandinlmigtir. Bu kadarinin bile, ne ¢arpici yenilik sayi-
lacagi, sinemamiza nasil bir taze hava getirecegi film ortaya ¢ikinca
anlasildi (1984:13).

¢ ' Bakiniz: "Yuvarlak masa, Tirk Sinemasi’'nin bugiinkii sorunlar konusunda bir aglkw
: oturum; Delahaye, Moullet, Stroub, Denker", Yeni Sinema, N.5, Subat-Mart 1967, J

| 5.126.




(A. Cem Gl'.'lzeD

Senaryosu yine Turkali tarafindan yazilan bir diger film, Halit Re-
fig'in yonettigi Sehirdeki Yabanci (1963); Zonguldak kémur havzala-
rinda ¢alisan maden iscilerinin yasamlarindan kesitleri Refig‘in tutku-
lu temalarindan ‘yasak ask’ icin (Scognomillo, 1973) bir fon olarak
kullanmay: yegler. Tarkali ve Refig’in birbirleri ile uyum saglayabilen
toplumsal gercekgi bakig agilari sayesinde dénemin tagra panoramasi-
ni yansitmadaki basarisi nedeniyle dikkate deger bir film olarak nite-
lenen (N. Cos: 6; Scognomillo:133) Sehirdeki Yabanci, bozuk diizenin
tim unsurlarini -santajc gazeteci, oy avcisi siyasetgiler, hirsiz mite-
ahhit- iki gencin arasindaki agkin 6nine yigar. Turk Sinemasi’nda
dogrudan isciyi ve onun; toplu isten ¢ikarmalara karsi direnme, Ucret
artisi, grev gibi demokratik haklarini isleyen ilk basarili yapit yine Tur-
kali ve Goéreg ikilisine ait olan Karanlkta Uyananlar'dir (1964)
(Cos;14; Kalkan, 1993: 39-40). Yapimcihgini Latfi Akadin Gstlendigi,
parasinin da tiim ile Yesilcam disindan temin edildigi’ film, yalnizca
bir isci kahramani degil timi ile gelismekte olan bir Glkenin isci sini-
finin eksen olarak alindigi bir éykiyi ¢alisma hayatina iliskin bir¢ok
soruna deginerek anlatmayi dener. Gosterildigi salonlarda cesitli pro-
vokasyonlarla kargilasan film, yapilan yazili bagvurular sonucu igisleri
Bakanlhgi'nca yasaklanip sansirden g kez gectikten sonra gdsterim
iznini alabilmesine ragmen 2. Antalya Film Senligi ve 1. Balkan Film
Senligi gibi yarisma ve senliklerde cesitli 6dlllere deger bulunmustur
(Makal, 1991:92).

1950’li yillarin sonlarinda, dekorcu olarak ¢alistigi tiyatrodan yak-
lasik on yll ydnetmen olarak kalacagi sinemaya -on sekiz film- adimini
atan Duygu Sagiroglu’nun Bitmeyen Yol'u (1965), dogup buydukle-
ri topraklardan koparak calismak Uzere istanbul‘a gelen alti kéylinin
Istanbul’'daki yagsam kavgasindan kesitler aktarir. Filmin sonunda Sa-
giroglu’nun kahramanlarindan Ahmet (Fikret Hakan) issizdir ve bir
fabrikatorda oldarur.

Film sansir engelini bir yil sonra Danistay’da agilan davanin ardin-
dan asarak gosterim olanagina kavusur.’ Scognomillo’nun yirmi yil

(z Yazar Vedat Tirkali, Karanlikta Uyananlar'n L. Akad tarafindan hazirlanan malﬂ
‘ bitgesinin altindan timi ile o dénemde projeye omuz veren Tirk Tiyatrosu’'nun |
| emektar cifti Ayla ve Beklan Algan’in akrabalarindan topladiklan para -6zellikle gif- |
tin o donemde yakin dostlari olan Amerikali oyun yazar ‘Edy‘nin kendilerine verdi-
| gion bin dolar- aracihigiyla kalkabildiklerini belirtir (Tirkali:21).
I ? Merkez Film Kontrol Komisyonu, 01/02/1966 tarihinde ekseriyetle almis oldugu ka-
| rarinda Bitmeyen Yol'u, "Filmin bastan sona kadar; sehre is bulmak igin indirilen se-
| fil kihkl kéylilerin bazen bir trajedi havasi iginde bazen de insani sartlarin digina ¢1-
‘ karak sosyal bunyemizin yikilmasi igin tahrik edici mucadelésini naklettigi, gehrin en :
kota en sefil yerlerini, isgilerin en sefil hayat gartlar iginde yasadiklarini belirttigi,
| bitan igverenleri kéti huylu, hoyrat, igciyi hakir géren kisiler olarak gosterdigi...”
‘ diye devam eden cumlelerle sakincali ilan eder (aktaran, Onaran, 1968:23).
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sonraki sinemamiz igin adeta bir prototip olusturdugunu belirttigi
(1988:118) Bitmeyen Yol aslinda yapimini izleyen yillardan itibaren,
Yesilcam’a alternatif bir sinemasal pratigi hayata gecirme arzusunda-
ki aydinlarin favorisi bir filmdir.* Pratikteki bu geligmelere kosut ola-
rak, 6zellikle Yeni Sinema dergisi sayfalarinda toplanan yazarlarin ki-
mileri; Uciinci Diinya Ulkelerindeki sinemasal gelismelerin yakindan
izlenmesiyle Turkiye ¢apindaki neredeyse timiyle tecimsellesmis ure-
timin -on yilin ikinci yarisindan itibaren yilda ortalama iki yiz film-
onlne gegilebilecegini savunarak dénemin halk sinemasi/aydin sine-
masi ikilemi Gzerinde yogunlasan entelektiel ortami icerisinde bir pa-
rantez agmayi denerler. Tanju Akerson su sorulari glindeme getirir;

Cagdas sinemanin evrensel 6zelliklerine gelismis Glkeler kadar az
gelismis dlke filmcilerinin de yaptigi katkiyr bilmek zorundayiz. Tirk
Sinemasi ulusal olma savasi verirken ayni savasin i¢inde bulunan az-
gelismis Glke sinemalarindan genis 6l¢ude yararlanacaktir. Ulusal si-
nemanin varolus savagi azgelismis Ulkelerde nasil yurimektedir, sava-
st yuriatenlerin dagdnceleri nelerdir? (1967:10).

1969 yilh yapimi Bir Tark’e G6nul Verdim adli filminde yonetmen
Halit Refig, Almanya‘da dért yil isci olarak galigmig ismail Usta’dan
(Bilal inci) bir cocuk sahibi, Batili ‘burjuva medeniyetinin bir ferdi' Al-
man kadini Eva'yr ‘harem dizeni‘'nin sirdigu topraklarda betimler
(Refig, 1976:146-150). Oykiinin bitininde, Refig‘in; sinif bilincinin,
mulkiyet iligkilerinin heniiz tam ayrnimina varamamis ustelik kendisi
de bir kulturel yabancilasma igerisinde yasayan ‘isci kahramani’ bir
yardimci karakter olarak kalir.

1970’li Yillar ve Sonrasi

Duygu Sagiroglu’nun filminden on yil sonra, isvicre’de yasayan bir
Turk yonetmenin, Tung Okan‘in ilk uzun filmi olan ve kendi Ulkelerin-
de, gurbette calismanin diginda bir alternatifin sunulmadig Turk isci-
sinin yasadig: yabancilagmay: biraz aykiri kiyaslamalar araciigiyla ve
grotesk bir dille anlatmayi deneyen Otobus (1975, ilk gosterimi
1977) adh yapiti Scognomillo’nun yukarida degindigimiz saptamasi-
nin hakhhdini ortaya koyar. Sagiroglu’nun temalarina bir dénus ola-
rak degerlendirebilecegimiz Otobus‘in agikgdz bir sofor tarafindan
dolandinlarak eski bir otobiise doldurulan kagak is¢i aday! dokuz yol-
cusunun kaderleriyle bas basa kalacagi mekan bu kez Tirkiye diginda,
sanayilesmig bir ‘Bati’ llkesine -isvicre'ye- ait olan bir metropoldir.

( * Bu konuda ‘eski'ye, ‘orta kusak huysuzlugu'na karg ‘yeni‘den ya da ‘Yesilcam'da
i cagdag sinemaya goére en az yirmi yil gecikmeli bir sinema dilinin’ olusmaya basla-
| masindan séz edilen bir yaz igin Tanju Akerson‘un "Yesilcam‘dan Yeni Sinemaya",
! YeniSinema, sayi 1B (Mayis 1968), 8-10, adli yazisina bakilabilir.
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Otobds’liin Merkez Film Kontrol Komisyonu’nda 20/04/1976 tarihinde
gergeklestirilen izleniminin ardindan Okan’in filmi de Bitmeyen
Yol’un akibetinden® -filmin halka gésterilmesinin ve yurtdisina ¢ikaril-
masinin sakincali bulunmasi- yakasini kurtaramaz.

1970'lerin Tirk Sinemasi'na; 60°l yillarda Metin Erksan, Ertem Go-
reg, Halit Refig, Duygu Sagiroglu gibi yonetmenlerin baslattigi top-
lumsal gercekgiligin izini stiren Streyya Duru-Vedat Tirkali® ikilisinin
yani sira 6zellikle iki isim, Litfi O. Akad ve Yilmaz Giiney damgalarini
vurmaktadirlar. Gelin (1973), Dugun (1974) ve Diyet (1974) ugleme-
si,” Akad’in o giine kadar gelen kendine 6zgii anlatiminin, sinema di-
linin en yetkin érneklerini olugturmaktadir. 1970 yilinda yaptigi Umut
ve ardindan cezaevinde tamamladigi senaryolarindan Zeki Okten’in
cektigi Surd (1978) ve Dusman (1979) gibi filmler Glney’in sanatinin
Turk Sinemasi’'nin onu izleyen geng yonetmenleri igin bir esin kaynadi
olmasini, yani sira kendi kusagindan diger Uciincii Dinya sinemacila-
ri icin de ‘6nde gelen bir figlir' olarak anilmasini saglamiglardir (Ar-
mes, 1987; 91-3). Yonetmen Fernando Solanas, Tangos: Exilios de
Gardel (Tangolar: Gardel’in Sirgunleri, 1983) adli filmini Giney’e
adamasinin nedenini, Atilla Dorsay’a, onun sanatina duydugu yakin-
Ik ve dayamigmanin bir ifadesi olarak agiklar (aktaran, Ozgig, 1988;
16). Yilmaz ve Solanas arasindaki bu tirden bir karsihkh etkilesimin
benzerleri diinya tzerinde film yapan diger llke sinemacilan arasinda
da mevcuttur.®

Aralarinda o6zellikle Tirk Sinemasi'nda; Karanlikta Uyananlar‘dan
on dort yil gibi uzunca bir siire sonra grev ve sendikal haklar konusu-
na basaril bir bigimde dikkat ceken Maden (1978) ve ardindan yine
demiryolu iscilerinin ekonomik ve toplumsal alanda sirdurdukleri
micadelenin ele alindigi Demiryol (1979) filmleri ile Yavuz Ozkan‘in
ve senaryosunu bizzat Giney’in yazdigi Turk Sinemasi'nda igsizlik ol-
gusunun ‘bash basina ele alindigi, islendigi’ (Kalkan:43) Dusman
(1979) filminin yonetmeni Zeki Okten’in de yer aldidi, cogunlugunu

*> Komisyonun ‘Turkin haysiyet ve serefi ile oynama sahneleri'ni esas aldigi on be§\|
maddelik gerekgeli karar ile ilgili olarak bakiniz: *Sansurde/Otobus®, Gelisim Sine- I
ma; Aralik 1984, N.3, 5.23.
® Yazar Vedat Turkali sinemadaki etkinligini bu dénemde yine ‘eskiler'den bir usta
Sireyya Duru ile sirdirmektedir. Bu yeni isbirliginin bu dénemdeki, konumuz agi-
sindan da en énemli Grini Ginegli Bataklik (1978) filmi ile ilgili genig bir degerlen- |
dirme igin bakiniz (Makal, 1991:99-100).

” Dorsay'a gore, ozellikle iglemenin son filmi Diyet *... Turkiye'deki 3 milyon isgi igin
yapilmig, ona seslenen bir filmdir* (1989:47).

® Ornegin, Misirh yonetmen Yusuf Sahin‘in Cezayir halkinin direniginden kesitler yan-

! sittigr 1958 yili yapimi Jamila al Jazairiyya (Cezayir’li Cemile) adl: filmi birgok aragtir-

‘I maci tarafindan Pontecarvo’nun bas yapiti The Battle of Algiers (Cezayir Savag,

|

1966) agisindan ‘tematik’ bir hazirlayici olarak kabul edilmektedir (Shohat and

Stam, 1994; Shafik, 1998).
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-on yihin ikinci yarisindan itibaren ilk Grdnlerini vermeye baglayan-
geng yonetmenlerin olusturdugu bir grup yonetmen, yalnizca ‘y6net-
men sinemasi’ olmakla sinirli kalmayan bir sinemasal pratigi sinema-
mizin gindemine tagimayi basarmislardir.

Ancak, yine 1970’li yillarin ortalarindan itibaren iyice belirginlesen
ekonomik krize karsi kimi sinemacilarimizin buldugu seks filmleri for-
mull ve bir sonraki on yila damgasini vuracak olan, arabesk muzik sa-
natgilarinin merkeze alindigi dykiileri iceren *sarkih melodram’ tird si-
nemamizin bu dénemdeki genel gériinimiini belirler.” Sinemanin bir
kitle eglencesi formuna birindigia Misir, Hindistan, Arjantin, Meksika
gibi Ulkelerdekine paralel bicimde, melodramin -6zellikle sarkili melod-
ramlarin- her tirden toplumsal degismeyi reddederek ‘kagigi yureklen-
diren’ (Elsaesser, 1985:170) bir tur olarak yikselise gegmesi Turk Sine-
masi'nin 1980-90 arasi Uretimi i¢in de uygun dismektedir.

Baslangicta ithal bir furya olarak -uyarlamalar- baslayip daha son-
ra yerlilesen seriiven tiri ise -Ozellikle gangster ve polisiye ait tirle-
riyle- 1974-80 arasi sinemamizda melodram filmlerinin ardindan en
yaygin tir olarak karsimiza cikar.'® Bu tiirden bir egilim, Shohat ve
Stam‘in; (1994:29) 6zellikle Hindistan’in dev film endistrisinden yola
cikarak altini gizdikleri, Hollywood merkezci'' yapim formdlasyonlari-
nin tim Uclincii Diinya sinemalarinin filmsel Gretimi (izerinde hege-
monic bir konumlanigi, dolayisiyta bu ulkelerin kendi mitolojilerinden
dogan ve ¢ogunluk yanilsama-karsiti degerleri tasiyan ulusal estetik-
leri melezlestirici, kanistirici bir iglevi bulundugu tezlerine haklilik ka-
zandirmaktadr.

Turk Sinemasi'nin 1980l yillarla birlikte edindigi post-kolonyal
olarak nitelendirebilecegimiz ‘yeni’ ¢ehresi ise alternatif bir séylem
Gretme ¢abasinin zannedildiginden daha zor bir sireci isaret ettigini
ortaya koymaktadir. Ali Gevgilili'nin ‘kiltir emperyalizmi’ yorumu su
carpici 6rnegi dile getirir;

... Turkiye‘de her yil birka¢ dizine gangster ve casusluk filmi cevril-

® Melodramin, 1974-90 arasi sinemamizin 2219 filmlik genel Gretimi igersinde 875\
film (Kaynaklar, A. Ozgiir) ile %39 gibi bir oranla birinci siraya yerlesmesi bu kani- ’
miz1 dogruluyor. 1974-1980 ile 1981-1990 arasi yillardaki farkh egilimler ise (ilkin-
de %30’lar, ikincisinde %67’ler) kuskusuz ik dénem baskin tir konumunda olan
seks-seruven filmleri ile agiklanabilir (Guzel, Celikcan, 1996:229-30).

' Seriiven filmlerinin; gangster, polisiye ve avantir olarak siralanan tim alt-tirlerinin
toplam uretim igerisindeki orami %17 (374 film). 1980-90 aras: on yilda ise gangs-
ter ve polisiye alt-tarlerinin toplami tim serliven tiri arasinda %35'lik oranlariyla
%70‘e varan bir ivmeye ulagmaktadir (Guzel, Celikcan:230-30).

" Shohat ve Stam (1994), giris, gelisme ve sonug iceren bir anlatiyi -geleneksel kalip-
lar igersindeki bir Hollywood anlatisini- standart bir metin olarak algilayan ve onun
gise hasilati agisindan basanli yapim-yontemlerinin 6ykinmeciliginden ibaret bir
konumlanis olarak yorumladiklari Hollywood merkezciligin, kendisine alternatif ol-
maya aday her turden ‘mubhalif, sdylemsel pratigin' de 6niinu kestigini belirtirler.
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mistir. Oysa Turkiye’'de c¢ekilen filmlerin onda biri kadar bile gangs-
terlik yapilmamustir. Buna karsilik oldukga stk cinayet islenen bir Glke-
de, filmlerde bir cinayet olayinin agik, duru bir dille anlatiimasi ger-
ceklestirilernemistir (1989:278).
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TURK SINEMASI NE? TURK SEYIRCIiSi KiM?
Altmigh Yillanin Tirk Sinemasi Uzerine
Dusuncelerine/Kavgalarina Bir Bakig

( Dilek Kaya Mutiu)

Girisg

Kimilerine gore yillik film yapim sayisi ve seyirci sayisindaki yiiksek
artis nedeniyle Tlrk Sinemasi‘nin altin ¢agi, kimilerine gére film kali-
tesindeki dugslklik nedeniyle Tirk Sinemasi'nin karanhk ¢agi olarak
degerlendirilen 60’l yillarin kanimca tartisma gétirmez tarafi, bu yil-
larin Turk Sinemasi Gzerine distincelerin -kavgalarin- altin ¢agi oldu-
gudur. Bu yazinin odak noktasini olusturacak olan "ulusal sinema"
tartismasi da bu dénemin distince Gridnlerinden birisi. Ucu 20°li 30°lu
yilllara kadar ¢ekilebilecek olan bu tartigmanin adi, 60’ yillarin orta-
sinda, Turkiye’'nin, "toplumsal gercekgilik®, "halk sinemasi”, "devrimci
sinema" gibi kavramlarla ve "kagis sinemas!", "yabancilagtiran sinema"
gibi yakigtirmalarla galkalanan en karmasik -ama bir o kadar zengin-
sinema ortaminda konmustur. Bu yaz, Ant dergisi tarafindan
1968'de, sinema cevresinden cesitli kisiler arasinda yapilan "Ulusal
Tark Sinemasi ve Cikis Yollar" adli bir sorusturmayi temel alarak 60°li
yillarin Tidrk Sinemasi Gzerine dustncelerinden bir kesit sunmay ve
bu kesit vasitasiyla Tirk Sinemasi tizerine dusinme bicimlerine iligkin
bazi genel degerlendirmelerde bulunmayi amaghyor.

Tarih Tekerrir MU?

Muhsin Ertugrul, 1918°de Temasa dergisinde yayinlanan, Sedat Si-
mavi‘nin Penge adl filmine iliskin elestirisinde, filmin teknik yetersizli-
gine deginir ve filmi izleyen, daha énce italya, Fransa ve Almanya’nin
filmlerini gérmuis Tirk izleyicisinin film kargisinda yasadigi dis ve
onur kirkhigini, utanci dile getirir (Atay 1990: 53). Tirk Sinemasi’‘'nda
ilk elestiri olarak kabul edilen bu elestiriyi, Tirk Sinemasi’nin Bati si-
nemasina referansla degerlendirilisinin ¢ok eskilere uzandigini géster-
mesi agisindan énemli buluyorum.

Nusret Kemal'in 1933‘te Ulki dergisinde yayinlanan Muhsin Er-
tugrul’un S6z Bir Allah Bir adli filmine iligkin elestirisi ise sanirim yil-
larca siirecek olan; bugin hala cevap aradigimiz; "Tirk filmi nedir?"
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tartismasinin bir 6ncili olarak degerlendirilebilir. Kemal’in elestirisi
sadece bu soruyu ortaya koymakla kalmaz, sorunun yol acacag tar-
tismanin her zaman korunacak olan ana eksenlerini de gizer. Kemal,
énce Turk Sinemasi’na bir misyon biger:

"inkildb1 memlekete yaymak, milli kiiltirin yeni telakkilere [kabul-

lere] gére kurulmasinda ve inkisafinda [a¢ilmasinda] amil olmak,

halka bilhassa bedii [guzel] zevkleri inkisaf ettirici terbiyevi eglen-
ce vermek, Turk memleketini, Tdrk halkini, Tark kaltdrdnd ve Tark

inkildbini disariya tanitmak." (351)

Kemal bu 6zellikleri géremedigi S6z Bir Allah Bir'e ve Ertugrul’un
iki filmine daha (istanbul Sokaklarinda, Karim Beni Aldatirsa) "Tirk
filmleri" demeye dilinin varmadigini olsa olsa "Tiirkge filmler" diyebile-
cegini dile getirir ve devam eder:

“... bu Turkge filimler ... "sanat" soyle dursun, bir¢ok galiz [terbiye

disi] ve mustekreh [igreng] his ve manzaralari karmakanisik perde

uzerinden gecirmekten ileriye varamiyor; "halk bunu istiyor" gibi
haksiz bir telmihte bulunarak Tirk halkina, Tirk kultdrine en bd-

yUk hakareti yapmak kdstahhgini gésteriyor." (351)

Kemal yazisini su temenniyle bitirir:

"Sinemacilik, batdn terbiye igleri gibi, bir sahsi menfaat isi olmak-

tan ziyade bir milli hizmet isidir. Temenni edelim ki, heniz baglan-

gicin bocalamalarinda fazla sendeleyen ticaret sinemaciligimiz,

milli kiltdrimdzdeki hizmet rolind bulmakta ve o rolin icabettir-

digi yiksek sanat ruhuna ermekte gecikmesin." (352)

Kemal'in ifadelerinin yillarca Yesilcam filmlerine getirilecek olan
elestirileri ve ulusal Tirk Sinemasi’'ndan beklenenleri andirdigini séy-
lemek ¢ok yanlis olmasa gerek. "Turk halki ve Turk kultard", "milli kal-
tire hizmet", "bedii [gluzel] zevkler", "halk bunu istiyor'/'yiksek sanat ru-
hu", "sahsi menfaat"/'milli hizmet" gibi ifadelerin benzerlerini, Tirk Sine-
masi Gzerine her dénemde yapilmis tartigmalarda bulmak mamkin.

ismail Hakki Baltacioglu'nun 1937'de Yeni Adam dergisinde ya-
yinlanan “Kiliseci, Buyuci ve Emperyalist Filmler* adli yazisi ise tartig-
manin bir bagka eksenini belirliyor:

"Bugin bdtin dinyada kéta filmler yapilmasinin bir tek sebebi

vardir. Sinemacilik buyuk kapitalistlerin elindedir. Kapitalist para

kazanmay dusindr, yalriz onu disindr. Onun igin halkin en muar-
teci (arzulu) duygularina hitap eder... Buginka sinema filmlerinin

batin koékleri iste bu kapitalist zihniyetten doguyor.” (2)
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Baltacioglu yazisinda 6zellikle Tirkiye’de gosterime giren yabanci
filmlerin kiltirimuze verdigi zarardan sikayetcidir:

"Otomobil direksiyonunu soférsiz ydrdten, istedigi zaman "géz-

den nihan’ olan, istedigi zaman tabiatdsti Ustatlar yardima ¢agi-

ran $andu filmini gérddm. Sinemadan ¢iktiktan sonra rast geldi-
gim ¢ocuk ve gen¢ adama sordum: ‘nasil buldunuz bu filmi?’ de-

dim, ‘¢cok glizel’ dediler... Bu durum halk icin zararhdir...Yapilacak

sey ¢ok basittir. U¢ noktada topluyorum: 1- Tirkiye'ye giren film-

leri kdltar bakimindan daha siki kontrol etmek. 2- Kilise, biyd, mi-

litarizm propagandasi, hatta motifi tagiyanlari yasak etmek. 3- Re-

jim ideali ve modern kdltir degerleri tagiyan yerli filmleri sibvan-
siyonne etmek. Buginkd film bir tehlikedir, halki onun agina du-

sturmeyelim." (2)

Tum bu goriglere kaynaklk eden tavirlarin, tutumlarin, refleksle-
rin Turk Sinemasi (izerine dusinirken her zaman varligini korudugu-
nu ve 60’h yillardaki durumun da bitin bunlarin bir uzantisi oldugu-
nu soyleyebiliriz.

Halit Refig: Toplumsal Gergekgilikten Ulusal Sinemaya

Halit Refig’in Ulusal Sinema Kavgasi adh kitabini, Metin Erksan‘in
deyimiyle, ulusal sinema meselesinin "kanunu" olarak ele alirsak, bu
kitaptaki ifadelere gére, "ulusal sinema" kavraminin Bati'ya referansla
kurulmus bir kavram oldugunu séyleyebiliriz. Refig, Tirk Sinemasi'ni,
Muhsin Ertugrul déneminden baslayip 1960‘larin ortalarina kadar
gecirdigi tim donemlerde Bati 6zentisi ve etkisi altinda bir sinema
olarak gorir. Hatta "toplumumuzun yapisini, bu yapi icinde cesitli
katlardan insanlarin birbirleriyle miinasebetlerini anlatmaya calisan
bir akim" olarak tarif ettigi "toplumsal gercekgilik' akiminin hakim ol-
dugu 1960-1965 donemindeki filmleri bile Bati etkisinde olarak nite-
ler (1971: 24). Refig'in kastettigi, bu filmlerin italyan Yeni Gercekgiligi
ve Amerikan gergek¢i sinemasinin etkilerini icermelerinin yaninda,
toplumsal gergekgilik akiminin bir Batililagma ve aydin hareketi olup
halk hareketine dayanmamasidir.

Ticari basarisizlikla sonuglanan toplumsal gergekgilik akiminin, "bir
aydinlar sinemasi olmak gayretinde ve dis dinyaya agllma ¢abasinda
kesin basarisizhga ugradigini" kabul eden Refig, 1965'te "halk sine-
mas!" kavramini ortaya atar ve Tirk Sinemasi’nin neden bir halk sine-
masi olarak disinilmesi gerektigini 1970'te yazdigi bir yazisinda

soyle agiklar:
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"Tdrk Sinemasi yabanci sermaye tarafindan kurulmadigi icin em-
peryalizmin sinemasi, milli kapitalizm tarafindan kurulmadidi igin
burjuva sinemasi, devlet tarafindan kurulmadigi icin devlet sine-
masi degildir... Turk Sinemas: dogrudan dogruya Tark halkinin fi-
lim seyretme ihtiyacindan dogan ve sermayeye degil emege daya-
nan bir sinema oldugu igin bir *halk sinemas:’dir..." (1971: 87)
Refig, "halk sinemasi" kavramindaki halkgi tutumun gegmisteki
halkgi tutumlardan farkh olmasi gerektigini vurgular. Kastettigi Tirk
halkini "feodal bir temelden kapitalist bir burjuva diizenine gegmig
Batili toplumlarin halklariyla" bir tutmamak ve Tirk halkinin meselele-
rine Batili halklarin meselelerine bakar gibi bakmamaktir (1971: 88).
"Batili halk¢ilik kaliplarinin yerine Tirk toplumunun tarihsel 6zellikleri-
ne dayanan bir halk¢ilik" Refig'e gére hem ortaya 6zgun filmlerin ¢ik-
masini saglayacak hem de Tirk sinemacisinin halkiyla bir tirli kura-
madigi képranin kurulmasina imkan verecektir (1971: 88). Refig,
1965'ten itibaren ylkselise gegcen popller Tirk filmlerini halk sinema-
si olarak degerlendirir. Fakat hemen belirtelim ki halk sinemasi halkin
istegine gore yapilan filmlerden olusan sinema ya da "halk béyle isti-
yor" sloganiyla yola ¢ikan sinema demek degildir. Refig’'in bu dénem
filmlerini halk sinemasi olarak degerlendirmesinin sebebi, bu sinema-
nin "ekonomik yapisi bakimindan ne 6zel sermayeye, ne de devlete
dayanmasi" ve de " genel sanat karakteri bakimindan anonim bir go-
rands tagimasi"dir (1971: 90-91).

Refig, bu sekilde tanimladigi halk sinemasinin zamanla kaliplastig,
yabanci filmlerden uyarlamalarin yayginlagmasiyla giderek ulusal 6zel-
liklerini kaybettigi distincesine dayanarak 1966-1967 yillarindan itiba-
ren, halk sinemasina ve Bati sinemasi hayranligina karsi bir tepki niteli-
ginde olan, "ulusal sinema" kavramini ortaya atar. Ulusal sinema ulusal
bagimsizligin korunmasi yolunda ustine dugeni yapacak, bu yolda ev-
rensel disinceleri bir kenara birakacak ve Tirk halkini "ginin maddi
gergekleri'yle kargi karsiya getirmek misyonunu ustlenecek bir sinema-
dir. Bu sinemanin halk sinemasi olmasi gerekmez. Bu sinema halktan
destek gormezse devlet tarafindan desteklenecek ve gelistirilecek bir
sinemadir (1971: 93-95, 144). Ulusal sinemanin bicim ve igerik agisin-
dan en 6nemli 6zelliklerinden birisi de Karag6z, orta oyunu gibi gele-
neksel Tirk sanatlarindan yararlanacak olmasidir. Bu yararlanma bir
taklit biciminde degil bu sanatlarin temelinde yatan 6zellikleri -bireyle-
rin degil toplum icinden temsilci tiplerin tasvirine dayanmasi ve kamu-
sal biling gibi- icermek seklinde olacaktir (1971: 97).
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Ant Dergisi Sorusturmast: "Ulusal Turk Sinemasi ve
Cikis Yollar"

1968 yili... Sinematek Ug yildir Tarkiye'yi Bati sinemasinin ‘soylu’
ornekleriyle tanistirmak misyonunu ylriutmekte, yayin organi Yeni Si-
nema, iki yildir bir yandan Bati sinemasini Tiirk sinemaseverine tani-
tirken bir yandan da ¢6kmeye mahkam gérdigu Turk Sinemasi’nin
‘'sorunlarini’ tartigmaktadir. Sami Sekeroglu yonetimindeki Tirk Film
Arsivi, Ulusal Sinema dergisini ¢ikarmaya henlz baslamistir. Yesil-
¢am’in o yil tamamlayacadi 177 filmden biri olan, Seyfi Havaeri'nin
Kara Sevda adl "sarkil-tirkdld melodrami" Anadolu’da gosterildigi si-
nemalarda izdihama ve bu yiizden sinema kapilarinin kirilmasina yol
acadursun (Ozglic 1988: 46), Yesilcam'in bozuk dizenine ates plskii-
ren geng kisa filmciler Turkiye'de ‘devrimci sinema’nin arayisgi igine
girmiglerdir. Bu karmasik ve zengin ortam igerisinde bir ulusal sinema
tartismas surlp gitmektedir "dost meclislerinde": "Tirk Sinemasi" de-
digimiz seyin icinde "Turk" sifati neye isaret eder; bir anlami var midir;
varsa Turk Sinemasi nedir, nasil olmalidir; bunca filme ragmen bir
Turk Sinemasi’'ndan bahsedebilir miyiz?... 1968 yilinda, sosyalist ¢iz-
gide siyasi bir dergi olan Ant dergisi, kendi deyimleriyle, "dost meclis-
lerinde kalan" ulusal sinema tartismasini "somutlagtirmak" amaciyla
sinema cevresinden cesitli kisilerin katildigi bir sorugturma acar. So-
rusturmayi hazirlayan, Tirk Sinemasi'nin ¢ikmazda oldugunu daha
o6nce Ant dergisinde bir yazisinda dile getiren, Attila Gokboru, kati-
lanlar ise dergide yayinlanan sira ve kimlikler ile su isimlerdir: Onat
Kutlar (sinema yazarn), Halit Refig (sinema yazar, yonetmen), Nijat
Oz6n (sinema yazar), Sami Sekeroglu (Tirk Film Arsivi yonetmeni),
Metin Erksan (yonetmen), Turgut Demirag (yénetmen), Giovanni
Scognamillo (film elestirmeni), Hiseyin Bag (Yeni Sinema dergisi so-
rumlu madira), Atf Yilmaz (yonetmen), Hasan Akbelen ( Robert Ko-
lej Sinema Kullibu baskani), Ertem Egilmez (yonetmen, yapimci), Mu-
rat Késeoglu (Acar Film sahibi), Umit Utku (yénetmen, yapimai), Liit-
fi O. Akad (yonetmen), Atilla Dorsay (film elestirmeni), Artun Yeres
(kisa film yonetmeni), Sezer Tansug (kisa film yonetmeni, sanat tarih-
cisi), Ustin Barigta (kisa film yénetmeni). Sorusturmada dokuz soru
yer alir:

1. Ulusal Tirk Sinemasi'ndan ne anliyorsunuz?

2. Ulusal Turk Sinemasi’'nin kurulmasindan yana misiniz?

3. Sinemamizin buginki ekonomik yapisinin degigmesini istiyor

musunuz?
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4. Sansir kurulunun ¢alisma tarzi Ulusal Turk Sinemasi‘nin kurul-
masi igin bir engel midir?

5. Bugtin Turk Sinemasi’'nda begenisi sartlandirilmis seyirci sansu-
rd var midir?

6. Ulusal Tirk Sinemasi‘nin sinemamizin bugiinki ekonomik yapi-
st icinde kurulup gelisecegine inaniyor musunuz, nedeni?

7. Ulusal Tirk Sinemasi‘'nin filizlenmekte oldugunu kabul ediyor
musunuz, nedeni?

8. Ulusal Tirk Sinemasi‘nin kurulusunda:

a. Kurucu kusagin, sinema sanatinin hi¢ kuskusuz soylu érnekleri-
ni vermis Bati sinemasi kilturina sindirmesi gerekli midir, nedeni?

b. Bati sinemasinin anlatim ilkelerini benimsemek s6z konusu ola-
bilir mi, nedeni?

9. Ulusal Tiurk Sinemasi‘'na Turk sanat dallarindan neler kaynak
olabilir, nedeni?

Sorusturmaya katilanlarin timu ulusal bir Tirk Sinemasi’‘ndan ya-
na. Bu sinemaya iligkin gérusleri t¢ temel bashk altinda toplayabiliriz.

1. "Ulusal Tirk Sinemas!" ne?

Genel olarak tim gérigler ulusal Turk Sinemasi’'nin kendi toplu-
munun gerceklerini yansitan bir sinema olmasi gerektigi noktasinda
birlesiyor. Gorusler arasindaki farkhlk "ulusal"in ve bahsedilen "ger-
¢ek'in ne oldugu ve nasil yansitilacagr konusunda ortaya ¢ikiyor.

Refig, "ulusal", "evrensel'i dislamasi gereken bir tutum olarak ele
aliyor. Evrenselligin, egemen ulkelerin kendi inang ve sanatlarini ev-
rensel bir inan¢ ve sanat sistemi olarak yaymasindan ibaret oldugu
gorisunden yola ¢ikarak, ulusal Tirk Sinemasi’'nin, Turkiye'nin em-
peryalist devletler karsisinda, bilhassa cografi konumundan dolayi,
vermek zorunda oldugu ulusal bagimsizlik micadelesinde goérev al-
masi gerektigini vurguluyor. Kisacasi Refig'de ulusal sanat, "siper
devletlerin sizma ve yayilma stratejisi olan evrensel sanat akimlari"na
karsi koymanin diger adi.

Kutlar, Bas, Yeres ve Barista’nin ifadelerinden, "ulusal"in ashinda
"evrensel'i direkt diglayan bir durum olmasi gerekmedigi fikrini ¢ika-
rabiliriz. Gunkd bu kisilerin "gercek"ten kasti, tiim dinyada sémdren
egemenler ve somiurilen halk yiginlar oldugu ve Tirkiye'deki duru-
mun da bu genel gergegin icinde yer aldigi. Bu kisilere gére "devrim-
cilik" ulusal sinemanin 6n kosulu. Ustelik devrimcilikten kasit sadece
6zde devrimcilik degil bigimde de devrimcilik. Aciklayacak olursak, bu
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kisilere gore, ulusal Turk Sinemasi yukarida bahsedilen gercegi sade-
ce tespit etmekle kalmayacak, sorgulayacak "daha giizele dogru" ¢6-
ztimler arayacak, bunlari yaparken geleneksel anlatim kaliplarini da
elestirecek, yeni bigimlerin pesine diisecek. Dorsay ve Akbelen de bu
gruptaki kisilerle benzer fikirler icerisinde olmakla birlikte séylemle-
rinde "devrimcilik" gibi sola ait kavramlar direkt yer almiyor.

Sorusturmaya katilan diger kisilerin yorumlari basta belirttigimiz
"Tirk toplumunun gerceklerini yansitmak" digtincesi diginda fazla bir
aciklama getirmiyorlar. Sekeroglu, Yilmaz, Erksan ve Scognamillo’nun
yorumlar "Tark kaltarine dayanan®, "Tark goérias ve dasiincesini yansi-
tan", "Tark kualtGrindn temsilcisi olan" gibi ¢ok genel ifadelerden olusu-
yor; fakat bunlarla tam olarak neyin kastedildigine agiklik getirilmiyor.

Ozo6n, Utku ve Demirag, Tirk yénetmenlerinin elinden ¢ikan her
filmin ulusal oldugu gérisinde ortaklar. Ozén, yabanc filmlerden
uyarlamalarin, yabanci etkiler tagiyan Tirk filmlerinin bile ulusal oldu-
gunu ¢lnkd bunlarin hepsinin Tuarkiye gergeklerinin bir pargasi oldu-
gunu; fakat bu konuda belki bir dozdan bahsedilebilecegini dile geti-
riyor. Bu durumu "bir yabanci filmi aktaran yonetmenin filmi ulusaldir
ama, boyle bir yonetmeni ele alan, bu yénetmeni yabanci filim aktar-
maya iteleyen kogullari inceleyen bir filim daha ulusaldir”" cimlesiyle
ornekliyor. Utku ve Demirag ise Turk orf ve adetlerine uygunlugun
her seye ragmen énemli oldugunu vurguluyorlar.

Akad, ulusal Tark Sinemasi’‘nin halkg bir sinema olmasi gerektigi-
ne inaniyor. Bu ylizden olsa gerek, "Turk toplumunun gergekleri" ifa-
desi yerine surekli olarak "halkin gercekleri" ifadesini kullaniyor.
Akad'in ulusal Turk Sinemasi gérusint, "halkin gergeklerine dayana-
rak, halkin diliyle, halk yararina" seklinde 6zetleyebiliriz. EGilmez de
sinemanin dogustan bir halk sanati oldugu goérisiinden yola ¢ikarak
ulusal Turk Sinemasi’'ni, Tark hikayeleri anlatan ve eglendirici, egitici
vasiflari olan bir sinema olarak tanimlyor.

Ulusal Turk Sinemasi‘'nin ne oldugu konusunda en farkh gorisler
Koseoglu ve Tansug‘'dan geliyor. Késeoglu, ulusal Tirk Sinemasi’ni,
"serbest ve kuskusuz konu secebilmek, i¢ ve dig piyasay: etkileyebile-
cek olumlu filler yapmak, sisirme yapitlardan filmciligi kurtarmak,
maddi ve manevi desteklerle daha ileri ve daha iyiye gitmeyi sagla-
mak" olarak goriyor. Bu ifade, Késeoglu‘'nun "ulusal" kelimesi tzerin-
de durmadigi hissini veriyor. Tansug ulusal sinemanin "bir sanat kav-
rayisi, Uslip ve form sorunu" oldugunu, "siyasi bir sorun" olmadigini
vurguluyor. Bu goristine, "bazen toplumun ve halkin sorunlarina kor
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kér parmagim gozine egilmeyen bireysel yapida bir eser baska eserler-
den daha ¢ok ulusal nitelikler tasiyabilir' ciimlesiyle agiklik getiriyor.

Ulusal Tirk Sinemasi’‘nin varligina ya da filizlenmesine iliskin gorus-
leri dort grupta toplayabiliriz. Barista, Yeres, Akbelen ve Egilmez'e go-
re ulusal Tirk Sinemasi heniiz yok. ilk (¢ isim ulusal Tark Sinemasi’'nin
genglerin yaptigi kisa filmlerle filizlenmekte oldugu gérustinde. Egil-
mez ise filizlenmenin varligini da reddediyor ve hatta ge¢miste bu yon-
de gergeklestiriimis bazi 6rneklerin basarisizliklarinin ulusal Turk Sine-
masi‘nin ileride kurulma imkanini da gélgelediklerini iddia ediyor.

Refig, Sekeroglu ve Yilmaz’a gore ulusal Tirk Sinemasi'nin bazi
gucli érnekleri vardir; Kutlar, Bas ve Dorsay‘a gére ulusal Turk Sine-
masi’‘'nin 6rnekleri vardir ama bunlar yetersizdir, Tansug’a gore ise
ulusal Tirk Sinemasi "filizlenmeyi birakin agag bile olmustur ama
meyvalari tatsizdir".

Oz6n ve Utku’ya gore ulusal Tirk Sinemasi hem vardir hem de fi-
lizlenmektedir. Ozén’e goére filizienmenin kaniti sinemanin ve yurdun
sorunlariyla yakindan ilgilenen insan sayisinin artmasidir. Utku igin
Tirk Sinemasi hep ulusal olmustur ve ulusal olacaktir ama ayni za-
manda filizlenmektedir ¢uinkl: "seyirci k6tu film yapan bizlerin Griin-
lerini itiyor. Temiz film istiyor. Seyircinin bu istegi ... renkli film yapimi
olayini dogurmustur". Utku, bu durumla ulusal sinema arasinda nasil
bir iligki kurdugunu belirtmemekte.

Erksan, Demirag, Akad ve Scognamillo’ya goére ulusal Turk Sine-
masi coktan kurulmustur. ilk (¢ isim bu konuyu tartismazlar bile.
Scognamillo ise bu konudaki kanisini bugin, glnahlari ve sevaplari
ile, bir Tirk Sinemasi‘ndan, bu Tirk Sinemasi‘'nin yapitlarindan s6z
ediyorsak bu, hi¢ kuskusuz, 6zellikleri, kisiligi, kendine 6zgin konula-
r, sorunlari, hatta bigimleri ile, sanatgilari, sanatgilarin kisilikleri ile,
baskalarina benzemeyen bir sinemadir... Yani ulusal bir sinemadir ifa-
desiyle dile getirir.

2. "Ulusal Turk Sinemas!" kime/neye benzeyecek?

Tansug disinda tum katiimcilar, genel olarak, sinemayla ugrasan
her yénetmenin hem Bati hem Dogu’daki sinema deneyimlerinden
haberdar olmasi gerektigini, ya da bunun faydali birsey oldugunu ka-
bul ediyor. Fakat bu konuda bazi uyarilar da getiriliyor. Bag, Bati sine-
masi kultira iginde sahip ¢ikmamiz gerekenin "somurilen emekgi yi-
ginlara ait olan kultir" oldugunu belirtiyor. Scognamillo, hazir kalp-
lara konmanin zararli oldugunu belirterek isin benimsemekle basla-
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yip, etkiye, 6zentiye, taklitcilige kadar uzanabilecegine dikkat gekiyor.
Refig, esiri olmamak kaydiyla, Bati sinemasini tanimanin ve bilmenin
faydali olacagini kabul etmekle birlikte, sorusturmanin ilgili sorusu-
nun ifade bigimini elestiriyor:

"Soyadi kanunu 1934 yilhinda kabul edildigine gére soyluluk mera-

kimizin 34 yillik kisa bir gegmisi var... Daha hentiz bir gelenegi de

yok. Bati'da feodalitenin bir eseri olan soyluluga gelince, hac¢h se-
ferlerinden bu yana Anadolu halki da Rumeli halki da baronlarin,
kontlarin, prenslerin elinden ¢ok ¢ekti... Aslinda Bati’'nin ne soylu-
sunun ne de soysuzunun buglne kadar bize bir hayri olmamistir

ya, Kemal Tahir'in *Devlet Ana’sindaki sévalye Notis Gladyus i

hatirladik¢a, Bati sinemasi drdnlerinin soyluluklari Gzerine kusku-

lanmamak elden gelmiyor."

Yilmaz, Bati sinemasini tanimanin onu ve onun sartlandirmalarini
agmak icin bir yol oldugunu ileri striyor.

Ug kisi diginda herkes Bati sinemasinin anlatim ilkelerini benimse-
menin ulusal Turk Sinemasi igin s6z konusu olamayacagini, ulusal
Turk Sinemasi’nin anlatiminin kendine, "bize" 6zgii olmasi gerektigini
vurguluyor. Demirag, Utku ve Kdseoglu, Bati sinemasinin anlatim il-
kelerinin benimsenmesine karsi olmayan U¢ kisi. Fakat, hemen belir-
telim ki, bu kisilerin ifadeleri "anlatim ilkeleri" s6zliyle neyin kastedil-
digini tam anlamadiklan siphesine yol agiyor. Demirag, anlatim ilke-
lerini "sinemanin esas prensipleri" olarak ele aliyor ve bunlari benim-
semeden bir ¢ikis yapmanin imkansizligina deginiyor. Utku, seyircinin
Bati'ya kayan filmler istedigini, bu ylzden Tirk Sinemasi‘'nda Bati an-
layis ve zevklerine paralellesme gerektigini, dolayisiyla "bizim 6rfimu-
ze uydurmak suretiyle" Bati sinemasinin anlatim ilkelerinin benimse-
nebilecegini dile getiriyor. Késeoglu ise istenileni anlatabilme serbes-
tisi oldugu igin Bati sinemasinin anlatim ilkelerinin benimsenebilir ol-
dugunu belirtiyor. Bu arada Bati sinemasinin anlatim ilkelerinin be-
nimsenmesine karsi oldugunu belirten Egilmez‘in de, neden gosterir-
ken "¢unkl onlarin anlatim ilkelerini benimsemek Tirk olmayani an-
latmak demektir" ifadesini kullanmasi, "anlatim ilkeleri" s6zinun igeri-
gini farkl yorumladigs hissini veriyor.

Tansug, Bati sinemas kaltiriund sindirmek diye birseyin s6z konu-
su olamayacagini ¢inkld bunun elestirinin 6nuni kapatan birsey ol-
dugunu, Bati'da sinema egitimi goérmuis Tirk yonetmenlerin elestiri
glcinden yoksun olduklarina deginerek, savunuyor. Yabanci anlatim
ilkelerinin pek o kadar kullanish olmadiklarini da ekliyor.
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Ulusal Turk Sinemasi nelerden yararlanacak? Kutlar ve Yeres, ro-
mantizme yakalanmamak, irk¢iliga dismemek ve ge¢mise donmemek
kaydiyla Turk geleneksel sanatlarinin taninabilecegi ve bunlardan ya-
rarlanilabilecegini belirtiyorlar. Kutlar, "diinyay: sadece agiklamak degil,
degistirmek zorundayiz. Devrimcinin yasasi budur" diyerek elestirelligin
elden birakilmamasi gerektigine de vurgu yapiyor. Bas, tim sanat dal-
larindan sinemada yararlanmanin dogalligindan s6z agiyor.

Refig, Turk geleneksel sanatlarinin "hepsinin"; Dorsay, "¢ogunun”;
Akad, "butin bir Tark kaltarinan"; Utku, "seyirciyle gorsel iliskisi
olanlarin"; Ozén, "sinemaya aykir diismeyecek olanlarin” ulusal Tirk
Sinemasi’'na kaynaklik edebilecegini belirtiyorlar. Buraya kadar bahse-
dilen ifadelerin timinidn agiklayic nitelikte birer cevap olmayip, ¢ok
genel ifadeler niteliginde olduklari géze carpiyor.

Bu konuda biraz daha spesifik nitelikte olan cevaplar ise soyle:
Scognamillo’ya gore "hall motiflerinden mimariye kadar sinemaya ya-
rarh olabilecek, uygun disecek her sey" ulusal Tiirk Sinemasi’'na kay-
nak olabilir. Demirag’a goére "6nce Tirk tarihi, Tirk masallan ve hika-
yeleri, minyatir resim"; Egilmez’e gore "tiyatro eserleri, hikdye ve ro-
manlar’; Késeoglu‘'na gore "zengin tarihimiz, menkibelerimiz, hikaye-
lerimiz, romanlarimiz ve kendi ger¢cek hayatimizdan c¢ikabilecek o6r-
nekler" ulusal Tark Sinemasi'na kaynak olabilir. Bu gérislerin de agik-
layici nitelik tagimadigini gézlemliyoruz.

Ornek vermekten ziyade bu konuda aciklama getiren gériisler ise
sunlar: Sekeroglu, tim geleneksel Tirk sanatlarinin kaynak olarak
kullanilabilecegini belitmekle kalmayip "Turk o6zelligi tasiyan her
eserde esprisiyle, bicimiyle, 6ziyle" bélgesel degerlerin gérildigu
aciklamasini yapiyor. Yilmaz, ulusal kultirin Grinu olan geleneksel
ve ¢agdas sanatlarin ulusal Turk Sinemasi’'na kaynak oldugunu belirti-
yor; fakat kuru kuruya tekrarn reddediyor. Bu sanatlarin sadece igerik
degil, ilkeleri agisindan da incelenmesi gerektigini ve bu sanatlarin
Turk yonetmenlerini toplumun gercegi, halkin yasantisi, duygusu di-
stincesiyle kaynastiracak bigimde ipuglari tasidigini vurguluyor. Ben-
zer bir goruste olan Tansug, somut bir 6rnek uzerinden giderek, ulu-
sal bir destani anlatmanin ulusal sinema yapmak olmadigini, ortaya
konulan eserin bizzat kendisinin ulusal bir destan niteligi tasimasinin
6nemli oldugunu vurguluyor.

3. Turk seyircisi nasil bir seyirci?
Tim gorusler, genel olarak, Turk seyircisinin "sartlandiriimig bir se-
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yirci" oldugu noktasinda birlegiyor. Fakat sartlandirmanin kaynaklar
konusuna gelince gorigler ayriliyor.

Kutlar, Ozén, Bas, Akbelen, Dorsay, Yeres, Barista, Késeoglu ve
Akad, Turk Sinemasi‘nda begenisi sartlandirilmig seyirci sansirinin
varligini kabul etmekle birlikte bunun degigmeyecek birsey olmadigi-
na inaniyorlar. Kutlar ve Barista, seyircinin "halk boyle istiyor" sloga-
niyla yillardir sartlandinldigini; Bas, baskin siniflarca her alanda sart-
landirma oldugunu; Yeres, birbirine benzer filmlerle seyircinin sart-
landirldigini 6zellikle belirtiyorlar.

Refig, Erksan ve Yilmaz, bir seyirci sartlandinimasinin varligini ka-
bul etmekle birlikte bu sartlandirmanin niteligi konusunda yukaridaki
kisilerin gorislerinden ¢ok farkli bir goriige sahipler. Refig, Tirk seyir-
cisinin begenisinin yerli filmlerle degil Bati'dan gelen filmlerle, yaban-
i etkilerle sartlandirildigi; Yilmaz, seyircinin, basin, radyo ve yabanc
sinema aracihgiyla yerli kilture agilanan Batili toplumlarin sembol ve
modalariyla sartlandirildigi goristindeler. Erksan ise (i¢ yonde sart-
landinimig bir seyircinin varligindan bahsediyor:

"- Kaltar emperyalizmi ajanlarinin -bu ajanlarin ¢ogu sinema ya-

zarlar1 veya sinema elestiricileri arasinda bulunmaktadir. Bazi 6g-

renci sinema kuruluslanr da bu ajanlarin ¢éreklendikleri, hainlik
yuvalaridir- zehirledigi seyirci.

- Yabanci filmlerin zehirledigi seyirci

- Bir¢ok sinema oyuncusundan hara¢ alan ve bu haraca karsi bu

oyunculari ¢esitli y6nde ama sdrekli olarak tabu haline getiren ba-

z1 sinema yazarlarinin ve bu meyanda cevrilen yerli filmlerin zehir-
ledigi seyirci."

Scognamillo, Utku ve Egilmez, sartlanmanin bir seyirci sartlanmasi
olmaktan 6te yapimci ve igletmeciyi de igine alan bir iliskiler zinciri
icinde ortaya ¢iktigini belirtiyorlar.

Demirag, seyirci beg@enisinin sinemanin amacina ulagmasi agisin-
dan 6nemli oldugunu vurgulayarak seyircinin bir filmi begenmeyisi-
nin o filmde mutlaka bir eksiklik olduguna isaret ettigini belitmekle
yetiniyor.

Tansug, seyirci sartlanmasinin, su sekilde veya bu sekilde, varhigini
reddeden tek kisi olarak goze carpiyor. Bu konudaki goriisini soyle
dile getiriyor:

"Seyirci begenisinin sartlanabilmesi icin vasat teknik ve duyarlikta

eserlere ihtiya¢ vardir. Bunun i¢in de ortam farkli toplumsal sart-

lardir. Bu sinema sanatinin biyuk kdatlelerle alisveriste oldugu géz

J)
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éndne alininca béyledir. Bu bakimdan ne Tiark Sinemasi érnekleri
seyirciyi sartlandirabilecek nitelikte, ne de Turk seyircisi sartlanma-
ya elverislidir... Oyle saniyorum ki, gercekte béyle bir vasat nitelik
alanina mensup aydin gruplar yerli sinemadan ve onun ilkelligin-
den sikayetcidirler. Gene 6yle saniyorum ki, bu aydin gruplan o
vasat akademik sinema ortamini yaratabildikleri takdirde gercgek-
ten bir seyirci sartlanmasina da sebep olabilirler."

Degerlendirme
Neden Ant dergisi?

60l yillarin Tark Sinemasi tartismalarinin giindeminde 6nemli bir
yer tutan "ulusal sinema"/'ulusal Tirk Sinemasi" tartigmasini somut-
lastirmak amacinin, daha ¢ok Tirkiye’deki sol kesime hitabeden siyasi
bir dergi olan Ant dergisi tarafindan ustlenilmesi, ge¢cmisten beri va-
rolan, Tirk Sinemasi’'nin bir misyonun araci olabilecegine inancin
60’lardaki disavurumu olarak okunabilir. Bu sorusturmayi, gerek tek
bagina gerekse dergide yer alan sanat ve 6zellikle sinema konusunda-
ki diger pek ¢ok sorusturmayla ve yaziyla birlikte digindagumuzde,
Ant dergisinin sirekli olarak ortada yanlis giden ve bu yizden degis-
tirilmesi gereken birseyler oldugu fikrinden yola ¢iktigini séyleyebili-
riz.' Dolayisiyla derginin giindemdeki tartismalara sahip ¢ikarak ve bu
sorugturmayi yaparak, Tirk Sinemasi’ni bir problem olarak ele alma
yoluna gittigini ve bu sekilde tartigmanin eksenini belirledigini ileri
surebiliriz.

Neden bu sorular?

Sorularda kullanilan ifade bicimine dayanarak, bu sorularin teme-
linde ulusal Tirk Sinemasi'nin heniiz varolmadigi ve kurulmasi gerek-
tigi inananin yattigini sdyleyebiliriz. Bunu sezmisg olmalarindan olsa
gerek ki Erksan beg soruya (2, 6, 7, 8, 9), sorularin icerikleriyle muha-
tap olmayip, "milli Tark Sinemasi 1914'ten beri vardir" veya "milli Tirk
Sinemasi kurulmustur; geldigi ve gittigi yon bellidir diyerek; Akad da
iki soruya (6, 7) "ulusal Turk Sinemasi kurulmus ve gerceklesmistir" di-
yerek cevap vermistir. Ulusal Tirk Sinemasi‘'nin karsisinda ¢ problem
one sirilmektedir: ekonomik yapi, sansir ve seyirci. Son iki soru "ara-
nan sinema" icin, Bati sinemasi 6rnekleri ve Turk sanat dallan olmak
Gzere, iki farkh kaynak 6ne sirmekte; varolan Tirk Sinemasi‘na refe-

' Sorusturmalara verilen basliklar bile tek basina bu durumu ortaya koyar nitelikte:
“Tarkiye’de Sanat Gérevini Yapiyor mu?® (1968); "Turk Sinemasi’'nin Geligme $artlan
Nelerdir?" (1967); “Ulusal Tirk Sinemasi ve Gikis Yollari® (1968) ...
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ransta bulunmamaktadir. Son iki soruyu Refig’in ortaya attigi "ulusal
sinema" kavramina bir referans olarak da gérmek de mimkdn.

3. Neden bu kigiler?

Sorusturmanin basinda yer alan kisa bir agiklama sorusturmanin
sadece cevaplarina yer verilen kisiler arasinda agildigi izlenimini yara-
tiyor. Bu da bu kisilerin neye gore secildigi ve Tirkiye'deki "sinema
cevresini" ne kadar yansittigi sorusunu akla getiriyor. Kisilerin segi-
minde, belli cevrelerin veya kurumlarin temsilcisi olma niteligi temel
olarak alinmig gibi géziikiyor. Kutlar, Ozén, Scognamillo, Bas, Dor-
say ve Tansug, Yeni Sinema cevresinden kisiler; Refig, Sekeroglu ve
Erksan ‘ulusal sinema’ goérusinin temsilcileri olarak gorilebilir. Erk-
san’i ayni zamanda Yilmaz ve Akad’la birlikte Tark Sinemasi‘'nda ‘si-
nemacilar donemini’ baslatan bir bagka deyisle ‘sinemayi sinema ya-
pan’ yonetmenler olarak da ele almak mimkin. Egilmez ‘halk sine-
masI’ yapan bir ydnetmen olarak gérdilebilir.? Akbelen, Yeni Sinema
cevresine yakm olmakla birlikte, geng kisa filmciler icinde bir grubun;
Robert Kolej Sinema Kullubi’niin diizenledigi Hisar Kisa Film Yarigma-
si cevresinde toplanan kisa filmcilerin; gorislerinin temsilcisi; Yeres
ve Barigta ise kisa filmciler arasinda Gen¢ Sinema dergisi etrafinda
toplanan bir diger grubun temsilcileri olarak ele alinabilir. Késeoglu,
Turkiye’nin o donemdeki 6nde gelen yapimcilardan birisi olmasi; De-
mirag, Bati'da sinema egitimi goérmis, bir sire asistanlik yapmig ol-
mas! ve Tirk Film Prodiktérleri Cemiyeti bagkanhdi yapmis olmasi®;
Utku ise Tirkiye'de sinemayla ilgili kuruluglarda cesitli gorevler alma-
sinin yaninda Anadolu seyircisine yonelik dar bitceli filmler yapan bir
yonetmen olarak taninmasi (Scognamillo 1998: 333) yénleriyle sorug-
turma icinde 6nem tasiyor gibiler. Boyle bakildiginda sorusturmada,
60'h yillardaki, Tirk Sinemas: Uzerine degisik goruslerin ve sdylemle-
rin temsil edildiklerini sGyleyebiliriz; fakat her seye ragmen sorustur-
manin o dénemki Tirk Sinemasi ¢evresini tamamiyla temsil ettigini
iddia edemeyiz. Ozellikle, Yesilcam'in icinde tam anlamuyla ticari film
yapan insanlarin sesine sorusturmada yeterince yer verilmis gibi go-

? Ertem Egilmez 1968 yili da dahil olmak Uzere 1964-1968 yillari arasinda toplam 16\
film yapmis. Agah Ozgiig‘in Tiirk Film Yénetmenleri S621Ggd'nde Egilmez igin kul-
landig ifadeler, Egilmez’in bu sorugturmaya alinmasinin sebeplerini agiklayabilir: ...
"Arzu Film guldirileri” ekolini yarattigi bu dénemde [1967] gergek halk sinemasi
orneklerini verdi ... Turk aydinlarina kargiydi. Yari entel solcu film yapanlari ise hig
sevmezdi” (45-46).

’ Giovanni Scognamillo Tirk Sinema Tarihi adh kitabinda Turgut Demirag igin, “ticari
kaygilarin 6tesinde piyasa kaliplarina, tutkunu oldugu Batih sinema kahplarini da
getirmistir' agiklamasini yapiyor (318).
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zikmuiyor. 1960-1968 yillar arasinda 45 film yapmis Semih Evin, 49
film yapmig Aram Gllyiz, 41 film yapmis Osman Seden, 66 film yap-
mig Nejat Saydam, 64 film yapmis Ulki Erakalin gibi isimlerin goriis-
lerinin boyle bir sorugsturmada yer almamasi sorusturmayi eksik kilan
bir faktor olsa gerek.

4. Neden bu cevaplar?

Gorilen o ki sorugturmaya katilan herkes ulusal bir Tirk Sinema-
sI'ni savunuyor. Fakat mesele Halit Refig'in ortaya attigi ‘ulusal sine-
ma’ kavrami Uzerinden tartisiimiyor; herkes kendi kafasindaki ulusal
sinema anlayisina gore, sanki ilk defa kendisi ulusal sinema kavramini
ortaya atiyormusggasina konusuyor. Genel olarak ulusalligin, bir "6te-
ki" kargisinda varligini korumak igin bir "biz" ve "biz farklyiz" duygusu-
nun\kurgulanmasmdan ibaret oldugu kanisindayim. Bu sorugturma-
da ileri siirilen goruglerde "6teki" taniminin kigiden kisiye ve hatta kisi
icinde degistigi ve buna paralel olarak da farkl "biz"lerin ortaya ¢ikti-
gini gézlemleyebiliriz:

Oteki/biz, Bati toplumu/Tiirk toplumu, Bati kiltiri/Tark kltird,
Bati halki/Turk halki, Emperyalist Glkeler/Bagimsiz Tiirkiye, So6miiren
egemenler/Sémurilen halk yiginlari, Kapitalistler/Devrimciler, Yabanci
yonetmenler/Tirk yonetmenleri, Yabanci filmler/Turk filmleri

"Oteki"/"Biz" in tamimi degistikce "ulusal'in ve ulusalin kargisindaki
engellerin tanimi da degigiyor. Bu ylzden ulusal Tirk Sinemasi’'nin
Turk toplumunun gergeklerine dayanmasi ve bu gergekleri yansitmasi
konusunda hemen hemen herkes s6zde hemfikir gériinse de aslinda
bu toplumun igindeki farkh "biz"lerden ve o "biz"in gergeklerinden
bahsediyorlar; fakat hepsi de kendi gerceklerinin tek ve en dogru ger-
¢ek olduguna inaniyor gibiler.

"Biz"ler hep homojen yapilar olarak diginuliyor. Belki de bu yiz-
den tartismalar hep cok genel kavramlar etrafinda dolasiyor. "Turk
kaltard", "halk kaltard", "Tark toplumu gergekleri’, "halkin gergekleri"
gibi kavramlar sanki bir yerlerde en saf bigimiyle bir tek kiiltir, bir tek
halk, bir tek toplum, bir tek gercek varmiggasina ve bu kavramlar her-
kesin ayni sekilde anladigi birseye isaret ediyormusgasina kullaniliyor.
Fakat, tam da bu ylizden, bu kavramlar ici bosaltilmis, golge kavram-
lara dénusiyor.

Turk Sinemasi‘na ve seyircisine gelince, ayni homojenlestirme ¢a-
basi burada da g6ze carpiyor. Bu, yukarida bahsedilen golge kavram-
larla yola ¢ikip filmleri, gercedi yansitan filmler/gercedi yansitmayan
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filmler, ulusal filmler/ulusal olmayan filmler gibi durmadan ikiye ayir-
ma ¢abasinin dogal sonucu olsa gerek. Biraz da 30‘lardan beri sire-
gelen, Turk Sinemasi'na ve onun karsisindaki seyirciye bir misyon
yiiklemek tutkusundan vazgegemeyisimizin.

Sorusturmada israrla "ulusal Tirk Sinemasi ¢oktan kurulmustur"
diyenlere katiimakia beraber, burada, ulusal olmadidi iddia edilen ve
cogunlugu olusturan Yesilcam filmlerinin, aslinda hem icerigi hem bi-
¢imiyle "bize 6zgl" ¢ok sey icerdigini savunmaya girismeyecegim. Bel-
ki de asil yapilmasi gereken "Turk toplumunun gergeklerini" yansitma-
digini, seyirciyi "afyonladigini" iddia ettigimiz filmlere gercekten bakip
seyircinin "kendisini yansitmayan" bu filmleri neden 1930‘lardan beri
kucakladigi uzerinde diigiinmek. "Biz kimiz?" sorusunu sinemanin di-
sinda sorup, cevap olarak tarih i¢inden bir kurgu yapip, filmlerden
bunu yansitmasini beklemek yerine seyircinin kucakladig filmlere ba-
kip "biz gergekten kimiz?" sorusunu sormak. Cevabin tek bir tanim-
dan olusacagint hi¢ sanmiyorum.

Neden bu degerlendirmeler?

Sorusturmaya iliskin, daha 6énceden yapilmis, iki degerlendirme
var elimizde. Birincisi Attila Gokbori’'niin sorusturmanin sonunda yer
alan degerlendirmesi; ikincisi ise Halit Refig'in 1969 yilinda, AS Aka-
demik Sinema dergisinde, kendisiyle yapilan bir réportaj sirasinda
yaptig degerlendirme (Caner 1969: 80). Degerlendirmelerin ikisi de
ortaya srilen gorisleri, iki karsit grubun temsil ettigi gorusler olarak
ele alma yolunu segiyor; fakat gruplamalar birbirinin aynisi degil. At-
tila Gékbori‘niin gruplamasinda birinci grup Erksan, Ozén, Tansug
ve Utku; ikinci grup Kutlar, Bag, Dorsay, Yeres ve Barista’dan olusu-
yor. Refig'in gruplamasindaysa birinci grup Kutlar, Bas, Utku, Egilmez
ve Dorsay; ikinci grup Refig, Sekeroglu, Erksan, Yilmaz, Akad ve Scog-
namillo’dan olusuyor. Gruplamalardaki farklihgin ilgingligi bir yana;
Tiark Sinemasi Gzerine duslincelerin en yogunlastigi ve sinemayla
uzaktan yakindan biraz ilgili herkesin géris belirttigi boyle bir doé-
nemde tim sdylenenlerin sadece iki grupta toplanabilmesi ya da top-
lanabilecegine inanilmasi biraz disindirici olsa gerek. Her konu,
her sorun i¢in daima sadece iki alternatif mi olmahldir? Her iki grupla-
mada da secilen ve disarida birakilan isimler bu gruplamalarin sorug-
turmada soylenenlerden ¢ok sorusturma 6ncesi kavgalardan etkilen-
digi ve gruplamayi yapanlarin kisisel kani, tutum ve tavirlaryla sekil
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aldigr hissini yaratiyor.* Gorildigu Gzere bu yazi belirtilen gérusleri,
ya da gorus sahiplerini, iki grupta toplamayi basaramadi. Daha 6nce
tanimladigimiz gevreler iginde bile tam bir fikir birligi gérinmuyor.
Sorusturmanin en ilging yonlerinden birisi verilen cevaplar temelinde
daha 6nce kavga boyutlarina varan elestirmen-yénetmen ayriminin
¢ok keskin bir ayrim olmadigi. Ne elestirmenler, ya da sinema yazar-
lan, arasinda tam bir fikir birligi var ne de yénetmenler arasinda. Bu-
na karsilik tek basina kisilikler ortaya cikiyor. Ornegin Refig, Erksan,
Tansug ve Egilmez, herhangi bir gruba yakin olmaktan ziyade tek
baslarina birer tavir bigimi, ekol olarak géze ¢arpiyorlar.

Neden bu yazi1?

Ant dergisinin 1968’'de actigi "Tlrkiye’de Sanat Goérevini Yapiyor
mu?" bashkh bir diger’sorugturmaya verilen cevaplar, ulusal Tuark Si-
nemasi sorusturmasina verilen cevaplarla pek ¢ok noktada birlesiyor
(Arolat 1968). Sanatta Bati taklitciliginin terk edilmesi, Tirk toplumu-
nun gerceklerine egilme gerekliligi sinema disindan, degisik cevreler-
den kisilerce dile getiriliyor. Aslinda, sanatta ulusallik meselesi 60°li
yillarin revagta konusu, bir nevi modasiymig gibi gorinuiyor. Ulusal
Turk Sinemas: Uzerine olan sorusturmaya verilen cevaplarin gogunun
¢ok genel ifadeler olmaktan 6teye gidemeyisi belki de, ne oldugu
tam anlagiimamis ya da ortaya konamamis bu modaya suriklenisin
ve ayak uydurma cabasinin bir géstergesi.®> Bu 6yle bir modadir ki Hi-
sar ikinci kisa film yarigmasinda, festival yoneticilerince juri uyelerine
"ulusal bir sinema" yolunda en iyi degerlendirmeyi yapacaklarina dair
yemin ettirilmesine kadar gitmistir (Cos 1969: 50).

1973'te Yedinci Sanat dergisinde bir yazisinda Tirk Sinemasi‘ni,
"halktan gergekleri saklayan, seyirciyi kendi gergeklerinden uzaklasti-
ran, yabancilagtiran" bir sinema olarak tanimlayan Engin Ayca’nin
(1973: 16), 1996'da bir yazisinda Yesilcam icin, "her bakimdan Turk
toplumunun bir sinemasidir, onun kdltirel kimligini tasir"; "Yesilgam
yerli ve bizden bir sinemadir®, ifadelerini kullanmasi Turk Sinemasi
Gzerine disinme eyleminin nasil modalar etkisinde kaldiginin bir
gostergesi olarak okunabilir (Dinger 1996: 133-134). Ayca‘daki bu
(e

Attila Gokboru‘nun gruplamasinda ulusal sinema tartigmasinin kanunu yaparﬁ
| adam olarak gérilen Halit Refig’e; Halit Refi§‘in Ulusal Sinema Kavgasi'nda agir bir

E dille elestirdigi Nijat Ozon ve Sezer Tansug'a yer vermeyisi, kisa filmcileri gormez-

! den geligi.

| ® Ulusal sinema konusunda daha agiklayici yazilar ve tartismalar elbette ki literatirde

’ var. Fakat bir tartigmanin "somutlastinimasi* amaciyla yola gikilan béyle bir sorugtur-

maya verilen cevaplarin, gergekten somut ve spesifik agiklamalar icermesi beklenirdi.
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degisim 80'lerden itibaren Tirkiye’de popiler kultir kavraminin yuk-
selisiyle acgiklanabilir. Yesilcam’in bir zamanlar yerden yere vurulan
filmleri bugiin sinema alaninda akademik ¢aligmalar igin bir hazineye
dénismusgtur.

Yesilcam'in birbirinin aynisi hikayeleri ve furyalari onun 6zellikle-
rinden ikisi. Tirk Sinemasi Uzerine diigiinme eylemine baktigimizda
da aslinda 30‘lardan beri ayni hikayelerin anlatildigini ve bir takim
furyalarin bu eylemi etkisi altina aldigini soyleyebiliriz. Boyle bakildi-
ginda, sanirm Turk Sinemasi Uzerine diisinme eyleminin aldig bi-
cimlerin, bu eylemin yol actigi kavgalarin, hi¢bir sey ortaya koymayan
polemiklerin Yesilgam filmlerinden ¢ok farkh olmadigini ve bu "hig
bitmeyen filmin" de Yesilcam kadar zengin ve "bize 62gi" oldugunu
soyleyebiliriz. Tark Sinemasi Gzerine diisinme eyleminin, kavgalari-
nin, tarihsel bir dokiminin en az Yesilcam kadar, Gzerinde ¢alismasi
zevkli bir hazine ortaya koyacadi inancindayim.
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POPULER EGLENCE BICIMLERININ
ALIMLANMASI UZERINE NOTLAR

(Nezih Erdog an)

Girig

Bu ¢ahisma daha ¢ok seyirci arastirmalari igin bir taslak olugturma
amaci gidiyor. Bu konuda yapilmis yayinlarin azligina bakacak oldu-
gumuzda, Tirk Sinemasi Uzerine sdylenecek her s6ziin, tamamlan-
mis, nihai, yerli yerinde 6nermeler olmaktan cok, kigkirtici, yer yer asi-
n genellemelere kagan argimanlardan olusmasini géze almaliyiz. Bu
metnin de, ancak bu sinirliliklar g6zéninde bulunduruldugunda bir
degeri olabilir.

Baslarken, 6n kabulim su: Herhangi bir sinemay, bir ulusun, bir
auteur’in ya da bir tiriin sinemasini seyircisiyle vardigi mutabakat
hatta distigu ihtilaflari belirlemeden timiyle anlamak hi¢bir zaman
mumkiin olmayacaktir. S6z konusu iliski en az iki agidan incelemeye
deger olabilir: Gergek, goérgil (ampirik) bir seyircinin filmleri alimla-
masi ya da filmsel/sinematografik séylemde sinematografik 6znenin
kurulug bigimleri. Her iki yaklasimin da bu konuda son s6zu soyleye-
meyeceklerini belitmeye gerek yok. Buradan hareketle, daha baslar-
ken calismanin metodolojik bir problemine deginmek istiyorum. iki
tlr seyirciyi bir arada ele alacagim. Muhtemel kansikhklari hangisin-
den s6z ettigimi belirterek 6nleyebilmeyi umuyorum. Bu arada, ampi-
rik ya da gercek dedigimiz seyircinin de bir bakima aslinda kurgulan-
digini belirtmeliyiz; elimizdeki verileri isleyerek, yuvarlamalar ve ge-
nellemeler yaparak bir filmin alimlanmasini tarif etmeye ¢alismak, bizi
ister istemez gorgulligin ne gibi bir nitelik tasidigini sormaya itiyor.
Kisaca; seyirciye mimkin iki yaklagimin olanaklarini incelemenin bu
ikisini ayirabildigimiz siirece, bir zarari olmayacagini diisiniiyorum.

inceleme (i asama boyunca ilerleyecek:

1) Sinema oncesi seyirci;

2) 60’ ve 70°li yillarda Yesilcam seyircisi;

3) 80’li yillardan sonra Yeni Tirk Sinemasi’nin seyircisi.
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Birinci ve ikinci asamalan hizla gegip, Yeni Tirk Sinemasi tzerinde
daha aynintili olarak duracagim. Asamalar arasinda devamliliklar ve
dénlsumler saptayip, ¢esitli eglence formlarini tiketen seyircinin se-
ruveninin belli bagh cizgilerini ortaya koymanin, yukarida degindigim
6n kabullin gereklerini yerine getirecegini umuyorum. Belli bash ¢iz-
giler derken, daha ¢ok aidiyet duygulariyla yakindan ilgili kimlik kuru-
luslanini ve bir de temsil tarzini gergekgi ve gercekg¢i olmayan anlatim-
lar (narration) ekseninde belirleyen stratejileri kastediyorum.

Sinema Oncesi Seyirci

1900°lu yillara kadar, baska bir deyisle modernlik 6ncesi bir top-
lumda geleneksel eglence formlarinin incelenmesi, film izleme alig-
kanliklarina iligkin -burada Bourdieu’nun habitus kavramini hatirlaya-
biliriz- 6nemli ipuglan saglayabilir. Bu noktada geleneksel performans
sanatlarinin iki 6nemli 6zelligi 6n plana ¢ikiyor: anlatimin yanilsamaci -
olmayan (non-illusionist) tabiati ile etnik, dinsel ve bolgesel farkhlik-
lar Gizerinden geligtirdigi oyun.

Sik sik belirtildigi gibi, Karagéz, Meddah ve Ortaoyunu gibi temsil
sanatlar hi¢cbir zaman Batili anlamda bir gergeklik izlenimi Gretmeye
yanagmadilar, tam tersine yalnizca bir temsil olduklarimi vurgulamaya
6zen gosterdiler.' Ornegin Karagoz'iin acilis sarkisinda perdenin yal-
nizca bir hayal perdesi oldugu ve Hakikat’e ulasabilmek i¢in ona sap-
lanip kalmayip, 6tesine gegmenin gerekli oldugu vurgulanir. Ortaoyu-
nu’nda tiplerden biri dinledigi bir ucan hamam 6ykusiinin ardindan
"hamamin fennen mi, s6zlen mi ugtugunu" sorar. Cevap bize gele-
neksel temsil sanatlarinin temsil kipini de verir ayni zamanda: "Fener-
len degil, sdzlen ispat ettiler, hepimiz inandik" (Kudret: 1973, 190).2
16. yuzyilda Osmanl topraklarini ziyaret eden bir Alman seyyah izle-
digi bir kukla oyunuyla ilgili olarak elestirisini soyle dile getirir: "Bun-
larin timind seyretmek, bu goériintileri oraya buraya ¢eken ipler go-
zikmese ¢ok hosa gidecekti." (And: 255). Demek ki, bu tarihlerde Ba-
ti'da uretimin kosul ve gereglerini gizlemek bir norm haline gelmisti.
Gergeklik izleniminin bir geregi olan devamlilik da bilingli olarak kiri-
labilir. Ornedin meddah, sanatini icra ettigi kahvenin bir duvarina bir
resim asar ve onu 6ykisinin mekani olarak, adeta bir sahne gibi kul-
lanir. "Meddah’in ‘yabancilastirma’ teknigini kullanmasinda cesitli

' Ornegin girig sarkisi. Yani sira, C. Kudret Karagéz'in gergekgiligin yerlemsel kodlari- A
ni nasil bozdugunu ornekleriyle sergiler (1968: 35-36).
? Bu 6rnege isaret eden Tahsin Yiicel, geleneksel performans sanatlarinin rettikleri
{ metnin dilsel bir dretim oldugunu nasil tekrar tekrar vurguladiklarini anlatir (32).



yollar vardir. Bazen hikayeyi uygun bir yerde keser ve bir yemek tarifi-
ne girer' (Nutku: 61).

Bu tiirden gosterilerin seyirci icin ne gibi bir anlami olabilir? Acik-
¢a, burada oyklu karakterleriyle 6zdeslesmeyi 6nleyen, neredeyse
Brechtvari bir yabancilagma etkisinin, bilingli olarak kullanildigini ileri
surebiliriz. Bununla birlikte, bu noktada seyircinin gosteriyle iliski kur-
ma bicimi Gzerinde biraz daha durmamiz gerekiyor. iki tiirlii seyirciyi
ele almamin bir nedeni de burada yatiyor. Toplumsal bir “olay"
(event) olarak eglencenin seyircisi, metinsel séylemin 6znesinden ¢ok
daha fazla bir seydir. Ornegin, tarihler, izledikleri éykiniin sonundan
memnun kalmayip Yeniceri ve istanbul kabadayilar tarafindan éldure-
siye doviilen ya da sivesini taklit ettigi aga tarafindan zehirlenen med-
dahlar oldugunu kaydediyor. Bu tir gosterilerde sinif farki gézetmeksi-
zin hemen herkes -erkek olmak kaydiyla- bir arada bulunuyor’, ancak
oykinin kahramanlarindan yana tavir almakta birbirleriyle ciddi ihtila-
fa disebiliyorlardi. Baska bir hikaye kahramaninin tarafini tutan bir di-
ger seyirciyle agiz dalasina girip, sonra da kendisine kor dedigi igin
onu oldiren Bursali bir sairin hikayesi temasanin nasil bir zeminde
alimlandigini géstermesi bakimindan ilging. Ozdeglesmenin mimkin
kilnmadig bir temsil bi¢ciminin bu tiirden tepkilere neden olmasini na-
sil agiklayabiliriz? Sanirm bu noktada, temsilin izleyicilere kendi rolleri-
ni tanimlayip, oyuna soktuklari toplumsal bir baglam saglamasi Gzerin-
de durmamiz gerekiyor. Christian Metz, benzeri bir tabloyu Fransa ve
Italya’daki kiiclik koy ve kasabalardaki film gésterileriyle ilgili olarak i-
zer: buralarda ¢oklukla gencler bazen de yetiskinler kahramani bagira
cagira destekler, koti adama lanetler yagdirirlar. "Eger onlan anlamak
istiyorsak, bilin¢li oyun-oynamayi, grup taleplerini, motor akivitenin
oyunuyla gosteriye verilen destedi gézoéninde bulundurmaliyiz" der
Metz (1985: 102-3). Seyircinin, izlediginin gercek olmadigim her za-
man bildigini ama gosterinin (izerinden seyreden grup oyununu fazla-
ca ciddiye aldigini dustinebiliriz. Her ne kadar degindigim siddet olay-
larina ender rastliyorsak da, kurmacaya asgir semiyotik bir yaklagimi ele
vermeleri bakimindan da olduk¢a anlamli: "Eger bana sunulan gosteri
kurmacaysa, neden onu istedigim gibi degistiremeyeyim?" Elbette,
fantezinin anlatimin ger¢egi ve anlatinin kurmacalig arasindaki bos-

lukta calistigini da g6zlemek mimkun.
e N
I
|

? Yabanai bir gezginin gézlemlerinden: *Tirkler Avrupa toplumlarindan gok degisik.
Dinlenme zamanlarinda herkes birbiriyle esit: Bey kayikgiyla birlikte oturup sohbet
ediyor; efendi balikg ile birlikte olabiliyor. Sanki bunlar ayni siniftanmig gibi birbir-
lerini yadirgamiyorlar" (Nutku: 70).
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Geleneksel gosteri sanatlari ile ilgili olarak 6ne ¢ikan bir diger ko-
nu da Osmanh topraklarinda yasamis olan kisilerin dinsel, etnik ve
bolgesel 6zelliklerinin taklidi. Acem, Arnavut, Tirk, Laz, Ermeni, Arap,
Kayserili, Yahudi, Kirt ve Zeybek Osmanl’nin ¢ogulculugunu temsil
eden ve taklitleri ¢ok tutulan tiplerdi. Bu tipler bir araya gelip konus-
maya basladiklarinda iletisimin ¢6kmesi komedinin baglica kaynagi-
dir: Aksan ve sive, anlamsiz kafiyeler, kelime oyunlari, kekelemeler
anlamin olanaklarini altiist etmek icin caligirlar. Ne var ki, mizahin
farkhhk Gzerine kurulmasi onun ayni zamanda megsru gériilmesi de-
mektir. Daryo Mizrahi, Karagoz (izerine yazdigi bir yazida ¢ok bigimli-
ligin toplumsal dokuyla nasil eklemlendigini syle anlatir:

“Cok bicimlilik herkesin esit oldugu anlamina gelmez ancak toplum-

da var olan ¢okluk imge duzeyinde kabul edilir. Bu tutum, Cumhuri-

yet déneminde gérdiugimiz (toplumsal cesitliligi tek bir bigim altin-

da toplamaya ¢alisan, bu cesitliliGi kamu mekanindan ve séylem di-

zeyinden silen/unutturan) kontrol biciminin tersidir (87)."

Yesilgam

Gergekten de, milliyetcilik akimlarinin giderek gti¢lenmesi, dahasi
resmi ideolojiyle eklemlenmesi sonucunda bir toplumsal olay olarak
geleneksel edlence bigimlerinin alimlanma kosullarinin degistigini go-
rdyoruz. Milliyetcilik bambagka bir kimlik tanimiyla toplumsal sahne-
ye ¢ikiyordu. Daha Osmanl’nin ¢oékuas yillarinda milliyetgiligin 6nca
isimlerinden biri olan Ziya Goékalp durumu séyle 6zetlemisti: “Tirk
milliyetindenim, islam immetindenim ve Bati medeniyetindenim®. Bu
formilasyon, bazi kavramlarin yer ve anlam degistirmesine yol acti.
islam bir medeniyet degil de, ayni dine mensup insan toplulugunun
adi olurken, bir medeniyet olarak Osmanl yerini Bati medeniyetine
birakiyordu.’ Halka gidilmeli ve onlara kendilerinin dogrudan temas-
tan yoksun oldugu medeniyet gotirilmeliydi. Gokalp’e goére, "Kara-
g6z ve Hacivat'in ¢atigmalari, Turk ile Osmanli’nin yani o zamanki

( * Mizahi, Karagéz'in kurmaca diinyas: ile “gerek” arasindaki iliskiyi soyle anlatiyor:
"...dil gesitliliginin bu kadar ¢ok oldugu bir sehirde istanbullu’lar gildirmenin ga-
rantili yolu, dili bir anlagma araa olarak degil, anlagmazliklarin kaynag: olarak gos-
termekti... Gosteri bittiginde yapay igiklar sénip gunesin igiklar sokaklar aydinlat-
tiginda, perdede tersyuz edilmig diinya tekrar kurallarini igletmeye baslar, ancak bir
farkla: Artik gundelik pratik, desifre edilemeyen ya da sdylem duzeyine gtkamayan
bir normlar ve kurallar dinyasi degil, rasgeleligine gildigimiz ve tersyiz edebildi-
gimiz bir yapboz dinyasidir* (89).

* "Halka dogru gitmenin ikinci vazifesi de halka medeniyet gotirmektir. Ginka, halk-
ta medeniyet yoktur. Seckinlerse, medeniyetin anahtarlarina sahiptir. Fakat halka,
degerli bir armagan olarak, asagida gosterdigimiz Uzere, Dogu medeniyetini, yahut
onun bir dali olan Osmanl medeniyetini degil, Bati medeniyetini goturmelidirler*

(Gokalp: 51).




kiltdrimuzle medeniyetimizin miicadelelerinden ibarettir* (35). Kara-
g6z ve Hacwat arasindaki ¢ekigmelerin bu yeni tamimi, farkhiliklarin
bastiriimasi icin bir ilk adimdir. Gékalp ve ardindan Cumhuriyet’in di-
ger milliyetci dlsinirlerinin igine dlstigi celiski, Bati medeniyetinin
dizeyine ¢ikmak hedeflenirken, bu dizeyi tecribe etmesi beklenen
ulusal kimligin Bati'ya karsi kazanilmig bir miicadele sonucu ve geregi
tanimlanmig olmasidir. Birbirine zit dinamiklerle kurulan bu tirden
bir kimligin Yesilcam’daki yansimasi nasil olmustur? Yesilcam’in en
parlak donemi ayni zamanda buginkd anlamiyla toplumsal siniflarin
ortaya ¢iktigi ve kdyden kente go¢iin bir toplumsal fenomen haline
geldigi donemdir. S6ziinl ettigim zit dinamikler bu kez bu iki top-
lumsal fenomenle eklemlendi ve Ust sinif diger siniflara karsi Bati'ya
iliskin degerleri temsil ederken, kdy kokenliler ve kentli alt siniflar bu
toplumsal sinifla ikircikli bir iligkiye girdiler. Yesilcam, génelde melod-
ramlarinda bu durumu basarili bir bigimde kullandi. Batili hayat tarzi-
ni benimsemis zengin erkekle fakir ve/veya koyli kiz arasindaki agk
bunun en tipik 6rnegdi oldu. Batili hayat tarzi ya da modernlik, mutla-
ka erisilmesi gereken ama yozluk tehlikesine karsi altsinifin ya da
Anadolu degerlerinin iyilestirici hatta kurtarici miidahalesine ihtiyag
duyan bir konum olarak sunuldu (Erdogan: 265 ). Artik Tirklik disin-
daki kimlikler, 6zellikle azinliklar timuyle farkh bir islev Gstlenmisler-
di. Ozellikle gayrimslimler modernlik ve Batililagmanin ajani olarak
islev gordiler. Bu zorunlu ve fakat acili dénisim surecinde kdyden
ya da altsiniftan gelen kizi kentsoylu (burjuva) yasam tarzina uyarla-
mak i¢in dans etmeyi, yemek yemegi 6greten karikatlrize, zippe kisi-
ler olarak temsil edildiler.

Yeni Sinema

70°li yillanin ortalarindan sonra Yesilgam bir ¢okis yasadi. Temel-
de,. 12 Eylul éncesinin terér ortami, ekonomik sorunlar ve televizyo-
nun yayginlasmasi seyirciyi sinema salonlarindan uzaklastirdi. Ancak
1980’li yillardan sonra liberal ekonomi politikalarinin sinemaya dog-
rudan ve dolayl etkileri oldu. Reklamcilik sektoriindeki geligmeler so-
nucu uluslararasi iliskiler kuruldu, yabanci uzmanlardan yararlanildi.
Yesilcam'in ihmal ettigi teknik altyapi icin gerekli yatinmlar yapildi,
dahasi sinema yonetmenleri de reklam filmleri cekmeye basladilar ve
bircogu kazandiklari parayi sinema filmi yapmak igin kullandi. Yaban-
alarla ¢aligan teknik ekipler de tecriibe ve birikimlerini sinema filmi

dretimine tasidilar.
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Yesilcam déneminde yapimcilarin Anadolu’nun cesitli bélgelerine
film dagitan ve gosteren isletmecilerden para alabilmesi igin filme y6-
nelik taleplerini yerine getirmeleri gerekiyordu. Buitln isletmelerden
para toplandiginda artik 6yklnin belli noktalan belirlenmis oluyor-
du. isletmelerin etkinliginin ortadan kalkmasi ve yénetmenlerin para-
yi daha kisisel yollardan temin etmesi onlara belli 6lclide bir bagim-
sizhik sagladi. Herhalde bu dénisimu en iyi, sinemada "eglence"den
"sanat"a gegis olarak tanimlayabiliriz. Film, arz ve talep konusu bir
meta olmaktan ¢ikti ve seyirciye nasil ulasacagi, seyircinin de onu na-
sil tiketecegi problemlerinden muaf bir sanat eseri haline geldi. Tabii
ki, onu Ureten yonetmen de Bati’daki 6rneklerini andirir bicimde bir
"auteur" konumuna aday oldu; seyirciye bir zanaatkar olmaktan ¢ok,
bir diyecegi olan bir sanat¢i olarak sunuldu. Yénetmen artik yeni bir
tir yildiz olarak oyuncunun yanina yerlesmeye hazirlaniyordu. Bir
adim daha ileri giderek, biraz iddiali bir ifadeyle, filmlerin sanat¢inin
narsistik bir sunumu olarak gorildigiuni ve gosterilmeye calisildigini
soyleyebiliriz. Yonetmen narsizminin agin érnekleri arasinda Omer
Kavur'un Gece Yolculugu'nu (1987), Orhan Oguz'un Ugincid
G6z'Gnu (1988) ve Ali Ozgentirk’iin Su'da Yanar'ini (1986) sayabili-
riz. Bu filmlerin hepsi, aci ¢ceken ve ya kendini ya da bir hakikati ara-
yan yénetmenleri anlatir. Yonetmen, "aci ¢eken sanatg!" kategorisin-
de, yaraticiidi toplum tarafindan tehdit edilen kisi olarak temsil edi-
lir. Biraz da 12 Eylll'lGn baskici atmosferi ylGzinden sinemacilar daha
kapal ve sofistike bir anlatim gelistirme yoluna gittiler. Biraz 6nce
degindigim olanaklar sayesinde filmler, renk, kurgu, tempo ve kame-
ra isciligiyle Yesilcam’in neredeyse timiuyle disinda Avrupai bir gori-
nim kazandi. Zaten bu filmlerin bir yerli seyirciye degil de, Avrupa
sanat sinemasi seyircisine hitap etmeyi hedefledigini gézlemek mim-
kiin. Ancak "Festival filmi" diye anilan bu irinler yurtdisinda da umu-
lan ilgiyi géremedi. Kimi yabanci elegtirmenlerin bu filmleri "6zenti",
"Uslap ve anlatisiyla muglak" (Gillet: 5-6 ) buldugunu biliyoruz.

80’li yillardan sonra yapilan bu tirden filmlerin hemen hepsi gise-
de basarisiz oldu. Tirk filmlerine olan talep hizla disti. 70°li yillarin
basinda Tirkiye’de en az 3000 sinema salonu varken, 1986 yilinda
674'e indi. 1995 yilinda llke nifusunun 60 milyonu buldugu bir za-
manda, bu sayl 363’e distid. Ayni yil 10 milyonluk Yunanistan‘da iki
kati sinema salonu vard..

1988'de liberal politikalari uygulamakta olan hiikiimet Glkeye do6-
viz sokmak igin "off shore media project" denilen bir proje uyarinca



yabanci film sirketlerine Turkiye'de serbest ¢alisma hakkini verdi. So-
nucta, basta Warner Bros ve UIP olmak tzere "majérler ulkedeki si-
nema salonlarinin ve video pazarninin hemen hemen tamamini kon-
trol altina aldilar. Yoénetmenler filmlerini gosterecek salon bulama-
maktan sikayet ediyorlardi hakl olarak, ama ne var ki, iki Hollywood
filminin arasina girmeyi basardiklarinda da, genellikle baslarina ge-
len, bir iki giin icinde seyircisizlikten dolay! filmlerinin apar topar gos-
terimden kaldirilmasi oluyordu. Bunun nedeninin agikca yerli seyirci-
nin beklentilerinin karsilanamamasi oldugu séylenebilir. Bu yillarda
Yeni Turk Sinemasi’nin kayda deger iki yeniligi herhalde "kadin soru-
nu'na 6zel ilgi géstermesi ve bir mecra olarak sinemanin kendisi Gze-
rinde diisinmeye baslamasi olmustur.

Yesilcam’in hemen hemen bitin tirlere nifuz eden melodrama-
tik tavri aileyi norm olarak alir. Yeni Turk Sinemasi ise aileyi ya yok-
saydi ya da onun ¢6zlsiini anlatti (Yenge¢ Sepeti, Kérebe, Kuguk
Baliklar Uzerine Bir Masal). Yesilcam’da ailenin merkezinde duran ka-
din artik 6yle ya da boyle bagimsiz bir birey olarak resmediliyordu.
Yeni Sinema kadini kendi kadinlik kogullar iginde ele alip, onun tem-
sil goreneklerini sorgulamaya gayret ediyordu. Kadin arzularini ifade
edip, sorunlarini kendi bagina ¢6zmeye ugrasirken gosteriliyordu: Mi-
ne'de (Atif Yilmaz, 1982), Mine (Tirkan Soray) sevdigi erkegin kendi-
siyle yatmasini ister; Daginik Yatak'ta (Atf Yiimaz, 1984), Benli Mer-
yem (Miijde Ar) geng bir garsona asik olur ve onu tatile gotirir; Dul
Bir Kadin'da (Atif Yilmaz, 1985) ve Bez Bebek'te (Engin Ayca, 1987) ol-
gun kadin yillardir bastirmaya ¢aligtigi cinsel tutkulariyla yiizyize gelir;
¢ok satan bir pop feminist romandan uyarlanan Kadinin Adi Yok (Atf
Yilmaz, 1987) kendi kimligini ariyan bir kadinin éykisinid anlatir; Mum
Kokulu Kadinlar'in (irfan Téziim, 1995) kahramani kadinlar, onlar bas-
ki altinda tutan erkeklerden -ki hepsi ayni oyuncu, Halil Ergin, tarafin-
dan canlandiriimistir- kurtulup yeni bir hayata baslarlar.

Bircok durumda seyirci, perdede kendilerini ve kendi problemlerini
gorme konusunda duyarlh davranir. Bu bakimdan kadin, 6zellikle
kentli kadin sinema igin gesitli olanaklar vaadetmektedir. Yine 80°li
yillardan baglayarak is diinyasi kadin yoneticilere acildi ve belli bir is
kadini tipi kent nifusu igin bir rol modeli islevi yiiklenmeye baslad:.
Popdler kadin dergileri odaklarini ev kadinindan ig kadinina kaydirdi-
lar. Bu kosullarda, film yapimcilarinin ig diinyasina girmekte olan ka-
dinlarin problemlerine egilmeleri beklenirken, Yeni Sinema kadin kah-
ramanlar marjinalize etti ve onlari bedelini sonradan 6deyecekleri
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kuraldigi ya da "sapkin" hazlara itti. Sarr Tebessim (Seckin Yasar,
1992) ve Med ve Cezir Manzaralan (Mahinur Ergin, 1989 ) bu yakla-
simi mikemmel bir bigimde 6rnekler. Bir diger husus, ikisi de kadin
yonetmenler tarafindan yapilan bu filmlerde kadinin sahip oldugu
glica terk edip baglandiklan erkegin kontrol disi arzularina tutsak ol-
malari. ig diinyasi bu filmlerde yalnizca bir arkaplan olusturmakta ve
kadinin profesyonel becerilerinin temsili erkekle olan iliskileri cergeve-
sinde 6nem kazanabilmektedir. Yeni Sinema kadin seyircinin filmle
olan iligkisinde 6zdeslesmeyi 6nlemekte ve film izleme hazzini sorun-
sallagtirmadan sorunlu bir hale getirmektedir. Bu filmler, gticli ka-
dinlarin glglerini terk etme fantezisine oynayarak ashinda erkek seyir-
ciye seslendiklerini digindirtmektedirler. Ancak 6ykiiniin daha ¢ok
kadinin bakis agisindan verilmesi ve erkekle 6zdeslesme sireglerinin
go6zardi edilmesi filmin hitap ettigi kesim bakimindan bir adres kari-
sikhid dogurmaktadir.

Yeni Turk Sinemasi’'nin bir diger 6zelligi sinemanin kendisi Gzerin-
de dlsinen bir sinema olmaya yonelmesidir: Gretim siiregleri, temsil
sorunlari, dikizcilik ve teshircilik hazlari bu disinmenin bashca kav-
ramlarini olugturur. Aaahh, Belinda! (Yilmaz, 1986) bir reklam filmi-
nin ¢ekimleri sirasinda kendisini reklamin kurmaca diinyasinda bulan
bir film yildizinin hikayesini anlatir. Hayallerim, Askim ve Sen’in (Yil-
maz, 1987) idealist erkek kahramani, Turkan Soray’in canlandirdig
bir Yesilcam yildizi i¢in senaryo yazarken, oyuncunun kariyeri boyun-
ca oynadig tipler tarafindan ziyaret edilir. Gizli Duygular (Serif Go6-
ren, 1984), Hitchcock’'un Arka Pencere’'sine gondermeler yaparak
film izlemenin dikizci dogasina isaret eder. Film Bitti (Yavuz Ozkan,
1989), film yapimi Gzerine bir filmdir. Yavuz Turgul’un Ask Filmlerinin
Unutulmaz Yénetmeni, Ertem Egilmez’'in son filmi Arabesk (1988)
Yesilcam melodramlarini alaya alan bir pastisken, Serif Géren‘in Ame-
rikali's1 (1993) Gnli Amerikan filmlerinin hafizalarda yeretmis sahne-
lerinin parodisini yaparak, Tirk seyircisinin imgelemine eklemlenme
bi¢imini glindeme getirir. Son olarak Yavuz Turgul’un Ask Filmlerinin
Unutulmaz Yénetmeni (1990) adh filmi entelektiel kesimin saygisini
kazanmak igin sosyal igerikli filmler yapmaya kalkisan eski bir melod-
ram ustasinin OyklUsunu anlatirken, Gélge Oyunu (1992) eglence
dinyasinin iki basarisiz komedyeninin etrafinda dénen olaylarda dis
ve gergek arasindaki ayrimin silinmesini anlatir.

Elbette bu filmlerin sinematografik gercekligi kurulus bigiminin
geleneksel temasa sanatlarindakine benzedigini ileri sirmemiz zor.



Temasa sanatlari dogrudan goéndermelerle calisirken, Yeni Sinema
bunu ancak birikimli, baska bir deyisle bilgili bir seyircinin kavrayaca-
§ mecazlarla yapar. iste Yeni Sinema’nin kritik noktalarindan biri bu-
radadir: sanat sinemasinda gergek sinema hazzi, entelektuel inceligin
bir islevi olarak bizzat hazzin sorunsallastirimasinda yatar. Bunu yerli
yerine oturtacak bir film kultird olmaksizin cok az film kisisel tecriibey-
le iliskilendirilebilir. Bu asamada elestirel sdylemin seyirciye yeni haz
formlari ve alternatif okuma bigimleri igin gerekli olan kavramsal gereg-
leri saglamadigimi belirtmemiz gerekiyor. Tirk Sinemasi‘nda elestirel et-
kinligin kendisi henuz elestirel ¢c6ziimleme nesnesi olamamistir.

Bugiin akademik bir disiplin olarak film arastirmalarina baktigi-
mizda, ayni anda hem ulusal sinemalara hem de uluslararasi bir sine-
ma olarak Hollywood’a ilginin yeniden arttigini gozlliyoruz. Bu egi-
limler, her ne kadar ilk bakista ilgisiz gibi gérinseler de, ulusallik kav-
rami, ulusal sinemalarin 6zglllikleri Gzerine yapilan bir tartisma ister
istemez ulusal ve uluslararasi arasindaki gerilimi ele almak zorunda
kalmaktadir. Diger yandan Hollywood tizerine yapilan bir ¢alisma da
onun ulusal kiltirlerle olan ahsverisini gézénine almak durumunda-
dir. Global ve yerel kaltarlerin kutupsalligi, film arastirmacisina birbi-
riyle micadele halinde olan karmasik glgler agiyla ugrasmak zorun-
da oldugu bir cergeve verir. Ulusal sinema kavramini tanimlamaya gi-
ristigi bir denemede Andrew Higson seyircinin roliinii vurgular ve de-
nemesini aslinda baska bir¢ok soruya yolagan bir soruyla bitirir: "Eger
ulusal bir seyirci yoksa, bir ulusal sinema nedir ki?" Ger¢ekten de bir
metinsel Gretimin islevini ancak biri tarafindan alimlandiginda ta-
mamladigini benimseyecek olursak eger, o zaman bu Gretimin metin-
selliginin de alimlama kosullari tarafindan belirlendigini kabul etmeli-
yiz demektir. Anlasilabilir nedenlerle ulusal seyirci kavramini tartig-
mak oldukg¢a zor bir gérevdir ¢liinkii demin degindigim "mucadele
eden glgler'in alani aslinda seyircinin ta kendisidir. Yerli filmlerin se-
yircisi zaten ulusal ve uluslararasi karakterde cok cesitli ve celigkili
filmsel soylemlerin 6znesidir. Tabii ki, Hollywood'un egemenliginin
o6nemli 6l¢lde belirleyici oldugunu yadsiyamayiz. Artik seyircinin her-
hangi bir filmi Hollywood’un yerlestirdigi zevk ve beklentilere goére
tikettigine kesin goziyle bakabiliriz. 1996'da Egkiya’nin gérdigu bu-
ylk ilgiyi, elestirmenler bile "teknik bakimdan bir Hollywood filmi ka-
dar iyi olmasiyla" agiklamislardi. Ama Eskiya gercekten Hollywood'a
benzemeye ¢alisan bir film miydi? Filmin Hollywood'la kurdugu iliski-
nin ilk bakista gérindiginden daha karmasik oldugunu ve bu iligki-
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nin ¢o6ztiimlemesinin Hollywood karsisinda Yeni Sinema icin bazi ola-
naklari ortaya koyabilecegini dusinliyorum. Ancak boyle bir ¢6zim-
lemeye gitmek bu ¢alismanin amacini asiyor. Simdi, daha 6nce s6z({-
nu ettigim 6znenin tarihsel-kultirel baglamini anlamaya ¢alisalim.

1990°li yillarin sonlarina dogru sinema salonlarinin sayisinda yavas
da olsa bir artis g6zliiyoruz. Buglin mevcut sinema salonu sayisi yak-
lasik 450°dir.° Bu sayinin yakin bir gelecekte hizla artacagini tahmin
etmek gug¢ degil; Cineplex ve Cinemax gibi 6nemli sinema salonu sir-
ketlerinin Tirkiye'ye ilgi duyduklarini biliyoruz. ilginin bir kaynag: ka-
musal bir mekan olarak da sinemaya ilgi duyan ve nifus olarak azim-
sanamayacak bir kitle olusturan Universite gencligi olabilir. Yapilan is-
tatistiklere gore, kabaca seyirci 19 ila 35 yas arasinda ve nerdeyse ka-
din ve erkek arasinda, lise mezunu ve Universite mezunu arasinda esit
olarak bélinmekte. Yine de son yillarda cocuk filmlerinin yaptigi ha-
silata bakilirsa, ¢ocuk seyircinin de yabana atilamayacak bir potansi-
yel olusturdugunu ileri sirebiliriz. Sinemaya en az giden kesimi ev ka-
dinlan olusturuyor (TURSAK: 308). Bunun bir nedeni Hollywood’un
genelde erkek egemen bir sinema olmasi ve sinemaya gitme kararini
erkegin verdigi varsayimindan hareketle kadinlara yonelik filmlerden
kaginmasi. Bir diger nedense, sinemanin ev kadinini televizyonun ba-
sindan kaldiramamasidir. Televizyon gin boyunca kadinlara yonelik
programlar yayinlamakla kalmiyor, eski Yesilcam filmlerini ve kadin
dizilerini durmadan yineliyor. Bilindigi gibi, Yesilgam "Grin cesitleme-
sini" basariyla gergeklestirmig bir sinemayd:: aileler ve kadinlar igin
melodramlar, gengler icin "avantur" filmler, ¢ocuklar icin ¢ocuk filmle-
ri ve hemen herkes i¢in komediler.

Bu ¢alismanin hazirlanmakta oldugu sirada, basin Mustafa Altiok-
lar ve Sinan Cetin gibi yénetmenlerin bazi Yesilcam klasiklerini yeni-
den ¢ekmeyi planladiklarini haber verdi. Bu tirden bir girisimin nasil
sonuglar doguracagini kestirmemiz mimkun dedil, ancak eski tirlerle
degisik bir alisverisi olan yeni bir tir konseptinin dogacagini sdyleye-
biliriz. Bir tir, seyircinin beklentiler ufkunu 6nemli 6lglide belirledigi-
ne gore, Yesilcam’'in yerlestirdigi kodlar yeni filmlerin izlenmesinde
nasil bir rol oynayacak, ya da tersinden bakarak, bu girisim bizim Ye-
silcam filmlerine bakisimizi nasil etkileyecek -sanirm éniimuzdeki yil-
larda bu konular tartisma giindemimize almamiz gerekecek.

Gundeme gelmesi beklenebilecek bir diger konu, 6teki kavraminin

gostermektedir ve Istanbul ve Ankara disinda hemen hepsi Samsun, Diyarbakir,
Usak gibi muhafazakar, mazbut yertesim bolgelerinde igletiimektedir.

¢ Bu salonlarin neredeyse yuzde 35'i erotik dedigimiz tirden yabanci porno filrnler}



etrafinda dénen bir sinir ve sinir ihlal etme temasinin zaman zaman
bas gostermesi. Camdan Kalp (Fehmi Yasar, 1989), Berlin in Berlin
(Sinan Cetin, 1992), Propaganda (1999), Gunege Yolculuk (1999) gibi
filmler, birey ya da toplumlarin, topluluklarin kimliklerini kurarken
otekiyle olan sorunlu iliskilerini ele almalariyla dikkat cektiler. Ulusal,
etnik ve cinsel kimliklerin farkhhklar karsisindaki ikircikli hareketleri bu
bakimdan seyirciye zenginlestirici ve ufuk agici yasantilar igin bir ola-
nak sunabilir.

Sonug

Yeni Sinema’nin en belirgin 6zelligi seyircisizligi iken, yine de son
yillarda bazi érnekler bize yerli bir filmin gisede basarili olabilecegini
hatirlattilar. Muhsin Bey (Turgul, 1986), Arabesk (1988), Berlin in
Berlin (1992), Amerikali (1993), istanbul Kanatlarimin Altinda (1995),
Eskiya (1996), Her sey Cok Guzel Olacak (1999), Propaganda (1999),
Kahpe Bizans (2000); hepsi bazi bakimlardan acimasiz elestirilere he-
def olsalar da bir bigcimde seyirciyle bulustular. Variety dergisinden
John Nadler’in dedigi gibi "Ucretsiz televizyon ve sinema salonlarinda
gosterime giren Amerikan filmlerinden yakasini siyirdiktan sonra Tirk
Sinemasi kendisini diriltiyor; (ilkenin yapimci, dagitimci ve sinema islet-
mecileri yerli filmleri yeniden degerli bulmaya basgladi." (61; 69) Nad-
ler'in soyledikleri seyirci icin de gegerli; goriinen o ki; yerli seyirci Tirk
Sinemasi'na yeniden isinmaya basladi. Bunun nedenleri ne olabilir?

Hollywood ya da genelde Amerikan filmlerinin Tlrkiye’de alimlan-
masiyla ilgili ayrintili ¢alismalara ne yazik ki pek rastlayamiyoruz. Ka-
baca, bir seyirciye ulasma zorunlulugunun da dayatmasiyla, filmlerin
felsefi argimanlar Gretmekten vazgegip degisik stratejiler denemeye
baslamasindan s6z edilebilir. Bunlar "medyanin olanaklari" ve "Holly-
wood baglantisi" olarak adlandirilabilecek iki bashk altinda incelemek
muimkdin:

Medya: Televizyonun seyircinin imgelemini ele gecirdigi disince-
sinden hareketle bircok yapimci ve yonetmen, medyatik kisi ve olayla-
rn filmlerine ve filmlerin tanitimina eklemleme yoluna gittiler. Televiz-
yonda galisan Gnlilerin yani sira filmler icin orijinal mizik yapildi ve
video klibi ¢ekilerek medyada dolagima sokuldu.

Hollywood Baglantisi: Yeni Sinema’nin medya ile alisverisi kadar
oénemli bir diger iliskisi Hollywood’la olan ¢ekismesi. Yesilcam, kendisi
icin tehdit olusturan televizyon ve Hollywood gibi rakiplerini taklit et-
me yoluna gitmisti. Yeni Turk Sinemasi, Hollywood'u taklit ederek bir



(Nozlh Erdoﬁan)

yere varabilir mi? Parodi ve taklidin bir diciide hep mevcut olacagin
tahmin etmek gii¢ degil. Ornegin Eskiya’da Cumali‘nin kendisini alda-
tan sevgilisini ve dostunu vurdugu sahnedeki Tarantino tavn, heli-
kopter sahneleri Eskiya’nin Hollywood’la ve dolayisiyla Tirk seyircisiy-
le bir cesit hesaplagsma igcinde oldugunu belgelemiyor mu? Yeni Sine-
ma bir ulusal sinema olarak Hollywood'a karg farkliligini tanimlamak
istiyorsa, seyircinin beklenti ufkuyla oynamak zorunda kalacaktir. Bu-
nun sonucunda seyirciden beklenen, ufkunu iki sinemayla dengede
tutmak olacak. Bugiin birgok ilkede seyirci kendi ulusal sinemasi ve
Hollywood'u belli bir uzlagim tavriyla karsihyor. Turkiye’de de seyirci
ayni yolu izleyecege benzer. Ancak, bu da sonucta diger sinemalarin
pahasina elde edilecek bir basari gibi gériniyor. Kanimca kuramsal
ve elestirel etkinliklere bu noktada 6nemli bir goérev dusiyor: bagka
zevk ve hazlarin, baska gérme bigimleri ve beklentilerin diglanmasini
engellemek, farklihk ve cesitliligin 6nini agip, seyircinin tercihine
sunmak.

Kaynake¢a
And, Metin (1977). Diinyada ve Bizde Gélge Oyunu. Ankara, Tirkiye is Bankas
Yayinlar.

Erdogan, Nezih (1998). "Narratives of Resistance: National Identity and Ambiva-
lence in the Turkish Melodrama between 1965 and 1975". Screen. Vol: 39,
no: 3. Autumn. 5.259-271.

Gillet, John (1992). Sight and Sound. vol: 2, no: 4.

Mizrahi, Daryo (1998). "Form, Norm ve Diger Komiklikler*, Defter (Yaz) no: 34.
5.85-92.

Kudret, Cevdet (1968). Karagdz /. Ankara. Bilgi Yayinevi.

Kudret, Cevdet (1973). Ortaoyunu I. Ankara. Tiirkiye is Bankasi Yayinlar.

Nadler, John (1998a) "Pic Renaissance”. Variety. May, s.18-24.

Nadler, John (1998b) "Distribs Gaining Ground". Variety. May, s.18-24.

Nutku, Ozdemir (1997). Meddahlik ve Meddah Hikayeleri. Atatiirk Kiltir Merkezi
Yayinlar.

Yiicel, Tahsin (1982) "Dil ve Anlatr", Yazinin Sinirlari. istanbul. Adam. s.28-34.

pe

Nezih Erdogan

Dekan Yardimcisi
Bahgegehir Universitesi
iletigim Fakdltesi










	Boş Sayfa
	Boş Sayfa

