SiNEMA DiZiSi b

‘TURK FiLm R

ARASTIRMALARINDA
YENi YONELIMLER

Yayina Hazirlayan|Deniz BAYRAKDAR

o 5 7




SiNEMA DiZiSi 6

"TURR FiLm A
ARASTIRMALARINDA
VENi YONELIMLER

Yayina Hazirlayan/Deniz BAYRARDAR
Derleyen|Elif ARCALI

N 5 /

Sinema ve Tarih

g BAGLAM



Baglam Yayinlari 274
Sinema Dizisi 6
ISBN 975-8803-62-X

Tirk Film Aragtirmalarinda Yeni Yonelimler- 5
Tirk Sinemasi: Sinema ve Tarih
Yayina Hazirlayan: Deniz Bayrakdar
Derleyen: Elif Akgali

©Badlam Yayincilik

Birinci Basim: Kasim 2006
Kapak Resmi: Tabutta Révasata filminden bir sahne
Kitap Tasarimi: Canan Suner
Baski: Onséz Basim Yayincilik
Litros Yolu I1. Matbaacilar Sitesi / Topkapi

BAGLAM YAYINCILIK Ankara Cad. 13/1 34410 Cadaloglu/istanbul
Tel: (0212) 513 59 68 / 244 41 60 Tel-Faks: (0212) 243 17 27
Web: www.baglam.com e-mail: baglam@baglam.com



IGINDEKILER

Onso6z / Deniz Bayrakdar / 7

Sinema ve Tarih
Sinema Ve Tarih / Cemal Kafadar - Agih Ozgiic -
Giovanni Scognamillo- Deniz Bayrakdar / 15
Bir Deneyimin Tarihi; Tarih Deneyimleri Ve Deneyim Tarihi /
Zeynep Tiil Akbal Siaalp / 41
Sinemada Temsil Ve Tarihimiz / Ayla Kanbur / 49
Fransiz Firma Pathé Fréres Istanbul’da, 1908-1914 /
Mustafa Gzen / 57
Turkiye'de Sessiz Film Déneminde Film Muzigi / Sadi
Konuralp / 65
Tiark Sinema Tarihi Ve ‘Kayip’ Filmler / Elif Rongen Kaynakgi / 73
Tirk Sinemasinin So6zIli Tarihini Ararken: ilhan Arakon /
Ovgii Gokge / 81
Tarihsel Sirecte Kibris Tirk Toplumu Ve Sinema lligkileri /
ipek Halim - Bahar Taseli / 93

Sinema ve Edebiyat

Edebiyatimizda Sinema: Ahmet Hamdi Tanpinar,
Ahmet Hasim Ve Ziya Osman Saba / Nezih Erdogan / 107

Yesilgam’dan Yazmak: Orhan Aksoy Filmleri Ve Kerime Nadir
Romanlari / Cetin Sarnikartal / 115

Masal Formunun Turk Sinemasinin Olusumuna Etkileri / Arif
Can Giingoér/ 127
Sabahattin Eyuboglu Ve “Anadolu Destani” / Berrin Avci / 139

Sinema Politikalari ve Siyasi Donemlere Gore Sinema
Gocuk Seyircilere Yonelik Yasal Kisitlama Girigimleri: Fuat
Umay’in Yasa Teklifleri (1926-1941) / Serdar Oztiirk / 155
Siyasal Iktidar - Sinema lliskisi: Yorgun Savasci - Kiiciik Ada /
Senem A. Duruel Erkilig / 173



Yesilgam’in Yesil Ylizl: Memleketim / Savas Arslan / 185
Bir Yonetmenin izinde Ya Da Demirkubuz Hakkindaki
Yanilsamalara Dair... / Zahit Atam / 197

Sinemanin Gizli Kahramanlari: Sinema Makinistleri / Fatma
Kigiikkurt - Levent Yaylagiil / 227

Sinemasi Arkasi ve Otesi

Sinema Ve Reklamin Gizli Bulusmasi: Uriin Yerlc jtirme /
Nilifer Tiirksoy / 247

Film Imgelerinin Gé¢li / Canan Balan / 257

Tirk Sinemasi ve Kadin Kimlikleri

Turk Sinemasi: Kimlik Olgunlag(Tir)Ma Enstitisi / Deniz
Bayrakdar/ 275

Turk Sinemasinin Evlathk Kizlar Tirk Modernlesmesini
Sorguluyor: “Kezban Ve Mestan Istanbul’da” / Defne
Ozonur/ 303

“Oteki” Degisti Ama Kaderini Degistiremedi / Dilek Evirgen / 313



ONSOz

“Sinema ve Tarih” bashkli V. Turk Film Arastirmalarinda Yeni Y6-
nelimler Konferansi 25-27 Haziran 2003 tarihinde Bahgesehir Uni-
versitesi Iletisim Fakltesi ve Fransiz Kiltiir Merkezi isbirliginde di-
zenlendi. Bu galisma konferanstan sonra bildirilerini makaleye do-
nistiren yazarlarin ve konusmalari desifre edilen tarihgilerin katki-
siyla yayina hazirlandi.

Calisma, Sinema ve Tarih bolimi altinda, tarihgi ve sinema ta-
rihgileri ve arastirmacilarinin bir sdylesisi ile basliyor. Cemal Kafadar,
Giovanni Scognamillo ve Agdh Ozgig¢’in katiimiyla, Deniz
Bayrakdarin moderatérliginde gergeklesen panelde Cemal Kafadar,
Osmanl nesir yaziminda alt tir olarak “evveliyat”in islevinden s6z
etti ve Turk sinema tarihi Uzerine yapilan galismalarin gogunun bu
“ilk"ler meselesi ile ilgili olduguna dikkat cekti. “"Evveliyat”tan ziyade
sinema tarihinin daha ¢ok “alimlama tarihi” olarak ele alinmasinin
gerekliligine isaret etti: “Ben de kahvehaneler ve meddah hikayeleri
gibi konular tzerinde yillardir galisan bir tarihgi olarak bilhassa “seyir
kiltirid” agisindan burada bir seyler séylemek istiyorum. Yani sine-
ma tarihinin o tarafiyla, sahnenin beri yaninda izleyiciler tarafindaki
konumuyla ve evrimiyle ilgili bir seyler séylemek istiyorum,” sdzle-
rinden hareketle minyaturleri ele alarak hayret ve hayran kavramla-
rint tartisti. Giovanni Scognamillo saglam bir Tirk sinema tarihini
ortaya koyabilmek igin bir ekip ya da bir komisyon kurmak gerekti-
gini; sinema tarihinin sadece film, oyuncu, yapimci ve teknik slreg-
lere iliskin bir belgeleme degil, film ile seyirci arasindaki iliski oldu-
gunu belirtti. Agah Ozgiic belgeler, arsivleme ve film setlerine gide-
rek bilgi toplama, afislerle diger belgeleri karsilastirarak
kinyelemenin 6nemine degindi. Birgok yapimci ve oyuncunun kendi
belgelerini, filmlerini dahi saklamadigini, bu nedenle de arastirma-
larda son derece titiz davranilmasi gerektigini belirtti.

Makalelestirilen galismalardan Tul Akbal Stalp’in “Bir Deneyimin
Tarihi; Tarih Deneyimleri ve Deneyim Tarihi” baslikli yazis: bir Glke-
nin sinema tarihinin ulus devletlesme sireglerinin tarihinden, ulusal
kimligin tarihine, gindelik hayatin pratiklerinden, sanatsal ve kultu-
rel Gretim alanlarindan ayri disiniulemeyecegini dile getiriyor.
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(Denlz Bayrakdar)

Ayla Kanbur “Sinemada Temsil ve 1arihimiz” yazisinda Yavuz Oz-
kan'in Bir Sonbahar Hikayesi (1994) ve Orhan O§uz'un Ugiinci Géz
(1988) filmlerini birbirlerini tamamlayan iki anlati olarak ele alarak
1980’li yillarda halktan “6zgirlesmis” film uUreticilerinin, konu segim-
lerinde de “6zgurliginu” temsil ettiklerini dusundukleri halki sorgu-
lamaya dogru yoneldiklerini belirtiyor.

Mustafa Ozen “Fransiz Firma Pathé Fréres Istanbul’da, 1908-
1914” makalesinde Pathé’nin yerlesik ve sirekli bir sinema salonu
girisiminden itibaren istanbul’da nasil bir stratejiyle yerel piyasaya
egemen olmaya calistigina g6z atarken bu stratejiyi Amerika ve Av-
rupa’daki piyasa deneyimleri ile karsilastirarak benzerlik ve farklilik-
larini ortaya koyuyor. Bir yandan Pathé’nin penceresinden dénemin
Osmanl bagkenti Istanbul’da yerel sinemanin bati hegemonyasi
altinda kurumsallagmasi sirecine degdiniyor, bir yandan da bu yerel
tecrubeyi uluslararasi bir baglamin iginde tartisiyor.

Sadi Konuralp’in “Tirkiye’de Sessiz Film ve Sesliye Gegis D6-
nemlerinde Film Muzigi” bashkh konugmasi ses ¢ozimlemesi yapila-
rak bu derlemeye katildi. Konferansin ardindan kisa bir sire sonra
Sadi Konuralp’i kaybettik. Konuralp sunusuna sdyle basladi: “Ko-
nugsmama sessiz filmler igin sdylenen uUnlu bir cimleyle bashyorum:
Sessiz filmler asla sessiz dedildir.” Sessiz filmlerin bu eksikligi gi-
dermede basvurduklar yéntemleri anlatmakla sirdirdi konugmasi-
ni, Sadi Konuralp. Dinyadan ve llkemizden orneklerle film calisma-
larinda gérintinin ardinda kalan “ses”i hepimize duyurdu.

Elif Rongen-Kaynakg! “Turk Sinema Tarihi ve ‘Kayip’ Filmler” bas-
likh makalesinde Turk sinemasi arastirmacilar olarak kayip oldugu
varsayilan- filmleri bulmak icin 6nerdigi yontemlerle eldeki verilerin
degerlendiriimesini ve dinyaya agllmayi 6neriyor. “Biz ne kadar gok
bilgiyi disari aktarabilirsek, o kadar gok veri de disanidan bize gele-
cektir. Bu baglamda arastirmacilara diisen gorev bir yandan arsivci-
lere filmleri tanimlama ve kataloglama alaninda gereksinim duyduk-
lan verileri saglarken, diger yandan da yilmadan her firsatta kayip
oldugu varsayilan filmleri yeniden aramak oluyor,” sézlerinde bilgi
paylasiminin kayip filmleri bulmada 6ncelikli oldugunu belirtiyor.

Ovgi Gokge “Tiurk Sinemasinin Sézli Tarihini Ararken: Ilhan
Arakon” yazisinda “Turk sinemasina emek vermis insanlarn ‘dinleme-
nin’, yalnmizca hafizalarinda sakl olan tarihle degil, bedenleri ve ses-
leriyle, bugiin burada bizimle iliski kuran varliklariyla, gegmisi anla-
tan halleriyle karsilasmanin gok zihin agici oldugunu” séyliyor ve bu
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kargilagsmalar iginde en etkileyici duraklarindan biri olarak bu yil kay-
bettigimiz Ilhan Arakon’u gériyor.

Ipek Halim, Bahar Taseli “Tarihsel Siirecte Kibris Tirk Toplumu
ve Sinema Iliskileri” bashkh gcalismalarinda sinemanin Kibris'ta
1950’lerden 1974’e en popller edlence araci oldugunu dile getiriyor-
lar. Calisma 1974 éncesi Kibris Turk toplumu ve sinema iligkilerine
yogunlasiyor, seyirciler ve sinema mesleginden ve bu konuyla ilgile-
nen yerel basindan kisilerle gérusmelerini aktariyor ve o yillarda
Kibris'ta sinema tecribesini bir “sélen” diye nitelendiriyorlar.

Sinema ve Edebiyat boliminin altinda Nezih Erdogan “Edebi-
yatimizda Sinema: Ahmet Hamdi Tanpinar, Ahmet Hasim ve Ziya
Osman Saba” makalesinde Tirk edebiyatinin erken dénemlerinin bu
U¢ énemli Uyesinin sinemaya bakiglarini ele aliyor. Tanpinarin sine-
maya endiseyle bakisinda geri dénilemezlik durumunda altyapisal
dizenlemeler énermesi; Hasim igin sinemanin psisik ve estetik bir
mesele olmasi; Ziya Osman Saba’'nin hayat ve sinema benzetmele-
rinden bir uzlasma noktasi gkkmamasi, ama bunun da halen gegerli
olabilecek farkl bakis acilari tagimasi agisindan 6zgun oldugu sonu-
cunu gikariyor.

Cetin Sarikartal “Yesilgam’dan Yazmak: Orhan Aksoy Filmleri ve
Kerime Nadir Romanlar1” yazisinda Yesilgam ydnetmenlerinin “ken-
dinin farkinda olma” etkisini kasith ve bilerek kullanilan eklektisizm
ile yaratmis olabileceklerini diiginmemizi istiyor. Hlulya Kogyigit'in
otuzdan fazla filmini gekmis olan Orhan Aksoy ile Kerime Nadir ro-
manlarindan uyarladidi bir grup film baglaminda yaptigi soylesiden
hareket ederek bu sorulari soruyor.

Arif Can Gungér “Masal Formunun Turk Sinemasinin Olusumuna
Etkileri” bashkh makalesinde sbzli masal gelenedinin Yesilcam’a
etkilerini, Yesilgam ve Tirk sinemasinin olusumundaki yansimalarini
ele aliyor.

Berrin Avcl “Sabahattin Eyuboglu ve Anadolu Destan” makale-
sinde Sabahattin Eyuboglu, Mazhar Sevket Ipsiroglu ve Aziz Albek’in
“Anadolu Destani” adini verdikleri, ilkemizin sanat tarihi ve arkeolo-
jisiyle ilgili konulari iceren bir dizi belgesel film galismalariyla halki-
mizin yarattigi ve binlerce yilin iginden stzilip gelen kdltur Grunleri-
ni, bir baska deyisle kiltir mirasimizi yeniden degerlendirmelerini
anlatiyor.

Makalelerin bir bolimi de Sinema Politikalan ve Siyasi Do-
nemlere Gore Sinema baslidi altinda derlendi.
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(Denlz Bayrakdar)

Serdar Oztiirk’iin “"Cocuk Seyircilere Yoénelik Yasal Kisitlama Giri-
simleri: Fuat Umay’in Yasa Teklifleri (1926-1941)" adli galismasi
cocuklarin sinema salonlarini kullanmalarini sinirlamaya yénelik yasa
teklifleri ile ilgilidir. Kirklareli Milletvekili ve bir dénem Cocuk Esirge-
me Kurumu Baskanligi yapmis olan Dr. Fuat Umay’in 1926, 1928,
1935 ve 1941 yasa tekliflerini ele alir. Bu teklifler Turk sinema tarihi
ile ilgili eserlerde yer almamistir. Serdar Oztirk makalesinde sine-
manin gocuklar Gzerindeki etkilerine iliskin yasa teklifleri etrafinda
cikan tartismalan ve tekliflerin yasalasmamasinin nedenlerini ortaya
koyar.

Senem Duruel Erkilig “Siyasal iktidar-Sinema Iliskisi: Yorgun Sa-
vasgi-Klgik Aga” baslklh yazisinda 1977-1979 yillan arasinda - hi-
kumet degisikliklerinin ve politik gekismelerin yogunlastigi bir do-
nemde - TRT tarafindan projelendirilmis Yorgun Savas¢: (1978-
1983) ile Kuglk Ada‘dan (1984) hareketle tarihsel bir kaynak olarak
sinema konusuna iktidar-sinema/sinema-devlet iliskileri agisindan
yaklasir.

Savas Arslan “Yesilcam’in Yesil YUzi: Memleketim” isimli makale-
sinde Yucel Cakmakl’'min 1975 tarihli Memleketim filminde kendisini
popller sinemadan ayirmaya cgalisan tezli bir film yapma gayretini
gorur. Arslan, Yicel Cakmakl ile sdylesinde bu tez gabasini ‘kultur
ikiligi’ kavraminda toparlar ve dokuz filminde de bunu isledigini soyler.

Zahit Atam “Bir Yénetmenin izinde Ya da Hakkindaki Yanilsama-
lar Hakkinda...” baslikli yazisinda Zeki Demirkubuz, filmleri ve filmle-
rindeki insanlar uzerine bir tahlil yapar. Son s6zde Demirkubuz hak-
kinda Zahit Atam: “insanlari genel olarak givensiz, kuskucu ve zor
kosullarda yasayan insanlardir, hayatin kenarindaki insanlardir.
Eksiltili zamansal gelisim (sigramal), eksiltili dykileme, eksiltili bir
sinema dili bir bitun olarak izleyicinin kafasinda éykiunin yeniden
kurulmasi, hikayeden daha ¢ok da psikolojik gerilimin tortusunun
belirleyici olmasi, zor kosullar ve yenik insanlar-basarisiz insanlar-
direnen insanlar-siruklenen insanlar... Her sey atipiktir, sinematog-
rafisinden dykulerine kadar. Nevi sahsina muinhasir birisi... Dahasi
meddahlar gibi kendisini yenilemezse tekrar edecek birisi,” sézleriyle
siradisi bir deneme sunar.

Sinema Arkasi ve Otesi bolimi bilindik sinema meslekleri ve
mecralarinin disindaki deneyimleri ve incelemeleri ele alir.

Fatma Kugukkurt, Levent Yaylagil “"Sinemanin Gizli Kahramanla-
ri: Sinema Makinistleri” isimli arastirmalarinda, 1960’h yillarda ma-
kinistlige baglamis olan ve ginimizde de bu mesledi sirdiren 10



sinema makinisti ile meslek segimleri, edgitim dizeyleri, galisma
kosullar, érgutlenme cabalari, filmler ve seyirciler ile ilgili gérugleri
konusunda gérugmelerini aktarirlar. Bu géruslerin ve taleplerin yo-
rumlanmasi igin bir sinema isletmecisi ve Kultur Bakanligi'ndan bir
yetkiliyi de gérusmelerine katarlar.

Nilifer Tirksoy “Sinema ve Reklamin Gizli Bulugsmasi: Uriin Yer-
lestirme” baslikh makalesinde Tirkiye’de hizla gelisen reklamcilik
sektérunin, kusak reklamlardan bunalan seyirciyi yakalamak igin
olusturdugu stratejileri ele alir. Ozellikle Griin yerlestirmenin son
yirmi yilda Turkiye’de yayginlastigini belirterek bu filmlere ve dizilere
oérnekler verir.

Canan Balan “Film Iimgelerinin Gécii"nde 1990’larda istanbul’'un
gegirdigi donisimin kiltirel yasantiya olan etkisine Turk sinema-
sinda bakmak igin 1990 ve 2000 yillari arasinda g¢ekilmis olan alti
filmde istanbullu kimli§i, karakterlerinin Istanbul’la iliskisi, flaneuriin
konumlanisi, istanbul gérintilerinin kullanimi ve sokaklara atfedilen
onemi degerlendirir.

Tirk Sinemasi ve Kadin Kimlikleri boluminde Tirk sinemasi-
nin 6zellikle kadin seyirciyi etkilemesi ve hatta bir modele bagh ola-
rak modernlesme projesi gergevesinde donustirmesi ele alinir.

Deniz Bayrakdar “Turk Sinemasi: Kimlik Olgunlas(tiryma Enstiti-
si” makalesinde 1950°li yillan Ev Is, Disi Kus ve Ev Kadin ile
Seventeen (1949-1952) dergileri; 1960°l yillari da o yillarin toplum-
sal ve kulturel atmosferini temsil ettigini disindiugu dort film uze-
rinden inceler. 1950’lerde dergilerin, 1960‘larda da Turk sinemasinin
6zellikle kadin seyirci Uzerinde kimlik olgunlas(tir)ma muessesi gibi
islev gérdugunin altini gizer.

Defne Ozonur “Tirk Sinemasinin Evlathk Kizlari Tirk Modernles-
mesini Sorguluyor: Kezban ve Mestan Istanbul’da” baslikli ¢alisma-
sinda Kezban (Orhan Aksoy, 1968) ve Kinall Yapincak (Orhan Ak-
soy, 1969) filmlerinin evlathk kizlari olan Kezban ve filmde degisen
ismi ile Mestan’in, filmlerdeki konumlari ve gegirdikleri dénisumleri
Turk modernlesmesi baglaminda inceler.

Dilek Evirgen “'Oteki’ Degisti Ama Kaderini Dedistiremedi” baslikl
yazisinda 80°li ve 90’ll yillarda degdisen toplumsal yapida fahiseye
yonelik bakista nasil bir dedisiklik oldugunu arastiriyor. Turk sinema-
sindaki fahise temsiline genel bir bakis ile basladi§ tartismasini iffet
(Kartal Tibet, 1982) ve Agir Roman (Mustafa Altioklar, 1997) filmle-
rindeki fahise temsillerinin incelemesi Uzerinden sonuca vardiriyor.

(1w



(Denlz Bayrakda_r)

V. Konferansin derleme siireci bir hayli uzun ve zahmetli gecti.
Bu galismaya iki 6nemli asamada katkida bulunarak okunabilir kilan
iki kisi var. Birincisi Esra Ozcan, konferansin asistani ve ilk derleyeni
olarak galisti, ikincisi 6zellikle ses gézimlemesi ve derlemelerin son
asamasina getirilmesi igin 2006 Ekim ayindan bu yana bu kitaba
destek veren Elif Akgali. Her ikisine de tesekkir borgluyum.

Bu kitabi konferansin sadik bir konugmacisi, en 6zgin arastirma-
aisi degerli arkadasimiz Sadi Konuralp’e ithaf etmek istiyorum. “Ses-
siz filmler asla sessiz degildir.”

Deniz BAYRAKDAR
Temmuz 2006
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SINEMA VE TARIH

Cemal Kafadar

Agah Ozgiic

Giovanni Scognamillo
Deniz Bayrakdar

Deniz Bayrakdar: Tekrar hos geldiniz, bes senedir burada bulu-
sanlar birbirini tekrar gorme ve konusma imkam buldular. Cok
6nemli bir giin bugin, ginki gegmis konferanslarda sinema tarihgi-
leri, yazarlari ve bu isin duayenlerine ulasma konusunda belki biraz
cekingenlik yasadik; 6nce kendi igimizde biraz kotarmak istedik,
ama bu sene sinema ve tarih konusu gindeme geldiginde hemen
akhmiza gelen isimler vardi: Giovanni Bey, Agah Ozgiig, Nijat Ozén
ve Cemal Kafadar. Cok tesekkilr ediyorum kendilerine her seyden
o6nce buraya kadar geldikleri ve katildiklari igin. SOyle bir yol izleye-
cediz panelimizde, ben U¢ konusmaclya da sirayla s6z verecegim.
Ondan sonra da biraz vakti sizlerin tartigmasi igin ayirmak istiyorum,
¢unkl biliyorum ki soru-cevapta sizin merak ettiginiz, akliniza taki-
lan seyleri biraz daha derinlemesine inceleme firsatimiz olacak.

Simdi sirasiyla konugmacilarimizi séz yerleri geldikge takdim et-
mek istiyorum. Once Profesér Cemal Kafadar'dan baslayacagim.
Cemal Bey, felsefe boliminde baslyor lisans editimine, Hamilton
College’de. Daha sonra McGill University’de tarih béliminde calis-
mis. Ondan sonra Princeton’da Near Eastern Studies Department’da
bulunuyor. Cok énemli olan kitaplari ve eserleri var: The Ottomans
and Europe, 1400-1600 ve Between Two Worlds: Construction of the
Ottoman State. Su anda da Harvard Universitesi‘'nde Middle Eastern
Studies boliminin direktorligunt ydritiyor. Biz Cemal Bey'in is-
mini duymustuk daha énceden ama kendisiyle Harvard’a daveti son-
rasinda tanistik. Ve sinemaya ilgisinin aslinda tarihe olan ilgisine
kosut belki de bazen ondan 6nde giden bigimde oldugunu gordik.
Cok nazik ve hos bir sekilde, "Ben de katilabilir miyim konferansa?”

)



éemal Kafadar - Agah Ozgug - Glovannl Scognarnlllc)

dedi. Bu tevazusunun bir gostergesidir bence. Katildigi igin gok te-
sekkir ediyoruz. Ve onun katkisini bekliyoruz simdi.

Cemal Kafadar: Cok tesekkur ederim, dncelikle beni davet etti-
giniz icin tesekkur ederim. Tabii sizlere, burada bulundugunuz igin.
Ben katilabilir miyim dedigimde Deniz Hanim’a aslinda masanin o
tarafinda bulunmak Uzere soru sormustum ve uzun sire de israr
ettim. “"Burada ne anyorum?” diye su anda kendi kendime soruyo-
rum. Sinema tarihgisi dedilim, Turk sinemasi tarihgisi hig dedgilim.
Giovanni Bey'i ve Agah Bey'i yillardir okuyorum, meraklilanyim. Asil
ustalar yanimda, bunu c¢ok iyi bilerek sozlerime baglayacagim. Bu
yiin konusu “Sinema ve Tarih” oldugu igin sonunda kabul ettim.
Ama tarih metodu Uzerine ahkam kesmek de istemiyorum. Sanirm
bu toplanti igin hig uygun olmaz. “Tarih sbyle yazilir, tarih bdyle ya-
zilir,” diye konusmayi gok severiz biz tarihgiler. Her akademisyenin
kendi disiplininde yaptigi gibi. isin o tarafina da fazla girmek istemi-
yorum ama yine de sdyleyeceklerimin umarim Tirk sinema tarihi
calismalarina bir yarari olacak boyutlari vardir.

Oncelikle bu ilk film, ilk yénetmen konusuna kisaca dedinmek is-
tiyorum bir Osmanli tarihgisi olarak. Osmanli nesir yaziminda alt tur
olarak hatta alt-alt tir olarak “Evveliyat” denilen bir tur vardir, bil-
mem hi¢ duydunuz mu? Bunlar genellikle mecmualar iginde bir iki
sayfalik kisa boélimler olusturur. “Her seyin ilkini ilk yapan kisi” tuze-
rine kisa birer satirlik girdilerden olusur. Ilk ciftcilik yapan Hz. Adem
Aleyhisselam, ilk defa tahta oturan Afrasiyap olmak lzere bu Os-
manlh tarihinin kendi yizyillarina kadar gelir. Simdi tabii bu tarih
meraklilar igin gok édnemli, gok hos bir sey ama sonug olarak “Evve-
liyat” genre” tarihin bir alt tiru olmaktan 6te gidemez. Asil dnemli
olan baglami iginde bunlarin nasil ortaya giktigimi galisma ve yorum-
lama meselesidir. Bunda da eminim sinema tarihi galisanlar hemfi-
kirdir ama “Evveliyat” tirine burada katkilar yapildigini gérmek beni
de mesut etti, ¢inki ¢ok sevimli, kigik bir alt turdir. Tirk sinemasi
tarihi deyince Ozellikle Giovanni Bey‘in, Agah Bey'in yazdiklan var,
Nijat Bey’in yazdiklari var ve bunlar gok hakli olarak, gok dogru ola-
rak filmlerin ve sinemacilarin tarihi Gzerinde durur: Kimler film yap-
mis, kimler oynamig, hangi tarihlerde nasil gésterilmis, nerede gos-
terilmis, kendi iginde alt bélimlemeleri nelermis, nasil degismis,
evrilmis? Sinema tarihi deyince ilk akla gelen sorular ve konular.
Ama sanirim ¢ok daha az uUzerinde durulan ve uUzerinde durulmasi
gereken bir baska boyutu var sinema tarihinin. O da sinema tarihinin
“alimlama tarihi” diyelim ya da filmlerin “alimlaniginin tarihi”. Bu
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konuda da tabii higbir sey séylenmemis dedil, ama arastirmalar bil-
hassa bu noktada bence simdilik ciiz bir durumda bildigim, gérdu-
gum kadariyla. Ben de kahvehaneler ve meddah hikayeleri gibi ko-
nular Uzerinde yillardir galisan bir tarihgi olarak bilhassa “seyir kilti-
ri” agisindan burada bir seyler sdylemek istiyorum. Yani sinema
tarihinin o tarafiyla, sahnenin beri yaninda izleyiciler tarafindaki ko-
numuyla ve evrimiyle ilgili bir seyler séylemek istiyorum. Deniz Ha-
nim sagolsun bana daha 6nceki toplantilarin -ben sadece gazeteler-
de ilanlarini gérmustim ve gelememistim- yayinlarini da verdi. Ora-
da Fatih Ozgiiven’in ¢ok glizel bir yazisi var. Kendisi Yesilgam ile ilgili
olarak bir “alimlamaya agik olma hali“nden s6z ediyor. Ayni cimle
icinde “bir filmin igcine gémulebilme hali”“nden s6éz ediyor, o filmleri
dogru degerlendirmemiz igcin géz oninde bulundurulmasi gereken
faktorlerden birisi olarak. Iste bu “bir alimlamaya agik olma hali”
nedir Turk sinemasi seyircisi arasinda, 6zellikle ilk yillarinda? Bunu
disunmeye baslayacaksak siuphesiz ki Osmanl seyir kiltirinden ve
onun erken tarihinden yola gikmamiz gerekecektir zannediyorum.
Burada kiigiik bir referans daha yapmallyim: Fatih Ozgiven’in “bir
filmin igine gomilebilme hali” ibaresini okudugumda hemen Sezer
Tansug’un minyatir yorumu geldi aklima. Belki hatirlarsiniz *zamani
ve mekani iginden yasamak” seklinde yorumlar minyaturlerin yap-
maya calistigini, minyaturin bakan ile olan iliskisini Sezer Tansug.
Sanirim bir kere genel olarak minyatir estetiginden ve su veya bu
sekilde bizim “Osmanli gorsel sanatlan” dedigimiz birikimin esteti-
ginden yola gikarak ozellikle erken Turk sinemasi tarihine bakmak
gerekecektir. Ama “"Osmanli gorsel sanatlari” ¢alismalarinda bile ya
da onlarla birlikte seyir kultirinun galisilmasi ¢gok azdir. Seyir kulta-
ri genellikle Sayin Metin And'in galismalarina konu oldugu sekilde
ayri bir gaisma alani olarak ele alinir. Yani bir yanda minyatur ve
gobrsel sanatlar galigmalari var, bir yanda bir seyir kultirid galismalari
var. Ama bunlari bir araya getirecek bir yaklasim hem Osmanh goér-
sel sanatlar tarihi igin hem sanirim Tiurk sinemasi tarihi igin simdilik
derinlestirimeye muhtag¢ durumda. Osmanl seyir kultird tarihi de-
yince ben o6zellikle 16. ve 17. ylzyillar Gzerinde duruyorum. Bilhassa
Cumhuriyet dénemi Tirkiyesinde tevaris edilen seyir kultird igin
temel nokta sanirm kahvehanelerin ve meddah kdiltirinin olusu-
mundan sonra ortaya c¢ikan baglamdir. Bana oyle geliyor. Soyleye-
ceklerim de daha gok 16. ve 17. yuzyillar sonrasiyla ilgili. Bu orta-
ma, bu baglama baktigimizda minyatirlerle ilgili séyleyecegim bir
sey daha vardi: minyatirler gcalisilirken genellikle minyatirin kendisi
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orada gérsel bir sanat urini olarak duruyor, ona bakan bizler olarak
ya da ona bakmis olan “birileri” ile ilgili olarak sorular soruyoruz.
Halbuki minyaturlere dikkatli bakmig olanlar hatirlayacaktir, minya-
turlerin kendilerinde bizzat seyirciler vardir; hepsinde degil. O iligki
benim bildigim kadariyla hicbir zaman calisiimadi, iran minyatirleri
icin de, Osmanli minyaturleri igin de, Hindistan veya Ortagag Avrupa
minyatirleri icin de. Ozellikle ajag aralarinda, én planda bir seyler
olmaktadir. Diyelim “Leyla ile Mecnun” hikayesi anlatiiyor. On plan-
da gorsel olarak diyelim Mecnun’un basina bir felaket geldigi haberi
Leyla’ya gelmistir, yash bir kadin haberi getirir. Leyla bayilir. On
plandaki sahne bu. Hemen arkada, agaglar arasinda ya da kayaliklar
arasinda birileri onlari izlemektedir. Hep seyirciler vardir. “Hep” de-
digime bakmayin, “hep” her seferinde yoktur ama birgogunda vardir.
Bununla ilgili olarak bir ifade var, 6zellikle Farsga’da, Osmanlilarin da
¢ok iyi bildigi, “hayret parmadini isirmak” diye. Belki hatirlarsiniz.
“Soyle” bakarlar sahneye bakanlar, bazen “hayret parmagini duda-
dina vurmak” denir. Ben Farsga‘dan direkt geviri yapiyorum. Soéyle
bir hareket asadi yukari. Keske getirmis olsaydim da size gostersey-
dim ama umarim hatirliyorsunuz. Buradaki “hayret” kavrami gok
onemli bence. Yani gérsel sanatlara edilirken ve 6zellikle oradan yola
¢ikarak daha 6nce bir yerde yazdigim gibi “Osmanlilarda gérme”nin
ne anlama geldigini dusuneceksek eger, “hayret” kavrami Gzerinde
muhakkak duracagiz demektir. “Hayret” ve “hayran” akraba kelime-
ler, o yuzden onlarla ilgili 6rnekler kullandigimda, iginde “hayran”
gecen ornekler kullandigimda umarim hayret etmezsiniz. Yunus Em-
re'ye gidebiliriz. Tabii bu hepimizin iginde fitraten olan bir sey. Kimi-
sinde gok kuvvetli.

“"Hakk, bir génil vermis bana
Ha demeden hayran olur”

Yunus Emre’nin bu nefis deyisinden yola gikarak -tasavvuf musi-
kisini bilenler bilir ok da glizel besteleri vardir, nefes olarak sdyle-
nir- oradan yola gikarak, Anadolu Tirkge'sinin ilk 6rneklerinden,
“hayret” ve “hayran” sézciklerini gok kritik noktalarda Osmanli ede-
biyatinda, divan edebiyatinda halk edebiyatinda sik sik goéruriz.
Bunlar daha gok “gormek” ile ilgili beyitlerde geger. Mesela

"Avniya seyh ile bin géreli hayran oldum” Avni'den.
Ya da “isik” ile ilgili seylerdir. Haci Bayram Veli‘den:
“"Kim ki hayrete vardi, nur'a mustagrak oldu!”
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“Hayrete varmak” zaman zaman da kiultibe edilmesi gereken,
bikilmesi gereken bir sey:
"Kim ki hayrete vardi, nur'a mistagrak oldu!”

Yani nur'a mistagrak olmayi herkes isteyecegine gore, hayrete
varmay! da isteyecektir. Hayret ¢ok énemli, gizel bir seydir. O re-
simlerdekilere ddnersek, onlar hayret iginde bir seyleri izlemektedir-
ler. Bu. hayretle dinyaya, olup bitenlere veya onlarin temsil edildigi
sanatlara bakma hali, Osmanli edebiyatinda sanat degerlendirmesi
olarak vyazilan pasajlarda ve sanirm gercekten o sanatlarin
alimlanisinda gok 6nemli bir rol oynuyor. Meseld Evliya Celebi'ye
bakarsaniz, ki bence 17. ylzyil igin ¢ok ciddi bir sanat elestirmeni
olarak yorumlanabilir, mesela Halep’te bir cami gorir: “Aaa, bunun
mukarnasi, aynen benim Sinop‘ta gérdigim bilmem kimin camisi
gibidir. Ama bunun surasi boyle, burasi boyle,” der. Bu genel deger-
lendirmeler butind iginde “hayret” ve “hayran” kelimeleri sik sik rol
oynar ve bunlar dyle rastgele savrulmus kelimeler degil, onu soyle-
mek istiyorum bir yandan. “Aaa, anlatamadim!” ifadesi gibi bir ifade
degil. Gergi belki o da analiz ediimeye muhtag ama. “Hayret,” lze-
rinde durulmus, yer yer kiltibe edilmis, gok énemli bir kavram. Seyir
kdltoranan kritik bir pargasi, minyaturlerde gérdigimiaz gibi, seyir-
cilerin hayret parmagini iIsirmasi érnedinde gérdigumuz gibi. Seyir-
cinin izlenenlere belki Brecht'in epik tiyatrosunu cagdristiran bir sekil-
de, bizzat katildigi bir durum var bu Osmanl seyir kiltiurinde. Mese-
Ia Bursa’dan bir meddah hikayesinin bir bagka kaynakta nasil yasan-
digini size anlatayim kisaca. Bursa’nin bir kahvehanesinde 17. yiz-
yilda bir meddah hikdye anlatiyor, gok da meshur bir meddah, gok
da glizel anlatiyor. Hikdye de, iki karakter hakkinda: Halil ve Kasim.
Halil'le Kasim rekabet iginde. Hikaye aktikga, seyirciler ikiye bélindr:
Halil taraftarlari, Kasim taraftarlari. Halil'in adi gecince, Halil’in taraf-
tarlari ayaga kalkip, “Ha.. Yasasin Halil, bizim Halil!” gibisinden nida-
larla katilirlar. Kasim’in sézii gegince hakeza. is iyice ciddilesir. Bir
slire sonra Halil Kasim’a bir kazik atar hikayede. Kasim'in taraftarlari
¢ok bozulurlar bu ise, kizgin laflar ederler. Orada Halil'in taraftarla-
rindan bir sair oturmaktadir, tek gézi kér, “Yok canim, o dyle olma-
di, meddah abartiyor,” der. Kasim taraftarlarindan birisi gok kizar,
saire doner “Hangi gozunle gordin yani?” der. Sair de geker bigagini,
vurur o adami. Ondan sonra bu olay mahkemelik olur, mahkeme
tutanagindan dolay! da biz bitun bu olay! biliyoruz. Bu bana ¢ok
yakin zamanlarda okudugum, Atilla Dorsay’in Yilmaz Guney filmleri-
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nin Anadolu’da ilk seyredilisiyle ilgili bir hikdyesini hatirlatti:
“1965‘lerde bir Bati Anadolu kasabasinda askerligimi yapiyor ve bol
bol Turk filmi seyrediyorum. Bir yaz gecesi bir agik hava sinemasin-
da Gilney'in Kasimpagali filmi oynuyor. Eziyorlar, sikistiriyorlar Gu-
ney’i, garesiz hallere koyuyorlar. Kendini savunmasi gerek, tabanca-
ya sariliyor. Seyircinin tepkisini anlatamam. Bir tezahurat, bir kiya-
met, “Yettim Yilmaz abi!”, “Sag koyma Yilmaz Guney!” sesleri ara-
sinda perdedeki silah sesine sinemadan da havaya sikilan silahlarin
sesleri karigiveriyor. Mantar tabancasi filan dedgil, bayad: tabanca
sikiyorlar.” Tabii burada ben gizgisel bir devamliliktan s6z etmek
istemiyorum. Ama seyir kultirla tarihi yazilacaksa eger, 16. ve 17.
ylzyillarin kahvehane ve meddah kiltiurine egilmek ve muhakkak
ise oralardan baslamak gerekir kanaatindeyim. Daha sonra acabili-
rim, yine 17. yizyil ile ilgili cok énemli bir tartisma var. 17. ylzyil
biliyorsunuz, son zamanlarda gazetelerde de vyazilip gizilir oldu,
“kadizadeli hareketi” denilen “dinde bidat” addettikleri, dinde yenilik
addettikleri 6zellikle kahve, titin ve tarikatlara karsi Ortodoks dini
bir hareket. Selefge. Kadizadeliler ve karsitlari arasindaki tartismalar
arasinda bir tanesi, bence dikkate deder: “Esyanin tespihi, hal ile mi
olur, kal ile mi? Simdi bunlar gok ciddi meseleler tartigiyorlar. Mesela
Hz. Muhammed’in annesi babast Musliman miydi? Meseld Firavun,
yani Hz. Musa’ya zulmeden Firavun, inanarak mi 61di yoksa zalim mi
6ldi? Simdi cennette mi cehennemde mi? Bu meselelerin yan: sira
kahve ve tutin kullanimi mibah midir? Batin bunlarin yani sira,
bize belki de simdi gok garip gelen ifade edilis tarziyla da son derece
estetik bir tartisma var: “Egyanin tespihi, hal ile midir, kal ile mi?”
Yani, esya dedigimiz her sey, surekli tespih halinde: Suphanallah,
Suphanallah, Suphanallah... Bunda siiphe yok. Tartismanin iki tarafi
da bunda hemfikir. Soru surada: "Bu isi sesli olarak mi yapiyorlar -ki
tasavvuf ehli béyle disinliyor- yoksa bu isi sadece oluslan ile mi
yapiyorlar, hal ile mi yapiyorlar?” Birbirlerine giriyorlar bu tartisma
ekseninde. Hatta sokaklarda arbedeler oluyor, yani ben size ¢ok sik
entelektiel bir tartisma olarak da aktarmiyorum. Fazla irdelemeye-
cedim dedigim gibi, ama burada 6énemli olan su var: Kamusal alanda
belirleyici olan duyular hangileri? Duyularin tarifine dogru edilip
bakmak lazim. Gérmek ile duymak arasindaki iliski ne? Biz gimdi
bilhassa kalabalik sehir merkezlerine gittigimizde muazzam bir “g6z
teréri”ne udruyoruz. Ilanlar, ilanlar, ilanlar, ilanlar, su, bu. Genel
olarak sanirm, gérme duyusunu gok daha 6n plana ¢ikariyoruz, bu
bilhassa 19. ylzyilldan sonra Bat) kilturinin de etkisiyle ortaya ¢i-
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kan yepyeni edebiyat tirleri ve onlardan da yola ¢ikarak yepyeni
yayincilik anlayislaryla. Mesela islamiyet’in kendi geleneklerinde pek
de yeri olmayan Hz. Havva’nin bir elmayl Hz. Adem’e sunmasi hika-
yesi gorsel olarak Tirkiye’de herkesin hatta belki Islam dinyasinda
herkesin taniyacag: goérsel bir ikon artik. Oysa o hikdye, Kur‘an-i
Kerim’de ve genel olarak Islam geleneklerinde o sekilde hi¢ olmazsa
yok. Ya da Seytan’in belli bir sekilde resmedilmesi hali. Ikonlasmis.
Seytan Uzerine yazan birisi yamimda biliyorum ve bu konuda gok da
hos analizleri var. Ama umarim farkh bir yerden yaklasarak ne de-
mek istedigim ortaya gikiyordur. Gorsel kiltir sadece hizla dedis-
mekle kalmiyor, bir cesit kamusal hayatta 6n plana gikma dedigim
bir barizlesme, bir 6nem kazanma hali yasiyor. Daha énce Osmanl
kiltirinde gorsel sanatlar 6nemsizdi demek istemiyorum bunu der-
ken, ama 17. ylzyilda bir tartisma olacadi zaman beni hi¢ sasirtmi-
yor ki, o tartisma duyma Uuzerine, gérme Uzerine degil. Clink( kamu-
sal alanda asil belirleyici olan o duyu bana kalirsa. Bunda da hemfikir
olmayabiliriz ama Osmanli kiltar tarihgiliginde genel olarak simdiye
kadar hi¢ edilmedigimiz bir husus, burada tabii sinema tarihgileriyle
direkt ilgili bir sey de degil soyledigim belki ama bu da duyularn
tarihi. Bunlan, eger yapilacaksa, yani gérmenin mesela tarihi algila-
nacaksa, 6grenilecekse, galisilacaksa, stuphesiz ki onun diger duyu-
larla iliskisi baglaminda bir ise bakmali. Gérmenin duymayla iliskisi,
bilhassa ¢ok dnemli olacaktir zannediyorum. Seyirci kiltirinin olu-
sumu, seyir kiltirindn olusumu ve evrimi, burada da hayretin rolu
dedim basta, genel olarak gorsel kiltirin dedisiminin tarihi muhak-
kak bence sinema tarihinin arka planinda hig olmazsa ele alinmasi
gereken konular. Ikincisi, gérsel kiltirin degisiminin tarihi yapila-
caksa eder, bu da duyularin tarihi baglaminda yapilmali, gérselligin
one gikmasini daha iyi anlamamiz igin. Tekrar alimlamaya agik olma
haline déneyim ve sézlerimi kisaca bitireyim. Alimlamaya agik olma
halinin tarihi de, hayretler iginde kalarak olsun, sahnede olup bitene
bizzat katilarak olsun, Turk sinema tarihinin bir pargasiysa eger,
belirli bir seyir kllturinin tarihini de yazmaya baglamaliyiz demek-
tir. Ve bunu yapacaksak eder, kendi hayret duygularimizi da gelis-
tirmeliyiz saniyorum. Tesekkdrler.

Deniz Bayrakdar: Size ok tesekklr ediyoruz. Belki agilis ko-
nusmasinda sdylemeyi unuttugum bir sey vardi: Aslinda bu Ug gin
benim igin yenilenme ve yogunlasma gunleri. Zevkle izledim. Anlat-
tiklarinizdan da aslinda diger konusmacilara ve burada salonda bu-
lunan birgok arkadaslarimiza konulariyla, galismalariyla ilgili mesaj-
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lar da cikti gibi hissediyorum. Bunlardan bir tanesi 6rnegin bahsetti-
giniz Fatih’'in makalesinden, ona atifta bulunarak bahsettiginiz “igine
gémilme hadisesi” Nezih Erdodan’in saniyorum bugin sunusunda
daha psikanalitik bir yaklagimla galisan bir edebiyatgidan hareketle
de dile getirilebilecek bir sey yaniimiyorsam eder. Cok gizel yazil-
mis bir makale, ben édnceden okudum. Bunun disinda sizin galigalim
dediginiz alanlarda belki hareket noktamizi olusturacak bir sey. Yine
Nezih’'in “sesler” “soézler” Gzerine galismalari belki. Simdi galismalan
ile 6nemli bagvuru kaynaklarini ortaya gikaran bir bagka konusma-
cimizi takdim etmek istiyorum: Agah Ozgiic. Agah Bey 40 yili askin
bir siredir hem gesitli gazetelerde ve dergilerde sinema yazarligi
yapti, hem de kitap galismalarinda bulundu. Tidrk Film S6zIigu ga-
lismasi, Turk Sinemasinda Cinselligin Tarihi ve 100 Filmde Baslangi-
cindan Gunumdze Tirk Sinemas gibi eserleri ve Yilmaz Giney kitap-
lar yayinlandi. Agah Bey de sag olsun, davetimizi kabul etti, geldi.
Ondan da belki bu, “evveliyat”lar konusunda, ya da kendisinin arzu
ettigi konuda katkilarini bekliyoruz. Buyrun efendim.

Agah Ozgiic: Tesekkir ederim. Once herkese hos geldiniz diye-
yim ve Deniz Hanim’a da gok tesekkir ederim beni buraya davet
ettidi icin. Ben aslinda bu tip seylere yillardan beri daima katiimak-
tan kaginan bir insanim, yapisal olarak. Kalabaliklar beni rahatsiz
eder. Onun igin uzun konusmalar da yapmam. Sadece ne bileyim,
sorulara yanitlar verebilirim. Bu konuda sunu séyleyecegim: o6ne
¢ikmak diye bir olayim yok. Ben isimi yaparim, késeme cekilirim.
Bdyle bir yapim var. O agidan, iste ilk defa béyle bir panele katiimis
oluyorum. Sinema tarihi olayi, tabii bilmiyorum sinema tarihsiz ola-
rak da yaziliyor, ben tarihgi miyim, onu da bilmiyorum. Sadece be-
nim bu konudaki referansim, Metin Erksan’a soruyorum. “Ben tarihgi
miyim?” diyorum, “Tamam sen tarihgisin,” diyor. Enteresan bir olay
yani. Sonra diyorum ki, “Ben gazeteci miyim?” diyorum, bu sefer
bunu Hincal Ulug’a soruyorum, “Tamam,” diyor, “Sen gazetecisin”.
Tabii, tarih konusu gok dnemli bir olay. Yalniz bazi seyler séylemek
istiyorum. Meseld bazi 6gretim gorevlileri, genellikle bazi akademis-
yenler ¢ok ucuz bir séylemle, “Tiurk sinema tarihi yazilmadi,” diye
basliklar atiyorlar. Oyle bir olay ki, o zaman biz Nijat Ozén’un,
Giovanni‘nin tarihi kitaplarini gope mi atalim? Simdi herhalde, tabi
ki, bir kitap tam bir kitap degildir. Buna imkan yok. Turkiye’'deki
kosullar o kadar zor ki, belge bulamiyorsunuz. Ve bugiin, tarih yazi-
lacaksa, tabii ki yanlighklar olacak. Bakin afislere bakin, afisler sizi
yaniltabiliyor. Duygu Sagdiroglu’nun yaptigi bir filmde, bir baska y6-
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netmenin ismini gériyorsunuz. Bu ¢ok zor bir olay. Ben bunlar du-
zeltmeye calistim. Tabii ki birtakim yanhshklarimiz olacaktir. Bunun
garesi yok. Bunu ben tek basima yaptim. Tdrk Filmleri S6zligd be-
nim igin gok énemli bir kitap. Bu Bati'da bir ekip kurarak yapiliyor.
Bunu yillar énce, 1970'li yillarda Giovanni ile beraber tasarlamigtik
aslinda, fakat tabii Giovanni’‘nin bazi isleri oldugundan bu ise ben tek
basima soyundum ve hayatim film setlerinde gegti. Orada hangi film
cekiliyorsa, sete girerdim ve bitin kadrosunu ve ‘cast’ini alirdim ve
onlan hikayelerin altina yazardim. Tabii bazi hikdyelerde yanligliklar
oluyor, bazi yonetmenler konu yerine edebiyat yapiyorlar. Buradan
bir sey gikaramiyorsunuz. Yani ¢ok enteresan bir olay. Sonra diyor
ki, “siz yanlis yaptiniz”. Ama senin verdigin bu testte boyle bir olay-
lar var, yani birtakim edebi sdylemler var. Onun igin, eder bugin
Turk sinemas tarihi yeniden yazilacaksa, zaten yazilmis, su anda
¢ok zor bir olay. Cunku butun filmleri tek tek izlemek gerekiyor, yeni
bir yorum getirmek igin. Bu filmlerin de birgogu kayip maalesef,
yakilmig, kiloyla satilmis ayakkabicilara, klips yapilmis ayakkabi bag-
ciklari uzerilerine. Boyle enteresan bir olay. Onun igin gok zor bir
olay. Bugiin bunun igin béyle bir sey yapilacaksa, muhakkak bu film-
lerin tek tek seyredilmesi gerekir ve bir ekip olarak bunu yapmak
gerekir. Tabii yeni yorumlar da getirilebilir ama bunlar izlendikten
sonra, izlenmedikten sonra zaten net olarak birtakim seyler ortaya
cikmiyor. O agidan meseld bazi kaynaklar da var, bazi kaynaklar ¢ok
enteresan. Yani bir de bazi akademisyenler, bazi 6gretim gorevlileri,
nedense Turk sinemasina karsi -bazilari igin konusuyorum- bize
kars! bir 6grenci yetistiriyorlar. Sonra da bizi begenmiyor. Onun igin
bu gok énemli bir olay aslinda. Onun igin bunlar tabii uzun uzun
konusmak gerekir. Kaynaklar konusunda da mesela ne yapiyor, bir
yazar, iste benden alinti yapiyor. Yabanci bir yazar, simdi yanimda.
Benden alinti yapmiyor, onun eserini alinti olarak gosteriyor. Bu da
bize bakis acilarini ¢ok agik bir sekilde géstermis oluyor. Vallahi bu
konuda fazla uzun konusmam ben. Onun igin soracaginiz bir sey
varsa, bastan sdyledim.

Deniz Bayrakdar: Tesekkurler Agah Bey. Agah Bey aciklamala-
rini daha gok soru-cevap kismina birakti. Clinkl bizim 6grenecegimiz
bazi seyler olabilir. Iki sey vardi, sinema akademisyenleri ile ilgili. Bir
tanesi Turk sinemasinin akademisyenlerce biraz dislandigina iligkin.
Ama bu biraz daha gegmiste kalan bir durum. Emin olmamakla bir-
likte televizyonlarda gok siklikla bu Turk filmlerinin gdsterilmesinden
ve Turk sinemasina farkli bakabilen akademisyenlerin ortaya gikigin-
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dan sonra bu biraz daha degisti gibi geliyor. Ama kimseyi aklamak
adina sdylemiyorum. Hald bunun disinda olan da vardir belki. Ama
sizin sdylediginiz bir 6nemli husus var, o belki bugin, yarin, hatta
sonrasinda yine tartisilacak bir sey: arsiv konusu. O her konferansta
burada tartisiiyor. Hepimizin sikintisi bu. Birgok seyi de ikinci el,
Uglncu el kitaplardan okuyup, filmleri 6yle anlamaya ve analiz et-
meye galisiyoruz gogumuz. Bu belki hepimizin arzu ettigi bir durum
degil. Cok tesekkir ediyorum tekrar. Panelimizde son konusmacimiz
Giovanni Bey. Giovanni Bey’e de tesekkur ediyorum geldigi igin.
Giovanni Bey’in 6zgegmisi de diger konusmacilarimiz gibi son derece
kapsamli ve dnemli galigmalarla dolu. Ama yine de hatirlatmakta
yarar gériyorum. Yabanci filmlerde yapim gérevlisi, yonetmen yar-
dimciligi gibi goérevlerde ve birgok iste galisan bir insan Giovanni
Bey. Cok genis bir yelpazede profesyonel deneyimleri var. Ama daha
sonra Erler Film’de dis iliskiler miadiurd olarak galisiyor. Ulusal Vi-
deo’da program mudurligid yapiyor. 1948 yilinda bagladigi sinema
yazarligina da 70°’li ve 90’ yillarda agirlik veriyor. 1961 senesinde
Aksam gazetesinde sinema yazilarina devam ediyor. Yazdigi dergiler
arasinda Yoén, Yeni Sinema, Sinema 65, Film, Yedinci Sanat, Video-
Sinema, Bravo gibi birgok d"ergi var, hepsini buraya alamadim. Cok
6nemli bir eseri var: Turk Sinemasi’nda 6 Yénetmen. Bu belki Nijat
0Ozén’den sonra daha farkl olarak ézgiillesen ve “auteur” {izerinden
giden bir yaklagim. Daha sonra Tirk Sinema Tarihi, 1988’de ve
1998’de bir daha yayinlandi, Kabalci’'dan bu sefer. Bat: Sinemasi’nda
Turkiye ve Tirkler diye bir galismasi var ki, bu mesela bizim konfe-
ransin birgok sunusunda gergekten kullanilan kaynaklardan bir tane-
siydi. Fantastik Tirk Sinemasi, saniyorum iki yazarh bir kitaptir o da,
1999 yii galigmasi. Bu tanitimdan sonra Giovanni Bey’i konugsmasi
igin davet ediyorum.

Giovanni Scognamillo: Tirk sinema tarihi konusu gergekten
pek genis bir konudur. izin verirseniz, kisisel bir aniyla baslayalim.
Yil 1950. Ben o tarihten beri sinemanin iginde dogup biyidugum igin
sinemayla ¢ok yakindan ilgileniyorum, sinema tarihiyle ilgileniyorum
ve Tirk sinema tarihini arastirmak istiyorum. Muhsin Ertugrul do6-
nemi kapandi. Ilk sinemacilar ortaya gikmaya baslyor. O zamanin
c¢ok Unlb sinema dergisi Yi/diz’a bir mektup génderiyorum, Yildiz'in
basinda Sezai Solelli kardesimiz vardir: “Ben amatér olarak Turk
sinemasini yazmak istiyorum, Turk sinema tarihi konusunda aras-
tirmalar yapmak istiyorum. Ne onerirsiniz?” Cevap dergide yayinla-
niyor. Cevap, mealen su sekilde bir sey: “Aslinda bizim sinemamiz
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heniz gok 6nemli olmadidi igin bu tarz galigmalara girmeyiniz. Sine-
mamiz ilerleyince size yardimci olabiliriz.” Bu bir baslangi¢ oldu. Ben
tabii hi¢ bunu dikkate almadim. Kendimce biraz es dostla biraz eski
filmci, sinemaci olan babama, enisteme, arkadaslarina sorarak...
Mesela Weinberg kimdi, Weinberg benim enistemin arkadasiydi.
Giovanni Bey'in actigi ilk sinema, halen tartigilan bir konudur, ona da
girecegim, bir seyler karaladim ve 1951 yilinda Roma’‘daki Deneysel
Sinema Merkezi’'nin (Centro Sperimentale di Cinematografia) yayin
organi olan Siyah ve Beyaz (Bianco e Nero) dergisinde “Tirk Sine-
masi: Dinden Bugune” diye bir yazi yazdim. Benim 5a'hsi sinema
tarihgiligine baslangicim 6yle oldu. Ancak Tirkiye'de sinema tarihini
yazmak galiba lUlkemize 6zgin bir seydir. Her llke sinemasi kendi
sinemasinin baslangig tarihini ayrintilariyla gok iyi bilir, gok iyi sak-
lamistir ve gok iyi belgelemistir. Biz halen tartisiyoruz: Acaba Fuat
Uzkinay Ayestefanostaki Rus Abidesi’nin Yikihgi’'m gekti mi, gekmedi
mi? Baglangig olarak biz kimsenin gérmedigi ya da gok az kimsenin
gérdigu ortada olmayan bir filmi baslangig noktasi olarak alacagiz,
yoksa Manakis Kardesler var. Onlar Uzkinay‘dan énce bir film gekti-
ler. Onlar da Osmanli Imparatorlugu déneminde, onlar da Osmanl
sayilirlar, Makedonyali olmalarina ragmen, acaba oradan mi basla-
sak, suradan mi baslasak? Istanbul’da ilk film gésterisi nerede yapil-
di? Sponeck Kahvesi’‘nde, Galatasaray Dénemeci’‘ndeki Sponeck Kah-
vesi'nde, gecgen yil belediye oraya bir levha da asti. Ancak bu ilk
gosteriyi kim yapti? Sigmund Weinberg mi yapti? Ama Sigmund
Weinberg yapmis olsaydi, evde kalan afiste muhakkak ki
Weinberg’in adi belirtilirdi, ginki o dénemde Weinberg hem sinema
konusunda, fotografi konusunda hem de kisi olarak sinemanin sayil
kisilerindendi. Ama gosteriyi ilan eden afiste Weinberg’in adi yok.
Demek ki Weinberg bu gosteriyi yapmadi. O yapmadiysa kim yapti?
Turkiye’de halen Turk sinema tarihinin baglangicinda bu tarz sorular-
la karsilagiyoruz. Ancak acaba bunlar sormak, sorusturmak, bunlari
ortaya gikarmak bu denli énemli mi? Bu ilkler Gzerinde durmamiz
gerekli mi? Bunu da disinmek gerekiyor. Kaldi ki Tirk sinemasinin
ilk filmi olarak goésterilen gerek Manakis Kardeglerin gerekse Fuat
Uzkinay’in, cektiyse tabii, Ayestefanos filmi aslinda belgesel filmler-
di. Belki de biz belgesel filmleri ve belgesel baslangicini bir yana
birakip daha gok konulu filmler Gzerinde durmalyiz. lyi, konulu film-
ler Gzerinde duralim ama o konulu filmlerden higbiri bugin elimizde
degil. Ya da onlardan pargalar kalmistir. Demek istedigim Turkiye'de
bu tarz arastirmalara girmek bir ¢ilginliktir. Ben zaman zaman ken-
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dime soruyorum: “Kardesim, sen niye sinema tarihi yaziyorsun da,
baska isin yok mu, baska seyler de yazabilirsin.” Ustelik bugiin be-
nim inandigim baska bir nokta var. Tirk sinemasinin tarihi sanildig
kadar dar kapsaml bir tarih degil. Turkiye’de bugiine kadar Agah
kag film gekildi? '

Agah Ozgiic: 6300 yani, 1914'ten bu yana kadar.

Giovanni Scognamillo: 6300 film gekildi. Bu 6300 filmden 1000
tanesini bulmak mimkidn mua?

Agah Ozgiic: Cok zor.

Giovanni Scognamillo: Cok zor. Kaynak eksikligi var. Baska kay-
nak eksiklikleri de var. Bundan 7-8 yil énce Nijat Ozén’le doért gin
boyunca Atatirk Kitapligi'na kapandik. Ve 1890-1896 yillar arasinda
Ingilizce ve Fransizca olarak yayimlanan giindelik gazeteleri taradik.”
Acaba bir yerde bu ilk gésteriyi bulur muyuz? Bulamadik, neden bul-
madik, glnkl zaten Ataturk Kitaphigi'ndaki dergi koleksiyonlari tam
koleksiyon degil, eksik koleksiyon. Buyuk bir olasilikla bizim aradigi-
miz bilgi, kitaplikta bulunmayan bir gazetenin nishasinda olabilirdi.
Tarih yazmak igin film seyretmek gerekiyor, evet. Ama Turkiye'de
istediginiz filmi, istediginiz yerde ve istediginiz anda seyredemezsiniz.
O imkansizliginiz var. O vakit ne yaparsiniz? Daha 6nce o filmi kim
seyrettiyse, nereye yazdiysa, kaynak olarak onu bulursunuz. Cok
sakat bir seydir. Isin sonunda sizin yazdiginiz tarih, bir tarihten gok bir
derleme oluyor. Ama yillarin gegmesiyle Tirk sinema tarihi konusu
gitgide daha kapsaml bir hale geliyor. Bugin ben suna inaniyorum.
Birkag gin once Tarik Zafer Tunaya'da akademisyenlerle yapilan bir
toplantida ben bu teklifte bulundum. Bugln saglam ya da bir 6nceye
kadar saglam bir Tirk sinema tarihini ortaya getirebilmek igin muhak-
kak ve muhakkak bir ekip ya da bir komisyon kurmak gerekiyor. Si-
nema artik gitgide baska boyutlara geliyor. Demin Sayin Kafadar'in da
dedigi gibi sinema tarihi denildiginde sadece film olay! ya da yonet-
men olay! ya da oyuncu olay: ya da yapim olay: degil. Film ile seyirci
arasindaki iliski, seyircinin agisindan da bir tarih. Arti, toplumsal bir
tarih. Bugln Turk sinemasi estetigiyle ilgili bildigim kadariyla ¢cok az
sey yazildi. Yonetmenler Uzerinde incelemeler, arastirmalar yapildi,
fakat Atf Yimaz'in dedigine pek yanasmiyorum. Atf Yilmaz der ki:
“Turk sinemasinin bir bigimi yoktur”. Turk sinemasinin bir bigimi var-
dir. O sadece belirli kisilikli ve “auteur” dedigimiz yonetmenlerin film-
lerinde ortaya c¢ikan bigim degil. Bir ulusal bigim Uzerine gitmek gere-
kiyor, varsa onu ortaya gikartmak gerekiyor. O filmi seyretmek sartiy-
la, ama o bol film seyretmek dedigimde sadece bizim ustalarin filmleri
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degil, Nejat Saydam’in da Orhan Aksoy’un da Getin Inang’in da Yiimaz
Atadeniz’in de filmlerini, popller dedigimiz filmleri de izlemek gereki-
yor. Sonug olarak ne yapilir? Sonug olarak belki bir sil bastan yapilir,
dedigim gibi bir komisyon kurulur, bir ekip kurulur ve bu is
Descartes’in tabula rasa sistemiyle yeniden ele alinir. Tesekkir ediyo-
rum.

Deniz Bayrakdar: Giovanni Bey’'e de tesekkir ediyorum. Konus-
macilarimiz sureleri konusunda son derece tutumlu ve uslu davrandik-
lar igin, mazur gérin beni, ama podyum sizin. Santyorum gok sdyle-
yecek sdzinluz var. Ben buradan gérmeye calisarak sizleri segmeye
galisabilirim aslinda mikrofonu verecek bir 6grencimiz de olacak gali-
ba. Evet, simdi sizin sorularinizi alalm. Agsadi yukari saat 13.00'a ka-
dar vaktimiz var. Benim saatime gére yaniimiyorsam bir 30 dakika-
40 dakika siremiz var. Buyrun. Belki tekrar hatirlatmak igin bir 6zet
yaparsak, Cemal Bey seyirin tarihini, duymanin gérmenin oéninde
varolusunu 6n plana gikartti. Agah Bey sinema tarihi incelemesi konu-
sunda akademisyenlerin eksiklikleri ya da yaklasimlari uzerine bir
katkida bulundu. Ve Giovanni Bey de agirlikla ilk gbsterinin arastiril-
masl konusunda yasanan sikintiyr hala bugin bazi sikintilarla birlegtir-
digi bir alana getirdi ve popiler sinemanin incelenmesine verdigi de-
deri belirtti. Sunuslan olanlardan katkilar bekliyoruz.

Seyirci 1: Hos geldiniz. Size de gok tesekkir ederiz. Son zaman-
larda guzel bir film seyrettik. Filmin bagrolini Sultan Hanim oynadi,
Kadir Inanir ile beraber ve bu filme bir milyon dolar harcandi. Ben
merak ediyorum ve bunun cevabini bulmadim, benim yasimda Tir-
kiye’'de Sultan degil, imparatorice de goérdiik, sahnelerimizde sine-
malarimizda ¢ok biyik hanimlar gérdik. Hanimefendi burada, Lale
Oral. Bu film niye tutmadi Sayin Giovanni, neden bu film tutmadi?
Sultan Hanim neden uzuldyor? Tesekkir ederim.

Giovanni Scognamillo: Simdi, bahsettiginiz film Génderilmemis
Mektuplar mi?

Seyirci 1: Nasil efendim?

Giovanni Scognamillo: Bahsettiginiz film, Génderilmemis Mek-
tuplar. Tirkan Soray ile Kadir inanir'in oynadigi.

Seyirci 1: Evet, evet.

Giovanni Scognamillo: O film seyirci bulmadi, evet, dogru ya
da gok az bir seyirci buldu. Bence buginin Turk sinema seyircisi
Tirkan Soray’t ve Kadir inanir televizyonda rahatlikla seyreder,
ozellikle seyreder, duygulanarak seyreder. Fakat buginin sinema
seyircisi Turk sinemasindan yeniden o eski dykiileri, o nostaljik ha-
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valari, o oyunculari belki beklemiyor. Sunu unutmamak gerekiyor,
Yesilcam’in yikihsindan sonra, 80°li yillarda, 20 yil gecti, Tirk sine-
mas! Yesilgam’in olusturdugu neredeyse tum kaliplarn silmek igin bir
gayret gosterdi. Haklh miydi, haksiz miydi, o bir tartisma konusudur.
Herhalde Yesilcam sinemasi ¢ok elestiriimesine ragmen Tirk sine-
masina bir seyler getirdi, muhakkak getirdi, glinki Tirk sinemas
dedigimiz Yesilgam'dan baska bir sey degildi. Bugun Tirk sinemasini
dis pazarlara tasiyan, Turk sinemasina sanatsal bir kimlik katan y6-
netmenler de Metin Erksan’dan Litfi Akad’a, Halit Refig’den Omer
Kavur'a kadar, Yesilgam’dan gikmis, Yesilcam’in iginde yetismis.
Ancak, bu gelenek Yesilgam yikildiktan sonra Yesilgam’la birlikte
tamamen yikilmadiysa da gok gerilerde kaldi ve amaglan bagka olan
daha g¢agdas olmasini dileyen bir sinema ¢ikti ortaya. Bir de tabii bir
filmin neden is yapip yapmamas regete olarak bilinmis olsaydi, bu-
gun dunyanin, batin yapimcilari o regeteye bakarak is yapan film
cikartirlardi. Chaplin‘in dedigi gibi, “Seyirci iki bash bir canavardir.
Bir taraftan sizi éver, bir taraftan sizi pargalar.”

Seyirci 2: Oncelikle dizenleyenlere bdyle bir toplantiy! besinci
kez organize ettidi icin tesekkir ediyorum. Ben Sayin Ozgiic ile Sa-
yin Scognamillo’ya bir soru yéneltmek istiyorum. Sayin Ozgiig, ko-
nusmasinda Tirk sinemasina gok katkida bulunan dedgerli kaynakla-
rini olustururken, butun filmlerin setlerinde bulundugunu, ya da pek
cogunun, provalarda envanter olusturmaya dair bilgiler Grettigini
sOylemisti. Tabii Giovannni Bey kendi bilgilerini nasil uretiyor, ona
burada bir ricada bulunacagiz. Onun otesinde acaba sinema tarihi
igin gerekli kaynaklari, kitaplar yazarlarken, belgeleri nasil otusturu-
yorlar ya da nasil buluyorlar? Ve bulduklari belgeler givenilir belge-
ler mi? Derleme ydntemleri nasil? Ve bu derleme ydntemiyle nasil
sonuca variyorlar? Yani tipik bir tarihgi titizligiyle tam anlamiyla bir
belgeci tavirla mi hareket ediyorlar? Yoksa bulduklari belgelerden
yola gikarak kendi géruslerini olusturup yorumlayici bir tavirla mi
kitaplarini sekillendiriyorlar? Burada tercih ettikleri yéntem ne, onu
merak ediyorum. Tesekkur ediyorum.

Agah Ozgiic: Simdi soyle bir olay. Once bazi belgeler, maalesef
cok yanlis belgeler var. Mesela iste, Giovanni‘nin dedigi gibi eger bir
tarama yaptiginiz zaman mesela eski dergilere bakiyorsunuz, bir film
cekiliyor diyor ve kadrosunu orada yaziyor. Fakat maalesef o film
¢ekilmis dedil. Ne oluyor, o film sizi aldatiyor ve siz de onu arsivle-
mek zorunda kaliyorsunuz. Onun igin bunun gok iyi arastirimasi
gerekir. Meselad ben setlere gittigim zaman 6nce film gekilirken ta-
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mamen kadrosunu ve konusunu aliyordum. Ona gére onlari notlaya-
rak arsivliyordum. Tabii burada baska olaylar da oluyor. Mesel3, siz
film gekilirken kaydediyorsunuz, baska bir isimle gekiliyor film. Fakat
sonradan filmin ismi degistiriliyor. Bu agidan hep bunlar birtakim
yanhslklara neden olan olaylar. Onun igin bizim sinemacilarimiz
mesela bir sey sdyleyeyim, filmografi yaziyorsunuz. Ornedin diyelim
ki Ertem Goéreg’'e, “Su filmi siz gektiniz,” “Tamam” diyor. Burada
diyorum ki, "Bu oyuncu oynadi mi?” diyorum. “Hayir, oynamadi,”
diyor. Ben bu sefer, fotografini 6niine atiyorum. “A, bu filmi ben
cekmisim” diyor. Simdi hakikaten bu kadar bilingsiz, kendi filmlerine
sahip olmayan o kadar ¢ok yénetmen var ki, hig birisi kag tane film
cektigini bilmiyor. Ornedin Tirkan Soray “Ben 200‘iin Gzerinde film
cektim” diyor. 200°Un Uzerinde film yok, 184 tane film g¢ekmissin.
Niye 200 tane oluyor? Yani sonra kendilerinde higbir materyal yok.
Tarihgiligin en 6nemli olaylarindan bir tanesi, tabii ki belgelerdir,
fotodraf belgesi, iste ne bileyim buna benzer afis gibi birtakim ma-
teryalleri toplamak gerekiyor. Fakat maalesef bu arkadaslarin higbi-
rinde bu materyallerden bir tanesi yok. Hepsi geliyor bana basvuru-
yor. Benim gérevim zaten bunlari énce saklamak Bu siyah-beyaz
filmleri 1960°li yillarin basindan itibaren ben kendim topladim. Daha
o6ncesini de depolara girerek, Ankaralara kadar gittim, oralardan
topladim. Onun igin bu arsivler olmadan bu belgeler olmadan zaten
béyle bir seyin yapiimasina imkan yok. iste demin de dedi§im gibi,
yaniltiyor yani, afislerde baska isimler yazilir. Meseld Yimaz Gu-
ney'in ilk filmi Seyyit olarak kabul ediliyor, halbuki degil. Daha
o6nce 5 tane film ¢cekmis adam. O afislerde bagska isimler yazili. Onun
igin yani hakikaten gok zor bir olay. Dinyada bdyle bir karmasa turu
bir olay yok yani. Onun igin bu arada tabii ki yanlsliga disiyorsu-
nuz ama ben bu hatalari sonradan sk dokuyup ince eleyerek di-
zeltmeye galistim, dizelttim. Ondan sonra tek tek adamlarla, kendi-
leriyle konustum. Onlar da yanlis yapiyorlar. Onun igin yani, bu yoén-
temle benim galismam aslinda bdyle. Yani belgeleyerek, arsivieye-
rek, butin malzemeler kutularin iginde, o sekilde bir galisma yapi-
yorum ve bu arsiv bende olmasa zaten bunu yapmama imkan yok.
Tabii biz istiyoruz ki, bir filmografiyi yazarken en kiguk roldeki oyun-
cuyu dahi yazalim fakat bu kigik roller zaten afiglerde yok, jenerik-
lerde yok, jenerikler tamamen yanlis. Bugin TRT'de ve televizyon
kanallarinda oynayan filmlerin tuminin jenerikleri yanlis. Oraya
herkes kendine gore sey yaziyor, yani kendine gére bir “cast” yapi-
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yor. Onun igin yanlisa disiyorsunuz, o bakimdan bunu ¢ok titiz bir
sekilde yapmak gerekiyor.

Giovanni Scognamillo: Agah, soylediklerine katiiyorum. Simdi,
tarih bir bilim ise ki, 6yledir galiba, bir tarih yazdiginizda, bilimsel bir
arastirma yaptiginizda, belgelere dayanmaniz gerekiyor. Sinema
tarihi oldugunda o 6nemli belge, o en 6nemli belgeler nelerdir, film-
lerdir. Filmleri izleyerek, filmleri inceleyerek, filmleri okuyarak ister-
seniz, o tarihi olusturursunuz. Kagit izerinde bir metodoloji olustur-
mak kolaydir. Fakat ne yazik ki, Agdh Ozgii¢c’in de siraladi§i neden-
lerden dolay! Turkiye’de o metodolojiyi harekete gegirmek, o meto-
dolojiyi uygulamak son derece zordur. O yizden yapilan isleri yeni-
den tekrarlamakta daima yarar var. Ben Tirk Sinema Tarihi’'ni yaz-
dim, sayet okuduysaniz, yénetmen eksenli bir sinema tarihi oldugu-
nu gérmis olursunuz. Baska sekilde de olabilirdi, ne bileyim tir ek-
senli olabilirdi ya da oyuncu eksenli olabilirdi. Batiin sorun o belgele-
re ulasabilmek ve o belgelerin gergekten saglam olduklarini sapta-
mak ve kanitlayabilmektir. Hepimiz sinema tarihini yazmak zor diyo-
ruz, sanki sikdyet ediyormusuz gibi, bir tarafta bir sikayet var tabii,
¢lnku disunin, Bati'da ya da Amerika Birlesik Devletleri‘'nde her-
hangi bir sinema kitabini yazmak istediginizde kaynaklari bulursu-
nuz. Kitapliklara gidersiniz, film arsivlerine gidersiniz, filmi seyreder-
siniz, o filmle ilgili literaturu izlersiniz. Ancak Turkiye’de bunu yapa-
mazsiniz, Turkiye'de her sinema yazari az ya da ¢ok kendi arsivini
olusturmak zorundadir. Agah, bunu demin izah etti. Agah’in soyle-
diklerini ufak capta ben de yapiyorum, diger sinema yazarlari ya da
tarihgileri de yapiyor. Sistemde bir sakatlik var. Ve biz o sakat sis-
temin kurbani oluyoruz, biz yazarlar oluyoruz, siz okurlar oluyorsu-
nuz, ¢inki zaman zaman yanlis bilgileri dinliyorsunuz, bizim yanlis
bilgi edindigimiz gibi. Tesekklr ederim.

Agah Ozgiic: Ben bu arada bir sey eklemek istiyorum. 1960°l yil-
larin basinda bitidn oyunculara birer fis hazirladim. Ve burada iste,
dogum tarihleri iste ne bileyim, ilk gektikleri filmler gibi seyler gonder-
dim kendilerine. Ve bunlarin hepsi bende mevcut. 20 sene sonra veya
25 sene sonra bu vatandaslarla karsilastiginizda, dogum tarihlerini
sordugunuzda tutmuyor. Bende, belgeler bende. Tutmuyor, 5 yas
asadl soyluyorlar, ondan sonra béyle bir olay var simdi. Nasil inanabi-
lirsiniz, bdyle bir seyi ne yaparsiniz yani? Oyuncular agiklamiyor, yap-
tiginiz zaman bu benim yanlig tarihim diyor. Kardesim, bunu 30 sene
evvel sen bana sdyledin. Ben de bunu yazdim buraya. 30 sene sonra
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yeniden mi dogdun veya yeniden baska bir sey mi oldun? Boyle olay-
lar var, bu agidan gok karmasik bir olay yasaniyor Turk sinemasinda.

Giovanni Scognamillo: Ben de bir érnek ekleyeyim. Nijat
Ozén’iin verdidi bir érnek. Nijat Ozén Tirk sinemasi tarihine basladi-
dinda o da bir fig hazirladi. 100 yénetmene fis gonderdi, geri gelen
fislerin sayisi 2.

Elif Rongen Kaynakgi: Ben Hollanda’'nin bir film arsivinde galisi-
yorum, bir arsivci olarak katiliyorum bu toplantiya. Dolayisiyla arsiv-
ci olarak bu sdylenen seylere biraz yorum yapmak istiyorum. Her
seyden 6nce benim esas galisma alanim da Amerikan sinemasi, tari-
hinin ¢ok iyi yazildigini, elde cok kaynak oldugunu disindiginiz bu
sinema hakkinda. Ben sadece kayip filmler (izerine ve sadece kaynak
olmayan, taninmayan, unutulmus filmler tGzerinde galisiyorum. Fakat
sunu soylemek istiyorum, Turk sinemasina 6zglu degdil bu yanilgilar,
karigikliklar filan. Library of Congress'te calistigimiz zaman bakiyo-
rum bitin copyright amaciyla elde edilmis olan seylerde, ayni Agah
Bey'in soyledigi gibi film gekilmeden 6nce copyrightlandigi igin yo6-
netmen gekmeyi distundugu filmi hatta kullanmayi disindigi oyun-
cular vermistir oraya. Sonra o film gekilmemis olabilir, gekilmis de
bambagka bir sey haline donusmis olabilir, adi bes kere dedismis
olabilir vesaire. Yani bunu Amerikan sinemasinda da biz hala goru-
yoruz. Tek soylemek istedigim sey su, bu zaten, benim agimdan
baktigim zaman arsivciligin gérevi. Orada olan belgeyi elimizde olan
belgelerle devaml olarak karsilastirmak, dolayisiyla, her elimize yeni
belge gectiginde -bu fotodraf olabilir, afis olabilir, tabii filmin kendisi
olabilir- en guzel sartlarda, bunu oradaki kaynaklarla devamli olarak
karsilastirmak. Ayni sey, Amerika’da devamli olarak karsilasilan bir
sey, oyuncularin ve ekibin adi devamli dedisiyor, cunkl onlar bile-
rek bunu yapiyorlar. Bir filmde ayn kisinin iki gérev Ustlenmesi oda
ve sendikalar tarafinda kabul edilmeyen bir sey oldugu igin, adam
hem isikgi hem bilmem ne olarak galisacaksa filmde 6zel olarak bile-
rek bagka bir isim kullaniyor. Digiinin bunun ortaya gikardigi kar-
stkliklari. Fakat biz Amerikali arastirmacilar ile galistigimiz zaman
onlar gidiyorlar, dogum tarihi belgelerini arastiriyorlar, 6lim tarihi
belgelerini arastiriyorlar, gerekirse gidip mezarini buluyorlar vesaire,
bu sekilde bunlan film kaynaklarindaki kaynaklarla karsilastiriyoruz
ve devaml sorguluyoruz. Benim agimdan baktiginizda sinema aras-
tirmaciligi, sinema tarihgiligi zaten budur. O yuzden de bugtline ka-
dar yapilmis olan seyleri silmek, yani tabula rasa bence abartili bir
sey olur, ama bugine kadar yapilmis olan arastirmalan devamli
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olarak yeni elde edilebilecek, ele gegirilebilecek kaynaklarla karsilas-
tirmak gerekir diye dusiniyorum. Bu alanda da Turk sinemasinin
maalesef kaynaklarin dedigimiz gibi elde olmamasi sorunu, yani
daha dogrusu, elde var olmasina ragmen agik olmama sorunu var. O
yuzden de aslinda Turkiye'de bir Tirk sinema kitiphanesinin olustu-
rylmasinin, yani tim bu kisisel arsivlerdeki belgelerin bir noktada bir
araya gelmesinin zamani geldi diye disuniyorum. Ve bunlar halka
acilirsa, ogrencilere agilirsa o 6drenciler kendi alanlarinda buatin
varolan kaynaklari yan yana koyup karsilastirarak bugine kadar
neyin yanhs geldigini, bugune kadar neyin belki bilinmedigini bula-
caktir, diye disuniyorum. Tesekkir ediyorum.

Giovanni Scognamillo: Soylediginiz gok dogru. Sadece bir sine-
ma arsivi, sinema kaynak kitaplig: dedil, sinemay ciddiye alan, ger-
cekten ciddiye alan bir ya da birka¢ kurum gerekiyor. Bugun Turki-
ye'de bir sinema yasasi var, 1986'da ¢ikti, diye hatirliyorum. Fakat
uygulanmiyor yillarca. Ilgingtir, bir sinema yasasi degildir, bir video ve
sinema yasasi. Baska llkelerde video ve sinemay! ayni yasada birles-
tiren baska bir érnek bilmiyorum ben, Tirkiye'de karsimiza ¢ikiyor. Bu
yasa zaten uygulanmiyor. Simdi yasasi olmayan ya da yasasinda si-
"nemanin kdultiurel ve egitim potansiyelini géz 6ninde tutmayan bir
yasa bitin bu karnisikliklara neden oluyor. Ancak sunu da kabul etmek
gerekiyor, Bati Sinemasinda Tirkiye ve Tirkler kitabimi hazirlarken
Amerika‘’da buluran bir arastirmaci arkadasimdan rica ettim, Library
of Congress’e girdim, oradan iginde Turkiye, Turk bulunan butun
Amerikan filmlerinin listesini gikartabildim. Bugin benzer bir galigma-
yl, mesela baska bir konuyla ilgili ya da Tirk sinema tarihi ile ilgili bir
konuda hangi kurumda yaparsaniz hazir bir kaynak nerede bulursu-
nuz, bulamazsiniz. Kaynaklari karsilagtirmak tabii ki arastirmacinin en
buyik gérevidir. Onda hig kusku yok. Her éninize gikan belgeyi yeni-
den diger belgelerle karsilastirmak zorundasiniz. Yoksa yanlislar si-
rekli olarak ortaya gikar. Bir sistem yok, guvenebileceginiz bir kurum
yok. Insallah guniin birinde olur, ben bu yasimda gérir miyim gér-
mez miyim onu bilemeyecegim.

Deniz Bayrakdar: Kurtulus Bey, buyrun.

Kurtulus Kayali: Ben iki (i tane daha soru soracagim. Sorunun
birisi su: Turk sinema tarihi yazanlar arasinda akademisyen var mi?
Eder Turk sinema tarihi yazan akademisyen varsa, Turk sinema tarihi
yazan akademisyen olmayan iki kisinin yazdiklari Turk sinema tarihiy-
le, bu sinema tarihlerini karsilastirabilir misin? Ikinci sorum su: Turk
sinema tarihlerinin biri 1962 yilinda yazilmis, Nijat Ozén’in kitabu.

()
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Sizin kitabimz ‘87’-'88’. Sizin kitabinizin ana ekseni de 1969'da yazdi-
giniz *73'te basilan kitabin ana ekseni. Demek ki ortada style bir so-
run var: 1960’ yillardan beri akademisyen olanlar da dahil olmak
Uzere gok global tarzda Turk sinema tarihi yazma endisesi tasinmiyor.
Tirk sinema tarihi yazma denemesinde bulunan insanlar, bunu makro
planda yapmadiklan sirece, bunu mikro tarzda yaptiklan siirece, bu-
nun Turk sinema tarihi yazimindaki sorgulamada ne tir bir islevi ola-
bilir? Ugiincii sorum su: Yeni dénem akademisyenleri bu yazilmis si-
nema tarihlerine, derdimi anlatmak igin ¢ok net bir terim kullandim
kusura bakmayin, biraz zippece yaklasiyorlar bu tir sinema tarihine
ve elestirellik getiriyorlar. Orada su soruyu da sormak gerekir: son
dénemde yazilagelen Turk sinema tarihine elestirel bakis bigimini da-
ha 6nceki donemde Tirkiye'de sinema ile ugrasan insanlar gosterdiler
mi, géstermediler mi? Dolayisiyla Tirk sinema tarihini genel anlamda
yazmak babinda sizin ve Nijat Ozén’in yazdiklan sinema tarihine eles-
tirel bakis gosteren insanlarin yaptiklari seylerin éneminin altini giz-
memiz gerekmez mi? Bir bagka soru da Agdh Ozgii¢’e sormak istiyo-
rum. Soyle bir sey yapmak ister mi? Kendi yazdidi kitapla, Turkan
Soray kitabiyla, daha sonraki dénemde yazilan Tirkan Soray kitapla-
rnni ve bunlarin arasinda 6zellikle bir akademisyenin, Segil Biker’in
Canan Uluyadci ile yaptiklar kitaplari karsilastirip bunlann benzerlikle-
ri veya bunlarin iglevleri veya bunlarnn énemi Gzerine bir degerlendir-
me yapmak isterler mi? Tesekkur ederim.

Giovanni Scognamillo: Akademisyenlerin niye Tirk sinema tari-
hine soyunmadiklarinin nedenini ben size anlatamam akademisyen
olmadigim igin. Yalmz ortada bir gergek var, Turkiye’de sinema aras-
tirmalari, sinema tarihi aragtirmalari oldukga geg bagladi. Sasilacak bir
durum degil, sinema her ne kadar gok erken girdiyse de Turkiye'ye
endustri olarak oldukga geg basladi. Turkiye’de bir sinema yazari niye
birden sinema tarihgiligine soyunur? Formasyona uygun mu degil mi?
Benim akademik formasyonum yok, Nijat'in da yok, Agah’in da yok.
Biz profesyonel yazariz, profesyonel sinema yazanyiz. Yalniz gunin
birinde karsimiza aci bir gergek gikiyor. 1945-46’da Yapimcilar Cemi-
yeti'nin gikardiklari bir katalogda, Rakim Calapala’'nin Tirk sinema
tarihiyle ilgili notlari var. O ilk Turk sinema tarihi galigmasi oluyor.
1961'de Nijat Ozén’iin Turk Sinema Tarihi gikiyor. 1961'den benim bin
dokuz yiz tarihini bile unuttum, 1990 diyelim ya da 1989, Tirk Sine-
ma Tarihi'ne kadar nerdeyse 30 yil gegiyor ve hig kimse akademisyen
olsun ya da olmasin oturup biyik bir sabirla bir Turk sinema tarihine
soyunmuyor. Sonradan Turk sinema tarihlerinde bir artis oldu ama
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rahmetli Serif Onaran yazdi, Agah yazdi. Bir yerden sonra bir sinema
tarihini yazmak sayet sinema yazari iseniz, sayet sinema meraklisi
iseniz, sinema tutkunu iseniz bir mecburiyet oluyor. Bir sistematik var
mi, metodoloji var mi? O metodolojiyi o sistemi artik kendiniz kuru-
yorsunuz. Evet, benim sdyleyecegim bu kadar.

Agah Ozgiic: Simdi ben Tirkan Soray ile ilgili sdyle bir sey soy-
leyecegim. Ben tabii ki Secil Biker’in ne bileyim Atilla Dorsay’in yaz-
dig1 Turkan Soray kitaplariyla benim yazdigim kitabi karsilastirinm.
Sunu bilin ki, Tirkan Soray igin sadece yorum getirmek 6nemli degil.
Turkan Soray kitabini yazmak igin 184 tane filmi izlemek gerekir.
Ben bu 184 tane filmi izledim, ona gbére yazdim. Segil Biker’in ya-
banci yazarlardan alintilari var. O ayri bir olay, benim yazdigim ayri
bir olay. O agidan, filmografi agisindan, bagka bir alandi benim yaz-
digim kitap, Secil Hanim’in yazdig: kitap da baska bir alanda bir ki-
tap. Herkes baska turli yazacaktir, gayet dogal. Ama bu karsilastir-
mada yani neyi, bende bir eksiklik mi var yahut da neyi ben onu
anlayamadim, ne agidan onu sdylediniz yani?

Kurtulus Kayali: Ben simdi su agidan séyledim. O dénemde, si-
zin o kitabi yazdiginiz dénemde sene kag?

Agah Ozgiic: Bir dakika, yalniz siz ilk kitabi sdylemeyin, daha
sonra gegen sene yazdigim benim bir kitabim var.

Kurtulus Kayali: Yo yo, onu demiyorum. Ben ilkini diyorum.

Agah Ozgiic: ilkini birakin, onu degistirdim, o tam bir kitap de-
gil. Besinciyi de yazdigim zaman daha tam olacak yani. Siz ...

Kurtulus Kayali: Ben elestirel bir sey séylemeye galismiyorum.
IIki de 6nemli.

Agah Ozgiig: Tirkan Soray’in kitabini da ben yazdim.

Kurtulus Kayali: Ben sunu sdylemek istiyorum.

Agah Ozgiig: Evet.

Kurtulus Kayali: O kitabi yazdi§iniz zaman onlann higbiri hayat-
larinda da bir kitap yazmay! disinmezlerdi. Béyle bir tahayydl ile
onlarin bu konuda yapmaya galistiklari akademik galisma agisindan o
dénemde onlar, baskalarini demiyorum, bir leke olarak gérebilirlerdi.

Agah Ozgiic: Nasil? Leke olarak neyi kastediyorsunuz?

Kurtulus Kayali: Neyse uzatmayalim, bu kadar séyliyorum ben.

Agah Ozgiic: Bu kadar filan yok ya. Net olarak konus, ben de
konusayim yani. Agik, ben agigim sen de agiksin. Niye yani, ne de-
mek yani? Turkan Soray, gayet aglk, her seyi yazacaksin, onu da

yazacaksin, gayet dogal tabii.
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Kurtulus Kayali: Ben dyle bir sey séylemedim.

Agah Ozgiic: Sen simdi leke derken neyi kastediyorsun, anla-
yamadim yani.

Kurtulus Kayali: Sizler igin sdylemedim ben.

Agah Ozgiic: Ya, anlasamiyoruz. Kurtulus Bey, yani, onun igin
daha net konusursak daha iyi olur yani.

Kurtulus Kayali: Ben fazla tutmayayim, isterseniz iki kelime
sdyleyeyim. Ben sunu sdylemeye galisiyorum karsilastirma yapar-
ken, daha akademik sdyleyeyim o zaman, yeni donemde popller
sinemaya, populer sinema yildizlarina, starlara ydnelik metinleri,
Turkiye'de akademisyenler yazmiyor. Akademisyen disinda olanlar
yaziyordur, yani siz bu konuda onlara bir bigimde &éncilik ettiniz.
Onu sdylemek istiyorum.

Agah Ozgiic: Tesekkiir ederim.

Deniz Bayrakdar: Savas Arslan’in bir sorusu var. En arka sira-
da. O sorudan sonra konusmacilara son bir s6z vermek istiyorum ve
10 dakikamiz kaldi, kapatmak istiyorum paneli. Buyurun.

Savas Arslan: Benim Cemal Bey’e bir sorum olacak. Bahsettigi-
niz bu “hayranlik” ile “hayret” kavramlari aslinda bir anlamda Anglo-
Amerikan akademilerinde de erken dénem sinema tarihi yazan in-
sanlarin bahsettigi “cazibe sinemas|” diye gevirebilecegim herhalde
“cinema of attractions” kavramiyla ya da 19. yuzyihn karnaval ve
“Ucube Show”larin “Freak Show”larin doéniserek sinema alanina
girmesi ve onun sinemada kullaniimasina ve oradan gikan sinemanin
cazibesinin, hayranliga, daha yanitlayici pratiklerine gok benziyor
gibime geldi. O anlamda nasil bir farklihktan bahsedebilirsiniz, sizin
Osmanli‘dan kahvehanelere meddahliktan izini sirdiginiz bu “hay-
ranlik” ve “hayret” ile Bat'daki “hayranlik” ve “hayret” ayn sekilde
Orta Cag’'dan gelerek, Orta Cag‘in populer karnavallarindan, popdler
kultirinden gelerek sinema igine evrilmesi arasinda?

Cemal Kafadar: Oncelikle sunu sdyleyeyim, bence gok biiyiik
benzerlikler ve értigsmeler var. Bu ise karsilastirmall olarak bakacak
olursak ille farklar gérmeyecediz. O anlamda bence gok dogru bir
paralelden hareket ederek benim sdylemek istedigim bazi seyleri de
eklemis oldunuz, tesekkir ederim. Séyle énemli bir farklari olacak.
Bir kere “gorsel corpus” degisik, gorsel malzemenin genel olarak
temsil edilen seyler yine kismen oértisse de bir karnavalda gérece-
gimiz belli bash karakterler ve ritueller hig olmazsa yuzeysel olarak
bizim Osmanli kiltirinde bulacagimiz bir takim karakterlere ve riti-
ellere benzemeyecektir. Benzetmeler de olacaktir tabii, bir de
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“corpus”ta bir dedisiklik var, mesela “seytan”, efendim tabii “vampir”
konusu gok 6zel bir husus, o konuda da bir galisma yapiyorum. Os-
manl topraklarindan gikiyor sonug olarak “vampir” imgesi ama onun
hikdyesi gok karmasik ve sonug olarak bize bugiin gelen vampirlikle
ilgili imgeler butund, tamamiyle baska bir “corpus”tan geliyor, orijin
itibariyle, sonugta fark etmez tabii 6zimsendigi noktada ona “ya-
bancidir* demek istemiyorum. Dolayisiyla “corpus” farki var, karak-
terler, motifler, ritieller, tanimlanamayan imgeler. Bundan biraz
daha asadilya dogru gidecek olursak, yorumlama katmanlarindan séz
ediyorum, belki gorsellikle diger sanatlarin ve gérsel sanatlarin “gér-
mek” ile diger duyularin iliskisi arasinda da bir fark bulacagiz zanne-
derim. Bilmem anlatabildim mi son séyledigimi. Gérselligin 6éne ¢ik-
masi dedigim hadise sadece Osmanli veya Islami toplumlar igin sdy-
ledigim bir seydi. Belki 19. yizyilda Bati'da da benzeri bir sey oluyor
ama ¢ok daha fazla bir devamlilik iginde, gok daha az radikal bir
dénisim seklinde. Ne bileyim Benjamin‘e bakarsaniz, arkadlardan
insanlarin sehri seyretmesi ve seyredebilmesi meselesi gibi. Yine 19.
yuzyilla has bir gorsellikler seyir kultird bulabiliriz belki ama gok
daha fazla bir devamlilik oluyor orada zannediyorum artik bizde bu-
yuk bir kinima oluyor mesela.

Seyirci 5: Cekilen filmlerle kayitlar arasindaki farklilia ek olarak
ya da buna bir neden olarak sunu sdyleyebilir miyiz acaba diye soru-
yorum. Tirk sinemasi gok yodun dénemlerde sansir, denetim ve
engellemelerle karsilasti. Bu tabii Turk sinemasinin tarihi olarak Tur-
kiye’nin kendi tarihiyle de bir kosut oluyor belki. Turkiye’nin yasadigi
olaganustu dénemlerde hem film g¢ekmenin zorlasmasi,hem gekilen
filmlerin izleyiciyle bulugmasi, film yakilan dénemler var. Bu dénem-
lerde demin sdzinu ettigimiz filmlerle ilgili bilgilerin dizgin veril-
memesi ya da eksik verilmesi ile bu yasananlarin bir iligkisi var mi?
Boyle bir galisma yapimis mi, olaganusti dénemlerde acaba Tirk
sinemasiyla ilgili daha gok mu yalan sdylenmeli birokratik olarak ya
da gizleyerek belki?

Deniz Bayrakdar: Soyle yapabilir miyiz?"Son séz ile bu soruyu
da baglayarak kapatabilir miyiz?

Agah Ozgiic: Soru kafa karigtirici. Bir daha sorabilir misiniz?

Deniz Bayrakdar: Cok kisa, bir cimleyle filan olursa guzel olur.

Seyirci 5: Peki. Soru su: Tirkiye tarihinde bazi olagandisi do-
nemler yasandi ve pek ¢ok durumlari engellemeye yol agti, sansur
gibi. Bu Tirk sinemasini da etkilemistir tabii. Sinemanin Gretimi sira-
sinda da, uretilen filmlerin seyirciye ulastirimasi sirasinda da pek
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¢ok engeller, denetimler, yasaklamalar baglamisti. Demin sézinu
ettiginiz cekilen filmlerle, kayit altina alinan o bilgilerin arasindaki
eksikligin ya da o farklihdin nedeni olarak béyle bir durumdan séz
edebilir miyiz, bdyle bir galisma yapilmis midir?

Giovanni Scognamillo: Hayir, 6yle bir caisma yapilmadi bildi-
gim kadariyla. Simdi, olaganisti durumlar Tirkiye'de sik sik oluyor.
Tabii en azindan oldu, oluyor demeyeyim. Onlar filmlerin sirkilasyo-
nuna ya da filmlerin belge olarak korunmasina su sekilde engeller
yaratti, benim aklima gelen ilk ve tek engel var, onu da Agah ben-
den daha iyi anlatir: Yilmaz Glney filmleri, Agah.

Agah Ozgiic: iste, tabii meseld, Yiimaz Guney filmlerinde ¢ok
karisiklik var. Simdi, demin de soyledigim gibi, afislerde baska isim-
ler yazili, iste ne bileyim, 1970’de Canli Hedef diye bir film var. Canli
Hedefin afisinde Serif Goren yaziyor. Halbuki Serif Goéren bu filmi
cekmedi. Serif Goren’in gektigi ilk film, Endise’ydi. Yani boyle yanhs-
liklar var. Mesela sunu da sdyleyeyim. Yilmaz Guney‘in mezar tasin-
daki dogum tarihi de yanlistir. Cinkl benim arkadasimdir. Kendisiyle
gérismelerimde anlatti, iste ne bileyim, 1931 dogumludur, 1937
degildir. Cunku nifus kagidini bes sene sonra babasinin aldigini an-
latir. O bakimdan hep seydeyiz, ne derler, béyle bir kansik sey igin-
de yasiyoruz yani.

Giovanni Scognamillo: Bir karisiklik iginde baska bir yéne de-
vam ediyoruz.

Agah Ozgiig: Yani.

Giovanni Scognamillo: Demin séyledigim gibi, Tirk sinema ta-
rihinde bizim yaptiklarimiz kusurlu olabilir, eksik olabilir. Ancak yeni
kusak olusuyor, benim Umidim bu olusan yeni kusagin bu galismala-
ra canla basla devam etmeleri, ayri perspektifler olabilir, olmasi
gerekir de diyecegim. Cunkl yeni kusaktir, yeni bir seyler getiriyor,
yeni bir seyler getirmesi gerekiyor. Turk sinema tarihi, artik bir ekip
isidir. Ben onu 6neriyorum.

Seyirci 6: Hocam, 6zir dilerim. Bir katkida bulunmak istiyorum.
Son s6zi Cemal Kafadar Bey badglarken belki suna da deginebilir,
kendisinden geng bir ekiple birlikte bir akademisyen olarak, bir Turk
sinema tarihini yazilmasina, su anda bahsettigi sekilde yeni bir Turk
sinema tarihi yapilmasina 6nculik yapmasi temennisinde bulunmak
istiyorum. Siz ne dersiniz?

Deniz Bayrakdar: Bu son dilekle 0 zaman son s6zi Cemal Bey'e

veriyorum.
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Cemal Kafadar: Ben boyle bir seye, yardimci olabilirsem katkida
bulunabilirsem gok memnun olurum. Ama gergekten bu isin énculi-
gl bana diismez. Sayin Rektoér Bey de gitti, ama daha énce dedindi-
gi gibi bu konferansin besincisinin yapilmasi bile rekora yaklasmak
oluyor Tirkiye'de. Bu toplantiy! yillardir dizenleyenlere miutesekki-
rim. Bir Turk sinema seyircisi ve meraklisi olarak her seyden dnce
akademisyenlik filan bir yana, gazetelerde filan gériyorum. “Aaa,
béyle seyler de yapiliyormus,” diye hayretler iginde kaliyordum. Cok
yeni bir sey, sinema tarihinin yaziimasi tabii bu toplantilarin temel
amaci degil biliyorum. Bu yil sinema ve tarih Gzerinde odaklasiyorlar
ama sonugta Giovanni Bey’in 6nerdigi gibi yeni perspektiflerden Turk
sinema tarihi yazilacaksa, ki ben de gok isterim, suphesiz bu tir
toplantilarda olusan perspektiflerdir o yeni galismalari olusturacak
olan. Gerek entelektiel olarak gerek orgiitsel olarak eger boyle bir
sey yapacak bir kadro varsa, ben gok memnun olurum, katkida bu-
lunurum, rol alinm ama bu isin 6nciligunld yapacak insanlar belki
Sayin Profesér Deniz Bayrakdar, sayin sinema tarihgisi yazarlar
salonda oturan, o tir insanlar olacaktir. Sonucta eder konu sinema
tarihi yazimi ise Giovanni Bey ¢ok hakli, her konuda oldugu gibi bil-
hassa az gelismis alt alanlarda tarih yaziciliginin ekip ¢alismalari gok
6nemlidir. Az geligmisten kasit, yeterince galismanin yapiimamis
olmasi, ¢ok az kisinin simdiye kadar o konuyu ele almis olmasi. Ekip
calismasi gok iyi olur, béyle bir ekip, herhalde artik béyle bir potan-
siyel var Tirkiye'de, gayet gizel olur. Turk sinema tarihi yazicihgi
sorunlari, surada konustuklarimiz ve daha konusamadigimiz daha
nicesi, sonucta her halde diger alanlardaki tarih yaziciligindan gok da
farkl dedil. Gerek soranlardan birisinin, izleyicilerden birisinin ifade
ettigi gibi, diger sinemalarin tarihinin yazicihgina benzerlikleri olsun,
meseld Hollanda sinemasi tarihi, Amerikan sinemasi tarihi arada
farklar varsa da, gerekse edebiyat tarihi, mizik tarihi, sosyal tarih
gibi. O anlamda da Turk sinemasi tarihinin sorunlari, sizin de burada
s6zUnu ettiginiz arsivcilik sorunlari, vesaire sorunlar, bir tarihgi ola-
rak gok da tanidik geliyor bana. Turk sinema tarihinin gerek metod
meseleleri gerek arsivcilik meseleleri o genis baglamda degerlendiri-
lebilir boyle bir ekip kurulursa ve gok da faydali olur. Tesekkirler
ederim.

Giovanni Scognamillo: Her ne kadar bu galsmalar, tarihi ¢a-
lismalar, sinema tarihi igin ya da baska tarihler igin parali gidiyorsa
da ortada baska bir gergek var: bugun bir Hollanda sinematekinden
bahsediliyor, bir Hollanda arsivinden bahsediliyor. Arkadas oradan
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oldugu igin o 6rnedi veriyor. Tiurkiye'de bdyle bir kurulug bir ara
oldu, tam bir sinematek olamadi. Fakat o érnekten bugine kadar
aradan neredeyse otuz yil gecti, bu konuda higbir hamle yapimadi.
Arastirmaci her ne kadar kendi arsivini olusturuyorsa da bagska arsiv-
lere, ihtimal arsivlere ihtiyag duyuyor. Bir kere bunlar olmazsa, geri-
si bu kadar olur.

Agah Ozgiic: israil sinematekinde 25.000 tane film var. Mesela
¢ok enteresan, bizde yok.

Seyirci 7: Yine de biz sizinle iftihar ediyoruz efendim.

Agah Ozgiic: Tesekkiir ederim.

Giovanni Scognamillo: Tesekkir ediyorum.

Deniz Bayrakdar: Peki o zaman yine de burada sizin dileginizi
Cemal Bey de gok glizel yardim teklifiyle destekledi. Belki konferan-
sin igine, ortasina, sonuna dogru béyle bir galisma yapilabilir. Bunun
yayin kurulu olusturulabilir, yayimcilari daha sonra bulunabilir. Ama
bu isin yapilmasi konusunda bence zaten e-forumda calisan buatun
arkadaslarimiz o ekibin bir pargasi. Her universiteden, her zaman
sunusa gelen ve surekli olan ve arastirmalariyla zaten én plana gikan
bircok arkadasimiz var. Béyle bir calisma yapilabilir belki son ginin-
den ama aslinda ilk ginunden bir Urin vaadiyle ortaya ¢gikmaya gali-
styoruz ama ingallah olur. Sizin buradaki varligimz da bunu giglendi-
riyor. Biz sizden danismanlik ve yayin kurulu iginde olma sézinu
alahm. Cemal Bey’den de yol gostericilik sdézini alalm ama son
sOzleri de veriyorum. Buyrun Agah Bey, son bir cimle ile kapatalim.

Agah ﬁigﬁg: Zaten bitin temennimiz bu, sinema tarihini gergek-
ten de akademisyenlerle ve geng, bu ise gonil vermis 6grencilerle
ortaklaga yapmak en saglam bir yapiyi getirecektir. Tesekkir ederim.

Deniz Bayrakdar: Giovanni Bey?

Giovanni Scognamillo: Katiliyorum...

Deniz Bayrakdar: Hepinize tesekkir ederim.

Desifre: Yeliz Giinel, Ayca Kirgiz






BiR DENEYiMIiN TARIiHi;
TARiIH DENEYIMLERI VE DENEYIM TARIHi

Zeynep Tiil Akbal Sialp

Toplumsal deneyimler ufkumuzda ebruli bir hat olarak duran Tur-
kiye sinema deneyiminin tarihi genel deneyimler ufkumuzun tarih-
sellestirildigi yumadin icinden anlatilir, aktarilir. Tarih yazimi ve tarih
kuramlari Gzerine yazan pek gok disinirin sorguladigi gibi aslinda
bu yazilanlar hatirladiklarimiz ya da birilerinin hatirladiklari midir,
yoksa hepimiz aslinda hatiralari ya da hatirlananlari da tipki tarihi
yazar gibi yeniden yazar ve metinlestirir miyiz? Hep hatirlamanin bizi
aldatan kaginilmaz zaafiyla ve hep bu deneyimler ufkuna nereden
baktigimizla belirlenmis Usldplarla yasananlari yazi kilariz. O halde
her tarih yaziminin hem yazi yazmanin hem de hatirlamanin sorun-
salll alaninda gergeklestirildigini sdyleyebiliriz.

Tirkiye’de sinemanin tarihini calismak ve bu tarihi yazmak da el-
bette ayni sorunsalli alanlardan gegmektedir..Tarih yaziminin ardin-
daki tarih teorileri ve tarih yaziminin da bir anlati oldugu varsayimi
birinci sorunsali olusturmaktadir. Bu sorunsal anlati, temsil ve iktida-
rin bltin sorunlarini beraberinde tasir. Elbette hatirlamak ve unut-
manin Freud’un dedigi gibi birbirinden ayrilamaz ve birbirini gagiran
iki ug olarak tasidigi diyalektigi ve Andreas Huyssen’in altini gizerek
soyledidi gibi her gercegin mitlestiriimesi ile mitlerin ardinda agilacak
gerceklikler diyalektiginin tasididi uzun ve katmanh hatta dolastigi-
mizi da bilmemiz gerekmektedir (Huyssen, 2003). Biz bu topraklar-
da hem tarih yazimini hem de bunun etrafindaki teorileri ne kadar
tartistik ve kendi duruslarimizi bu genis yelpazenin neresinden ta-
nimlamaktayiz? ikinci sorunsal, tarihi galisanin, yazanin ve bu yazil-
mig tarih Uzerine galisanin konumu, durdugu yer, bakis agisi ve yo-
nudur. Turkiye’'de sinema deneyiminin tarihine bakmak, Benjamin’in
de dedigi gibi kilturel ve toplumsal tarihin arkeolojisini yapmak an-
lamina gelmektedir. Buradan bakildiginda bir yandan belgeciligin bir
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gelenek olarak ¢ok zayif olusu, diger yandan toplumsal bilincin, dilin
tarihsel ve kilturel yariimalar nedeniyle devamliiginin olmayisi ciddi
zorluklar yaratmaktadir. Osmanl ve Tirkiye Cumhuriyeti belgeleri-
nin farkh arsivier ve temel olarak farkh alfabelerden olusmasinin
getirdigi yanimadan ya da ‘80 sonrasi kiltirel ve toplumsal hafiza
zafiyetinden ama ayni zamanda hem bilgi ile hem de anlatiyla kuru-
lan iliskilerdeki felsefi, ideolojik, epistemolojik gerilimlerden séz edi-
yorum. Ote yandan bu kiiltiirel tarihin bir takim sorunsalli alanlarla
yuzlesme problemi, toplumsal ve kultirel tarih iginde sinemanin
tarihini iliskilendirmekte mayinh bir alan yaratmaktadir. Yasanan
deneyimlerin hesaplagmalarinin yapilmadigi, toplumsal ve siyasi
tarihin mahrem bir mesele gibi iceride fisiltiyla bile konusulmadigi;
saklama, ortbas etme gibi egilimlerle tarih, Ustu ortilmus ve ortil-
mesi gereken devlete ve kurumlarina ait mahrem bir mesele gibidir.
Bu mayinh alan da Ggincu sorunsalli alani olusturmaktadir.

Butin bunlarin 6tesinde Turkiye’'de sinema deneyiminin ilk gin-
leri hem diinya hem de kendi cografyamiz agisindan yukarida sézini
ettigim sorunsallar uretmis olan zorlu ve karmasik bir dénemi ifade
eder. Tarihin bdylesi galkantih dénemleri genellikle, tarih yaziminin
iktidar dilleri tarafindan duzgunlestirme, dogrusallagtirma ve bir
devamlilik olusturma gayreti ile uygunlastiriir. Bu sava gére tarih
yazimlari, tarihin kara deliklerinin Gzerinin kapatildigi yazimlaria
doludur. Bu dizginlestirilmis tarihin arkeolojisi bu nedenle gerekli-
dir. Beni ilgilendiren bu toplumsal ve kulturel tarihin arkeolojisinin
nasil yapilmasi gerektigi sorusu ile bu tarihin iginde olugan kdltirel
ve toplumsal deneyimlerin kendisidir. Sunma, temsil etme ve sey-
retme bicimlerinin nasil 6zgullikler Gretmis oldugu ile anlamlarin,
kodlamalarin ve ginlik hayatin ve onu kusatanlarin temsil bigimleri
Uzerinde nasil yogunlasmis oldugudur. Buraya 6zgul olanin tarihini
kesfetmek mumkin mudir? Kendi imgesini ve bunun tarihini kuran
bir sinemaya, o sinemanin kiltiriyle yetisen bir géz, nasil bakacak-
tir? Kendini kendi toplumunun 6tekisi olarak gérme edgilimi ylksek
bir aydin gelenedi iginden, bu toplumun giindelik hayatina, onun bir
pargasi olarak sinemaya nasil bakilabilir?

Tarih bir dyku anlatimi olarak elbette 6nce anlatinin kendi sorunlu
alani ve anlatinin iki 6nemli alt ayrimi gergeklere, belgelere dayall
bilimsel ve felsefi olanla, déykuleyen kurmacalar arasindaki kaypak
zeminde gergeklesir. Gergeklikle hikayenin boylesine net ayrihyor
olusu ve bunlarin disindaki deneyimlerin, yani Oykilenemeyenle
bilimsel olmayanlann, hislere giunlik deneyimlere ait alaninin buyik
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bir ugurumda 6yku kilinmayi bekliyor olmalarini getirir. Karsisinda da
buna karsilik gelecek olan okuyanin, dinleyenin, izleyenin alimlayisi
gelir. inanmak, giivenmek, dogru kabul etmek ve edinilecek ve ure-
tilecek butun bilgi iligkilerine bilimselligin kesinliginden ve keskinli-
dinden bakmak da 6te kiyida durur. Tarih bu yltzden ideolojinin,
baskin Usluplarin, otoritenin, Ust dilin, ana anlatilarin iginde sekille-
nir. Herhangi bir tarih yazinini hegemonya iliskilerinden, baskin ideo-
lojik sOéylemlerden, yazildigi dénemin bilim felsefesinden, yine o do6-
nemin baskin kavrayis bigimlerinden ya da ifadelendiris UslGplarin-
dan ayiramayiz. Bu tarih yazimlarinin algilanisini da éyle. Gelenek-
ler, geleneksel disunme bigimleri, entelektiellerin konumu, muhalif
unsurlarin ne derece etkin oldugu ya da ne kadar ses bulabildigi her
tarih metninin kargisina gikarmak zorunda oldugumuz sorgulama
alanlandir.

Tarihi yazarken edger baslangici ve sonu olan bir hikaye gibi yazi-
yorsak ve aslinda gogu zaman oldugu gibi, bize uzak birilerine, bir
yerlere ve zamanlara yonelik olarak bunu yapiyorsak ya da buginin
kaydini dusiyor olsak bile yaziyor ve aktariyor olmanin sorunlanyla
karsilasiriz dedik. Bunlar 6ncelikle anlatinin kurgusu yani dogrusal,
gelismeci cizgisi, kendine bir ilk an, milat ve mitoloji arayisi, gelis-
melerin birbirini takip eden zinciri ve gelismenin kendine ideal olarak
koydugu o ilerideki hedef noktadir. Her biri bir ideolojik gercevenin
icinde barinan ve yine ideolojik olarak ifade bulan siregleri berabe-
rinde tasir. Temsil bitun yulzleriyle anlatinin iginde barimir. Temsil
ayni zamanda anlatinin iktidan, baskin bakisin dili demektir. En basit
tanimiyla Marx’in dedigi gibi kendileri adina konusamayanlarin adina
konusur. Resmeder, hikdye eder, sahneye koyar, adini verir, tarif
eder. Spivak'in 6zellikle altini ¢izdigi gibi politik, felsefi ve sanatsal
temsil birbirlerinden ayrilamazlar (Spivak 1994). Birbirine igkin, bir-
birine oriludirler. Spivak igin tarih gercgekligin basit bir rastgele
tretimi degil, bilgi dusuncesinin vahsetinin sirecidir (Spivak 1995:
130). Temsilin diginda higbir varligi olmayan temsiller, yapilandirma-
lar, sdmurgelestiren iktidarin bakis agilari, tahmin ve tahayydlleri ile
yazilmis anlatilardan ibarettirler. Elestirmenin gérevi kimin temsil
edilip kimin edilmedigi sorusunu sormak, “gergek” ile anlatimin ay-
nmlarina bakmak, “dogrulan”, insa mekanizmalarini sorgulamak
olmaldir. O halde Spivak'in bizi uyardigi noktadan bakildiginda iki
sorunsalli alan ve bunlara 6neri de beraber aglir. Tarihi yalnizca
yazan dedil okuyan olarak da hem entelektielin gérevi, hem de bu
faaliyetler alaninin elestirel distnce iginden bir daha sorgulanmasi-
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nin énemi karsimizda belirir. Cinku Carr‘in da belirttigi gibi daha
clretli bir soru sorulmaya calisildiginda karsimizda baska soru alan-
lari da acilir.

"Tarih nedir?” sorusunu cevaplamay! denedigimizde, cevabimiz

bilerek ya da bilmeyerek, zamanin igindeki kendi tutumumuzu

yansitir ve daha genig bir soruya, iginde yasadigimiz toplum hak-
kinda ne disinduguimiz sorusuna verecegimiz karsihigin bir par-

¢asin olusturur. (Carr 1980: 10)

Ama tarihle ilgili sorun, onun bir yazin olarak tasidigi sorunlar ve
temsilin katmanli ve karmasik mekanizmalan karsisinda nasil tavir
almamiz gerektigi sorusunu da sordurur. Eger her anlati bir temsil
iligkisi ve gok katmanl iktidar iligkilerini tasiyorsa bu iliskilere kay-
naklk eden toplumsal, ekonomik ve politik sireglere de elestirel
bakigla bakiimasinin gerekliligi karsimiza gikar. Elbette yazarin bu
iliskiler ve siureglerle belirlenmis toplumsal ve tarihsel kimligi de 6ne
¢ikar. Neyin yazilmadigi, hatta butin bu temsil pratiginde kimlerin
temsil bile edilmedigi, kimin dykulerinin, seslerinin, bakiglarinin kay-
dinin hig distilmemis oldugu birer semptoma donidsmuistur. Yazanin
bakis yénu disinda kalan en alttakilerin, madunlarin (subaltern)
o6ykusiu bile yoktur. O halde tarih bu agidan da sorgulanip yeniden
yazilmasi gereken bir seydir. Bakisin yéni gergekler, vakalar ve
Cemal Kafadar'in igaret ettigi gibi evveliyatlar (izerinden de dolana-
rak galisma alanini ve galismalarin semptomlarini sunar.

Tarih gok disiplinli bir galisma alanidir. Gegcmis ve yabancilar, bu
birbirini tuhaf bir sekilde iceren bilmedigimiz zamanlara ve bilmedi-
gimiz kimselere yonelik yazarken otekilestirme ve karsilastirma ve
kaginilmaz olarak da hiyerarsiler yaratma egilimi olusur. Her sey bir
digerine goére tanimlanir. Bugiinden gegmise, buradan oraya, benden
bana benzemeyene, bizden digerlerine dogru bakilr. illa ki ikili ol-
mayan ama bir iktidarin baskin ve bastirilan taraflari olarak, olmasi
gereken ile olmamis olan ya da olamayan arasinda bir hiyerarsi olu-
sur. Iktidar olan ona uzak olani, mekansal ya da zamansal olarak
uzakta kalani, kendi basina bir sey, bir yer ya da dénem olarak almaz
ve onu isimlendirir, tanimlar, blldikleriyle karsilastirir. Boylece bir
tarih metninin devamhhgi saglanmis olur. Bu devamliligi saglayacak
olan olaylarin, énemli kdse baslarinin, kahramanlarin, tarif edilebilir
temsillerin uygun siralanisidir. Olgularin hangi sira ve baglam iginde
sunulacak oldugu, bir olgunun digerine goére 6neminin nasil belirlendi-
gi ve yerylzindeki sayisiz olgudan hangilerinin tarihi olarak bir 6nemi
oldugunun nasil secildigi uygun bir tarih yazma eyleminin kriterleridir.
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Kendi de bir mekan ve zaman kurgucusu olarak sinema, hem ta-
rih yazinindan bir malzeme olarak yararlanir hem de onun yazilis
Uslaplarindan ve Usldplarin gizdigi hiyerarsi kaliplarindan ve iktidar
iliskisinden 6ding alarak kendi anlatilarini kurar. Ama ayni zamanda
kendi de gegmis ve yabancilari anlatan bir arag olarak, tarihin aktari-
lis, algilanis araglarina da katilir. Dolayisiyla bir Glkenin sinema tari-
hi, ulus devletlesme sureclerinin tarihinden, ulusal kimligin, kaltGrin
ingasindan ve baskin ideolojik sdylemlerin yeniden uretilis ve eklem-
lenme sireglerinin tarihinden, gindelik hayatin pratiklerinden, bas-
kin anlatilardan, edebiyattan ve diger bitin sanatsal ve kiltirel
uretim alanlarindan ayri disinidlemez. Bitin bu alanlarla i¢ ice
gecmis “ulusal sinemanin” tarihi, dinya kapitalist sistemine nereden
ve naslil eklemlenildigine, modernlesme projesinin nasil yasandigina,
ne kadar sancili gegip gegmedidine, somirgecilik ve emperyalizmle
karsilagsmalarin ve deneyimlerin ne olduguna ve bu deneyimlerin
nasil temsil bigimleri Urettigine, bu temsil bigimleri ile kurulan iligki-
nin toplumda olusturdugu bakma, anlama, yorumlama geleneklerine
kadar uzanan deneyimlerin tarihi de demektir. Ilk film gésterisinin
nerede, ne zaman, nasil oldugu ya da ilk filmi, bir sonrakini kimin
cektigi kadar bitun bu sureglerin tarihinden ayiramayacagimiz bir
¢oklu bakisin iginden galisiimasi gereken bir alan olusturur. Fatmagul
Berktay, Tarihin Cinsiyeti kitabinin 6ns6ézinde, tarih ve teorinin bir-
birinden ayri diusinulemez iliskisini ve bu iliskinin de anlati gelenek-
lerinden, iktidarin dilinden, ideolojiden ve anlatanin zihninden ayri
dederlendiriiemeyecedi gergedini bize aktarirken teori kavraminin
tarihine de bakiyor (Berktay 2003). Yunanca theoros, teori kelimesi-
nin kékenini olusturuyor ve ig seyir anlamina geliyor. Berktay énce-
leri kent devleti adina baska yerlere gidip fikir danismak igin yolla-
nan kisilere theoros denildigini ve zamanla baska topraklarda olup
bitenleri aktarmak Uzere daha genis bir islev Ustlenen bu kisilerin
bakmak, seyretmek ve zihinsel bir suregten gegirerek anlatmak,
aktarmak iligkisini birlikte Ustlendiklerini aktarir. Aslinda Berktay
ayni zamanda farkl bakislarla bir meseleye bakmak, baska bakislar-
dan dolanarak meselelere bakmak, ¢oklu bakis agisi kazanmak, ken-
di bakisini olustururken baskalarinin bakis agilarindan da yararlan-
mak ve baskalarina bakarken kiyaslamak, karsilastirmak Uzerine
kurulu bu gok yonlu surecin her iktidar doneminde ve her karsi ¢ikis-
ta 6zglrlestiren ama ayn zamanda boyunduruk altina alan diyalek-
tik serivenini de bize aktariyor.
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Teorisiz, toplumsal tarihsiz bir tarih anlatisinin mimkin olmadi-
gini disuniyorsak, ¢ok disiplinli bir galisma alaninda farkl bakislara,
i¢ seyirlere ve seyredenin, aktarinin durumuna goére dedisen bir sey
olarak kavrayabiliriz tarihi. Turkiye sinema tarihinin butin suregleri-
ne baktigimizda, Turkiye ulus devletinin dinya sistemiyle girdigi
iliskiden, baskin ideolojinin bicimlendirdigi bakma ve aktarma bigim-
lerine kadar uzanan ama iginde ilmeklerin ucunun kolayca kayboldu-
gu bir zeminde dolaniyor oldugumuzu gérebiliriz. Zeminin kayganhgi
ve ilmeklerin ucunun kolayca kaybolmasi, aslinda kendi toplumsal
tarihimize bakisin, buradaki anlatilarin puslu manzaralar Gretmesin-
den ve bakisimiz igin bize sadece sisli ufuklar birakmasindan kay-
naklaniyor olabilir. Mesela belki éncelikli sorgulamalarimizdan biri
Osmanl toplumundaki donisimin bir modernlesme ya da gagdas-
lagma sureci mi yoksa yari sémiirgelesme siireci mi oldugu nokta-
sindaki tartismayla baslayabilir. Ulus devletlesmenin Osmanli’'nin son
doénemlerinde mi yoksa Tirkiye Cumhuriyeti ile mi basladidi, hangi
yo6nleri adir basan, ne tir sinif ittifaklarindan gikmig bir sireg oldugu
sorusu da sinema tarihini nasil yazacagimizda belirleyici olacaktir.
Turk sinemasinin da en hakim temalarindan olan modernlesme han-
gi paradigmalar uzerinden deneyim edilmis ve hangi paradigmalar
Uzerinden tartisiimistir? Bu dénemin organik aydinlar kimlerdir,
yénetmenleri de bu organik aydinlar arasinda gorebilir miyiz ya da
hangi aydin kategorisinde olurlarsa olsun urettikleri sdylemler ve
onlarin baskin ideolojiye eklemlenmesi nasil olmustur?

Tarihi yasanan tim deneyimlerin iginden kesilip ¢gikariimis, gerge-
veye alinmis bir anlati olmaktan kurtarmak, bitin deneyim ilmekle-
rine, onlarin diger toplumsal deneyimlerle 6rili oldugu diagimlere,
dokulara bakmak ya da Benjamin’in dedidi gibi bunlarn igindeki yani
gegmiste bu ani tasiyan yiklu olan ani yakalayabilmek (Benjamin
1993), dedisimin en gbze garpmayan anlarini, sesi en az duyulabil-
mis olanlar yakalayabilmek igin galiba sifirdan baslamak gerekiyor.
Bu kadar gok rivayet kilinmig bir tarihi kendi rivayetinden azat et-
mek gerekiyor. Kilturel bir urin olarak sinemanin bitin metinsel ve
alt metinsel dokusunu bu baglamla iligkilendirerek bakmamiz gereki-
yor. Spivak’in ve Bhabha’'nin ayri ayri 6nerdikleri esikteki sesten ya
da altta kalmis en vazgegilebilir olanin deneyimlerinden bir daha
bakmak ve Bakhtin’in bilgece 6nerisindeki gibi karsilikli konusan
anlatilarin, konusmalarinin kendisinin bu diyalektigi bizatihi barindir-
digini diisiinecek olursak burada sesi en gok gikanin iginde sesi du-
yulmayanin soézlerinin de barindigindan hareketle sdylenen kadar
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sdylenmeyenlerin anlatilarina da bakmak gerekiyor. Belki de en
onemlisi bu Ulkedeki tarihin mahrem ve ylce bir sey olmadigini,
bizlerin yani yasayanlarin toplumsal deneyimler ufkumuza ait oldu-
gunu bilmek ve yeniden kesfetmek zorunda oldugumuz bu ufku he-
pimize ait bir sorun kilmak gerekiyor.
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SINEMADA TEMSIL VE TARIHIMiZ

Ayla Kanbur

Turkiye tarihinde entelektiellerin toplumsal konumlari derinleme-
sine arastirma gerektiren bir konu olarak duruyor. Tirkiye sinema
sektérinde uretim yapan, kdlturel urinler meydana getiren, kendi-
sine boyle bir alan acgilmis, ya da bdyle bir alana sahip olma ayricali-
g1 olan bir kaltdr Greticisinin toplumsal ve tarihsel konumlanigi bize
en azindan bu alandaki entelektiel disince lzerine ipuglar verebi-
lir. Film yonetmenleri eger yasadiklari cografyanin, kultirdn, tarihin
o6zneleriyse, toplumsal olarak tuketilen bir alanda urettikleri her es-
tetik Urin bu 6zne olusla yakindan iligkili olacaktir. Dolayisiyla neyin
nasil temsil edildigine, nelerin anlatildigina bakmak, hem béyle bir
6znenin kurulusuna dair hem de toplumsal anlamlandirma pratikleri-
ne dair belli gikarsamalarda bulunabilmemizi saglar. Ve buradan
gidildiginde, yonetmenler ve filmlerindeki izlekler bizi bir tabloya
ulastirabilir.

Kultirel kimligin tanimlanma gabalarinda basvuru kaynaklarindan
biri de toplumsal tarihtir. Bir toplumun anlatilabilen, aktarilan ve
yazilan tarihi tam da dolasima girebilmis olmasindan dolayi gogu
zaman resmi, hakim ideolojilerin tasiyicist olmaya da adaydir. Daha
baska bir deyisle, belli belgelere dayansa da tarih, belgelerin
biraraya getirilip yorumlanmasinda anlatanin bakis agisini, konumu-
nu, 6znelligini kaginilmaz olarak igerecektir ve bu nedenle ideolojiyle
eklemlenmeye agik bir yerde durur. Walter Benjamin, “Tarih Kavra-
mi Uzerine” adh makalesinde soyle sdylemektedir:

"... Tarihselciligi izleyen tarihginin ashinda kiminle ézdeslestigi so-

ruldudu takdirde.... sorunun yaniti kaginlmaz olarak galip gelenle

6zdeglestigidir. Gelgelelim belli bir dénemin iktidar sahipleri, daha
oénceki bdtin galiplerin mirasgilaridir. Bu durumda galip gelenle
6zdeslesme, her zaman tim iktidar sahiplerinin isine yaramakta-

dir.” (1995: 36)
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Kultirel kimlik ile tarih arasindaki iliskiye baglh olarak, yaraticinin,
temsil edenin bu tarihle nasil bir iliski kurdugu, bu tarihi kendi 6zne
olusumunda nasil ve ne kadar igsellestirdigi 6nemli bir noktadir. Bu
nedenle, her tiurld temsil iliskisinde temsil edenle edilen arasindaki
kaginilmaz bosluklar bdyle bir tarihi kimlikten yola gikildiginda daha
sorunlu bir yere dodgru yol alabilir. Ashnda tarih yine Benjamin’in
vurguladigi gibi “simdiki zamanin olusturdugu bir kurgulamanin nes-
nesidir” (1995: 40).

Ozellikle yasadigimiz, tanik oldugumuz -ortak ya da bireysel- ya-
kin gegmisi sanatsal lUretimde yorumlama girisimi, bir tarihin birinci
elden aktarimi anlaminda tarihginin sorunlariyla yan yana durur.
Buna bagl olarak, gercede dair gorsel bir taniklik yanilsamasi ya-
ratmasi ve gosterilen imgelerin hafizadaki devamhldi agisindan,
6zellikle sinemasal temsilde, anlatanin konumu daha da kritik bir
yerde durur. Kendi cografyasinin kiltirel diinyasiyla iligkisi, uzak-
yakin durusu, nasil bir elestirellik getirdigi ve nerede durdugu bu
konumun kimligiyle yakindan iligkilidir.

Turkiye'nin kendi cografyasinda ortaya gikan yerel gok kulturlalik
belli bir toplumsal ve kultirel kimlik tanimini zorlagtirir. Her tarld
kimlik taniminin sorunlu olmasinin yaninda Turkiye’nin kendi &zel
tarihi de bu gabayr karmasiklastiracaktir. Cumhuriyet’in kabullyle
birlikte resmen ideal bir kimlik olarak kabul edilen “batii” olma ile
Turkiye’nin gincel gergekligi arasindaki iliskideki sorun, tarihle iligki-
yi ve dolayisiyla kultirel kimligi de sorunlu bir yere tasir. Kuskusuz
bu, soyut bir hedefle, varolan somut gerceklik arasinda sézini dile
getirmek isteyen bir bireyin konumuna da yansiyacaktir. Gerek gor-
diklerini aktaran, gerek hikadyelestiren temsil ayricahdina sahip bi-
reyler, entelektueller, temsil edecedi nesnesiyle iliskisi agisindan iki
zit yonun arasinda kalacaktir. Birincisi, “Turkiye’nin bati degerlerine
ulasma” hedefinde, ikincisi, Turkiye'deki bu degerlerin uzaginda dur-
dugu varsayilan “6teki” Turkiye'yle iliskisinde... Batinin ileri, dogu-
nun geri, batinin himanist, dogunun barbar, rasyonel-mistik, agik-"
kapali gibi ikilikler Gzerine oturan hakim oryantalist sdylem, dogu
kimliginden arinma gabasi igindeki bir cografyada temsilcilerin, di-
sinme bigimini, konumunu sekillendiren bir etmen olarak karsimiza
cikar. Kendini “Bati”li konuma yerlestirdikce gergekte “Dogu”lu ola-
rak konumlandirdigi cografyasi ve kiulture! 6zellikleriyle iliskisi bag-
kalagir, donusir ve Bati'nin karsisindaki “6teki”ligi gercegini, kendi
“Oteki”sini yaratarak, kendi gergekligini “Oteki”lestirerek asmaya
galigir. Sabahattin Eyuboglu’'nun Kdy Enstitdleri adh kitabinin “Okur-
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Yazarlar ve Koy Enstitileri” bélimunde, Ankara Halkevi'ne Faust'u
izlemeye gidenlere kargs tepkiler bu sirece uygun bir érnek olustu-
ruyor:
"Bdtun koylileri okutmak glzel fikir ama topraklari kim ekecek,
koyunlari kim gudecek?”

"Kéylu gocuklari simartiyoruz, enstitiide okuduk diye ¢alimlarin-
dan gegilmiyor. Géreceksiniz sonunda bunlar bize kafa tutacaklar,
besle kargayi oysun gézdnd.”

"Biz memlekette birlik yapalim derken bu ¢ocuklar ortaya kéyli-
sehirli ikiligi ¢ikaracaklar, bize diisman gibi bakacaklar.”

"Kendim gérmesem inanmazdim: Ankara Halkevi’nde
Hasanogluhan Koy Enstitisi’nin 6grencileri Faust'u seyretmeye
gelmislerdi. flkin asker zannettim, kaba saba elbiseler, kapkara
yuzler, korkung bir ter kokusu, bir facia, bunlar égretmen olacak
da...”

“"Bunlar Shakespeare’i, Goethe'’yi, Gogol'u, Balzac’in eserlerini
okuyup anlhyorlarmug, giler misin aglar misin? Bu eserleri biz bile
okuyup anlayamiyoruz.” (Eyuboglu 1979)

Ginlik tartismalara kadar girmesinin  yaninda sehirli-
dogulu/koéylu ikililiginin birgok anlatinin ‘plot'unu da olusturmasi Tur-
kiye'de &ézel bir olguya isaret eder. Ozellikle Tirkiye'deki sinemanin
poptler filmlerinde bu ikiligin tartisildigi, sehirlesmenin sancilari igin-
de, varolan kiltirel degerlerle, bati anlamda bir yasam bigiminin
yarattigi geliskilerin dile getirildigi gorulur. Kuskusuz burada belli bir
tarihsel sirecin neden oldugu durumlarin toplumsal yasamda ortaya
¢ikis hallerinden birinin temsili sé6z konusudur. Bu halin nasil bir séy-
lemde yansidigi, ne tir siregle, nasil donustugunin izleklerini sir-
mek en azindan “simdi” igin gerekli... -

Cumhuriyet 6ncesi Tanzimat'la baslayan “Batililasma” hareketi,
aslinda diinyada da baslayan tarihsel bir degisimle, uluslararasi ikti-
dar bicimlerindeki degismeler ve endustrilesmeyle yakindan iliskili-
dir. Ama bu hareket Turkiye’de 1923'ten itibaren farklh bir yén ka-
zanmistir. Hasan Billent Kahraman bu noktayi séyle agiklamaktadir:

"...Tanzimat daha sonralari 16n Tirk surecini ve nihayet

Kemalizmi.dogurmustur. Bu tarihsel ve zihinsel sireklilige karsin

Kemalizm, Tirk modernlesmesi icinde butindyle farkli ve 6zgdl

bir duruma tekabil eder. Cinkid, Kemalizm, o6teki dénemlerin

dikkatle gézettigi ‘imtidat’ arayigina radikal bir darbe indirir.

©
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...Attigi bu adim Kemalizmin en geligkili yanini olugturur. Celigki-

yi doguran neden onun radikalizmini de hazirlayan nedendir ve

bu, Bati'yla olan iliskisidir. Kemalizm, bir boyutuyla Bati’y1 redde-
den, hatta onu mahkum eden bir ideolojidir. Mesruiyetini ve
mevcudiyetini bu nitelide borgludur. Ote yandan ayni Kemalizm

Bati’y1 bir soyut hedef olarak belirlemekle bile yetinmez, butin

bir toplumu o hedefi ele gecirmek Uzere érgitlemeye baslar.”

(2002: 158)

1930’lu yillari Avrupa’nin “hemen her alanda ithal edildigi yillar”
olarak niteleyen Kahraman, “ilging olan, karsi gikilan Dogu‘ya donuk
oryantalist sirecin oksidentalist suregle at basi gitmesi, bu ikisinin
birbirinin kurucu disarisi olarak islev gérmesidir” yorumunu getirir.

Turkiye sinemasinin birgok 6rnedi alegorik bir bigimde koylu-
kentli ikiligini dile getiren filmler Gzerinden okunabilir. Ama asil bak-
tigimiz yer, temsil ve temsil edenin konumunun bu tarihsel-
toplumsal yapilanma sirecinde sekillenisinin baglamiyla simirli. Bu
baglamda da, bir temsil bicimi olarak sanat ve sinemanin uretim
sartlariyla iliskisi belirleyici unsurlardan biri olarak duruyor.

Turkiye sinemasinin ‘endustrisi’ Yesilgam, 70’lerdeki bunalimla-
rindan 1980 baslarinda ¢ékisune kadar Anadolu’nun belli merkezle-
rindeki sinema isletmecilerinden gelen ve yére halkinin ragbet ettigi
filmlere goére film lreten bir agin en son noktasi olmustur.' Her ne
kadar popliler kiltur baglaminda ele alinacak olsa da, burada dikkat
ceken nokta, film yapanlarla, filmsel temsil arasinda belli bir iligkinin
var oldugudur. O donemin popduler filmlerine yapilan elestirilere kar-
silik, “halk bunu istiyor” savunmalarinda, sinema enddustrisinin bu
isleyis mekanizmasi énemli bir dayanaktir. Ayni zamanda, 70’lerin
politik ortamiyla birlikte de okunmasi gereken birgok film hala Turki-
ye gergeklerine egilen, temsile inanan yapimlardir. Bu, hep birlikte
gelismeye olan inancin surdugine, aydinlatiimasi gereken bir halkin
varligina, halka 6ncilik edilebilecegi varsayimina dayali bir bagdir.
Entelektiellerin halktan kopuklugu, uzakhgi tartismalari bu iliskinin
sorgulandigi 1980 sonras! yillarda yeni bir yogunluk kazanir. Sine-
masal temsilde, yénetmenlerin kendi inisiyatifleriyle bir Grin mey-
dana getirdikleri ve sorunlarin “provokatif olmadan” dile getirilmesi-
nin gerektigi dusincesi 1980’lerde 6ne gikar. Halktan “6zgurlesmis”
film Ureticileri konu segiminde de “6zgur”durler. Artik temsil edildigi

(‘ Bu konuda Huseyin Kuzu'nun 1994-1995 yillari arasinda Antrakt dergi- 1

sindeki yazilarina bakilabilir.
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duginilen halk sorgulanir.® Bu dénemden sonra baz filmlerde yara-
ticinin, temsil edenin temsil sorunlarini gérmeye baslamasinin ya-
ninda, gunlik tartismalarda da Turk sinemasinin halktan kopuklugu
tartismalari baslar. Elbetteki halkin kopusunun baska biyuk neden-
leri de vardir. Ama halktan kopukluk aslinda, tam da halkin sorunla-
rnni dile getirerek bir sekilde onun s6zculiginu yaptigini disinen
belli bir entelektiel kimligindeki dagiimanin ve yeni bir konum ara-
manin krizidir. Artik mesele, kurtarmaya galistigi, aslinda bir yandan
da birlikte hareket edildigine inanilan halka ve kendini o halka ait
hissetmenin hayal kirikhgindan kaynaklanan kiskinlige kayar. Ve
bu asil kopus ve hesaplasma, ayni zamanda, 1923‘te baslayan ulu-
sal bir sirecin, kuresel bir donemde yasayacadi krizdir. Somirge
olmamis ama kdlturel sémirgelesmeye agik birakilmig, bu nedenle
de kendi kimligini talep edecedi bir merci ve zemin olarak tarihine
yabancilagmis bir bireyin 6zne olusunun krizidir.

Bu bagdlamda Yavuz Ozkanin Bir Sonbahar Hikayesi (1994) ve
Orhan Oguz'un Ugiinci G6z (1988) filmlerinin birbirlerini tamamla-
yan iki anlati olmasi hem de yukaridaki oryantalist ve Tirkiye'nin
kendi 6zel tarihinde temsil edenin konum sorunu agisindan 6rnek-
lendirilebilir.

Bir Sonbahar Hikayesi universitede bir edebiyat hocasinin
1980'den hemen o6nce tanistigi ve evlendigi kocasiyla iligkisini ve
kendi iginde yasadidi geligkileri anlatir. Adam Amerika’dan yeni gel-
mig, isletme ve finans okumus, parlak, “medeni” biridir. Film, 1980
darbesi ve ardindan gelen toplumsal ve ekonomik degisimler Gzerine
lukla kocasinin Ozal dénemi is diinyasindaki ahlaki degdisimi ve yiik-
selisi Uzerinden izleriz. Filmde yénetmenin konumunu kesin bir se-
kilde saptamak kolay degildir. Hoca, 1980’den 6nce Dostoyevski ve
Tolstoy okutsa da, devrimci gocuklara yaranamaz: “Bunlarin bizim
yasadigimiz suregle alakasi yok, bizi aldatiyorsunuz,” sozleriyle tepki
gbrir. Ama 1980 sonrasinda ayni sinif oldukga sakindir, susmustur,
tam ders yapilacak kivama getirilmistir. Olani biteni konugsmak yeri-
ne sevgiden bahsetmeyi 6nerir hoca. 1980 éncesi basit bir tanimla
kargasa ortamina, sonrasi ise humanistik bir yere konulur béylece.
Oysa aslinda olan biten, o dénem o kadar da basitge ¢bziimleneme-
yecek kadar tarihidir. Diger bir 6rnek darbe oldugu gece haberi 63-

[2 Mine, Atif Yilmaz, 1982; Kirik Bir Ask Hikayesi, Omer Kavur, 1981; Cam- ]

dan Kalp, Fehmi Yasar, 1990.
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rendikleri andir. Amerika‘da isletme okumus olan kocasi, “Daha iyi
dedil mi, herkes birbirini 6lduriyordu,” yorumunda bulunurken has-
sas ve duyarli edebiyat hocasi “Anlamiyorsun,” demekten 6teye ge-
cemez ve “Darbeler insan onuruna karsidir,” agiklamasinda bulunur.
Kadin ve adam arasindaki bir takim krizler atlatilir ve kadin bu degi-
sime ne mudahele edebilir, ne de kendi inandidi yasami segebilir,
kocasinin yarattigi yeni yasam bigimine uyum saglayarak hayata
devam eder. izleyici olarak, bdyle diiz bir hikaye anlatiminda, ne
anlam cikartmamiz gerektigini bir tirli bilemeyiz. Ne bu iligkinin
drami anlatiir, ne de bir degisimin vurucu yanlari. Ne karakterlerin
karsithgi cikar, ne de onlarin temsil ettigi ahlaki ve politik bakis agi-
lari. izleyici kocayr olumlamali midir, olumlamamali mi? Adamin
yukselisi hic sempatik degildir, ama buna ragmen ona yaklasim son
derece temkinlidir. Kadinin neyi savundugu belli degildir. Bir dagiima
anlatiliyorsa, buna dair bir ipucu da yoktur. Cunki bu durumda ge-
rekli olan yénetmenle konusu arasindaki mesafede tutarlihk yoktur.

Uciincii Géz’de bir yénetmenin yaratma krizlerini izleriz. Yazdigi
senaryonun iginden gikmaya galisan yoénetmen en sonunda karakte-
rini bulur. Buradaki sahne tam anlamiyla bir kiltlr Greticisiyle onun
temsil ettigi nesnesi arasindaki temsil sorununu ortaya gikarir. Ayni
zamanda da, dogulu bir kisiligin nasil gorildiga, konuldugu, nasil bir
iliski kuruldugunu da gosterir. Torelerine bagh bir kdyluye kurdugu
hikdyede, koyluyu once bir yere oturtur. Onu bir mankenmis gibi
giydirir. Alistigimiz tipik bir géruntu gikar. Hikaye de tipiktir. O hapis-
teyken karisina tecaviiz edilmistir, kadin hamiledir. Ne yapacaktir?
Yonetmenle koéyli bunun Uzerine tartisir. Kéyli yonetmenin toreleri
unuttugunu, toplumunu tanimadigini iddia eder. Hatta bu gergekligi
bastirdigini, kendi kendisine yalan séyledigini vurgular, “Yalanlarini
ve korkularini benim uzerime giydiremeyeceksin,” diye itiraz eder.
Yoénetmenin tepkisi, “O silahin, térelerinle korkak ve ilkelsin, ben
nereden gelip nereye gittigimi biliyorum,” olur. Kendisi hakkindaki
dlsincesiyse “Ben bir sanatgiyim. Benim diinyamda girkinliklere yer
yok. K6tu ve girkin olan dogrulari hayal gicumle susleyip insanlara
sunuyorum”dur. Burada temsili guglestiren, temsil edenin kimligini
konumsuzlastiran, kendi kulturinian gergekligini reddedisi ve yeni bir
kimlik ingasindaki cikigsizligidir.

Robert Young’'in (1999: 121-122) ele aldigi baglamda himanizm,
batinin sémurgecilik tarihiyle iliskisinden dolayi, alternatif bir toplum
tasavvurunda ikna edici durmamaktadir. Oyleyse sorunu entelektii-
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ellerin, temsil edenlerin, nasil bir sinifsal, kultirel, toplumsal bagin
icinde olduklarina baglayabilir miyiz?

Iscinin bile bir entelektiiel aktivitede bulundugunu, ama bitiin in-
sanlarin toplumda entelektiellerin islevine sahip olmadigini sdyleyen
Gramsci, bu grubun karakteristik 6zelliklerini tartisir (1971: 5). Ge-
leneksel ve organik olarak ikiye ayirdigi bu kategorilerden geleneksel
olana felsefeciler, sanatgilar ve yazar-gizerler girerler ve otonom,
badimsiz bir grup olarak davranirlar. Gramsci bu tur entelektuelleri
“siyasi yonetimin ve toplumsal hegemonyanin madun (subaltern)
islevlerini uygulayan, hakim sinifin vekilleri” olarak tanimlar. Kékten
sosyal gruplarin organik kategorisi olarak duran entelektiellerse,
bagh olduklan grubun iginde cikar kategorilerinden ve sosyal yapinin
iginde geleneksel kategorilerden farklh o6zellikler gésterir. Toplumsal
dinamikler iginde bu iki kategorinin islevsellikleri gegislilikler géste-
rebilir. Gramsci ise farkli toplumsal yapilara ayri ayr bakiimasin
savunur.

Butdn bunlarin isi§inda, Tirkiye'de temsil sorununda ortaya gikan
entelektiel egdilim, batililagmanin sorunsal iginde sekillenir diyebili-
riz. Organik bir iliskiden sézedilebilecek olsa bile, konumu, kendi
cografyasindaki yagam bigimleri ve toplumsal gergekligiyle karsilas-
masi, bastirma, reddetme, gérmezden gelme diizeyinde gergeklesir.
Cunku geleneksel olarak kodlanmig olan “batili” olma halinin kulturel
ve toplumsal kimlik tanirminda karsimiza gikardigi sorunun kokeni,
yine bu sureci baglatan tarihtedir.

Kaynakga

Benjamin, Walter (1995) Pasajlar, Cev: Ahmet Cemal, istanbul: Yapi Kredi
Yaynlari.

Eyuboglu, Sabahattin (1979) Kéy Enstitileri Uzerine, istanbul: Cem Yayinevi.

Gramsci, Antonio, (1971) “The Intellectuals”, Selections from the Prison
Notebooks iginde, Cev., der.: Q. Hoare ve G.N. Smith, New York:
International Publishers, s.3-23.

Gramsci, Antonio (2000) Online Version: Internet Archive (marxists.org)

Kahraman, Hasan Bilent (2002) “Oryantalizm ve Kemalizm”, Oryantalizm 1,
Dogu Bati, Sayi 40, Yil:5.

Young, Robert (1999) White Mythologies-Writing History and the West,
London: Routledge.

4 Ayla Kanbur
Ogretim Uyesi
Yeditepe Universitesi
lletigim Fakdiltesi

()






FRANSIZ FIRMA PATHE FRERES
ISTANBUL’DA, 1908-1914

Mustafa Ozen

Bugiine kadar yapilan arastirmalardan Istanbul’da halka acik ilk
film gosterilerinin, Lumiére kardeglerin Paris'teki meghur goésterile-
rinden yaklagik bir yil sonra, 1896'nin Aralik ayinda Beyoglu’nda
Salle Sponeck isimli bir mekanda gergeklestigini biliyoruz. Dénemin
Osmanl baskenti istanbul'un Pera’sinda, bugiinkii adiyla Beyog-
lu'nda baslayan bu gésteriler o kadar ilgi gérmus olacak ki, Avru-
pa‘dan ithal edilen ‘canl fotograf' goéruntuleri kisa bir sire iginde
tiyatro ve park gibi eglence mekanlarinin programlarina girmis, sa-
dece Pera’nin dedil Sehzadebasi gibi donemin diger bir 6nemli eglen-
ce merkezinin seyircileri de bu yeni icatla tanigmiglardir.

Yaklasik on yili asan bir sureden sonra, 1908 yili baslarinda Fran-
siz firma Pathé Fréres, TepebasH Tiyatrosu’'nda, ya da o zamanki
adiyla "Amphithéatre des Petits-Champs”da, Pathé Sinemas! ya da
“Cinémathéatre Pathé” adi altinda film gosterilerine baglar. Pathé’nin
bu girisimini ilk yerlesik ve sirekli sinema salonu olarak nitelendir-
mek yerine bdyle bir olusuma giden yolun baslangici ya da sinema-
nin Istanbul’da kurumsallasmasi alaninda atilan &nemli bir adim
olarak yorumlamak daha dogru olur. Kaldi ki bu girisimden bir yil
oncesine baktigimizda ayni tiyatroda Pathé gosterilerinin yapildigini
goriyoruz. Ayrica tiyatroda sinema gésterilerinin yan sira varyete
ve konser programlari dizenli olarak devam etmigstir. Sinema-tiyatro
seklinde ifade edilen bu girisim bunu izleyen yillarda birgok tiyatro,
kafe ve kiraathanelerin sinema salonuna dénistiurilmesiyle sonugla-
nacak olan bir s{irecin mesru baslangicindan baska bir sey degildir.

Bu arada bu girisimin Pathé’den geldigine sasirmamak gerekir.
Cinku bu Fransiz firma 1904-1905'lerden itibaren Londra, New York,
Moskova ve Berlin gibi kentlerde film ve projektér satig/kiralama
temsilcilikleri agarak sadece Fransa’nin degil dunyanin diger sinema
piyasalarini da ele gegirme yolundaydi. Ozellikle Birinci Diinya Savasi

©
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éncesinde bu firmanin italya ve Rusya gibi iilkelerin sinema piyasa-
larinda uyguladig: stratejilere bir g6z attigimizda Pathé’nin her bol-
genin konumuna uygun farkli yollardan egemenligini kurmaya galis-
tigr ortaya gikiyor. Hatta Amerikali sinema tarihgisi Richard Abel’a
gore Pathé, Amerika gibi dénemin 6nemli piyasalarina yénelmeden
once stratejisini degisik Ulkelerin pazarlarinda denemistir. Mesela
Italya’da actigi temsilciliginin yami sira 1909 yilinda “Film d'Arte
Italiana” adiyla yerel filmler uretecek olan bir prodiksiyon sirketi
kurmustur. Bu dénemde italya’da yaklasik bir diizineye yakin ulusal
film sirketinin sinema alaninda faaliyet gosterdigi g6z 6nune alindi-
ginda Pathé’nin rekabet ortamina neden prodiksiyon alanindan gir-
digi daha iyi anlasiliyor. Rusya’daki durum ise daha farklidir. Bu (l-
kede o dénemde gdsterilen filmlerin neredeyse tamam ithal edil-
mektedir ve bunlarin blyuk bir cogunlugu Fransiz yapimidir. Bu ne-
denle Pathé’nin bu ulkedeki faaliyetleri daha gok gosterim alanina
yogunlagsmistir. Fakat 1907‘lerden itibaren Rus basininda bu ulkenin
kendi ulusal filmlerini Gretmesinin zamani geldigi yolunda gikan yazi-
lar Pathé’yi Rus edebiyati ve folklorundan uyarlanan konulu filmler
yapmaya yoneltir. Pathé zaten daha ©6nce Rus-Japon Savasi gibi
yerel aktualiteleri filme almaya baglamistir. Pathé hem bu filmleri
yerel piyasada gostererek Rus seyircisini biyilemeye devam etmis,
hem de uluslararasi piyasaya sirmustur.

Bu yazinin amaci Pathé’nin yerlesik ve surekli bir sinema salonu
girisiminden itibaren istanbul’da nasil bir stratejiyle yerel piyasaya
egemen olmaya galistigina bir géz atmak ve bu stratejinin yukarida
kisaca bahsedilen lkelerin piyasalariyla karsilastiriidiginda ne gibi
farklihklar ve benzerlikler gosterdigini ortaya gikarmaktir. Bu sayede
hem Pathé’nin penceresinden dénemin Osmanli baskenti Istanbul’da
yerel sinemanin bati hegemonyasi altinda kurumsallagmasi surecine
kisaca bir géz atma, hem de bu spesifik, yerel konumu uluslararasi
bir baglamin icine oturtma imkani doguyor.

Diger ulkelerde oldugu gibi Pathé Istanbul’da da bir temsilcilik
agmis ve basina adi sinema tarihi kitaplarimizda sikga bahsedilen
Sigmund Weinberg'i getirmigtir. Aslinda Weinberg ve Amfi gibi déne-
min seyircisi tarafindan takdir edilen mekan ve kisiler tabii ki rastgele
bir segim dedildir. Her ne kadar ismi fazla anilmasa da bunlara tiyat-
ronun o donemdeki yoneticisi Stavro Papadopoulos’u da eklemek
gerekir. Ayrica Papadopoulos’'un Pathé Sinemasi’'nin basladidi yil
Pathé’'nin kontratinda verdigi haftada iki defa program degistirme
s6zUnu tutmadidi igin tiyatrodaki gosterileri bir sire durdurdugu da
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g6z onune alinirsa bu sahsin en az digerleri kadar 6nemli bir konuma
sahip oldugunu soéyleyebiliriz.

Agilisindan itibaren Pathé’nin bu saydigim isimler disinda seyirciye
baska garantiler de vermesi gerekiyordu. Bunlardan biri seyirciyi film
seyretmenin saghga zararl olmadigina ikna etmekti. Cunki bu do-
nemde yerel basinda sinemanin gozleri bozduguna dair bir takim
yazilar ¢ikmig, hatta bir g6z doktoru gok sik film seyretmenin kesin-
likle gozleri bozdugunun bilimsel olarak kanitlandidini belirtmis ve
bildirisinde film goésterilen tiyatrolarin seyirciyi bu tip tehlikeler hak-
kinda bilgilendirmesi gerektigini savunmustu.

Garanti isteyen diger bir konu ise yangin tehlikesiydi. Kolay yanici
bir maddeden yapilmis filmlerin biiylik yanginlara yol agabilecegi ve
bu durumun canh 6rneklerinin Avrupa ve Amerika’da sik sik yasan-
didina dair Istanbul basininda ¢ikan haberler seyirciyi tedirgin edi-
yordu. Ayrica buna Istanbul’'u bu dénemde kasip kavuran biyiik
yanginlari da eklemek gerekir. Amfi Tiyatrosu sonugta yerel basinda
yangin tehlikesine karsi her turli 6nlemin alindigina dair haberler
yayinlamak zorunda kaldi. Bu haberlerde tiyatronun yangin cikis
kapilannin gogaltildigi, film projektorinin betondan yapilmis ve de-
mir bir kapiyla 6rtili bir kabin igine yerlestirildigi, tiyatro salonunun
herhangi bir yangin durumunda tamamiyla giivencede oldugu ve
kabinin yangin séndirmeye yénelik her tirli malzemeyle donatildigi
ve alinan tim o6nlemlerin semtin itfaiye sefi ve belediye tarafindan
onaylandidi, seyircinin tiyatroya gelmesinde korkulacak higbir seyin
olmadidi belirtildi. Ayrica tiyatronun elektrikle aydinlatildigi da bu
haberlere eklendi.

Bir bagka tehlike ise Pera’da sayilarn gittikge artan yankesicilerdi.
Ozellikle Tinel girisini ve tiyatrolarin giselerini kendilerine mesken
tutan bu grup, Amfi'nin en kalabalik oldugu zamanlar, 6zellikle de
Pazar matinelerini eylem zaman olarak segiyordu. Seyirciyi bu tip
eylemlere karsi uyarmak igin gise 6énune, Tunel girisinde baslatilan
bir kampanya 6rnek alinarak, tzerine dért dilde ‘Yankesicilere Dik-
kat! yazih bir pankart asildi.

Pathé alinan bu 6nlemlerin yani sira genis bir seyirci kitlesine ula-
sabilmek igin her yolu denemistir. Mesela kadinlar ve gocuklar igin
gunduzleri 6zel aile matineleri dizenlenmis ve bazen bu gdésterilere
gelenlere hediyeler daditiimistir. Ayrica basinda c¢ikan haberlerde
tiyatroya cocuklanyla gelen ailelerin sinema gikisi parkta da iyi vakit
gegirebilecekleri -Amfi Tiyatrosu Tepebasi Parki‘'min iginde bulunu-
yordu-, Pathé filmleriyle baslayan eglencenin parkta oynanacak
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oyunlarla devam edebilecedi 6nerilir. Hatta oldukga kalabalik olan
Pazar matinelerinden birinde -ya da birkaginda- seyirci tiyatro gikisi
filme alinmis ve ¢ekilen gorintiler ayni tiyatroda gosterime girmis-
tir. Boylece Pathé seyirciye kendini beyaz perdede gérme sansini
vermistir. .

Bu sans sadece siradan seyirciye dedil, II. Mesrutiyet’in ilaniyla
I1. Abdilhamit’ten sonra tahta gegen Sultan V. Mehmed ve yeni
agilan parlamentonun uyeleri gibi seckin seyirciye de verildi. Cunkul
Pathé yeni sultani, seyahatlerini ve ordusunu filme almakla kalmadi,
yeni parlamentonun agilisini da kaydetti. L'ouverture du Parlement
Ottoman (Osmanli Parlamentosunun Agiligr) adiyla gdsterilen bu
belgeselin 1 Mart 1909 gecesi Amfi‘de yapilan prémiyerine gelenlerin
blyik gogunlugunu diplomatlar ve sik Pera seyircisinin yani sira
kendilerini beyaz perdede izlemeye gelen parlamento Uyeleri olustu-
ruyordu. Istanbul basininda ¢ikan bir haberde bu énemli giiniin
Pathé temsilcisi Sigmund Weinberg tarafindan biyik bir ehemmiyet-
le filme alindidi ve ortaya gikan eserin tam bir sanat harikas! oldu-
guna dikkat gekildi. Parlamentonun acilis tarihi olan 17 Arahk 1908
g6z 6nlne alindiginda bu filmin gekim tarihi de ortaya ¢ikmis oluyor.

Pathé bundan baska daha birgok aktiel olaylari da filme aldi ve
bu filmler Istanbul'da gésterime girdi. Bunlar arasinda cesitli spor
misabakalarinin goérintiye alindigi filmler, Patrik III. Joachim’in
cenaze téreni ve Istanbul'u o dénemde kasip kavuran yanginlari
iceren yapimlar sayilabilir. 1910’lardan itibaren Pathé-Journal ad
altinda diger belgesellerin yan s:ra gosterime giren bu filmler aslin-
da dedisik tur yapimlardan olusan programlarin bir pargasini olustu-
ruyorlardi. Mesela Pathé’nin Amfi Tiyatrosu’'ndaki agilis programina
bir goz attigimizda programin ig¢ bélimden olustugunu gériyoruz.
Belgesel, komik ve dramatik gibi dedisik tirden kisa filmlerden olu-
san her bolim bir orkestra muzigiyle bashyor ve programin genel
kapanisi da yine orkestra muzigiyle yapiliyor.

Acilistan bir yil sonra Pathé yeni sezonda seyircisine Fransiz tiyat-
ro oyuncularinin basrol oynadigi yeni artistik filmleri mujdeledi.
Pathé sadece kendi filmlerini gbstermekle kalmadi, “Film d‘Art” gibi
diger Fransiz firmalarin filmlerinin dagitimini ve gosterimini de Ust-
lendi. Programlar haftada iki defa -sali ve cuma gulnleri- dedistirili-
yordu ve her aksam film gosterimi yapiliyordu. Ayrica daha 6nce de
belirttigim gibi pazar gunleri ve hafta ici 6zel matineler dizenleni-
yordu. 1910‘lardan itibaren yavas yavas Notre Dames de Paris gibi
uzun metrajli (1000 metre) konulu filmler vizyona girmeye basladi.
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Bunun yaninda Les Mystéres de Paris gibi edebiyat uyarlamalari da
gosterildi. Max Linder, Rigadin, Boireau gibi komiklerin filmleri de
oldukga ilgi topluyordu.

Kadinlara ve gocuklara 6zel matinelerin yani sira garsamba gece-
leri ‘soirée diplomatique’ adi altinda diplomatlar ve sehrin ileri gelen
seyircisi igin 6zel suareler de diizenleniyordu. Dedisik Ulkelerin 6zel-
likle Beyoglu’nda ikamet eden diplomatlari bu gibi gecelerin devaml
konuklariydilar. Dénemin Fransa Buyukelgisi Monsieur Constans
seyirci olmanin yaninda Fransiz firma ve kuruluslarla ortaklasa di-
zenlenen yardim gdsterilerini de himayesi altina almigtir. 1910 yilin-
da Pathé o dénemde Fransa’da meydana gelen sel baskini nedeniyle
Istanbul’da Biyikelci Constans himayesinde Pera sakinleri tarafin-
dan dizenlenen yardim kampanyasina katilir. Amfi Tiyatrosu’nda
Fransa’daki felaketzedeler igin dizenlenen bir gala gecesinde film
gosterileri yapilir. Bu yardim kampanyasina katilanlar arasinda Fran-
siz-Rum Lisesi, St. Benoit ve Notre Dame de Sion gibi okullar ve
Cibali Tutun Fabrikasi gibi diger kurum ve kuruluglar da vardir.

Pathé sadece yurtdisindaki felaketzedeler igin dizenlenen yardim
kampanyalarinda degil, istanbul sehir hayatina yénelik hayir kam-
panyalarinda da boy gdstermistir. Mesela 1909 yilinda Emirgan itti-
hat ve Terakki Kulibi tarafindan yaptirilan Emirgadn Kiz Lisesi men-
faatine yalniz hanimlara mahsus filmler gosterilir. Bu goésteriler igin
Bogaz'da ekstra vapur seferleri diizenlenir. Yine Weinberg tarafindan
Caddebostan Tiyatrosu’'nda Suadiye Camii civarindaki kaldirimlarin
ingas| hayrina goésteriler yapilir.

Pathé’'nin faaliyetleri sadece Amfi Tiyatrosu'yla da sinirli kalma-
mistir. Agilistan birkag ay sonra Pathé Kadikdy’e geger ve bu semtte
Kusdili Tiyatrosu’nda film gésterileri dizenler. Yaklasik bir yil sonra
bu sefer Moda’da Casino Zomopoulo adiyla anilan bir eglence yeri
Pathé Sinemasi'na dénustirulur. Beyoglu Sirki diye anilan “Nouveau
Cirque” ya da sonraki adiyla Resadiye Tiyatrosu 1910‘lardan itibaren
Pathé filmlerini gostermeye baslar. 1913 yiinda yine Kadikéy'de
Apollon Sinemasi’‘na donustirilen Zambaoglu Tiyatrosu’nda Pathé
programlari gésterime girer.

Pera’'nin yaninda donemin diger bir 6nemli eglence merkezi olan
Sehzadebas! civarindaki tiyatrolarda da Pathé filmleri gosterilir. As-
linda Amfi Pathé Sinemas! olarak lanse edildigi 1908'den itibaren
Pathé bu semtte de gosterilere baglamistir. Mesela ayni yil Vezneci-
ler'de Ramazan Bayrami nedeniyle yapilan gosterilerde Pathé filmleri
ince saz fasillari, Minyon Virjini ve Violet Hanimlarin kantolari, komik
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Colak ibrahim Efendi ve cambazlardan olusan zengin bir program
icinde gosterilir. Iki yl sonra Sehzadebas’'nda Sark Tiyatrosu’'nda
Biylk Varyete Kumpanyasi'nin Biunyan ve Rosali Hanimlar tarafin-
dan oynanan oyunlari Pathé gosterileriyle renklendirilir. Yine Vezne-
ciler'de Abdi Efendi Tiyatrosu’'nda Pathé gosterileri vardir. Bunu izle-
yen yillarda Istanbul ve Ferah Tiyatrolar da Pathé filmlerinin gdste-
rime girdigi mekanlar arasina katilirlar.

Pathé gosterim mekani olarak da sadece tiyatrolari segmemistir.
Casino Zomopoulo 6érnedinde oldudu gibi tiyatro disindaki eglence
merkezlerinde de film goésterileri dizenlenir. Mesela yaz aylarinda
Amfi'nin de icinde bulundugu Tepebasi Parki'nda ya da o zamanki
adiyla “Jardin Municipal des Petits-Champs”da acik hava goésterileri
yapilir. Ormedin 1913'te basinda verilen bir haberde ayni parkta bu-
lunan Garden-Bar’‘da verilen hizmetlerin yaninda halk Pathé’nin agik
hava gosterilerine davet edilir. Bu haberde her gun aksam uzeri saat
besten itibaren parkta bir yiriyls sonrasi italyan miizigi esliginde
terasta bir aperatifle giine devam edilebilecedi ve bunun sonrasinda
Cigan muzigi esliginde yenilecek bir aksam yemedinin ardindan ge-
cenin Pathé’nin nefis goérintileriyle sona erdirilebilecegi belirtilir.
Bundan bir yil sonra Pathé’nin bu kez diger bir semtin parkinda,
Bakirkdéy Belediye Bahgesi’'ndeki gdsterilerine rasthyoruz.

Parklarin yani sira Pathé’'nin el attigi diger bir mekan Pera’daki
“Skating Palace”dir. 1911 Nisan‘indan itibaren baslayan godsteriler
“Cinéma-Skating” adi altinda Pathé-temsilcisi Weinberg tarafindan
duzenlenir. Her aksam tekrarlanan gésterileri paten sonrasi dinlenir-
ken bir icecek esliginde salona kurulan bir beyaz perdeden izlemek
mimkundar.

Burcak Evren, Weinberg'in Istanbul faaliyetlerini konu alan kita-
binda Pathé’nin bu temsilcisinin konaklarda ve okullarda gosteriler
dizenlediginden bahseder. Evren’in goésterim yapilan okullara verdigi
ornekler arasinda Uskiidar ittihat ve Terakki Numune Mektebi, Gala-
tasaray Lisesi (Mekteb-i Sultani), Darlssafaka ve Istanbul Erkek
Lisesi (Istanbul Sultanisi) var. Bunun disinda bu &érneklere 1912
yiinda Ramazan siresince her gece hanimlara ince saz ve bando
dinletilerinin yani sira Pathé-film gosterildigi Vefa Tahsil Rehber Mek-
tebi'nin bahgesini de ekleyebiliriz.

Pathé’'nin tim bu faaliyetlerinden bahsederken gézden kagiril-
mamas! gereken diger 6nemli bir konu da rekabet durumu. Cunkd
Pathé bu dénemde Istanbul sinema piyasasinda faaliyet gdsteren tek
yabanci firma dedildi. Her ne kadar degisik Ulkelerin firmalar bu
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dénemde yerel piyasada aktiftilerse de yabanci film sirketleri iginde
Pathé’nin rakipleri sayilabilecekler arasinda yine Gaumont, Lux ve
Eclair gibi Fransiz uyruklu film sirketleri basta geliyor. Ozellikle
Gaumont, Pathé’nin istanbul’daki en giiclii rakibi sayilabilir. Amfi‘nin
acihsindan bir yil sonra bu firmanin filmleri Pera’da Varyete Tiyatro-
su’‘nda komiklerden, akrobatlardan, sarkicilardan ve dansgilardan
olusan bir varyete programi igerisinde gdsterime girer. 1911 yilinda
Gaumont da Pathé gibi istanbul’da bir temsilcilik acar. iki yil sonra
“Café de Luxembourg”da film gosterilerine baglayan bu firma kendi
filmlerinin yaninda Quo Vadis gibi italyan firmalarin cektigi kapal
gise oynayan filmleri ve Asta Nielsen gibi dénemin Unli oyunculari-
nin filmlerini Istanbul seyircisine sunar. Birinci Diinya Savasgi'nin
arifesinde “Cinéma Luxembourg” adini alan kafede gdsterilen uzun
metrajli konulu filmler icin basina verdigi gbéze garpan ilanlarla
Gaumont, Pathé’nin en gigld rakibi oldugunu bir kez daha kanitlar.
Bunun yani sira sadece Beyoglu’'nda degil Osmanbey, Pangalti, Gala-
ta ve Kadkoy gibi semtlerde sayilari gittikge artan ve Cinéma
Artistique, Cinéma éclair, Cinéma Edison gibi adlar alan tiyatrolar da
Pathé’nin egemenligini zedelemeye baslayan etkenler olarak gorile-
bilir. Bunlara Besiktas, Sehzadebasi, Sirkeci gibi semtlerde Ahali
Sinemasi, Sinema Emperyal ve Turk Sinemasi gibi isimler alan tiyat-
ro, kiraathane ve okullari da eklemek gerekir.

Pathé’nin 6zellikle Birinci Diinya Savasi arifesinde Istanbul’daki
hegemonyasini sarsmaya baslayan bu degisim sireci Tanin gazetesi
onderliginde baslatilan ve Osmanlica basilan diger bazi gazeteler
tarafindan desteklenen bir kampanyayla son haddine varir. Bu gaze-
teler Istanbul'da, o©zellikle Beyoglu‘ndaki sinemalarda siiregelen
Fransiz dilinin egemenliginin sona ermesi gerektigini, resmi dili Turk-
¢e olan bu bagkentte Tirk seyirciler igin filmlerde kullanilan ara-
yazilarin, afislerin ve brosurlerin Tirkce'de de basiimaya baslanmasi
gerektidini savunurlar. Bu yazilar Pathé Sinemasi 6ninde toplanan
bir grup tarafindan protesto goésterileriyle de desteklenir. Hatta bu
gruptan bazi kisiler polis tarafindan tutuklanir.

Pathé’nin bu dénemde Istanbul’da uyguladidi stratejinin daha 6n-
ce bahsettigim diger Ulkelerden 6zellikle Rusya ile benzerlikler gos-
terdigi sdylenebilir. Pathé istanbul'da da gésterim faaliyetlerine agir-
ik vermis, kisa metrajli aktiel belgesellerin yapimiyla ilgilenmis
olmasina ragmen Rusya’da oldugu gibi konulu filmler Gretmemistir.
Buradan seyircinin ithal filmlerle memnun oldugu, ulusal yapimlara
hentz gerek duymadigi sonucu cikarilabilir. Burada gosterilen tepki-
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nin Rusya’da oldugu gibi yerel basindan gelmis olmasi ilgingtir. Fakat
bu tepki ulusal yapimlarin baslatiimasina yonelik degil daha ¢ok dil
kavraminin dne gikartildigi, bir sekilde Turk milliyetgiligi cagrigimlar
yapan bir tepkidir. Yine de bu tepkinin 6zellikle Pathé'nin Amfi Tiyat-
rosu’ndaki gésterilerini hedef almasi bu konuda duyulan endisenin ilk
sinyalleri olarak da algilanabilir.
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TURKIYE’DE SESSIZ FiLM
DONEMINDE FiLM MUZIGi

Sadi Konuralp

Konugmama sessiz filmler igin séylenen Unld bir cimleyle bashyo-
rum, “Sessiz filmler asla sessiz degildir”. Gorintiler pelikll Gzerine
sessiz olarak aktariliyordu ama perde uzerinde gosterilirken mutlaka
bu eksiklik giderilmeye c¢alisiliyordu. Bunun igin baslhca ug yéntem-
den birine basvuruluyordu. Bunlardan bir tanesi bizim simdiki ses-
lendirmenin prototipi sayilan bir sistem; perdenin arkasina bazi kisi-
ler gegiyor ve perdedeki gériintideki oyuncularin dudak hareketleri-
ne bakarak filme ait diyaloglan séyliyorlar, konusuyorlar. Ikinci
yontem yorumcu/anlatici dedigimiz bir yontem. Burada da bir kisi
filmin olayim gidisatini seyirciye hikdye anlatir sekilde so6zel olarak
da anlatiyor. Bir de bunun disinda Ggunci yéntem direkt filmlere
muzik olarak eslik etmekte. Amerika ve Avrupa sinema tarihine bak-
tigimizda bu Ug¢ yontem icinde en revagta olan yontemin UglUnci
yontem oldugunu, yani muzik yénteminin oldugunu géruruz. Gergi
ara yazl yontemi ortaya gikmadan 6nce ikinci yonteme de basvurul-
maktaydi. Ne var ki zamanla muizigin etkisinin daha 6nemli oldugu
fark edilince ikinci yontem yerini, dnemini kaybetti; daha dogrusu
buyuk sehirlerde 6nemini kaybetti. Sadece okuma yazma oraninin az
oldugu yerlerde, muzik calma imkaninin olmadidi yerlerde ve 6zellik-
le tasrada varligini sirdurdu. Bundan oOtird bir sessiz film muzigi
endiistrisinin var oldugundan séz edebiliriz. Ilk zamanlar piyanoyla
baslayan mizik esligi mevcut, daha sonra piyanonun yaninda ke-
man, viyola, viyolonsel gibi yayl galgilar giriyor, hatta bunun yan'm,-
da bir de efekt yapma amaciyla vurmal galgilar da giriyor ve bdyle
kiguk bir mizik toplulugu filmlere muizikle eslik ediyor. Gel zaman
git zaman sinemalar biyumeye baslayinca kiguk muzik orkestrasi-
nin sesi cihz kalmaya baslhyor, bu durumda da gitgide orkestrayi
genisletiyorléi’ ve buylk orkestralar meydana geliyor, dolayisiyla eski-
den sinema salonlarinin kadrolu orkestralari bulunmaktaydi; 20-30
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kisilik orkestralar bazen 100-150 kisiye ¢ikiyordu. Batida durum bu
sekildeydi. Simdi doguya g6z atalim, dogunun en ucundan Uzakdo-
gu’dan baslayarak anlatacagim durum biraz yabanci dilbilgisi egitimi
eksikligi, biraz da okuryazar oraninin az olmasindan kaynaklansa
gerek. Uglincii yéntem yerine ikinci yéntem daha yaygin, yani anla-
tici yontemi. Ornegin, Japonya’da bensi adi verilen sanatkarlar vardi.
Bunlar batidaki anlaticilardan farkl olarak jest ve mimiklerini kulla-
narak filmleri anlatiyorlardi. Bunlar sadece Japonya dedgil, komsu
Ulkelerdeki Uzakdogu llkelerini de tekellerine almiglardi. Ahilik sis-
temine sahiplerdi ve 6yle kolay kolay bensi olunmuyordu. Buradaki
bu yayginhdin disinda Ortadogu’ya kaydigimizda, mesela Iran‘a ka-
yalim, iran'da da yine bir anlatici yéntemi gorilyoruz ve isin ilging
tarafi -daha dogrusu bana ilging gelen tarafi- bu anlaticilarin medda-
hin ta kendisi olmalan. Meddahlar gibi hikaye anlatma konusunda
yetenekli olan bu kisiler hikdye anlatma sanatinda bu yeni yeni olu-
san sanati da aktarmakta hig gekingenlik géstermemislerdir, ama
gelin gorin ki biraz daha yukariya gikinca, yani kuzeybatiya dogru
meddahlarin bol oldudu iilkede Tirkiye’de, yani Osmanl imparator-
lugu’nda o zamanki deyimiyle anlaticilarin daha az oldugunu gériyo-
ruz ve bu anlaticilarin meddah olgunlugunda olmadiklarini, filmi an-
latmaktan ziyade sadece ara yazilari terciime etmek seklinde gérev-
lerini yaptiklarini géruyoruz, filmi anlatma gérevini ustlenmiyorlar.
Bu durumda Turkiye’de, -yani ben Osmanli mevzuusunu anlatmiyo-
rum kisa gegsin diye Turkiye diyorum- acaba sessizligi yenmek igin
muzik mi kullaniliyordu gibi bir soru akla gelebilir; iste benim bura-
daki sunumum biraz perdeyi aralamak, biraz kiyaslama yapmak igin
deyim yerindeyse bir 6n galisma olacak. Tabii elimizde gok kaynak
yok, Tirk sinemasi tarihinde bu bizim igin bir handikap, ama yine de
bazi bilgilerden bu sorulara cevap bulabiliyoruz ve bu bizi biraz
memnun kiliyor, umit vaat ediyor. Sunum bir nevi karsilastirmali
sinema tarihi gibi oldugundan hem Bati‘daki durumu, hem de Do-
gu'daki durumu karsilastiracagim. Bilindigi gibi 1896'da Lumieré
Kardesler sinematograf denilen icadi Pariste Capucines bulvarinda
bir yeralti kafesinde halka sunuyor ve bu halka sunus esnasinda
piyanoyla, muzikle eslik ediliyor filmlere. Ne galindigi bilinmiyor, bu
konu hala tartismali ve arastirmacilar hala bir sey bulamadilar. Fakat
goruldigu gibi film mizigi sinemayla birlikte adeta doguvermis sayi-
lir, hatta sinemanin arkeolojik déneminde bile film muizigi mevcuttu,
ama o konuya fazla girmek istemiyorum. Simdi gelin gorin ki, Os-
manli'ya baktigimiz zaman Osmanli‘da da biliyorsunuz Sponeck’te bir
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birahanede film gosterisi yapiliyor. Burada sunu soralim, acaba bu
film gésterileri esnasinda muizik galiniyor muydu, galinmiyor muydu?
Iste bu konuda bilgimiz neredeyse hi¢ yok, 1943'te Erciiment Ekrem
Talu, Sponeck’teki bu gésterileri bir ani seklinde kaleme almis ve bu
yazilara tekrar baktigimizda hig muzik kelimesine rastlayamiyoruz.
Talu sadece bir karanhktan bahsediyor, insanlarin rahatsiz oldugun-
dan, Uzerilerine trenin geldiginden, ama hig mizik olay! yok. Peki,
mizik hig kullamimadi mi yoksa dinlemeden duyulan film mdaziginin
o sihrine kapilan yazar o muizigi fark etmedi mi iste orasi meghul.
Ayni sey 2. Abdilhamit’in kizi Ayse Sultan’in saraydaki sinema gos-
terileri konusunda yazdigi anilarda da gegerli, orada da higc mizikten
bahsedilmiyor. Ama buna karsilik Beyoglu‘’nda yavas yavas kurulma-
ya baslanan kucik sinema salonlarina baktigimizda buralarda muzi-
gin artik hic ihmal edilmedidini gérebiliyoruz. ilk basta piyano ile
muzik yapiliyor ve piyanistler genelde yabanci bayanlardan olusuyor.
Fahri Aksoy’'un Kozmografya Sinemasi ile ilgili animsadiklan arasinda
piyanistler de var. Oradan bir alinti okuyorum: “Sahnenin dibinde bir
piyano vardi ve yasl bir Fransiz hanim film siresince hafif bati mi-
zidi galardi. Film boyunca slren piyano sesiyle herkesin yedigi kabak
cekirdeginin catirtisi birbirine kangir, kendine 6zgu bir ses armonisi
olusturulurdu.” Yine yirmili yillarda bir beyaz Rus, Barones Valentin
von Clodt Jurgensburg’un da sessiz film piyanistligi yaptig: bilinir.
Amerika’'daki sinema saraylari modasi, birden fazla balkonu olan ve
icinde blyuk pastaneleri olan salonlar, Osmanli’ya da sigriyor. Zaten
Mustafa Ozen’in diin anlatti§i sinema salonu Pathé de bir nevi ilk
sinema sarayimiz oluyor. Orada agildiginda orkestra sorunu ihmal
edilmiyor, burada Le Moniteur Oriental’de verilen ilani géruyorsunuz.
Buradan eder okursaniz, Fransizca tercime yapmayacagim ama
‘orkestra’ kelimelerine herhalde gézunuz takilmistir. Bu filmlerde
acilis ve kapaniglarda, bir de aralarda orkestra caldigi soyleniyor,
film gosterileri esnasinda. Yine bunun disinda birkag érnek daha var.
Mesela, Cemil Filmer’in Hatiralarim adh eserinde opera sinemasini
anlatirken Amerika’dan 25-30 kisilik 6zel orkestralar getirtildiginden
bahsediliyor, ayrica o déneme ait gazetelerdeki sinema ilanlarina géz
atildiginda orkestra seflerinin isimlerini de bulmak mumkin. Mesela
1908'de Varyete Sinemasi'nda, eski Ses Sinemasi oluyor burasi,
Royal View gésterilerinde Salti, 1924'te Opera Sinemasi’nda
Violettes Emperial filmi igin Arnoldi, 1925te Elhamra Sinemasi’‘nda
La Terre Promise filminde Carlo Capocelli. Capocelli daha sonra Turk
sinemasinda da énemli bir isim oluyor. Drakula Istanbul'da filmini
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seyreden varsa orada jenerikte hatirlayacaklar, “Ali Baba?!” filminin
revu kisimlarn orada Carlo Capocelli muzigi esliginde yapiliyor. Simdi
burada gérdiyseniz bu bir sinema saray! olarak Cinemage’in bir
reklami. Bir sonrakine gegersek burada gordiigiiniiz gibi Fransizca,
“Superieur Orchestre” yaziyor. Osmanli‘da hemen hemen her sinema
ilaninda orkestranin basinda “"Mikemmel Orkestra” diye bir yazi g6-
rursinidz. Osmanl reklam piyasasinda ‘mikemmel’ kelimesi olmazsa
olmaz unsurlardandir. Simdi peki acaba film muzigi orkestralarimiz
gercekten de miukemmel miydi? Tabii bu konuda da gok fazla bilgi
yok gibi gozikiyorsa da yurt disindaki yabancilarnin yorumlar belki
bu sorumuza biraz cevap verecek gibi. Fransiz yazari Paul Hericault
1918 yilinda Istanbul’da gecen Rus Atesi adll eserinde Istanbul si-
nemalarindan bahsederken sinema orkestralarinin gok koéti olmadik-
larini belirtiyor. Bunun disinda besteci piyanist Leopold Godowsky
1924'te New York Times gazetesine yazdigi bir yazisinda Turki-
ye'deki sinema orkestralarinin Amerika’daki bircok sinema orkestra-
larindan daha iyi oldugunu belirtiyor. Sinemanin ilk yillarinda Ameri-
ka ve Avrupa’da muziklerin secimi tamamen piyaniste bagliydi. Piya-
nistler kendi repertuarina bagl olarak dogaclama bir sekilde galar-
lardi, ama zamanla film muizigi piyanistleri igin ev kitaplarn, mizik
kataloglan g¢ikmaya basladi. Mesela bu kataloglarda falan filanca
sahnesi igin su tarz muzik kullanilir diye tavsiyelerde bulunulurdu ve
akla gelebilecek her durum, her ruh hali ve her olay igin bdyle parga-
lar liste halinde, notalaryla birlikte verilirdi. Dolayisiyla ask sahnele-
rinde “In a Monastery Garden” veya “Hearts and Flowers”, kovala-
maca sahnelerinde “Bitmemis Senfoni” artik klise pargalar haline
gelmiglerdi. Tirkiye’de bu tiur mizik kataloglarindan yararlanildigi
veya sablon muziklerinden yararlaniip yararlaniimadidi konusunda
elimizde bir bilgi yok. Ama en azindan Tirkiye Cumhuriyeti déne-
minde piyanoyla o gunlerin modasi olan “Tango della Capinera”,
“Negrita” gibi tangolarin, “Reproche D‘amour” gibi romanslarin ve
“Les Millions d’Harlequin”, “Tuna Dalgalari” ve “Titanik” gibi valslerin
calindigini Alim Serif Onaran’in bir yazisindan 6greniyoruz. Bu kata-
log ve tavsiyelerin yam sira Amerika’da film sirketleri igerisinde ayri-
ca bir de film mizik departmanlan bulunmaktaydi. Ayni film esligin-
de farklh yerlerde farkhh mduziklerin galinmasinin seyredilen filmin
farkh algilanmasina sebep verdigi disindliyordu. Film stidyolar
bundan sikayetci oldugu igin ya kendileri tavsiye listesi gikariyoriar

[ ! Ses kayitlarindan tam olarak anlagilamadidi igin tirnak iginde yazilmigtir.
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ya da bu film igin 6zel skor yaptiriyorlar. Kendi kadrolu bestecilerine
filmleri 6zel bir skor yapmalari igin veriyorlar. Film makaralar sine-
ma salonlarinda dolasirken notalar da dolasmaya basliyor. Sessiz
filmde endistriden bahsediyordum, iste bu da onun en biylk ta-
mamlayici pargasi zaten. Bizde de filmlerin 6zgun muzikleriyle goéste-
rildigine dair kanitlar mevcut. 1925'te Elhamra Sinemasi'nda Le
Miracle des Loups (Kurtlarin Mucizesi) filmine A. Rabaud idaresinde
30 kisilik bir orkestranin 6zel olarak bestelenmis miuzik skoruyla
eslik ettigi gazetelerin Fransizca ilanlarindan gorulebilmektedir. Ayni
sekilde Giovanni Scognamillo, Cadde-i Kebir'de Sinema adl eserinde
Cabiria filminin Pizette tarafindan yazilan 6zel mizik skoruyla birlikte
gosterildigini belirtiyor. Yalmz ben Tepebas! Belediye Bahgesi’'nde bir
ilan daha goérdim, yine Cabiria filminin ilani, fakat burada Carlo
Capocelli yonetiyor, burada biraz maestro Mascani‘den de bahsedi-
yor. Burayi tam anlamadim ya bu bagka film, yani zaten
Giovanni'nin burada bahsettigi Tepebasi’nda oynayan film dedgil,
biyuk olastlikla bu ikinci gésterim yapti ayniisimli bagka bir film,
ama burada da dérnek olsun diye bunu getirdim. Bunlar tabii yabanci
azinliklarin agtigi sinemalar, fakat Turklerin agtiklari sinema salonla-
rnnda da mizigin ihmal edilmedigi gérildyor. Sirkeci'de Seden Kar-
desler tarafindan agilan Ali Efendi Sinemasi igin ortaklarin aralarinda
yaptiklan sdzlesme igerisinde ‘galgl’ ve ‘calgici Ucreti’ kelimelerinin
gecmesini buna bir kanit olarak gosterebiliriz. Ayrica agik hava si-
nemalarinda ve hatta 6zel mekanlarda yapilan film gdsterilerinde
bile muizidin asla ihmal edilmedidini gbriyoruz. Iste Sigmund
Weinberg’in 1913 yilinda bir okul bahgesinde dizenledidi film goste-
risinin davetiyesinde yazilanlar:
“Uskiidar Ittihat ve Terakki Numune Mektebi menfaatine mektep
bahgesinde Ramazan-i Serifin 15. Pazartesi gini aksami Mésyd
Weinberg idaresinde Pathé Fréres’in meshur sinemas: tarafindan
mektebin yeni kisad edilen musiki sinifina muttezi alat-1
musikiyenin tedarikine medaar olmak (zere, hissi, cinai, mizai
manzaralar iraye edilecedinden erbab-1 madrip ve “fotogram?”?
bu eniyeye istirak buyuracaklarina idmidimiz berkemaldir.”
Uskiidar'da agik hava sinemasi Kamer Sinemasi’nin 1914 yillarina
ait oldugu sanilan el ilanlarinda da Oridmcek Ag filmine Kemal-i sehir
bulbuld Salih Efendi mahdumu Selahattin Efendi’nin ince saz takimi
tarafindan fasillar ve mikemmel orkestranin eslik ettigi yazihdir.

2 ges kayitlarindan tam olarak anlasilamadidi icin tirnak icinde yazilmistir. 1
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Yine ayni sinemanin Ask-1 Sevda ve Kerametli Dudik filmleri igin
hazirladigi baska bir ilanda da orkestra 8 kisilik mikemmel ince saz
olarak tanitiimaktadir. Buradan da anlasilacadi sekilde direkt Tirk
seyircisine ulasmak amaciyla bazi sinemalarda mizik alaturkaya
dogru kaymistir. Tabii hi¢ suphesiz Tirk sinemasi tarihi demek Be-
yodlu sinemasi tarihi veya Istanbul sinemalari tarihi demek degildir,
diger sehirlerin sinemalarina da g6z atildiginda durumun ayni oldu-
gunu gériiyoruz. Sézgelisi Istanbul’dan asad kalmayan izmiri érnek
alirsak izmir'de kurulan ilk Pathé sinemasi bile orkestrayla agilisa
basliyor. Yine Izmir'de eski adi Milli Sinema olan Elhamra‘’da sessiz
filmlerin muiziklerinin piyanoyla Mimtaz Uygun tarafindan galindig
bir kaynaktan 6greniliyor. Milli Kiitiphane Sinemasi'nin 1926 tarihli
bir ilaninda maestro Haluk Kuklali'nin idaresindeki orkestranin fzdi-
vag Bu Mudur? ile Melik’in Pantolonu filmlerine muzik egligi yapacagdi
belirtiimektedir. Cumhuriyet déneminin Ankarasinda ise bir orkest-
ranin varligina rastlayamadim, ama o dénemde zaten Ankara bir
kasabaydi; ufak bir kasabaydi, buyuk bir sehir dedildi, ama Melahat
Konuralp - kendisi benim babaannem olur, eski bir Ankaralidir - ile
yaptigimiz sohbetler esnasinda Basri Bey adinda bir piyanistten bah-
sederdi. Basri Bey onlarin bir aile tanidigiymis, aslinda filarmoni or-
kestrasinda flit ¢alarmig ama bos zamanlarinda da part-time olarak
sinemalarda sessiz film piyanistligi yaparak gecimini sturdurirmis.
En azindan Ankara’da bir sessiz film piyanisti oldugunu ortaya gi-
karmis oluyorum bu sekilde. Bunun disinda Kayseri‘de bir Rum si-
nemasinda sinema orgunun bulundugunu da saz sanatgisi Ahmet
Gazi Ayhan’in anilarindan saptiyoruz. Amerika’da falan gok bol olan
sessiz sinema orglar da sadece Kayseri'de saptayabildigim bir sey.
Org deyince kilise orgu gibi disinmeyin, sinema orgu ¢ok 6zel bir
org; iginde piyano kisimlari var, efekt kisimlari var, tabanca sesi
cikanyor, atlama sesleri filan gikariyor, bir nevi o doénemin ilk
synthesizer’lari sayilir. Tabii bunlar hep yabanci filmlere uygulanan
yontemler, peki ya yerli filmler igin ne yapiliyordu? Simdi bu konuyu
ele alaim, bu dénemde gésterilen ve gekilen filmlerde mizik ¢alindi-
gina 6rnek olarak Muhsin Ertugrul’'un 1922'de gektidi Bogdazici Esrari
filmi gosterilebilir. Tabii sunu da belirteyim bu tir Tirk filmlerinde
asla orijinal mizik olayina gidilmiyor, sadece eldeki Turk musikisin-
den yararlaniliyor. Filmin yeni bir sinemada gosterimi igin hazirlanan
brosurinde filme BlUyik Alaturka Salonu orkestrasinin eslik edecegi
ve Turk eserlerinin galinacag yazilmistir. Bunun disinda 1923'te
Muhsin Ertugrul’'un yonettigi bir baska film Lebleci Horhor Aga'nin
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gosteriminde muzikler orkestra tarafindan galinmigtir. Disarida, yani
Batida demek istiyorum, opera ve operetlerin sessiz film uyarlamala-
rnda bazi ses sanatkarlari da perde arkasinda bulunarak aryalar
veya sarkilan o perdenin arkasindan sdéylerlerdi, birinci yonteme
benzer bir sekilde. Gergi bu yéntemin Kemal Bey Sinemasi'nda uy-
gulandigini biliyoruz ama Lebleci Horhor Ada igin bunun uygulanip
uygulanmadidi simdilik belirsiz.

Az vaktimiz kaldigi igin sesli filme gecis dénemini de hizlica ele
alayim. Disarida sesli film teknigi plak tabanl ve film tabanl olarak
ikiye ayriliyor. Plak tabanli yéntemde, adindan da anlasilabilecegi
gibi, filmler gosterilirken senkronize olarak gramofon ya da plak
calinirdi. Istanbul’da plak tabanli sesli filmlerin gésterildigi olmus,
bunlardan ilki 1907'de Odeon Tiyatrosu’nda Excelsior sistemiyle ger-
ceklestirilmis. Ertesi yil Varyete Sinemasi‘'nda bunu La Synchronisme
sistemi takip etmis. Ama as!l 6nemlisi 1913‘te Eski Saray Sinema-
si‘nda ve bir olasilikla Parlan Sinemasi’'nda Kronofon ses sistemiyle
yapilan filmler gésterilmis. Bunun disinda 1929’da yine Opera Sine-
masi‘'nda Sonorfilm adli bir sistemle Teghir filmi gosterilmis. Burada
kullanilan yéntemde konusma yok, sadece filmin muzigi var. Zaten
ilk dénemlerde disarida uzun metrajh filmlerde konugmadan ziyade
muizigi yapiyorlar. Cinki ashinda sesli filmin ¢ikmasinin ilk nedenle-
rinden biri orkestra maliyetini azaltmak, asil amag sesi, konusmayi
duyurmak dedil, sonradan o hale donisuyor. Turkiye'nin sesli filme
gegisi esnasinda birgok sistem var, hatta 1927 senesinde gérintiye
dayali, film bazh sesli film var. Savas esnasinda, sesli sinemaya geg
girdigimiz igin gok buyik bir kriz gegirmemisiz ve sonuna yetistigimiz
icin de en dogru tercihi yapmisiz, bu agidan da basarili. Ben burada
gelismis Ulkelerle Uguncli dinya Ulkeleri arasinda sesliye gegiste
o6nemli bir film turu Uzerinde duracagim. Simdi dinya sinemalarinda
nereye bakarsaniz bakin her sesli filmin baslangicinda mutlaka sarkili
filmlere rastlarsiniz, hep sarkilar séylenir, mizikler galimir. Ama bu-
rada soyle bir sorun vardir; mesela gelismis ulkeler bunu mizikal
kisvesi altinda barindirmigtir, mizikal de bu sekilde dogmustur ve
sonra diger tirlere gecilmistir. Ama gelin goérin ki UGguncli dinya
Ulkelerinde -ki bunlarin arasinda Hindistan da var- hep sarkil filmler
ve sarkici filmleri gorulir. Mesela Turkiye'nin ilk dénemine baktigi-
mizda, Muhsin Ertugrul dénemindeki operet filmleri de aslinda bizim
gelismis Ulkelerle paralel gittigimizi gosteriyor. Fakat halk arasinda
¢ok fazla tutulmayinca, Muinir Nurettin Selguk’un oynadidi Allah’in
Cenneti filmi ile Ggincu dinya ulkelerinde yapilan sarkici filmlerine
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dogru bir kayis gostermisiz. Sonug olarak gérduguniz gibi sessiz
film dénemindeki yontemler Turkiye’'de, disaridaki kadar ilging bir
sekilde, dogru bir sekilde kullaniimaya calisilmis. En azindan ben
bunu size géstermeye galistim. Umarim sikilmamigsimzdir. Benim
anlatacaklarim bu kadar.

[ ]
Desifre Eden: Gigdem Anth - Elif Akgali



TURK SINEMA TARIHi VE ‘KAYIP’ FILMLER

Elif Rongen Kaynakgi

Turk sinema tarihine baktigimizda o6zellikle ilk senelerde yapilmis
filmlerin blyUk g¢ogunlugunun ‘kayip film’ oldugunu géridyoruz. Bu
filmler hakkindaki bilgiler kulaktan kulaga anlatimakta ve filmler
seyredilemedigi igin birinci elden dogrulanamamaktadir. Penge (Se-
dat Simavi, 1917), Casus (Sedat Simavi, 1917), Binnaz (Ahmet Fe-
him, 1919) gibi filmler gergekten kayip midir? Nerede, nasil aran-
mistir veya aranabilir?

Dinya capinda da 1930’dan énce yapilmis filmlerin %80’inin ha-
len kayip oldugu varsayiliyor. Bu déneme ait filmler arsivlerde yapi-
lan calismalar sayesinde her gegen gin bulunmaktadir. Ancak bunu
saglamak igin arsivcilerle bilimsel arastirmacilarin igbirligi yapmasi
sarttir. Zira sinema tarihi bilgisiyle desteklenmeyen bir arsiv amatér
bir film koleksiyonundan farksizdir. Bu noktada teorik sinema aras-
tirmalan ve arsivleme pratigi bir araya gelmektedir. Bu cercevede
yapilacak ciddi calismalar kayip oldugu varsayilan filmlerin bulunma-
sina kuskusuz katkida bulunacaktir.

Film Arsivciligi ve ‘Bulunan’ Filmler

Genellikle arsivcilerin galisma yéntemleri bilinmediginden bu ko-
nudaki bazi yanlis anlamalari ortadan kaldirabilmek umuduyla, kayip
filmlerin nasil bulundugunu aydinlatacak birkac noktaya degdinmek
istiyorum.

Arsivlere gelen filmler genellikle iflas eden dagitimcilardan veya
laboratuar depolarindan gelse de, hatin sayilir oranda film 6zel ko-
leksiyonlardan elimize ulasir. Bu 6zel koleksiyonlar sinemaseverlerin
yillar boyu evlerinde biriktirdigi teneke kutulardan olusur. Genellikle
koleksiyoncular kendi kutularinin icinde ne oldugunu, neyin nerede
durdugunu bildikleri igin olsa gerek, ayrica bir katalog yapmaya ve
hatta kutularin ustine filmlerin ismini yazmaya pek gerek duymaz-
lar. Oysa bu kutular arsive getirilmek icin arabaya tasindiginda, son-
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ra da depolardaki raflar Gstiinde gegici yerlerine konuldugunda artik
bu kisisel yerlestirme sisteminden eser kalmamis olur. Film kutulari-
nin karigmasindan dolayr kimi zaman buyuk koleksiyonlarda filmlerin
farkh bélumleri de birbirinden aynlir ve eldeki gorintiulerin hangi
filme ait oldugu iyice bir bulmaca haline gelir.

Ozellikle seliiloz nitrat tabanli, yani 1950 éncesi filmlerin genellik-
le basi sonu eksik olarak, yabanci filmlerin farkh tlkelerde gésterime
girmis (6rnedin sansire ugramig) versiyonlariyla, sessiz filmlerin ise
yerel dagitimci tarafindan tercime edilmis arayazi ve baslklarla
arsive geldiklerini de hatirlatmak istiyorum. Dolayisiyla arsivcilerin
ilk yapmasi gereken sey, eldeki filmi dogru olarak tani(mla)maktir
(= identification). Bu noktada genel anlamda ‘Kayip film nedir?’ so-
rusuna kisaca deginmek istiyorum.

‘Kayip’ Filmler

Dinya gapinda 6zellikle sessiz sinema doneminde yapilmis filmle-
rin %80’inin halen kayip oldugu varsayiliyor. Ancak ‘kayip film’ kav-
ramini Turk sinemasi 6zelinde sorguladigimizda bu kavramin sessiz
sinemadan ¢ok daha genis bir alana yayildigini iddia edebiliriz. Bu
durumun gok daha yakin tarihler igin de gecerli oldugu ileri surile-
bilir. 1970'lerde yapilan binlerce Yesilgam filminin birgogunun (de-
vamli televizyonda gosteriliyor olmalarina ragmen) seluloz film kop-
yasl acaba var midir? Eger yoksa yani televizyon kanallarinin elinde-
ki eskimis ve yarim yamalak filmlerden aktanlmis U-matic bantlar
elde kalan tek kopyalarsa, bunlarin arsivieme agisindan higbir degeri
yoktur.

Ya da 1980‘lerden bugune dek yapilan filmlerin saklanmasindan
kim sorumludur? Benim bildigim kadariyla Tirkiye’de bu filmlerin
merkezi bir noktada toplanarak arsiv standartlarinda saklanmasini
éngéren bir yaptirim yok!. Bu durumda korkarim filmler ézel yapim-
cilarin, isletmecilerin veya yonetmenlerin kisisel arsivlerinde bulunu-
yor. Ancak arsivsel sartlarda (yani disik isiya ve belli bir nem ora-
nina sahip ortamda) saklanmiyorsa, bu filmlerin de gelecek 40-50 yil
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Fransa'da 'depét legal’ uygulamasi bu Ulkede gdésterime giren yerli veya
yabanci her filmin bir kopyasinin gosterime girmeden 6nce arsive bagis-
lanmasini zorunlu killyor. ABD’deki telif hakki kurallan da gorsel isitsel
drunlerin bir kopyasinin Library of Congress’de bulundurulmasim gart
kosuyor. Aslinda bu gibi yaptinnmlar sayih ilkede var. Birgok lUlkede film-
lerin arsive verilmesi génullu bir segenek.
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arasinda kayip konuma gelmeleri kaginilmaz demektir. Zira film
kendi kendini yok eden bir madde oldugundan, film Ustundeki go6-
rinti geri déniisimi imkansiz sekilde zarar gérmiis olacaktir?. Diger
yandan yapimci-dagitimci girketlerin iflas ve benzeri nedenlerden
kapanmas! gibi durumlarda bu koleksiyonlarin dagilarak kaybolmasi
kaginilmazdir. Bu nedenle ilgili kisilerin bilinglendirilmeleri ve ellerin-
deki filmleri arsive badislamaya tesvik edilmeleri énemli bir noktadir.
Ancak bu konulara ciddiyetle egildigimiz takdirde gelecegin arastir-
macilarina degerli kaynaklar birakabiliriz.

‘Gorinmez’ Filmler

Bu yazida ozellikle Uzerinde durmak istedigim kayp film tipi, as-
linda kayip olmadigi halde ‘gérinmez’ konumda olan filmler. Bunlar
arsivlerde rafta durmalarina ragmen geregince tanimlanamamig
olduklarindan arastirmacilar igin ulasilamaz konumdaki filmlerdir. Bu
filmlerin arsiv kataloglarindaki kisa birer agiklamalar disinda bitun
verileri “bilinmez” olarak veya yanlhs Ulkelere veya oyunculara atfe-
dilerek yer alirlar. Bu nedenle de yapilan katalog arastirmalarinda
goérinmezler.

Ornegin Muhsin Ertugrul’'un Kara Léle Bayrami/Fest Der
Schwarzen Tulpe (1920) filmi aslinda 1967 yilindan beri Nederlands
Filmmuseum’da bulunmaktadir. Film seyredildiginde goruliyor ki (en
azindan Hollanda’da gésterime gikmis bu versiyonda) filmin ismi
Johan en Cornelis de Witt olarak kaydedilmis ve ydnetmenin ad
gegmiyor. Hollandal arsivciler bu filmi oyuncularn ve konusu aracili-
diyla tanidiktan sonra, Deutsche Stummfilme kaynagina bakarak
yonetmenin Marie Louise Droop oldugunu kataloga eklemisler
(Lamprecht 1967: 36). Gergekten de neredeyse butin Alman kay-
naklarinda -blyluk olasilikla hepsi Lamprecht’e dayandidi igin- ayni
bilgiye rastlaniyor. Bu nedenle yakin zamana kadar Nederlands
Filmmuseum katalogunda Muhsin Ertugrul ismi ile yapilan katalog
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1950-1995 yillarn arasinda kullanilan seliloz asetat taban, sicaklk ve
nem oraninin da etkisiyle “vinegar syndrome” adi verilen asitlesmeye
maruz kalarak zarar géruyor. Koruma sartlari ve bu sartlar altinda olu-
sacak “vinegar syndrome” hesabi igin “preservation calculator”, Image
Permanence Institute’dan Ucretsiz olarak sadlanabilir. Bu bilgiye
www.rit.edu portalindan ulagilabilir.
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taramasiyla bu filmi bulmak mimkin degildi. Sadece Marie Louise
Droop veya filmin Almanca baghgiyla aramak sonug veriyordu?®.

Film: seyredilip de Ertugrul’'un anilariyla karsilastinldiginda ilging
sonuglar cikabiliyor. Gergekten de Ertugrul'un ayrintiyla anlattigi bol
figranh bazi sahneler filmde var (Ertugrul 1989: 278-280), ancak
bazi diger sahnelere rastlanmiyor*. Ote yandan filmin eldeki Hollan-
da versiyonunun uzunlugunun Lamprecht’in verdiginden daha kisa
oldugunu belirtmek gerekiyor; dolayisiyla bazi sahneler Hollandali
gosterimciler tarafindan filmden cgikarimis olabilir. Yine ilging bir
nokta: Ertugrul bu filmde kameraman Gustave Preiss ve yénetmen
yardimcisi Max Riemann ile birlikte gahstigim soyliyor (Ertugrul
1989: 279-280). Alman kaynaklarinda bu konuda higbir bilgi yok,
yani Ertugrul’un kitabr bu kisilerin filmografilerini olusturmak agisin-
dan bu bilgiyi iceren tek kaynak olmasi nedeniyle ilging.

Kayip filmler hakkinda verilebilecek bir baska 6rnek ise Binnaz
(Ahmet Fehim, 1919). ABD’ye kadar birgok farkl Ulkeye satilarak
gbsterime girdigine gére (Scognamillo 1998: 47), teorik olarak bu
filmin bitun bu Ulkelerde bulunma olasilidi var. Ancak filmin bulun-
masini saglayacak ¢ok onemli bir de sart var: filme sahip olan arsi-
vin filmi geregince tanimlayabilmesi ve kataloglayabilmesi. Bunu
mumkun kilacak fotograf, ayrintil icerik, karakter isimleri, lokasyon
ve kostim goéruntileri gibi bilgilerin Turk arastirmacilar tarafindan
arsivcilere sunulmasi gerekir. Ornedin birkac sene énce kullanima
acllan Mimar Sinan Universitesi Sinema Televizyon Enstitiisi’nin
web sitesi bu filmden kisa géruntuler igeriyordu. Dinyanin her ye-
rinde sessiz sinema ustline galisan arastirmacilarin ilgisini geken bu
son derece olumlu ¢alisma ne yazik ki bir sire sonra Internet’ten
kaldiriidr.

ﬂi)rk sessiz sinemasi 6zelinde baska bir noktaya da kisaca deginmek g
rekirse bu donemde yapilmis filmleri aragtirirken soyadi ve Latin alfabesi
kanunlarinin heniz gikmadigini unutmamak gerekiyor; érnegin Ertug-
rul’'un adi jenerikte yazilsa bile bu belki Muhsin Bey seklinde olacakti. Ni-
tekim kisa zaman once Deutsches Filminstitut bu filmin yénetmeni ola-
rak Droop’un yanmi sira E. Mouhssinn-Bey’i de kataloguna aldi. (Bkz:
http://www.deutsches-filminstitut.de). Kuskusuz Ertugrul’'un galistigimi
séyledigi tum Ulke argivilerinde kendisiyle ilgili ilging belgeler bulunabilir.
Ancak bunlari bulabilmek igin kendisinin o Ulkede galisirken isminin nasil
yazildigini  bilmemiz sart. Bugine kadar Mouhssin Bey, Mushinn
Ertougrul vb. birgok yazilig ile kargilagtim.

4 Ornegin 280. sayfada bahsedilen diis sahnesi eldeki filmde gorinmiyor.
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Kaynaklarin dizenlenmesi

ABD’de yapimcilar, telif hakki endisesiyle 1900°lerden beri oyuncu
listesi, fotograflar, ayrintili icerik vererek ve hatta kagit baskilarini
yaparak (paper prints) filmlerini Library of Congress’de arsivlemeye
ugragmislar. Bugin arastirmacilarin bu belgelerden derledigi bilgiler
sayesinde filmleri son derece hizlh tanimlayabiliyoruz.

Eldeki tim belgeler kullanilabilir halde derlenir ve sunulursa, bu
veriler film kopyalarinin da bulunmasini kolaylastiracaktir. Diger bir
deyisle arastirmaci galismasini yaparken buldugu verileri kendinden
sonrakiler igin de gok yonlu olarak kullanilabilir ve aranip/bulunabilir
(retrievable) sekilde diuzenlerse, biz arsivcilere de ¢ok yardimci ola-
bilir. Bundan somut olarak ne kastettigimi agiklamak igin arsivcilerin
bir filmi tanimlarken ne gibi kaynaklar ve nasil metotlar kullandigini
biraz agmak istiyorum.

Film Identification (Film Tanimlama): Yeni Olasiliklar

Son yillarda hizla gelisen teknoloji sayesinde eskiden tanimlan-
masi imkansiz denilen filmlerin de artik tanimlanabildigini goriyoruz.
1997'de bu alanda calismaya basladigimda once filmleri seyredip
notlar aliyor, birkag giin sonra kutiphaneye giderek aklimizda kalan
gorintileri kitaplardaki fotograflarla karsilastiriyorduk. Simdi ise,
filmi seyrederken istedigimiz kareleri secip bilgisayarimiza taratiyor
ve derhal e-mail aracihigiyla dinyanin herhangi bir yerindeki uzman
arastirmacilara yollayarak onlarin bilgisinden yararlanabiliyoruz.
Ayrica kendimiz de Google gibi internet tarayicilarinda grafik ara-
masi yaparak veya filmdeki karakterlerin isimlerini arayarak bazi
filmleri birka¢ dakika iginde ve masamizdan kalkmadan tanimlaya-
biliyoruz. Ustelik artik basiimis kitaplarla yetinmek zorunda dediliz:
yayinlanmamis tezler veya amator film severlerin yaptigi (genellik-
le inanilmaz ayrintih) web sayfalarindan da yararlanabiliyoruz. In-
ternet'teki bilgiler her an yenilenebiliyor ve bdylece dine kadar
kayip oldugu varsayilan bir film bulundugunda bu hemen ilan edile-
biliyor. Bu tir kaynaklarin sayisi da her gegen gun artiyor. Bugun
deneyimlerime dayanarak soéyleyebilirim ki bu metotlarla bir film
sadece ara yazilarindan veya bir metrelik bir pargasindan taninabili-
yor. Burada dénemli olan verilerin internet’te veya bilgisayar verita-
banlarinda aranip/bulunabilir halde sunulmasi. Ornedin Internet
Movie Database (www.imdb.com) bugin butin arsivler tarafindan,

@
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guvenilir olmamasina ragmen, c¢ok yararli bir yénlendirici kaynak
olarak kullanihyor.®

Son olarak yine Tirkiye’deki literatirde ‘kayip’ olarak gegen bir
filme dedinmek istiyorum. Jak Deleon’un Beyoglu'’nda Beyaz Ruslar
kitabinda Acilar Yolculugu isimli kayip bir filmden bahsediliyor
(Deleon, 2003: 69). Bu filmin orijinal adiyla L‘angoissante Aventure
(Yakov Protazanov, 1920) adl film oldugunu varsayarak internet’te
aradigimizda goriyoruz ki 1997 yilinda Bologna‘daki arsiv festivali I/
Cinema Ritrovato'da gésterilmis. Buradan yola gikarak arastirma
yapinca, bu filmin en az ug arsivde (Paris, Londra ve Prag’da) bulun-
dugunu goériyoruz. 1995'de kitap basildiginda bu film belki de ger-
cekten hala kayip konumdaydi ama belli ki daha sonra bulunup res-
tore edildi ve izleyiciye sunuldu. Buradan su mesaji ¢ikarabiliriz:
1920’den kalma bu film literaturde kayip olarak gegiyor diye bir da-
ha bakmamak, arastirmamak yanlis olur. Cinkid arsivler galismaya
ve her giin kayip filmleri bulmaya devam ediyor. Ustelik énimizdeki
yillarda Internet iizerinden diinya capinda arsiv arastirmasi yapmak
giderek kolaylasacak. Zira zaman iginde tim 6zel veya kamusal ar-
sivlerin kataloglarini Iinternet’e agcmalari bekleniyor.

Tirk sinemasi arastirmacilan olarak bu gelismelerden payimizi
almak ve kayip oldugu varsayilan filmleri bulmak istiyorsak geg kal-
madan elimizdeki verileri bu sekilde degerlendirerek diinyaya agmay:
denemeliyiz. Biz ne kadar ¢ok bilgiyi disari aktarabilirsek, o kadar
¢ok veri de disaridan bize gelecektir. Bu baglamda arastirmacilara,
bir yandan arsivcilere filmleri tamimlama ve kataloglama alaninda
gereksinim duyduklarn verileri saglarken, diger yandan da yiimadan
her firsatta kayip oldugu varsayilan filmleri yeniden aramak dusuyor.

{Zaten kural olarak bir film tanimlanirken higbir zaman tek kaynaga gh
venilmez. Filmlerin kimlikleri iki ayri kaynak#an kontrol edilerek onay-
lanmadan kataloglanmamalidir. Ornedin ekranda gérdigumiz bir oyun-
cuyu tanimlayabiliyorsak ve materyalden veya igerikten yapim tarihini
de kestirebiliyorsak, bu kisinin filmografisine bakarak o yillarda yaptid
filmlerden iki veya ig tanesini olasi baglik olarak belirleyebiliriz. Bundan
sonra, diger kaynaklarda bu bagliklaria arayarak filmlerin 6ykulerini veya
fotograf ve afiglerini bulmak miUmkin olacaktir. Bunlarin eldeki filmle
birbirini tutup tutmadigi kontrol edilerek eldeki filmin ne oldugu ispat
edilebilecek gekilde tanimlanmalidir.
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TURK SINEMASININ SOZLU TARIiHiINi
ARARKEN: iLHAN ARAKON

Ovgii Gokge

Tiurk sinemasinda tarih yazimina iliskin turli sorunlar yalnizca
Turk Film Arastirmalarinda Yeni Yénelimler Konferans:i kapsaminda
degil, dedisik donemlerde gesitli baglamlarda tartigilageldi. Belgele-
rin eksikligi, belge toplamada yasanan guglukler, ele gecen belgele-
rin tasnifinde yasanan zorluklar, kurumsallasmis bir belge arsivinin
olmayisi, gogu belgenin 6zel kisilerin arsivlerinde bir araya getirilmis
olmasi, yeni belgelerin bulunmasi halinde bunlarin tarih yazimina
katkida bulunacak sekilde nasil ele alinabilecedi, dile getirilen sorular
ve sorunlar arasinda yer aldi. Fotograflardan afislere, sinema biletle-
rinden gazete haberlerinin kupirlerine kadar gogu goérsel ve yazih
belge, eski sinema dergileri tarih yaziminin malzemeleri arasinda
yerini aldi ve bir 6lcide degerlendirildi. _

BlUtin bu malzemelerin yani sira, tarih yaziminda yazarlarfn bas-
vurdugu ya da atifta bulundugu birinci elden tanikliklar da Turk si-
nemasinin tarihini anlamlandirma asamasinda satir aralarinda bile
olsa kendine bir yer bulabildi. Bununla birlikte, sinemanin insan mal-
zemesinin “Turk sinema tarihi” diye nitelendirdigimiz butunin iginde
nasil bir yer kaplayabilecedgine, o butini anlamaya cgalisirken bu
malzemeden nasil yararlanabilecegimize iliskin sorulabilecek daha
cok soru oldugunu soyleyebiliriz.

Iste bu yazi da, Tirk sinemasinin iginde yer almis kisilerle yapilan
konusmalara tanik oldugum bir donemde temel olarak yukarida dile
getirilen soruya yogunlasmam sonucunda ortaya gikti. Turk sinema-
sinin canh taniklarinin anlattiklarindan kapsamli bir sézli tarih galig-
masina ulasabilmenin kuskusuz oldukga zahmetli, 6zenli, sistemli ve
uzun soluklu bir proje gerektirecedi dustnilirse, bu ¢alismanin an-
cak baslangic asamasinda atilabilecek adimlara kiguk bir érnek tes-
kil edecedi dusunulebilir. Kisacasi bu yazi, bir prova, eskiz ya da
Tirk sinemasinin tarihiyle kurulan iliskide “soézli tarih” dustncesi
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etrafinda olugsabilecek kimi imkanlara dair bir gézden gegirme veya
serbest dustinme olarak dederlendirilebilir. Bir tarihgi olarak dedgil
de, sinema uzerine galisan biri olarak, Tirk sinemasiyla ugrasirken
her noktada kacginilmaz bir bigimde karsilagtigim “Turk sinemas: tari-
hi problemi”ne matematikgi olmayip da arada bir karsisina gikan
" mantik sorularina -gézme telagi olmaksizin- kafa yoran herhangi
birisi gibi yaklastigimi séyleyebilirim. Turk sinemasinin tarihiyle ilgili
dinledigim ya da okudugum hatiralar, diger kaynaklarda atifta bulu-
nulan ¢cogu malzemeden baska bir sekilde olup bitenleri kavrayabil-
memi sagladi. Bir anlamda tarih, yalnizca okunan, boslukta kalan
noktalara ragmen kurgulanmaya galisilan bir tarih olmaktan gikarak
yasanmig, deneyimlenmis bir batini tarif etmeye bagladi, canlandi,
beden kazand, bir deneyimin tarihi haline geldi. Bu konuda yapilmig
calismalara ibrahim Tirk‘iin Halit Refig’le gergeklestirdigi kapsamh
soylesi (Halit Refig: Duglerden Duglncelere Soylegiler, Kabalci Yayin-
lar, 2001), bu tir gcalismalarin kitaplasmis ilk érneklerinden Alim
Serif Onaran’in Lutfi Akad’la yaptigi konusmalar (Afa Yayinlari,
1990) 6rnek gosterilebilir. Ayrica yakin zamanda yayimlanan Tarik
Akan’in (Anne Kafamda Bit Var, Can Yayinlar, 2002) ya da Leyla
Ozalp’in (Seni Seviyorum Sinema, Remzi Kitabevi, 2003) kendi agizla-
rindan anlattiklari anilarin kimi zaman satir aralarinda kimi zamansa
ayrintili olarak isaret ettidi pek gok konu 6nemli bir malzeme sunuyor.
Ote yandan, Istanbul Bilgi Universitesi Sinema-TV Bélimi'nde adini
bu konferanstan alan, Fatih Ozgiiven’in koordinatérligini ve benim
asistanhgini Ustlendigimiz bir ders aracilidiyla Tiurk sinemasina emek
vermis olan pek gok insanla bir araya geldik. Onlar ‘dinlemenin’, yal-
nizca hafizalarinda sakh olan tarihle degil, bedenleri ve sesleriyle,
bugln burada bizimle iliski kuran varliklariyla, gegmisi anlatan halle-
riyle karsilasmanin gok zihin agici oldugunu belitmem gerekir. iste bu
karsilagmalarin benim agimdan en etkileyici duraklarindan biri olarak
Ilhan Arakon, bu baslangi¢ calismasinin da asil esin kaynadidir.

Ilhan Arakon, ilk 16 mm kamerasini aldi§i 1937 yihindan beri si-
nemanin iginde yer alan, pek gok déneme taniklik etmis ve gok sayi-
da sinemaciyla calismig, daima isin teknik yoéniyle oldugu kadar
estetik yoniyle de ilgilenmis olan bir gérinti yénetmeni; Tirk sine-
masinin ilk gérintd ydénetmenleri arasinda yer aliyor. Halen Mimar
Sinan Universitesi Sinema-TV Béliimi'nde” 6grencileriyle deneyimle-
rini paylasmaya devam ediyor. Arakon, gocuklugundan itibaren Tir-

4 A}
" Ilhan Arakon’u bu kitabin derleme asamasinda, 3 Subat 2006 tarihinde

kaybettik.
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kiye’de sinemanin gegirdigi gok cesitli asamalari gézlemlemesinin
6tesinde, bu asamalarin iginde bizzat yer almis, engin deneyime
sahip birisi. Ilhan Arakon’un bu baslangi¢ calismasi icin heyecan ve
cesaret uyandiran biri olmasinin baslica nedeninin ayni zamanda
deneyimlerini seve seve aktarabilme mahareti olduguna inaniyorum.
Temel olarak karsihikh konugmalar etrafinda gergeklesmesi mimkin
olan boylesi bir projede, sireci imkanh kilan en énemli unsurun an-
latan ve dinleyen/soru soran iki taraf arasindaki iliskinin kurulus
bigimi oldugunu akilda tutmak gerekiyor. Bu iliski her iki tarafin da
kendisini konumlandirdigi alani siirekli olarak sinayan narin bir ka-
rakter tasiyor. Bu konuya sonu¢ bélimiinde de deginilecek. ilhan
Arakon’un bir anlatici olarak bende biraktidi izlenimi kisaca tarif et-
mek gerekirse sunlar séylenebilir: Arakon, Tirk sinemasina dair
anlattigi seyleri mutlak gergekler olarak sunmuyor, kendi bakis agi-
sinin belirleyici olabilecedi noktalart gérinir kiliyor. Ayrica yalnizca
kendisinden ve yapip ettiklerinden bahsetmeyi sevmedigini dile geti-
riyor ve daima basindan gegenleri, deneyimlediklerini, daha genis bir
gergevenin iginde, birlikte oldugu insanlar, herkesi etkileyen gelisme-
ler Uzerinden anlatmay: tercih ediyor.! ilhan Arakon’un yaklagimi,
kuskusuz bir sinemaci olarak Arakon’un Turk sinema tarihi igindeki
yeri kadar, baglantih oldugu kisileri, dénemi, gevreyi anlamlandir-
mak agisindan bize énemli bir malzeme sunuyordu. Yine de bir 6r-
nek, hatta bir vaka olarak onun anlattiklarindan neler gikarabilece-
gimizi enine boyuna diisinmek gerekiyordu.

Turk Sinemasini S6zli Tarih Araciligiyla Diginmek

‘Yazi'sini okudugumuz Tirk sinemasinin canl taniklarinin ‘séz’ind
nasil dinlemeli, sorusu uzerine disunirken, kimi zaman sézcik an-
lamiyla kullandigimiz ama bu alanda gergeklestirilmis galismalari
goérme imkanini pek az bulabildigim “s6zlu tarih” konusuyla ilgilen-
meye basladim. Tarihgi olmamanin beraberinde getirdigi Grkekligi bu
asamada biraz olsun hafifleten sey, elime gegen ilk kaynagin baslan-
gicinda yer alan birkag cimleydi: Stephen Caunce, S6zli Tarih ve
Yerel Tarihgi bashkh kitabinin girisinde, kitabinin temel mesajinin su
oldugunu soéyluyor: “Tarihin kaydedilmesi konusunda o kadar fazla

i Bu yazida ilhan Arakon’un Mart 2002, Mart 2003 ve Mart 2004'te istan-\
bul Bilgi Universitesi Sinema-TV Bélimi‘nde “Tirk Film Aragtirmalari
Semineri’nin konugu olarak yaptigi konugmalar ve Haziran 2003'te Mi-
mar Sinan Universitesi Sinema-TV Merkezi'nde kendisiyle yaptigim gé-

risme temel alinmigtir.
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bosluk s6z konusudur ki, so6zlu tarihgi olmak isteyen herkes, s6zlu
malzeme saglayacak insanlarla dirist iliskiler gelistirdigi siirece ve
isi yaparken 6grenmeye acgik oldugu surece, yararh calismalar yapa-
bilir” (Caunce 2001: 5). Caunce, bu alandaki ilk galismalarin hepsi-
nin, kilavuzlar olmayan, ana kaynaklan kendileri olan insanlar tara-
findan yapildigini da ekliyor. Buna goére, Tirk sinemasinin iginde yer
almis olan, hala da degisik bigimlerde yer almaya devam eden in-
sanlarla gérismeler yapmak, ondan da evvel géz 6ninde olan, ¢o-
gumuzun tanidigi kisiler bir yana, hayatta olan ve belli dénemleri
aydinlatabilecek insanlari bulmak, yapilan gérismeleri degerlendir-
mek Oncelikle baslangig adimlarini atmayi gerektiriyor. Bununla bir-
likte, bu adimlari atarken, toplanan malzemenin ne ise yarayabilece-
gini disuinmek ve dederlendirmek isin asil kismim olusturuyor. Bir
anlamda bize aktarilan hayat bilgisinin nasil *bilgi'ye dénustirilebile-
cegdi lzerine kafa yormak yontemsel sorulari da beraberinde getiri-
yor. Bu érnekte, ilhan Arakon’un anlattiklarini nasil anlayacagimiza,
nasil okuyacadimiza yardimi olabilecegi disincesiyle ‘s6zli tarih’
kavramini gézden gegirmek faydali olacak.

Sozlu tarih ve s6zlu tarihin kullanimlarn konusundaki yaklasimlar
farklilik gosterse de genel olarak birkag noktada birlesiyorlar. John
Tosh, s6zlu tarihi, s6zli hayat hikayeleri, bir tarihginin gorisme yap-
tigi kisilerin ilk elden anilari olarak tanimliyor ve ginimuz tarihgile-
rinin alinti -yaptigi yazih kaynaklarin birgogunun kékeninde sozli
olmasina karsin tarihin ana akimlarinin ironik bir bigimde sézli aras-
tirmaya kuskuyla yaklastiklarini belirtiyor. Ote yandan sézli tarih
arastirmacilarinin da bu alani profesyonel tarihe yardimci bir dal
olarak degil, bash basina demokratik bir alternatif olarak gérmeyi
tercih ettikleri anlasiliyor. Tosh, bu iki ucu dile getirdikten sonra,
“s6zlu tarih”in tarihin yeni bir dali dedil, yeni bir teknik oldugunu,
yazili kaynaklar ve maddi kalintilarin yaninda degerlendirilmek tzere
yeni kaynaklarin kullanima sokulmasi anlamina geldigini ifade ediyor
(Tosh 1997: 212). Caunce da, benzer bir bigcimde s6zli malzemenin
kendi basina bir amag¢ olmadigini ve “s6zlu tarih”in belli bir tarih
tlrind isaret etme yanilgisina yol agabilecegini dile getiriyor ve séyle
diyor; “S6zlu tarih daha gok bir malzeme toplama yodntemi, buginu
daha iyi anlayabilmek ve gelecedi yonlendirebilmek igin, gegmisi an-
lamlandirma surecine yapilan bir katkidir.” (Caunce 2001: 11)

Bir yontem olarak sozlu tarihin tarihsel bir kaynak olusturmasi ve
malzeme toplamaya yaramasi, ayni zamanda bu malzemenin niteligi
konusunda da tirlu sorulari beraberinde getiriyor. Nitelige dair s6zi
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edilen birkag nokta Uzerine yogunlasmaya, en azindan buradaki
ipuglarini Tirk sinemasi alanina tercime etmek noktasinda so6zli
tarih kavramina gesitli yaklasimlar iginde yalnizca birkag érnek ze-
rinden gitmeye galisacagim. Tosh, s6zli tarihin, sosyal olgularin yani
sira siradan insanlarin sesinin de duyulmasini sagladigindan bahse-
der. Zira toplumsal tarihin yéneldigi kaynaklar ve kayitlar kaginilmaz
olarak iginde bulunduklari/ait olduklar 6rgitsel alanin hakimiyetine
tabi gorinur. Bir anlamda kaynaklarin sahibi ya da sahipleri, o kay-
naklar kayda gegiren kurumlarin ya da kisilerin ideolojik yaklasimla-
ri ya da bu kayitlarin tutulduklan mecra (yazi, gérsel-isitsel malze-
me) ortaya koyulan tarih anlatisi konusunda belirleyicidir. Ornegin,
Turk sinemasi s6z konusu oldugunda bir devlet kurulusu ve arsiv
merkezi olarak Mimar Sinan Universitesi Sinema-TV Merkezi'nin Tirk
sinema tarihi anlatisiyla (verilen derslerden hazirlanan belgesellere
kadar) kisiler tarafindan yaziya gecirilen tarih arasinda (Nijat Ozén
ya da Giovanni Scognamillo érneklerinde oldugu gibi) muhakkak
birtakim farkliliklar géze c¢arpar. Cogu tarihsel olgunun celismedigi
durumlarda bile vurgulanan noktalar dediskenlik gbsterebilir; kimle-
rin deneyiminin temel alindigi tarih anlatisimi kaginilmaz olarak belir-
ler. S6z gelimi, belirli donemlerin hikdyesinin donemin 6nde gelen
yapimcilari, starlari ya da yonetmenleri veya sirece taniklik eden
sinema yazarlari temel 2hnarak anlatilmasiyla, endustrinin -ya da
endulstrilesememis bir sinema ortaminin- iginde arka planda yer alan
makinistler veya yer gostericiler ya da seyirci izlenimleri aracihgiyla
dile getirilmesi arasinda farklar dogacagini, daha da 6nemlisi sesi
duyulmayanlarin aktardiklari deneyimlerin sinema tarihine iligkin
hakim anlatilarin degismesine yol acacagini sdyleyebiliriz. Bu agidan
bakildiginda, hele hele yazili tarih anlatilarinin sinirli oldugu bir alan
olan Turk sinemasinda, daha énce dinlenmemis olanlarin sesi ya da
onlarin anlattigi haliyle sinemanin tarihi, s6z konusu edilen donemle-
rin ve Turk sinemasiyla iligkili diger alanlarin farkl yonleriyle anla-
silmasi igin ipuglan tasiyabilir.

Bir Sesin Anlattig: Biitiin Sesler

Tosh, sozli tarihin, toplumsal tarihe insan gehresi kazandirirken
gundelik hayatin farkli boyutlarinin birbirleriyle olan baglantisini agi-
da gikardigini dile getirir. Konusulan kisi ister istemez, toplumsal
alana dahil olan kimligiyle gegmis zaman icinde kendi konumu lze-
rinden, farkli ama birbiriyle iligkili olan, bu iligkilerin gérinir kiinma-
siyla taze bir kavrayisi beraberinde getirebilecek gok sayida konunun
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aydinlatiimasini sadlayacaktir. Bu noktanin Turk sinemas! alanina
tercime edildiginde ortaya c¢ikarabilecedi resmi anlamlandirmaya
calismanin ne kadar elzem oldudunu gérebiliriz. Ornedin teknolojik
gelisimin seyir deneyimiyle kurulabilecek iligkisi (ya da tam tersi),
uretim iligkilerinin yapisina dair anlatilanlarin ne tir bir deneyim
aktarimina isaret ettigi sorusu, deneyim aktanminin Turk sinemasi-
nin -hatta Tirkiye’deki kulturel hayatin- tarihsel gelisimini anlamaya
galisirken nasil bir bakis agisini beraberinde getirecedi son derece
6nemli géruniyor. Dolayisiyla bu noktadan itibaren sézli tarih kav-
raminin bize sundugu olanaklarin timuiyle birden ilgilenmek yerine,
bu yazinin sinirlan iginde 6zellikle bu yonune bagh kalinacak. Bir tek
sesin kendi icinde kimlerin ve nelerin sesini barindirabilecegi bu se-
kilde gézden gegirilecek. Tirkiye’de sinemanin farkh alanlarinin ta-
rihsel olarak nasil bir arada hareket edebileceklerine ve Tirk sine-
masinin tarihiyle kurulan iligkide farkh 6gelerin nasil igleyebilecegine
dair bir fikir sahibi olabilmemiz icin ilhan Arakon’un anlattiklan da bu
acidan ele alinacak.

Ik olarak seyir(cilik) konusuna bakalim. Tirk sinemasinin iginde
yer almis birinin (ya da aslinda herhangi birinin) sinemanin ilk dé-
nemlerinde seyirci olma deneyimi, déneme dair pek gok konuyu
aydinlatir; tek bir anekdotun bir dénemin ruhunu canlandirmamiza
yarayabilecedi sdylenebilir. Ornedin, sinema 6dreten veya dgrenen
birisinin ilk andigi ya da karsilastidi, sinemanin ilk kavranms anini
anlatmak igin verilen en cazibeli 6rnegi hatirlayabiliriz: Sinematogra-
fin mucidi Lumiéreler’in trenin gara gelisini kaydettikleri filmin goste-
rimi sirasinda, henuz gergek ve temsili arasindaki ayrimin gorsel
karsihdina aliskin olmayan seyircilerin, Gzerlerine dogru gelen loko-
motiften korkarak cighk atip kagistiklari, sinema tarihi anlatilarinin
baslica hikayelerindendir. ilhan Arakon, sinemayla karsilasma dene-
yiminin baslangicina dair sunlari anlatiyor: *..Simdi 192 3’ten itibaren
ben de sinema seyretmeye bagliyorum. Rahmetli annecigim Rudolph
Valentino’yu ¢ok severdi, batin kadinlar gibi. O zaman geng bir ka-
din... alti yasindayim, o da 25-26 yasinda, fakat kadinlarin tek basina
sinemaya gitmeleri bir garip karsilaniyor, onun igin yanina ben alini-
yorum ve ben butin Rudolph Valentino filmlerini miteaddit defalar
seyrettim. Boyle gbzleri sizule sizile bakan herifi hdld hatirrmdan
clkaramiyorum... Gene 1923 veya 1924 senesinde bir bilgim daha
var... Bir aksam babam geldi, dedi ki, Atesten Gémlek oynuyormus
gidecediz dedi... tabii Istiklal harbine girmis, Balkan harbine girmis,
bilmem neye girmis bir adam vatan millet dendi miydi cigerleri gé-
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zlUkuyor... bizler alindik, Kadikéy'de Hale sinemasinin yazlik kismi
vardi, simdi Sureyya sinemasi var, ondan parka dogru, daha Mo-
da’ya dogru biyik duvarlarin igerisinde bir yer, igcerisinde film oyna-
tiyor, yazhk sinema... ve yalniz elektrik orada var, Kadikéy'e elekt-
rik kim bilir ka¢ sene sonra geldi, evde havagazi lambalariyla aydin-
laniyorduk... hem elektrikli yere gidecediz, hem Atesten Gomlek’i
seyredecediz, hep birlikte rahmetli kardesim Aydin, benden kugik,
annem, babam kalktik gittik... blyldk bir perde, film basladi biraz
sonra Atesten Gomlek (eliyle dalgalanma hareketi yapiyor)... Allah
Allah, herhalde atesten gémlegi giydiler, dedim ben kendi kendime.
Birden, bir seyler oluyor, derken pat dedi, perde distu, arkasindan
tugla duvar cikti, lambalar yandi, 'Efendim kusura bakmayin perde-
miz digtd lodostan,’ dendi ve biz bir sey demeden déndik geldik...
Simdi oradaki hareket, perde yapiyormus onu, adamlar yapiyor zan-
nediyordum...” Arakon’un burada gocukluk hatirasi olarak anlattidi ve
sinemayla ilgili ilk deneyimini olusturan anekdotlarin onun bir gocuk
olarak bakis acisini yansitmaktan 6te, o dénemde Istanbul’'da yasa-
yan ve sinemayla yeni yeni tanisan insanlarin bu karsilagsmayi nasil
yasadiklarini takip etmemize yarayacak ipuglarim da barindirdigini
gériyoruz. Kendi annesi ve babasina dair sdylediklerinden yola gika-
rak ayni déonemde kadinlann ve erkeklerin sinemayla iliski kurma
bigimlerinin nasil gesitlenebildigini goriyor, ayni ortam iginde bir
yandan Rudolph Valentino’nun, 6te yandan Atesten Gomlek'in seyir-
ciyle bulusabildigi bir ortamin resmiyle karsilasiyoruz. Ilhan
Arakon’un anlattiklan aym zamanda su anda baska bir bigimde ya-
sayan mekanlan canlandirmamiza, dénemin seyirci aliskanlklarini,
seyirci sinema iligkisini, elektrik konusunda oldugu gibi sinemanin
kendi teknolojisinin gundelik hayatin diger alanlarn iginde nasil bir
yere sahip oldugunu gézimuzun 6nine getirmemizi de sagliyor.
Ilhan Arakon’un bir gériinti yénetmeni olarak bu ise nasil basla-
didini ve nasil ilerledigini anlatmasi, bu kez Turkiye’de sinemanin
teknolojik evrimini, teknige bagl olarak ne tur gekim olanaklarinin
belirdigini takip etmemize yarayacak izler barindinyor. Ornegin za-
man iginde Tirkiye'de kullanilan kameralar hakkinda bilgi sahibi
oluyoruz. 1937'de ilk 16 mm kamerasini alarak uzunca bir middet
amatoér filmler ¢ceken Arakon’dan, ust kattaki komsusu yapilacak bir
filmi cekmesini istemis. Arakon, daha 6nce 35 mm film ¢cekmedigini
s6ylemesine ragmen “35 mm ile 16 mm filmin ne farki var, biri daha
dar biri daha genis,” cevabini alinca, “Onlar kabul ettikten sonra ben
hayli hayli cekerim,” diyerek bu ise 1944 senesinde baslamis. ilhan
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Arakon, kameralardan c¢ogunlukla sevgiyle bahsediyor: Pathé,
Debrie, Mitchell galistigi kameralar arasinda yer aliyor ve her birinin
uzun uzun dinyada sinema teknidinin geldidi yeni noktalar Gizerinde
nasil ortaya ciktigini ve burada ne sekilde kullanildigini anlatiyor.
“..butun dinyada Pathé makinalariyla ¢aligiimaya baslaniyor... ben
bu makinayla ¢alistim... Halit ustamiz bu makinaya bir Singer dikis
makinasi motoru koymustu ve bunu 24 kare cekmek (zere yaptigi
igin... halbuki bu makina 16 kare gekmek Uzere yapilmig oldugu igin
sallaniyordu, sallanmasin diye makinayi kucakliyordum, béyle simsi-
ki, sallanaraktan film ¢ekiyordum... ¢ok glizel bir makinayd....” Yine
kirklarda, bu kez Arakon’un kullandigi Debrie kameradan bahsetmesi
vesilesiyle Gretim iliskisi agisindan ilgi gekici bir baglantiyla karsilagi-
yoruz. Senelerce severek kullandigi Debrie’'nin doksan kilo olmasi ve
vizorinin olmamasi gibi iki kusuru oldugundan s6z ederken soyle bir
hikdye aktariyor Arakon: “..Bu iki kusuru olmasa idi, bu makina
fevkalade bir makina idi. Ben fabrikaya yazdim, bir vizor istedim, bir
ay sonra cevap geldi, béyle bir vizér igcin ¢alisiyoruz diye. Ertesi sene
cevap geldi, vizériniz hazir, alin. Dinyanin da parasini yolladik, bir
vizér geldi, bilbdl gibi bir sey, makinanin yanina takin, diyor. Simdi
makina bu genislikte, ben bunu buraya taktigim zaman makinanin
gérdugind ben bagka turlid gbriyorum, o bagka tirli gériyor, kulla-
namadik tabii onu da...”

Ilhan Arakon, mimkiin mertebe yeni teknolojileri takip eden bir
ortamda bulunmakla birlikte etrafta sinemayla ilgili okuyabilecekleri
kitaplarin olmamasinin, her seyi kendi kendilerine 6grenmeye calisg-
malariyla sonuglandidini dile getiriyor. Sinemaya sesin ve rengin
girmesiyle birlikte teknolojik gelismelerin daima anlatim agisindan da
yenilikleri beraberinde getirdigini sik sik vurguluyor. Bu kez estetik
ve anlatim gibi farkh bir alana iliskin dedisik bir bakis agisini yine
onun anlattiklarindan gikarabiliyoruz. Anlatim konusundaki en belir-
gin vurguyu su noktaya yapiyor Arakon: Onun deyimiyle, o zamanin
sinemacitan blyilk bir ‘kazik’ yemisler. Zira ortalikta sinema kitabi
yokken ilk defa Pudovkin’in Film Teknikleri ve ardindan da
Eisenstein’in Film Duyumu kitaplarinin gelmesinin ve dénemin sine-
macilarinin bunlara sarilmasinin, sinemanin montajdan ibaret oldu-
gunun dusunilmesi gibi bir sonucu beraberinde getirdigini anlatiyor.
Bu duruma ozellikle iki agidan dikkat gekiyor Arakon. Bir taraftan
Kuleshov deneyinin etkisiyle herseyin montajda halledilecegine ina-
nildidini ve oyunculugun higc 6nemsenmedidini, sokaktan adam top-
layarak film yapilabileceginin diusinildigini ama bu uygulamanin
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beklenen sonucu vermedigini séyliyor. Ote yandan da, filmin biyik
Olglide goruntiden ibaret olduguna inanilmasinin sese gereken 6ne-
min verilmemesiyle sonuglandigini, hala da kendi 6grencilerinin ben-
zer bir yanilgi iginde oldugunu gérdiguni dile getiriyor.

Ilhan Arakon’un klasik Hollywood ve Yesilcam dénemine iliskin
anlattidi cok sayida seyin 6ncelikle film endistrisi konusunda 6nemli
kargilagtirmalar yapma imkanini sundugunu belirtmek gerekiyor.
Technicolor'un sinemaya girdigi sirada laboratuarda galigirken kendi-
sine verilen bir kart sayesinde gidip Technicolor sirketini gérme im-
kani bulan Arakon, aradaki farkin teknolojiden de 6nce ekonomik bir
fark oldugunu anlatiyor. Film yapacaklarini sdyleyince, ka¢c kopya
istediklerini sormuslar, Arakon da o gune dek on dort kopyadan faz-
lasini gérmemis olmasina karsin, 40-50 kopya demis ve karsilidinda
bunun karli olmayacagi, 750-1000 kopyanin daha ucuza gelecegi,
orada 1000 kopyadan asadi film yapiimadigi cevabini almis. Fizibilite
raporlarina bagh olarak galisan Hollywood sisteminin karsisinda bono
sistemiyle calisan Yesilgam’in bir endistriden gok bir aile miuessese-
sini andirdiini sdyliyor, Ilhan Arakon. Kurumsallasmaya -daha
dogrusu kurumsallasamamaya- iliskin pek ¢ok 6rnek verirken, film
yapim surecinin farkl asamalarina da deginmis oluyor. S6z gelimi,
bu kez bir Ingiltere ziyareti sirasinda soyle bir yapim anina sahit
olmus ve sasirmis: Cekilmekte olan bir film igin acil bir telefonla
“Bize hemen su kadar yarasa lazim,” talebi gelmis ve “Hay hay...”
diye karsilanmis. Yesilcam’in kendi setlerini her defasinda sil bastan
eskicilerden topladiklariyla olusturdugunu, béylelikle sarf edilen gok
sayida gabaya ragmen, bir tarli kurumsallasilamadigini anlatiyor.
Turk sinemasinin en sasaali déneminde bile bir anlamda guniu kur-
tarmak amagh hareket edildigi Arakon’un anlattiklarindan
¢ikarsanabiliyor. Daha da ilgi gekici bir sey séyluyor Arakon: Yesil-
¢am’in senede iki yizlerde dolasan sayida film gekilen 60 ve 70’li
yillarina baktigimizda, cogunlukla “iste o zaman Tirkiye'de bir film
endistrisinden s6z edebiliyoruz...” dedigimiz bir dénemde aslinda
sadece on dort kamera varmis.

Bu son nokta, gergekten de Tirk sinemasinda endustriye, Gretim
slrecine, uretim bigimine ve uretim iliskilerine bakisimizi bitiniyle
dedistirebilecek bir bilgi veriyor bize ve o dénemi bituniyle farkh bir
vurguyla ele aldigimizda bugine dek alisageldigimizden baska bir
resim gikarabilecedimizi diusunduruyor. Yalnizca bu noktaya yogun-
lagarak bagl basina bir galisma yapabiliriz. Bir dénem Turk sinema-
sinda kag kamera oldugunu, bu kameralarin kimlerin elin-
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de/denetiminde/kullanim hakkinda oldugunu arastirarak, ya da ne
sekilde ve hangi kosullar altinda el degistirdigini, kimler tarafindan,
hatta hangi siklikta kullanildigini kurcalayarak, -bir agidan Yesilgam
dénemine bu on dért kameranin gézinden bakarak- butundyle farkl
bir tarih yazabiliriz. Ama oncelikle bize kitaplarda yazmayan bitin
bunlan anlatacak kisilerle konugmaya ihtiyacimiz var.

Sonug Yerine: Sézlii Tarihin Tarafh Bélgesinde

Son olarak sézlu tarih tartismalarinda muhakkak akilda tutulmasi
gereken bir baska noktanin isin yontemsel oldugu kadar ahlaki ve
insan malzemesinin beraberinde getirdigi narin tarafi oldugunu hatir-
lamak gerekiyor. S6zlu tarih galismalarinda iki tarafin da birbirinden
etkilenmesi kaginiimaz gériniyor. Ote yandan gérugilen kisinin
kendisinin de gecmisle dolaysiz bir iliski icinde olmadigini, anilarini
sonraki deneyimlerin siizgecinden gegirerek konusacagini, zaman
icinde gegmiste olanlar yeniden kurgulayacagini unutmamak gereki-
yor. Dahasi dinleyicinin de duyduklarina yaklasma, onlarla iligki
kurma asamasinda ister istemez bir takim refleksleri olacagini, anla-
tilanlardan yola cgikarak dederlendirmeler yaparken bazi noktalar
digerlerine gore oncelikli olarak ele alma egilimi gosterebilecegini
disunebiliriz. Boylelikle, hem dinleyicinin hem anlaticinin tarafsiz
olmasinin olanakli olmadigi bir dizlemde oldugumuzu akilda tutabili-
riz; tam da bu yizden so6zli tarihin tarafsiz olma iddiasi tasiyan gogu
resmi tarih anlatisina meydan okuyan tarafi da ortaya gikmis olur.

Bu noktanin Ilhan Arakon’un anlattiklarini dinlerken gok belirgin
bir bigimde ortaya giktigini birkag érnekle agiklamak faydah olacak.
Arakon, gektigi filmlerden bahsetmesi istendidinde, “Mesela istan-
bul'un Fethi var, ikide bir hald oynatiyorlar, ben utaniyorum,
1951’de ¢ektim onu. Ilk filmimi 1944’de cektim, Genglik Giinah,
arkasindan Seven Ne Yapmaz’, bereket o filmler yandi da ben de
kurtuldum. Icimizde c¢ok talihli rejisér arkadaslarim var. Mesela
Sadan Kamil var. Sadan Kamil'in biatdn filmleri yanmugtir...” Hatta bu
s6zlerin hemen ardindan lafi Halit Refig'e getirerek, onun da (Yorgun
Savasgi meselesinden 6turd) talihini tepmis bir arkadasi oldugunu
sOyliyordu. Kuskusuz mizahi bir dille buginden gegmise bakarak
sdylense de Arakon’un bakis agisini dile getirme temsiliyeti olan bu
sozlerin, bu konuda galisma yapan veya bu filmlere ulasamamaktan
mustarip bir nesilde alinganhk uyandirabilecegini séyleyebiliriz.
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Bir baska 6rnek Salgin filmiyle ilgili. Salgin, aslinda Turk sinema-
sinin ilk renkli filmi (Muhsin Ertugrul’un son filmi) olarak bilinen Hali-
¢ Kiz’dan (1953) énce cekilmeye baslaniyor. Ali ipar filmin hem
yonetmenligini, hem senaristligini hem de yapimcihigini Ustlenirken,
filmin gérintl ydénetmenligini Ilhan Arakon yapmis. Bununla birlikte,
laboratuar iglemleri igin Halici Kiz Almanya’ya giderken Salgin’in
Amerika’ya gitmesi, filmin Ertugrul’'un filminden aylar sonra gosteri-
me girmesine neden olmus. Daha sonra Ali ipar senelerce yurt di-
sinda kaldiktan sonra evinin tavan arasindan Salgin’i buluyor ve
Arakon hayretle filmin blyilk 6lgide korunmus oldugunu fark ettikle-
rini anlatiyor. Burgak Evren bu meseleyi tasidigi Altyaz: dergisinde
bu tartismay! desteklemek lizere ilhan Arakon’la bir séylesi yapiyor
ve ona, o zaman ilk renkli film gektiklerini bilip bilmediklerini, neden
filmin afisine Ertugrul gibi “Ilk renkli Turk filmi” yazmadiklarini soru-
yor ve soOyle bir cevap aliyor Arakon’'dan: “Dogrusunu séylemek ge-
rekirse bunu pek fazla 6nemsemedik. Unutmus veya énemsememis
olabiliriz.”

Kuskusuz Turk sinema tarihi igindeki filmlerin ya da olaylarin 6-
nemi ille de ilk olmalarindan kaynaklanmiyor. Yine de bilmedigimiz,
baska tirlu oldugunu sandigimiz seyleri, tarih anlatisinin igermedigi
noktalarn 6grenmek ve Turk sinema tarihini onlar araciligiyla bastan
distinmek, kurgulamak, bugunle kurdugumuz iliski agisindan gézden
kagirilamayacak bir dneme sahip. Elbette bu yeniden kurgulama
surecinin bitmeyen ve eksilmeyen bir gaba igermesi gerektigini, s6z-
IG tarihin de bu gaba iginde istlenecedi islevin bu alan zenginlestire-
cegini soyleyebiliriz. Turkiye’de sinemanin tarihiyle ilgili yapilan her
tiarld galismanin tek basina ve birbirleriyle iliskilendirilme firsati bul-
maksizin bir yerlerde kaybolmasi degil, bir anlam butiund olusturacak
sekilde bir arada ele alinmasi, herkesin paylasabilecegi ortak bir
zemine tasinmasi (konferans, bilgi-belge/ arsiv merkezi gibi) ve bu
tir zeminler yaratmak uzere orgitlenme gabasi da isin dnemli bir
kismini olusturuyor. Sé6zli tarihin en temel haliyle ve konusu itibariy-
la gerektirdidi insan iligkisinin, anlaticinin ve dinleyenin kendilerini
birbirlerine gére konumlandirma ihtiyacini beraberinde getirmesi
acisindan tam da bu tir bir sirecin pargasi olma cesaretini ve ilha-
mini verebilecegini gérmeliyiz. Ve bu firsati degerlendirmeliyiz.
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TARIHSEL SUREGTE KIBRIS TURK TOPLUMU
VE SINEMA iLiSKILERI

ipek Halim
Bahar Taseli

Giris

Tarih anlatisi ilk caglardan beri cogunlukla kazananlarin, guglile-
rin, erkeklerin hikdyelerinden yola c¢ikilarak kurgulanmistir. Toplum-
lar yasadiklari savaslar, kurduklar: sehirler, yaptiklari gégler yoluyla
tarihi anlatagelmislerdir. Yasam sekillerini, hayata bakislarini genel-
likle bu yolla agiklamaktadirlar. Oysa tipki kurulan sehirler gibi sine-
ma da bir zaman diliminin 6zelliklerini gésterebilen, insanlarin yasam
tarzini, duygu ve disincelerini anlamaya yardimci olabilen énemli
bir olgudur. Sinema kdlturel bir serivendir. Filmin yapilisini, tiketili-
sini -izlenilmesini- ve anlamini incelemek temelde o kiltird incele-
mek demektir (Turner 1993: 2). Turnerin deyisiyle “Sinema kulta-
rimizidn ve kisiligimizin bir pargasidir,” (Turner 1993: 3). Kisilerin
sinema ile olan iliskilerinden, o toplumun nasil yasadigi hakkinda
bilgi edinilebilir.

Sinema tarihini incelerken sosyal yasami anlamis oluruz. Kib-
ris'ta, tarihsel sureg igerisinde degisen sinema ve toplum iliskilerine
odaklanan bu calismada akan zamanla farklilasan sinema-toplum
iligkileri incelenmistir. Amacimiz bu kiltirel serivenden bir kesiti
gorintilemektir.

Kibris'ta 1950'lerden 1974'e dek sinema Oylesine popller bir eg-
lence arac idi ki, bu dénemi animsayip da sinemayla ilgili anlatacak
bir anisi olmayan yoktur demek abartili bir iddia olmaz. Bizler bu
calismada o donemi, insanlarin agizlarindan dinleyerek 6grenmek
istedik. 1974 6ncesi Kibris Turk toplumu ve sinema iligkilerini irde-
lerken, derinlemesine goérisme teknigi kullanarak gerek rastgele
secilmis, gerekse sinemacihik meslediyle ilgili kisilerle konustuk. Bu
kisiler bize sinemay: nasil tanimladiklarini, animsadiklarini, sinemay-
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la nasil yasadiklarini, o déneme ait diisinduklerini, akillarinda kalan-
lar ve bir takim 6zel anilarini anlattilar. Ayrica ilgili donemleri daha
net géruntileyebilmek icin o dénemlere ait yerel basin ve bu konuy-
la ilgili incelemeler yapmis gazeteci ve arastirmacilardan da bilgi
temin ettik. Boylelikle, topladigimiz tim bilgiler bizi sinemanin Kib-
ris'ta gercek bir sélen oldugu yillara tasidi.

Bir Zamanlar Kibris’ta Sinema...

Kibris'ta sinema-toplum ve tarih iligkileri irdelendiginde ortaya ¢i-
kan tablo oldukga ilgingtir. Bir donemin en populer eglencesi sinema-
lar, kimi zaman Yesilcam araciidiyla Kibrish Tarklerin Tarkiye ile
baglarim guglendiren bir arag, kimi zaman siginak, kimi zaman da
politikacilara halka kitle halinde seslenme olanagi saglayan mekanlar
olmuslardir.

Kibris Tiirk Toplumu’nun Sinemayla Tanismasi

Arastirmaci Altay Sayil’a gore Kibris adasina ilk film gésterme ay-
gitini 1913te Mustafa Ali adl bir Kibrisl Turk getirmistir (Aktaran,
Tolgay 1995: 22). O dénemler Ingiliz idaresi altinda bulunan Kib-
ris'ta Turk ve Rum toplumlari bir arada yasamaktaydi. Mustafa Ali
1913’ten 1916 yilina kadar 15-20 dakikalik siyah beyaz cesitli filmler
gosterip hem Rumlarin hem de Turklerin sinemay! tanimasini ve
sevmesini saglamigtir. Mustafa Ali 1916’da Amerika’ya gider. Onun
adadan ayrilmasiyla emeklemeye baslayan sinema hareketi durak-
lama dénemine girer. Ahmet Tolgay’a goére bu duraklama II. Dinya
Savasi’'ndan hemen sonra 1945te sona erer. 1945 -zaman zaman
duraklamalar ve krizler atlatilarak da olsa- Kibris'ta sinemanin
1974’e dek sirecek altin déneminin baglangicidir.

Toplumsal Yagsamin Bir Pargasi Sinemalar...

Kibris Tiirk toplumunda sinemanin popiilaritesi, istanbul’dan dii-
zenli olarak Tirk filmlerinin getiriimesiyle artmaya baslar. ilk Tirk
film ithalatgisi Cemal Togan’dl (Tolgay 1995: 18). Oglu Sadi C.
Togan’in anlattigina gére Cemal Togan Istanbul'da izledigi Batakli
Damin Kizi Aysel (Zafer Davutoglu, 1969) filminden gok etkilenerek

~
(1 Arastirmaci Ahmet Tolgay’a gére 60°'li yillarda Dr. Fazil Kuguk ve Rauf
Denktag gibi toplum liderleri halka beyazperde 6ninde kurulan kirsuler-

den hitap ederlerdi.
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Kibris'ta bu filmi géstermeye karar verir. Cahide Sonku’nun basroli-
ni oynadigi bu filmin Kibris'ta cok blyuk ilgi gorup kar getirmesi
yatinmcilara yeni filmler getirmek igin cesaret verir (Tolgay 1995:
20). Toplum, filmlere buyik ilgi gbsterse de film ithalatgilan Tirklere
ait sinema salonlarinin bulunmamasindan dolay: krize girer. Bu du-
rumu Cemal Togan sdyle acgiklar:

"Bizim sinema salonumuz yoktu. Getirttigimiz filmleri gésterebil-
mek igin Rumlara ait sinemalari bazen birkag saatligine, bazen de
gunluk olarak kiralardik. Baslangicta bizden aldiklar: kira dcretleri
normaldi. Masraflarimizi karsilayabiliyor, bir miktar da kar edebi-
liyorduk. Ama kendi halkimizin, hatta Rumlarin bile bu Tirk film-
lerine bdyuk ilgi gésterdiklerini gordikten sonra kira dcretlerini
arttirmaya basladilar. Bu artista o kadar asiriya kagtilar ki, artik
zararimiza ¢alismaya bagladik. Bu isi birakmaktan veya kendi si-
nema salonlarimizi agmaktan baska segenegimiz kalmamigti,”
(Aktaran, Tolgay 1995: 22-23).

Cemal Togan‘a gére sinema salon kira ucretlerinin asin yikseltil-
mesinin ardinda siyasi nedenler de vardir:

“Kira ucretlerinin astronomik sekilde arttirilmasi, getirttigimiz son
iki filmden sonra gergeklesmisti. Bunlardan biri Bir Millet Uyani-
yor, éteki de Fato: Ya Istiklal Ya Olum adl filmdi. Her iki film de
Turk Kurtulus Savasi'yla ilgiliydi. Bu filmler gésterildiginde adeta
kapilar kirilmisti. Civar kdylerden ve kasabalardan da akin akin
Lefkosa’ya gelen Tirk halki, bu filmleri izleyebilmek igin korkung
bir izdiham yaratmugsti. Filmlerin izlenmesi sirasinda milli duygular
doruga gikiyor, gengler Rum sinemalarindan g¢ikarken milli mars-
lar okuyorlardi. Rumlar ve Ingiliz yénetimi buna tahammiil ede-
medi,” (Aktaran, Tolgay 1995: 22-23).

Bu donemde arka arkaya birgok ambar veya tamlrhane sinemaya
donusturdlir ve bu sekilde Turklere ait sinemalar olusturulur. Turk
salonlarindan bazilari; Halk, Sahin, Taksim, Cennet, Canbulat, Yesi-
lova ve Lozan Palas’dir.?2 *Kibrish Tirk sinema salonu sahipleri istan-
bul'daki Kemal Film, Giiven Film, Murat Film ve Ipek Film gibi biyik
film yapimcisi firmalarla anlagarak zamanin en guzel Turk filmlerini
dizenli bir sekilde gésterime sunarlar,” (Tolgay 1995: 25).

Turklere ait sinema salonlarinin agilmasi ve dizenli olarak Turki-
ye'den film getiriimesiyle Kibrish Turkler igin sinemaya gitmek vaz-
gecilmez bir aliskanlik halini almaya baslar. Gorisme yaptigimiz

(2 Gunumizde bu sinemalarin timu tarihe karigsmistir. |
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kisiler de o donemde sinemanin kendileri icin ifade ettigi anlami su
sekillerde dile getirdiler:

“Sinema tek eglenceydi.” (Limasollu G.K.)

“Sinema gezme, eglenme, tanidik gérme yeriydi.” (Limasollu G.H.)

“Sinema gezmeydi, giyinip kusanip giderdik.” (Limasollu G.0.)

“Sinema hayatimizdaki en glzel seydi.” (Magosali N.A)

“Sinema hayatti.” (Lefkosali E.B.)

“Sinema ¢ok 6zel bir seydi.” (Lefkosalt 1.T.)

50’lerin ikinci yarisindan sonra sinemalar iyice yayginlasir. Sine-
ma salonlarinin giriglerinde boy boy Tirk filmlerinin afigleri asiimaya,
tahta panolarda gosterilecek filmden cesitli fotograflar sergilenmeye
baslar. Sinemalarin bulundugu sokaklar zaman igerisinde popliler
gezme mekanlan olur. Yaz aksamlan sinemalarin bulundugu bélgeler-
de ylruyuls yapip, dostlarla, komsularla karsilasip kuruyemis yemek
adet halini alir. 53 yasindaki, Lefkosali, Bayan 1.E. sdyle anlatiyor:

“Sinemaya 13-14 yaglarimda gitmeye basladigimi hatirlarim. Si-
nema tek edlence araci idi. Konserler, tiyatrolar gibi sanatsal
etkinlikler ¢cok ender olurdu o zamanlar. Sinema bizim igin bir
toplumsal olay, evden ¢ikma, sosyal aktivite idi. Sik giyinirdik;
en iyi giysilerimizi giyerdik. Sinemaya gitmeyi ¢ok istedigimi ha-
tirlarim. Buydlklerimize yalvarirdik sinemaya gidelim diye. Git-
mezsek aglardik.”

Bafli, Bayan K.B. de gocuklugunda sinemaya duydugu sevgiyi an-
latiyor ve “Sinemaya gidemezsem vyere yatip bagdirirdim, babam
birakmak zorunda kalirdi,” diyor.

62 yasindaki, Limasollu, Bay G.H. ise o gunlerin sinema olayi ile
ilgili sunlari anlatiyor:

"Sinema ¢ok énemliydi. Kiz kardesim iki gin énceden hazirlik ya-

pardi. Elbisesi, ayakkabisi, saci basi, hatta elbisesine uygun

ayakkabi ve ganta yaptirirdi... Sinema tek eglencemizdi.”

Lefkosal O.S. ise sdyle anlatir o giinlerin sinemalarini:

“Eski sinemalar yasadidimiz hayatin, masalin bir parcasiydr. Daha
¢ok yazhk sinemalar is yapiyordu... Sinemalar rastgele oturup gi-
dip film seyretme yeri dedildi. Herkes bayrama gider gibi giyinir-
di. Coluk ¢ocugunu da gizelce giydirirdi. Hisimini, akrabasini,
yashsim alir, bir eglenceye, ciddi bir yere gider gibi sinemalara
giderlerdi.”

Kishik Zafer ve yazlik Halk sinemalarinin sahibi, film ithalatgisi ve

dagitimcisi Boyac ailesinden Salih Boyaci soéyle anlatir:
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“"Pazartesi, sali iki Tirkce film® konulurdu, ¢arsambadan pazara
kadar da bir Tiirkce bir yabanci. Ingilizceleri Rumlardan alirdik.
pazartesi-sallari tam bir bayram havasinda gegerdi. Sinema tek
edlenceydi. O zamanlarda surlar disinda ¢ok az bir nifus vardi.
Tdm nufus surlar iginde yogunlagmugti. Aksamuzeri insanlarin
sosyal bir olay olarak ¢ikip sinemalar bélgesinde ylirimesi, insan-
larin birbirini gérmesi, ¢ocuk bahgesinde oturmasi ¢ok gizel bir
olayd,. O yolda yiiriiyebilmek bile meseleydi. O kadar ¢ok insan
¢ikardi oraya. Hisar boylarinda erkekler oturur nargile igerlerdi fa-
lan. Bambaska bir alemdi. Hem herkes birbirini tanirdi. Biri yoktu
gegsin de diderini tammasin. Mutlaka seldm verir, '‘Napan gardas
nasilsin?’ Cok muhabbetliydi insanlar. Sinemalar insanlarin bu-
lusma yeriydi. Bir silin® verir otururdu esiyle ¢cocuguyla.”

O dénemlerde insanlan sinemaya ¢ekmek igin kullanilan en yay-
gin yontemlerden birisi belli gecelerde ‘Kadinlara med-canen’ yani
kadinlardan icret alinmamasi uygulamasi imis. 0.S.’nin de dedigi
gibi, “Kadinlara med-canen vardi. Kadinlar tek baslarina gitmez,
kocasini bliyliguni géturar dolayisiyla sinemacilar para kazanirdi.”

Filmlerin reklamlarnini ise ‘telldllar’ yaparmis. Telldllar bisikletle
dolagir, énce filmde rol alan oyunculan sayarlar ve “Kaginimayacak,
ibretamiz® Tirk filmi”, “Bu aksam iki film birden”, “Kadinlara med-
canen” gibi sloganlarla, filmleri halka duyururlarmis. Eger film bir
dramsa, “Mendillerinizi getirmeyi unutmayimz,” diyerek halki bir
acgidan da filmin tird hakkinda bilgilendirirlermis.

0.S. tellallar sdyle anlatir:

"Telldl vardi. Elinde hoparlérle mahalle mahalle gezer, filmlerin

adin séyler, kadinlara medcani® diye séylerdi. Filmlerin adini, ar-

tistlerin adini séylerdi. Ingilizce filmlerin ya da artistlerin isimlerini

yazildigi gibi okurdu. Erol Filiyn gibi.”

Telldllar bazen de brosurler dagitirlarmis. Bu brogtrlerde filmin
konusu kisaca yazilirmis ve sonu merak uyandiracak sekilde biraki-
lirmis. Kdylerde ise otobis soférleri kdy meydaninda veya kahvesin-

a

Halk arasinda Tirk filmlerine Tirkge film denilirdi. Yabanci filmler ingiliz\

ce izlenirdi; heniiz dublaj ya da altyazi yoktu.

4 0 doénemlerde bir memurun maasi 30 liraydi. Ekmek 2-3 kurus idi (9 ku-
rus 1 silin, 20 silin 1 lira idi ve 1 lira ginumuizin yaklagik 3 milyon Turk
Lira’sina egdederdi).

5 Ders alinabilecek tirden.

% Halk arasinda “med-canen”e medcani de deniliyordu.
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de filmi duyurup gideceklerin listesini yazarmis. Aksam izlenecek
film igin giindizden otobiiste yer aynlir ve hazirliklar baslarmis.

Film géstericisi Halil inéni’niin belirttigine gére 1500 kisilik yazlik
sinemalar her gece dolarmis. Tirk filmleri genel olarak ¢ok ilgi gé-
rirmils ancak ozellikle Aysecik, Zeki Miren, Muhterem Nur, Kartal
Tibet, Turkan Soray filmlerine daha yogun ilgi olurmus.

O gunlerde sinemanin sadece film izlemekle sinirli bir aktivite ol-
madigini, bundan cok daha éte toplumsal bir olay oldugunu O.S.
soyle ifade eder:

*Ingilizce ya da Tirkce filmler olurdu. Tiirkce filmler cok hosa gi-
derdi. Bazen iki film birden olurdu. Araya da dombula. Yani tom-
bala. Ve saat birlere ikilere kadar bu seriven sirerdi ama hig
kimse sikilmazdi, yakinmazdi. Coluk ¢ocuguyla birlikte. Filmler si-
yah beyazd fakat o kadar gizeldi, bizi o kadar ¢ekiyordu ki. Sa-
natgilarin tavirlari, kendilerini, sanatlarim orada gayet gizel bir
bicimde ortaya koymalari, filmlerin konulari... Televizyon, hatta
pek ¢ok evde radyo bile olmayan o dénemlerde kadinlari, erkek-
leri, ¢ocuklari, hatta yaslilari cekerdi sinema. Hatta yashlardan sik
stk sinemaya gelip de artistlere yakinanlar ya da onlara sevgileri-
ni séyleyenler vardi. Hi¢c unutmuyorum yagsh bir kadincagiz vardi
hemen hemen her gece giderdi ve “Clneytim oglum, Kartal'im
oglum, Fatma’m kizim, Tdrkanim kizim yavrum,” diye onlara
seslenirdi. Sinemalar hep dolu olurdu. Insanlar énce Cadlayan‘da
gezer hatta parka da ¢ocugunu gétiridr sonra sinemanin keyfini
cikarirdi. Sinemaya gidemeyenler de ¢evredeki evlerin damlarina,
agaglara gikar ve uzaktan da olsa filmleri izlemeye ¢ahgirlardi.”
Ailelerin de genclerin de sik sik gittigi sinemalar erkeklerin kizlari,
kizlarin da erkekleri gorip bedenebilecedi ender yerlerden biriymis.
Ahmet Tolgay o zamanlarda sinemada baslayan birgok askin evlilikle
sonuglandigini da séyliyor. Sinema yeni evli ve nisanlilarnn da ragbet
ettigi bir gezme mekani olarak gorulurmus. Turk sinema yildizlarinin
adlari birgok yeni dodan ¢ocuga verilmis. Ornedin goériisme yapti§i-
miz kisilerden Bafli Bayan K.B, Tamer Yigit'i gok bedendigi igin buyuk
ogluna Tamer adini ve Kartal Tibet'i gok sevdiginden de Kartal Ti-
bet’in en begendigi filmindeki adim (Dodan), kiglk ogluna verdigini
soyluyor. Lefkogali i.T. Hanim ise kizinin ismini Metin Erksan’in Su-
suz Yaz filmindeki Bahar’dan esinlenerek koyduklarini belirtiyor.
Her gece tiklim tikliim dolan sinemalar bélgesi panayir alanina do-
nermis. Iki film arasinda tombalalar oynanip, davet edilen sanatgi
veya sihirbaz sinema perdesinin éniinde gésteri yaparmis. Ozellikle
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Limasol bélgesinde bayram ve yilbaslarinda yeni filmler gdsterilip
Ozel gosteri ve tombalalar oynanirmis. Bu yiizden halkin gogu ailesi
ile yeni yla sinema salonunda girermis. Yazlik sinemalara saticilar
dolusurmus. Cérek, fistik, sandvig, misir kebabi, biskuvi, ayran, ga-
zoz tiiril yiyecek igecekler satilirmis en cok. I.E. Hanim’in da anlattigi
gibi ahigveris film baslayinca durmaz, film sirasinda da insanlar yerle-
rinden kalkip saticilardan yiyecek igecek alip film seyrine devam
ederlermis. 0. S. sdyle anlatiyor:

"Evde anne babalar gocuklarina tembihlerlerdi: '‘Bak yemedginizi
yediniz, her seyinizi yediniz, oraya gidince ¢ok arsizlik etmek
yok.’ Cocuklar sinemaya gitmenin coskusuyla kabul ederler, ‘peki’
derler, oraya gider gitmez taze findiklari, dari kebaplarini, diger
yemisleri gérir gérmez hemen baslarlardi annelerini dirtmeye.
Babalarina séylemeye cesaret edemezlerdi. Anne, babanin gén-
linu yapardi, biraz taze findik alinirdi, kuru yemis alinirdi; ga-
zoz, peksimet hatta filmler fazla uzarsa sandvig¢ bile alinirdi. Ya-
ni orada bir sey yemek bliylk keyifti. Fazla rahatsiz etmezdi kim-
se kimseyi. Konusma da yoktu. Hafif hafif, ¢itir ¢itir peksimet
yerken ¢ikan sesler, dari yerken ve diger kuru yemis yerken ¢ikan
sesler vard,.”

O yillarin sinemalarina dair akillardan silinmeyen bir diger sey ise
kokulari mis gibi etrafa savrulan yaseminlermis. Cocuklar hurma
dalina dizdikleri yaseminleri tepsi igerisine koyup satarlarmig. Bdyle-
ce U¢ bes kurus evlerine para géturebilen bu fakir cocuklara da ek-
mek kapisi olurmus sinemalar.

Sinema salonlarinda koltuk yokmus o zamanlar, pek rahat olma-
yan hasir ya da tahta sandalyeler olurmus ve hatta ¢ok gelen olup
da sandalye kalmazsa kola kasalarinin lzerine bile oturulurmus. O
dénemlerin unutulmayanlari arasinda bir de tahtakurulan var. “Ba-
zen cekinirdik oturmaya ¢iinkii tahtakurulari vardi,” diyor i.E.

Sinema izleyicileri filmlere o denli kaptirirlarmis ki kendilerini,
gergek hayatla sinema ig ice gecermis. Filmlerin igine o denli gému-
lirmus ki seyirci film kahramaninin kétu talihine hingir hingir
aglayan kadinlar —-hatta filmden sonra filmi izlemeyenlere anlatirken
yeniden aglamalar- mutlu sonla biten sahnelerde kopan alkislar ve
milli duygularla cogmalar. “Guzel bir sahnede alkiglarlar, milli bir
konuda kiyamet kopardi. Mesela Atatirk, Turk bayradi. Ataturk’i
gosteremezdiniz, sinema yikilirdi,” diye anlatiyor sinema isletmecisi

Salih Boyac.
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Filmler dylesine igsellestirilirmis ki film hakkinda sonraki giinlerde
konusulur, filmdeki karakterler sanki kendilerinden biriymis gibi an-
latilir, artist isimleri 1akap olur ve pek gok evin duvanni artistlerin
portreleri siislermis. “Aile fotograflaninin yaninda 6rnedin bir Ayhan
Isik resmi gérmek ¢ok siradandi,” diyor 0.S.

Milli gunlerde ya da iki film oldugu zaman ikinci filmden 6nce jur-
nal denilen kisa metrajh filmler yayinlanirmis. Bunlar ingiliz koloni
déneminde Ingiltere ile ilgili, sonrasinda da godunlukla Tirkiye ile
ilgili tanitici filmler olurmus. “Tirkiye'deki sanayi alanindaki gelisme-
ler, sanatsal aktiviteler, askeri yénden llkenin gicinu anlatan ya-
pimlar, silahlar, tanklar, okullar, bale,” bu kisa metrajl filmlerden
aklinda kalanlar olmus 1.E."nin.

Kibns Cumhuriyeti’nin Kurulmasi ve 63 Olaylan...

1960 yilinda Kibris'ta ingiliz egemenlidi sona ermis ve Kibrisl
Rum ve Turklerin ortakhgdinda Kibris Cumhuriyeti kurulmustur. Ancak
1963 yilinda toplumlararas: gatismalarin gikmasi, Enosis érgatunin
Turklere yonelik baski ve siddet eylemlerini artirmasiyla Turkler or-
tak devletten gekilirler. Tirk ve Rum kesimleri ayrilir, dolayisiyla
insanlar belli semtlerde toplanirlar. Ulkedeki kaotik durum sinema
isletmeciligini bir stre sikintiya soksa da bu kriz kisa bir surede atla-
tiir. D6nemin sinema isletmecisi ve daditimcilarindan Salih Boyaci
“63'ten 68'e kadar sarsinti gegirdik. Yatinmlar durdu ama gelisme
durmad.,” diyor ve bu olumsuz durumun bir siire sonra olumluya
donlstigunu anlatiyor. 1960'tan sonra koylerde sinemalar gok yay-
ginlagmis. Neredeyse her buyuk Tirk kdéyunde bir sinema agiimis.
Elliye yakin Turk koyune film dagitimi yaptiklanni belirten Boyaci
bunun nedenini sdyle agikhyor:

“Turkler artik belli bélgelere toplanmisti ve gene o 557erdeki,
507%erdeki ilgi olustu. Clnki baska edlencesi yoktu insanlarin. Si-
kismis kalmist: insanlar. Ornedin bazi kéylerde dért bir yanlari
Rumlarla sariimisti ve en yakin Turk yeri 20-30 kilometre détede
idi. Filmle vakit.gegirirlerdi.”

Icinde milliyetgilik 6geleri barindiran filmler sansiir kurulunda ar-
tik timden geri gevrilir olmus. Ornedin, Selda Alkor'un basrolini
oynadigi, Bulgaristan’da yasayan bir Tlrk ailesinin yasadiklarini konu
eden Senede Bir Gin filmi sansire takilan filmler arasindadir. Ancak
sansir film ithalatgilarim yildirmamis; kagak yollarla istedikleri film-
leri lilkeye getirmeye devam etmislerdir. Ornedin film ithalatgisi Sa-
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lih Boyaci Canakkale Aslanlari filmini Tirk Dedistirme Birligi'yle’
getirttiklerini anlatir.

Kibris Tiirk Toplumunun Sinemadan Uzaklagmasi
Savag ve gégler...

1970’lere gelindiginde Kibris Tirk toplumu igin sinemalardan ko-
pus baslamistir. Toplumlararasi ¢atismalar ve ardindan Turkiye’nin
mudahalesiyle, 1974 yiinda adanin ikiye bolinmesi llkede insanla-
rnn -6zellikle Kibrish Turklerin- yasamini radikal bir sekilde dedistir-
mistir. Yasanan trajediler ve gégler insanlarin yasam bigimlerini de-
distirmis, insanlar bir nevi kendi kabuklarina gekilmiglerdir. 1974'te
Kuzey’'de yasayan Rumlar Guney’e, Guney’'de yasayan Tirkler ise
Kuzey’e gbg etmisler, nufusun blyuk bir kismi igin yeni bir yagsam
kurma telasi baslamistir. Salih Boyaci’'nin anlattigina gére dagitim
yaptiklari elli sinemanin otuz-otuzbes tanesi Guney’de kalmis, o
bélgelerden kuzeye gég eden insanlarin yeniden yerlesik diizenlerini
kurmalar ise bir-bir buguk yil kadar sirmis. Yeni bdélgelerde ise
sinemalar agilmamis. “74'ten sonra insanlar gekingen olmaya basla-
dilar. insanlar iclerine kapand,” diyor Boyaci.

1974 o6ncesi sinemalarin insanlar icin tagidigi dederi ifade edecek
en gizel anekdot 1974’te Giuney’'den Kuzey’'e gé¢ eden bir kadinin
yanina aldidi en dederli esyalar arasinda Ug tane gercevelenmis pos-
terin yer almasidir.® Bunlar Kartal Tibet, Tirkan Soray ve Belgin
Doruk posterleridir.

Televizyon...

Kibris'in kendine has kosullarinin yarattigi etkinin yani sira tim
diinyada insanlar sinemadan uzaklastiran baslica unsur olan televiz-
yonun yayginlasmasi Kibrish Turklerin de sinemadan uzaklagmasinda

{1960’da Kibns Cumhuriyeti kurulurken yapilan uluslararasi anlasmalah
gére Tirkiye (Ingiltere ve Yunanistanin yan sira) garantér ilkelerden
biriydi. Buna gére belli bir sayida Tirk askeri adada bulunuyordu. Tirk
alay: alti ayda bir dedisirdl (2 senede 600 kisinin degismesi gerekirdi).
Yeni gelen alaya 'Degistirme Birli§i’ denirdi.

Giney'den Kuzey'e gég etme oldukga zorlu kogullarda gergeklesmistir.
Pek gok kisi daglan yaya olarak gegmistir. insanlarin yanlarinda gétiire-
bildikleri egyalar gok sinirh olmus, dolayisiyla ancak en degerii seyler ali-
nabilmig, geriye kalanlar terk edilmigtir.
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baslica etkenlerden olmustur.® Televizyon’un Kibrish Tirkler arasinda
popllerlesmesi onceleri Kibris Yayin Kurumu’'nun yayinladigi Turkge
filmlerle baslar, ancak bu haftada bir yayinlanan bir filmle sinirh oldu-
gundan bu dénemde sinemalar énemli bir yara almaz. Ayrica heniz
her evde bir televizyon bulundugu zamanlara gelinmemistir.

Televizyonun evlere girmeye basladigi bu ilk dénemde, bir sire
insanlar sinemalarda oldugu gibi topluca izleme aliskanhdini devam
ettirmigler. Bayan 1.E. televizyonun ilk ¢ikti§i ginlerle ilgili aklinda
kalanlari soéyle anlatir:

"70 6ncesi televizyon ¢ikinca 15 yasinda idim ve orta Ggdnci sini-
fa gidiyordum. Televizyon ilk Kibris’a geldiginde bazi geceler Tirk
filmleri yayinlanirdi.®® Televizyonun ilk ¢iktigi giinlerde evinde te-
levizyonu olana misafirlige gidilirdi. Sandalye dizerlerdi arka ar-
kaya, sikis tikis. Kiglk bir sinema olurdu.”

Sinema en buyuk darbeyi 1974 sonrasinda Turkiye’'deki televiz-
yon yayinlarinin Kibris'tan da izlenilmeye baslanmasiyla yer. Zaten
savas ve gbglerden dolayl toplumsal bir travma yasamakta olan
Kibrishi Turklerin evlerine gekilme sirecinde ailenin yeni Uyesi tele-
vizyon 6nemli rol oynar. Buna ek olarak video da zaten can gekis-
mekte olan sinemanin tamamen tikenmesine yol acan nedenlerden
biri olmustur.

Yesilgam’daki Porno Filmleri Furyasi...

Insanlar sinemadan koparan dijer bir 6nemli etmen ise -
Turkiye’deki sinema izleyicisiyle ortak kaderi paylasarak- Yesil-
¢am’da bas godsteren porno filmleri furyasidir. Sinema isletmecileri
ailelere yonelik gosterilebilecek diizeyli Yesilgam filmi bulmakta zor-
lanir olmuslar ve aileler sinemalardan uzaklasirken sinema yatirimci-
lari ve igletmecileri de birer birer sinemacilik mesleginden kopmus,
sinemalarin perdeleri art arda kararmistir. 1981°’de son sinema da
kapanir.

9 Kibris'ta ilk televizyon yayincihdi 1957'de Ingiliz S6miirge Yonetimine ah
CBS (Cyprus Broadcasting Service- Kibris Yayin Servisi) kanaliyla baglar.
1959 yilinda CBS ismi CBC (Cyprus Broadcasting Corporation - Kibris
Yayin Kurumu) olarak dedisip sirketlesir ve yonetimi Kibrishlara verilir
(Mudar Rum, iki yonetici yardimcisindan biri Rum biri Tark idi).

19 vayinlar ingilizce agirlikh olup bazi geceler Tirkge, bazi geceler Rumca
filmler yayinlanirdi. Haberler ise her aksam Ingilizce, Tirkge ve Rumca

yayinlanirdi.
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Sinemanin Geri Doéniigii...

14 yil boyunca ¢alisir durumda tek bir sinema salonunun bulun-
madi§i Kuzey Kibris Turk Cumhuriyeti'nde 1995 yilinda sinemaya
g6énll vermis birisi olan Ertan Birinci yeniden bir sinema agar. Bu
yeni sinemanin adi Misirlizade’dir. Ertan Birinci Kibris Turk halkinin
sinemaya uzak kalmasindan ve bir neslin sinemayi hi¢ bilmeden
yetismesinden c¢ok fazla Gzintu duydugunu ve bu nedenle sinema
isine girdigini ifade ediyor.

Ertan Birinci, 6nce sinema salonunu kiralamig, sonra film sirketle-
ri ile anlagmis. Ancak Kuzey Kibris Turk Cumhuriyeti taninmadid
icin'! 6zellikle Amerikan film sirketlerine ¢ok biyik miktarlarda te-
minat vermek zorunda kalmis.

Sinema yeniden agildidi zaman gok buyulk ilgi gérmis. Sinema is-
letmecisi Ertan Bey ve makinist Halil inéni’nin belirttiklerine gére
ilk g ayda halkin %30'u sinemaya gitmis. Ancak bu ilgi uzun sur-
memis. Cok popiler Hollywood yapimlarinda koltuklari dolduranlar
disinda istikrarlt bir sinema izleyicisi olusmamis. Makinist inénd, eski
gunlerin izleyicisine 6zlem duydugunu ifade ederek, “Eskiden film
makineleri bu kadar gelismis degildi, film koparsa ates atar ve yan-
gin bile gikabilirdi. Salonlarda bu kadar rahat koltuklar da yoktu,
ama yine de tum salonlar dolardi,” diyor. Ilginin az olmasi film sir-
ketlerine verilen yukli paralar ve biyik miktarlardaki vergilerin su
andaki sinema igletmeciligini ciddi bir sekilde tehdit ettigini de belir-
tiyor sinema emektari.

Sonug

Kibris'ta, tarihsel sureg igerisinde degisen sinema ve toplum iligki-
lerine baktigimizda en canli donemin 50‘lerden 70’lerin basina kadar
olan sirede oldugunu saptiyoruz. Arada kesintiye ugrayan sinema
seruveni gunimuzde de eski coskusunu yakalayamamigtir. Yasemin
kokulu sinema salonlari, sik izleyiciler ve sinema salonlarinda basla-
yan agklar artik geride kalmistir.

Bizler bu arastirmay! “Tirk Film Arastirmalarinda Yeni Yénelim-
ler Konferansi”nda bir sunus gerceklestirme amaciyla yaptik. O
yillara taniklik etmis sinemaseverlerle konustugumuz zaman, antla-
ri desildikge, yillar sonra bile sinemanin blaylsinun onlan nasil hala
heyecanlandirabildigine tanik olduk. Bizler bu galismayla Kibris'ta

Vg \
11 Kuzey Kibris Tirk Cumhuriyeti 1983 yilinda kurulmus ancak giinimiize
dek Tirkiye harig higbir devlet tarafindan taninmamistir.
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sinemanin altin yillarindan bir kesit sunmaya c¢alistik. Kuskusuz o
yillar ¢ok daha derin galismalan gerektiren zengin bir arastirma alani
olusturuyor.
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EDEBIYATIMIZDA SINEMA:
AHMET HAMDIi TANPINAR, AHMET HASIM VE
ZiYA OSMAN SABA

Nezih Erdogan

Bu galisma, bir bakima Cumhuriyet déneminin ilk edebiyatgilarn-
nin sinemaya bakigi, sinemaya iliskin tecribelerini ifade edisleri Uze-
rine bir incelemedir. Edebiyatgilarimizin sinemaya kayitsiz kalmadig
bilinen bir gergek. Turkiye’de sinemanin ilk gésteriminin hikayesini
Erciment Ekrem Talu’‘nun anlattigimi Nijat Ozén ve Giovanni
Scognamillo’dan 6greniyoruz. Nazim Hikmet'in de sinemayla ilgilen-
menin o6tesinde, sbdzlendirme calismalari yaptigini, senaryolarinin
filme gekildigini hatta kendisinin bugiin kayip olan bir film yaptigin
biliyoruz. Ayrica, Nilgin Abisel'in arastirmalarinda, birgok edebiyat-
¢imizin sinemanin yararlari, zararlari, kllturel yasamda oynadigi rol
ve cocuklar Uzerindeki etkileri Uzerine tartismalarini izleyebiliriz.
Benim c¢alismam ise ¢ sairin, Ahmet Hamdi Tanpinar, Ahmet Hasim
ve Ziya Osman Saba’nin sinemaya bakisi, sinemayla iliskileri Gzerine
yodgunlasiyor.

Aslinda, incelememe Yahya Kemal ile baslamayi distunidyordum.
Ne var ki, Yahya Kemal'in ulasabildigim hicbir eserinde sinemaya
iliskin bir dederlendirme, bir gézlem bulmam mumkin olmadi. Ozel-
likle sairin Istanbul'un zihinsel bir haritasini cikarma girisimi olarak
niteleyebilecedimiz Aziz Istanbul adli deneme ve gdzlemler toplami,
neredeyse kasith olarak sinemayi dislamig gérunir. Yahya Kemal bu
eserinde Istanbul’un Gizerine adeta bir fetih ruhu ifler, bir medeniyet
muhasebesinin geredi olarak gezindigi semtlere tarihi anlamlarini
iade etmeye girisir. Sinemanin ilk gésterime girdigi Beyoglu ise Ga-
lata gibi sadece bir “Frenk semti“dir (1985: 122). Sair, Beyoglu lze-
rinde fazla durmadan Eylp‘e geger. Yahya Kemal’i modern sair ola-
rak nitelemek itirazlara yol agabilir. O sadece siirinde degil tavrinda
da birgok bakimdan moderndir, ancak yeniyi eskinin reddi gibi gér-
mez, yeniye neredeyse nostaljik bir gegmis bilincini ya da duyarlih-
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gini enjekte etmek ister gibidir. Cumhuriyet’in ilk yillarindaki atilim-
lari gérir ve hem modernlesme hem de Batiilasma hareketlerinin
kaginilmaz sonuglarini kestirmeye calisir, bu hareketlerin hedefine
bir kenti yeniden kurgulayarak koyar. Ancak bu kurguda sinemaya
yer yoktur.

Yahya Kemal’in 6grencisi, Ahmet Hamdi'nin de tavri bundan farkh
degildir. Huzur romani bir bakimdan, Peyami Safa’dan bir s6z 6ding
alirsak, daha “tereddiit”li bir Aziz Istanbul olarak goriilemez mi?
Huzur'un bagkarakteri Mimtaz ve kiz arkadasi Nuran da istanbul’u
gezerlerken Yahya Kemal‘i andirirlar. Ne var ki, bu romanda da si-
nemaya yer yoktur. Tirkiye’nin modernlesmesinin, Istanbul'un bir
kent olarak modernlesmesinin, Dogu - Bati geriliminin edebiyattaki
temsilinde sinemanin buyik imkanlar sunuyor olmasina karsin semt
semt dolasan cift, Beyogdlu'na gittikleri halde, sinemanin 6niinden
bile gegmezler. Ne var ki, romanin biraz da kasvetli sonunda bir
ipucu verilir gibi olur. Roman su cimleyle tamamlanmaktadir: “Rad-
yo evin sessizligi iginde tek basina, hadiselerin gur sesiyle, herkes
icin konusuyordu,” (2000: 391). “Herkes igin konusmak” anahtar
s6zdir. Radyo ile baslayan bu cimle, Tanpinarin Bes Sehir adli ese-
rinde sinema uzerinden tamamlanacaktir. Ahmet Hamdi Tanpinar,
bir Cumhuriyet devri sanatgisi olarak istanbul’'u anlatirken toplumsal
dedismenin can acitici yanlarini teshir eder. Gozlemleri, kamusal
alanda meydana gelen yapisal degisiklikler iizerinde yodunlasir. is-
tanbul’da toplumsal hayat ve edlence Gzerinde durdugu bir pasajda,
eglencenin nasil koklu bir bigimde farklilastigina deginir:

“Eski Istanbul'da, hatta benim ¢ocuklugumda bile zengin, fakir her

sinif beraberce eglenirdi. Mehtap sefalari, Kagithane alemleri,

Camlica gezintileri, Bogaz mesireleri, sehrin adeta beraberce ya-

samasini temin ederdi. Bu, eglencesi kit Ortagag’dan kalma bir iti-

yatti. Bununla beraber son zamana kadar mdsterek zevkin yardi-
miyla sdrip gelmisti. (...) Camlica’nin yerini Biyikada aldi ve pa-
zar gdnlerine ait piknikler de, sehre ve eglenme tarzina herkesin
mall olan pek az sey ilave ediyor. Sinemanin zevkimizi digaridan
idare ettigi devirde yasiyoruz. Karanlikta toplaniyoruz. Honolulu'da,
mehtapl gecede glizel gamasirci kizina fevkaldde zeki, clretle ve
fedakér demir kiralinin oglunun séyledigi gitarli sarkilari, ertesi sa-
bah Bogaz kiyilarinda magaza giraklarinin ishigindan dinleyecegimiz
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gulung ulumalari dinliyor, kadimin tuvaletine, erkegin perendeleri-

ne, hilasa bir yigin ahmakliga hayran oluyoruz.

Surasi muhakkak ki yeni, verimli bir is hayat! sehre hususi ¢ehre-

sini iade edinceye kadar, hayatimizda yaratici olacagimiz gine

kadar, Istanbul halki tek basina edlenecektir” (1976: 28-29).

“Sinemanin zevkimizi digaridan idare ettigi bir devirde yasiyoruz.”
Sinema kadinlarin tuvaletleri, erkeklerin perendeleri ile kendi disik
zevkini seyirciye empoze etmektedir. Ancak asil sorunlar bunun 6te-
sindedir. Tanpinar'in ifadesi ilk bakista gérinduginden cok daha
yodun. Tanpinar, herkes igin konusan, zevkleri disaridan idare eden
icatlara kuskuyla bakmaktadir. Mesire edlentisi ile sinema arasinda
cizdigi zithk garpicidir. Kamusal alanin spesifik konfiglirasyonlari,
kamusal alandaki insanlarin performanslarini belirlemekte ve sine-
manin imkan tamdigi performans pek de kabul edilebilir bir nitelik
sergilememektedir.

1. Zengin ve fakir mesirede beraberce edlenirken, artik tek basla-
nna perdede zengin erkedin fakir kiza asik olmasini izlemek Uzere
salonlarn doldurmaktadiriar. Demek ki alanin kullanimindaki beraber-
lik ortadan kalkmis, toplu halde ama paylasimin olabildigince indir-
gendidi bir kullanim gegerli olmustur.

2. Bu tur edlence, baskalarnin ses ve gorunttleri Gzerinden kuru-
lan yaraticihktan yoksun yasantilar tizerine kuruludur. insanlar kendi
edlenceleriyle edlenmekten vazgegip kendilerine tiketilmek tzere
teklif edilen fanteziler yoluyla edlenmeye gegmislerdir. Huzur'un son
cimlesini hatirlayalim: “herkes igin konusmak”. Sinema da ayni se-
kilde herkes icin eglenmekte, seyirci de oturdugu yerden 6zdeslesme
yoluyla Budist rahiplerin dua degirmenlerini déndirerek dua ettigi
gibi eglenmektedir.

3. Peki, fantezinin bu noktada sosyal yapinin algilanmasiyla bir il-
gisi var midir? Bes Sehirin kaleme alindidi 1940’l yillarda, ikinci
Dunya Savasi heniz baglamis, Avrupa’dan gelen filmler yavas yavas
salonlardan cekilmeye baslamis, dagitim sorunu yasamayan Ameri-
kan filmleri ise piyasay! ve seyirciyi ele gegirmek lizere ataga geg-
misti. Verdidi 6rnekten belli ki, Tanpinar'in aklinda 6zellikle Ameri-
kan sinemasi vardir. Insanlarin sinifsal farki kabul edip, bu farka
ragmen bu farkla birlikte bir arada eglenmelerinden, karanhkta top-
lumsal mobilite fantezilerine gegisleri anlamhdir: bugiin perdede
zengin erkedin ulumalan yarin ishk olarak alt siniftan magaza cgirak-
larinin agzina dugsecektir.
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Tanpinar, altyapisal aksakliklar ile sinemanin problemlerinin birbi-
rini destekledigini diuginmektedir. Onun umudu verimli bir is hayatinin
sehre hususi ¢ehresini iade etmesindedir. Ancak o zaman insanlar
kendi hayatlarinda yaratici olma firsatini yakalayabileceklerdir.

Yahya Kemal ve Tanpinarin gagdasi Ahmet Hasim, her ne kadar
gercek anlamda modern bir sair olsa da, sinemay! kentsel bir yasanti
olarak gérmeye yanasmaz. fkdam’daki yazilarinda, Tanpinar ile si-
nemanin sergiledigi ahmaklk konusunda anlasir. Ancak, Ahmet Ha-
sim igin bu gerekli bir ahmakliktir. Belki de, bu nedenle Ahmet Ha-
sim’de modern tavir, sinemayl modern insanin “getin yollarda yoru-
lan ruhunun verdigi mola” olarak gérmesindedir.

“"Bos vaktim olduk¢a sinemaya giderim. Yumusak bir karanlida

goémdlmis makinenin hisirtisini dinleyerek, cismimin degil, ruhu-

mun bir getin yol dzerinde mola verdigini hissederim. Karanlik,
6limdn bir cdz’Gdar. Onun igin dinlendiricidir. Biylk dinlenme, bir
zulmet denizine dalip bir daha 1siga kavusamamaktan baska nedir?

Sinemanin bir dider fazileti de olgun yasin, kafatasi iginde, bir

deste devedikeni gibi sert duran acitici mantigi yerine, gocuk saf-

dilligini ve kolayca aldamg kabiliyetini aynen ikame etmesidir.

Riuya alemi lzerine acilmis sihirli bir pencereyi andiran beyaz

perdede kosusan, dévisen, disen, kalkan su ahmak eshasin tat-

si1z tuhafliklarindan veyahut kovboy cindiliklerinden veya hariku-
lade hirsizlik vakalarindan baska tdrld tat almak kabil olur muy-

du? (...) Ben, en giizel ve en dinlendirici uykularimi sinemanin i-

pek yastiklar gibi basin arkasina yigilan yumusak karanliklarina

medyunum.” (Hagim 1991: 19-20)

Bu sozlere bakarak, modernitenin insana dayattigi gesitli dizlem-
lerdeki fragmantasyonu (6rnegdin “6nce calig, sonra oyna!,” “calis,
dinlen” ayrimina benzer bigimde) sinemanin destekledigini sdyleye-
bilir miyiz? Ama biz Hasim’‘in kendi sOyledikleri Gzerinde disinmeyi
surdurelim. Gorildugu gibi, Hasim’in sinemay: tecribe edisinin dog-
rudan toplumsal veya kiiltirel meselelerle ilgisi yoktur. Onun tecru-
besini tanimlayacak olan sey daha c¢ok psisik bir siregtir. Hasim,
sinema sayesinde cocukluga bir geri donus yasamasini adeta bir
adim geriden hayranlkla izlemektedir. Sinemanin bir glicu varsa
eder, Hasim buna fazilet diyor, gosterc'/klerinin dizeyinde dedgil,
gosterdiklerini bir gocuga kabul ettirir gibi seyirciye kabul ettirebil-
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mesinde yatmaktadir. Seyirci, sinema sayesinde bir gesit regresyon-
la gocuklugunun kolay aldanma yetenedini geri kazanmaktadir -
tatsiz tuhafliklardan tat almak ancak béyle mimkin olur.

Yine de Hasim, mesela bir Sarlo’nun hizinden kahkaha gikaran
dehasini takdir eder (1991: 213). Ikdam’da Sarlo lzerine yazdig
pes pese U¢ yaziyla 6nimuize estetik bir problem koyacaktir. Hasim
Sarlo’da Nasreddin Hoca gibi, “zimre, sinif, memleket, millet taksi-
mati“mi asan bir “hakiki guldirmek kudreti” gérmektedir. "Bu adam
dunyaya misli gelmemis bir sihirbazdir”. Hasim, birkag gun sonra
baska bir yazisinda, Abidin Daver’in Charles Chaplin ile Emil
Jannings’i kiyaslamasi Uzerinde durur. Abidin Daver’e gére Chaplin
her filminde kendisini tekrar etmekte, Mavi Melekin unutulmaz akté6-
rd Jannings ise her filmde yeni bir hiviyetle seyircinin karsisina ¢ik-
maktadir. Ahmet Hasim ise “kiyaslamanin yanlis sonuglara gétiren
bir muhakeme” bicimi oldugunu diusinmektedir:

“Jannings tenevvu kudretiyle dahidir. Sarlo ise ayni olmakta dahi!

Sarlo, dedismeye muhta¢ olmayacak kadar tam oldugu igin de-

gismiyor. Asirlardan beri ne sesi, ne sé6zu, ne sekli, ne de kiyafeti

degismeyen, fakat gene her dem ter U taze kalan 6lmez Kara-

goz'imdz gibi!” (217-218)

Jannings-Sarlo kiyaslamasi hakkinda Hasim’in sdylediklerini uze-
rinde durmaya deder kilan, sinemada gesitlenme, yenilenme gucini
ayni kalmaktan, kendini tekrar etmekten lstiun gérmemesidir. Kara-
g6z gibi belli bir tir, hic degismemekle birlikte hep taze kalabilir,
gunkl degismeye gereksinmeyecek kadar tamdir. Buradan hareketle
acaba Yesilgam'in degismeyen kaliplari Gzerine bir tartisma gelistire-
bilir miyiz? Acaba “tam”lik estetik bir mesele olarak ele alinabilir mi?
Bunun igin Ahmet Hasim’in sanat Gzerine goérislerini daha etraflica
incelemek gerekiyor.

Uclincli ve son olarak, Ziya Osman Saba’dan séz etmek istiyo-
rum. Ziya Osman Saba da, dizyazI metinlerinin 6ldukten sonra top-
landidi Dedisen Istanbul adl eserinde babasiyla gerceklestirdigi is-
tanbul gezintilerini anlatir. Hayatinin sonunda, 1957'den Galatasaray
Lisesi'nde okudugu 1920’li yillara bakarak, cocuklugunda Istanbul’da
yaptigi gezintileri hatirlar ve onlari yeniden kurar. Yahya Kemal ve
Tanpinar'in aksine bu gezintilerde, sinema gok énemli bir yer tut-
maktadir; gezintinin her kdsesinden bir sinema salonu ve ona ait
hatiralar gikmaktadir. Film gésterim ve izleme pratikleri Gzerine bel-
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ge niteligindeki tasvir ve agiklamalarini bir kenara birakip, sairin
kendi tarihini yazisinda sinemayla kurdugu kisisel iliski Gzerinde
durmak istiyorum. Ziya Osman Saba henuz kuguk bir gocukken ba-
basiyla Beyodlu’na gikar. -Saba’ya gére Beyodlu’'na hep cikilirmig-
birlikte sinemaya giderler. Dénlste, Ziya Osman telasla annesine
izledikleri filmi anlatir. Ancak Ziya Osman’in annesi geng yasta olar.
Bunun Uzerine igguveysi olarak yasamakta olan babasi evden, Besik-
tag’'taki yalidan ayrilir, uzaklarda bir yere, Beykoz’a tasinir. Yanina
kiguk Ziya'yr almamistir, ¢linki artik baska bir kadinla evlidir. Bu
arada Ziya Osman, Galatasaray Lisesi’‘ne yatili 6grenci olarak veril-
mistir. BabasiI onunla ancak izin zamanlarinda bulugsmakta ve yine
beraber Istanbul gezintilerine gikmaktadirlar. Merkezde yine Beyoglu
vardir. Sinemanin seyirciyi igine soktugu riya aleminden siyrilisinda-
ki gecikme, Roland Barthes’in “Sinema Salonundan Cikis Uzerine”
denemesinde anlattiklari ile ayni meseleye isaret etmektedir: ger-
ceklikler arasi gegis.

"... "Pathé Freres” girketinin filmi bitip bu firmanin alameti olan

gizel horoz da, perdede “horoz 6ttu dava bitti” kabilinden gérin-

dikten sonra, disarda, sanki o horoz sayesinde kavustugumuz
gin aydinhdinda ben, gézlerim kamasmg, disariki hayatin devam
ede gelisine adeta sasmis, sagimi solumu sasirmis olurdum” (Sa-

ba 1959: 51).

Zamanla her sey dedgisir. Besiktas’taki yali satiimig, yaninda kali-
nan teyze Bakirkdy’'e tasinmis, baba da sinema ¢ikisi Beykoz vapu-
runu kagirmamak igin Ziya Osman’in elini Ustinkoriu sikmaya basla-
mis ama hepsinden énemlisi eve déniste seyredilen filmleri anneye
anlatma telasi yerini baska telaslara birakmistir. Ne var ki, film izle-
mek hem babasiyla beraber olmak anlamina gelmekte, hem de go-
cuklugun gizel ginlerinin geride kaldigini hatirlattigi igin de ruhunda
yaralar agmaktadir. Artik Beyoglu ve sinemalari gezintilerin merkezi
olmaktan ¢ikmis, film izlemeye sadece Sirkeci yakinlarindaki Kemal
Bey sinemasina gidilir olmustur.

"Sebep, Kemal Bey sinemasinin gésterdigi gizel filmler miydi yal-

miz? Oteki sebebi de, sinema déniisti, babam beni, o zamanki Sir-

keci garinin simdi caddeye katilmis kisminin parmakliklari énidn-
den gegirip asil blyik kapinin merdivenlerinden ¢ikararak

"Makrikéyi‘ne bir ikinci” biletimi de ahp bindirdigi vagonun kane-

pesindeki musamba soguklugunda anliyordum. Anliyordum ki,

dinyada da her sey, asadi yukari, seyrettigim filmlerdeki gibidir.

Daha gecen yazin gezintilerinden birinde, Begsiktas Iskele Gazino-
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su‘nun taragasindan gérebildigim evimiz, birka¢ ay iginde satil-

mus, satin alanlar tarafindan yiktirilmis, igindekiler dagilmis olabi-

lir. Insarmin émriinde, o insan ¢ocuk bile olsa, “ikinci kisim“lar, bes

dakikalik bir ara bile vermeden baslayiverir.” (Saba 1959: 58)

Sinema nasil bir-iki saat igine sigdirmak zorunda oldugu olaylari,
dedisiklikleri hizli bir bigimde anlatiyorsa, Ziya Osman’a gére de ha-
yat sinemadan ¢ok da farkli olmayan bir tempoda, hizl ve keskin
dedisikliklerle, hig hazirlamadan, ara bile vermeden, ibretle kiguclk
cocuklari trenlerde sarsa sarsa devam etmektedir.

Sonug

Tanpinar, Hasim, Ziya Osman. Cumhuriyet’in ilk yillannda hiz ka-
zanan toplumsal degismeye tanik olmus, birbirinin gagdasi g blylk
sair. Tanpinar, daha ¢ok bir kiltir adami olarak toplumsal hayatimiza
sinemanin girmis olmasina endiseyle bakar, ama geri dénulmesi im-
kansiz bu olumsuz gelismeye sanatsal olmaktan c¢ok altyapisal baz
dizenlemeler yoluyla ¢6zim 6nerir. Ahmet Hasim igin ise, sinema
psisik ve estetik bir meseledir. Yine de ondan karanhgin iginde 6lum-
cul bir dinlenmeden fazlasin beklememek gerekir. Ziya Osman Saba,
besbelli yitirilmis gocuklugunun acili ve nadiren sevingli anilarini anla-
tirken, hayati sinemaya benzetir. Calismamin sonunu, g sairin de
sinema Uzerine bulustuklar ortak bir noktaya getirerek baglamam
beklenirdi ama ne mutlu ki kokllu degdisikliklere isaret eden bir toplum-
sal-kllturel fon disinda, béyle bir ortak noktayi bulmakta zorlaniyo-
rum. Ug sair-yazar da sinemaya olabildigince orijinal, bugiin bile yeni
sayllabilecek bir bakisla bakmayi basarmiga benziyor.
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YESILGAM’DAN YAZMAK: ORHAN AKSOY
FILMLERI VE KERIME NADIR ROMANLARI

Cetin Sarikartal

Bu calisma Turk populer edebiyatina duydugum ilgiden kaynak-
lanmiyor. Daha 6nce Kerime Nadir ya da Muazzez Tahsin Berkand
romanlarinin bir okuru degildim. Bir slredir Gzerine egildigim Turk
filmlerinde kadin star oyunculugu, 6zellikle de Hilya Kogyigit oyun-
culugu konusunun bir uzantisi olarak ilgilendim bu romanlarla. Bu
calisma da romanlardan ziyade bu romanlara dayanarak Uretilen
Yesilcam filmlerine, bu filmlerdeki yénetmen-oyuncu iligkilerine ve
yonetmenin senaryoya yaklasimina odaklaniyor. Oyuncu olarak Hul-
ya Kogyigit Uzerinde yogunlasmamin nedeni, Hilya Kogyigit oyuncu-
lugunun gelisimini bitinlUklU bir sekilde incelemek istemem. Durum
boyle olunca, yonetmen konusunda da karar kendiliginden geldi:
Kogyigit'le otuzdan fazla film gekmis olan ve onun Yesilgam’in starla-
rindan biri olmasinda biyulk katkisi olan Orhan Aksoy’un filmleri
Uzerinde galistim. Calismayi, denetleyebilecedim bir cercevede tuta-
bilmek igin de, Orhan Aksoy’un, her biri déneminde blylk gise basa-
risi elde etmis olan ve guinimizde de televizyon kanallarinda siklikla
gosterilen Kerime Nadir'in Hickink (1938), Seven Ne Yapmaz?
(1940) Samanyolu (1941) ve Uykusuz Geceler (1945) romanlarin-
dan yaptigi uyarlamalarla sinirlandirdim. Orhan Aksoy’la uzun ve
kapsaml bir milakat yaptim. Kendisi, kimi zaman benim sorularimin
¢ok Otesine gegen ve agikgasl benim akil edip de sormayacagim ko-
nularla da iligkiler kuran, icten acgiklamalar yapti. Bu sunusta, ro-
manlar ve filmler Uzerine yaptigim on calisma ve Aksoy’la yaptigim
gorusmeye dayanarak eristigim bulgu ve degerlendirmeleri aktara-
cagim. Aslinda, Muazzez Tahsin Berkand romanlarindan yapilan
uyarlamalari su agamada kapsam disinda tutmayi disinmuistim zira
her ne kadar ele aldiklari konular bakimindan benzerlik gésterseler
de, iki yazarin Uslup ve yaklasim farklarinin degerlendirmede hesaba
katilmasi gerekecekti. Ancak, Orhan Aksoy’un Muazzez Tahsin
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Berkand uyarlamasi olan ve Aksoy’'un deyimiyle “gok blyulk sikse
yapmis” olan Kezban (1968) ve bu filmin gérdugu ilgi Gzerine gektigi
Kezban Roma‘da (1970) ve Kezban Paris’te (1971) filmleri Gzerinden
yaptigi kimi agiklamalar ve yorumlar Oyle ilgi ¢cekiciydi ki, ¢calismada
bunlari da g6z 6ninde bulundurmak geredi hissettim.

Ancak, hala neden popller edebiyat uyarlamalarina egildigimi
agiklamadim. Bunu, daha énce yaptigim bir calismadan® hareketle
soyle 6zetleyebilirim: Daha ¢énceki arastirmalarimin iki ana sonucu
vardi. Ilki, Yesilgam senaryolarinin, kadinlik arzularinin sézel olarak
dile getirilmesine olanak tanimayan, erkek egemen bir kalip sergile-
digi ve bu durumun abartil dublaj gelenediyle pekistigiydi. ikincisi
ise, ozellikle Hilya Kogyidit oyunculugunda, sézde dillendirilemeyen
kadinhk arzusunun adeta bedene yazilmisgasina, kimi ilging jest ve
mimikler seklinde belirdigiydi. Buradan hareketle, goériniuste kendisi
igin gizilen erkek egemen anlati kalibinin iginde kalmakla birlikte,
tam da bu kalibin gereklerini sonuna dek yerine getirirken asinlasan,
deyim yerindeyse, “haddini asan” bir kadin oyunculugundan so6z
etmek mumkin olabiliyordu. Bunun, Yesilcgam’da vyerlesik erkek
egemen yapiyl bir élgide tehdit eden bir alt metin olarak okunmasi
mimkin olabilirdi. Ancak, bir gekinceyi de dile getirmek gerekiyor-
du: Kogyigit'in ‘asir’ oyunculugu araciligiyla edinilmesi mimkun olan
altust edici etkiyi yonetmenlerin basitge goz ardi ettigine hukmet-
mek ne derece makuldi? Her ne kadar bu ‘asin’ unsurlar filmlerde
6zel olarak vurgulanmamislarsa da, gézden kagirlamayacak denli
yaygindilar. Ayrica, 6érnedin, Kogyigit'in dogrudan ve nispeten uzun
bir sire kameraya baktigi, adeta erkek seyrine “meydan okuyan”
sahnelerin filmlerin kurgusu sirasinda kesilmesi pekala mumkinken
yénetmenler bu sahneleri tutmay: tercih etmis olmaliydilar. Ustelik
dogrudan olmasa bile dolayl olarak orta oyunu ve tuldat gelenedin-
den beslendigini saptayabildigimiz, sarki, dans, komik sekanslar gibi
kimi geleneksel performans unsurlarinin, kadin oyunculugunda anlati
sinirlarinin 6tesine gecme egilimi gosteren unsurlari destekler nite-
likte kullanildigi da gozlemlenebiliyordu. Sonugta, yonetmen kararla-
rnnin kimi bakimlardan kadin oyunculugundaki “asir” unsurlarla ge-
lismedigini kabul etmek gerekiyordu. Iste bu gekinceden hareketle,
Yesilgam yonetmenlerinin tutumlarina iliskin sorular belirmisti ka-
famda: Yesilgam yonetmenleri, bir yandan yerlesik ataerkil deder

- ~
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Hilya Kogyigit'in Ataerkil Dizene ‘Haddini Asan’ Cevabi, “Toplum ve Bi-
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Yeglicam’'dan Yazmak: Orhan Aksoy
Fllmleri ve Kerime Nadir Romanlari

yargilarinin gereklerini yerine getirirken ayn zamanda filmlerinde bir
“kendinin farkinda olma” etkisi yaratmak istemis olabilirler miydi?
Zamaninda, modernlesme sirecinde ulusal bir tiyatronun nasil kuru-
lacagi konusundaki aydin tartismalarinin arasindan el yordamiyla
siynlarak gelismis olan tulGat tiyatrosunun mirasindan beslenerek bir
film endustrisinin kuruluguna énculik eden bu yénetmenlerin, tulua-
tin oldugu gibi Yegilcam filmlerinin de genel 6zelligi olan eklektizmi
biraz da farkinda olarak ve kasten tercih etmis olduklarn disinile-
mez miydi? BUtin bunlar bir yénetmenle konusmak gerekiyordu.
Ancak, ozellikle senaryo konusunda saglikh bir degerlendirme yapa-
bilmek igin, populler edebiyat uyarlamalan tGzerinde durmanin yararl
olacagini disindiim. Bilindigi gibi, sz konusu romanlar da ele aldik-
lari konular, karakterlerin islenisi ve anlatimlarn bakimindan melod-
ram kipi igcinde dederlendiriliyorlar. Bu durumda, romanlarin anlatila-
ri ile onlardan uyarlanan filmlerin anlatilan arasinda belirgin farklar
varsa, Yesilcam filmlerinin senaryolarinin olusum sirecinde egemen
bir rol oynadiklarini varsaydigim yonetmenlerin tercihleri konusunda
daha kesin bir kaniya varma olanag: dogacakti.

Tdm bunlardan hareketle, yukarida siraladigim Kerime Nadir ro-
manlarini okudum ve bunlara dayanarak yapilan Orhan Aksoy filmle-
rini izledim. Bu 6n galismada ilgimi ceken bulgulan sdyle siralayabili-
rim: Oncelikle, filmlerin senaryolarinin romanlara sadik kalmak gibi
bir kayg! tasimadigr goériliyor. Hatta yalnizca sinemaya uyarlama
amach mekan-zaman dedisiklikleriyle yetinilmemis; karakterler ve
iliskiler de romanlardakilerden 6nemli dlglide ayrilmis. Kerime Na-
dir'in romanlari neredeyse biitiniiyle Istanbul'un segkin gevrelerin-
de, konak ve yalilarda geger. Varlikh ticcar ve sanayici ailelerine Uye
olmayan karakterler ise okumus ve modern, memur, birokrat, su-
bay, doktor, sanatgl ya da sirketlerde galisan kentli kisiler. Hatta
Seven Ne Yapmaz romani 1770'lerde, Paris'te geger. Zengin ve glg-
|G bir Macar kontunun kiziyla yoksul fakat egitimli, son derece yete-
nekli bir besteci arasindaki imkansiz aski konu edinir. Kerime Na-
dir'in romanlarinda aileden gelen, geleneksel varligin, zenginligin ve
soylulugun karsisina egitimle edinilen birikim ve kultirin kazandir-
digi modern segkinlik konmustur. Seyrek olarak karsimiza ¢ikan
kirsal gevre ve koy hayati ise, naif ve dodal bir safligin, temizligin
temsilcisi olarak betimlenir. Romanlar, genel anlamda modernles-
meye 6zgl bir bakis agisim yansitirlar. Melodram tirinin genel 6zel-
ligi olan ahlak dederlerine vurgu, bu modern bakis agisinin altina
yerlestirilerek anlati igine emdirilmistir. Kerime Nadir’in romanlarinda
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yer yer kadina 6zgu arzularin dile getirildigi, cesurca tartisildigi, ka-
dinlarin yasak asma olarak yorumlanabilecek duygu ve davranislari-
nin filmlerdekinin aksine nispeten serbestge betimlendigi gorulur.
1930‘larin sonlanyla 50°’ler arasinda yazilmis olan bu romanlarin,
erken dénem Tirk modernlesme projesiyle tam paralellik gésteren
bir anlatimla karakterize oldugu sdéylenebilir. Oysa bu romanlardan
1960’larin ikinci yarisi ve 70’lerin basinda Orhan Aksoy tarafindan
cekilen uyarlama filmlerde ise gerek geleneksel gerekse modern
anlamda elit ve ayricalikli kesimler ile onlarin hayatina kenarindan
temas eden yoksul, editim alamamis ve yoksunluk iginde yasayan
kesim arasindaki iliskilere odaklaniimis. Yine énemli bir farklilik, be-
nimsenen bakis agisinda gériliyor: filmlerde, genel anlamda segkin-
cilik karsiti bir tutum takinilarak, “halk” basligi altinda genellenebile-
cek olan, ayricaliklardan yoksun toplum kesimlerinin bakis agisiyla
6zdeslesmeye calisilmis. Ayrica modernligin kendi basina bir deger
oldugu anlayisi terk edilerek modernlesmeye karsi daha mesafeli bir
tutum takinildidi, buna karsilik geleneksel kiltire ait ahlaki ve duy-
gusal degerlerin 6ne cikarildigi gézleniyor. Bu 6zellikleriyle, s6z ko-
nusu filmlerin, dayandiklari romanlarda oldugu gibi modernlesmenin
s6zclligunu yapmak soyle dursun, Tirkiye'deki modernlesme proje-
sinin krizine parmak basmaya calistigi sOylenebilir. Ancak, s6z konu-
su tutum dedisikliginin, genel olarak kadin kimliginin, 6zellikle de
kadin arzusunun temsili bakimindan, 15-20 yil énce yazilmis olan
romanlara kiyasla 6nemli bir gerilemeyi de beraberinde getirdigi
g6zlemlenir. Biraz 6nce degindigim gibi, romanlarda oldukga cesur
ve agik bir bigimde girisilmis olan arzunun temsiline ydnelik betim-
leme ve diyaloglar, bu filmlerin senaryolarinda pek yer almaz. Aslin-
da, bu filmlerde kadin kahramanlarin romanlardakinden bile daha
merkezi bir yer tuttugu soylenebilir ginkl kadinlarin bir yandan ilkel
ve kaba erkek saldirganligi, diger yandan modern fakat geleneksel
ahlakla gelisen erkek kigkirticihgi arasinda sikismis konumlari filmle-
rin ana eksenini olusturur. Ancak, bu kadinlar, kendi isteklerini ger-
ceklestirmek, kendi yasamlarini yagsamak yolundaki aktif bir tavirdan
uzaklasmis, temel meseleleri namus ve iffetlerini muhafaza etmek
ya da bagkalarinin mutlulugu ugruna fedakarlik yapmak olan pasif
kurbanlara dénismislerdir. Adeta modernlesmenin krizinden kay-
naklanan tum dertler bu kadinlarin sirtina yiklenmis gibidir.

On calismaya dayanan bu dederlendirmelerden sonra, Orhan Ak-
soy’la yaptigim gorusmenin bulgularina ve bunlar Uzerine yaptigim
degerlendirmelere gegmek istiyorum.



Yesglilcam’dan Yazmak: Orhan Aksoy
Filmleri ve Kerime Nadir Romanlari

Ilk olarak iizerinde durmam gereken nokta bu filmlerin ¢o§unlu-
gunun ikinci gevrim olmasi.

Kerime Nadir: Higkirtk 1936-38 (Atif Yilmaz, 1953; Orhan Aksoy,
1965); Seven Ne Yapmaz? 1938-40 (Sadan Kamil, 1947; Orhan
Aksoy, 1970); Samanyolu 1941 (Nevzat Pesen, 1959; Orhan Aksoy,
1967); Uykusuz Geceler, 1945 (Orhan Aksoy, 1969).

Muazzez Tahsin Berkand: Kezban 1941 (Arseyir Alyanak, 1963;
Orhan Aksoy, 1968).

Ancak, bu filmlerin Orhan Aksoy tarafindan gekilen versiyonlarina
“yeniden gevrim” demek pek dogru degil. Zira bu filmler hem 40'l
ve 50'li yillarda c¢ekilmis olan siyah-beyaz filmlerden farkl olarak
renkli gcekilmis, hem de Aksoy kendi filmlerini gekerken daha onceki
versiyonlari temel almamis; hatta o filmleri seyretmekten bile ka-
cinmis. Acikgasi, o filmlerin 60’larin ikinci yarisinda artik ¢ok degis-
mis olan toplumsal-kiltirel kosullara ve seyirci beklentilerine cevap
veremeyecedini disinmuis ve kendi filmlerini, dogrudan o an iginde
bulunulan kosullan géz énunde bulundurarak uyarlamis. Aksoy’un,
on arastirmamda 6ngérdugum sekilde, filmlerin senaryo yazim su-
reglerine timuyle egemen oldugunu 6grendim. 5-6 yaslarindan itiba-
ren sinema dunyasinin cazibesine kapilan, gocuklugunda antraktlar-
da gazoz satarken makinistlige terfi eden, daha sonra studyoda 6nce
dublaj makinisti, sonra montajc olarak calisan, bu sirada izlemis
oldugu yuzlerce filmin etkisiyle kendi kendine yazdig film &ykdileri-
nin ilgi gérmesi sonucu senaryoculuga baslayan ve kariyerini Tirk
sinemasinin en fazla film geken ydénetmenlerinden biri olarak surdi-
ren komple bir sinema insani... Burada so6z ettigimiz filmlerin senar-
yolari da séyle bir siregle ortaya gikmis: Aksoy hemen her zaman
bir senarist arkadasiyla calisiyor -bunda birlikte calistigi kisilere ya-
zar olarak duydugu givenin yam sira onlari maddi agidan destekle-
me istegi de rol oynuyor- ama o6nce birlikte oturuyorlar, Aksoy’un
onciliginde bir sinopsis ve tretman hazirlaniyor. Sonra senarist bu
tretman uzerinden diyaloglan yaziyor. Ancak, senaryoya son hali
daima filmin ¢ekim asamasinda Aksoy’un kararlari dogrultusunda
veriliyor. Aksoy, isin dogrusunun bu oldugunu disuniyor, gunki
filmin butln unsurlariyla yonetmene ait olmasi gerektigine inaniyor.
Yaptigi tum filmlerin A’dan Z'ye butinlyle kendisine ait oldugunu
vurguluyor. Oyleyse, popiiler edebiyat uyarlamalarina yénelmek
niye? Aksoy, durumu soéyle acgikliyor: O dénemde, edebiyat uyarla-
malari -yalniz melodram tirid romanlardan degil, kéy romanlarindan
yapilan uyarlamalar da- bir tir moda olmus durumda. Bunda, pro-
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duktoérlerin, yeni uretilmeye baslayan ve daha pahali olan renkli film-
lerde, daha 6nce gise basarisi yakalamis olan edebiyat uyarlamalari-
nin yeniden cevrimleriyle kendilerini saglama alma isteklerinin de
pay! var. Ancak tek etmen bu degdil: Aksoy, gocuklugundan beri duy-
gusal filmlere ilgi duymus. Arkadaslari western ya da aksiyon-
macera turd filmlere giderken o hep duygusal dram ya da melodram
tard filmleri tercih edermis. Kendisi film ¢ekmeye basladiginda da
dogrudan bu tir konulara yoénelmis. Zaten Aksoy, kendisini agikga
“kadin filmleri” yénetmeni olarak tanimhyor. Cok ilging buldugum bu
noktaya, Aksoy’un oyuncu yoénetimine iliskin goriuslerini aktarirken
tekrar deginecedim. Ayrica, Aksoy’un edebiyata olan ilgisi de Kerime
Nadir ve Muazzez Tahsin Berkand romanlarindan baslayarak gelis-
mis. Bu durumda, yénetmen kariyerinin baslangicindan itibaren bu
romanlardan uyarlama filmler cekmesi daha anlastlir hale geliyor.
Bununla birlikte, Aksoy’un bu romanlarin uyarlanmasina iliskin
ciddi sorunlari da var. Bir kere, romanlari sinematografik agidan
uygun bulmuyor. Ama bundan daha énemlisi, 6zellikle Kerime Na-
dir'in romanci olarak tutumuyla kendi yénetmen tutumu arasindaki
fark. Aksoy, Kerime Nadir'in kendi déneminde burjuva kultirind
temsil eden bir yazar oldugunu dusinliyor ve romanlan aynen uyar-
larsa, kendisinin ¢cok 6nemsedigi ve Turk sinemasinin asil seyircisi
saydidi “halk” tarafindan benimsenmeyecegdinden emin. Ustelik ro-
manlarin yazimindan o giune dek gegen 15-20 yil iginde éyle toplum-
sal ve kultirel dedisiklikler olmus ki, elit kesim ile halk arasindaki
fark daha da acgilmis. Higckirik ve Seven Ne Yapmaz filmlerinin senar-
yolarinin olusum surecine iliskin anlattiklari, kendi yaklasimini gok
net acgikliyor. Aksoy, Hickirik romanini okudugunda, romani filmin
yapilacad: ve seyirciyle bulusacagi dénemin kosullarina uyarlamanin
olanaksiz olduguna karar veriyor. Bu nedenle, filmin senaryosunu,
kendi gocukluguna ait bir aninin Uzerine kuruyor. Zamaninda, Fa-
tih’teki evlerinin birinci katinda kiraci olarak oturan ailenin kizi, so-
kaktan sik sik gegen geng bir deniz subayiyla pencerenin perdesini
aralayarak gizlice selamlasmaktadir ve gocuk Orhan Aksoy da bunu
goérur. Geng kiz, Aksoy’a, bu deniz subayi igin duydugu aski dylesine
duygulu bir bigimde anlatir ki, Aksoy’un hafizasindan hi¢ silinmez.
Iste Hickirik filminin senaryosu Aksoy’un gocuklugundan kalan bu
goérunti ve Oykinun uzerine gelisir. Tabii, romanda bir hariciyeci
olan erkek kahraman da bir deniz subayi olur. Aksoy, gériismemizde
bu “hariciyeci” karakteri Uzerinde 6zellikle durdu ve bunu elitizmin
bir gostergesi olarak yorumladi. Benim ilgimi ¢eken nokta ise, roma-
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nin yazimiyla Aksoy’un gocukluk anisinin yaklasik ayni yillara, 1935-
37 yillarina, denk gelmesiydi. Kerime Nadir’'in Saint Joseph Fransiz
Kiz Lisesi‘nden mezuniyetinin hemen ertesinde romanini yazarken
gérdiglu Istanbul’la Orhan Aksoy’un Fatih'teki miitevazi cevresinden
gézlemledigi Istanbul arasinda bir fark olmaliydi. Yillar sonra edebi-
yata olan ilgisi Kerime Nadir’in romanlariyla baglamis olsa da, y6-
netmen Orhan Aksoy igin bu fark daha énemli olacakti. Cok ilging
olan bir baska not ise, film ekibinin olumsuz bir tepki verecedinden
endise ettigi Kerime Nadir’in, filmi izledikten sonra Orhan Aksoy'u
tebrik etmis olmasi. Seven Ne Yapmaz'in senaryosunda ise daha
radikal bir farkhilhk s6z konusu. Yukarida belirttigim gibi, 18. ylzyil
Paris'inde gegcen romanin filme aynen aktarnimasi Orhan Aksoy’un
bakis agisindan hi¢ mimkuin gérinmiuyor. Ginlerce disinuip tasinili-
yor; hatta romanin film haklarimi satin alarak olasi bir mahkeme
durumunu engelleme onerisi gindeme geliyor... Sonugta, Orhan
Aksoy, yine kendine dzgu bir ¢g6zum uretiyor. Askerliklerini bandocu
olarak yapan iki arkadas, askerden doénince bir orkestra kurarlar;
dugunlerde, partilerde, lokallerde galmaya baslarlar. Bu sirada, or-
kestranin kurucularindan biri olan erkek kahramanla kiz tanisirlar;
kiz baskasiyla nisanlidir ama yine de birbirlerine asik olurlar ve olay-
lar gelisir. C6zim yine Aksoy’un kendi yasam deneyiminden gikmis-
tir. Bu turden orkestralarin caldigi mizik esliginde dansli partilere
gitmek o ginlerde gengler arasinda ¢ok revagtadir. Gergi bu konu
ginune goére biraz moderndir ama bir opera bestecisinin yasami
tzerinden filmle iliski kurmakta ¢ok zorlanacak olan genis bir genglik
kesimi, kendileri icin de erisilebilir ya da en azindan arzulanir bir
baglama tasindiginda filmi benimser. Orhan Aksoy’un, Seven Ne
Yapmaz'in finali hakkinda karar veris sureci de gayet ilging. Filmin
finalinde takilirlar; Orhan Aksoy romana dénmez de Mayerling Facia-
si filminin finalini seyreder (Aksoy, bir yénetmen olarak en biyuk
esin kaynadinin seyrederek etkisi altinda kaldigi baska filmler, 6zel-
likle de Bati sinemasinin segkin 6rnekleri oldugunu hep vurguluyor).
Sonucta tipki o filmdeki gibi, kendi filmini de intiharla sonlandirmak
ister. Adam o6nce kizi vuracak, sonra da kendi intihar edecektir. Tum
ekip mutlu sonla bitirmesi igin yalvanr. Aksoy da israrla dayanama-
yarak bir mahkeme sahnesi ve sarkiyla bitirir filmi. Aksoy bu finalin
hala icine sinmedigini, seyircinin durumdan memnun oldugunu be-
lirtmesine ragmen israrla yineliyor. Filmi istedigi gibi bitirseydi, ki
acikga olumleri gbstermeyerek sembolik bir anlatim tasarlamistir,
seyircinin belki de daha fazla etkilenecedini disunmektedir hala.
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Bu noktada, Orhan Aksoy’un yénetmen olarak zaman zaman iki-
ye boélinen karakteriyle karsilasiyoruz. Bir tarafta halkin iginden
geldigi igin sinemay halka ulastirmay: ilke edinen Orhan Aksoy, di-
ger tarafta da sinema sanatgisi olarak amagladiklarini, istediklerini
yapmaya ugrasan Orhan Aksoy. Aslinda bu iki yam birbirine kistir-
meden galismayi ¢ogunlukla basarir Aksoy. Yaptigi tim filmlerdeki
her unsurun kendisinin tercihi oldugunu, istemedigi birseyi yapmadi-
gini soyler israrla. Yaptigi filmler iginde kendi fikri olarak baslama-
yan, ikna edilerek galistigi ¢cok az film vardir. Bu tir vakalarda da,
s6z konusu film sanki dinyanin en énemli ve degerli filmiymisgesine
Ozenle isleyerek tatmin eder kendisini. Zaten halkin begenisine uzak,
genis kitlelere hitap etmeyen filmler yapmayi, kendi ifadesiyle “sa-
dece kendisi igin” film yapmayi, hic benimsememistir. Ancak, bdyle
calisan yénetmenlere de saygilidir; hatta bir festival jurisinde gérev
aldiginda, oyunu bdyle galisilmis bir film igin de kullanabilecegini
belirtir. Cinkl kendisi her ne kadar sinemay: halka gétirmeyi birinci
6nemde gérmis olsa da, sinema sanatinin kendi élgltlerini ileri g6-
tirmek adina yapilmis kimi filmlerin halkin beklentilerine cevap ve-
remeyisini anlayisla karsilamaya da hazirdir.

Orhan Aksoy, Uykusuz Geceler filmini de romana birebir bagh
kalma kaygisiI tasimadan, kendisini etkileyen bir-iki diyalogdan hare-
ketle ve filmi muizikal atmosferine tasiyarak gekiyor. Tabii bu du-
rumda insan Orhan Aksoy’un bu romanlarda ne buldugunu, ya da
neden romanlan bitunuyle bir kenara birakmadigini tekrar merak
ediyor.? Aksoy, bu romanlardan filmlere aktardigi seyi “dramatik
yap1” olarak adlandinyor. Kerime Nadir ve Muazzez Tahsin
Berkand’in yazar olarak o dénemin aydin gevrelerinde kuguk gérul-
duklerini belirtiyor; ancak gerek roman olarak gok okunmalarini,
gerekse onlardan hareketle yapilan filmlerin gok tutulmasini basit ve
etkileyici olan, gok genis halk kesimlerinin 6zlemlerine hitap edebilen
dramatik yapilarina bagliyor. Edebiyattan olsun, baska filmlerden
olsun uyarlama yaparken bu yapinin alinmasi gerektigini, ancak
karakterler de dahil olmak tzere diger tum unsurlarin filmin gekildigi
gergek kosullar g6z 6nunde bulundurularak yeniden olusturulmasinin
yerinde olacagini disiniyor. Orhan Aksoy, gériniste birbirlerinden

2 Aslinda béyle érnekler de var. Ornedin, Orhan Aksoy, ok israr edilmesi-
ne ragmen Son Higkirik romanindan bir film gekmeyi reddediyor; daha
sonra Ertem Egilmez bu adda bir film yapiyor ama filmin yalnizca adi
romanla ayni; Orhan Aksoy filmin aslinda bir Amerikan filminden (Ash
Hdzdinleri) uyarlandigini belirtiyor.
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cok ayri olan, hatta farkh tirler iginde gekilmis iki filmin aslinda nasil
ayni yapiya dayandigini bana Muazzez Tahsin Berkand’dan uyarladigi
Kezban filmi Gzerinden anlatti. Onun anlatimiyla aktariyorum:

Kezban nedir? Bir kiz vardir, bir kbyde yasamaktadir, babasin
6lmus bilmektedir, bir égretmen tarafindan buyutidlmdstir. Bir
gin bir adam gelir, babasinin ¢ok iyi arkadagi oldugunu séyler,
onu alir, sehre getirir. Halbuki gercek babasidir; kiz yasak bir
asktan dogmustur; babasi gergegi séyleyemeé. Kendi evinde onu
bir arkadasinin kizi olarak tanitir. Kiz o evin igerisinde hakir géru-
lir, ezilir;, ama ondan sonra Oyle bir yere gelir ki, hakir gérenler,
onun kargisinda edilir kalrlar... Simdi, diyelim bu film bir wes-
tern‘dir. Ne alakasi var western’le, diyeceksin. Bir adam bir kasa-
baya serif olarak tayin edilir, ama silah kullanmaya karsidir, yani
her meseleyi konusarak, yasalar igerisinde halletmeye ¢alisan bir
adamdir. Ama ezilir, ezerler adami, durmadan ezerler; sonunda
adamin burasina gelir, takar silahini beline ve kendisini ezenlere
teker teker anladiklar dilden cevap verir. Iste, ikisi ayni seydir...

Orhan Aksoy’a gére halk béyle bir yapiy! hep tutar ¢inki bu yapi
s6z konusu karakterlerle gok cabuk ve derinden 6zdeslesme sagla-
yabilir. Izleyici, tipki bir peri masalindaki gibi, hayatta gerceklestir-
mesi mUmkin olmayan arzularini yasayabilir, mahrum kaldigi adale-
tin orada yerini bulusundan memnun olur. Orhan Aksoy, filmlerde
bunun, halkin duygularin istismar ederek degil, 6zlemlerine tercu-
man olarak yapilabilecedini dusinmektedir.

Orhan Aksoy’un kadin star oyunculuguna yaklasimina ve Hilya
Kogyidit'le sinemada gergeklestirdikleri verimli igbirligine iliskin ak-
tardiklarindan hareketle birkag noktaya deginmek istiyorum. Aksoy’a
gore, star oyuncunun onemli 6zelligi karizmadir. Karizma, iyi bir
oyuncu olmaktan bile daha 6nemli bir 6zellik, ginki halkla dogrudan
ve derin bir iliski kurulabilmesini sagliyor. Aksoy, karizma sahibi bir
oyuncuyu iyi bir yonetmenin basarili bir bicimde oynatabilecegini ve
iletmek istediklerini onun araciliiyla etkili bir sekilde ifade edebile-
cegini disiindyor. Ayrica, yénetmenin oyuncuyu kendi haline birak-
masinin bir filme yarari olmayacagini, 6nemli olanin oyuncuya kendi
istedigini iyi anlatarak onu yonlendirebilmek oldugunu soéyliyor.
Kendisinin Hilya Kogyigit'le boyle gok uyumlu bir yonetmen-oyuncu
iliskisi gelistirdigini, bir siire sonra sette birbirlerinin ne disundugu-
ni ve birbirlerinden ne beklediklerini konusmadan anlayabilecek
denli uyum sagladiklarini aktariyor. Hatta bu uyum bir sire sonra
zararll bile olmaya baslamis ¢unkl filmlerde sirekli aym seylerin
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tekrar edilmesi gibi bir tehlike belirmis. Orhan Aksoy, bu tekrar du-
rumundan siynimak igin Kogyigit'i kimi zaman, 6érnegin fahise gibi
toplumda kabul gérmesi zor rollere de yonlendirdigini, Kogyigit'in bu
rollerde de gayet basanl oldugunu, ancak bu tir calismalar fazla
gerceklestiremediklerini dile getirdi. Nedenini sordugumda, kendisi-
nin bir yénetmen olarak ticari basariy1 higbir zaman riske atmak
istemeyisi kadar ve belki bundan daha fazla, dénemin baska kadin
starlanyla birlikte Kogyigit'in de toplum goziindeki star imajini zede-
lememe kaygisinin bunda etkili oldugunu soyledi. Agikgasi Aksoy,
kadin starlarin filmlerde yapacaklari ve yapmayacaklarina iliskin
koyduklan kurallarin énce film piyasasina, daha sonra da kendi kari-
yerlerine zarar verdigini disuniyor. Bu tur kurallarin konmasinda,
oyunculann yakin gevrelerinin de etkisi oldugu kanisinda. Tabii, bu-
rada akhma Kogyigit'in Susuz Yaz'da (1964) Metin Erksan’la basla-
yip, Lutfi Akad'in Gelin (1973), Diyet (1974), Dugin (1973) tgleme-
siyle belirli hale gelen ve daha sonraki yillarda Serif Géren ve Engin
Ayga gibi yonetmenlerle daha da ileri taginan “6teki” oyunculuk ma-
cerasi geldi. Aksoy’a Kogyigit'in boyle filmlerde oynamak igin bastan
beri gaba harcadigini, bu filmlerde giderek kadin meselesinin agikga
on plana gllgtléi'ﬁl, ayrica, ornedin Kurbagalar (1985) gibi filmlerde,
Kogyidit'in kadinin arzusunu dile getirmek igin oyunculuk adina higbir
seyden kaginmamis gorindiguni hatirlattim. Aksoy, bunlari iki ne-
dene bagliyor: Ona gore, baslangigta, oyuncularin bir yandan da
festivallerde 6duller almak istemeleri béyle bir arayisa yol agmisti.
Geg dénemlerde ise, 6zellikle seyircinin azalmaya baslamasi sonucu
cesur rollere daha hevesle yoéneldiler.

Hilya Kogyigit'in kendi sesiyle dublaj yapmak igin ¢cok ugrastigini,
ama ancak on yil sonra bunu yapabildigini séyledigini aktardigimda,
Orhan Aksoy, Kogyigit'in dublaji kendisinin yapmasinin olanaksiz
oldugunu, hayatinin film setleri arasinda kosarak gegctigini, neredey-
se evine gitmeye vakti olmadigini, sonradan filmlerin sayisi azaldi-
dginda ise bunu yapmaya vakit buldugunu séyledi.

Son olarak, Aksoy’un “kadin filmleri” yonetmeni olusu ve kadin
oyunculuguyla yonetmen olarak kurdugu iliskiyi tarif edisine dedine-
cegim. Aksoy, kendi filmlerinin ekseninde daima kadinin bulundugu-
nu, aslinda seyircilerinin de gogunlukla kadinlar oldugunu disini-
yor. Oyuncu ydénetimine iliskin tutumunu da sdéyle agikliyor: Tum
sahnelerde, kendisini bitlunlyle o karakterin yerine koyarak duygu-
larini, ruh halini hissediyor. Sonra oyuncunun bu duyguyu kendisine
geri vermesini saglayacak sekilde onu yoénlendiriyor. Yani, bizlerin



Yesglicam’dan Yazmak: Orhan Aksoy
Filmleri ve Kerime Nadir Romanlari

seyirci olarak karakterlerin duygulari olarak fark ettiklerimiz Aksoy’a
gore “kendi duygulan”; “o benim duygum,” “onu ben hissediyorum,”
cumlelerini israrla vurguladi Aksoy. Kendisine, erkek bir yénetmen
olarak bir kadinin gok &zel bir andaki duygularimi hissetmenin ve
oyuncuda bu hissin vicut bulmasina galismanin anlamasi zor bir sey
oldugunu soyledigimde, kadin filmlerinde basarili olmasinin ve kadin-
larin filmlerine blyuk ilgi géstermesinin bundan kaynaklandigini
soyledi. Bunun 6zel bir yonetmen tavri oldugunu, ayrica efeminelikle
higbir alakasinin olmadigini da vurguiadi. Bunun izerine, Aksoy’a
Kogyidit oyunculugunda gézlemledigim ve anlatinin 6tesine gegme
ozelligi gosteren unsurlari soracak oldum, “Nerden biliyorsun anlati-
nin 6tesine gectigini?” diyerek beni hafifce tersledi. Bu unsurlarin
senaryoda karsiliklarinin bulunmadidini hatirlattigimda, senaryoda
bulunmayabilecegini ama gordigumuz her seyin Aksoy’un tasarimi
oldugunu, Kogyigit'in, onun verdigi mizansenin bir santim bile disina
cilkmasina imkan olmadigini soyledi. Aksoy, daha sonra, benim de
ilgimi gekmis olan ve baslarda s6zinu ettigim o uzun bakis sahnele-
rinin ve s6zsiiz sahnelerin kendi anlatiminda énemli bir yer tuttugu-
nu, cok 6nemli gordiglu birgok durumu ve duyguyu bdyle ifade etti-
gini anlatti. Elbette benim kastettigim mizansenin disina gikilmasi
degildi; aksine, mizansenin icinin gereginden fazla doldurulmasi gibi
bir seydi ama bu konunun uzerine daha fazla gitmedim gunku fark
ettim ki, “gereginden fazla doldurma” konusunda yénetmenle oyun-
cu arasinda bir geliski yasanmamis, adeta birbirleriyle yaris etmis-
lerdi. Aksoy’un s6zuni ettigi o mikemmel uyum da boyle bir sey
olsa gerek.

Tum bunlardan hareketle gikis noktami olusturan sorular Gzerinde
yeniden disundugumde, sbyle bir yorumda bulunabilirim: Senaryo-
larda go6zlemlenen tutuculugun, aslinda toplumda da 50‘li yillarin
ortalarindan itibaren yayginlasan, “*modernlesmenin krizinden gele-
neksel degerlere dénerek korunmaya galisma” bigiminde 6zetleyebi-
lecedgim tutuma hitap etme kaygisiyla iliskisi oldugu dusunulebilir.
Kadinlarin bagimsiz kulturel kimlikler gelistirmesi yolundaki gabalara
hi¢ de yardimci olmayan bu tutumu Orhan Aksoy gibi bir yonetme-
nin, filmlerini genis halk kesimleriyle bulusturmak kaygisiyla benim-
sedigi, Hulya Kogyigit gibi bir oyuncunun ise gigli star imajini kulti-
rel dengeleri gbzeterek korumak kaygisiyla kabullendigi anlasiliyor.
Kadin meselesine sahip gikmaya galisan bir oyuncu olarak Kogyigit'in
bu sorunu “6teki” filmlerde de oynayarak asmaya calistigi biliniyor.
Ote yandan, bu tutucu anlati kalibinin igini “asin dolduracak” anlatim
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araglanyla 6zel olarak ilgilenmis olmasi, yénetmen Orhan Aksoy’un
da filmlerini kadin meselesinin en azindan farkinda olarak yapmig

oldugunu diisinmeye olanak saghyor.
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MASAL FORMUNUN TURK SINEMASININ
OLUSUMUNA ETKILERI

\ Arif Can Giing6r

Calismamda, populer Tirk sinemasinin mevcut yapisal 6zellikleri-
nin iletisimsel, dilsel ve sanatsal agidan Turk sézlu kdltir gelenegin-
den ve onun eski formlarindan biri olan masal tirinden etkilenerek
olustugunu ortaya koymayi amaclamaktayim. Popller Turk sinema-
sinin (Yesilcgam) geleneksel soézli kultirden, ozellikle sézli masal
geleneginden etkilendigi varsayimindan yola gikiyorum.

Amacim, so6zlu kultir gelenegdinin bir Grinu olan masalin Tirk si-
nemasinin olusumundaki yerini vurgulamaktir. Bu sureci s6zli ma-
sal geleneginden gorsel masal evresine gegis olarak adlandirmakta-
yim. Popiiler Tiirk sinemasi en iretken dénemini Yesilgam® dénemi
olarak s6z edilen 1950-1980 yillari arasinda yasamistir. Bu yillarda
Turk sinemasi Turk insaninin en etkin ve sevilen eglencesi olmustur.
Halkin yogdun ilgisi farkli nedenlerle agiklanabilir, bunlardan biri, belki
de en dnemlisi Turk filmlerinin yapisal agidan geleneksel sézlu kaltur
urdnleri iginde 6zellikle de masal formunun etkisi altindaki bir anlati
ozelligi sunmasidir. Seyircinin anonim bellegi, sézlu kulturid olustur-
ma ve onu kullanma sekli ile Turk sinemasini olusturma ve kullanma
bigimi arasinda bir paralellik vardir.

Birgok budunbilimci, toplumbilimci insan kilturinu ve kultur tari-
hini incelerken iletisim araglarinin etkilerinden yararlanmaktadir. Bu
bilim adamlari arastirmalarinda s6z ve yazinin insanin disunce bigi-
mini olusturmasindaki roliine deginmiglerdir. Toplumlarin kullandigi

(Tﬁrk sinemasinin 1950-80 yillar arasindaki dénemi galigmada Yegilgam Y
Dénemi olarak adlandiriimaktadir. Birgok yazar da zaten Yesilgam nite-
lemesini kullanmistir. Yesilgam nitelemesi alintilarin dogru ve bilimsel
kullanimi agisindan ve 1950-80 vyillari arasindaki Turk sinemasini nitele-
mek, anlasilir kilmak agisindan dederlendirilmelidir. Bilindigi Uzere bu te-
rim kimi baglamlarda Turk sinemasini kigimsemek amaciyla da kullani-
lagelmistir. Benim gaismamda kigimseme s6z konusu degildir. Tirk si-
nemas! her donemiyle kendine 6zgi ve 6zgun bir sinemadir. Caigmanin
amaci da zaten bunun ortaya konmasidr.
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iletisim bigimleri, toplumsal yapiy1 agiklamak bakimindan en dogal
ve en onemli gikis noktalaridir. Bu baglamda, iletisim araglari sézli
ve yazili kiltir ortamlan igerisinde ele alinmalidir. Sinema sanati da
bu ortam igerisinde yer alir.

S6zli kiltirin anlati formlarindan biri masaldir. Ikincil nitelikli
s6zlu kalturdn gérsel-igitsel anlati formlarindan biri ise sinemadir. Bu
iki anlati formu birbirine benzer ve birbiriyle yakindan iligkilidir. Tark
s6zlu kulturunin, s6zli anlati geleneginin 6nemli bir tirli olarak
masalin, populer Tirk sinemasi olarak adlandirilan “Yesilgam” sine-
masinin (1950-80) olusumunda énemli yeri bulunmaktadir.

Turk kulturinin ve geleneksel sanatlarinin sinemayla iliski igerisin-
deki iki 6nemli turi gélge oyunu ve orta oyunudur. Gélge oyunu ve
orta oyunu kéken olarak Anadolu‘ya ait ya da tamamen Turk 6zellikle-
ri tagiyan yapilar degillerdir. Ayni seyi masallar ve diger klturel, folk-
lorik formlar igin de sdyleyebiliriz. Bu urinlerin igeriklerinin de buti-
niyle bizden oldugunu sodylemek gugctir. Ama gerek gdlge oyunu,
gerek orta oyunu, gerekse diger oyunlar, anlati turleri ve masallar
bitinuyle bizden, bize 6zgu temel 6zellikleri iginde barindiran, bizim
kilturimizun pargalaridir. Yani bir safliktan s6z edemeyiz fakat bir
dzgunlik kaginilmaz olarak vardir. iste bu ézginliik ya da “bizden

yapiimasina” benzer bir olgu, Tirk sinemasi igin de gegerlidir.

Sinema Turkiye'ye disaridan gelmistir. Turk sinemasindaki filmle-
rin dykileri gogunlukla dis kaynaklidir. Tim bunlara karsin “Yesil-
¢am” bizim yerli sinemamizdir, tipki Karagéz ve orta oyununda oldu-
du gibi. Karag6z, orta oyunu, masal anlaticiligr ve kukla gosterisi gibi
halkin ylzyillarca izledigi eglence araglar dontusum gegirdi. Bu dénu-
simin sonunda “ginimuzde teknoloji bize masallan artik medya ile
sunuyor. Anne-babanin, buyuk annelerin, dedelerin masal anlatan
seslerinin yerini televizyondaki gériuntiler aliyor” (Rigel 2000: 122).
Bdylece gorsel-isitsel bir iletisim araci olan sinema halk igin yeni bir
masal anlaticis1 oluyor. Bu sekilde gegmiste masal dinleyicisi olan
halk bugun artik masal seyircisi halka dénusmuistir. Masal sadece
bir sesli anlatim olayi degildir, ayni zamanda gorsel bir yoni de var-
dir. Masalcinin ve meddahin davraniglari, mimikleri iletisime goérsel
bir boyut katar. Diger gorsel etki ise dinleyicinin beyninde gergekle-
sir. Dinlediklerini adeta beyninde yer alan bir perdede bir sinema
filmi gibi izler. Sonugta her ne kadar s6zli olursa olsun masal anla-
timi bir yéniyle gérsel-isitsel bir etkinliktir. Bu etkinlik de halki hem
seyirci hem dinleyici kilar. Sinemanin kesfiyle birlikte gérunti sesin
online gegmistir. Masal anlaticisi ise dogrudan iletisim kurma 6zelli-
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gini yitirmistir. Fakat ister seyirci olsun, ister dinleyici masal anlatimi
degdismemistir. Dedisen yalnizca masal anlatma araglan ve yontem-
leridir. Tirk sinemas: boyle bir strecin Urinudir. Asagida semalasti-
nlan yapi bu degisimi ve dénusimi ortaya koymaktadir.

SINEMA YARATICISI (SENARIST / YONETMEN)  SINEMA URUNU (FILM) SEYIRCI
MASALCI MASAL DINLEYICI
KONUSMACI BiLDIRI DINLEYICI
= TOPLUM

Sinema Yaraticisi / Masalici

Sinema yaratimiyla masal anlatimi arasinda temelde benzer bir
iliski mevcuttur. Sinemada yaratici sanatgl olan senarist/yonetmen
masal anlatisinda masal anlaticasidir. Bu iliskiyi Turk sinemasina
tasidigimizda uygulamada ayni benzerligin var oldugunu goérebiliriz.
Geleneksel sozlu kiltir Grunu anlatilar ve gosterilerde anlaticinin
genel bir repertuari vardir. Bu repertuar her oyun, her masal, her
destan igin dogacglama bigiminde kullamlir. Anlaticinin iginde yer al-
digi ortam bunu belirler. Yani tretim dinleyiciye baghdir. Tipki Tirk
sinemasinda oldudu gibi. Ozellikle bélge isletmelerinin yayginlasti§
donemde s6zli masal gelenedinden gelen yapi adeta Tirk sinemasi
igin ekonomik bir modele déniugmustur. Bu dénusumun kdékleri Turk
kulturinun yapilanmasinda énemli bir roli olan mubadeleye dayan-
maktadir. “Mibadele Turklerin kiltirel yapilanmalar agisindan var
olan bir tarzdir. Bu zengin altyapi yasami oyun olarak ele alan bir
toplumun sbze ve seyirlige dayali disavurum bigimi onu Batili sanat
anlayisindan farkh kilacaktir. Dolayisiyla Masal, Orta Oyunu, Gdlge
Oyunu, Kuttéren’e dayal kdy seyirlik oyunlarinin olusum nedeni de
bu mibadelede yatmaktadir. Nakkal denilen masal anlaticilari, dinle-
yenlerden aldiklari hediyelerle anlatinin gidisatini seyirci istegi dog-
rultusunda degistirmekteydiler” (Tunalh 1998: 5). Bu dedis tokus
iligkisi seyirci ile yénetmen arasinda gergeklesmis ve yénetmenin
filmlerine etki etmistir. Bugiin de kosullar degismis olsa da varhgini
surdirmektedir. Televizyonda yiksek reytingler alan diziler sinema-
nin ana seyirci yapisinin ginimizde de kendini korudugunu bize
gostermektedir.

Seyirci/Dinleyici

Seyirci/dinleyici geleneksel gésterilerde yer alan yabancilastirma-
ya karsin (kuklada ipler, masalda tekerleme vs.) gene de 6zdesles-
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meden kurtulamamistir; ve tarih boyunca anlatimlar esnasinda giglu
tepkiler géstermistir. Hatta bazi tepkilerini cinayete kadar vardirmig-
lardir. Turk sinemasinin olusumunda en énemli roli Turk seyircisi
oynamistir. Seyircinin ruhsal acidan bosalma istegi oyklileme ve
konu segimiyle gergeklestirilmistir. Bu durum melodramlarin ve ko-
medilerin basarnisinin ardindaki bilingalti etmendir.

Geleneksel seyirlikler ve anlatilarin ortamindan gelen Tirk sine-
ma seyircisi toplumsal yasami varliginin temel kosulu olarak benim-
semis, bireysellik anlayisi olmayan, anonim bir yapinin iginde yer
almis bir seyircidir. Bu seyirci hem varligini sirdirmek hem de eg-
lenmek igin mubadeleyi kullanmigtir.

Gegmiste masal anlaticisini édullendirerek anlatinin gidisatini bas-
tan belirleyen bu seyirci, benzer tutumu Turk sinemasinda da sergi-
lemis gegmisten gelen davranigini surdirerek sinemasini da o gele-
negdin bir pargas! kilmistir. Seyircinin Tirk sinemasinin eksenini belir-
leme ve sirdirme asamasinda diger siyasal, ekonomik ve sosyal
olgular da elbette ki gbz ard edilmemelidir. Ozellikle sinemamizin
bigimlendiriimesinde ekonomik yapinin énemli bir payi vardir. Turk
sinemasinin gizgisinin olusmasinda ve ekonomik yapisinda seyircinin
roli de gok onemlidir. 1950'lerden itibaren elektrigin hizla yaygin-
lasmasi; yeni sinema salonlarinin agilmasi Anadolu’da da sinema
seyircisinin sayisini arttirdi. Bu seyirci kendi geleneksel seyirlik anla-
yisini, kiiltirel 6zelliklerini Tirk sinemasina yansitti. Ozellikle Anado-
lu bélge isletmeleri seyirci tepkisine gére Istanbul’daki yapimcilara
siparig veriyorlardi. Bdylece Tirk sinemasl ancak kendi seyircisine
dayanan bir ekonomik yap! igerisinde var olmus bir sinema seklini
aliyordu. Cinkl biyik sermaye sahipleri sinemaya yatirim yapmi-
yorlardi. Devlet ise Tirk sinemasini desteklemedi. Aksine sansirle
gelisimini engelledi. Ulkenin dért bir yaninda kurulmus bélge islet-
meleri de halkin istek ve elestirilerini Yesilgam’a iletmektedir. Tipki
masal anlaticisinin masali kitlesi dogrultusunda segmesinde ve ona
uygun anlatmasinda oldugu gibi, Yesilgam da masal anlaticisi olarak
seyirciye istekleri dogrultusunda kadrosuna ve oykilere sahip filmler
sunmaktadir. Bu sistemde sonug ise neredeyse her zaman basandir.
Ekonomik risk ¢ok azdir.

Bu sistem varhdin1 80‘lere dek bu sekilde siirdirdi. Bu durum
tekrarlari dogurdu. Seyirci Yesilgam’da da tekrar edilen filmlerden
sikinti duymuyordu. Sirekli tekrarlanan masal kervanina Tirk sine-
mas! da bu sekilde katilmistir (Ayga 1992: 113-117). Ekonomik yapi
ve seyircinin talebi tekrari zorunlu kiliyordu, aksi takdirde film ya-



@asal Formunun Tark Sinemasinin Olugsumuna Etkllerl)

pilmasi mumkun olamazdi. Yapimciar seyircinin begenilerini goz ardi
ederek film yapamazlardi.

Bu durumda gegmiste geleneksel kiiltiirel yapi igerisindeki dinle-
yici masal iligkisi seyirci-Turk sinemasi iligkileri baglamina tasinmak-
tadir.

Masal/Film

Masal anlaticisiyla, sinema yaraticisi arasindaki paralellik masal
ile sinema urund (film) arasinda kurulabilmektedir. Filmin ortaya
¢ikmasi birer iligkiler butunu igerisinde olmaktadir. Bu iligkiler butu-
nine bir filmi olusturan her sey dahildir. ,u olgulardan asadida s6z
etmekteyim.

Oykiu ve sdylemi agisindan popiler Tirk sinemasi, klasik anlatim
tarzini kullanir. Dogrusal bir zaman akisi iginde giris, gelisme, sonug
asamalarini izleyerek, gapraz kesmelerle gergeklestiriien paralel
kurguya dayalidir. Degisik mekanlarda fakat aym zaman diliminde
gercgeklesen olaylarin birbiri ardina siralandidi bir ortam s6z konusu-
dur. Burada genellikle rastlanti dengeyi bozan durumdur. Rastlanti
yeni iliskilere ve gidisata neden olan dis.etkendir. Klasik anlatim
tarzinda 6éykinun gidisatini oyuncular belirlerler, stereotip olmalari
ise ise yarar. Kiglik gatigmalar, rekabetler, fedakarliklar derken or-
taya temel gatisma ¢ikar (Abisel 1994: 129). Tirk sinemasinda anla-
tim tarzi agisindan 6zellikle melodram sinemasinda dykuler natiralist
romanlarin igeriklerini andirirken anlatimin teknik yani sinematogra-
fik masal kurgusu ya da kolajin daha gelistirilmis bir bigimi olarak
gosterilebilir (Adanir 1994: 129).

Zaman, Mekan, Kisi

TUm anlatilarda oldugu gibi gerek masal anlatisinda gerekse film-
de zaman, mekan ve kisiler temel olgulardir. Filmsel zaman dogada
yoktur; sinemaci dogadaki mekan ve zamandan yararlanarak filmle-
rin mekan ve zamanini kendi yaratir. Filmsel zamanin temelinde
derisik zaman yer alir. Herhangi bir olgunun dogadaki gercek suresi-
nin filmde az ya da gok kisaltilarak sunulmasi olan derisik zamani
kullanarak sinemaci herhangi bir olguyu basindan sonuna kadar
eksiksiz olarak gostermek zorunda kalmaz. Geleneksel masal ve
hikaye anlatimlarinda derigik zamanin kullanimi yani masalin anlati-
mi agisindan 6nemli olmayan bdlimlerin atlanmasi “gézlerini bir
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yumdu bir agti Kaf Dagi'nda buldu kendini”, “¢ikti Bagdat’'tan kapad:
gozlerini, bir acti ki Halep’te” gibi zaman kullanimina benzer bir kul-
lanim sinemada da mevcuttur. Sinemaci anlatim igin filmi gerekli
buldugu yerlerde kesmekte ve atlamaktadir. Boylece hem ekonomi

yapar hem de arada kalan bélimleri seyircinin diis gicune birakir.

Bu sekilde filmsel zamanla masallardaki zaman kullanimi arasinda
bir paralellik oldugunu gérmekteyiz. Sinemada kullanilan zaman kimi
kez hatali uygulamalarla bazi Tiurk filmlerinde géze garpmaktadir.
Basit bir ihmal gibi gérinen bu durum, yani zaman uyumsuzlugu ya
da uyumun ihmali de masalsi bir 6zelliktir. Cinkli masallarda zaman
onemli dedgildir, belirsizdir, tarih 6tesidir, dolayisiyla g6z ardi edilebilir.

Film mekanlarinin kullanimindan énce masal mekanlarini ele ala-
cak olursak tim dinya masallarinda higbir zaman mekanin kesin bir
tasviri yapilmaz. Masallarda dinleyicinin dis giclu harekete gegirilir.
Mekansal veriler bilingli olarak iyice tasvir edilmeyerek eksik birakilir
ki dinleyici bunu kendi dig guciyle tamamlasin. Turk sinemasinda
ise mekan zorunlu olarak gorilmesi gereken bir unsurdur. Dramatik
yapi igerisinde sahip olmasi gereken yere bir tirli varamamigtir.
Sevgililer bir mekanin 6ninde gorinir ve konusurlar. Mekanlar bo-
yutsuz, perspektiften uzak birer fondurlar, tipki gélge oyunundaki
gibi. Mekan ve c¢evrenin boyutlanmaya baslamasi 6zellikle
1970'lerden sonra edebiyatgilarin sinemaya girmesiyle olmustur.
Ondan o6nce de sinema dilinin gelismeye baslamasiyla birlikte me-
kanlar anlamh ve dramatik yap! icerisinde 6nemli bir yer tutan un-
surlar olmuslardir. Fakat melodramlarda ylzeysel, boyutsuz birer
fon olma 6zelliklerini hep korumuslardir.

Golge oyunu ve orta oyunu, guldird agirhkl ‘tip’ler Gzerine daya-
nirlar. Bu tipler ylzeyseldirler. Anadolu masallarinda baskahraman-
lar ‘mitik-tip’lerdir. Dramatik Ozellikleri vardir. Turk sinemasinda bu
olgu bir senteze ulasmis; yani Anadolu masallarindaki kahramanlar
olan mitik tiplerin esas oyuncu olarak kullanildigini, gélge oyununda-
ki ve orta oyunundaki diger tiplerin de yardimci oyuncular, yani ka-
rakter-tipler olarak Turk filmlerinde yer aldiklarini gérmekteyiz.

Orta oyunu ve gélge oyununda baskisi olan Hacivat, Karagéz, Pi-
sekar, Kavuklu gibi tipler Yesilcam’da karakter-tipler olarak varhkla-
rini sirdirmuslerdir. Bu sebeple de genelde Yesilgam guldurileri
orta ve gélge oyunundan 6te Keloglan masallarinin bir devami olarak
gelismiglerdir. Bu surecin bir evvelki basamadinda Yesilgam’in kul-
landidi kisi yapisini kukla tiyatrosu kullanmigtir. Yesilcam’da bulunan
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U¢ esas baskisi: Kadin kahraman, erkek kahraman, komik erkek
kahraman goélge ve orta oyununda yoktur, ama kukla gésterisinde
vardir. Karakter tipler ise tum geleneksel oyunlarda ayni sekilde
mevcuttur (Ayga 1996: 139). Tiurk sinemasinda ikinci ve uglUnci
derecedeki kisiliklerin hemen higbir zaman psikolojik derinlikleri yok-
tur. Bir bagka deyisle iginde bulunduklari ortama oranla fonksiyonlari
(kisilik agisindan) belirgin dedildir. Aynen masallardaki yuzeysel
kisilikler gibi.

Yerli melodramlarda olay biri erkek digeri kadin iki ana kisilik et-
rafinda gelisirken bu baskisilere yardimci oyuncular eslik etmektedir.
Bir karakterin kisilik yapisi filmin basinda seyirci tarafindan onaylanir
ve oyuncularin bu konumu film sonuna dek bdyle kalir. Karakterin
sosyo-kilturel yapisinin degisebilmesine karsin kisilik 6zelligi sabittir.
Yerli melodramlarda iyiler iyi, kétiler ise hep kétudiur. Bu sekilde
iyilerin odillendirilmesi ve koétilerin cezalandinimasiyla da seyirci
doyuma ulastirilacaktir. Géridlmektedir ki, kisilerin ve tiplerin konu-
mu, yuzeysellikleri, bastan sona sabit kalislari ve seyirciyle kurduk-
lan iliski ve seyircide (dinleyicide) yarattiklar etki agisindan tesaduf-
ten uzak bir benzer yapi igindedirler. Ayni isleyisten “star sistemi”nin
olusmasinda da séz edilebilir. Cinkld kahramanlarla butinlesmis olan
yildiz oyuncular ortaya ¢ikmistir. Bu yoéniyle de star kavrami disari-
dan gelmis olsa bile Tirk sinemasinin geleneksel s6zlu kulture dayali
yapisindan ortaya gikmis bir 6zgiinliglu igermektedir. Bu y6nilyle de
Bati sinemasindan farkhdir. .

Yerli filmlerde gereginden gok yakin plan gekimler, yuz gekimleri
yer almaktadir. Masallarda giizel kadin/yakisikli erkek olgusu énem-
lidir. Masal kahramanlar hep giizel ya da yakisiklidir. Kétiler ise
girkin. Seyircinin bu beklentisi sinemaya da yansimistir. Fiziksel 6zel-
likler 6zellikle de guizellik ve cirkinlik nerdeyse Tirk sinemasinin
oyuncu segimindeki en 6nemli kriteridir. Filmlerde temel olusturan
O0gelerdendir. Diger geleneksel anlatilarda da ve Bati sinemasinda da
6nemli bir yere sahip olan giizellik olgusu evrensel bir masalsi 6zel-
liktir.

Oykiiler genelde eldeki oyunculara ve onlarin yapilarina gére se-
gilir. Oyuncular masallardaki ve diger geleneksel anlatilardaki gibi
mitik prototipler oldugundan oykuler de onlar igin yazilmis macera-
lardir. Yani mit ve masallardir.

(129
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igerik

Tirk sinemasi yapisini kisilik Gzerine degil 6éykid Uzerine kurmak-
tadir. Yerli melodramlarda en ¢ok kullanilan konu ise “ask”tir. Nere-
deyse icinde ask olmayan ve onun disindaki her seyin ikinci plana
diismedigi film yoktur. Cinsellik énemli bir dirtidir. Iinsanodlunun
ortak paydalarindan biridir. Dolayisiyla cinsellik herkese ayni bigimde
hitap eden bir olgudur. Bu baglamda da en gok ele alinan konu olma
ozelligi tasir. Boylece seyirci kendini filme kaptirip_oyuncularla daha
rahat 6zdeslik kurar. Masallarda da agik olmamakla birlikte gizli bir
cinsellik tipki sinemada oldugu gibi vardir. Fakat toplumun genel
deder ve ananeleri dogrultusunda anlatici tarafindan otosansirle
sunulmaktadir. Her masalin sonunda kahraman ya sevgilisi ya da
glzel bir kizla evlendirilir béylece cinsel agidan édillendirilmis olur.
Turk sinemasinda da benzer tirde bir édillendirme anlayisi ask ve
cinsellik igerigiyle ilgili tespitimi dogrular niteliktedir.

Sozlendirme, Sozsellik

Seyircinin anlatiyl kolayca takip edebilmesinin kendini olaya iyice
kaptirmasinin en édnemli faktérlerinden biri de sézselliktir. Karakter-
lerin ne hissettigi, zamanin nasil gectigi ve yasanan bazi olaylar gogu
kez Turk sinemasi melodramlarinda oyuncunun igsesiyle, diyaloglaria
ya da sarkilarla anlatilir. Bu da yerli melodramlarin gorsellikten gok
sozsellige ve isitsellige verdigi 6nemi ortaya koymaktadir.

“"Kagan topun yakin ¢ekimle izlenmesi ve bir erkek ayakkabjsinin

gerceveye girmesi, taninmayan babanin geldigini; genglerin yik-

sek sesle gilip sakalasmalari, dans etmeleri onlarin zengin oldu-
gunu; Sariyer sirtlariyla Belgrad Ormanlari’'nin gérintileri asikla-
rin bulusmak Uzere buraya gelecedini anlativeriyordu. Bu kulla-
rnimlar olaylarin é6zetlenmesinde yararh oluyor, buna karsin ger-
gin, dramatik anlarin sé6zle uzatiimasina zaman yaratiyor, gbérin-
tiyle anlatiilmasi zahmetli olan duygular ve niyetler de agdali bir

Uslupla diuzenlenen diyaloglar araciligiyla ortaya konuyordu”

(Abisel 1997: 125).

Bu “Yesilgam” tarzi olarak ifade edilen filmlerin énemli 6zellikle-
rinden biridir. Dublajin ortaya gikmasiyla birlikte filmler sessiz gekilip
daha sonra soézlendirildi. Bu islem igin tiyatroculara basvuruldu.

Bati tiyatrosuyla i¢ ice olan Turk tiyatrocusu, geleneksel Tirk ti-
yatrosunun meddah ve orta oyunu gelenegdini de bir sekilde Turk
sinemasina yansitmistir. S6zI0 kultur tiplerinde hiyerarsi vardir. Bu
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hiyerarsi oyunculara dublaj araciligiyla yansitiimistir. Batida oyuncu-
lar karakterdir ve bu sesletim hiyerarsisi orada yoktur. Tirkiye'ye
gelen filmler Tirkge seslendirmeler sirasinda yerli tiplemelere dénis-
tirilmeye baslar (Ayga 1996: 134). Bu dénemde 6zellikle Ferdi Tay-
fur’'un sézlendirmeleri oyuncular karakter tiplere dénistirerek yerli-
lestirmistir ve halktan biyuk bir ilgi gérir. Ayrica pek gok yabanci
film de Turk gelenegdine uygun ve basariyla yerlilestirilerek seyirci-
den olumlu tepkiler almistir.

Mutlu Son

Yerli melodramlarda filmlerin neredeyse tamami ‘mutlu son’la
bitmektedir. Mutlu son, masal anlatisinin en belirgin 6zelliklerinden
biridir. Masalsi bir tamamlanmighk yanilsamasi yaratma Tirk sine-
masinin en gok kullandid son kullanimidir. Filmlerin sonu genellikle
evlilik ya da kavusma ile bitirilir. Cinku evlenme verilen bir éduldr.
Masal sonlarinda disen g elmadan ikisi filmde giftlerin, biri de izle-
yicinindir. Sonu élumle biten filmlerde bile geleneksel ahiret inanci
icerisinde ciftlerin 6bur tarafta bir araya geldikleri imgesi yaratilarak
seyirci tatmin edilmektedir. Ayrica masal anlatiminda seyirci hemen
hemen her zaman hikayenin mutlu sonla bitmesini istemekte hatta
¢odu zaman anlaticiya baski yapmaktadir. Masalin sonunda kahra-
mani 6ldirdigu igin saldinya ugrayan pek ¢ok anlaticidan soéz edildi-
gini biliyoruz.

Sansir

Anlatacak ve sdyleyecek bir seyi olan herkes ve her toplum bunu
var olan araglar ve anlatim sekillerini kullanarak gergeklestirecektir.
Egemenlik micadelesi igerisinde gegen insanlik tarihinde ve Anado-
lu‘da insanlar tek bildikleri ve varolan anlatim ve iletisim bigimi ola-
rak masal formunu kullanmislardir. Sikintilarini, dertlerini yansitma-
nin ve disa vurmanin araci olarak gérmuslerdir onu. Dinyanin
varolusundan gunimuze kadar iktidar ile sdéyleyecekleri olan insanlar
arasindaki iliskilerde hep sansir varolagelmistir. Iktidar kimi kez
zorlama ve yaptinmlarla, kimi kez de bireysel bilingalti yolla sanati
ve sanatglyl, yaratici/anlaticiyi engellemeye c¢alismistir. Masallarin
yapisindaki bilinmeyen mekan (varolmadid: iddia edilen yer, memle-
ketin birinde), bilinmeyen zaman (evvel zaman iginde), ylzeysel
kisilikler ve tipler, masallarin gercedin disindaymis havasi vermeye
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calisan yapisi bir yéniyle iktidarin mudahalesinden kagis igin bulun-
mus olanaklardir.

Ylzyillardir kullanilan bu yontemi Tirk sinemasi da sansire ve
midahaleye karsi kullanmistir. Karsilagilan baskilarla ugrasmak is-
temeyen Turk sinemasi gareyi Uretimi sekteye ugratmamak amaciyla
yeri, kisisi ve zamani tam belli olmayan, genel bir gergeve igerisinde
izlenen soyutlamaci bir yaklagim sergileyen filmler yapmakta bul-
mustur. Tipki masallar gibi. Masallar ve diger s6zlu kltur Grinlerinin
anlati yapisindaki ortaya sdyleme, anonimlik, detaya girmeme, so-
yutlama aynmn zamanda iktidardan gelebilecek giice karsi bir 6nlem-
dir. Su halde masalsilik Turk sinemasinin anlatim tarzi olarak sansur
olgusuna karsi aldigi bir tavirdir da ayni zamanda. Ginku daha 6nce
de s6z ettigim gibi Turk sinemasina higbir katkisi olmayan devlet,
Ustine Ustluk bir de sansiirle sinemamizin dogal gelisimine engel
olmus, siyasal iktidarlar baskilar uygulamistir. Bu durum o&zellikle
sanatgilara filmin tasarimi ve yapimi asamasinda otosansur uygula-
ma aliskanligini kazandirmistir. Boylece yonetmenler daha filmi ta-
sarlarken nelerin sansir tarafindan kesilecegini disiinip onlardan
vazgecgmislerdir.

Sonug

Batinin zihinsel isleyisi ve kulturel formasyonuyla Tirklerinki fark-
lidir. Sinema evrensel bir formdur fakat yerel anlatima iliskin farklan
6nemlidir ve incelenmelidir. Turk kultird igerisinde yer alan sinema
ulkemize Bati‘dan gelmis bir arag olmakla birlikte kendi 6zel kosullar
icerisinde bir ulusal sinema olusturmustur. Bu sinema birgok seyi el
yordamiyla yapmaya galisirken ve bazi unsurlari Bati'dan tasirken
bile kendi kllturel gegmisinden ve gelenedinden gelen unsurlarla
donistirim yapmistir. Turk sinemasinin kendi O6lgutleri, kendine
6zgl evrimi vardir. Turk sinemasi yalnizca genel geger Bati kavram-
lan ve sirecglerinin acgiklanmasindan ibaret degildir. Tirk halkinin
geleneksel kultir ve duyarliliklari Turk sinemasini olusturan 6zgun
yaply! ortaya gikaracaktir.

“Dis diinyanin empoze ettigi modern varolussal kosullarimizin ge-
reksindigi biling bigiminin dis ulkelerden ithali mimkin degildir. Bu
biling bigimi, televizyon dizilerinden degil, baska toplumlardaki siya-
sal programlardan, kuramlardan da degil, insanin, toplumun kendi
hayatinin farkina varabilmesini saglayacak bir yasam-deneyimleri
birikiminden olusabilir” (Oskay 1991: 29).
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Su halde Turk sinemasinin bugin vardidi noktayi salt bati sanati-
nin ve dusuncesinin temellendigi kokenler gergevesinde dedil Turki-
ye'nin kendi tarihsel gergekleriyle, kendi kimlik, zihniyet yapisiyla,
geleneksel duyarlihklarinin ortaya konmasi ve arastirimasiyla agik-
lamak dogru ve gercekgi olacaktir.
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SABAHATTIN EYUBOGLU VE
“ANADOLU DESTANI”

Berrin Avci

Ulkemiz binlerce yilin birikimi olan bir kiltiir mirasina sahiptir. Ne
var ki, bugiine kadar bu mirasi dederlendirememis, bu mirasa sahip
gikan ve urettikleri eserlerle gagdas Turk kiltir ve sanatina katkida
bulunan c¢ok degerli klltir adamlarina da sahip gikmamis, hatta
zaman zaman eserlerini yok saymisizdir.

Bugin, bilimin, sanatin, disincenin ve iletisim teknolojisinin en
geliskin cagini yagsamaktayiz. Tarihsel kultur birikimimizin ve evren-
sel kultur varliklanmizin tamitihp, 6gretildigi, gelecek kusaklara dege-
rinin kavratildigi ve en 6nemlisi koruma bilincinin olusturuldugu bir
ortamin sadlanmasi zorunludur. Gunkd varhidimizi anlamli kilacak
olan cadgdas Turk kultur ve sanatinin 6zgin yapitlari, béyle bir or-
tamda yetisen bilingli nesiller tarafindan ortaya ¢ikarilacaktir.

Bu baglamda, calismada, Tirk kiltur ve sanatinin her alaninda
uridnler veren, disunceleri gok yénlu, etkinlikleri ¢ok gesitli, aydin,
yazar, egitmen, cevirmen, elestirmen, edebiyat ve sanat tarihgisi
gibi birgok ad ve sifatla anilan Sabahattin Eyuboglu’nun pek bilinme-
yen sinemac! yéni ve belgesel filmleri Gzerinde durulacaktir. Boyle-
ce, daha once orneklerine rastlanmayan ve birer kiltir hazinesi
olarak nitelendirebilecegimiz bu filmler araciligiyla da onun Turk
kultirine olan katkilari ortaya gikarilacaktir.

Bugiin ulkemizde belirli ddnemlerde yapilan belgesel film galisma-
lan hakkinda saglikli degerlendirmeler yapilabilmesi ve oneriler geti-
rilebilmesi igin, ulasilabildigi 6lglide ilk kaynaklarin ortaya cikarilarak,
gelecek kusaklara tanitiilmasi gereklidir. Dinya sinema tarihine bak-
tigimizda, belgesel sinema alaninda bir ekol ya da bir okulun temsil-
cisi olarak nitelendirilen pek ¢ok film érnedi vardir. ingiltere’de John
Grierson’un, Drifters (Balikgi Tekneleri, 1929) Amerika’da Robert
Flaherty’'nin Nanook of the North'u (Kuzeyli Nanook, 1922) ve
1960’ yillarda Fransa’da Jean Rouch ve Edgar Morin ikilisinin,




Flaherty’'nin arastirici belgesellerinden ve Dziga Vertov'un ‘kino-
pravda” (Sinema-Gergek), “kino-glaz” (Sinema-Go6z) disince ve
uygulamalarindan etkilenerek cektikleri Chronique d‘un été (Bir Yaz
Guncesi, 1961) gibi film érnekleri bunlardan birkagidir. Ulkemizde
ise Sabahattin Eyuboglu, Mazhar Sevket ipsiroglu ve Aziz Albek’in,
1952 yilinda Istanbul Universitesi Film Merkezi’‘nde baslayan belgesel
film galismalari da -akim veya klasik olarak degil, ama bir gelenege
o6nciluk etmis olmalarindan dolayi- Tirk belgesel sinema tarihi igin-
de dnemli bir yer tutmaktadir.

Sabahattin Eyuboglu, Mazhar Sevket ipsiroglu ve Aziz Albek, “A-
nadolu Destanm” adini verdikleri, Ulkemizin sanat tarihi ve arkeoloji-
siyle ilgili konularn igeren bir dizi belgesel film ¢alismalariyla halkimi-
zin yarattigr ve binlerce yilin iginden stzulup gelen kultir Grinlerini,
bir baska deyisle kultir mirasimizi yeniden degerlendirmiglerdir.

Bu girisimi baglatan Sabahattin Eyuboglu, Cumhuriyet disince
tarihinin ve Atatirk devrimlerinin en etkili savunucusu ve énemli bir
kusaginin temsilcilerindendir. Yasaminin her déneminde ilk kaynak-
lardan gunumize dedin, 6zgin ve gugli dusunurlerden, sanatgilar-
dan ceviriler yapmis, deneme niteliginde kitaplar yazmis, siir ve
resim elestirileriyle birgok sanatgiy! yonlendirmistir. Talip Apaydin’in
da belirttigi gibi, Sabahattin Eyuboglu Nurullah Atag’la birlikte, arala-
rinda Orhan Veli, Cahit Sitki Taranci, Melih Cevdet Anday, Cahit
Kilebi, Ceyhun Atuf Kansu ve Necati Cumal’'nin da bulundugu ede-
biyat kusagini yetistirmistir. Sabahattin Eyuboglu’nun yorumlarn on-
lar igin bir denek tas! olmustur. Kiltiur ve sanat dinyasinin merkezi
olarak nitelenen Eyubodlu, yalniz sairleri degil, gevresindeki ressam-
lar; oyuncular; miuizisyenler; heykeltiraglar; halk ozanlarini da etki-
lemistir (Apaydin 1973: 186-187). Kendisini bitin yasami boyunca
insanlarin ve doganin gizelliklerine adamis olan bu blyuk dusundr,
Anadolu halkinin aydinlanmasi yolundaki gabasini, Turk kultir ve
sanatinin hemen her alaninda uygulamaya ugrasmistir.

BlUtun disince uridnlerinde, yorumlarinda, uygulamalarinda Ana-
dolu’yu ve Anadolu halkini gegmis kiltur hazineleriyle birlikte deger-
lendirmeye galisan Eyuboglu, uygulama alanlarindan etkili bir yon-
tem olarak gordugu film galismalariyla da bugtn, Turk toplumunun
gelecegine 151k tutmaya galigmaktadir (Erhat 1973: 25). Belgesel
sinema alaninda pek ¢ok urin veren Eyuboglu, ne var ki Ulkemizde
bu yéniyle pek taninmamistir. Oysa gerek Istanbul Universitesi Film
Merkezi‘'nde gerekse Eczacibas! Kultir Filmleri Dizisi‘'nde belgesel
sinema alaninda pek g¢ok Urin vermistir.
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istanbul Universitesi Film Merkezi'nden Once Belgesel Film
Galigsmalan

Belgesel sinema, ginimize dedin sinema sanatinin gelismesinde
onemli bir tur oldugu kadar, Ulke gergeklerinin bilinmesinde ve tani-
triimasinda da etkili bir anlatim araci olmustur. Bu nedenle, toplumsal
hafizanin yok olusuna karsi en etkili bir direnis yéntemidir. Yasadi-
gimiz her déneme taniklik ederek, karanliga, gegmise ve gelecede
stk tutar, toplumsal bellegimizi guglendirir. Odaklandigi konulari
celiskileriyle yansitir. Sorgulayici yapisiyla yizeyselin ardindaki ger-
geklerin farkina varmamizi saglar.

Daha gok I. Dinya Savasi‘'ndan sonra insanlarin toplumsal konu-
lara sahip gikmak istemesiyle 6nem kazanan belgesel film turu insa-
nin dodayla ilgilenip, diinyayl tanimaya calismasi ve kameranin da
bu alanlarda kullaniimasiyla énemli bir gelisme gosterir (Adali 1986:
23). 1I. Dinya Savasi'‘ndan sonra ise tim Ulkelerde propaganda ve
haber adirlikli belgesel film cgalismalari yodunluk kazanir. Savasa
katilan gesitli Glkelerde daha sonra gesitli ulusal sinema okullar olusg-
turulur. Bunun da nedeni, savasa katilan Ulkelerin ac1 deneyimler
sonucu, savas sonrasinda halkin gereksinim duydugu bir demokrasi
duzeni istemesidir. Bdyle bir demokratik dizende ise, sinema blylk
bir énem kazanir. Ozellikle savas sirasindaki belgesel film calismalari
da sinemanin gergekgi, saglam temellere oturmasini saglamis, her
Ulkede devletin sinemay! korumasi, desteklemesi zorunlulugu dog-
mustur (Ozén 1995: 362).

Belge filmler, diger Ulkelerde oldugu gibi, Tirk sinemasinin da ilk
drdnlerini olusturur. Istanbul Universitesi Film Merkezi’'nin kurulus
asamasina kadar, Turk sinema tarihine bakildiginda, bireysel gaba-
larla sinirlh sayida hazirlanmis bir takim haber belgesellerinin, tu-
rizmle ilgili belgesellerin ve sanat filmlerinin oldugu géruldr. Bu tar
belgesel film yapimlari, tecimsel amagl yapimcilarin ya da sinema
disindaki resmi kurumlarin tekelinde kalmistir. Tirk sinemasinin ilk
yillarinda bu filmler, Ordu Foto Film Dairesi, ilk 6zel yapimevi olan
Kemal Film, daha sonra Ipek Film, 1931 yiinda o zamanki adiyla
Basin Yayin ve Turizm Bakanligi'na bagh olarak kurulan Sinemacilk
Kolu ve 1950 yilinda Milli Egitim Bakanligi'na bagl olarak kurulan
Ogretici Filmler Merkezi tarafindan hazirlanmistir. Bilindigi gibi, bu
filmler toplumun blyilk bir kesimine ulasamamaktadir.



Belgesel sinema, llkemizde, cesitli bankalarin destegdiyle 1950 yi-
lindan sonra canlanmaya baslamissa da asil yayginlasmasini ve hizi-
ni, Eyuboglu’nun girisimiyle 1954 yilinda kurulan istanbul Universi-
tesi Film Merkezi‘ne borgludur. Istanbul Universitesi Film Merkezi bu
baglamda, Turkiye’de daha o6nce orneklerine rastlanmayan, eski
Anadolu uygarliklarini ve yeterince taninmayan sanat eserlerini tani-
tici nitelikteki belgesel film galismalariyla énci rolint Ustlenmistir.

Sabahattin Eyuboglu’nun Egitim Anlayigi

Eyuboglu, yazin, gorsel sanatlar, sanat tarihi ve belgesel film ga-
lismalarinda gagdas bir yaklagimla, Anadolu ve Anadolu kaltirinin
gercek kimligini bulma gabasindadir. Eyuboglu’nun bu cabasinda
Anadolu’yu, Dogu ve Batr'nin bitin gegmis kdiltir ve dusiince biriki-
minin kaynaklandigi bir butinlik iginde ele almasi belirtilmesi gere-
ken en 6nemli 6zelligidir.

Eyuboglu’nun editim anlayigi, Anadolu kiiltiri ve bu kiltiru olus-
turan halkin kaynaklarina sarilmak ve baglanmak istemiyle temel-
lendirilebilir. Ona goére bu sayede cagdas uygarliga ve insanliga erisi-
lir. EGitim insanin kendisini agma istedi, 6zgirlesmek eylemidir. Ak-
tarmaciligi, 6ykinmeciligi asarak, yaraticihga ulasmak ve yeni bir
calisma, yasama bigimini gergeklestirmektir. Egitim, iyi bir yurttas
olarak vyetistirilmesi istenen bireylerle yasam arasinda bir képru
kurmahdir. Kara tahta, dort duvar ve donmus programlar bir yana
birakilip editim alam yeni bir yasam ortamina doéndstirilmelidir.
Kisiler yeteneklerine gére davranis diuzeyinde bilgi edinmelidir. Kor-
kulardan, baskilardan, aliskanliklardan kurtulan insanin kafasi, bey-
nin uzantisi olan el ile birlikte kendi yasamini, dolayisiyla toplum
yasamini iyilestirici etkinlige ve vyetkinlige ulasmalidir (Basaran
1976: 5). Ataturk devrimleriyle halkin aydinliga ve mutluluga kavu-
sacagina inanan Eyuboglu’nun en blyuk amaci, bu devrimleri halka
benimsetmeye galismaktir. Demokratik bir toplumun olusturulma-
sinda ve egitimin disinen, yorumlayan, aktif ve katilimci bireyler
yetistirmedeki amacini gergeklestirmede, iginde bulunduklan dinya-
y! algilamalarinda, en etkili aracin, o dénemde sinema oldugunu
gérur. Tum dusuncelerinin ve ugrasilarinin temelinde, Anadolu halki-
nin buginune isik tutacak kiiltirel degerleri, bu topraklarda yasamis
en eski uygarlklari da iceren genis bir bakis agisi ile degerlendirmek
gabasi vardir. Anadoly halkinin aydinlanmasina bu sekilde katkida
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bulunur. Onun belgesel film galigmalarinin temelinde de bu distince
yer alir.

Eyuboglu’nun egitim kavraminin niteligi konusundaki duslunceleri
ile ingiliz Belgesel Okulu’nun énemli kuramcilarindan Grierson’un
disinceleri ve onu belgesel yapmaya iten nedenler arasinda da ya-
kin kogutluklar goéralar.

Grierson, belgesel film galismasindan 6nce editim konusu tzerin-
de durur. Donemindeki egitim sistemi giinlik yasamin gergeklerin-
den gok uzaktir. Hizla dedisen dunyanin karmasik yapisi iginde egi-
tim sistemleri bu degdisime ayak uyduramamaktadir. Ozellikle gocuk-
larin egitiminde en 6nemli toplumsal gérevin onlara ezberleme yeri-
ne, cevresini algilamasini, disinmesini ve yorum yapmasini 6gret-
mek oldugunu ileri strer. Bu amaa gergeklestirmede en 6nemli ara-
cin, belgesel sinema oldugunu gérir. Cinki sinema, yasanan ger-
ceklerden yola gikarak insanlarin iginde bulundugu dinyay: algilama-
sini saglar (Ulutak 1988: 45-46).

Eyuboglu, Atatirk’Gn Universiteye 6gretim gorevlisi yetistirmek
amaciyla Avrupa’ya okumaya goénderdigi ilk 6grencilerden biridir.
Acilan sinavi Ustiin bir bagan ile kazanir ve Dijon Universitesi’nde
Edebiyat Fakiiltesi'ne girer. Daha sonra Lyon’a gegip “Estetik ve
Karsilagtirmali Edebiyat” sertifikasi alir. EGitim igin gittigi Fransa’dan,
1933 yilinda Tirkiye'ye doner. Bu donemde, sinema izerine dusin-
celerini anlatan yazilarina pek rastlanmaz. Ancak, 1935 yilinda Tan
gazetesinde yayimlanan “iki Film ve iki Devir” adli makalesinde si-
nema Uzerine yazdidi bir yazi, onun 1950’lerin ortalarindaki galisma-
larinin yéntemi hakkinda bilgi verir:

...sinemanin anarsiden kurtuldugu zaman yapacagi seyler ara-
sinda genis, ¢ok genis bir destan, bir asirlarin efsanesini gbrdr gi-
bi oluyorum. Oyle bir efsane ki, Hugo’nun muhayyilesini asacak;
telkin kudretini statik ve dinamik bidtin sanatlardan ve malzeme-
sini butdn insan bilgilerinden alacak, dinyay: insanlarla beraber
yeniden kurup yasatacak. Bu kadar genis bir terkip igin kafasi ki-
re kadar buyik bir dahi lazim ki, onun heniz mdjdecisi bile yok.
Bununla beraber bugiine kadar yapilmis olan filmler arasinda ya-
pilacak olan bir secimle tarih éncesinden bugine kadar biitin de-
virlerin bir resmigegidini gérmek mimkundir. Mevzuatlarini hu-
dutsuz bir serbestlikle secen sinema simdilik butin devirleri ta-
rihsel bir kaos icinde géstermektedir... (Eyuboglu 1982: 177)



Eyuboglu’nun 1935 yilindaki bu disiinceleri, 1954 yilinda uygu-
lama alani bulur. Kendisi, gergekten filmlerinde tarih éncesinden,
neredeyse bugiine kadar bitin devirlerin bir resmigegidini belgeler.

1939 yilinda dizenlenen Birinci Maarif Sdrasi’‘na Talim Terbiye
Kurulu Uyesi olarak katildiginda tanistigi Koy Enstitileri kurucularin-
dan ve uzun yillar birlikte calistidi yakin dostu Ismail Hakki Ton-
gug’un editim anlayisi da Eyuboglu’nun disiince dinyasini buyik
6lgude etkiler. Hatta 1947 yilinda, K6y Enstitileri girisiminin durdu-
rulmasindan sonra, Tongug'un kendi eserini elestirirken soyledigi
“egitimde sinemadan yararlanmaliydik” (Eyuboglu 1979: 131) s6zQ,
1950’li yillarda Eyuboglu tarafindan uygulama alani bulur.

Cadimizin en 6nemli sanat dal olarak nitelendirdigi sinemada bu-
tin sanatlar bulusunca, “higbir bilgi sinemadan daha iyi bir 6gretme
yolu bulamaz” diyen Eyuboglu séyle der:

lyi bir 6§retmenin yaptidi nedir? Her seyden énce édrencinin gé-

zind kulaginm bir zaman igin etrafa kaydirmadan kendi Uzerine

cekmek degil mi? Sinemada bu is kendiliginden oluyor: kararmis
ve susmus bir dinya ortasinda seyirci bir tek isik ve ses kaynagi-
na ister istemez gevriliyor. Geriye isin en énemlisi, verilecek bil-
ginin degeri kaliyor diyeceksiniz. Evet, ama sinema degerli bilgiye
alet olmam demiyor ki bize. Atom glicli neyse sinemanin gucu de

o: iyiye de kétiye de en kestirme yol. Hem biz istesek de isteme-

sek de sinema, egitim ve 6gretim isinde okulla yarisa bagliyor ya-

vas yavas. Buylk sehir ¢ocuklarinin sevme, konusma, disunme

Usluplarinda, tarih, cografya géruslerinde sinemanin payi ki¢im-

senebilir mi dersiniz? (Eyuboglu 1982: 181-182).

Bu dlsuncelerini sadece yaziyla ifade ile yetinmeyerek, 1954 yi-
hnda kurulan Istanbul Universitesi Film Merkezi‘'nde yapti§i on bir
belgesel film galismalariyla desteklemistir.

Eyuboglu ve Anadolu Kiiltiirii

Eyuboglu’nun Anadolu’ya, Anadolu insanina, tarihine, dogasina
olan derin sevgisi, tUm dusunce yapisini bir Anadolu &6gretisinde
birlestirir. Humanist bir anlayigla beslenen bu disince yapisiyla
Eyuboglu, dostluk ve duslince baglantisini, diger uygarlklarin gagla-
rinda yasamis insanlarla bizler arasinda kurmaya calisir. Ona gére
bitin insan Uridnlerinin, uygarliklarin birbirine benzer bir yani, birbi-
rini etkileyen ve gunumize dek yansiyan izleri bulunmaktadir. Bu
nedenle Anadolu’yu, Asya’dan cadirlarla atlarla gelmis bir boyun



yasadidi ve kilturunu yarattigi bir alan olarak degil, gegmisteki uy-
garliklari yaratan insanlarin kaynastidi, yeni degerler Urettigi bir
ortam olarak goérir. Anadolu’yu ve Anadolu kulturinu yuzyillarca
once yasamis uygarhklarin kultir degerleriyle birlikte irdeler. “Gele-
nekler Ustiine” adli denemesinde, "...gecmisimizi, topraklarimizda
arayip buldugumuz her degeri, Eti, Yunan, Roma, Bizans, Selguk,
Osmanli ne olursa olsun benimsemek...” (Eyuboglu 1977: 166) diye-
rek Anadolu insaninin ve Anadolu kiltirinun gegmisine uzanir.
"...Fetheden de biziz artik, fethedilen de. Eriten biziz, eriyen de. Biz
bu topraklan yodurmusuz, bu topraklar da bizi. Onun igin en eski-
den, en yeniye ne varsa yurdumuzda 6z malimizdir bizim. Halkimizin
tarihi Anadolu’nun tarihidir...” der (Eyuboglu 1977: 166).

Bu soézlerinden de anlasildigi gibi Eyuboglu, Anadolu’nun Hiristi-
yanlik ve Islam oncesi goktanrili kiltiiriiyle birlikte benimsenmesi
gerektigini, bu uygarliklarin sanat varliklarinin buginki yasantimiza
mal edilip, yeniden gagdas bir yorumla yasatilabilecedini belirtir.

istanbul Universitesi Film Merkezi'nin Belgesel Film Galigmalan

Disiincelerinin ilk agamalarinda doga ve gergekgilik kavramlarinin
genel kiltur sorunlari iginde ele alindigi, Batili ve Dogulu sanat urin-
lerinin ayri dinya gorisleri ve kultur ortamlan iginde karsilastirildigi
kapsamli yazilariyla Eyuboglu, dusinsel galismalarinin sadece ku-
ramsal dizeyde sergilenmesi ile yetinmez. Asil gabasini, Anadolu
kllturinu olusturan sanat varliklarim, bulunduklar dogal ortam igin-
de en iyi belgeleyecek araglarla insanlara ulagtirmaya harcar. Bayik
halk topluluklarina ulasan sinemayi bu araglardan biri yaparak, Ana-
dolu’nun essiz kiltar hazinelerini film yoluyla tanitmaya galisir (Erhat
1973: 25). Belgesel film ise Anadolu kultirunu olusturan sanat var-
liklarini dogal ortamlari iginde en iyi belgeleyecek arag ve yontemdir.

Eyuboglu, 1950'de ikinci Fransa dénisi Istanbul Universitesi
Edebiyat Fakiiltesi‘'nde 6gretim gérevlisi olur. Teknik Universite’de
Sanat Tarihi dersleri verir. istanbul Universitesi Edebiyat Fakiilte-
si'nde gorevli bilgisine ve begenisine givendigi arkadasi Prof. Dr.
Mazhar Sevket Ipsiroglu ile kendi deyimiyle kader birligi ederler (Al-
kan 1973: 175). Anadolu’nun gegcirdigi gesitli uygarlik donemlerini ve
kimsenin bilmedigi gizli kalmis sanat Urunlerini ister mizede, ister
yeraltinda ve yeristinde olsun, gin isigina gikarmak igin bir cesit
kesif gezilerine ¢ikarlar. Ik ¢aglardan ginimize kadar Anadolu uy-
garliklarini tanitmak amaciyla, Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiil-
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tesi Sanat Tarihi Bélumi’nden pir grup biim adamiyla bir dizi belge-
sel film ¢ekmeye karar verirler. Sinemanin imgesel filmler disinda
kiltire ve bilime hizmet gibi 6nemli bir islevi oldugunu kavramislar
ve Eski Cag insanlarinin kaybolmakta olan kiltir ve sanat varliklari-
nin, ozellikle de Turk sanatina 6zglu cesitli degerlerinin nesnel bir
sekilde tespit edilmesinin yararini gérmuslerdir (Alkan 1973: 175).

istanbul Universitesi Film Merkezi’nin Kurulusu ve
“Hitit Gunesi” Filmi

Eyuboglu ve Ipsirodlu sanat tarihi konularindan ilk énce, Hitit uy-
garhginin kahlntilarini ele alirlar. Filmde, Anadolu’da eski Yunandan
o6nce ilk buyik devleti kurmus olan Hititlerin, 6nemli yerlesim mer-
kezleri olan AlacahOyik, Bogazkoy, Karatepe ve Kiltepe tanitilir.
Hititlerin, Orta Anadolu’da dogal bir gig olarak etkin bir rol oynayan
glines tanrisina olan inanglan ve ona olan bagliliklar, gesitli bigim-
lerdeki ve buyukluklerdeki gunes kurslari ile gésterilir. Hitit kabart-
malarinda ve eserlerinde gérilen ginlik yasam sahneleriyle bugiin-
ki Anadolu halkinin yasam tarzi, gelenek ve goérenekleri arasindaki
benzeyisler vurgulanir. Bu eserlerin yasayan kulturin bir pargasi
olarak, hala surekliligini korudugu 6rneklerle anlatilir.

Hitit Gunegi adini verdikleri ilk filmlerinden 6nce, kisa film dene-
meleri olmasina karsin, bu filmle aldiklar sonug beklediklerinden iyi
olur. Hitit Gunegsi'nin cekim asamasinda distncelerini belgelemek ve
daha kapsamli bir sekilde yiiritebilmek igin, 1954 yilinda Istanbul
Universitesi‘nde cok zor kosullar ve teknik olanaksizliklar iginde bir
film merkezi kurarlar. Bu merkez Fransa, Almanya ve Italya’daki
Yitksek Odgretim Kurumlar’nin 6gretim ve arastirma alanlarini konu
edinen filmlerin derlenmesini ve Uretilmesini saglamak amaciyla
kurulan film merkezlerinin galisma yapisina benzer bir 6zellik tasir.
Hitit Gdnegi 1956 yilinda katildigi Uluslararasi Berlin Film Festiva-
li'nin belgesel film dalinda ikinci olmus, “"Gumuis Ay!” 6dilinu ka-
zanmistir. Bu 6dul, Turk sinema tarihi agisindan da biyik bir 6nem
tasir. Cunk( bu bir Tirk filminin uluslararasi bir festivalde kazandig
ilk 6duldir (Adall 1986: 106).

Istanbul Universitesi Film Merkezi, diger ilkelerdeki film merkez-
lerinden farkl olarak, daha gok Arkeoloji-Sanat Tarihi konulan Gze-
rinde gahsir. Eyuboglu, istanbul Universitesi Film Merkezi‘'nin tanitim
kitapgiginda bunu séyle aciklar:
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...Bu bélimun amaci, sinema diliyle yurt ve dinya seyircilerine

bir gesit Anadolu destani sunmakti). Gézle gérilebilecek bir des-

tanda sanat eserlerinin agir basmasi tabi olduktan baska bu ise
girisenlerin uzmanlk alanlari da sanat tarihi idi. Bu nedenle sim-
diye kadar yapilmis olan filmlerin hepsi Anadolu sanat tarihinin

birer yaprad: niteligindedir... (Albek 1976: 1)

Ancak, Anadolu’daki gesitli uygarlik katlarinin arkeolojisi ve sanat
tarihiyle ilgili olan bu filmler, klasik anlamdaki “belge filmleri” degil-
dirler. Belgesel film galismalarini yapan bilim adamlarinin géz énin-
de tuttuklari amag; universitenin isledigi konulari sinema diliyle an-
latip, kavratmaya, yaymaya calismak, universitedeki Ogretim ve
arastirmaya bu yodntemle katkida bulunmaktir (Albek 1976: 1). Bu
amagtan da anlasildigi gibi, Universitede kuramsal olarak sunulan
birtakim bilgilere gérsellik kazandinlacak ve akilda daha kalici olmasi
saglanacaktir. Film ekibi kultire hizmet ederken bilime de hizmet
edecektir.

Sabahattin Eyuboglu, Anadolu’nun tirkulerine sinmig, kilimlerine
renk ve bigim vermis, duygusuna ve disuncesine girmis uygarlk
alanlarini ve sanat eserlerini “Anadolu Destani” diye adlandirir. Bu
destani siirsel bir bigimde, sinema dilinin olanaklari ile tanitmaya
calisir (Batur 1976: 5).

Sabahattin Eyuboglu ve Mazhar Sevket Ipsiroglu, ilk filmleri olan
Hitit Gunesi'nin gekim asamasinda disaridan getirttikleri teknisyen-
lerle aci deneyimler yasarlar. Hig sinema egditimi almamalarina rag-
men, yénetmenlik, kameramanhk, senaristlik gibi gorevieri ve film
banyosu gibi, sinema yapiminin gerektirdigi tim ayrintili iglemleri
kendileri Ustlenerek film galigmasina baslarlar. Tim bu olumsuz ko-
sullar iginde galistiktan sonra, diger belgesel filmlerinde Tirkiye’de
yetismis filmcilerle galismayi tercih ederler. Maddi olanaksizliklar
icinde baslatilan film galismalarinin sirdurilmesinde kameraman,
kurgucu, fotografgl ve muzik segimini yapanlarin da katkisi gok bi-
yuktur. Cunkd onlar biyuk bir 6zveriyle bu galigsmalarin yuritilme-
sini saglamislardir. Sabahattin Eyuboglu ve Mazhar Sevket ipsiroglu,
kimi zaman sagliklarini bile tehlikeye sokan bu film caligmalarni
higbir gikar beklemeden gergeklestirmislerdir.

Bu arada film ekibi, kultirel yénden bilinmeyen gergeklerin guin
Isigina ¢ikmasina da yardim eder. Topkap! Muzesi Kitapligi'nda kapali
kalan Fatih Albumi’ndeki “Siyah Kalem” adli bir ressamin gizimleri
veya Nakkas Osman’in Surname kitabi Gzerinde bilimsel arastirmalar
yapabilme olanagi saglanir (Erhat 1960: 125).



1957 yihinda gektikleri Siyah Kalem adini verdikleri filmde, 14.
yuzyil sonlarinda kokleri Orta Asya’da Uygur Turklerinin kurmus
oldugu uygarhga kadar uzanan buyik bir sanat gelenedinin son tem-
silcisinin resimleri anlatilir. Filmdeki resimlerde, topraga yerlesme-
mis bozkir insanlarinin hayvanlariyla birlikte sirdurdikleri getin ya-
sam anlatiir. Bu film de, 1957 yilinda katildiklan Uluslararasi Berlin
Film Festivali'nde mansiyon alir.

Eyuboglu, Anadolu kulturinun bir kesiminin benimsenip, digerinin
reddedilmesini bagislanmaz bir softalik sayar. Ona gore bir Osmanli
nakkasinin Surname’siyle adi sani bilinmeyen bir halk tezgahi usta-
sinin dokudugu kilim arasinda yapi farklari s6z konusu dedildir. iki-
sini de Anadolu hiimanizmasinin kaltir Grinleri olarak degerlendirir.
1959 yilinda Nakkas Osman’in Farsca adiyla, Surname, yani digin
kitabini geker. Bu filmin konusunu olusturan kitap, III. Murat'in og-
lunun sinnet senliklerini ve devletin bir savastaki galibiyet kutlama-
larini anlatir.

Azra Erhat, Surname filminin Paris'in Museé de I'Homme’unda
gosterildiginde Fransa’nin en unli ressamlarindan Jean Lurgat’nin
Surname filmi icin sOyle dedigini belirtir: “...sanatima devam ede-
bilmem igin zaman zaman bdyle eserler gérmem lazim. Bu film bana
taze bir kan veriyor...” (Erhat 1960: 126)

Eyubodlu ve ipsiroglu, Géreme’de bilim diinyasinin hi¢ bilmedigi
ve o gline kadar hig kimsenin ayak basmadigi “Sakli Kilise” adi veri-
len bir kilise ortaya gikarirlar. Hatta Orta Cag‘a ait bu kilisede res-
samin kullandigi bezleri, Uzerindeki boyalariyla birlikte bulurlar
(Erbat 1960: 125). 1959 yilinda, Karanlikta Renkler adini verdikleri
bu filmde, kendi dogal ortami iginde Géreme ve hig gun isigina gik-
mamis, kandil isiginda yapilmig kilise resimleri anlatilir.

Eyuboglu ve ipsiroglu, “Siyah Kalem” ve “Sakl Kilise” (izerine ay-
rica birer kitap yayimlarlar. Boylece sanat eserlerimizi tanitmak ve
yaymak amaciyla iki yoldan galisirlar. Bu tir galismalar sonucu bulu-
nan sanat eserleri, bilimde yeni arastirma ve tartismalara yol actig
gibi, Ulkenin kultdr varliklarinin bilinmesini ve ardindan korunmasini
da saglamaktadir (Erhat 1960: 126).

Cekim ekibi Anadolu’yu dolasirken tarih ve sanat bakimindan 6-
nemli olan her anitla ilgilenir. Hititlerden bu yana Anadolu’ya yerle-
sip, eser birakmis her kavim, millet ve uygarligin kalintilarini deger-
lendirir. Iyonya, Frigya, Karya ve Likya’yl dolasir. Eyuboglu, filmle-
rinde Anadolu’nun gegmisi ile buginu arasinda bugiinki gergekleri-
mizi de g6z énune alarak képri kurmaya galisir. O dénemde miuze-
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lerde sergilenen sanat eserlerinin donmuslugunu kirarak, onlari ya-
samin igine sokar.

1959 vyilinda cektikleri, Anadolu’da Roma Mozaikleri filminde,
Anadolu’nun gesitli uygarlik katlarinda simdiye kadar var olan, ancak
kopmus olan baglari bulmamiza yardim eder. Roma mozaikleri ile
buglinin Antakyasindaki hasir igciligini birlestirir. Hitit kabartmala-
rinda ve Roma mozaiklerinde gérilen ginlik yasam sahneleriyle
bugunin yasayis bigimleri, gelenekleri ve gérenekleri arasinda nere-
de bir benzerlik goérse dikkati bu noktaya gekmeye calisir. Eski uy-
garliklarin bugin, halkimizin Gzerinde suren izlerini sasirtici érnekler-
le gosterir. Ancak, Eyuboglu bu bagdlantilari kurarken dogmatik de-
gildir; “...bu iliskiler mutlak vardir demiyorum, ama disutndlebilir...”
s6zUnd vurgular (Dilmen 1973: 135).

Bu anlamda Istanbul Universitesi Film Merkezi’'nin filmleri akade-
mik degildir. S6z konusu filmler, Turk izleyicisini oldugu kadar ya-
banci izleyicileri de ilgilendirecek ve izleyenlerde o yerleri gérme
istedi uyandiracak canl belgelerdir.

Eyuboglu daha sonraki film calismalarina Aziz Albek’le devam
eder. Aziz Albek, bu filmlerin ayni zamanda kameramanhgini da ya-
par. Adiyaman‘da Kommagene krallarinin ve tanrnlarinin heykellerini
gormek igin Nemrut'a giderler. Eyuboglu, 1964 yilinda gekimini ta-
mamladigi ve Nemrut Tanrilari adim verdigi bu filminde, Anadolu’nun
tarih zenginligini, 6ziinde varolan bilesimci 6zelligini vurgular. Film-
de, anne tarafi Perslerden, baba tarafi Helenlerden gelen
Kommagene krali Antiochos’un, kendi adina yaptirdig: agikhava tapi-
nag: ve kendisine yakin bildigi bayuk tann heykelleri tanitilir. Dogu
ile Bati'min degerlerinin birleserek tek bir eserde senteze ulastigi
vurgulanir. Bu bakis agisiyla gevrilen filmler, yurdumuzu bir bitun
olarak gesitliligi ve zenginligiyle tanitir.

Eyuboglu, Aziz Albek’le uUg film daha gergeklestirir. Bunlar;
1965'de Eski Antalya’nin Sulari, 1966'da Ana Tanriga, 1972'de Kara-
gé6z’in Ddnyas: filmleridir. Aziz Albek’le birlikte gerceklestirdigi Eski
Antalya’nin Sulari filminin konusunu, en parlak dénemini, M.S II. ve
IV. ylzyillarda yasamis eski Roma limanlarindan biri olan Side’'nin,
kalintilariyla Romalilar tarafindan yapilmis su kemerleri anlatilir.
Filmde eski su kaynaklarindan yola gikilarak kentin tarihsel sureci
anlatilir.

1966 yilinda hazirladi§i Ana Tanriga filminin konusunu ise, ilk iz-
leri gagimizdan 8-9 bin yil 6ncesine kadar uzanan bereket ve hayat
timsali Ana Tanriga kitinidn cesitli boylardaki heykelciklerinin sim-
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gelestiriimesi ve ginimize yansiyan etkilerinin degisik bigimlerde
go6sterilmesi olusturur. Eyubodlu, filminde Anadolu‘daki Ana Tanrica
tapinimi ile Efes Artemis’i ve daha sonra Hiristiyanlarin Meryem Ana
tapiniminin bugin bizim halkimiz arasinda siren izlerini, kalintilarini
oérneklerle gésterir (Dilmen 1973: 135).

Istanbul Universitesi Rektérligi, Kiltir Bakanhg: ve Disisleri Ba-
kanhgi'nmin katkilariyla yurt disindaki gesitli kaltir filmleri festivalleri-
ne katilan filmler, bu festivallerden gesitli 6dullerle dénerler. 1972
yilinda yapimi tamamlanan Anadolu halk sanatlarimizdan biri olan
Karag6z'un tanitildigi Karag6z'in Dinyasi filmi, yine ayni yil merkezi
Paris'te bulunan “Uluslararasi Bilimsel Sinema Dernedi“nin Madrit'te
dizenledigi “II. Bilimsel ve Ogretici Sinema Festivali"nde, “Etnolojik
Filmler BOlIUmUu”nin tek 6dalu olan “Gumus Kugu”yu kazanir (Alkan
1973: 176-177).

Filmi izledikten sonra Romanya delegesi ion Bostan sunlari séy-
ler: “Balkan ulkelerinde taninan Karag6z oyunu, gitgide kaybolmak-
taydi. Bu bakimdan bu film, fotograf ve yazi yoluyla korunmasi
mimkdn olmayan bir belgeyi sinemanin hareket olanagindan yarar-
lanarak vermekle kdiltiur tarihine hizmet etmistir” (Alkan 1973: 176-
177).

Filmlerin konusunu olusturan Tuirkiye'deki kiltur varliklar ve bu-
lunduklar yerler, o dénemde filmlerin gosterildigi gesitli tlkelerde,
izleyenlerde gergekten de biyik bir merak olusturmustur. Turki-
ye'ye gelip gezmek arzusu uyandirdidi igin, iyi bir kiltir propagan-
dasi olarak da biyiik bir énem tagirlar. Ulkemizde ise filmler, yalniz
Istanbul'un yabanci kiltir merkezlerinin 6zel sinema gésterilerinde,
Universitelerde, liselerde, Sinematek'te izlenmistir. 1960 yilinda Is-
tanbul Universitesi‘nin bilyilk konferans salonunda her hafta géste-
rilmesi yoluyla tanitiimaya galisiimistir (Erhat 1960: 126).

Sabahattin Eyuboglu ve arkadaslarinin istanbul Universitesi Film
Merkezi adina hazirladiklar egitim filmleri, Gniversitede kuramsal
olarak sunulan birtakim bilgilere gérsellik kazandirmak ve béylece,
bilimsel galisma ve arastirmalara katkida bulunmak amaciyla gekil-
mislerdir. Bu galigmalar, bir okul adina ilk olmasa bile, Turkiye'de
kurumsallasma duzeyinde planli, programli ve dizenli bir sekilde
yuritilen ilk calismalardir. Eyuboglu ve arkadaslari, bu anlamda
belgesel sinema alaninda Turkiye’de bir gelenege onculik etmigler-
dir. Ozellikle 1957'den sonra Istanbul Universitesi Film Merkezi'nin
calismalariyla hiz kazanan belgesel film galismalarina, 1960 yilindan
sonra gesitli kurum ve bankalarin da katildigi gérilir. Bu kuruluglar
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maddi destekleriyle belgesel film yapimiyla ugrasan gesitli yonet-
menlerimizin énemli ve 6zglin yapitlar vermesini saglamiglardir. Bu
kuruluglar araciligiyla ikinci planda kalan belgesel sinemamiz, bir
Olglide gelisme olanagi bulmus, bireysel ¢cabalardan kurtariimistir.

Eyuboglu, istanbul Universitesi Film Merkezi'nin 1954 yilindan,
1974 yilina kadar hazirladigi on sekiz filmden, on birine katkida bu-
lunur. Diger galismalarini Eczacibagi Kultur Filmleri Dizisi‘'nde sirdu-
rir. Eczacibasi Kiltir Filmleri Dizisi olarak gergeklestirilen Yasamak
Icin (Eyubodlu-Eczacibasi, 1962), Renk Duvarlari (Pierro Biro 1963)
(Bu film 1964 yiinda Locarno’da en basarili bes film arasina girer.
Avrupa Konseyi'ne Uye ulkelerin filmlerinin katildigi “En lyi Kiltar
Filmleri” yarismasinda da birincilik kazanir.) Géreme (Biro 1963),
Kirkpinar (Biro 1964) ve Tulid (Biro 1964) s6zu edilmesi gereken
dénemli caligmalardir. Eyuboglu Yasamak Igin adli filmin metnini
yazmis ve Sakir Eczacibas: ile birlikte yonetmis, diger filmlerin ise
sunus ve seslendirme metinlerini hazirlamistir.

O doénemin teknik olanaksizliklar ve kosullar géz 6énine alindi-
dinda, bu filmler sinematografik 6zellikleri agisindan da basarili ga-
lismalar olarak degerlendirilebilir. Daha 6nce 6rneklerine rastlanma-
yan ve Anadolu’nun gesitli sanat eserleriyle ilgili konularin ele alindi-
di bu filmler, ilk anda edgitici ve belgeci ¢zellikleriyle dikkat cekmek-
tedir. Ancak, Sabahattin Eyuboglu’'nun tim metinlerini kendisinin
yazdigi ve dinya gorusu dogrultusunda yorumladidi filmler, sanatsal
kaygilar da tasimaktadir. Bu filmler gesitli uluslararasi film festivalle-
rinde oédiller kazanmalarina ragmen, ne yazik ki Glkemizde yeterince
tanitilip, gelecek kusaklara aktarilamamistir.
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Siyasi Donemlere Gore Sinema






GCOCUK SEYIRCILERE YONELIK YASAL
KISITLAMA GiRiSIMLERI:
FUAT UMAY’IN YASA TEKLIFLERI (1926-1941)

Serdar Oztiirk

Girig

Bu calisma, gocuklarin sinema salonlarini kullanmalarini sinirla-
maya yonelik yasa teklifleri ile ilgilidir. Teklifler, Kirklareli Milletvekili
Dr. Fuat Umay tarafindan yapilmistir. Umay’in yasa teklifleri 1926,
1928, 1935 ve 1941 yillarini kapsamaktadir. Fuat Bey, ya a teklifle-
rini verdii dénemde ayni zamanda Gocuk Esirgeme Kurumu Bas-
kanligi yapmis bir kigidir. Fuat Bey’in ayni konuda birden fazla yasa
teklifini vermesinin nedeni, daha 6nce verdigi tekliflerin Meclis'ten
gegmemesidir.

Fuat Bey’in yasa teklifleri birkag agidan énemlidir. Her seyden 6n-
ce Fuat Bey’in teklifleri, Turk sinema tarihi ile ilgili eserlerde yer
almamistir. Yasa teklifleri 6nemlidir, ginkl sinemanin gocuklar ze-
rindeki etkilerine iliskin tartismalara isik tutmaktadir. Ote yandan
tekliflerin nigin yasalasmadidi da kendi basina anlamli bir sorudur.
Calisma, bu noktalari aydinlatmay: amaglamaktadir.

1. Yasa Teklifleri

Yasa tekliflerini Kirklareli Milletvekili Dr. Fuat Bey' vermistir. Fuat
Umay’in, 1926, 1928, 1935 ve 1941 yillarinda TBMM‘ye sundudu, ¢o-

KKnrkIareli Milletvekili Dr. Fuat Bey (Umay), 1922 yilinda Gocuk Esirgemh
Kurumu Bagkami olarak Amerika'ya gitmis, orada gesitli incelemeler
yapmigtir. Fuat Bey, gocuklarin sinema, tiyatro ve daha ileriki yillarda
bar ve dans salonlarini kullanma konusunda sinirlamalar getiren yasa ta-
sarilarini sunmadan once gittigi Amerika’'nin bazi gehirlerinde geziler
yapmig, Turklerle goérigmis, Amerikan kamuoyunu ve Turkleri Turki-
ye'de ylritilen ulusal kurtulus micadelesi konusunda bilgilendirmigtir
(Sertel 1968: 90-91). Dolayisiyla, Fuat Bey'in, 1926 yilindan baslayarak,
1941 yihna kadar gesitli aralklarla verdigi yasa tasarilarinda, Ameri-
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cuklarin sinema basta olmak Uzere, tiyatro, dans salonu, bar gibi
mekanlarn kullanmalarini sinirlayacak yasa teklifleri bircok noktada
benzer 6zelliklere sahiptir. Her seyden 6nce, Fuat Bey, bu dért yasa
teklifini, sinemanin ¢ocuklar (zerinde zararl etkileri olabilecedi te-
melinde gerekgelendirmistir. Sinemanin disindaki mekanlar, sinema-
nin etkilerinin buralarda da var oldugundan hareketle sinirlandiril-
mak istenmistir. Yasa tekliflerinin ortak bir baska 6zelligi, aralarinda
kiguk farklar olsa da, Fuat Bey'in yasalasmasini istedigi maddeler
arasindaki benzerliklerdir. Tekliflerin Gginci ortak noktalari, teklifler-
deki sinirlama isteklerine iliskin belirtilen gerekgelerin benzerligidir.

Dr. Fuat Bey, sundugu yasa tekliflerinin gerekgelerinde birgok go-
risg savunmustur. Sinema, son zamanlarda halkin her kesimine ya-
yilmistir. Sinemanin insanlar tzerindeki etkileri ise herkes tarafindan
bilinen bir gergektir. Gelismis Ulkelerde, gocuklarin seyrettikleri film-
ler tzerinde yogun bir kontrol ve sinirlama vardir. Tirkiye'de ise
filmler, yas kategorisine gére siniflandiriilmamigtir. Bu durum, gocuk-
larin yaslarina uygun olmayan filmleri seyretmelerine yol agmakta-
dir. Cocuklarin kendi yas kategorilerine uymayan filmleri seyretme-
leri onlarin “saglklarim” ve “ahlaklarin” zayiflatmaktadir. Cocuklarin
saglhklari Uzerindeki olumsuz etkiler, bedensel ve zihinsel olmak
tzere iki noktada toplanmaktadir. Birgok anne, sinemanin kapall
ortaminda gocuklarin film seyretmelerinin ¢ocuklarninin bedensel sag-
liklarina yoénelik zararlarinin farkinda dedgildirler. Aileler, bu nedenle,
“sut gocuklarini dahi sinemaya goétirerek, gocuklarin bedensel sag-
liklarina zarar vermektedirler”. Anneler, “temiz havaya muhtag yav-
rularim zehirlemekte”, “sinemadan ¢ikinca meydana gelen sicakhk
degisiminden c¢ocudun cigerleri” zarar gérmekte ve “bu gocuklar
zatlrreye tutulmaktadirlar”. Sinema, cocuklarin bedensel sagliklari-
na yonelik bir tehdit yaninda, zihinsel sagliklan izerinde de etkide
bulunmaktadir. Film konulan derin ve kapsamii oldugunda, gocugun
“dimagi (akli) ezilmektedir”. Heyecan igerikli filmler, “"gocugun sinir-
lerinde” tahribatlara yol agarak, onun gunlerce “uykusunda sigrama-
sina ve sik sik uyanmasina” neden olmaktadir. Filmler, aym zaman-
da cocuklarin ahlaklari tzerinde de olumsuz etkiler yapabilmektedir.

/ ka’'da, 1920'lerde devam eden “Sinema gocuklanmiza neler yaplyor?h
seklinde 6zetlenebilecek tartismalara sahit olmasi ve bunlardan etkilen-
mesi oldukga gugli bir olasilik olarak gézikmektedir. Ote yandan, Fuat
Bey, 1926-1941 arasinda yasa tasarlanni gindeme getirdigi yillarda,
Cocuk Esirgeme Kurumu bagkanhgini sirdiurmekteydi. Fuat Bey'in go-
cuklara yonelik boylesine bir duyarhlikta, yuruttugi gérevinin de etkisi

oldugu digundlebilir.
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Ozellikle, filmlerin sonlari bu etkide énemli paya sahiptir. Cocugun,
yasl geredi gormesi sakincali olan “agk” ve “aile facialari”ni konu
alan filmlerin “aci sonlan”, ¢ocugun hayatinin sonuna kadar izleri
silinmesi olanakh olmayan etkiler yapabilmektedir. Ask ve cinayet
sahnelerinin, “ahlak ve terbiye Uzerindeki” etkileri ise psikoloji bili-
miyle ugrasanlarca bilinmektedir. “Artistler gibi boyanmak, giyin-
mek, onlar gibi yasamak” isteyen gocuklar az dedgildir. Bazi gocuklar
daha da ileri giderek, sinemada gérdigu “bir haydut” gibi hareket
etmek istemektedir. Sinemaya giden hemen her ¢ocuk, elinde yildiz-
larin fotograflarini tagimaktadir.

Fuat Bey, yapilmasi gerekenler konusunda ise su gérisleri sa-
vunmaktadir: Cocuklarin saglk ve terbiyelerine uygun filmler oy-
natmak ve sinemayi bir okul haline koymak gerekir. Bu nedenle
filmlerin kontrolleri ve siniflandiriimalar sarttir. Cocuklar, “nese ve
saglik” veren, “6dretici” filmleri seyretmelidirler. Bu filmler gocuklara
gundiuz gésterilmelidir. Cocuklar, biyiklerin sinema ve tiyatrolara
gittigi saatlerde “yataklarinda” olmalidirlar. Fuat Bey, 1935 tarihli
teklifinde, bu sinirlamalar ve kontrollere ek olarak gocuk filmleri
getirten sinemacilara devletin gimrik indirimi yapmasi gerektigini
belirtmistir.

Fuat Bey, belirttigi gerekgeler 1siginda tium tekliflerinde alti mad-
denin yasalasmasini istemistir. Bu maddelerde gocuklarin sinema,
tiyatro ve diger kapali mekanlari kullanabilecekleri yas sinirlari; si-
nemalari hangi sartlarla kullanabilecekleri ve kanuna aykiri hareket
edildiginde uygulanacak cezalar ile bu cezalari hangi makamlarin
uygulayacaklari belirlenmistir.

Cocuklara getirilen yas sinirlamasi, 1926’daki ve 1928’'deki yasa
tekliflerinde ayn/ olmakla birlikte, 1935'de ve 1941°'de farkhlasmistir.
Fuat Bey, 1926°daki ve 1928'deki tekliflerinde, yedi ve daha asadi
yastaki cocuklarin sinemalara girislerinin yasaklanmasini istemekte-
dir. Yedi ile on alti yas arasindaki gocuklar, “umumi sinemalar”,
mahalli hikimetin kontrolinden gegirilmis filmlerin goésterilmesi
sartiyla kullanabilirler. Bu yas kategorisindeki gocuklar, mahalli ha-
kimetin, gocuklarin “ahlaklarini tehdit etmedigi” ve bilgilerini artirdi-
dini onayladigi sinema filmlerini, aksama kadar olmak kaydiyla izle-
yebilecektir. 1935'deki teklifinde ise, Fuat Bey, yas sinirlamasini, “on
alti” ve “on alti yasindan kiglUk gocuklar” olarak belirlemistir. On alti
ve on alti yasindan kiguk gocuklar, mahalli hikimetge gocuklarin
bilgi, gérgl ve duygularnni “artirmaya” yardimci oldugunu belirledigi
filmleri oynatan “umumi sinemalari” kullanabilecektir. Bununla birlik-
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te, bu yas kategorisindeki gocuklar, bu sinemalarda ancak aksama
kadar film seyredebilirler. 1941’deki teklifinde ise, yas sinirlamasi on
altidan on bege indirilir, “on bes yasini bitirmemis” gocuklarin, “si-
nemalara, tiyatrolara, dans salonlarina ve bar gibi yerlere gétural-
meleri veya kabul edilmeleri yasaktir.” Bununla birlikte, alti ile on iki
yas arasi ¢ocuklar, yapilan kontroller sonucunda, “ahlaklarini”, “bilgi-
lerini ve gérgulerini” kuvvetlendirecek filmleri ve piyesleri izleyebile-
ceklerdir. Yasa teklifine gére bu yas sinirini asmayan gocuklar, glines
battiktan sonra sinema ve tiyatrolar kullanamayacaklardir.

Yas sinirlamalari konusunda, 1926°daki ve 1928’deki yasalasmasi
istenilen maddeler ile 1935'deki 1941‘deki tekliflerde yasalasmasi
istenilen maddeler arasinda bu farkliklar olmakla birlikte, yasalas-
masi istenilen bir madde 1935 teklifini digerlerinden ayirmaktadir.
1935 teklifinde bulunup da, diger tekliflerde bulunmayan bu madde,
Kiltar Bakanligi'nca incelenip onaylanan gocuklara 6zgi sinema film-
lerinden “gimrik resmi alinmayacagina” iliskin hikimdir. Bu hi-
kium, diger tekliflerdeki maddelerden farkli olarak, gocuklara 6zgu
sinema filmlerini ekonomik anlamda tesvik edici bir madde olarak
yerini almistir.

Tum tekliflerde yasalagmasi istenilen hikimlerin ortak bir 6zelligi
de, yasaya aykiri hareket edilmesi durumunda para ve hapis cezasi-
nin uygulanacaginin belirtiimesidir.2 Tasarinin yasalasti§i tarihten
itibaren gecerli olacagi ve hangi makamlarin yasanin uygulanmasin-
dan sorumlu kihndidi, tekliflerde yasalasmasi istenilen maddelerin
ortak diger 6zellikleridir.3

Yasa tekliflerinde géze garpan bir diger énemli konu, gocuklarin
kullanabilecegi mekanlarin artisina paralel olarak sinirlamalarin bu
mekanlara da olabilecek sekilde genisletiimesidir. 1926 yilindaki
teklifte, sinirlama, sadece sinema salonlari igin s6z konusuyken,
1928’deki ve 1935’deki tekliflerde sinema salonlarina tiyatro salonla-

(1926, 1928 ve 1935 tekliflerinde bu cezalar dérdinci maddede beD
lenmigtir. Maddeye gére, “..kanun hukimlerinin aykiri harekette bulu-
nanlardan yirmi besg liradan yuz liraya kadar hafif para cezasi” alinacad,
yasadin tekrarlanmasi halinde ise “iki aya kadar hafif hapis ile” cezalan-
dirlacagr yazihdir. 1941'deki teklif, konuyu uUginci maddede ve diger
tekliflerden farklh bigimde dizenlemistir. Maddede, “Bu kanunda yazili
memnuniyetlere (yasaklara) muhalif hareket edenler beg liradan elli lira-
ya kadar hafif para cezasi veya (¢ ginden bir aya kadar hafif hapis ce-
zasl ile cezalandinhrlar,” denilmektedir.

1926 ve 1928 tekliflerinde, yasanin uygulanmasindan Dahiliye ve Adliye
Bakanliklari yetkili kilinirken, 1935 ve 1941 tekliflerinde bu makamlara,
Gumrik ve Inhisarlar ile Kiltir Bakanhdr katilmistir.
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rn da katlmistir. 1941'deki teklifte ise, bu mekanlara barlar, cans
salonlari gibi kapali mekanlar eklenmistir. Bununla birlikte, teklifler-
de de géruldigu lzere sinema tim tasarilarda yer almis, yasa ge-
rekceleri sinemanin etkileri Gzerinden temellendirilmistir. Diger et-
kinliklere génderme yapildiginda, sinemanin etkilerine iliskin belirti-
len konulann tiyatro ve diger mekanlar igin de gecerli oldugu seklin-
de kisa bir agiklama yapilmistir.

Yasa tekliflerinin timinde géze carpan bir baska ozellik de, go-
cuklara yonelik getirilmek istenilen sinirlamalarin, “ahlak” ve “saglik”
olgltleri temel alinarak getirilmek istenilmesidir. Sinema salonlarin
kullanma konusunda uzerinde kontrol ve disiplinin uygulanmak iste-
digi gocuklarin yas kategorilerinde teklifler arasinda fark olsa da,
“ahlaki” ve “editici” filmler gosteren sinemalarin, gocuklarca aksama
kadar kullanilabilecekleri tim tekliflerde goérilen ortak bir baska
ozelliktir.

Kirklareli Milletvekili ve yasa tekliflerinin verildigi dénemde Cocuk
Esirgeme Kurumu baskanlidi yapmis olan Fuat Bey’in sundugu teklif-
ler Meclis'te yasalagmamistir. Bu noktada akla tekliflerin nigin yasa-
lasmadig: sorusu gelmektedir. Bu sorunun yanitini bulmak igin, 6n-
celikle, cocuk ve sinema konusunun basinda nasil islendigine bak-
mak gerekir. Sinemanin gocuklar lUzerindeki etkilerine iliskin déne-
min genel fikir iklimini bulmak agisindan dénemin gazetelerinden
Son Posta ve Cumbhuriyet’e bakilmistir. Son Posta, sinemaya genis
yer ayiran renkli bir gazetedir. Cumhuriyet ise, yazar kadrosunda
bulunan kose yazarlarinin yasa tasarilarina biklslarlnl bulmak agi-
sindan dederlendirilecektir. Bununla birlikte sadece basina bakma-
nin, yasa tekliflerinin yasalagmamasi konusunda eksik bilgi saglaya-
cadl dusunilmektedir. Bu noktada, yasa tekliflerinde gegen bazi
ifadeler ile tekliflerin diger kurullara gonderilirken, hukimetin ilgili
kurumlarinca lUzerlerine disilen notlara bakmak gerekmektedir.

2. Basinda Gocuk ve Sinema Tartigmalari

2.1. Basina Yansidigi Kadariyla, Halkin Sinemanin Etkileri ve Fuat
Bey'in Teklifine Yénelik Gérugleri
Son Posta ve Cumhuriyetin 1930’lardaki yayinlarinda Fuat Bey’in
yasa teklifleri tartisilmistir. Bu tartismalar, Fuat Bey’in yasa teklifle-
rini Meclis’e vereceginin haber alinmasi Uzerine yapiimistir. Gazeteler
tzerinde yapilan incelemelerde gérulmektedir ki, Fuat Bey’in 1935
teklifi ile ilgili en yogun tartismalarin yapildig yil 1932'dir.
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Son Posta’ya yansiyan bazi gérusler, o dénemde sinemanin go-
cuklar tzerinde olumsuz etkilerde bulunduguna yoénelik genel bir
inancin varligina isaret etmektedir. Ad ve adresleri gazetede belirti-
len bazi toplum kesimlerinden kisilerin gérusleri, sinema filmlerine
iliskin Fuat Bey'in ileri surdiigu gerekgelerin ve yasalagmasi istenilen
maddelerin benimsendigini ortaya koymaktadir®. “Halkin Késesi”
bélumine yansiyan bu sekildeki anketler yaninda, Son Posta gazete-
sinin “Gonil Isleri” kdsesine yansiyan bir yazida, pek gok anne ve
babanin, sinemanin olumsuz etkilerine iliskin gazeteye sikdayet mek-
tuplari génderdikleri belirtilmistir. 1932°deki “Kizimi Sinemaya Gon-
dereyim mi?” baslkl bu yazida, bugunku ailelerin gocuklarinin, si-
nemalarda gordukleri “ask sahnelerini, tuvaletleri, yasayis tarzini
taklit” etmelerinden yakinilmaktadir (Son Posta, 27.3.1932).

Goruldugu gibi, halkin basina yansiyan gorusleri, Fuat Bey'in yasa
tekliflerini savunma eksenlidir. Bu, Fuat Bey’in yasa tekliflerinin ya-
salagsmamasinda halkin gérislerinin herhangi bir etkisinin olmadigini

4 Konuyla ilgili yapilan bir anket, 28.8.1932 tarihli Son Posta'ya soyle yan®
simistir: Cocuklarin muayyen yastan sonra sinema ve tiyatrolara girme-
leri hakkinda bir takim kararlar vardir. Fakat bu kanunlara riayet edilmi-
yor. Simdi ise, bir saylav bu memnuniyeti tekit edici bir kanun projesi
teklif edecek. Bu haber, halk arasinda iyi bir tesir yapmigtir. Bakiniz ne
diyorlar:

Bay Kamil Keyat (Uskidar Toygar Tepe, 40) - Bizde yurdun yarinki sa-
hipleri ve buyiikleri olarak gocuklarin kiymeti pek bilinmiyor. (...) Beledi-
yelerin bir yasad var. Umumi sinemalara, tiyatrolara gocuk girmeyecek-
tir, deniyor. Bu yasaga hig riayet eden yoktur.

Umumi yerlerde yine gocuklar géruliyor. Hatta gegen gin bir ana kun-
daktaki gocugunu sinémaya getirmis. Pis ve zehirli havalar iginde mini
mini yavrularin kérpe cigerlerini yakmak dogru mudur? Analar, babalar
bunun zararini 6grenmeli, belediye memurlarimiz ve polislerimiz de ya-
sadl istisnasiz tatbik etmelidirler. Bir mebusumuz Meclise bu gibi yerlere
gocuklarin alinmasini meneden bir layiha teklif edecekmis. Ben haberi
memnuniyetle okudum. Kanunda gocuklari kapall umumi yerlere getiren
ana, baba gibi igeriye alanlara da agir cezalar bulunmalidir.

Bay Naci Sibel (Cemberlitas Turan kiraathanesi) - Kirklareli saylavi Bay
Fuat, tiyatro, sinema gibi umumi yerlere kigik gocuklarin alinmamasi
igin meclise bir takrir verecekmis. Bu, bir an evvel kanun halini almasi
temenni edilen hazirlanmay: iyi karsiladim.

Istanbul Belediyesi bir emri ile bu gibi yerlere kiigiklerin alinmasini me-
netti. Fakat memurlarimizda takip fikrinden zerre bulunmamasi yizin-
den bu yasak unutulup gitti. Bence béyle bir kanuna bile lizum yoktur.
Eger bu kanun yapilacaksa bu kanun yasaklari, emirleri okuyan ve takip
etmeyen memurlari cezalandiran bir kanun olmalidir. Saylavin teklif ede-
cedi kanun gikarsa yine buglinki zabita belediye memurlar: tatbik ede-

\ cek dediller mi? Umumi sihhat bakimindan kanunla, belediye yasaklarl-/

nin hicbir farki yoktur. istanbul’da kac sinema ve tiyatro vardir? Memur-
lar isteseler her gun bu yerleri kontrol ederler ve gocuklari gikarabilirler.
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gostermektedir. Bu noktada, Fuat Bey’in yasa tekliflerine iliskin ola-
rak gazetecilerin goriglerine bakmamiz gerekmektedir.

2.2. Sinemanin Gocuklar Uzerindeki Etkileri ve Fuat Bey'in Yasa
Tekliflerine lliskin Gazeteci Gorugleri

Son Posta ve Cumhuriyette gazeteci gorislerine baktigimizda
ise, basina halkin gérisu olarak yansidigi séylenen sdylemin bir mik-
tar farkhlastigi gorilmektedir. Gazetecilerin Fuat Bey'in 1935’'deki
teklifi Gzerine yogunlastiklari gézlenmektedir. Peyami Safa, konuyu,
Cumhuriyet’te, 1938’lerde giindeme getirmistir. Safa’nin gérislerini
1935te Fuat Bey'in teklifini vermesinden ig yil sonra dile getirmesi,
Fuat Bey’in 1935 yilindaki teklifinin Meclis'te halen sirincemede
oldugu anlamina gelmektedir. Zaten, Safa da, “yasa tasarisinin Mec-
lis'te gorunup kaybolmasi” nedeniyle gorislerini agiklama geregini
duydugunu yazmaktadir. Safa, bu teklifin Meclis'te “goriunip kay-
bolmasi“ndan sikayet etmekte, teklifin Meclis'te tekrar canlandiril-
masini istemektedir. Bununla birlikte, bu gazeteci, tasarinin baz
eksiklikler ve yanliglik!ar tasidigini savunmaktadir.

Peyami Safa, Fuat Umay’in sundugu yasa teklifine yonelik goris-
lerini soyle agiklamistir: Teklifi veren Fuat Umay, iki noktaya inan-
mistir. Bu noktalardan ilki, gésterilmekte olan sinema filmleri gocuk-
lar icin zararlidir. Ikincisi ise on alti yasina kadar her insan ¢ocuktur.
Bununla birlikte bu iki noktanin sorgulanmasi gereklidir. Butin film-
ler ayni olmadidi gibi, insanlar arasindaki farklar da sadece yas far-
kiyla agiklanamaz. Safa, insanlar arasindaki farkin “yas” disindaki
Olgltlerle agiklanmasi gerektigine inanmaktadir. Gazeteci, sinemanin
cocukluk duzeyini bile asamamis bazi toplum kesimleri Uzerinde,
cocuklarda oldugu kadar, hatta daha da fazla etkiler yapabilecegini
savunmustur.

Fakat bu gazeteci, gocuklara sinemanin yasaklanmasinin, “sine-
ma sanatinin gelisimi agisindan tehlikeli sonuglara” yol agabilecegine
inanmaktadir. Sinema salonlarini kullanan misterilerin buyik kismi-
ni gocuklarin olusturmalari nedeniyle, beyaz perdenin gocuklara ya-
sak edilmesi sinema sanatini sakatlayabilecektir. Sinema sanati,
genis halk yidinlarinin “eglencesini ve kilturini temin eden” bir
sanattir. Cocuklara yénelik béyle bir simirlamada gocuklar, “zevkli ve
canl bir dersten mahrum” olacaktir. Peyami Safa, teklif sahibinin
“ahlaki” endiselerini paylagsa da, 6nerdigi ¢6zUm yolunun dogru
olmadigini savunmaktadir. Teklifteki g6zim vyollar, bu gazeteciye
goére, “tadile muhtag”tir (Cumhuriyet, 27.4.1938).
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Son Posta gazetesinin “Goénul Isleri” késesine yansiyan gazeteci
gobrigleri ise Peyami Safa’nin gériuslerinden farklidir. Bu anlays,
Safa’nin gérisleri ve Fuat Bey’in yasa tekliflerinde savunularinin
tersine, sinema filmlerinin gocuklar uzerinde olumsuz etkiler yapti-
dindan hareketle gocuklar uzerinde yapilacak herhangi bir sinirlayici
girisime ve anlayisa tamamen karsidir. Bu goérise goére, “sinema
devrinde” bulundugumuzdan, gocuklari, “artistleri taklitten kurtarma
olanagdi yoktur”. Genglerin daha 6nceki “ideal tipleri, roman sayfalar
icinde” olmasina ragmen, simdi “sinema perdesindedir” ve bu da
oldukga dogal karsilanmalidir (Son Posta, 27.03.1932). Bu anlayis!
savunan, belirtilen yazi disinda gérilmemistir. Bu, “tam serbesti”
anlayisinin dénemin fikir ikliminde agirlikli yere sahip olmadigi anla-
mina gelmektedir.

Sinema sanati Uzerine dile getirilen bu séylemler yaninda, basinin
ahlakgi kalemleri olarak bilinen Burhan Cahit, Kemal Zeki
Gengosman, Osman Sevki Uludag gibi yazarlar, sinema filmlerinin
cocuklar tzerinde her bakimdan tehlikeli olduklarindan hareketle,
cocuklann sinema filmlerini seyretmeleri izerinde mutlak bir kontrol
kurulmasi yoéninde goérisler bildirmislerdir. Burhan Cahit’in “Istan-
bul’'un Tarzan!” bashkh yazisi, 1930'larin ikinci yarisinda, sinemanin
etkilerine iliskin somut bir érnek sunmustur. Yaziya konu olan olay,
Tarzan filminden etkilenen on bir yasinda bir cocugun evi terk etme-
siyle ilgili bir haberdir. Habere gére, istanbul Kasimpasa’dan Weis
Mdller isimli on bir yasindaki ¢ocuk, “Tarzan kaciyor!” seklinde tek
satirlik bir mesaj birakarak evi terk etmis, polis gocugu ancak gece-
nin ilerleyen saatlerinde bulabilmis ve ailesine teslim etmistir. Ca-
hit'in belirttigine gore, “Macera yasamak heyecani ile g6ézleri kararan
Kasimpasali Turk ocaginin birkag saatlik hayati duvarlardan atlamak,
bahgelere dalmak ve Tarzan’in kulak tirmalayan hayvan taklidi kik-
remelerini tekrar etmekle” gegmistir. Olay, kiiglik bir zabita haberi
gibi gézikse de, Cahit’e gére bu 6nemli bir olaydir; ¢inku sinema bu
tir olumsuz sonuglar yaninda gocuklarin okullarda basarisiz olmala-
rina da yol agmaktadir. “"Ask” ve “macera” filmleri, bu gazeteciye
gore, gocuklar Gzerinde uzun yillar silinmesi olanakli olmayan etkiler
yaratmaktadir. Bu durum, Cahit’in savunusuna gére, gocuklarin
derslerinde basarisiz olmalarina yol agmaktadir. “Fransiz pedagogla-
rn”, Cahit'e gére, “macera ve ask filmlerinin geng dimaglarda birakti-
di” olumsuz “tesirlere karsi care aramakla” mesgul olmasina rag-
men, gengler “bu tarz filmleri seyretmekten” alilkonamamaktadir.
Cahit’e gore, bu durum karsisinda yapilmasi gereken, “radikal” ¢o6-
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zimler bulmak ve uygulamaktir. Bu nedenle Tirkiye’de yapilmasi
gereken, “Kivilcim[1] ates olmadan séndirmek gerek” seklinde be-
lirttigi formUlu devreye sokmaktir. Daha baska deyisle, gocuklarin
sinema filmlerini kullanmalari konusunda radikal énlemlerin bastan
getirilmesi ve uygulanmasidir (Son Posta, 19.5.1937). A.H. imzal®
“Sinema Gocuklar Igin Bir Tehlike midir?” baslikli yaziy1 yazan kisi,
birgok 6gretmenle goéruserek ve 6grencilerin sinemalardaki filmleri
izlediklerinden sonraki ruh hallerini inceleyerek vardigini belirttigi
yargisina gore, sinemanin gocuklar Gzerinde yeni fikirler “asiladigi”ni,
kiguklerin, daha onceleri “kitaplardan, peri masallarindan, macera
hikdyelerinden aldiklari 6rnekler yerine simdi sinemadan”, ustelik
“daha kuvvetli ve daha se’'ni (gercek)” etkilendiklerini savunmustur.
Bu goéris de, Burhan Cahit’in savundugu gérise benzemektedir.
Cocuklann sinemada, “harb filmlerinde gérdiklerini” okulda “tenef-
fis zamanlarinda kavga ve micadeleye” dékecek derecede sinema
filmlerinden olumsuz etkilendiklerini savunan bu anlayisa gore, si-
nema, gocuklar igin tehlikelidir ve filmleri seyretme konusunda ¢o-
cuklar Uzerinde mutlak bir kontrol kurulmalhdir (Cumhuriyet,
24.4.1939).

Dolayisiyla, sinemanin etkileri ve gocuklarin sinema filmlerini kul-
lanmalari konusunda basindaki kdse yazilarinda ¢ gérus bulunmak-
tadwr. Cahit'in temsil ettigi gorus, sinemanin gocuklar Gzerinde olum-
suz etkiler yaptigina, bu nedenle gocuklarin sinema filmlerini sey-
retmeleri konusunda radikal énlemler alinmasi ve uygulanmasi ge-
rektigini savunmaktadir. Peyami Safa’nin dogrudan Fuat Bey’in 1935
yilinda verdigi teklifi Uzerindeki dederlendirme yaparak temsil ettigi
anlayis, cocuklarin sinema salonlarini kullanmalari tzerinde ahlaki
endiseleri tasimakla birlikte, soruna ¢ézim konusunda radikal kont-
roli savunan goérislerden ayrilmaktadir. Bu, “orta yénlu” olarak nite-
lendirebilecegimiz bir anlayistir; glinki sinema filmlerinin gocuklar
Uzerinde olumsuz etkilerine yonelik ahlaki endiseleri tasisa da; ayn
zamanda sinema filmlerinin canh bir ders oldugunu ve dolayisiyla,
Cahit gibi gazetecilerce savunulan radikal énlemlerin getiriimesi ve
uygulanmasi durumunda sinema sanatinin gelisiminin énidnun tika-
nabilecegine de inanmaktadir. Sinemanin gelisiminin 6ninin kesil-
mesi ise istenilmeyen bir gelismedir. Bu ara yaklagimdan bagska
Uglncl bir goris, “sinema devrinde” bulundugumuzu, genglerin si-
nema filmlerinde gérdiiklerinin almasinin iyi ve istenilen bir gelisme

5 Bu yazi, Ahmet Hilmi Malik’e ait olabilir; ginkli kendisi bu dénemde si-
nema konusundaki ahlakgl séylemi 6n plana alan yazarlardan birisidir.
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oldugunu, gUnki yeninin, gagdasin bu sinema filmlerinde goérilenler
oldugunu savunmaktadir. Belirttigimiz Gzere bu anlayis basinda pek
taraftar bulmamistir.

Basina yansiyan gorislerin taraflari sadece bunlar degildir. Psiko-
log, sosyolog ve gocuk uzmanlarindan olusan bir dizi bilim adami da
cocuklar Gzerinde sinemanin etkileri konusunda géris bildirmislerdir.
Bilim adamlari gérugslerini, Fuat Umay’in Meclise verdigi 1935 tekli-
finden sonra basina agiklamislardir. Dolayisiyla bu noktada, konunun
Fuat Umay’in 1935 teklifiyle ilgili oldugu diusiinilmektedir.

2.2.1. Sinemanin Gocuklar Uzerindeki Etkilerine Yénelik Cesgitli Bilim
Adamlarinin Gérugleri

Psikolog Nadire Sadi, editim alaninda gocuk sinemasi ve tiyatrosu
olmamasini bir “bosluk” olarak gérmugstur. Cinku sinema ve tiyatro
“bir nesil yetistirmek igin en buyik terbiye amilidirler.” Sadi'ye gére,
tUlkemizde goésterilen filmlerin “terbiye mitehassislari” tarafindan
kontrol edilmesi gerekmektedir. Sadi, bu kontrolin gerceklesmeme-
sinin, konular serbest ve acik olan filmlerin yeni yetisen nesil (ze-
rinde olumsuz etkiler yapmasi anlamina geldigini savunmustur (Son
Posta, 17.10.1936). Prof. Kemal Cenap da, sinemanin “yeni ve iyi
insan yetistirmeye yarayacak” sekilde kullaniimasinin énemini be-
litmistir (Son Posta, 22.10.1936). Cocuk uzmani Kadri Resit’e gére
ise, batililagma iddiasinda olan bir Tirkiye igin, “bitin fenaliklarina
ragmen sinemadan istifade edilmelidir” (Son Posta, 17.10.1936).
Doktor Osman Serafettin ise, sinemanin yararl ve zararl olabilecegdi
kosullarin yonetimin politikasina gére dedisecedine inanmaktadir.
Serafettin’e gére, sinema en 6énemli propaganda aracidir. Bunun
yaninda sinema terbiyevi amagla kullanilabilir. “iki tarafi keskin bir
kilica” benzetilen sinema, bu aydina gére, hikimet tarafindan ¢o-
cuklara yonelik terbiyevi amaglara hizmet edecek sekilde dizenlenir-
se, ¢ok yararl olabilir (Son Posta, 30.10.1936). Psikolog Fahri Celal
de, gocuklara yonelik egitim ve terbiye amagl filmlerin bu amagla
gosterilecek sinemalarda goésterilmesinden yanadir. Cinki Celal’e
gore, okullar dolasildiginda, “bol pagal, briyantin sacgl gencler,
Marlene gibi, Garbo gibi, Kravkford gibi suratini boyayan, gilen,
aglayan, koérpe kizlarimizla yan yana” bulunan gengler gérilmekte-
dir. Sinema, “resimden, romandan, hikdyeden, daha ziyade ani te-
sirlidir” (Son Posta, 16.11.1936).

Bilim adamlarinin gorisleri, yukarida da goruldigu gibi, bazi ga-
zetecilerin gocuklarin sinemalart kullanmalari konusunda “tam kont-
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rol” veya “tam serbesti” bigimindeki ug fikirlerden ziyade, yararh ve
zararl olabilecek filmler oldugunu, hikimetin bu filmleri denetleye-
rek ve gocuk filmlerinin gocuk sinemalarinda oynatilmalarini saglaya-
rak filmlerin yararli ve zararli olabilecek kosullari belirleyebilecegini
dile getiren Safa’nin gérusiune yakin “itidalli” disinceleri icermekte-
dir. Hikimetin kontrol girisimlerinin énemi dile getirilmekle birlikte,
sinema sanatinin gelisimini 6nleyebilecek girisimlere karsi olma,
bilim adamlarinin gérislerinde de varlidini hissettirmektedir.

Sinemanin ¢ocuklar uzerindeki etkilerine yonelik béyle bir fikir
atmosferinin bulundugu bir dénemde, Fuat Umay’in yasa tekliflerinin
yasalagsmasi durumunda uygulayici sorumluluk olarak verdigi hiku-
met ile uygulamaya konu olacak sinema sahiplerinin gorigsleri ve
girisimlerine baktigimizda, yasa tekliflerinin nigin yasalagmadidi ko-
nusu daha iyi anlastlabilecektir.

2.3. Sinema Salonu Sahiplerinin Miicadelesi

Sinema salonu sahipleri, micadelelerini, gelirini kaybetmeme ve
artirma ekseninde yidrutmuglerdir. Bu konuda da azimsanmayacak
basarilar elde etmislerdir. Salon sahipleri daha 1932 yilinda, kazang
vergisi lahiyasi Uzerinde Meclis'te gérigsmeler yapilirken, tiyatro ve
sinemalardan alinan kazang vergisinin indiriimesinde etkili olmuglar-
dir (Son Posta, 19.12.1932). Sinema sahiplerinin kazanglarini én
plana alarak istanbul Belediyesi’yle giristigi bir baska miicadele, yine
sinema sahiplerinin lehine sonuglanmistir. Istanbul Belediyesi'ne
Darilaceze hissesi adi altinda toplanan vergiyi 6demeyeceklerini
bildiren sinema salonlari, istanbul Belediyesi tarafindan 16 Haziran
1934'te kapatilmigtir. Konu, Maliye Bakanligi'nin 5 Temmuz tarihinde
araya girmesiyle ¢ézimlenmistir. Buna gore, Maliye Bakanhdi, Is-
tanbul belediyesine tezkere gondermeyi kararlastirmistir. Bu tezke-
rede, sinemalarin belediye tarafindan kapatiimasi dolayisiyla, hazi-
nenin vergi kaybettigi bildirilmis; Belediyenin Darulaceze hissesini
diger yasal yollarla tahsil etmesi ve sinemalarin en kisa zamanda
acilmas:t istenilmistir (Son Posta, 5.7.1934). Sonucta, 24 gin kapali
kalan sinemalar 12 Temmuz 1934 tarihinde yeniden agiimistir (Son
Posta, 12.8.1934).

Sinema salonu sahipleri, 1935 yilinda Fuat Umay’in Meclis’e sun-
dugu kanun teklifinin Gzerinden iki yil gegtikten sonra bile bos dur-
mamislar, sinemalara yonelik sinirlayici girisimleri énlemeye galis-
miglardir. Sinemacilar, bu amagla telgrafi kullanarak goéruslerini,
TBMM'’ye ve Basbakanliga iletmislerdir. Bu telgraf dilekgelerinde,



CSGrdar 6ztﬁr@

sinema salonu sahipleri, Fuat Umay’in Meclis’e getirdigi bir kanun
lahiyasinin haber alinmasi Gzerine bdyle bir girisimde bulunduklarini
belirtmiglerdir. Sinemacilar, kanun lahiyasinin geri ¢ekilmesi yénun-
deki telgraflarini basina yansitmiglardir. Basina yansittigi bu gorisle-
rinde sinema salonu sahipleri, sinemalarin en fazla is yaptiklar gin-
lerin Cumartesi ve Pazar ginleri olduklarini, bu ginlerde kazanilan
paranin sinemalarin en “zaruri masraflarini bile” kargilamadigin iddia
etmislerdir. Salon sahipleri, telgraf dilekgelerinde, kendi yaptiklari
istatistiklere gére, “bir sinemada satilan biletlerin ylizde elliden faz-
lasi(min) g¢ocuklara ait” oldugunu, kanun lahiyasinda belirtilen sinir-
lamalarin getirilmesi durumunda “ydzbinlerce lira vergi veren mies-
seseler” olan sinemalarin “bir hayli zarar gérecek”erini dile getirmis-
lerdir. Salon sahipleri, sadece sinema salonlarinin degil, devletin de,
onemli bir gelir kaybina ugrayacagini belirtmislerdir. Cekilen telgraf-
larda yapilan bir bagka savunu, sinema filmlerinin Turkiye’ye girer-
ken ve girdikten sonra zaten kontrollere ugradidi, bu kontrollerin,
“Milli Mudafaa ve Maarif Vekaletleriyle Matbuat ve Emniyet Umum
Middirlikleri“nden olusan bir heyet tarafindan yapildigi ve “gayri
ahlaki filmler”in sansure wudradigi yoénundedir (Son Posta,
3.12.1937).

Sinema sahipleri, Bagbakanliga ve Buylk Millet Meclisi'ne gén-
derdikleri dilekgelerinde gocuklarin sinemalara giriglerinde getirilen
kisitlamalara karsi gikarlarken, basini da bu amagla kullanmaktadir.
Iki sinema sahibinin bu konuda verdigi demeg, aslinda, 6grencilere
6zel matinelerin gosterildigi, ancak bu matinelere 6grencilerin pek
ragbet etmediklerine iliskindir:

- Biz haftanin muayyen ginlerinde talebe matineleri yapiyoruz.

Bu seanslarda hemen hemen blyik misteri yok gibidir. Su halde

bir matineyi koruyacak kadar kesif olan bir misteri kitlesini kay-

bediyoruz, demektir. Halbuki terbiyevi bakimdan faydali olan si-
nemadan memleketin yarinki sahiplerini mahrum etmek, bil-
mem ki ne dereceye kadar dogru olabilir. Nitekim Fransa Maa-
rif nazirlarindan biri, iki sene evvel, on tane mektebimiz olaca-
dina keske bes tane daha fazla sinemamiz olsaydi, demistir. Bu
s6z, meselenin mahiyetini gayet iyi anlatir, saninm® (Son Posta,

3.12.1937: 4).

Sinema salonu sahipleri, yasaya karsl gikislarinda ekonomik kay-
gilan birincil planda yer almasina ragmen, bu ekonomik nitelikli

[6 Italik vurgular tarafimdan eklenmistir. ]
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amaglarini, sinemanin egditim ve 6gretimdeki 6nemine isaret ederek
daha geride birakmaya calismislardir. Salon sahipleri, savunularini,
Fransiz Milli EGitim yetkililerine dayanarak desteklemeye galigmislar-
dir. Daha 6nce de belirtildigi gibi, Burhan Cahit de, sinemanin gocuk-
lar Gzerinde etkilerine iliskin 6rnekledigi somut bir gozlemini Fransa
érnedine dayanarak dile getirmisti. Bununla beraber, Cahit’in “Istan-
bul’'un Tarzani” yazisindaki 6érnekleme, sinemanin gocuklar izerinde-
ki olumsuz etkilerine iliskindi. Sinema sahipleri ise, dogal olarak
ekonomik gikarlarim birincil planda tuttuklarindan, sinemanin etkile-
rine iliskin segtikleri 6rnek olumludur.

Sinema salonu sahiplerinin savundugu ekonomik kaygilari 6n pla-
na alan bu miucadelelerinin, Fuat Bey’in yasalasmasini istedikleri
madde hukumlerine etki ettigi anlasiimaktadir. Her seyden once,
Fuat Bey'in yasalagsmasini istedigi madde hikimlerinden 6ngérilen
para ve hapis cezalari 1926, 1928 ve 1935 tekliflerinde degismemis-
tir. Tekliflere gére, kanun hikumlerine aykirn davraniimasi durumun-
da, uygulanilacak para cezasi 25 lira ile 100 lira arasinda degisecek-
tir. Yasagin asinmasina iliskin ikinci bir ihlal oldugunda getirilecek
ceza hapistir ve bu ceza da her ug teklifte iki aydir. 1941 teklifinde
ise 6ngorulen para ve hapis cezasi azaltilmistir. Yasada belirtilen yas
sinirlari disindaki gocuklarin sinema salonlarimi kullanmalarina izin
veren sinema salonlari sahipleri igin éngérulen para cezasi 1941
teklifinde, “bes lira ile elli lira"dir. Yasagin ikinci defa ihlali durumun-
da iki aya kadar 6ngérilen hapis cezasi ise en az uUg giin, en ¢ok bir
ay seklinde degistirilmistir.

Fuat Bey'in sinema salonlan sahiplerinin isteklerini dikkate aldigi-
na yonelik bir bagka kanit, 28 Kasim 1934 tarihinde basina yansiyan,
“Sinemacilar Gumrik Vergisinin Agirhdini ileri Sirdiler” bashkl ha-
bere bakildiginda bulunabilir. Soyle ki, daha 6nce de belirttigimiz
tzere, 1935 tarihli teklifinde Fuat Bey, tam da bu istekleri karsilar
bicimde, hukimetin gocuklara yonelik olmak Gzere disaridan editici
ve ogretici nitelikli filmlerde gumrik vergisi indirilmesini yasalagma-
sini istedigi maddeler arasina katmistir.

Fuat Bey, sinema salonlari sahiplerine yonelik bu gimrik indirim-
leri ve ceza. indirimleriyle yasa tekliflerini meclisten gegirecegini
disinmus, ancak basaramamistir Bu noktada basina yansiyan hal-
kin, gazetecilerin ve bilim adamlarinin gorigsleri ve sinema salonu
sahiplerinin bastan itibaren siren micadeleleri yaninda bir de hi-
kimetin Fuat Bey’in teklifi konusunda ne dedigi 6nemli olmaktadir.
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2.4. Hikumetin Fuat Bey'in Yasa Tekliflerine Bakisi

Hukimetin sinema konusundaki yaklagimi, hem “sansur”; hem
de sinema sanatinin éninu tikayabilecek “sert kontrol yéntemlerin-
den kaginma” bigiminde Ozetlenebilir. Daha 1932 yilinda filmlerin
gosterilmeden 6nce kontroline yonelik kurul olusturulmustu. Burada
Dahiliye ve Maarif Vekaleti'nde kisiler secilmisti (Son Posta,
28.7.1932). Kurul, Agustos ayinda faaliyete gegmistir. Bundan son-
ra, filmler Gzerinde kontrol uygulamalari baslamistir. Bu kontroller-
de, yabanci ulkelerden gelen filmlerin din propagandasi yapip yap-
madigi, ahlak kaidelerine uygun olup olmadiklari ile ulus ile vatan
duygularini “rencide” edip etmelerine bakilmistir. Bazi filmlerin,
kontroller sonucunda, daha 1932 yilinda din propagandasi yaptigi
gorulmis ve geri gevrilmislerdir (Son Posta, 28.8.1932). Kontroller,
1939 yilina gelindiginde uzerinde 6nemle durulan konulardan biri
olmus, "milli ve terbiyevi filmlerin giimrik resminden muaf olarak”
Ulkeye, girisi hakkinda daha énceden verilen karar uzerine, “bu nevi
filmleri secmek (zere Ankara’da ve Istanbul'da birer heyet tesekkiil”
edilmistir (Cumhuriyet, 17.3.1939).

Sinema Uzerinde bdylesine kontrol girisimi saglanmaya calisilir-
ken, hikimet, sinemaya yonelik politikasinin ikinci kanadini olustu-
ran sinema sanatinin gelisiminin 6ninl tikayabilecek adimlardan
kaginmak ve sinema sanatinin 6nind agmak igin, genglerin -ve daha
genel olarak halkin- egitici ve 6gretici filmleri oynatan sinemalara
gidenlerin bilet fiyatlarinda indirime gidecek &nlemlere girigsmistir.
Hikumet, bu amagla, sinemalarda ucuzluk saglamak Uzere girigim-
lerde bulunmustur. Vergilerden yapilacak indirimlerle sinema biletle-
rinde ylzde kirka varan indirim yapilacag Dahiliye Vekili Sukru Kaya
tarafindan dile getirilmistir. Bunun yaninda, sinemalarin faaliyette
bulunduklar en islek gunler olan Cumartesi ve Pazar gunlerinde,
“ucuz halk matineleri” ve “haftada bir gin” 6grencilere ve genglere
oldukga ucuz, “6gretici ve eglenceli filmler gosterilmesi” kararlasti-
rilimistir (Cumhuriyet, 20.6.1938).

Hukimetin, Fuat Bey’in yasa teklifine bakisinda, sinemaya yoéne-
lik bakigin ikinci boyutunun daha agirlikli oldugu goriulmektedir. Yasa
tasarisina yonelik Adalet Bakanhdi'nin gérisi, bu konuda ayrica bir
yasalastirmaya girisilmesi yerine, konunun bu konuda zaten dizen-
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temeler yapilan “"Umumi Hifzisihha Kanunu”na yapilacak birkag ek-
lemeyle ¢oziilebilecedi noktasindadir.”

Hukimet tarafindan Fuat Bey’in 1935 tarihli teklifine yénelik ya-
pilan boyle bir dederlendirme, Fuat Bey’in bundan alti yil sonra son
kez verecedi yasa teklifini etkilemistir. Soyle ki, Fuat Bey, 1941'deki
yasa teklifini, 1935teki yasa teklifine yonelik hikimetin bildirdigi
gorugsleri dikkate alarak hazirlamistir. Buna goére Fuat Bey, cocukla-
rin sinema ve tiyatrolari kullanabilecekleri yas sinirlarini hikimet
gérigine uygun bigimde dizenleyerek, 1935'teki teklifinin hikimet
tarafindan kabul edilmemesine gerekge olusturan yas kategorisine
iliskin maddeyi dedistirmistir®. Fuat Bey, yas kategorisini iliskin bu
duzenlemesiyle, 1935'teki teklifine karsi hukumetin ileri strdigu
"1593 sayih Umumu Hifzisshha Kanunu’nun 167°nci maddesinde ben-
zer diuzenlemenin yapildidi” savunusunu kirmayl amaclamistir. Fuat
Bey, yasalagmasi istenilen maddeler arasina “1593 sayih Umumi Hifzi-
sithha Kanunu’nun 167’nci maddesi mulgadir” hikmiuni de koyarak,
1935 teklifinde ileri surulen gerekgeyi temelsiz birakmaya galismistir.

Ne yazik ki 1941'de verdigi yasa teklifini boyle gikaracagini disu-
nen Fuat Bey’in bu beklentilerini, Dahiliye Vekili Faik Oztrak tarafin-
dan Basvekalet Yiksek Makamina génderilen bir yazi, bosa ¢ikarmis-
tir. Bu yazida Oztrak, Fuat Bey’in 1941'deki yasa teklifinin 15 yagini
bitirmemis gocuklarin sinemalar, tiyatrolar, dans salonlari ve diger
edlence mekanlarina girislerini 6nleme ve bu konuda cezai islemleri
icermesine ragmen bu konuda gerekli dizenlemelerin baska yasa-
larda yapildigini sdylemektedir. Yaziya gore, bu yasalar ve ilgili hi-
kumler, 2559 sayil Polis Vazife ve Selahiyet Kanunu’'nun on ikinci

ﬁdliye Vekili'nin yazisi soyledir: “Cocuklarin umumi sinema filmlerine ve

tiyatrolara girmelerinin yasak edilmesi hakkinda Kirklareli Saylavi Doktor
Fuat Umay tarafindan verilip birlikte gonderilen kanun teklifi sureti tetkik
olunarak 12 yasindan asagn gocuklarin sinema, tiyatro, dans salonu ve
bar gibi yerlere girmelerinin 1593 sayili umumi hifzisshha kanunun
167'nci maddesi ile yasak edildigi ve bu maddenin ikinci fikrasi ile -6-
yasindan yukari olanlarin terbiyevi ve hususi mahiyetteki Sinema ve Ti-
yatrolara girmelerine izin verildigi ve bu kanunun teklifi zikredilen madde
ile alakall oldugundan bu maddeye bir iki fikra eklenmek suretiyle mak-
sadin temini mUimkin bulundugu gérulmis ve bunun; birbiri ile iligikli
kanun hikimlerinin bir arada bulundurulmas! bakimindan da faydeh ol-
dugu dusunulerek bu husus igin ayri bir kanun kabulindense bu teklif
g6z 6ninde tutularak adi gegen kanunun 167'nci maddesinin maksada
uygun bir sekilde dedistirilmesi muvafik olacag arz olunur.”

® Belirttigimiz Uzere, bu madde alti yasini bitirmis gocuklar ile on iki yasini
bitirmemis gocuklarin gines batana kadar editici ve 6gretici amagh film-

\ leri sergileyen sinema salonlari ile yine bu amagh piyesleri sergileyen ti-/

yatro salonlarini kullanmalarina yoneliktir.
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maddesinin son fikrasi ile Umumi Hifzisthha Kanunu'nun yiz altmis
alti ve yiz altmis yedinci maddeleridir. Polis Vazife ve Selahiyet Ka-
nunu’nun ilgili maddesinin ilgili fikrasina gére, “bar, kafesantan ve
meyhanelere yanlarinda veli ve vasileri olsa bile 18 yasindan asadi
kigiklerin girmesi” yasaklanmistir. Umumi Hifzisihha Kanununun
166'nci ve 167'nci maddeleri!® de 12 yasindan asadi cocuklarin si-
nema, tiyatro, dans salonu ve bar gibi mahallere getirilmesini ve
kabul olunmasini ve 18 yasindan asadn ¢ocuklara her nevi ispirtolu
icki verilmesini veya satilmasini yasak etmistir. Fakat ilging olan,
Fuat Bey, 1593 sayili Umumi Hifzisthha Kanunu’nun 167'nci madde-
sini yasa teklifine koyarak ve bdylece bu konudaki kangikhg onle-
mek icin bu maddenin yurirlikten kaldirildigini séyleyerek, 1935'te
sundugu yasa teklifine karsi hikumetin savunusunu bosa gikarmayi
amaglarken, hikimet Fuat Bey’in teklifine yeni bir engel daha ¢i-
karmistir. Bu engel, 1593 sayili Umumi Hifzisthha Kanunu’nun séziu
edilen 167'nci maddesindeki 12 yas kaydinin 15 yasa ¢ikartiimasidir.
Daha baska bir anlatimla, Fuat Bey, 1935teki teklifine hikimet
tarafindan yapilan elestiriyi dikkate alarak 1941 teklifini hazirlamis,
ancak hikimet Fuat Bey’in teklifini kabul etmemek igin bu defa
Umumi Hifzisihha Kanunu’nun ilgili maddesinde baska bir degisiklik
yapiimasini ileri sirmistir. Faik Oztrak yazisinda bu dedisikligin
daha yararl olacagini bildirmesine ragmen herhangi bir degisiklik
gergeklestirilmemistir.!

° Buradaki yazismada, ilgili hkmiin, 12‘inci maddenin son fikrast denilme
sine ragmen, yasanin orijinalinde ve 1935 yilinda gegirdigi degigiklikte,
konunun 11‘inci maddenin son fikrasinda dizenlendidi gorulmektedir.
Dolayistyla, yazismada bu anlamda yanlis bir bilgi vardir. igili hikim
aynen soyledir: “"Bar, kafesantan ve meyhanelere, yanlarinda veli ve va-
sileri olsa bile, on sekiz yasindan asagi kugiklerin girmesini polis mene-
der” (Resmi Gazete, 1934, Sayi: 2751). Yasanin gegirdigi dedigiklik igin
Resmi Gazete’nin 3029'uncu sayisina bakilabilir.

10 24,3,1930 tarihinde kabul edilen 1593 sayih bu yasanin kahvehaneyle de
dolayl ilgi kurulabilecek maddeleri, 166. ve 167. maddelerdir. Madde
166'da soyle denilmektedir:

“On iki yagindan asadi ¢ocuklarin yanlarninda ebeveyni veya velileri oldu-
gu halde dahi meyhanelere girmesi ve on sekiz yagindan asag: genglere
her nevi ispirtolu icki verilmesi veya satimasi memnudur (yasaktir)”.
167. madde ise goyledir:
“On iki yagindan asadi gocuklarin, sinema ve tiyatro ve dans salonu ve
bar gibi mahallere getirilmesi ve kabul edilmesi memnudur (yasaktir).
Alti yasindan yukari olanlarin gindizun terbiyevi veya hususi mahiyette
olan sinema veya tiyatrolara getiriimesine misaade olunabilir” (Dustur,
Tertip: 3, Cilt: 11: 143).
11 Umumi Hifzisihha Kanunu’nun gegirdidi dedisiklikler igin bkz., Resmi Ga-
\ zete: 19/5/1932, S. 2102; 19/4/1934, S. 2680; 31/3/1941, S. 47727

20/4/1942, S. 5137).




GCocuk Seyircllere Yonellk Yasal Kisitlama Glirigimlerl:
Fuat Umay'in Yasa Tekliflerl (1926-1941)

Sonug

Fuat Bey'in tekliflerini verdigi donemde sinemanin gocuklar tze-
rinde olaganustl etkiler yaptigina yoénelik genel bir inang vardir. Bu
inang, tartismanin taraflarini olusturan siyasetgiler, bilim adamlari,
gazeteciler ve basina yansidigi kadarniyla halk tarafindan paylasil-
maktadir. Fuat Bey'in yasa tekliflerine bakildidinda, sinemanin go-
cuklar Uzerinde gok guiglu etkiler yaptigina iliskin anlayisin yer aldi-
gini gérmekteyiz. Aslinda “gugli etki” doneme 6zgl genel bir anla-
yistir. Turkiye’deki gocuk ve sinema konusundaki tartismalar gelis-
mis Ulkelerden bu anlamda farkl olmamustir.

Pek gok kisi sinemanin gocuklar tzerinde olumsuz etkilerinden si-
kayet etse de, Fuat Bey'in yasa teklifleri yasalasmamigtir. Kanimca,
yapilan tartismalar isiginda bunun en 6nemli nedeni, sinema salonla-
rini dolduran misterilerin yaridan gogunu gocuklarin olusturmasidir.
Bunun anlami sudur: Sinema, basindan beri siyasetgiler tarafindan
bir terbiye araci olarak gérulmustir. Sinema, modernlesme projesi-
nin gergeklestiriimesinde bir arag olarak dusundlmugtir. Bu amag,
dénemin entelektielleri tarafindan da biyik oranda paylasiimistir.
Sinema, devlet agisindan bir boyutuyla daha énemlidir. Bu da konu-
nun ekonomik boyutudur. Bu boyut, sinema salonlari tarafindan
hikumete hatirlatiimistir. Bu hatirlatma Fuat Bey’in 1935 teklifinin
geri gekilmesi igin Meclise ve Bagbakanliga génderdikleri telgraf me-
sajlarinda dile getirilmistir. Sinema salonlari, bu mesajlarinda devle-
tin sinema salonlarindan her yil yiz binlerce lira vergi aldigini soyle-
mektedirler. Aslinda bu ekonomik gerekge bir baska érnek olayda da
gérilebilir. 1934 yilinda Istanbul Belediyesi, sinema salonlarini Dari-
laceze Hissesi Vergisini vermedikleri gerekgesiyle kapatmisti. Yasak,
24 gun surdl; glnkl araya Maliye Bakanligi girerek sorunu ¢ozdu.
Maliye Bakanligi istanbul Belediyesi‘ne génderdidi tezkerede hazine-
nin 6nemli miktarda vergi kaybina ugradigini belirtmisti. Ve sinema
salonlari bu nedenle tekrar acildi.

Dolayisiyla tekliflerin kabul edilmemesi, sinemanin bir terbiye
araci olarak gérilmesi nedeniyle sinemanin gelisimini tikamamak ve
sinema salonlarindan elde edilen gelirle yakindan iliskiliydi. Yoksa
1935 ve 1941 tekliflerinde hukimetin ileri sirdigld, konunun baska
yasal diuzenlemelerde g¢ozuldugu gibi bir savunuyla ilgisi olamazdi.
Eder bu savunu dogru olsaydi, Fuat Bey’in 1926 ve 1928 tekliflerinin
nigin yasalasmadigi sorusu yanitlanamazdi. Cunku bilindigi gibi, bu
tekliflerin verildigi siralarda ne Umumi Hifzisihha ne de Polis Vazife

ve Selahiyet Kanunu vardi.
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SIYASAL IKTIDAR - SINEMA ILiSKiSi
YORGUN SAVASCI - KUCUK AGA

Senem A. Duruel Erkilig

Bu calisma, hikumet degisikliklerinin ve politik cekigsmelerin yo-
gunlastigi bir donemde, 1977-1979 yillan arasinda TRT tarafindan
projelendiriimis Yorgun Savas¢: (Halit Refig, 1978-1983) ile Kiglk
Aga’dan (Yicel Cakmakli, 1983) hareketle tarihsel bir kaynak olarak
sinema konusuna iktidar-sinema/sinema-devlet iligkileri agisindan
yaklasmayl amaglamaktadir. Her iki dizi filminde sinema anlatimi
bakimdan ¢6ziimlemesi yapilmayacak ya da kaynaklandiklari romanla-
ra ne oranda yakin durduklar, sadik kaldiklari tartisiimayacak, ger-
ceklestirildikleri iktidar dénemiyle iliskileri Uzerine odaklanilacaktir.

Gerek 1977'de Suleyman Demirel hikimeti déneminde senaryo-
su Ismarlanan Kuglk Ada, gerekse 1978'de Bilent Ecevit'in Bagba-
kanligi sirasinda gekilme karari alinan Yorgun Savasgi, sinemasal
anlatimlarinin ve hatta kimi zaman savunduklan tezlerin 6tesinde,
projelendirildikleri iktidar déneminin ve 12 Eylil'in getirdigi kosulla-
rin yukinu Ustlerinde tasimiglardir. Yakin Tirk tarihinin en énemli
dénim noktasina dair 6nermeler getiren bu dizi filmlerin kaderinde,
buyuk 6lgide kaynaklandiklari romanlarin yazarlarinin yani Kemal
Tahir ve Tarik Bugra’'nin dinya gérusleri ve siyasal yaklagimlari be-
lirleyici olmustur.

Bu noktada sunu da belirtmek gerekir ki, Tirk sinemasinda tarih
Uzerine dnermeler getiren ve belli bir ddneme bakista tez ileri siiren
filmlerin arkasinda gogunlukla romanlar vardir. Bir edebiyat eserine
yaslanmayan ve tarih tUzerine 6zgin tezler ileri stren filmler de var-
dir, fakat bunlar tekil 6rneklerdir. Bu nedenle Turk sinemasinin tari-
he bakisindan ¢ok Turk romaninin tarihe bakisindan s6z edilebilir. Bu
konu basl basina bir galisma olusturabilecek kapsamdadir.

Yorgun Savasgi ve Klicik Ada'ya yonelik olumlu-olumsuz elestiri-
lerde, tabii ki 1960’larin ikinci yarisi ile 1970’lerin baslarinda “ulusal
sinema-milli sinema” tartismalarinda bu goruslerin s6zculugunu ya-
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pan, Halit Refig ve Ylcel Cakmakli'nin edilimlerinin belirleyici oldugu
da aciktir.

1973 yilinda Milli Turk Talebe Birligi'nin diizenledigi “Milli Sinema”
acglk oturumuna katilan Yicel Cakmakl, milli sinema anlayigini, milli
kllturin sinema diliyle anlatimi hareketi olarak tanimlamistir. Cak-
makli'ya gore milli sinema, bir toplumun tarihi birikiminden aldig
duyus, dusince ve yasama bigimiyle olgunlastirdigi deger hikimle-
rini aksettiren sinema anlayigidir. Dedger hikumleri, ilim, sanat ve
dindir. Yicel Cakmakh milli sinema anlayisini dile getirirken Turk-
Islam vyiiceligi fikrini én planda tutmustur. Mayis 1984'te Bodazici
dergisinde kendisiyle yapilan roportajda “Litfi Akad, Halit Refig,
Metin Erksan gibi yénetmenlerle ¢aligip sinema sanatini 6grenmeyi
uygun gérmedim, ¢inku onlar toplumsal gergekgi sinema anlayisiyla
film cgeviriyorlardi,” diyerek kendi agisindan bu ydnetmenlerle ara-
sindaki ayrimi ortaya koymustur.

1973'te Milli Turk Talebe Birligi'nin dizenledigi toplantida Halit
Refig ulusal sinema anlayisini agiklarken “milli” yerine “ulusal” s6z-
cugunin kullanilmasinin bir tutum farki oldugunu, milli sézctugunun
daha muhafazakar bir igerik tasidigini, ulusal sézcugunun ise dedi-
simi iceren daha ilerici bir vurgusu oldugunu dile getirir. Filmlerin dis
yuzeyindeki “milli"likle, derininde insan iligkileri ve dinyaya bakis
agisinda goridlen milli”ligin ayristinlmasi gerektigini sdyleyerek Metin
Erksan’'in Sevmek Zamani’'ni (1965) ulusal sinema anlayigint érnek-
leyen en 6nemli film olarak ele alir. Refig ileriki yillarda, Yicel Cak-
makli ile ayrimlarini su soézlerle agiklar: “"Ben ‘Gergcek nedir, belli
zamandaki, belli mekandaki gercek nedir?’ onu anlatmak isterken
onlar ‘ideal nedir? ideal islam ahlak:, Islam yasami nedir?’i anlat-
mak gayretindeydiler” (Turk 2001: 292-293). Halit Refig, “ulusal
sinema” taniminin TRT igin ¢ektigi Ask-1 Memnu (1974) ve Yorgun
Savasg! (1979) filmleriyle tamamlandigini séyleyecek; kendi anlayi-
sina en yakin “ulusal sinema”nin devletin katkisiyla var olabilecegini
belirtecektir.

Oysa Turkiye’'de sinema-devlet iliskileri her zaman sorunlu ol-
mustur.

Turkiye’de sinema-devlet iligkileri kapsaminda uzun yillar etkisini
gostermis olan sansir olgusu ile hala gincel bir mesele olarak karsi-
miza gikan farkli iktidarlarin tutumlanyla dedisim gosteren kdltir poli-
tikalari, sinema-devlet-tarih iliskisindeki en 6nemli belirleyicilerdendir.
Turk sinemasinda sansur uygulamalarindan en gok etkilenen drinler
tarihi filmler olmustur. Cinkiu devlet nezdindeki hassas konularin
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basinda yer alan “Turk tarihi” ve “Turk kimligi”, yine devlet nezdinde
en guglu sekilde tarihi filmlerde temsil edilmektedir.

1939'dan 1986 yilina kadar temel bir degisiklige ugramayan san-
sur nizamnamesinin maddelerinde, tarihi film yapimini dogrudan
ilgilendiren kistaslar bulunmaktadir. Bu maddeler, her dénemin poli-
tik nabzina ve sansir komisyonlarinda bulunanlarin dunya gérisleri-
ne, niyetlerine gére yorumlanabilecek esneklikte hazirlanmistir. San-
sur komisyonlarinda bulunanlarin sinema ile ilgisi olmayan bakanlk
gorevlilerinden olusturulmasi, dénemin egemen siyasi giicline gére
kararlar alinmasina neden olmustur. Tarihimize iliskin filmlerdeki
bakis agisi, iktidarlarin tarih anlayisina ters diusmedigi oranda ortaya
konabilmistir. Tarihi filmlerin gergekgi bir yapiya uzun sire gegceme-
melerinin arkasinda sansir mekanizmasinin etkin bir rolinin oldugu
ve sinemacilari oto-sansiire yonlendirdigi agiktir.

Kiltir politikalarindaki dalgalanmalar nedeniyle, bir dénem
onaylanir gérinen tarih yorumu, bir baska iktidar déneminde ‘onay-
lanamaz’ kabul edilmistir. Ayni sekilde bir iktidar déneminde gekil-
mesi planlanan bir film, bir dider iktidar déneminde giindemden
¢ikarilmigtir. Hatta ayni siyasi parti iktidarda iken, parti baskaninin
kim oldugu bile o film projesinin gergeklestirilip gergeklestirilememe-
sinde belirleyici olmustur. Ornedin Adnan Menderes’in hayatini ve
Yassiada dénemini kapsayan ve senaryosu Halit Refig tarafindan
yazilan film projesi, DYP'ye Genel Bagkan olarak Husamettin
Cindoruk yerine Tansu Ciller'in secilmesi ile gindemden diusmistir
(Duruel: 2002).

Ozel film sirketleri -yani bagimsiz sermaye- tarafindan cekilen
filmleri denetlemekten uzak durmayan devletin, kendisinin finanse
ettigi filmleri/dizi filmleri daha yogun bir bicimde denetlemesi kag!-
nilmazdir. Buna bir de kultir politikalarinin sireklilik tasimamasi,
hikimetlere gore dedismesi olgusunu eklersek, bundan en gok ya
da dogrudan etkilenen sinema urinlerinin, devlet eliyle gekilen film-
ler oldugu sonucuna rahatlikla varabiliriz. Bunun en somut 6rnedgi
Yorgun Savagg dizi filminin yakiimasidir. TRT’nin bagimsiz bir ulusal
yayin politikasi olmamig, her iktidar degisikligi ile yayin politikasi
tekrar bigimlendirilmistir. Yorgun Savas¢’'nin yapilma kararindan
yakilmasina kadar, yani 1978-1983 yillari arasinda TRT Genel Mudu-
ru g kez degismistir.

Tiurkiye’'de iktidarlarin kadrolari buyik olgide degistirmesi, yeni
gelenlerin kendilerinden énceki uygulamalara son vermesi alisilageldik
bir durumdur. Fakat Yorgun Savagcl ve Kugluk Ada ile ilgili temel
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sorunlardan biri, devletin ilk defa, Turk tarihinin en énemli dénim
noktalarindan biri olan Kurtulus Savasi'ni konu alan bu yapimlara, son
derece geg bir donemde egilmis olmasidir. Hatirlatmakta yarar var,
devlet ve Tirk sinemacilari ilk kez Ismail Cem’in TRT Genel Midirligu
yaptigi dénemde ortak projeler gergeklestirmislerdir. Fakat bu tarih-
ten 6nce Cumbhuriyet’in 50. yil dénimd igin gekilmesi planlanan Turki-
ye'yi tanitici film projesi, sirekli gindemde olan bir Atatirk filmi yapimi
ve benzeri ¢alismalarda devlet Turk sinemacilarina mesafeli durmustur.
Bir Atatirk filmi yapimi 1990'lara kadar bir turli gergeklestirilememistir.

Yorgun Savasc¢i ve Kugik Ada Uzerindeki temel ylk, bu tarihten
once devlet eliyle ismarlanmisg, devletin resmi tarih anlayisini temsil
eden Kurtulus Savasi konulu filmlerin ¢ekilmemis olmasidir. Ozel
sirketler tarafindan cgekilen Kurtulus Savasi filmleri her ne kadar
devletin resmi ideolojisiyle paralellikler icerse de, yapim amaglari
ticari oldugu igin, Kurtulug Savasi'ni ask ya da macera atmosferinde
ele almiglardir. Devletin resmi tarih tezini agiklayici ve érnekleyen
filmler olma gabasini dogal olarak tasimamiglardir. Tirk sinemasina
uzun vyillar sirt gevirmis; belki de sinemay: ideoloji yaymada gugclu
bir silah olarak gordiugu igin sinemaya karsi mesafeli davranmis olan
devlet, Yorgun Savasgi'yt yakarak hemen arkasindan Kdgik Aga'y
gosterime gikararak tarih gérisini somutlastinir konuma gelmistir.

Ote yandan biitiin bunlarin sistemli bir tavrin sonucu olmadigr da
one surilebilir. Yorgun Savas¢i’'nin yakilmasiyla es zamanl olarak
Kuglk Aga’'nmin gekimlerine ara verilmesi TRT'nin (ve aslinda siyasal
iktidarin) kararsiz bir tutum iginde oldugunu gostermektedir.

Yicel Cakmakl’nin Subat 1986°’da Sanat Olay: dergisine yaptid
aclklama dikkat gekicidir. Cakmak sunlari s@yler: “Bir meslektasin
onca emek vererek yaptigi bir eserin yakilmasinin higbir zaman tas-
vip edilecek bir tarafi yoktur (...) O sirada ben yine milli micadeleyi
konu alan Kdglk Aga'y: gekiyordum. Bu mesele hatta Kgik Aga’y
da etkiledi. Calismalar bir ara TRT tarafindan durduruldu. Onun ba-
sina gelenler bana da uygulanmak istendi. Yorgun Savasg¢/ ekrana
gelmeyince Kclk Ada da gelmeyecek dendi”.

Sunu da eklemek gerekir ki, K¢tk Ada, TRT tarafindan uyarlana-
cak Tirk edebiyati eserleri listesindeki yerini Ismail Cem’in TRT Ge-
nel Mudurligu yaptigr donemde almistir. Yani 1980°’lerde sag goru-
sun temsilcisi olarak degerlendirilen romani, 1974-75te sol egilimli
bir yonetim ele almakta sakinca gérmemistir. Nevzat Yalgintas’in
Genel Midirlik déneminden baslayarak yenilenen listelerde surekli
yerini alan Kdglik Aga’nin énce Osman Seden tarafindan gekilmesi
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dusunulmus, fakat projenin gergeklestirilmesi gecikince 1983'te y6-
netmenligi Yucel Cakmaklh’nin yapmasi kesinlesmistir.

% % %

Anadolu’da yeni bir Tirk devleti kurulmasinda hangi gug dengele-
rinin rol oynadigi, batinin etkinligi ve mili micadeleyi yiriten ordu-
nun o6rgutlenme bigcimi gibi hassas bir takim konulara odaklanan
Yorgun Savasgi, alisilagelmis resmi tarih anlatisinin digina gikmakta-
dir. Film, Osmanli‘dan ginumuiz Tirkiyesine bizi getiren bir déneme-
ci, politik, sosyal ve disinsel evreleriyle de gbzler 6nine sermeye
cahsmistir. Bu dénemeg buyuk bir zaferin yani sira bazi hatirlanmak
istenmeyen olaylari da igermektedir. Kendisine sirt gevrilmis, i¢ ve
dis dismanlar ile gevrelenmis, dostu digsmanina karismig, kendi
icindeki ayrihkgl tutumlarla, yanlis politikalarla baga gikmaya galisan
ordunun drami verilmistir. Daha énce 6zel sirketler tarafindan ceki-
len Kurtulus Savasi filmlerinde gérdigumuz zaferler kazanan ordu
yerine, gerek manevi, gerekse maddi olarak buyik bir ¢dkuntuye
ugramis ordunun silkinisi anlatilmigtir.

Yorgun Savas¢ bitun karmasa ve geliskilerin arasindan siyrilip
¢ikan orduyu, duzeni ve yeni kurulan devleti olumlamaktadir.-Kurtu-
lus Savasi'nin aydin-subay onciliginde yapilmis bir savas oldugunu
vurgulamaktadir.

Gosterimi 1981'de Atatirk’in dogumunun 100. yilina yetistiril-
mesi planlanan, basta Genelkurmay olmak uzere bitin devlet ku-
rumlarindan aldigi destek ve yardimlarla gekilen Yorgun Savaggi’'nin
yine devlet eliyle yakilmasi, Tirkiye'de sinema-devlet iliskisinin bo-
yutunu daha da net ortaya glkarmaktad'lr. ’

Orduyu savunan bir filmin asker kdékenli bir TRT Genel Muduri
déneminde -Basbakan Bilent Ulusu’nun onayiyla- yakilmis olmasi
ilging bir geliskidir. Kemal Tahir, filmin yakilmasindan 15 yil énce,
kendisiyle 1968'de yapilan bir séyleside Yorgun Savas¢ romani igin
sOyle der:

"Milletin en kétu glnlerinde, dismanlar iyice igeri dolduklari sira-

da, basindan beri politikaya karismamis, orta ritbede dévisirken

Turk subayinin, ordusuz kalma dramini anlatmak istedim. Bunu

anlatirken 1918-1919 memleket sartlarini, bilhassa direnenlerle

Umidini kaybetmis olanlarin durumunu géstermeye ¢alistim. Buna

()
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Tirk toplumunda Ordu’nun é6zel yerini belirtmek istedim, demek

de dogrudur. (...)"!

2000 yilinda gergeklestirilen Turk Film Arastirmalarinda Yeni Y6-
nelimler Konferansi’nda “Yorgun Savasgl Dosyasi/ Dava Kapandi
mi?” adli bildiriyi sunan Aysegll Kég'un belirttidi gibi “Yasaklamak
belli bir yonetimin gercevesi dahilinde iktidarin simirliigini tanimak
anlamina gelir. Simdi yasaktir, sonrasi yoktur. Fakat bu film dylesine
sakincali bulunmustur ki, gelecek nesiller agisindan tehlike arz et-
memesi igin ortadan kaldirnlmistir”.

Halit Refig, Yorgun Savasci’'min yakilmasinin 12 Eylul déneminde
Bilent Ulusu’nun basbakan oldugu hiikkumetin son icraatlarindan biri
olduguna dikkat geker ve hatta filmin tuhaf bir sekilde noter kayitla-
rina gére 6 Kasim 1983 segimlerinin sonucu alindiktan bir hafta son-
ra yakilmis oldugunun altini gizer.

Yorgun Savas¢i'nin yakilmasina neden olarak goésterilen gerekce-
ler soyle 6zetlenebilir: Atatirk’e gereken olglide yer verilmedidi,
bélgecilik yapildidi, Cerkez Ethem’e milli kahraman havasi verildigi,
Kurtulug Savasi’'nin gerekli olmadigi konusunun islendidi, boltculik
yapildidi, Ermeni meselesinin aleyhimizde propaganda olabilecek
sekilde islendidi, ahlaki deder ve adetleri yikmaya yonelik, halk ile
ordu arasinda bélinmelere sebep olacak goérinti ve diyaloglarin
islendigi, ordu mensuplarina uygun olmayan lakaplarin takildigi, gok
fazla argo ve kiifire yer verildigi... ?

Yok edilmesinin béylesine gerekli oldugu dusunilen filmin bant
kopyasinin ortaya gikisi ise 1993te Tunca Yonder’in, Halit Refig'in
danigmanliginda Yorgun Savasg! dizisinin ikinci gevrimini HBB tele-
vizyonu adina yénetmesi ile olmustur. (1992°de Tunca Yénder, Tarik

mﬂl sdylesinin devaminda Kemal Tahir: “Yorgun Savasgi‘da, yakin %
himizde 6rnekleri gok gdrilen, politize olmus biyik ve klglk ritbeli su-

baylarin dramim degil, son yiz yildir biitin i¢ veé dis cephelerde yalmz
milli devleti, yani vatam savunmak igin hig kimseden ve higbir rejimden
kendisi igin ¢ok bir sey istemeden vurusmus Tirk subaylarimn dramini
vermek istedim.

1918-1919 déneminde, memleketin disman istilasi altina dismesi, yil-
lardir yoksulluklar iginde ¢arpisan ordunun dagilmasi, bu milli dramin de-
rinligini kat kat arttirmigtir. Burada savasg! Turk subayinin karsilagtigi en
agir durum, kendi haklarinin yenilgi sorumlulugunu subay kadrosuna ge-
ligigizel ytklemesidir. Anadolu kurtulus hareketimize bu agidan baktigi-
miz zaman, romantik évinmelerin altinda yatan gergek insan dramini
goririz” (Cumhuriyet, 30 Haziran 1968).

Yakilma olay ile ilgili tim belgeleri, dizinin TRT adina prodiktoriigiand
yapan Omer Serim'in, Mayis 2003'te yayimlanan Deviet Yapar Devlet
\ Yakar adl kitabinda bulmak mimkunddr.

2




élyasal iktidar - Sinema lligkisi - Yorgun Savasggi - Kiagik Aga)

Bugra’nin Serbest Firka olayini ele alan Yagmur Beklerken'ini tele-
vizyon filmi olarak gekmistir). TRT filmin elindeki bant kopyasini
ancak HBB’de ikinci versiyonun gosterilmesi Uzerine yayinlamistir.
Atilla Dorsay’in 7 Subat 1993 tarihli Cumhuriyet gazetesindeki “Me-
zardan Gikan Oliuyil izlemek” bashklh yazisinda belirttidi gibi filmin
gosterilmesini saglayan, gergcek demokratiklesme ve katiksiz 6zgur-
lesme istekleri degil, rekabet ve reklam aygitlari olmustur. Halit
Refig’in yonettigi Yorgun Savasg/’'min gosterilmesi 1993 yili kosulla-
rinda, yani yakilma olayindan 10 yil sonra kamuoyunda buylk bir
etki yaratmamis, seyirci kendisine buyuk bir tarihi yanilginin empoze
edildigi disincesine varmamistir.

Sinema urunlerinin, gergeklestirildikleri dénemin goézuyle, tarihin
belli bir periyoduna nasil bakildig hakkinda, tarihsel bir kaynak olus-
turdugu disuncesinden hareket edersek, Yorgun Savag¢/'nin yakilma-
sini, tarihsel bir kaynagin yok edilmesi eylemi olarak da niteleyebiliriz.

Kurtulus Savasi’nin aydin-subay 6nculiginde yapildigini dile geti-
ren Yorgun Savasc¢i’'nin yakilmasi, arkasindan bir din adamini ana
kahraman olarak ele alan Kigik Aga’min gosterime girmesi, bu iki
filmin daha c¢ok ideolojik acidan dederlendiriimesine zemin hazirla-
mistir. Aslinda bu zemini, bir anlamda devlet hazirlamistir.

Kigiik Ada, Kurtulug Savasi'nin baglangig yillarinda istanbullu Ho-
ca adiyla taninan bir din adaminin Anadolu hareketi karsisindaki
tavrini ve gegirdidi dedisimi islemistir. Dahiliye Naziri tarafindan
padisaha baghligi giiglendirmek igin Istanbul’dan Aksehir’e génderi-
len istanbullu Hoca, bu kiiciik kasabada tanik oldugu gercekler yani
Istanbul hikiimetinin kurtulus igin bir yol gésterememesi karsisinda
eskiyaligin i¢ yizi ve diuzenli ordunun énemi Gzerine farkh bir bilince
varir ve “nifakin ta kendisi” olarak tanimladigi Kuvvay: Milliye ile ayni
amacta birlesir. istanbullu Hoca’dan Kiigiik Aga dogar.

Kuguk Aga bir din adamidir. Fakat Vurun Kahpeye'den itibaren
pek g¢ok Kurtulus Savas filminde goérilen kaypak, c¢ikarci, tutucu,
dismanla isbirligi yapan din adami ve esraf prototipinin tamamiyla
karsiti bir karakterdir. Tim zaaflari ve ustunlikleriyle anlatilan bu
karakter toplumun belledinde olusan prototiplerin sorgulanmasina
zemin olusturmustur.

Istanbullu Hoca sonraki yillarda gekilen filmlerdeki din adamlarin-
dan da farkhdir.

1980’lerin ikinci yarisindan 24 Ocak kararlarina kadar 6zel sirket-
ler tarafindan yapilan. filmlerde din adamlarn gogunlukla haksizliga
ugrayan karakterler olarak ele alinmistir.
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Kuglik Aga'da, altiyiz yillik bir gegmis ve imparatorluk gelenegi-
ne ragmen Kuvvay! Milliye’nin baslattidi kurtulus hareketine katilma-
nin, din ve devleti temsil eden bayrada, bayragin temsil ettigi otori-
teye karsi yepyeni bir bayragin acgilmasi gerektigine inanmanin ne
halk ne de Istanbullu Hoca igin kolay olmadigi anlatiimaktadir. Bu
dusunce romanda su cumle ile dile getirilmigtir: “Zira menekse, ren-
gi mor oldugu igin ne kadar suglu ise, bu insanlar da yaniimalan
yuzinden o kadar suglu idiler”.

Kuglik Ada dizisi gerek sag gerekse sol kesimden hem 6vgu al-
mig, hem de elestirilmistir. Sol kesimden gelen elestirilerden biri
filmde Kurtulug Savasi’'nin kazanilmasinda dinin ve din adamlarinin
pay ve etkilerinin déne gikartildigi ve gergege aykiri bir bicimde biyu-
tuldigad yonindedir.

Bir diger elestiri ise kahramanin adi ile ilgilidir. istanbullu Hoca
Mehmet Resit Bey’in, yani Kiiglik Aga’nin, Nutuk’ta adi gegen asiler-
den biriyle ayni ismi tasimasi tepkilere yol acmistir. Tarik Bugra,
Oktay Akbal'a yazdi§i mektupta, istanbullu Hoca’min Nutuk'taki “ser-
gerde” ile 6zdeslestirilmesini “kara kusku” olarak nitelemis, kendi
yarattigi kahramanla s6zu edilen asi arasinda en ufak bir benzerlik
bulunmadigini belirtmistir.? Filmin basinda sik sik ele alindigi bu do6-

Tarik Bugra’min Oktay Akbal'a yazdigi mektubun tamami:

Bakla Sokadi: 10/3/1986

Sayin Oktay Akbal,

Gene Kiguk Aga’dan séz ettiniz ve gene bir isim benzerligine dayana-

rak, benim Istanbullu Hocarmmi, Nutuk'taki “sergerde” ile 6zdeslestirdi-

niz. Sormadan yapamayacagim:

Sagma‘daki bu israr neden?

Sizin romanin da, Uzerinde konugstugunuz bir romamin da ne olup ne

olmadigini bilmeniz gerekir. Egitimini, yéresini, iliskilerini, 6zel yasayi-

sini, digdnce ve génil yapisini, ayrintilariyla belirterek bir portre gizdim

ben. Once Istanbullu Hoca, sonra da Kigiik Ada lakabini alan bu kisinin

adim da verdim: Mehmet Resit. Bu kisinin, sizin ézdeglestirmekte di-

rendiginiz sergerde ile sertiveninin hig bir béliminde en kisa bir para-

lellik ya da kesisme gésterilemez; glnkl yoktur. Var demek igin gerge-

gi higce saymak, o da degilse, romani ve diziyi bilmeyenlerin kafasinda,

Kigik Aga yazarim bir kara kusku konusu yapmak kasti gerekir. Ben

bagska bir yorum dlslnemiyorum; siz ne dersiniz?

Bu iki sorumu oldugu gibi yayimlayacaginiza ve cevaplandiracaginiza,

gergekten, inaniyorum, ginkd sik sik tekrarlamaktan hoglandiginiz, dii-

sunce’ye, bu demektir ki, gergcege saygili, yani dirist oldugunuzu -kirk

yilik tamisikhgin onuru kurtulsun diye- gérmek istiyorum. Saygilarimla.
Tarik BUGRA

Oktay Akbal bu mektubun bir b6luminid ve cevabini 17.3.1986 tarihli
\ Cumbhuriyet gazetesindeki “Iki Ilging Konuda...” baglkh kdse yazisinda

yayimlamigtir.
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nemde “istanbullu Hoca, Celal Bayar'dan baskasi degildir” yorumu
da yapilmistir. Celal Bayar ise "Ben Kiiglk Aga degil, Galip Hoca'yim”
demigtir.?

Klguk Aga ve Yorgun Savaggi tartisilirken daha 6nce de degindi-
gim gibi ideoloji 6n planda olmus, bu filmlerin adeta birer tarihsel
kaynak olmalari gerektigi disunulmistir. Bu filmler tabii ki ayni
zamanda birer tarihsel kaynaktir. Fakat gekildikleri dénemin gegmise
bakisini yansitan birer kaynak... Kurmacaya dayanan bir yapilari
oldugu ve tipki roman gibi insanin dramini merkez aldiklar neredey-
se unutulmustur. Kdglk Ada’nin senaryosunu da yazan Tark Bugra,
Istanbullu Hoca'nin dramimi séyle ifade eder: “Bir tarafta alti yiz
yillik otorite, bir tarafta yepyeni bir bayrak. Kolay midir burada hu-
kim vermek? Burada tereddit gegirmez mi insan ve bu tereddut
trajik degil midir? Ben bunu vermeye ¢alisttim. Biz bugin diyoruz ki,
kars! c¢ikanlar haindir. Bu, politik agidan, hatta egitim acisindan ne
kadar dogru olursa olsun, zannediyorum sanat acisindan, sanat es-
tetigi agisindan ¢ok yaniltici ve yanhs sonuca mahkum eden bir tu-
tum. O gind ben bu gine gére degerlendirirsem yanilmaya mahku-
mum diyorum.

Bu noktada Hadrianus'un Anilari adh tarihi romani bir basyapit
sayllan Marguerite Yourcenar'in bir s6zuni hatirlatmak istiyorum:
“Ben kahramanlarimi kendi giinlerine iade etmeye ¢alisiyorum”.

Ilging olan noktalardan biri de 1968’de Yunus Nadi Roman Odii-

- 10'ne deger goriilen Yorgun Savas¢i’nin televizyona dizi film olarak
uyarlanacad: tarihlerde, Kemal Tahir'in romanda tarihi gercgekleri
tersylz ettigi, tarihi gercek kisilerle kurmaca karakterlerin rollerini
dedistirdigi elestirilerinin gelmesidir. Gergek kisilerle kurmaca kisile-
rin biraraya getirilmesi veya karakterlerin tarih savlarini ardi ardina
siralamalari romanin.yasaklanmasina gerekge olmamistir. Fakat film -
haline gelmesi buyiik tepkilere neden olmustur. Cinkl devlet tele-
vizyonu tarafindan finanse edildiginde tarih savlarinin mesruluk ka-
zanacadi dusunulmuistur.

Benzer bir sorunla Gazi ile Latife’'nin ve Devlet Ana’nin ¢ekilmesi
s6z konusu oldugunda da kargi karsiya kalinmistir. "Roman sanatini,
sosyalizme kaydirilmis bir éznel fikirler cengine dénlstiurddgi” yo-
ninde elestirilien Kemal Tahir’'in Devlet Ana’si 1998'de yine Bilent

r N
4 Terciiman, 16 Mayis 1984, “Bayar 102 yasinda”.

5 Sanat Olay:, Mart 1984, sayl 22, “Tarik Bugra: TRT'nin Denetim Meka-

nizmasini Anlayamiyorum”.
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Ecevit’in Basbakanligi déneminde ismarlanmistir. Hasan Bilent Kah-
raman, 14 Ocak 2001 tarihli Radikal’de “Yine mi Kemal Tahir” baslik-
I yazisinda “Devlet Ana‘y: Tahir'e biat etmis bir yénetmen filme ce-
kecektir. Kisacas! bilimsel olarak sorunlu Kemal Tahir iddialari devlet
eliyle bir de resmilestirilecektir” diyerek Yorgun Savasc¢i’'nin ¢ekilece-
gi donemdeki yazilara paralel bir tavir sergilemistir. Ustelik Devlet
Ana’nin bir tir anti-tezi oldugu varsayilan Tarik Bugra’nin Osmancik’i
diger adiyla Kurtulus 10 yil 6nce 1988'de TRT adina Yiicel Cakmakl
tarafindan gekilmis ve izleyicilerle coktan bulugmusken...

Sonugta, Osmanl tarihini ve yakin Turk tarihini konu alan film
yapimlar bir taraftan devlet icin kaginilmaz birer proje olmus, fakat
yapimcilidi devletin Ustlenmesi belirgin problemleri de getirmistir.
Sorun devletin tarihi konulu film ¢ektirmesinde kilitlenmektedir. Er-
sin Pertan’in yonettigi Kurt Kanunu (1991) da, Tunca Yoénder'in y6-
nettigi Yagmur Beklerken (1992) de 6zel yapim olduklan igin bu
turde bir degerlendirmeye konu olmamislardir.

Gunimiizde de iktidar-muhalefet cekismelerinin siyaset alani
disina kaydidi ve politik gekismelerin tarihi konulu filmler Gzerinden
surdirdldigu gordlmektedir. Salkim Harnim‘in Taneleri (1999) bunun
yakin zamanda yasanan érneklerinden biridir. Salkim Hanim’in Tane-
leri sinemalarda gésterilmis, Antalya Film Festivali'nde &dduller top-
lamis ancak iki sene sonra TRT'de goésterilmesi Uzerine firtinalar
kopmustur. MHP milletvekili Ahmet Cakar, filmin TRT'de gdsterilme-
sine izin verenler hakkinda sug duyurusunda bulunmus, TRT Genel
Mldurd Yicel Yener'i suglamig, hakkinda sorusturma agtiracag ha-
berleri basinda yayimlanmistir. Bunda filmin kaynaklandigr romanin
yazan Yilmaz Karakoyunlu’'nun baska bir siyasi partiden milletvekili
olmasinin yani siyasal rekabetin payi buyulktiur. Sinema bir kez daha
siyasetin malzemesine donismustdur.

Tarihi filmler, gegmisteki insan durumlarini, toplumsal dramlari
anlatan, gok yénli/boyutlu bir gegmis duygusuna ve bilincine ulag-
mamiz igin agilan kanallardan biridir. Gindelik politikalarin sinema
sanatina midahalesi, bu kanal kapatarak kisir bir tarih algisi ve
gériusiine saplaniimasina neden olabilir. Ayrica devletin sinema isine
girmesi her zaman belirgin problemler ¢ikmasina neden olmustur.
Bitdn bunlarin disinda sinema urunlerinin salt ideolojiler gergevesin-
de dederlendirilmesi drami merkezine alan sinema sanatina da yapi-
lan bir haksizhktir.
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YESILCAM'IN YESIL YUZU: MEMLEKETIM

Savas Arslan

I have been waiting my time just to talk to you / You have been
looking all down in the mouth / and down at your shoes / Well,
baby, I came to give you the news / I will paint rainbows all over
your blues / I heard you have been spending / a lot of your time
up in your room / And at night you have been watching / the dark
side of the moon / You do not talk to nobody / if they do not talk
to you / So Buddy and me came here / to sing you a tune / "I
give up" is all you have really got to say / It is time to find a new
life style / Cause this really ain’t the way / Let’s go for a bounce /
on my trampoline / I can show you the prettiest mountains / that
you have ever seen / You better run to your closet / and fish out
your blue suede shoes / I will paint rainbows all over your blues.

John Sebastian "Rainbows All Over Your Blues” 1970,
Memleketim filminde kullanilan sarkilardan birisi.

Film Calismalarini Yeniden Kesfederken (Reinventing Film
Studies, 2000) isimli kitapta kitabin editérlerinden Christine Gledhill
modaliteyi bir dizi tur, dénem ve ulusal kilture uyarlanabilir 6zel bir
estetik eklemleme bigimi olarak tanimlar. Gledhil'e gére modalite
tirlere dayal bir sisteme 6zel ve gakisan olarak ikili bir eklemleme
mekanizmas! saglar. Her ne kadar klasik tir modellemelerine alter-
natif olarak ortaya konulmus olsa da Gledhill'in anlatmaya c¢alistidi
sey aslinda ¢ok da yeni bir dusinme yontemi dedildir. Hem Batida
hem de Doguda cesitli sanat alanlarinda benzer yapilar vardir. Siirde
temalarin ya da mizigin belirli bir sinirhlik dahilinde disinilmesine
dayali bir model - 6lgl ya da vezin ve vurgu ya da aksan/agiz iliskisi
- Divan edebiyatinda gérilebilir. Benzer bir sekilde geleneksel gos-
teri sanatlarinda da, gélge oyunu ya da orta oyununda belirli bir
altyap! ya da dizge Uzerine kurulan performanslar ve dogacglamalar
s6z konusudur. Her ne kadar hikdye bilinse ya da ortak bir imgele-
min paylasim alaninda yer alsa da, gosteriyi gekici kilan hikdyenin ve
karakterlerin 6zglinligu ya da yeniliginden gok nasil yinelenmesi ve
sunuldugudur, ginkld bu yineleme icinde performans ve dogaglama



@avag Arslaa

ilgiyi baki kilar. Klasik sanat miziginde de makam ve irtifa arasinda-
ki iliski yine benzer bir yapidadir. Makam izlenecek yol haritasini
teskil ederken, tek tek performansgilarin yorumlarn da irtifalarinin
farkhlagmasini saglamaktadir. Bir diger deyisle, makamin gakisan
yapisal ozellikleri zemini ve zeminin sinirlarini belirlerken, irtifa ise
6zel, performatif durumlan ya da bu zemin baz alinarak gezinilen,
yani terennim edilen yiksekliklere isaret eder.

Popiiler Turk sinemasina da benzer bir disinme pratigi iginden
bakarsak Yesilgam’in da benzer bir yapisi oldugunu dusunebiliriz.
Yani Yesilgam’in sinirlarinin olmasi ve o sinirlar iginde bir aynilik ya
da tekrar paylasimi oldugunu disindrsek, tek tek filmlerdeki dogag-
lama ya da aksanlarin, irtifalarin ya da performanslarin farklihklari-
nin ya da 6zelliklerinin Gzerinde déndugi bir zeminin varligindan s6z
edebiliriz. Bir diger deyisle, modalitenin sinirlari iginde dusiunebilece-
gimiz tekil performanslar bir yandan birbirleriyle gakisir ve
modalitenin sinirlan iginde kalirken, diger yandan da 6zel ve kendine
6zgu olma durumlarindan 6turt bu sinirlari sinamakta ya da agida
cikarmaktadirlar - bu sinirli zeminin ortaya koydugu varolus kosulla-
ri gogul ya da cesitli tekilliklerin eklemlendigi bir iliskiler agini sunar
bizlere.

Fitm dili ya da soylemi anlaminda diusundigumuzde teknik ola-
naklarin olusturdugu bir dizi gérsel giktidan s6z edebiliriz. Farkh do-
nemlerde kullanilan filmlerin ortaya koydugu renk gesitliligi, siyah-
beyaz filmlerden renkli filmlere gegisteki yenilikler, s6zgelimi Batidan
gelen duz ve parlak renkli elbiseler tevatiri, zoom kullanimi ya da
filmcilerin Grettigi pratik cézumler bu alanda yer alir. Bircok fantastik
filmde baska filmlerden alinan goérintilerin kurgu masasinda bu
filmlere eklenmesi ve buna goére bir mizansen dizenlenmesi de akla
gelen baska bir ortaklik. Butin filmlerin dublajlanmasi birgok 6rnek-
te de, bunun oyunculardan ziyade dublajcalarin sesinin kullanilarak
yapilmasi ve senkronun kagmasi, senaryo ya da tretman yokluguna
dayali uyumsuzluklar, oyuncularin belirli bir metoda dayanmayan
kendiliginden oyunlar gikarmasi da bir baska paylasim alanidir. Duy-
gulann, vurgusu biraz fazla olan mimikler ya da ifadelerle anlatimi,
6lumlerin kan akmadan olmasi, ya da acinin ya da sevincin biraz da
sessiz donem oyunculuga, hatta disavurumcu oyunculuga kagan asiri
vurgusu da gok karsimiza gikar. Mekan kullanimi agisindan da Sile
kumsallarinin ¢él sahnelerindeki yarari, Asiklar Tepesi’'nin ya da Is-
tanbul’'un Ust sinif konaklari ya da yallarinin surekli mizansenin par-
calarini olusturmasi akla gelen ilk érneklerdir.
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Film anlatisi agisindan da melodramin bitun filmlere sirayet eden
yalin bir iyi ve kotu karsithgina dayal orintisu, iyilerin iyiliginin
kotulerinse kotuluginin 6nkosulsuz kabuli ve kalicihgi, mutlu sona
giden yolda aradaki arazlarin ortadan kaldiriimasinin ardindan iyile-
rin bu ya da 6bur dinyada bir sekilde kavusmasi, dram ya da traje-
diye giden yollarin sirekli kapanarak film anlatisinin géziime sorgu-
suz sualsiz ulagmas! ve acik uglu metin olasiliginin kapanmasi soz
konusudur. Komedilerde ya da avantir filmlerde ve hatta seks film-
lerinde yine melodramatik iyi-kotu karsithginin korunmasi ve bunun
yaninda dogrudan elestirelligin uzaginda kapali metinlere giden bir
yapinin varolusu, tarih, sosyal ya da dinsel igerikli filmlerde millilik
ya da din beslenerek seyirci ilgisinden yararlanmaya galismak, seyir-
ciye telkinde bulunmak ve hatta bunun igin farklh bélgelere farkl
sahneler iceren film kopyalarini géndermek kesisen noktalardir.

Bu yukarida kisaca saydigim zemine ya da makama iliskin ortak
6zellikleri akilda bulundurarak Yucel Cakmakl’nin 1975 tarihli Mem-
leketim filmine baktigimizda, karsimiza kendisini poptler sinemadan
ayirmaya calisan tezli bir film yapma gabasi gikar. Nazim Hikmet ve
Kemal Tahir'in tezli roman fikrine atfen Milli Sinema ya da Ulusal
Sinema akimlarini belki de bir tezli sinema girisimi olarak gérmek
mumkidnddr. Film hig de rastlantisal olmayan adini Kibris Hareka-
ti'nin hemen sonrasindaki atmosferden alarak GCakmakl, Ayse Sasa
ve Berrin Geazici igbirligi sonucu ortaya c¢ikan bir senaryoya dayan-
maktadir. GCakmakl’nmin soézleriyle, “Erzurum’da kendi topraginda
yetismis bir doktor (Tarik Akan), bir tarafta zengin bir kiz (Filiz Akin)
yine Avrupa’ya tahsil igin gidecek ama mizik tahsiline. ikisi orada
kargilasacak ve bu vesileyle biz batililagsma meselesini anlatacadiz;
Tirk insaninin Avrupa’daki macerasini anlatacagiz. Ama sonunda ...
Turk sinemasinda birbirlerini gok sevdikleri halde bunlarin aralarina
zenginlik-fakirlik basta olmak tzere gesitli maniler girer ama ilk defa
birlesememelerine mani olan bu kultur ikiligidir. Benim dokuz filmde
isledigim, sinemaya girdigim, ana tema bu, kultir ikiligi: Turk top-
lumunun genel meselesi, huzursuzluklara yol agan en buyik mesele
bu kiiltur ikiligidir, iki ayri hayat tarzidir. Iste bu kiltir ikiligi, bu iki
insanin evlenmesine mani oluyor; birbirlerini sevdikleri halde...”*

Bir diger deyisle bir savas donemi atmosferinde Ayten Alpman’in
da TRT'de calinan sarkisindan feyz alarak ortaya gikmis Avusturya,
Yugoslavya ve Tirkiye uggeninde gegen bir film olan Memleketim’in

(‘ Yucel Cakmaklh‘dan yapilan alintilar kendisiyle 3 Agustos 2002 tarihinde}

yaptigim sdylesimizdendir.
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tezi ise kanimizca Islam ve Turkli§in dederlerinin Hiristiyanlik ve
Batinin degerlerinden 6nce gelmesine ve bir kimsenin ancak bu yolla
topluma yararl olabilecegine dayalidir. Yani Batililagma “6z” mesele-
sine dayall bir sorundur ve aslolan dine ve milli kimlige dayali 6zu-
mizi kaybetmeden Batinin bilimi ve tekniginin alinmasidir.

Filmin hemen baslangicinda Yesilgam melodramlarindan asina ol-
dugumuz bir parti/edlence sahnesi ve buna bagh olarak kurulan iki
basrol oyuncusu arasindaki karsitlik ve heteroseksuel iliski potansi-
yeli karsimiza ¢ikar. Filiz Akin'in canlandirdigi Leyla karakteri st
sinif, merkeze ait, Batililasan bir kutbu olustururken Tarik Akan’in
Mehmet karakteri ise alt sinif, cevreye ait ve Dogulu bir kutbu temsil
ediyor. Karsithdin kuruldugu partinin diger 6zneleri ise Batili hippiler
- bu noktada bir ayrintiyi ekleyelim, bu parti Viyana’da bir parkta
gegiyor ve bu ise Turkiye igindeki batihlagmaci ve gelenekselci kar-
sithgina ek olarak filme bir uluslararasilik metninin kapilarini agiyor.
Diasporada birbirini tanimayan iki Turk’dn kargilagmasi ise Leyla’nin
hippilere Tirkiye'de ¢ok kolay ve ucuza afyon bulabileceklerini anla-
tirken arada bir Tiirkce sézle - “sisko domuz,”? - onlardan birisine
kiifretmesiyle gerceklesiyor. Aralanndaki ingilizce muhabbette Leyla,
Mehmet'in “Tlirk misin?” sorusuna, “Cinliyim,” diye dalga gecgerek
yanit verir ve sonradan hippi arkadaslarini da “Biz aslinda Afganiz,”
diyerek makaraya sarar. Bu sirada fonda 1970’lerden John Sebastian
ya da Joan Baez sarkilan galmaktadir. Daha sonra evde ve barda
devam eden parti sirasinda Mehmet Leyla’ya neden kendisini Afgan
olarak tanmittigini sorar. Leyla’nin cevabi oldukga etkileyicidir: “Ne
fark eder canim, Afganli veya Tirk, Amerikal, Japon, ingiliz, Fran-
siz, Afrikal bir zenci. S6yle kivircik sacgh bir zenci, ne fark eder, hepsi
insan. Hem biliyor musun, Afrikali kizlar gok gizel oluyor, gok da
giizel dans ediyorlar.”3 Bu partiler esnasinda Mehmet’in aslinda

(‘Sisko domuz” diye bir hakaret bir yandan hayvanlarin cins adlarini halb
ret olarak kullanabilen Tirkge'ye aitken, bir yabanciyla iligkili olarak do-
muzun anilmasi ise dodrudan Islami bir kimligin kendini uzaklastirdidi
Hiristiyanhkla iliskilidir ashnda.

BOtun milletler isimleriyle anilirken, “kara kita” Afrika’nin sanki tek bir Gl-
keymig gibi gérilmesi aslinda hig de rastlantisal olmayan, uzunca bir sure
sémurgecilik ve kélelikle beslenen Batil bir tahakkumin Urettigi s6ylemin
tam da Batillagmanin uzaginda kaldigini iddia eden bir Ulkedeki yansima-
lanndandir. Her ne kadar Osmanli’dan gelen bir emperyal ve kismen de
kélelige -dayah idare anlayisi olsa da, buna tamamiyla kargi gikan Cum-
huriyet Turkiyesinin séylemsel alaninda bu tarz bakiglarin ortaya gikma-
sina dair Orhan Kogak'in “Turkiye’de Kimlik Sorunu” isimli makalesinde
\ Shakespeare’in Prospero ile Caliban eserinden s6zeden Nurullah Atag ve/

3
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“Uyusturucu Maddeler ve Karakter Formasyonuna Iliskileri” konulu
bir tez hazirlamak igin toplumun basina bir dert olarak gordugi hip-
pilerle takildigi ortaya gikar ve Leyla baslangicta Mehmet'e ikiyuzlu-
liginden o6turd kizar. Bundan bir sire sonra Viyana sokaklarinda
Leyla ile karsilasan Mehmet, Leyla’ya nereli oldugunu sordugunda
ise aldigi yanit yukaridaki Ulke adlarina dayal yabanci olma duru-
munun bir baska giktisidir, ginki Leyla’nin yaniti “Habesistanli-
yim“dir.

Heteroseksuel iliskinin tirmanmasi sirasinda kimlik gatismalan da
Leyla’nin ev arkadasi Helga'min actidi bir afis tasarimi sergisi sirasin-
da Mehmet ile bir Avusturyali arasindaki bilim ve sanatin Bati ya da
Dogu urinu olmasina dair tartismada ortaya gikar. Leyla da her se-
yin Batidan kaynaklandigini disiinen Avusturyalilar gibidir ve Meh-
met’in sozleriyle “Viyanal bir geng kiz gibi” davranmaktadir. Ley-
la’min akhna buyukannesinin de onun Avrupa'ya gitmesine “Turki-
ye’de mektepler bitti mi?” diyerek karsi gikmasi gelir. Leyla’nin bu-
yukannesine yaniti ise yine suregiden Afrika metaforunu kérikler:
“Aman be buyukannecigim, duyan da Afrika’ya yamyamlarin arasina
gidiyorum sanacak. Avrupa’ya gidiyorum. Medeni bir dinyaya.” E-
vet, aslinda “modern” Tirkiye’den bakildiginda da, ayni Batililarin
baktidi gibi Afrika bir tek Ulkedir, orada uluslarin kendi kimlikleri
yoktur ve zenciler yamyamdirlar, glinki bir Turk’dn Bati karsisindaki
konumu asla derisinin rengine bakilarak gérulen bir gerilikle iligkili
degdildir. Filme donersek, Leyla Mehmet'i buyilkannesine benzeterek
onun Bach ya da Beethoven'i sevip sevmedigini sorar. Mehmet ise
sevdigini fakat 6nce bizim muziklerimizi 6grenmemiz gerektigini
belirtir ve Mehmet'in evinde Dede Efendi plaklari dinlerler.

Fondaki klasik muzikle Mozart'in dogum yeri olan Salzburg gezi-
sinin ardindan Mehmet, Leyla’yi bilinglendirme géreviyle bir sonraki
hafta Belgrad ve Budapeste’ye gitmeyi teklif eder ve oralarda
Estergon Kalesi turkisl egliginde eskiden bizim olan Tuna nehrinden
bahsederek Tirklerin biraktigi izler olan kaleler, camiler ve turbeleri
Leyla’ya gosterir ama Leyla inatgidir: “Gegti o devirler. Bes yuz sene
oncesinde degil, 1975teyiz. Gegmisle 6vunmenin bugline hi¢ bir
yarari yok.” Mehmet ise tarih suurunun éneminden bahseder ve onu
bir de alternatif Viyana turuna gikarir.

I N\
Cemil Meri¢'in zenci kimligini nasil da iskaladiklarini postkolonyal kuram
agisindan yorumladigi yazisina bakilabilir.
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Leyla: Burada kalmayi hig disindin ma?

Mehmet: Hayir, niye disineyim?

Leyla: Senin gibi basarili bir doktor Viyana'da gok iyi sartlarla is
bulma sansina sahiptir. Bu sansi niye kullanmiyorsun?

Mehmet: Nasil sdylersin boyle bir seyi?

Leyla: Ne var bunda, Viyana gok gizel bir sehir, cok seviyorum.
Istanbul yerine burada yasamay: tercih ederim.

Mehmet: Omriniin sonuna kadar mi?

Leyla: Bilmem ama hi¢ olmazsa bes on sene. Sen de meslegdinde
ilerlersin, degil mi? Burada senin icin UnlU bir doktor olma imkanlari
daha ¢ok. Belki de Avusturya’nin en meshur doktoru olursun. Baska
Ulkelere bile cagirirlar seni, Paris’e, New York’a, Londra’ya. Ben de
muizik calismalarimda ilerlerim, konserler veririm, UnlG bir virtidz
olurum. Ne dersin?

Mehmet: Ama Leylacidim, burasi yabanci bir Glke, bizim Glkemiz
dedil. insan iyi bir is de bulsa, para da kazansa, baska bir toplum
icinde mutlaka yabanci olarak kalir. Rahat edemez, huzursuz olur.

Leyla: Canim, olur mu 6yle sey? Ben hig rahatsiz degilim, son de-
rece mutluyum Viyana’da yasadigim igin. Insana huzur veren bir
havasi var, insanlari son derece kibar. Sen iki senedir buradasin, hig
huzursuz oldun mu?

Mehmet: Bu ayri bir durum. Ben buraya ihtisas igin geldim ve iki
sene sonra da donecedimi biliyordum. Ama bir Ulkeye surekli yer-
lesmek ayr bir duygu meselesi glinku bizi yetigtiren Ulkemize karsi
gorevlerimiz var. Bizi buyutsunler, okutsunlar ve tam ulkemize fay-
dal olacak hale gelince biz de daha gok para kazanmak, daha iyi
yasamak igin tutup bagska bir Ulkeye yerleselim. Olmaz béyle sey.
Ben kabul edemem.

Leyla: Sosyal dugtince bakimindan bu kadar gerilerde oldugunu
bilmiyordum.

Mehmet: Sen istedigin kadar yasa burada, bes sene, on sene,
yirmi sene, istersen dmrince. Gene de kendini Viyana‘’ya kabul etti-
remezsin. (Klasik mizik esliginde) Onlar icin daima Turksun, bak
anmitini bile dikmigler. Ayaklar altinda Turk askeri!.. Bizi daima &éyle
gordiler. Her zaman bdyle gérecekler. Bu Viyanal olma, Viyana’da
kalma sevdasindan vazgeg!

Leyla: Birak bu soven milliyetgiligi. Modern duslince, boélgesel
milliyetgilik duvarlarini goktan beri yikmaya baslamistir. Avrupa ne-
redeyse tek devlet haline gelmek Gzere, bunun bitin dinyaya ya-
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yilmasi igin tedbirler aliniyor. Atilan ilk adimlarin anlasmalari yapili-
yor, artik baska bir toplum diye bir sey kalmiyor. Bunun gok yakinda
gergeklestigini gorursen sasirma latfen. Bugin igin énemli olan diin-
ya himanizmidir, insanlara faydali olabilmektir. Bunu su ya da bu
tlkede yapmissin, hic 6nemli degil.

Mehmet: (Heykele bakarak) Cok gulzel bir kandirmaca, kim icat
ettiyse, aferin! Fakat dinya himanizmi diyerek hi¢ bir Avrupali mu-
hendis ya da doktor Anadolu‘ya yerlesip galismiyor. Calismaz, ¢inki
baska bir millet diye bir sey var hala, insanlar bir gruba ait olmak
zorunda, ulusal disincelere siibjektif duygularlia bagh olmak zorun-
da. Ben bir ay sonra memleketime déniyorum, sen de iyice disin
bu arada. istersen benimle gelirsin, Tirkiye'de evleniriz. istemezsen
burada kalir, dinya hiimanizmi distncesini olusturursun.

(Mehmet gitmek igin bavulunu toplar)

Mehmet: Seni italya’da saniyordum.

Leyla: Bu sabah déndim, sana kal demek igin.

Mehmet: Kalamayacagimi biliyorsun ancak sen gelirsen olur.

Leyla: Bir inat ugruna mutlulugumuzu yikiyorsun.

Mehmet: Ben degil sen yikiyorsun. Tutturmugsun bir mizik agki,
Avrupa agkl... (Mehmet trene binmek (izeredir) Her seye ragmen,
seni tanidigim igin, sevdigim igin pisman degilim, mutluyum. Sevgi-
mi ylredimde gotirip saklayacagim. Allahaismarladik.

Bu sahnenin ardindan Mehmet Viyana’dan ayrilarak Turkiye’nin
kimligi dillendirilemeyen dogusunda yardima muhtag insanlara kolla-
rini uzatir. Tek basina kalan Leyla kilise ganlarini duydugunda bir
garip bakar kilisenin kulelerine. Helga'yla dertlesir, dinya gérusinin
Mehmet’le ayrniigindan dem vurur. Defileler, piyanosu Leyla'ya ask
acisini unutturamaz. Helga’nin intihar etmesinin ardindan tanistidi
Helga’'nin abisi Helmut’la Leyla arasinda alternatif bir heteroseksuel
iliski olasiligi gindeme gelir. Bu arada Helmut'un so6zleriyle st sinif
kapitalist Batinin kiiltiri de séyle anlatilir: “Islerin gecikmeden ya-
pilmasi lazim, yoksa mekanizma aksar. Yizlerce ydnetici, binlerce
isci eksik ig yapar. Bu da eksik Uretim, bliyik bir deger kaybi de-
mektir ki, buna tahammul etmek buyuk bir firma igin bile mimkin
degildir. Mekanizmay! yavaslatacak davraniglardan kaginmak gere-
kir... Cemiyetimiz bu dizen uzerine kurulmustur. Biz kétu insanlar
degiliz, yalmz duygularini kaybetmis bir cemiyetin kati kurallarina
uyup insanlarla baglarimizi koparttik, egoistlestik Leyla Hanim, ama
ayni hataya bir daha diusmeyecedim gunki bundan sonra yanimda
siz olacaksiniz.” Mutlulugu yeniden bulmus gibi gérinen Leyla ve
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Helmut gelin ve damat olarak bir kilisede bulurlar kendilerini. Haglar
¢llgina donmus gibi Komparsita esliginde galmaktadir. Leyla bir sok
icindedir. Kilisede Gregoryen ilahinin ve orgun sesi, istavroz gikar-
manin ve Isa ve Meryem tasvirlerinin soku igindeki Leyla kogarak
kendini digsariya atar ve arkasindan gelen Helmut’a kilisede evlene-
meyecedini soyler. Helmut’'un yamiti ise kesindir: “Burada kilisede
evlenilir, bizde adet budur. Yoksa ailem, cevrem kabul etmezler se-
ni. Avrupall olacaksan bunu kabul etmelisin.”

Ulusal kultur ikiliginden sonra uluslararasi kultur ikiligini de yasa-
yan Leyla arabasina binerek Tirkiye'ye dogru yola gikar ve bu arada
Yugoslavya’da mola verir. Kilisenin soku iginde bir otel odasinda kriz
gegirirken bir anda bir ezan sesi duyarak kendine gelir ve sesin gel-
digi camiye gider. Burada tamistigi bir Turk’le Rumeli tirkileri egli-
ginde Uskiip ve Kosova’daki “burcu burcu Tiirk kokan eserleri” géren
Leyla Kapikule’ye geldiginde “Memleketim” sarkisi esliginde giris
yapar ulkesine ve Edirne’de Selimiye Camii ziyaretinin ardindan ken-
disini Istanbul’da biyiikannesinin evinde bulur. Burada Tirk sanat
musikisi kurslari almaya baslayan Leyla annesi ve babasinin evlilik
yildénima igin verdikleri partiye katilmak igin ailesinin evine gider.
Burada kendisinden Avrupa’da 6drendigi bir pargayi calmasini ister-
ler Leyla’dan, o ise piyanoda Dede Efendi‘den “Yine Bir Gilnihal”i
galarak herkesi sasirtir. Bu eskimis muzigi galmasina olan tepkilere
cevabense sdyle konusur: “Gegmisine sahip olmayan ileri gidemez.
Kendi mizigimizi galmak gurur veriyor bana. Avrupa’daki uzun tahsil
yillanmda benim toplumuma yabancilasmam bagdislanabilir belki
glinkd kimse bana memleketimi, insanlarimi sevmeyi 6gretmedi.
Kimse bana dodruyu, giizeli anlatmadi. Ama siz kendi yurdunuzda
bile, kendinizden kopmussunuz. Oz dederlerinizi kaybetmissiniz.
Toplumunuza, belledinize, memleketinize, kiltlurinize yabancilag-
migsiniz. Kendinize bos, degersiz bir dinya yaratmis, ona inanmigsi-
niz. Sizlere bu yabanci dinyanizda mutluluklar dilerim.”

Boylelikle Leyla ikinci yabancilagsma tehlikesini de bertaraf etmis
olur. Batili Batillagma tehlikesi kiliseden gikip Turkiye'ye yola koyul-
dugunda biterken, Dogulu Batililagma tehlikesi de ailesinin evindeki
partiden blylkannesinin evine, Kur’an okunup sanat musikisi dinle-
nilen ortama gitmesiyle biter. Sonugta Batiyi tecribe etmis olan
Leyla, filmin baslangicinda Mehmet’in 6nerdigi Batililasma projesine
dogru ilerler. BuylUkannesinin de yureklendirmesiyle énce Mehmet'i
aramaya gikar, fakat onu buldugu dogu kasabasinda karisi ve Musta-
fa ve Leyla isimli iki ¢cocuduyla da karsilasir. Bu durum Leyla’nin
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hayata olan yeni baglhgini kirmaz ve ayrilmadan 6nce Mehmet'e der
ki: “"Sana tesekkur bor(;'IUyum, beni hem kendime hem memleketime
kazandiran sensin. Bana gercegi gosterdin. Bana anlattiklarinda ne
kadar samimi oldugunu simdi bir daha anliyorum... meslegini mem-
leketin en muhtag bélgesinde uyguladigin igin seni takdir ediyorum.
(Tren gelir) Allahaismarladik. Cocuklarin gok sirin, hanimini da sev-
dim. Onlarla birlikte mutlu olmani dilerim.” Boylelikle gergegi goren
Leyla Almanya’da 6gretmenlik yapmaya gider ve Sosyal Bilgiler der-
sinde Turkiye'yi, yani memleketimizi, bu yabancilasma tehlikesi igin-
deki ilkokul gocuklarina anlatir.

Filmin buraya kadar anlattigim hikayesi aslinda iki kutup arasinda
surekli gidip geliyor - heteroseksuel iligkinin filmin sonuna kadar
tasinan olasiigina dayali melodram ve bu popiler, melodramatik
yapiy! alt eden tezli film gabasinin getirdigi bir kitabilik. Filmin basta
bahsettigim modaliteye ya da makama uygun 6zellikleriyle kurgula-
digi filmsel sdylem ve anlati ise tezliligin getirdikleriyle kirilsa da,
filmin sonuna kadar kendisini zorluyor. Fakat filmin sonu bir anlam-
da Yesilgam’in formillesmis kaliplarina da karsi gikmayi ihmal etmi-
yor. Yonetmen Cakmakli’'nin sézleriyle:

Ama yine de bir kissadan hisse olsun ... anlattigim hikdye hisse

¢ikartsin, bir ders olsun ve kahramanlar da bu basindan gecen-

lerden mutlaka bir ders alsin, yani Batili tarzdaki kiz da bundan
bir ders alsin dedim. Butin bu maceradan bir ders alir kiz da. Ne
yapar? Der ki, ben de gideyim, nasil hizmet edebilirim diyerek
kendisi gibi yabancilasma tehlikesinde olan Almanya’daki isgilerin

cocuklarina 6gretmenlik yapayim der... boyle bir arayistan ¢ikti o

final sahnesi de.

Bir diger deyisle, filmin irtifasi ya da 6zel modalitesi ise tam da
bu yalin mesaj tzerine kurulu -o filmlerde izlediginiz Gst sinif, Batili-
lagmis, ideal yasamlar da gun gelecek alt sinifin karakteristigi olan
dini ve milli 6zU kabul edecek. Kabul ederken de, Mehmet'in izledigi
alternatif Batililasma projesini distur edinecek- yani, Batinin bilim
ve teknigini alacak belki ama bunu yaparken asla Cumbhuriyet’in
yapmay! 6nerdidi bilimselin yaninda gelen kulturel bir Batililasma
programini uygulamayacak. Daha 6nce melodramlara 6zgi olarak
belirttigimiz ust ve alt sinif, merkez ve gevre, Bati ve Dogu karsitlik-
lari arasinda secimini acgikga alt sinif, gevre ve Dogu’dan yana yapa-
cak. Fakat bu mesaj en basit sekilde ve apagik olarak Yesilcam’in ve
kismen de onun melodraminin diliyle ifade edilecek.
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Aslinda filmin bence parasinematik estetige® kayan tarafi tam da
bu noktada ortaya cikiyor. Soyle ki, bu ikilikler ve segim, girift bir
gergekgi sinema dilinin igine oturtulmak yerine Yesilgam’in kendi
kaliplarina dayali diline oturtularak mesajlar yalinlastiriimis ve dola-
yisiyla da tezli film, sézgelimi Ahmet Hamdi Tanpinarin Huzur roma-
nindaki gibi segimleri karmagik ve gok ufuklu bir finalin yerine daha
dogrudan bir mesaji tercih etmistir. Boylelikle de Memleketim hem
tezli filmdir -glnki tezli roman ya da filmin diyalektige dayali bir
tarafi da vardir- hem de finaldeki erkek-kadin iligkisinin bozulmasi
ve 6ze dayall acik dini ve milli mesaji disinda, Yesilgam’a ait bir dilsel
gergevenin igindedir. Filmin bu niteligi ise kapanis jenerigindeki mi-
zansenle daha da g¢ok anlam kazanir, glinki basta deginilen Kibris
Harekati sonrasi ortamdan etkilenen filmin kapanis jenerigi mehter
mars! esliginde tanklar, parasutler, jetler, mehter takimi ve askeri
merasim goéruntuleriyle kuruludur. Filmin kitabilige dayal dilinin
parasinematik niteligi, savas sonrasi ortamdaki milli duygulardan
yararlanmaya dayali bir filmci taktigiyle de biitiinleserek, bir yandan
devletgi bir ideolojiye hizmet ederken diger yandan da ayni devletin
kllturel projesine bir alternatif gelistirmektedir. Bu baglamda Yesil-
¢am entelektializmi. ve parasinematik estetik arasindaki iliski gok
sasirtici degildir. Soyle ki, bir yandan milli ya da ulusal sinema yap-
ma iddialari kaginilmaz bir sekilde bitin filmleri aym ulusal kiltur-
den gikmis bir sinema igin ekstra bir iddiayken diger yandan da bu
iddialara dayali tezli film ¢abalar igcinde olmalarina karsi Yesilcam’in
kendisini bu filmlerde de yeniden iiretmesi s6z konusudur. Aslinda
bu da sasilacak bir durum dedildir, dahasi Yucel Cakmakh kendisini
tamamiyla Yesilgam’dan gikmis ve onun bir pargasi olan bir yonet-
men olarak gérmektedir: “Tabii, ben onu (Yesilgam’) hic reddetme-
dim ve onunla da iftihar ediyorum ben. Yesilgam olmasaydi ben si-
nemaci olamazdim ki.”

Peki, batun bu karsitliklar ve ikilikler iginde bir o yana, bir bu ya-
na gidip gelen Yesilgam’in sinirlari ve sinirliligi nereden gelmektedir?

KJeffrey Sconce’un Screen dergisinde yayinlanan tapon sinemayla ilﬁ
makalesinde so6ziniu ettigi parasinematik estetik kavrami, anadalga si-
nemada sanatla alakali olarak ortaya gikmis olan estetik anlayiglara al-
ternatif bir estetik algisinin varligindan s6z eder. Buna gére estetik dede-
rin goreceli olmasindan yola gikarak parasinematik estetigin, konulu
filmlerin en “glzel” 6rnekleri diginda da filmin varoluglan bulundugunu
6ne surerek farklh film érneklerine bir estetik deger atfetmesi s6z konu-
sudur. Bu minvalde ise kotu bilimkurgulardan, editici ve 6gretici devlet
filmlerine dek uzanan genis bir yelpazede gesitli filmler parasinematik

estetigin alanina girmistir.




(Yesilgam’in Yegll Yuzi: Memleketim)

Memleketim’in ya da birgok baska Yesilgam filminin alt metni olan
mizik aslinda bu baglamda biraz agiklayicidir. Cumhuriyet’in kultar
projeleri iginde en gcok mudahale ettigi alanlardan birisi mizikse, en
az midahale ettigi alanlardan birisi de sinemadir. Mlzikteki bu mu-
dahaleler bir yandan arabesk muzigin kendiliginden sentezi ile so-
nuglanirken, sinemadaki mudahalesizlik ise bir baska kendiliginden
senteze yol vermis ve arabesk ile sinemanin yollari 1970'lerde ga-
kismistir. Fakat her iki sentez de, dogrudan rasyonel bir projenin
urinu olmaktan gok irrasyonel bir patikada denenerek olusmustur.
Iste boyle bir alanda Memleketim'in gabasi tam da bu irrasyonel
melezlige belirli bir rasyonel tezle miidahale etmekten gegmekte,
fakat bu tez Yesilgam’'in bulasici kendiligindenliginin bir pargasi hali-
ne gelmektedir. Enteresan olan ise Yesilgam’in kendiliginden sente-
zinin “enter-esan” olmasi, yani arada varolmasidir.® Bu arada
varolus ise tam da agiklamaya cgalistigimiz durumdur, ne birisi ne de
Otekisi ol(a)mama durumu - kendi projelerini Uretirkenki keyfiligin-
den ya da kendiligindenlikten olsa gerek, Yesilcam sirekli iki arada
bir derede durumundadir ve bu da Yesilgam’in dezavantaj dedgil
avantajidir.

Jean-Luc Nancy’nin deyimiyle mana ya da hissin rahatsiziigi sanki
kendisi igin digsal bir amag olarak ne kendini bulmasindan ne de
kendini aramamasindan kaynaklanir, ancak bu rahatsizlik kendini
etkin hale getirerek, kendi somut etkinliginin yasayan rahatsizlid
haline gelir. Kendi hareketi iginde bir zeminsiz zemin, bir gegis ya da
melez olmasiyla belirlenir ve kendiliginden olmasindan 6turi sentez-
ci projelerin uzaginda kendine 6zgl bir 6zgirligi ya da ne olsa gi-
derciligi vardir. Bu filmleri manalandirmak ya da onlarla hislenmek
icin de hazir bir deneyim yoktur, yani Memleketim’deki gibi dogru-
dan bir mesaj size sunulmaz, tersine kendinizi bu filmlerin karsisinda
hazir edersiniz. Ufkun agilmasi igin ufkun manasinin rahatsizlig: ken-
dini géstermelidir, bunun igin de ufkun ne yere ne de gdge ait olma-
digini gérmek ya da 1960‘lar ve 1970'ler boyunca Yesilgam’la Yesil-
cam’in disinda oldugunu sananlar arasindaki modaliteye dayali ga-
kismalar géz 6nunde bulundurmak gerekmektedir. Eger Yesilgam bir
dretim bigiminin yapisal niteliklerini tagiyorsa, bu dretim bigimi igin-
de ya da kiyisinda galisan herkes de, ayni uretim bigiminin giktisi
olan gérme bigimleri ya da kulturel pratiklerden paylarini almisglardir.
Bu cakismalari kurarken, filmcilerin 6zelliklerini de bunlarla iligkili

4 '
° Enteresan sézcudi inter ve est'ten olusmaktadir; inter arada anlamin-
dayken, estise var olmak fiilidir.
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olarak dusiinebiliriz fakat farkli oldugunu iddia edenlerin farklliklarini
digerlerini paylamaya calisarak yapmalari yerine, herkesin payini
vermenin de bir paylasma yolu oldugunu hatirlamalari 6nemlidir.
Yesilgam pastasinin her bir pargasinin niteligini, o parcanin kendisin-
den dedgil, pastanin kesiklerinden, yani kendini ayirmaya galisanlarin
6ninde sonunda otekilerle paylastiklari ortak nokta olan aradaki
kesikten geldigini unutmamaliyiz.

Filmin Kinyesi
Oyuncular: Filiz Akin, Tarik Akan
Yonetmen Yardimcisi: Atilla Gokbiri, Berrin Giz
Kamera Yardimcisi: Hiseyin Esen
Yapim Yonetmeni: Kadir Akgun
Isik Yonetmeni: UGur Dede Simsek
Acar Film Laboratuarlari
Seslendirenler: Tuncer Aydinoglu, Bican Avsar, Ismail Karatas
Montaj Sefi: Ozdemir Aritan
Montaj: Nevzat Disiacgik
Laboratuar Sefi: Necmi Karatag
Dublaj Yonetmeni: Hayri Esen
Senaryo: Atilla Gokburu
Goéruntd Yonetmeni: Cetin Tunca
Yapimci: Ali Emir Osmanoglu
Yénetmen: Yucel Cakmakli
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Bir Yonetmenin izinde ya da Demirkubuz Hakkindaki Yanisamalara Dair...

BiR YONETMENIN iZINDE
YA DA DEMIRKUBUZ HAKKINDAKI
YANILSAMALARA DAIR...

Zahit Atam

Zeki Demirkubuz 1964 yilinda Isparta’da dogmus, ortaokul sona
kadar orada okumus. Kasabali kiicik esnaf bir aileden geliyor. ilko-
kul sonrasinda koy ilkokullarina 6gretmen yetistiren 7 yil siren bir
okula kaydoluyor. Orada aile ortamindan uzaktayken, yatili olan
okulun gegmisten getirdidi gelenek olarak solla tamisiyor.}

! Bu 6gretmen liseleri Koy Enstitiileri'nin devamidir. Kéy Enstitiileri de, sol-
cu yetigtiriyor, ya da komunist yetistiriyor denilerek kapatilan, yerine
kirsal yorelerimiz basta olmak Uzere yerlegik dizenin temsilcisi olarak
6nemli gorevler alabilecedi dusinilen imam-hatip mektepleri agilan
okullardir. Koy Enstituleri kapatildiktan sonra da bunlarin bir kismi 6§-
retmen liseleri olarak editime devam etmigtir, ancak yayginhklari ve
mufredatlar 6nemli digide kesintilere ugramigtir. 1970°li yillarda giderek
tukenmeye baglayan bu liselerin son kirintilari da kapatildi ve 6gretmen
yetistirme haklan da ellerinden alindi. Bu liselerin mifredatinda bagindan
itibaren uygulamal derslerin bir agirhg vardi, yatihydilar, tretime yone-
lik derslerin bir agirhgi vardi ve genel dizeyde halkg! bir anlayis hakimdi.
Ogrenciler biyik oranda kendi kendilerini finanse edecek bir iretim de
gergeklegtiriyorlardi. Dolayisiyla 6gretmenler yalnizca kéylerde ilkokul
gagindaki gocuklara 6gretmenlik yapmayacaklardi, gittikleri kdylerde ay-
ni zamanda halkin Gretim yéninden bilgilendiriimesinden, topragin ve
yorenin 6zelliklerine gére farkh alanlarda uretimin baglatimasina, kendi
gegim kaynaklarindan alnan verimin artinlmasina kadar bir dizi yukum-
lulukler de alacaklardi. Bu surecin dogal bir uzantisi 6gretmenlerin gittik-
leri yerlerde yerlesik statiikoyla gatismalari ve yeni bir anlayis) da o yo6-
relere birinci elden tagimalari oldu. EGer K6y Enstituleri‘/nden mezun olan
6gretmenlerin Glkemizde bir akim haline gelen edebi eserlerine bakarsa-
niz bu tip bir dizi gatigmanin ve gérdikleri az geligmigligin yorumlanma-
sinin pek gok romana kaynaklik ettigini kolaylkla gérebilirsiniz. Bu ensti-
tulerin kapatiimasini bir anlamda modernizmden uzaklagma ve statiko-
yu varolani zorlamadan devam ettirmenin bir politik anlayis haline gel-/

mesi anlaminda bir Cumhuriyet projesinden vazgegme olarak yorumla-
yabilirsiniz. Parantezi kapatirken bu halkg gelenedin 1960’ yillarda ve
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iste Demirkubuz da bu gelenek icinde ilk kez solla tanisiyor, so-
lun 6lgegi ve hedefleri ise kisa sirede radikallesme potansiyeli tas:-
yor, 1970'li yillarin Turkiyesinde. Ilk basarisizhik orta sonda gérilii-
yor; iki yil ust uste sinifta kaliyor ve belge veriliyor. Daha sonra
Danistaydan okuma hakki tekrar alimyor. 1976 yilinda aile gegim
sikintisi nedeniyle Isparta’dan Istanbul'a gé¢ ediyor. Istanbul’da
yaklasik olarak alti ay daha devam eden bir lise 6grenciligi oluyor.
Bu da basarisizlikla sonuglaniyor, yola devam farkh islerde isgilik
yaparak oluyor. Bu iscilik, isportacihik, konfeksiyon atélyelerinde
utuculuk, triko alaninda kazak 6rme gibi meslekleri kapsiyor. Bu
yillarin Tirkiyesi bugin yeni yetisen kusak igin anlasiimasi gi¢ di-
namikleri ve idealleri kapsiyor.2

1970 yillarin ikinci yarisinda Demirkubuz, Turkiye solunda kdylu
hareketine yaslanmaya galismasi ve silahli micadeleyi ideolojik mui-
cadelenin éniine gikarmasiyla taninan TIKKO hareketine katiliyor ve
militan oluyor. Kisa suren militanlik yillari sirasinda ailesinin ekono-
mik durumu ¢ok kétidur. Turkiye ekonomisinde hizli bir kigilmenin
yasandigi kriz hakimdir ve issizlik cok biylk boyutlara varmistir.
1980’de malum olay, askeri darbe, oluyor. Darbe ilk 6nce ulkedeki-
lerin psikolojik yapisim radikal olarak degistiriyor, daha dogrusu
bozuyor. Bitun insan iliskilerine bir belirsizlik, korku, givensizlik,
kacinma hakim oluyor ve bir blyuk bekleyis dinamigiyle insanlar
pasifize olmaya basliyorlar. Buyuk kogusturmalar, merkezilesmis
terér ve hukuksuzluk egliginde Turkiye blyuk oranda yeniden yapi-
laniyor. Kisa bir siire sonra Demirkubuz da tutuklanacak ve TIKKO
ana davasindan idam istemiyle yargilananlara katilacaktir. Bu yillar
baski ve iskenceyle geger, hapishane yillarinda ingilizce calisir; fizik-
sel ve psikolojik baskiya maruz birakilmadigi zamanlarinda.
Demirkubuz, bir devlet politikasi olarak érgitsel konumlari énemsiz
ve yas! kiguk olanlarin saliveriimesi sonucunda 1983 yilinda serbest
birakiliyor.

/1970'" yillarda biyik oranda solculuga yakinlagan bir yénu oldugunu h
lemeyi unutmayalim.

Birinci farkliik toplumcu olmanin egemen bir séylem olmasidir. Ikincisi
ise Turkiye'nin yakin gelecekte biylk bir toplumsal degisim yagayabile-
cegi inanadir. Ugiincii olarak da materyalizm-idealizm aynminda Tiirkiye
tarihinde en radikal boyutlarda bir denge degisikliginin géruldagu yillar-
dir ayni zamanda. Bu yonden bu kugsaktan pek ¢ok insan igin buginki
Turkiye’de AKP'nin temsil ettigi dinyayr yorumlayista gérilen gericilik
ashinda anlasilmaz boyutlardadir. O yillara kendi 6zgun dinamikleri agi-

sindan bakmak ¢ok 6nemlidir.

2
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Ardindan pek ¢ok yoldasi gibi gegcim derdi ve hapishanede yasa-
diklarinin 6zel bir psikolojik tortusu olan korku ve gerilim iginde ne
yapacagini bilemedidi bir donem geliyor. Ailenin zor sartlari daha da
koétulesmistir. Dénemin psikolojik belirleyeni olarak geceleri sokaktan
gegen arabalardan tutun bagka insanlarin yasadiklarina kadar her sey
bir gerilim unsuru olunca igportaciida baslamak igin secilen mekan
dogup bluyudugl topraklar ve civar iller olur; bir bakima Masumiyet'in
gectigi mekanlardir bunlar. Birkag yil oralarda igportacilik yapar, ge-
nellikle okul malzemeleri satmaktadir. Bu arada askerlik cagi gelip
catar, o ise gitmek istememektedir dogal olarak. Bir ¢6zim yolu ola-
rak okumayi disunur ve disaridan lise bitirme sinavlarina basvurur.
Iiging bir sey yapar; ilkokul ikiden itibaren bitin siniflarin kitaplarini
toplar ve galismaya baslar. Lise bitirme sinavilarina basvuran herkese
taminan bir hak olarak Universite sinavlarina bagvurma hakki dogar.
Bitirme sinavlarini verir, Gniversite segme sinavinda da Ingiliz filoloji-
sini kazanir, calismak durumunda oldugu icin okula devam edemez ve
yeniden sinavlara girer. Bu kez bir arastirma yapar, devam etmeden
okuyabilecedi bir bolim arar; buldugu bélim Istanbul Universitesi
lletisim Fakdiltesi‘dir. Nitekim buraya girer.

Bu yillarda, sonralan kariyeri igin 6nemli olacak bir sey de yapar:
genellikle kendi yasadiklarindan degil de, gbzlediklerinden yola gika-
rak kisa éykiller yazar. Bir siire sonra bunlar Istanbul’a geldiginde
gesitli yonetmenlere gostermeyi dusunir; ilk disindugu kisi, solcu
oldugu bilinen ve taninmig bir isim olan Ali Ozgentiirk’tiir. Sonra bu
dykulerini Onat Kutlar'a da gésterir.? Bunlar, bugiin kendi degerlen-
dirmesiyle, basarisiz dykilerdir. Nitekim oykilerini Zeki Okten’e
gosterir, Okten “Bunlardan film gikmaz,” der, o siralarda Okten Ses
filminin senaryosu uzerinde galismaktadir. Demirkubuz’un solcu ol-
masi ve hapisten gikmis olmasi birlesince, ona iskence gérmus biri-
nin psikolojisi hakkinda sorular sorar. Ardindan filmin gekimleri sira-
sinda Demirkubuz’'u sete gagirir. Demirkubuz orada gordiklerinden

(Onat Kutlar bu éykuleri dogal olarak begenmez, ama Demirkubuz’a “Max
dem sen Iletisim Fakiltesi'nde okuyorsun sana Cumhuriyet'te ¢alisman
icin yardm edeyim” der, daha 6nce géristugu insanla telefonla géris-
tirmeye galigir. Ama Demirkubuz kabul etmez, “Ustelik benim isim var,”
(o sirada isportacilik yapmaktadir) diye kizarak oradan ayriir. Oykiileri-
nin kéto oldugunu kendisi de bugin soylemektedir. Ama Onat Kutlar'a
karsi hald garip bir hing duymaktadir. Demek ki Demirkubuz’un gelece-
gin buyuk sanatgisi olacagini 6nceden 6ngérmesi gerekti. Bunu anlatir-
ken takindigt biuyiuksenme halini ve anlagitmaz hincini higbir zaman anla-

yamadim.
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dolay! hayal kirikhgina udrar, bir anlamda olup bitenleri kafasinda
kurgulayamaz ve olaya sojuk bakar. Ote yandan zaten sinemayi
biraz hafif bir sanat olarak da gérmektedir. Daha sonra Okten,
Demirkubuz’u filmin kurgu surecinde de gadirir. Bu kez tanik olduk-
lari biraz daha ilgisini ceker, gekilenlerin nasil anlamli bir dizgeye
donlsturaldugund goérur; daha butincul olarak goérdugunde film
yapimi daha gok ilgisini geker.

Ardindan yaklasik yedi yil sirecek asistanlik dénemi baslar; bu
yillarda, ¢ogu video dénemi furyasinda olmak Uzere, her biri siradan
pek cok filmde asistanlik yapar, ayni zamanda Istanbul Universitesi
Iletisim Fakiltesi‘'nde &grencili§i devam eder ve buradan mezun
olur. Bu yillarda gogu teknik siuregler hakkinda olmak Gzere bir film
yapmanin 6delerini 6grenir. Bu arada cesitli senaryolar yazar, bugin
bu senaryolan 6zenti isi, basarisiz ve ilging hikayeler bulma gabasi
olarak yorumluyor; bizce de bu senaryolar ve 6yku taslaklar o yil-
larda Tirkiye'de yapilan pek gok filmin ilkel versiyonlarina benze-
mektedir. Bu siiregte Demirkubuz’da asil kalici olan, bir insan olarak
giderek degismesidir, dinyaya daha farkli bakmasidir.

Uzun yillar devam eden asistanlik doneminin ona getirdigi seyler
belirti bir refah dizeyinde yasama ve insanlar hakkinda gézlem
yapma olanadidir. Bu siireg gecmisteki yasantisina gére gok daha
farklidir, zamanla ve insanlarla kurdugu iliski de buylik oranda de-
gismistir. Demirkubuz daha soyut seylerle ugrastidi bir donemi ya-
samaktadir. Pratik sireglerde galisma artik onun igin bir dnceki doé-
nemden farkl olarak gok daha soyut seylerden olusmaktadir. Bu
yillara iliskin kendisine dair degerlendirmesi; film yapma siirecinde,
set kurma ve sahne dizenlemesi igin, elinden gok is gelir birisi oldu-
dgudur. Bu yedi yillik asistanlik doneminin bir baska artisi da gok az
zamanda gok az parayla bir filmin nasil gekileceginin is bilgisinin
6grenilmis olmasidir.

Bu yillarin bir baska 6nemli dediskeni Demirkubuz’'un girdigi bir
sosyal gevre olan, koékenleri eski bir kiltirel kurum olarak Moda
Sinemasi gevresine dayanan, sonradan bir film ithalat sirketine do-
nigip ve yine sonradan Camdan Kalp (Fehmi Yagar, 1990) filminin
cekimiyle bir Griin veren grupla kurdudu iligkilerdir.* Demirkubuz bu

(s Bu grubun parlak gocuklarindan birisi Fehmi Yasar'dir. 1970°li ylllarda\
Yilmaz Guney’in galisma ekibinde bulunmus, daha sonra At filminin se-
naryosunu da yazmig solcu gelenekten gelen birisidir. Ancak ve ne yazik
ki 1980°li yillardaki pek gok insani ideolojik dizlemde fikir kaynak! degil
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ortamda entelektiel ve solcu olarak kendini géren insanlar iginde bir
sire bulunur, ne grubun tam bir pargasidir, ne de onun butiniyle
disindadir. Birkag yil devam eden bu tuhaf ortam iginde bulunma
sireci keskin bir bigimde noktalanir: bir kifurle ve bazi seyleri buyuik
oranda sezgisel olarak fark etmekle. Kopmay: entelektiel olarak
yasayamayan birisinin sozsel ifade zafiyetinden dolay1 basvurmak
zorunda kaldig: pratik siddet olarak tanimlayabiliriz bunu.

Yeri gelmisken Demirkubuz hakkindaki buyik yanilsamalardan bi-
risine dair belirtiimesi gereken bir nokta var: Demirkubuz’da bu su-
re¢ ve daha sonraki yillarda yasananlar da dahil, hayati yorumla-
mak, dinyayr anlamlandirmak gabasi higbir zaman biyuk ve uzun
arastirmalar seklinde yaganmaz. Higbir zaman yogun bir entelektiel
gaba gostermez, zaten o higbir zaman entelektiellik iddiasinda da
bulunmamigtir. Hakkindaki genel yanilsamalardan birisidir: O, ente-
lektiel sinemanin bir temsilcisi degildir, diisiince dinyasi da gayet
sigdir. Disltinsel meraklari, herhangi bir tarihsel ya da insani streci
sistematik bir yapiyla olusturma gibi bir cabasi yoktur.®

Buraya kadar hayatini (ic déneme ayirabiliriz; karakteristik 6ge-
lerden devam edersek, birinci déneminde solla tanismasi ve solcu
olmasiyla gegen ve emekgi kimliginin agir bastidi ilk yillar, iskence
ve hapislik yillanyla 1983'te biter. Ikinci donemi 1983'ten 1987'ye
kadar devam eden, var kalmaya didindigi, bir tur ideolojik 6zellikle-
rinin baskilandidi ve niteliksiz birisinin yasama ugraslariyla gegen ve

de, hayat pratigi iginde “ne tutar simdi arayiglari”yla ideolojik olarak liki-
de olan, daha gok elde ne varsa onu satmayi dusinen, bunun igin ente-
lektiel gerileme yasarken gegmisten getirdigi sosyalist insanhk degerle-
rini kendisinde gatisma yaratan bir unsur olarak gérdigi igin onlari aga-
dilayan, gegmisinde yagadiklarini birer askerlik anisina dénustirup onlan
asagilamaya galisan egilimin tipik bir temsilcisidir Fehmi Yagar. Para ka-
zanmak istemektedir, higbir entelektuel gaba géstermemektedir, higbir
fikri savunmanin getirdigi yogunluk ve enerjiyi taslyamayacak kadar
pragmatistlesmistir, dahas!i yasadigi degerler karmasasindan dederlerini
yitirmis birisi olarak gikmistir. Bu ortamda Camdan Kalp buitiniyle bu
dederlerin yiprandidi ve higbir degerin olmadigi ve aksine sinik bir alayci-
lik ile insani dederlerin alaya alindig: bir filmdir. (Bu film hakkinda genel-
de olumlu yargilarla konusulmus olmasi ise Tiurk film elestirisinin kara
sayfalarindan birisidir. Utanilacak olan ise insanlarimizin bu filmin [kesin-
likle nihilist degildir, nihilizmin gok tartigmal bir degerler yapisi vardir]
insani agadilayan yanini fark etmemis olmalaridir.)

5 Hangi konuda konusursaniz konusun gayet bozuk ciimlelerle konusan,
kavramsal dinyasi, soyutlayabilme yetenedi, ya da bilgisi, gayet zayif
birisidir. Zaten gok az kitap okumakta oldugunu ve okumalarinin giderek

\ azaldigini kendisi ifade etmektedir. )
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daha cok pratik yasam sireciyle insanlar hakkinda yaptigi gézlem-
lerden olusan siirectir. Uglincii dénemi asistanlik yapmaya baslamasi
ve somut islerden daha soyut, daha entelektiel bir galisma pratigi ile
daha rahat bir yagsam siurdirdigu ve kendisinin, duygularindan is-
teklerine, insanlar hakkindaki gézlemlerinden yargilarina kadar, para
etmeye basladigi bir donemdir.

1994 yilina geldigimizde Demirkubuz karsimiza yazan-yoneten-
yapimci unvanlarin birlestirerek geliyor C Blok’la. Film gesitli éduller
kazaniyor, bunlardan olay olani ise Uluslararasi istanbul Film Festi-
vali‘'nde aldigi édiildir. Film, o yillarin kendine 6zgii kosullarinda iyi
is yapar: pek gok filmin vizyon bile gérmedigi, vizyona gikanlarin
ortalama olarak birkag yuz civarinda dolasan seyirci topladigi kosul-
larda, Beyogdlu’nda bir haftada 1200 seyirci toplar. Filme diger tele-
vizyon kanallar pek ilgi gostermese de, o yillann Turk filmleri igin
énemli bir gelir kaynadi olan Cine 5 satin alir.” Hakkinda pek gok
yazi gikar, taninmis bir yiz haline gelir. Film yurtdisinda birgok festi-
valde gbsterime gikar, yurtdisinda da olumlu elestiriler agirliktadir.®
Bir blatin olarak 6zenti olan, anlattigi seylerin derinlemesine muha-
sebesi yapilmamis, soyutlama ve gergekgilik yéninden buyik eksik-
likler tasiyan, inandina olamayan bir filmdir C Blok. Asin kurgu
kokmaktadir, hatta yer yer anlamsizdir.

C Blok'tan sonra bir bekleyis dénemi gelir, Demirkubuz ilk filmin-
den para kazanan gok az yénetmenden birisi olur, dahasi taninmig
bir isim haline gelir, kendisiyle bircok réportaj yapilir. Piyasada adi
duyulmus birisi olur, bir tir kendi rustini ispat etmistir.

Kriz kosullarinda ve yeni bir proje Gretmenin zorlugunda bir bek-
leyis olur. Bu birkag yillik donemde ara islerin yani sira kendi iliskileri

% Film 6zel 6dil almistir, birinci gelen filmi ise Demirkubuz birincilige Iam
bulmamistir. itiraz eder kendi kafasinda ve 6diilii reddetmek bir secenek
olarak belirir zihninde; sahnedeki reddedis konugmasinda gerekge olarak
"1980'den sonra Tirkiye'de insan acilan pazarlandi,” diye bir ifade kullanir.
Olay basina yansir, festival duzenleyicilerinin kizginligini da tizerine geker.

7 Kendinin de nedenlerini bilmedigi ve merak ettidi bir konu da, pek cok
cekilen diger filmi almig olmasina ragmen ATV'nin C Blok'un televizyon
gosterim haklarini almamig olmasidir.

® Hatta orada Antonioni ile karsilagtirmalar dahi yapilir ki ben bunun gerek-
gesini anlayamiyorum: soyutlama dizeyinde ve anlatimsal kaygilar yo6-
ninden C Blok’un Antonioni‘nin hangi filmi ile hangi baglamda kargilagti-
rilabilecegini hayal dahi edemiyorum.
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ve gevresi de buylk oranda dedisir. Ancak bu bekleyis dénemine
yine bir okuma, diisiinme ve arastirma sireci eslik etmez.®

C Blok’tan sonra bir durgunlasma, “peki simdi ne yapacagim do-
nemi” geliyor. Yeni ve 6zgin bir proje tiretmekte zorlanilan, bir yan-
dan kendini basarili olarak gérmeye baslayan bir karakter var artik
karsimizda. Bu suskunluk déneminin ardindan bir hastalik ve tehdit
dénemi geliyor: 6/im korkusu. Ciddi bir hastalik gegirilen bir d6-
nemden sonra Demirkubuz’un hayati belli 6lclilerde degisiyor. Basa-
rnnin kriterleri dedismis ve neler yapacaklan belirli 6lgilerde netles-
mistir. Uglincii dénemde 6grenilenler biiyik olgiide kendi iginde
tretken bir gelecede uzanan siirece donigmeden kapaniyor artik. Bu
anlamda aslinda Zeki Demirkubuz’un C Blok filmi ve sonrasindaki
yilllar Masumiyet (1997) 6ncesindeki hastalik dénemine kadar uzani-
yor. Uzamis bir déonemdir. Klasik bir donemlendirmede asistanlk
dénemiyle yénetmenlik dénemi blyik 6lgide ayristinhir, ancak bana
gore adirhiklar agisindan bakilinca, bir kisinin hassasiyetleri ve ara-
nislari agisindan bakilinca, C Blok asistanhiga baslanilan dénemin bir
uzantisidir. Asil yénetmenlik donemi Masumiyet’le baslar. Cunki
ancak bu dénemde yeni bir sinema dili olusturma cgabasiyla farkh
insan Oykduleri anlatma istegi anlamh bir batun olusturmaktadir. Bu
anlamda ucguncu dénemi, sinemada 6grencilik dénemi, aslinda C
Blok'a kadar devam eder. Kendisiyle yapilan bir séyleside de “"Ben
sinemay! Masumiyet'i yaptiktan sonra 6grendim-basladim diye du-
siniyordum,” diyor; buradan da kendi donemlendirmemize bir des-
tek bulabiliriz.

Ardindan gelen dénem, yani Masumiyet’le baslayan dénem, iki
6genin bilesimiyle sekillenmistir; bunlardan birincisi bir insan olarak

A’urkiye’de biyilk oranda sanatgilarimizin aydin olma potansiyeli tarihQ
olarak zayiftir. Duraganlik donemleri dahil olmak Uzere soyutlamak,

arastirmak, kavramsal dunyalarini genigletmek bizim insanimiza uzaktir.
Bu egilim 1980 sonrasinda toplum nezdinde buyiik oranda megsrulagmis
ve cahillik kendi bagar kriterleriyle birlikte megru-saldirgan-iste gikan
bir konum elde etmistir. Insanimiz genel anlamda bu siregten akade-
misyeninden iggisine, igsizinden sanatgisina kadar etkilenmigtir ve bu si-
recin yikici ve yozlastirici etkisinden payina diseni almigtir. Turkiye bir
bdtiun olarak 19807 yillarda cahillesmis ve uyamklasmistir, bunun dogal
sonucu olarak hesapgilik tim insan iliskilerini zehirlemistir; bu yeni di-
zenin disinda kalmaya galisanlar enayi olarak nitelenmigtir. Bunlari sis-
leyen bir yargi olarak genel diuzlemde insanlarimizin birbirini agagilamasi
ve "bu millet adam olmaz” yaklastmi yerlesik bir rasyonellestirme araci
olarak yaygin olarak kullanildi ve kullaniiyor. Bu yaklagimin sinemadaki

‘ temsilcisi ise Sinan Cetin’dir.
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buylk oranda 1987 oncesi donemde gérduklerine, izlenimlerine ve
tanik olduklarina dayanmaktadir. Ancak saniyorum ki buras: énemli;
bunlarin yorumlanmasi buyik oranda 1987-1994 arasinda yasadikla-
rinin 1994 sonrasinda dedisen deder yargilariyla sizilerek ve 1987
o6ncesi deneyimleri baz alinarak yapilan kendi iginde bir olgunlagsma
dénemini olusturmaktadir. Demirkubuz’un bu dénemde 6zgin yani
ise buyuk oranda anlattiklari hikdyeler kadar bu hikdyelerin anlatihg
6zellikleri, edebi bir deyimle uslubu, sinematografik bir sdyleyisle
sinema dilinin 6zginlegsmesi anlaminda buyik bir gelisme ve yalin-
lasma goéstermesidir. Kurgusal oyunlardan buylik oranda kaginilan,
gercekten yalin, anlatilanla gésterilme bigimi arasindaki iliskinin
uyumlu oldugu bir donemdir. Zeki Demirkubuz artik insanlar hakkin-
da ¢ok daha ahlakgi, cok daha yargilayicidir. Seyircilerine modeller
sunar. Bir anlamda sikismis insanlari anlatirken kendi kafasinda mo-
dellemeler yapmaktadir. Hangi modelleme insanlarnn ahlaki olarak
dederlendirilmesi ve onlarin belirli kutucuklara yerlestirilerek puan-
lamasindan uzak durabilir ki? Yeri gelmisken ¢ok agik séylenmeli;
Zeki Demirkubuz’un karakterleri duragandir, dinamik dedildir, gelig-
mezler, blyilk ig sorgulamalar yasamazlar, kisacasi degismezler.
Bunu sdyleyince hemen aklima Dostoyevski geliyor. Dostoyevski‘nin
bliyuk romanlarinda zaman icinde dedismeyen, kendi iginde buyuk
catismalar yasamayan yan karakter bile yoktur. Sanatgl da zaten
ancak boylelikle blyik olur. Demirkubuz’un karakterlerinde ise za-
man iginde boyle buyuk dedisim yasayan onemli tek bir karakter
yoktur. Yan karakterleri birakin ana karakterler dahil, boylesi blyik
sarsintilar gegirerek zaman iginde yeniden ve farkli degerlerle yasa-
ma baslayan tek bir karakter yoktur. “Bizim sinemamizda ne kadar
var ki,” diyenlere diyecegim yok, o ayri bir mevzu, ona burada gir-
meye tesebbls etmeyecedim. Ancak bir yaratici yonetmen diyorsa-
niz, -herhalde siradan bir sinema y®tnetmenine bdyle denmez- o
zaman bir kusak Uzerindeki etkilerinden, bir kusak uzerine soyutla-
malarindan, insan lzerine farkl karakterlerden yola gikarak varilan
genel dizeydeki soyutlamalardan, insanlarin 6zlemlerinden, agmaz-
larindan s6z etmeniz gerekir. Bunlar yoksa, o zaman blyiik sanatgi,
yaratici yénetmen, entelektiel sinemaci gibi sifat tamlamalan da
olmayacak. Catismanin olmadidi, gatismalarin insani siriuklemedigi
ve insani dedistirmedigi tek bir bluyuk sanat eseri yoktur. Sanat ese-
rinin ne oldugunu burada tanimlayamayacagim, ama bence bir sanat
eserinin olmazsa olmazlarindan birisi budur. Masumiyet dahil higbir
Demirkubuz filminde béylesi dinamik bir siire¢ yasanmamaktadir.
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Oyleyse bu filmlerde ne var? Ona yazinin sonunda gelecedim. Siireg
icinde Demirkubuz’un karakterlerinin degerlendiriime gabasi yazinin
son kismini olugturacak.

Dénemlendirmeye devam edersek; Masumiyet’le baslayan dé-
nem Demirkubuz’un dérdincu ve olgunlagsma dénemidir. Gegmisinin
bileskesidir. Neyi var neyi yoksa ortaya koymustur. Dahasi, yasadig
bir tur krizde ne yapmaliyim sorusuna da bir yanit bulmustur; daha
tanidik, daha bildik bir gevreye dénmustir. Bu, belirli élgllerde ya-
sama bir donistiur de, yani kurgudan bir uzaklasmadir. Ama bu kur-
gu ornedin bir Nuri Bilge Ceylan filminde oldugu gibi hayatin gergek
ritmine yakinlasma ya da onu yakalama cgabasi degdildir. Higbir
Demirkubuz filminin béyle bir amaci ve bdyle bir sonucu yoktur.
Higbir Demirkubuz filmi dogal bir 6yklu icermez, dogallidi tasimaz,
hepsi zorlamadir, gerilimlidir, atipiktir, duygusal gatismalar serttir,
anlatilan karakterler dogal-digidir ve belirli 6lglilerde zorlamadir. “Bu
ne demek?” sorusuna filmlerin ¢gézimlemelerinde yeniden dénece-
gim; ancak Demirkubuz filmlerinde psikolojik gerilim ylksektir ve bu
gerilim éykunun kasiimasiyla elde edilir. Bu, tipik Demirkubuz 6yki-
lerinin olagan bir 6gesidir.

Masumiyet'in yurt iginde, 6zellikle de yurt disinda elde ettigi ba-
sar 6nemli bir kisisel rant olusturdu. Bu rant yénetmenin yillarca
yiyebilecegi ve her sikistiginda bir parga ona yaslanarak ve onu tu-
keterek destek alabilecedi bir sermayeye donismustir. Peki, bu
rant, ya da sermaye bir anlamda yonetmenin daha buyik yatirimlari
icin kullanabilecegi bir birikim haline Qelemez miydi? Bu bir insanin
gelismesine ve yasamla surekli hesaplagsmasina baghdir. Yénetmenin
sdyleyecek séziinin de birikmesine baghdir.*®

® Ama genel olarak Tirkiye sinemasinda béylesine zaman icinde yikselis
ve derinlesme, uzun yillar her biri birbirinden énemli filmlerle bir biyik
yénetmen-sanat¢i olma durumu gérilmeyen bir durumdur. Yénetmenle-
rimizin 1950’lerden bu yana ortak 6zelligi, -o da 6nemli eser vermis yo-
netmenlerimizin ortak ozelliklerinden birisidir- butun kariyerlerinin gok
biyuk inis ¢ikiglar icermesi ve kariyerlerinin bir iki filmle anilmasidir.
Yénetmenlerin eser urettidi, eserlerinde belirli bir dinya gérusinin izle-
rinin bulunabilecedi, zaman iginde bu dunya gérusunu gelistirdigi ve yo-
rumlarinin filmlerde bulunabildidi bir tarihsel siireg yoktur, ya da boylesi
bir dénemin portreleri yoktur ki. Higbirisine saygi duymadigini (Yiilmaz
Guney diginda) sdyledigi ve ¢ogu gergekten piyasa yénetmeni olan ve
buginki Tirkiye sinemasi iginde bagimsiz olarak yagayamayacak sine-
macilardir, peki bunlarla Demirkubuz arasindaki paralellik ya da yapisal

,  ortak ozellik nedir?
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Turkiye sanat tarihinde belirleyici bir ortak 6zellik var; sanatgila-
rimizin aydin olma, entelektiel olma o6zellikleri ya hig yok, ya da
ortalamasi ¢ok dusik ve tim kariyerlerini tasiyan ancak birkag eser-
leri var; ayrica sanatgilarimiz zaman iginde biyuk gelismeler anla-
minda bir dedisim yasamiyorlar. Sonug olarak sanatgilanmiz birer
disin insani degdiller ve disun dinyasina da biyik ilgi géstermiyor-
lar. Bu 6zellikler zaman iginde gelismelerini ve farkli donemler, ka-
rakteristik ortak 6zellikler olugturmalarini, bir insan kavrayisi gelis-
"tirmelerini engelliyor. Ayni zaman iginde bu ortak 6zellikler sanatgi-
lanmizin eserlerinden yola gikarak iki agsamali bir gikarimi da engelli-
yor; birincisi eserlerinin iginde yeserdigi tarihsel ortam ve slreg hak-
kinda soyutlamalar yapilmasi, ikincisi ise tarihi dénem iginde genel
planda insan hakkinda soyutlamalarin yapilmasi. Her iki yénden de
bizim sanat eserlerimizin dogurgan ve kaynak eser olma 6zelligi zayif-
tir. Demirkubuz filmleri de bu ortak &zelliklerimizi tagiyorlar.

Bu anlamda yaklasildiginda yénetmenlik kariyerinin ikinci déne-
minin ikinci filmi olan Uciincii Sayfa’da (1999) hem dogala yaklasma
anlaminda bir ilerleme ve hem de hipotetik bir yaklasima sahip oldu-
gu igin gergeklikte karsiidi olmama anlaminda bir gerilemedir. Bu
kez pek cok farkli olaycik aym 6ykinin bilesimine sokulmustur,
kurmaca orani artarken tiplerin atipik olma 6zelligi azalmistir. Oyki
zorlama kurulurken tipler giindelik yasamimizda rahathkla karsilasa-
bilecegimiz insanlardan olustugu igin, gok sdylenilenin aksine, belirli
dlcilerde inandiricihk eksikligi gérilmektedir. Ugiincii Sayfa’da in-
sanlar tzerine ve onlarin duygular Gzerine derinlik de azalmaktadir.
Masumiyet daha etkileyici bir filmdir. Ancak Uciincii Sayfa ve Masu-
miyet ayni sosyal ¢evrenin filmidir ve birbirleriyle gatisan ruh durum-
larini igerirler. Masumiyet'te sonuna kadar gitme, baghlk, vefa duy-
gulari insan iliskilerine ne kadar yansimigsa; Uciincii Sayfa’da da bu
duygularin eksikli§i o kadar duyulmaktadir. Uciincii Sayfa “satan
insanlarin” oOykusudur. Bu filmde psisik bir sireg olarak
o6zdeslesilecek ve psikolojik yakinsama ile 6ykil igindeki karakterlerle
iliskiye girerek 6ykuyu yeniden Uretecek izleyici psikolojisini olus-
turmakta Demirkubuz zorlanmaktadir. Masumiyet bu yénden insani
daha igine alan, etkilenilebilen, izlerken yasanilan duygular yénin-
den kendi icinde modeller-dederler tasiyabilen bir filmdir. Uciinci
Sayfa bu anlamda “insan koétludir”u ¢ok daha yiiksek sesle sdyleyen
bir filmdir. Bu iki filmi birlikte seyretmek insanda karsit duygularn
olugsmasina neden olur. Ayni zamanda Masumiyet'teki gigli ve zayif
insanlarin bilesimi gok daha etkileyici bir diizeyde verilir. Yillara dire-
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nen insanlarin bilesimiyle olusan Masumiyet'e karsi Ugtlincii Sayfa’da
zaman daralir, guven sarsilir, strekli durumlar dedisir ve bunlarin
bilesimi ihanetler ve ani 6fke patlamalariyla olusan harcta izleyicinin
karakter yakinsamasi surekli bozulur.

Ilkel prototiplerin olusmasinda olmaza indirgeme gelenedimizin
olmamasinin énemli bir roli oldugu kanisindayim.!* Bu genel egili-
min bir 6rnedi olarak olumsuz bir model olusturmak konusunda
Uciinci Sayfa zayiftir; burada ise bakildiinda bizim sanatimizin
genel 6zelliklerinden birisini de hatirlamak yerinde olur; bence ben-
zer nedenlerle bizim sanatimiz kétuyd, olumsuzu gérece iyi gizebildi-
gi iyiden gok daha yetersiz bicimde ilkel ve sablonik gizmektedir.
Ugtincii Sayfa kotiyl giziyorum diyerek kéti gizmemistir. Bu yénden
bakildiginda Uciincii Sayfa'yla Masumiyet arasindaki farklardan birisi
daha gérilir; Masumiyet'in kisileri daha tamken Uglinci Sayfa bu-
yuk oranda 6ykiye yaslanan, karakterleri tam olarak ayakta dura-
mayan, daha 6yki merkezli bir anlatidir. Demirkubuz, Masumiyet ve
Uciincii Sayfa’nin birbirini tamamladigim, ayni madalyonun iki yizi
olduklarini disinmektedir, yani farkl iki 6ykinin ayni sosyal ¢cevre-
den gelen kahramanlariyla bir toplumsai insani olusturdugunu di-
sinmektedir. Birincisinde belirli dlgllerde idealize edilen karakterler
varken, ikincisinde belirli élglilerde kurmacanin olanaklarinin gergek-
ligi deforme edecek bigimde kullanip yasama dair daha olumsuz,
pesimist bir sdylem tutturulmaktadir.

Uciincii Sayfa'dan sonra bir durgunluk dénemi oldugunu gériyo-
ruz. Yonetmen bir kez daha bir konuyu tiketmis, simdi ne anlataca-
gini dustinmektedir; bu sorunun yanitini doldurdugu uzun bos do-
nemde yoénetmen bir biyuk projeye soyunur; edebiyat tarihinde
bigimsel 6zelliklerinden gok daha fazla belirli bir tarihi dénemin ru-
hunu yansittidi igin énem kazanan ve bizim toplumumuz igin hig de

/(Tﬁrkiye gibi Ulkelerde, dykilerde negatif karakterleri merkeze alan eser-
lerin buyik gapl toplumsal etkiye sahip olabilecedini ben sanmiyorum.
Insamimiz yapisi geredi, tasidigi geriliklerin de etkisiyle imkansiza indir-
geme ¢abasiyla ‘reductio ad absurdum’ bir esere yaklagmazlar. Modeli
kendileri olugturmak yerine karsilarinda gérmek isterler. Modelin psikolo-
jisini yasamak isterler. “Yuri be kogum,” demek hem daha kolaydrr,
hem de bizim kiltirimuzin anlati modelinde kokli bir kaliptir. Bu yuz-
den hem olmaza indirgeme ve bdylelikle glkarsama yapma edimi, hem
de olumsuz olanda da insani 6zelliklerin bulunmasi, kétinin saf bir kotu
olmadigi ve kétinin yagsaminda toplumsal iligkilerin 6znelik rolini izle-
mek, gérmek ve tahlil etmek entelektiiel gelenegimizin ve ortalamamizin
bir 6zelligi degildir ve ne yazik ki dedildir.
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yasatilabilir bir karakter olmayan insanlarin dunyasindan yola gika-
rak Yazg/'yr (2001) uretir. Orijinal projede Masumiyet’in getirdigi
sayginlik ve taninmiglkla filmi Fransiz sermayesinin yardimiyla Ce-
zayir'de ya da Fransa’da ¢ekmek vardir; bu yapim igin gérismeler
yapar, Fransa’ya gider, uzun uzun disinir, sonra inandinclik soru-
nu yasayacadini disinerek vazgeger. Ama projeyi birakmaz, onu
Tirkiye'ye uyarlayacaktir.?

Peki, Yazg! neyi anlatir?

Bence Yazgr bir uyarlama degildir. Daha dogrusu bir yonetmenin
bir edebi eserle hesaplasmasi degildir. Yalnizca farkh bir kulture ait
bir roman yerlilestiriimeye calisildigi icin mi béyledir bu? Bence gok
daha koklu ve yapisal nedenlerle dedildir. Yazg: referans olarak veri-
len romanin karakteristik ve yapici, olusturucu ve tanimlayici 6zellik-
lerinin buylk bélimunl icermemektedir, bunlan arka plana itip daha
siradan égeleri 6ne gikartmaktadir. Ben yine burada énce bir romani
tahlil edip daha sonra buradan yola gikarak bir filmi incelemeye gi-
rismeyecegim. Ama belirli karakteristiklerinin verilmesi de sdéylemek
istedigimi anlasilir kilmak icin gerekli.'3

12 Bence bu vazgeciste Tiirkiye'de gegen bir filmin cok daha etkileyici ola-
cadl, ya da gergeklik duygusunun gok daha gugli olacadi hissinden gok
daha fazla, vazgegilmeseydi uretilecek projenin agirhgi altinda ezilme
hissi vardir. Bence kendisine givenmedi, bence bdylesine biyik bir
uyarlamanin altina girecek entelektiel formasyona ve yorum giicune sa-
hip degildi. Ve yine bence, o da bunu sezdi ve birakt.

i) Yabanc: buyik 6lgide bir tarihset donemin Griinddar.

ii) Yabanc: biuyulk olgide egemen ideolojik soylemle ve yerlesik ahlakla
gatigan bir karakterin romanidir.

iii) Bu digindalik ideolojik diizlemden daha gok, karakterin ig diinyasinda
hareket belirleyeni olarak farkh seylere yer verilmesidir. Bu farkliliklar
gindelik yagsamin iginde eriyip giderken, kendi halinde yagamin getirdigi
temel zorunluluklari yerine getirerek hayatin kah iginde kah diginda kal-
may! belirli bir uyum iginde yagayabilen karakterimiz olagan dis: bir ne-
denle yerlesik diizen tarafindan yargillanmaya baglar. Burada belirtiimesi
gereken olagan digi nedendir; yani karakterimizin bir adam 6ldurmesi
ve belirli 6lgulerde romanda da izerinde durulmayan ve belki de roma-
nin inandinciik yéninid zayiflatan 6ldirme, bakalim toplumda yerlesik
yaklagimlarla nasil gérilir. Bunu incelemek 6ykiiniin kendisinden daha
6nemli dendigi anda roman iki farkh bélime ayrilir. Dolayisiyla roman
karakteristik olarak bir 6ykinun romani degildir; roman bir dizenin in-
san dederlendirmesinin elestirisi ya da onun sergilenmesidir. Yabanci
romanini 6nemli‘ yapan, batil toplumlarin insan idealizasyonunu red-
detmesidir. Bu toplumlarin yerlesik ahlak anlayisinin kékenlerinde Hiris-
tiyanlik ve onun dederleri hem kavramsal diizeyde hem de degerler sis-
\ teminde 6nemli bir referans konusudur. Yabanc: bu yerlesik dederlerin /
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sergilenmesinden ve belirli anlamda elegtirisinden olusur. Yabanc: olu-
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nan bu dederler sistemidir. Dolayisiyla dizendir. Bu dederlerin merkezi
noktalarindan ve asil karakterle catigmanin yasandigi alanlardan birisidir
ateizm-teizm. Ama roman bdylesine tekil, 6nemli olsa da, bir gatisma
uzerine kurulu dedildir. Dikkatli sekide okundugunda inang sistemiyle
beraber insan anlayigindan, kavramlarina, énceliklerinden sosyal siste-
me kadar pek gok dge bilesik bir halde bulunur. Dolayisiyla buyik oran-
da temel karakterin dinyasindan insanlar arasi iligkilerin anlatildigi ve
bir roman igin ileri derecede birinci tekil gahsin kullanildidi ik bélimde,
farkh olanin agzindan, Yabanci'nin dinyay! yasayis bigiminden yerlesik
olan anlatilir. Ikinci bélimde yerlesik dederlere karsi bu kez yabanci
olanin savunmasi vardir. Bu yer yer bir karg elestiri, yer yer de kendi
konumunun agmazlarindan olusur. Yabanc: bir dizen elestirisidir.

iv) Yabanci bunlarla sinirh dedildir. Bir kere gok 6nemli bir nokta Yaban-
c’'nin Cezayir'de gegiyor olusudur; Cezayir Fransa’nin o dénemde bir
somurgesiydi. Daha sonra uluslararasi tartismalara yol agan ve baski ve
kanla yaganmig bir bagimsizhik micadelesi yagamis bir toplum. Dahasi
yabanci Fransiz kékenlidir ve bir Arabi 6ldirur; hapishaneye konuldu-
dunda da Cezayirli Araplardan ayri bir yere konur; 6ldirme olayinin ké-
kenindeki gatigmada iki farkl kiltirden gelen insanlar arasindaki deger-
ler gatigmasinin da onemli bir roli vardir. Kabalagtirip ve sertlestirerek
soylersek efendi koleyi 6ldirmugtir.

v) Bir bagka 6nemli nokta da, bu romanin dizenin ve yerlesik degerlerin
elestirisi olmasi dusuncesiyle tutarlihgidir, “yabanci” olanin yerlesik di-
zen tarafindan yargilanmasi 6ldurme olayindan gok degerler ya da de-
gersizlikler yizinden gekillenmektedir. Avukatiyla yaptigi gérigsmede de
Yabanci sézlerine dikkat etmesi gerektigi, her seyi séylememesi ve 6zel-
likle yerlesik degerlerle gatisan oGzelliklerini géstermemesi konusunda
uyarilir. Yerlesik degerler yalnizca inanglari koruma adina saldirmaz, as-
linda buyik oranda kargisindakini insan-olmayan, tuhaf bir mahlukat
olarak da gérmeye baslar.

Yabanc! gatigmal bir donemde insanlarin ne kadar buyik bir sok yasa-
diklarini, degerlerin ne kadar kokten sarsildigini anlamak igin bence gok
6nemli bir roman; bence gergek dénemin ruhunu verebilen biyik eser-
lerden birisidir Yabanc:. Yabanc: bana gére bir biyuk tanikhktir. Roma-
nin Cezayir'de gegmesi ise bana gore gatismalarin daha keskin verile-
bilmesine olanak vermigtir. Bir yandan bir Arabin 6ldirialmesi, 6te yan-
dan karakterimizin, -roman iginde bence énemli ayrintilardan birisi olan-
galigmak igin Paris’e gitmekte bile higbir gekicilik gormemesi gibi 6gelere
olanak tanimakta, ayni zamanda karakterimizin ig dunyasiyla bir Dogu
toplumu olarak gérulebilecek Cezayirlilerin sosyal konumlarindan inang
sistemlerine kadar ayrigma keskinlegsmekte ve toplum disi olanin top-
lumla gatisan deder yargilari ve davraniglan daha bir antagihr olmakta
ve dne cikmaktadir. Bana gére Yabanc: kurgusal bir romandir. Ustelik
butun kurmaca yapisina kargin blyik bir yalinhga da sahiptir. Kisaca
Yabanci biyiik bir eserdir. g

Varolugguluk bir yandan bir reddiye ve farkllagma igerirken 6te yandan
kendi iginde bir bitinsellik ve tutarlilik icermeyen, tarihsel olarak insan-
Iigin fagizmi yenilgiye ugratmasina ragmen, fagizmin sokunu ve agirhgi-
ni yasarken insanin insana olan inancinin belirli élgulerde yitiriliginin in-
sani soylemidir. Varolusguluk kendi koklerini ise biiylk oranda Hiristi-
yanlik iginde kalarak felsefi bir sistem iretmeye galisan sdylemin ters-

yuz edilmesi Gizerinde bulur.



Zahit Atam

Yabanci bir dizen ve dederler sistemi elestirisidir. Yabanci buyik
oranda bir sorgulamanin kitabidir. Yabanci bir 6ykinin kitabi degil-
dir. Basat olan olaylar ve bu olaylardan ¢ikarilan derslerden olusmaz.
Hatta bunlar Gzerinde de yogun olarak durulmaz. Kitaba damgasini
vuran olay olan éldiirme olay: da kahraman tarafindan agiklanilmaya
bile galisiilmaz, nedeni belirsiz birakilir, sicakti, gines vardi.... gibi
seyler soylenir. Demek istedigim su ki; Yabanci yerlilestirilebilir,
hatta yerlilestirmek de gerekli ve hatta bir bakima zorunludur. Cun-
ki burasi Fransa dedil. Fransa sémirgesi Cezayir hi¢ degil. Dahasi
Yabanci’'nin olay 6rgisu alinip kavramsal dinyasi disanda birakildi-
dginda asal yapisiyla posasi arasindaki mesafenin devasa oldugu ro-
manlardan birisidir. iddiam ve kanim odur ki; Demirkubuz’un yaptidi
budur. Bir felsefi sistem olarak, daha dogrusunu séylemek gerekirse
bir ruh hali ve dinya goérisiu olarak Varolusguluk Yazg/'min kiyisin-
dan, koésesinden ge¢memektedir. Yazgr daha adindan itibaren bir
romanin yorumlanmasindan ¢ok yorumlanamamasinin érnegidir.'*

Bu wuzun Varolusguluk ve Yabanci parantezini kapatirken
Demirkubuz’un filmine geri dénersek; burada sayamadigim romanin
yapisal 6zelliklerinin higbirisi Yazgi/'da yoktur. Neredeyse, Yabanci'nin
oykl akisiyla sinirlanmig bir kag sayfalik ‘plot’a indirgenmistir kaynak
roman. Peki, yerine ne konmustur? Bence yerine konulanlarin yerli
versiyon olarak inandiriciligr ok buylk oranda yoktur, felsefi ya da
daha dogru deyisle diinya gorisu olarak yerine konulan, neredeyse
butunuyle anlamsiz ve dahasi romanin kigisiyle ¢ok biyuk oranda

ﬂadere iliskin varoluggulugun séyleminden gok daha uzakta bir yaklagim

mevcuttur. Neresinden bakarsaniz bakin en azindan .bir otuz vyil
Varolugguluk Avrupa’nin gébeginde milyonlarca insanin referans kaynak-
larindan birisiydi ve yine bence anakronik olarak dogmus bu roman bu-
yuk 6lgude Avrupalinin kendi yasadigi bir buyuk sok olan Fagizmin butin
irrasyonel gergekliginin altinda ezildigi bir dosnemde insanin “Butun bun-
lar benim gegmisimin bir pargasi dedil,” dedigi ya da “Bu gegmisi tasi-
yamiyorum,” dedigi anda dodmus bir akimdir. Fasizm bir ideolojik for-
masyon olmaktan gok tarihi bir gergeklik olarak insanlarin referans kay-
naklarindan birisi oldu. Fasizm Avrupa kitasi igin unutulmaya galigilan,
ayni zamanda unutulamayacak dlgide buyik ve etkili bir siyasal pratik-
ler bitundydl ve insanlar Gzerinde bir kez daha olmaza indirgeme yon-
temiyle yapilan bir gikarsama da ister bilingli ister bilingsiz olsun bir refe-
rans kaynag olmaya devam etti; insana inangsizlik Avrupa kitasinda en
azindan bir otuz yil kendi kéklerini biyuk élgide Fasizmden aldi. Fagiz-
min ardinda biraktigi deder ve inang sistemindeki bosluk elbette Fran-
sa’'da bu boyutta ve bu sekilde yasanmadi, ama orada da hem kendi 6n-
derleri igin hem de daha felsefi dizlemde insan igin “inangsizlik, belirli 6I-

\ gulerde kayitsizlikla birlesmig bir halde,” 6nemli bir referans kaynagiydi.
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atisan bir seydir: “benim igin farketmez” ifadesine hapsolmus bir
adercilik, asirn derecede fatalist bir séylem. Ne dizenin suglamalari,
ciylzIuliglu, ne roman karakterinin yasama istedi, ne de yargilama-
ir ve savcl kimligi... Dahasi; filmin finalinde her seyin “gergek kati-
n” itiraflariyla agiga ¢ikmasi... O ne yaman geliski! Olime giden
1sanin ig dinyasi olmadan Yabanc: romani olur mu? Bunun gibi

irkag unsur daha sayilabilir.

Yazg! bir butin olarak kesinlikle bir dinya gériusu icermeyen, ya-
1sal olarak yapinti olan, olay dizgesi dahil inandirici higbir yam ol-

1ayan bir eserdir.!®

15 fnandiricilik sorununa dair birkag kiiciik ayrinti vereyim. Romandaki hu-
zurevinde kalan anne, beraber yasanilan anneye dénuguyor. Her gun
kahvaltiyr hazirlayan anne uyurken éluyor, ama karakterimiz higbir sey
yapmiyor. Dikkat edilsin ben ana karakteri yargilamiyorum, davranig
dizgesinin inandiricihg: Gzerinde duruyorum. ikinci olarak 6ldii§i anla-
sildiktan sonra patronuyla konusurken, “Benim sugum degil,” diyor. Bu-
rasi Turkiye; annesi 6lmug, defin islemleri igin izin isterken kimse bdyle
bir sey demez. Ama burada dedinmeden gegemeyecedim bir unsur da-
ha var; anlatici sorunu. Romanda anlatici biiylik oranda i¢ monologlaria
kuruluyor, bu ayni zamanda o insanin dinyay! géris bigimini de seze-
bilmemize izin veriyor ve bir siri ayrintilaria dolu malzeme bize bogluk-
lari doldurmamiz igin, yani bu nasil bir insan dememiz igin, onu taniya-
bilmemiz igin vesile oluyor. Yazgi‘da bu anlaticinin yerine konan sadece
bir higtir.

Inandincilik sorunu igin bir baska érnek daha vereyim. Hapishanede
kaldig: yillar iginde birkag defa “karis’” sanigimizi ziyaret ediyor. Bu zi-
yaretler sirasinda basinin kadinin gok Uzerine geldigini, s6ylemek iste-
medigi seyleri ona sodylettigini, insan igine gtkmakta zorlandigint 6greni-
yoruz. Burasi Tirkiye, hangi Ugunci sayfa haberi dizeyinde bir cinaye-
tin Uzerinden uzun zaman gegtikten sonra basin magdur durumdaki ka-
dinin Uzerine gidip s6ylemek istemedigi seyleri soyletmeye galigir. Bir-
kag gunde unutulur gider, haber dederi bile kalmaz. Kag yilinda yasiyo-
ruz? Peki, bu durumda idamla, ya da en hafifinden émuir boyu hapis ce-
zaslyla yargilanan birisinin butin ilgisi kadinin gémledinin digmelerin-
den oteye nasil gegemez? Peki, butin bu ayrintilar farkh bir kisiligin
6zellikleri olamaz mi1? Bence sorun da burada, Yazg:/'mn blyuk bagari-
sizhd farkh bir kisiligi olusturamamasinda. Kasinti bir film Yazgr. Final
bélumunde ise savcinin séylemi de savciya verilen yanitlar da yavandir.
Yazg/'y1 seyredip giktiktan sonra zaman iginde filmin dramatik akisi git-
gide suzildu, sizildi ve geriye felsefi olarak anlamsiz, 6yki olarak
inandincihdr olmayan, yasanan toplumsal dénemin ruhunu vermeyen,
bir roman yorumu olarak basarisiz, sinematografik olarak asiri derecede
stilize olmaya galisan, dustnsel ve dyklsel kurgunun ig butunligu zayif,
ayrintilarda tutarlihg olmayan bir eser olarak goérindi. Ve ne yazik ki,
bu film hakkinda filmi savunan ya da elestiren esash tek bir yazi bile
okumadim. Sessizce unutuldu ve daha ¢ok olumlu tinilaria hatirlanilan
bir film olarak kaldi. Film beni ¢cekmedidi igin goéruglerim ¢ok kisa bir
\ zaman iginde berraklagmasina kargin yazmaya bir tiurli motive olama,
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Tarihsel olarak ilerliyorduk; buradan devam edersek Yazgi'nin
hemen ardindan ftiraf (2002) gelir. Bu ikinci filmin ¢ekimine daha
Yazg: vizyona girmeden baslaniimistir. Ve bizim sinemacilarimizin
tipik bir Ozelligi olarak, “esitsiz gelismislik” diye adlandiracagim bir
uretim bigimine 6rnek olacak sekilde ¢ok daha 6znel ve gok daha
basarilh bir film, Yazg: gibi basarisiz bir filmle neredeyse beraber
dogmustur. Ve ikisinin de birbiriyle duygu olarak da, olay orgiisu
olarak da, estetik olarak da bir alakasi yoktur. ftiraf bana gére bizim
sinemamiz igin gergek bir basandir. Yazg/nin bitin iddialarindan
uzak, ¢cok daha yalin, 6ykisu gok daha tutarli, yer yer éyku belirli
yerlerde kasilsa da (6rnegin, bosanma sonrasinda kadin karakterin
basina gelenlerin mihendis arkadasinin karisi tarafindan anlatildigi
hikdyeye bakilirsa, inandiriciliktan uzak ve kasilmis bir hikayedir,
ama bana gére bu filmde sirntmamaktadir, hatta éykinun finali igin
gereklidir), bir hikdye anlatmaktan ¢ok bir ruh hali, bir insanin gel-
gitleri ve giigli kadina iliskin (direnmeyi sectidi igin gliglenmektedir
ve izleyici igin de etkili olmaktadir) uretilen epos igin seyredilebilir bir
filmdir. Ben kisisel olarak bu filmden gok etkilendim. Beni etkileyen
kesinlikle kadin karakter degil. O benim igin bir yan karakterdi. An-
cak ne yazik ki insanlarin Uzerinde daha fazla konustuklar ve etki-
lendikleri kadin karakter oldu. Bence burada bir kez daha bizim 6yku
anlatma gelenegdimiz ve gugliler ve iyiler ve haklilar diyalektigi dev-
reye girmektedir. Cunklu film incelendiginde agikca gorulecektir,
filmde psikolojik derinligi verilen karakter erkek karakterdir, erkek
karakter gatismalari yasayan, siriklenen, yenilen, gelgitleri yasa-
yan, yasamin ucuna gidip gelen karakterdir. Kadin karakter ise er-
kek karakterle konusmalar siurecinde devreye giren ve film boyunca
icsel sireclerine pek tanik olmadigimiz, filmde ayrintili islenmeyen
ve tim film boyunca diz kalan bir karakterdir. Psikolojik gerilim
sureglerini yasayan ve dolayisiyla yasatan erkek karakterdir. Filme
adini veren de odur. Bu filmi benim igin énemli ve yer yer buyuik
yapan nedir? Filmi buyuk yapan evli giftimizin arasindaki gerilimlerin
erkek karakteri iginden gikilmaz, yaptigina inanamayacagi davranis-
lara suriklemesi ve ¢gok daha derinlerde bir yerde siirekli kari-koca
olarak yasadiklari gatismalarin bir biutin olarak, daha gok duygusal

7 dim. En gok da béyle bir yazi yazarsam bir butun olarak anlamli ve bi- N

tunliklo bir Yabanc: yorumu da yapmak gerektigi disincesi ve konunun
6nemine kargin filmin énemsizligi hakkindaki yargim motivasyonlanmi
kirdi. Yazgr bir bitin olarak buyik bir bagarnisizhktir.
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planda kalsa da, kendi gegmisleriyle bir ylizlesmeye dogru gotirme-
sidir (hesaplasmaya degil, yuzlesmeye, eger bu ikisini birlikte yapa-
bilseydi film, o zaman gercekten milliyetine bakilmadan bir blyik
eser olabilirdi). Bu yuzlesme, her tartismada yerinde duramayip
siddete basvurdukga, el insaf dedikge bir adim daha atip kaginilmaz
olarak geriye gitmektedir. Kadin ise kesinlikle bir savunma yapma-
dan, kendi iligkilerinin nigin tikendigini anlatmaktadir; nigin sorusu-
nun sonucu ¢ok basittir “Artik seni sevmiyorum,” demektedir ve
devaminda "“Beni yargilayamazsin, sugluluk duymuyorum,” diye de
diretmektedir. Kadinin bu tavri erkedi bir yandan garesizlik iginde
birakmaktadir, ginki onu suglamak-asagilamak-mahkum etmek
onun igin psikolojik bir destek olacaktir, 6te yandan bu tavir adami
kendi gegmisine dodru itelemektedir. itile itile gidilen yerin doruk
noktasi yapilan muhtesem itiraftir; oraya kadar neredeyse filmden
ilgisiz bir sahnedir bu, daha énceden tahmin edilemeyecek, neredey-
se Oyku disi bu sahne bizim dramaturjimizde buyluk bir ilerleme,
buylk bir basaridir. Cunku filmde gerilimin doruk noktasina giktig
bu itiraf sahnesi hem 6ykiyu blyilk oranda acgiklamakta, anlasilir
kilmakta, hem de bir insanin kendi gegmisinde, ya da bir ciftin geg-
misinde “birlikte islenilmis masum bir sugun” diyalektik olarak basti-
nlamadidi igin bir insani sona getirdigi-getirebildigi noktayi goster-
mektedir. Karakterlerimizin sevgisi bir baska iligkinin tiketilisinde
dogmus, yasanan “o garip tecelli"yle birlikte 6lmustir, bir daha da
yesermesi mimkin dedildir. Bastirilmistir, yillarca bastinimistir ve
aska “sug” galebe gelmistir. Karakterlerimiz iletisimsizligin girda-
binda sessiz sug ortakliginda yillarca séylenmese dahi kendisinden
kurtulunamayan, “suglu asklarini” yasayamamaktadirlar. Kurtul-
mak icin bastirmak degil yizlesmek gerekmektedir. ftiraf bir bitin
olarak psikolojik suregleri anlatabilmek ve sergileyebilmek, yasata-
bilmek konularinda gok biyilk ve yapisal sorunlar yasayan sine-
mamizin doruk noktalarindan birisidir. Neredeyse butiiniyle psikolo-
jik zeminde kurulan biatun film tarihimizdeki ondan az eserden biri-
sidir. Hele bizim sinemamiz igin ylzlesme ve itirafi birlestirebilmek
ve bunlardan yasayan bir karakter uretebilmek... Bir araya getirebi-
len diger ornekleri distunin, cok yok degil mi? Nasil Yazgr hak etme-
digi olumlu tinilarla anilan, ama Gzerinde gok durulmayan bir film
olduysa, Itiraf da tzerinden sessizce gecilen, neredeyse hig durul-
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mayan, “Kadin karaktere hasta oldum,” denilerek génderme yapilan
bir film olmustur. i¢ diinyalar-firtinalar-insanin kendisiyle yiizlese-
bilmesi,'® kendi gecmisi ve onun biriktirdikleri karsisinda ¢iplak du-
rup bakabilmesi bana gore bir sanat eserinin icerebilecegi onemli
basarilardan birisidir. Itiraf haksiz bir sekilde unutulmaya yiiz tutan,
tzerinde durulmamis, psikolojik gatismalari yasanmamis, kadin ka-
rakter esliginde glcli pozlarinda model olarak alinarak harcanmig
onemli bir filmdir. Yazg/'dan gok daha az tizerinde durulmustur.

Kronolojik sirayla gidiyorduk; o zaman geldik simdilik son filmi
olan ve bastan belirteyim benim i¢in olmasaydi daha iyi olurdu diye-
cedim filme: Bekleme Odasi (2004).

1- Filmi yalmzca bir kez seyrettim, bitin filmleri arasinda bir kez
seyrettigim tek filmi. Bir daha seyredip yazmay: dusuntyordum,
ama kendimde bu kadar kotu bir filme katlanacak gucu bulamiyo-
rum; zaman iginde dugsindigimde filmi inaniimaz derecede ciretli
bir film olarak goriyorum. Bir insan neye guvenip filmde ele aldigi
yonetmen karakterini Su¢ ve Ceza‘’yi gekmeye calisan bir yénetmen
olarak tanimlar anlamiyorum. Sorularla devam edelim; Su¢ ve Ce-
za'y1 cekmeye cgalisan birisi etrafindaki hi¢ kimseyle -asistani dahil-
Suc ve Ceza hakkinda konusmaz mi, tartismaz mi? Su¢ ve Ceza’'da
oynayacak bir oyuncuyu segmeye calisan insan yalnizca insan yuzle-
rine mi bakar? Peki deneme cekimlerinde oyuncuyu yalnizca bir
mektup okurken dinleyip nasil fotograf verdigine mi bakar? Peki,
Raskolnikov’un yari a¢ yari tok yasayan, avurtlar ¢ékmus goérinti-
suyle film ekibinin buldugu gocuk arasindaki iliski nasil olacak? Uzun
bir aclik grevi mi yapacak? Peki, Raskolnikov’'un entelektielligine ne
diyecegdiz, yaptigi her seyi rasyonalize etmeye cgalisan, Universitede
okuyan, kitap kurdu, neredeyse durmadan disinen bir insan olarak
gergekten ilging kisiligine iliskin yonetmenin higbir soyutlama gaba-
si/arayisi olmaz mi? Bu arayislar yalnizca ydnetmenin bilgisayar
basinda sikinti verici ve klavyenin tuslarina sert sert vurmasiyla mi
ifade edilir? Bekleme Odasi'ndaki yonetmen karakterinin Su¢ ve Ce-
za'yl gcekmeye galismasinin heyecanini tasidigi herhangi bir sahne
var da ben mi gérmedim? Yoksa sevgilisi onu kafede beklerken hig

7 16 Hesaplasabilmesi ise bir baska bahara kaldi, zaten bu filmde yapilabile-
cegini sanmiyorum, bizim sinemamizdan kisa bir zaman iginde bunu ya-
pabilecek bir eser gikabilecegini sanmiyorum, umudum yok ve inanin ki
bu konuda umutlu olmay: ve elbette ki hak teslimiyetiyle birlikte yanil-
may gergekten gok istiyorum.



(Bir Yénetmenin izinde)

bir yaratma krizi yasamadan, sikintili sikintili denize gakil tasi atmak-
la ifade edilebilir mi? Peki bu insammiz yaratma krizine tutuldugu
icin mi, bu kadar sevgisiz? Peki, Su¢c ve Ceza'yl cekmeye calisan bir
ybnetmenin 6ykinun merkezinde durdugu bir filmde ydnetmenin
iligkileri bu kadar mi dar olur, diinyas! bu kadar mi sig olur, belgesel
deyince aslanlarin ormanda avlanmasi, haber programi deyince fut-
bol magi mi aklina gelir? Bu yénetmenin evinde kitaplar da m yok?
Bu yonetmen tekrar tekrar Sug ve Ceza'yr okumaz mi, notlar gikar-
maz mi, bu yonetmen gekecedi film igin mekan da mi bakmaz? Peki,
bu yénetmenin riyalarina da mi Raskolnikov girmez? Peki, izleyicile-
rimiz bir yénetmenin gergeklik duygusu son derece zayif bir filme
cerez olarak Su¢ ve Ceza'yr segmesini hi¢ mi dert etmezler? Bu Ullke-
de biitindlyle siradan ve énemsiz bir filmin Dostoyevski‘'ye adanma-
sina bozulan higbir sinema yazari da mi yok? Bu filmin gercekten
yaratma krizine girmis bir yonetmenin i¢ dinyasi olduguna inananlar
var da, ben mi higbir sey anlamiyorum? Bekleme Odasi bana gére
bir curet filmidir; anlatacak bir seyi olmayan bir insanin kasintili yo-
netmen pozlarinda ve ¢ok koti bir oyunculuk performansi gdstere-
rek, ¢ok zayif kurgulu bir filmin iginde anti-himanist bir edimler
dizgesiyle savruk savruk ¢ekilmis sahnelerle olusturulmus bir filmdir.
Bekleme Odasi bir film degildir, “Ben ¢ektim oldu,” denilerek cekilen-
ler film olmazlar, ya bdyle filmlerin sifatlar olur (¢inki tek basina
kullanildidinda yapisi geredi olumlayici ve baskalariyla es deder tu-
tan bir adlandirmadir) ya da sevenleri varsa bir filmi yorumlayani
olur. Anlatirlar, biz de dgreniriz.!?

ﬁilmin icinde benim saptadigim ve garipsedigim 6érnekleri vereyim;
1. Higbir bélimde yénetmen bir yaratma krizi yasamamaktadir.
2. Sug ve Ceza'yi ve onun meselelerini kendine dert edindigi higbir
sahne yoktur.
3. Yonetmenin dinyasi ve iliskileri anlamsiz denecek kadar dardir, sig-
dir, igine kapaldir, farkh iliskilerinin kesismeleri buyik oranda bog

kimedir.

4. Heidegger uzerine tez hazirlayan delikanh tipi haddinden fazla si-
ritmaktadir.

5. Insani dizlemde insani sarsacak higbir catisma sahnesi igermemek-
tedir.

6. Ne bir yonetmen ne de bir insan Gzerine gézlemler igeren bir yapiya
sahiptir. G6zlemleri bir yana birakin film herhangi bir karakter ize-
rine de oisa higbir derinlikli tahiil igermemektedir.

7. Sevgili gatigmalarn higbiri insan Gzerinde gugli bir tesir yaratacak

\ sekilde yaganmamaktadir. ) /

@3




10.

11.

12,

13.

14,

15,

16.

17.

18.

19.

20.

Zahlt Atam

Yénetmenin diinyasi ve gundelik pratigi gergekten gok sigdir, her-
hangi bir insan olarak kabul edilse bile, filmden bir gundelik hayat
profili gckmamaktadir.

Ilk sevgilisiyle o garip tartismalari ve ayriimalarinin ardindan yé-
netmen intihara tesebbis eder. Sonra telefonla hastanede yogun
bakimda yattigi bildirildiginde yénetmenin yaniti “Beni niye ariyor-
sunuz ki?” gibi garip bir yanittir. Ne agiklayicidir, ne dramaturijiye
gitmektedir, ne de insani bir duzlemde inandiriciigr vardir.

Evine hirsiz girdiginde hirsizi kovalarken silahla onu gegirmeye in-
mesi gibi gizel bir ayrinti diginidlmis.

Gocugu karakolda tanimamazliktan geldikten sonra, onunla bir so-
kak gaycisinda yaptiklari konusma gok ilgimi gekti.

Heidegger lzerine tez hazirlayan birisinin nasil kaygilari olacadi ve
bu filmde nasil konustugu arasinda tahayydlimde sikigip kaldim.
Sonra “Anadolu’da gomlegini satip gocuklarini okutmaya galigan in-
sanlar var,” denildiginde yonetmen “karakter”inin “Bunlar beni etki-
lemez,” yanitinin derinligine bir tirli vakif olamadim.

Filmde evin iginde bir klavyeye basiima sesi ya da bir gay karigtir-
ma sesinin nasil bu kadar yiuksek bir ses gikardigini anlayamadim
(herhalde vurgulamak igin yapilmigtir).

Prodiksiyon sirecinde yer alan asistaniyla dahi mekanlar, karak-
terler, "yuzler, yapim sureci uzerine higbir sey konugmamalarini,
yénetmenin ketumluguna veremedigim igin, anlayamadim.

Filmsel zamanda olsa da, bu kadar kisa bir surede gegen bir filmde
bu kadar kadinla tensel gerilim yagamadan nasil birlikte oldugu da
garibime gitti. Ozellikle soyutlama diizeyi olarak bir sonraki béliim-
de evine gelen son sisli-pislid kadina hayatinin isteklerini sorarak
aralarindaki iligkinin dizleminin yeni aldigi boyutu géstermesini gok
kestirme ve etkili bir sinematografik yontem olarak buluyorum. Ay-
ni filmde ne kadar gok insandan bahsedilebilecegini kestirmeye ¢a-
lisan bir sinema 6grencisi igin hesabr iginden gikilmaz yapabilir, ama
ne zarari var.

Kadinlar ayrilik o6ncesi agdlarken, biri intihara tesebbis ederken,
otekisinin yillanmusg iligkisi sarsilirken, ufak bir-iki telefon konusmasi
harig birakilirsa yénetmenin i¢ ve dis dinyasinda -zaten bu filmde
biz onun ig dinyasinin disindayiz, bu da filmin basarisi- herhangi
bir sarsinti olup olmadigini ancak varsayabiliriz.

Filmin asal kigisi olan yénetmenin tek bir dostu bile yoktur. Ama bu
adam yalniz yasayan birisi de dedildir. Kestirmeden sdylersek ne
sosyaldir ne de asosyaldir; ne higbir gseyi takmayan birisidir, ne de
neyi taktigini biz bilebiliyoruz. Filmden y6netmenin nigin Sug ve Ce-
za'yl gekmeye calistigina dair herhangi bir kestirimde bulunan birisini
tanimiyorum.

Yonetmen karakterinin sag ve sakallarinin neden hep ayni bigimde
yeni kesilmig oldugunu, yiridugu yollardan higbirinde bigiminin ni-
¢in bozulmadig anlagilir gibi degil.

Yonetmenin projesine bastan beri nigin bu kadar inangsiz oldugunu
da bilmiyorum, bu kadar biyik bir projenin bile yénetmen karakte-
rimizi nigin hig heyecanlandirmadigini da ben anlayamadim.

Ben bu filmin nigin gekildigini, ne anlattigini anlayamadim, onun
igin bu filmi dederlendirme disi birakirsam en azindan filmin y6net-
meninden daha dirist davranmis olurum diye diugindyorum. Ama



(Bir Yénetmenin izinde)

Demirkubuz Filmlerinde Zeki Demirkubuz’un Goriintiileri ve
Daha Bir Dizi Ayrinti Hakkinda...

Demirkubuz filmlerinin karakteristik 6gesi pek ok filmde oyuncu-
luk kariyerinin baslangicindaki, yer yer de oyuncu olmayan, insanla-
rin gok basarili olarak oynatiimalaridir. Demirkubuz oyuncu segimin-
de genellikle insan ylzlerine bakar, hemen hemen hi¢ deneme geki-
mi yapmaz. Olabildigince dogal bir ortamda gekim yapmaya calisir.
Oyuncuya o6nceden senaryonun verilip onun galisiimasi yoéntemini
acikca reddeder, hatta bunu yanlis bulur. Cekim 6ncesi oyunculara
sahne hakkinda bilgi verir, ekonomik galisan bir yénetmendir, ¢ok az
tekrar gekimi yapmaktadir. Filmlerinde kendini de gdstermeyi hig
ihmal etmez ki son filminde bunu basrol oynamaya kadar vardirmistir.'®

yine de kanaatim o ki Sug ve Ceza bdyle filmlere gerez yapilamayacak
kadar buyik bir romandir, bunu da belitmeden gegemeyecegim.

21. Son olarak da, yillar 6nce kendisine de sdylemistim, Su¢ ve Ceza
insani gergekten gok etkileyen ve sarsan yoksulluk tasvirleriyle do-
ludur; yalnizca Raskolnikov'un yoksullugu ve pek gok ediminde
yoksullugun oynadidi rasyonalize edici etkiden bahsetmiyorum, ro-
manda gegen diger ailenin Uyeleri arasinda da yasanan yoksullugu
da diugsunin. Dolayisiyla béylesi bir romani gekmeye galisan bir yo6-
netmenin gergekten pek gok insanin biylk fedakarlklara katlana-
rak gocuklanni okuttugu séylendiginde, Sug ve Ceza’daki s6z konu-
su muhtesem tasvirleri disinmeden, nasil bunlardan hig etkilen-
medigi ise benim anlama kapasitemin 6tesinde bir sey.

22. Son olarak Bekleme Odas/'sini seyretmis, “Tiurk Sinemasi Bagla-
minda Sinema-Yazin liskileri” adli bir doktora tezini basariyla sa-
vunmus bir arkadagimdan géyle iki ey duydum; aktarmaya deger
buluyorum; 1) Soéylediklerinin hepsi dogru ama bir de yénetmenin
boyle bir insanin Sug ve Ceza'y gekemeyecedini anlatmaya galigti-
gini disinemez miyiz? Karakterler si§ ve oyku zayif ama senin
yaptigin vurgularda bir agirilik var; bizde Heidegger lzerine tez ya-
zanlar da siradan insanlar gibi konusur, yonetmenlerimizin de ya-
ratma bunalimlari bu kadar sigdir, bu kadar Uzerlerine gitme. 2)
Ben Masumiyet'i daha ¢ok bedenmigtim, burada her sey gok daha
yavan. Yonetmen de bir garip insan, zaten filmi gekemiyor. Filmi bir
de bituniyle Sug¢ ve Ceza‘yr hig diginmeden seyretmeyi dene.
Daha az kizarsin o zaman.

'8 {Ik uzun metrajli filminden itirafa kadar Demirkubuz filmlerinde bir sah-
nede goériunurdu. Bek/leme Odasi’‘nda ise Demirkubuz filmin ana karakte-
rini “canlandirmis”tir. C Blok’ta filmin finalinde ana erkek karakter Bakir-
koy Ruh ve Sinir Hastaliklari hastanesine yatirilmigtir. Filmin son kay-
dirmal gekiminde Demirkubuz orada yatan bir akil hastasim “oynar”. Bu-
lundugu yer hem akil hastalarinin hem de ziyaretgilerin bulundugu bir
\ odadir. Ancak gérunumunden akil hastasi oldugunu dusinmek daha /

inandincidir.

@



Zahit Atam

Oykilerinde bitiiniyle gergek mekanlarda ¢ekim yapmaya galisir,
bu yénden sahne dizenlemesinde dekoratér gibi bir unsur yoktur;
kendince sectigi mekanlarda daha c¢ok yalinlastirma yapmaktadir.
Senaryo yazim asamasinda ortalamaya goére ¢ok daha fazla emek
verir; belirli agilardan bakildiginda bu asamada filmi buylik oranda
geker, tasarimini yapar. Uzun yillar yaptigi asistanlik Demirkubuz
igin belirli anlamlarda gekim senaryosuyla senaryoyu ig ice yazma
olanagi vermektedir. Zaten gektigi filmlerin mekanlarn, oyunculuk
tarzi, diyaloglarinin bir bitin olarak yalinligi da bunu yapmasina izin
verir. Bunun yaninda ilk filminden son filmine kadar butin filmlerinin
yapimcisidir, butin filmlerinin senaryosunu yazmaktadir.
Demirkubuz’un filmografisine bakildiinda Yazg: ve Itiraftan itibaren
yeni konu bulma mevzusunda sikinti gektigi ve 6zgin senaryo lret-
mekte zorlandigini rahatlikla dusinebiliriz. Bekleme Odasi bu sikintil
slregte bir uzatmay! oynamaktir. Ben bunda entelektiel olarak si-
kismighginin da izlerini gériyorum; acilim yapamayan dar bir alanda
sikigip kalacak ve giderek hareketler daha fazla birbirini tekrar ede-
cektir. Yakin zaman sonra Masumiyet’in yeni bir versiyonunu gek-
mek gibi bir digtincesi var; bu da sikismigligina karsin daha bildik bir
ortama geri donmek anlamina gelir, muhtemel filmografisinin orta-
lamasinda bir film daha demektir. Ancak burada sunu da belirtmek
gerekir; Demirkubuz’un aritmetik ortalamasi geneli temsil edemeye-
cek kadar inis gikiglarla doludur, Masumiyet bir buyuk ¢ikisti, Bekle-

ﬁumiyat'te yine filmin finalinde Istanbul’a gelen ana karakter ve sah

dilsiz kizin mekan araniglan sirasinda otelimsi izbe bir yerde televizyon
seyrederken gorinur.
Uciincii Sayfa’da bu kez filmin ortalarinda ana karakter dahil birgok
oyuncu adaylanyla gekim yapan yénetmen gériniminde kargimiza gik-
maktadir. Once sesiyle sonra géruntisuyle karsimiza gikar.
Yazgr'da daha siradan bir rolle ana karakterin sinemaya gittigi salonda
mustakbel giftimizin arkasinda oturan seyirci olarak kargimiza gikar.
Itiraf filminde, biyiik oranda 6z yasamsal bir duygu durumunun yansi-
masi olan filmde, Demirkubuz itirafin yapildidi gecekonduda intihar eden
ogulun yasayan anisi olan fotografinda gérinir. Aymi filmde Demirkubuz
ana erkek karakterin telefonla oteli arayip konustugu tanimadidi insami
da seslendirir.
Bekleme Odasi'nda ise filme damgasini vuran oyuncudur ve daha 6nceki
filmlerinin karakteristik 6gesi olan iyi oyuncu yénetimi, kendisine s6z ge-
giremedigi igin olacak, gok kotl sonug verir. Dramatik yapisi zaten zayif
olan bu film kendi oyunculuguyla sevenlen igin merak unsurunu gider-
mek gibi bir etkiye sahip olsa da, izleyiciyi etkilemek agisindan son dere-

\ ce basarisizdir, filme menfi yénde etki yapar. Gergekten gok basansiz bir

oyunculuk sergiler.




(Bir Yénetmenin izinde)

me Odasi neredeyse tikenmisligi gosteriyor. Derin psikolojik tahliller
yapmadan ve 6zgin durumlar dretmeden, gatisan kimlikler sergile-
meden 6zgin bir film yapacak bir sanatgi oldugunu sanmiyorum.
Kendine 6zgi olaylari ve gatisan durumlari merkeze aldidinda, ancak
filmleri belirli bir dizeyi tutturmaktadir. Demirkubuz butin iddialari-
na ragmen o6nemli bir diyalog yazari degildir. Daha gok durumlan
uretebilen, gatismalan ortaya koyabilen, farkli kimlikleri karsimiza
cikartan birisidir. Ayni karakterin zaman iginde buyilk ig sarsintilar
yasayarak bir olgunlasma yasamasi ya da tam tersi gibi unsurlar
higbir filminde yoktur. Esasen bu tur filmler bizim sinema tarihimizde
pek yoktur. Belki de roman mirasimizda da yoktur. Dinyaya baki-
sindaki bu atili§ini Masumiyet ve Uginci Sayfa uzerinde yorum
yaparken “onlar dyle insanlar” diyerek statik bir yorumla degerlen-
dirme yaparken de goéstermektedir.. Demirkubuz sinemasi aslinda
yonetmenin tanik oldugu, gézlem yaptigi insanlarin i¢ dinyalarn Gze-
rine buylk empati kurarak yapilmis ve uzun uzun disunilerek yeni-
den yaratilmis karakterlerden olugsmaz; Demirkubuz daha gok olay-
ciklan toplayan, bunlan sonuglariyla birlikte ele alan ve kendisine bu
olaylardan bir bitin olusturmak igin gérdiklerini malzeme olarak
kullanan bir yaklasim igindedir. Demirkubuz’un etrafindaki insanla-
rin, tanik oldugu insanlarin i¢ dinyalarini derinden derine siizebildi-
gini dusinmek bence buyuk bir yanilsamadir. Demirkubuz buyuk bir
insan sarrafi kesinlikle degildir. Demirkubuz cevresini daha gok bir
futbol mag seyrederken en kisa yoldan gol olmasini bekleyen bir
futbolsever gibi seyretmektedir.

Peki, tartismali bir soru daha soralim: Demirkubuz’un filmleri ya-
kin plandan incelendiginde ahlaki yaklasimlar genellestirildiginde
nasil bir tablo ortaya gikmaktadir? Bence Demirkubuz diunyaya yak-
lasirken de, karakterlerine yaklasirken de diyalektik bir siregten gok
daha fazla duragan, statik bir yaklasim igindedir ve kisa yoldan in-
sanlara dair degerlendirmelere varmakta, sonuglara ulasmaktadir.
Demirkubuz’un kendisi bir ahlaki bir sistem kurmaya girismeden,
boyle bir sey yapabilmesini olanaklh kilan onun koétumserligi ve
inangsizligidir. Demirkubuz insanlara iliskin yeni bir sey sdyleme
iddiasinda degildir. Ona gore simdiye kadar her sey séylenmistir.
Simdi yapilmasi gereken ise meddahlarin yaptigi gibi birbirinden
farkl ilging stiller ve karakterler bulup bunlarla gesitlemeler yapmak-
tir. inangsizlik, kétiimserlik ve yargilarda bulunurken kestirmecilikle
bir araya getirilmesine ragmen ortaya bir kisirhk ¢ikmaz; ¢Unki o
ayni zamanda ilginglikler ve ¢catisma noktalari aramaktadir. Bu ga-



Zahit Atam

tisma noktalan filmlerinde olaylarin, daha dogrusu olayciklarin pe-
sinden gidenler igin gerilimleri de iginde tagimaktadir. Gerilim tasi-
mayan, ihanet etmeden, savrulmadan, kendi idealleriyle ters dus-
memig, sdylediklerinin altinda ezilmis, istekleri igin diretme olmadan
kurulmus tek bir Oykisu bile yoktur. O yasamin ritmini aramaz,
Demirkubuz filmlerinin higbirinde, érnedin bir Nuri Bilge Ceylan gibi
yasamin ritmini yakalama gabasi yoktur; ayni zamanda iginde yasa-
digimiz “dunyanin” butincil bir portresini gikarma gibi bir ¢cabasi da
yoktur. O kendi sézlerini sdyleyecedi olayciklar aramaktadir. Bu giri-
simin filmlerine yansimasi nasil olmaktadir? Asil sorun da buradadir;
bu anlati tarzi son derece basittir ve Masumiyet'ten beri her filminde
bu yapi kendini tekrar etmektedir. Film bastan itibaren bir noktaya
kadar gerilmekte ve olaylar dizgesi ve psikolojik diizlem bir noktada
sikismaktadir; ardindan ise zamanda bir geriye dénis, bir muhasebe
ve bir uzun diyalog bu sureci hem aydinlatir, hem de gerilimi disu-
rir. Masumiyet'te Demirkubuz’un Ug¢ ana karakteri vardir; Yusuf
merkezli 6ykude, Yusuf izleyici ve pasif olarak gizilir, durust ve ya-
samin akisina kendini birakmis birisidir; digerleri ise savrulurlar.
Diger iki karakterin oykusunin anlasiimasi Yusuf’la yapilan uzun kir
konusmasiyla olur. Bu konusmada hem gegmis aydinlia kavusur,
hem de diger iki karakterin 6ykusu anlatilir. Karakterimiz oykisini
anlattiktan kisa bir sire sonra intihar edecektir, siddetini karsisinda-
kine yoneltemedidi icin (gunku seviyordur) kendine yoneltir. Ardin-
dan gelen siregte Yusuf diger karaktere belirli 6lgulerde benzesecek-
tir. Zaman bir yerde O6ykinun de sikistidi yerde duracak, gecmise
donecek ve sikisma boylelikle asilacaktir.

Uctincii Sayfa’da olay dizgesi yine bir yerde sikisacaktir; izleyici
olup biteni yine bilemez ve kestiremez, zamanda geriye dénus yine
olur ve ana karakterimiz olan isa bir yandan olan bitenleri dgrenir-
ken ayni zamanda bir baska kader kurbaninin uzun 6ykusinu dinle-
riz. Masumiyet'te adina uygun bir bigimde masum bir siriklenis
varken, Uciinci Sayfa'da insanin dinlerken tiylerinin rperdidi bir
oykuyle karsilasiriz. Ve bu kez 6yki iki asamada ifade edilir ve belli
belirsiz bir intiharla sonuglanir; 6ldiremedidi igin, kendinde o gicu
bulamadigi igin siddet kendine yonelmistir.

Yazgi'da dykide yine bir zamansal bosluk olacaktir, ancak bu kez
6ykude ileriye dénuk bir gidis olacak ve yillarca hapiste kalacak olan
sanigimiz yine “suglu”nun vyillar iginde bastiramadigi sugluluk duygu-
su galip gelecek, bir mektupla yasananlari uzun uzadiya anlatacak
ve artikk dayanamadigi bir anda intihar edecektir. Bu kez anlatici



(Bir Yonetmenin izinde)

rélinde savci vardir. Saval bir yandan olay dizgesindeki bosluklari
anlatacak, 6te yandan garip bir yaratikla karsilagmig gibi Musa’ya
merakh merakh sorular ydneltecektir. Masumiyet sonrasi bitun fil-
mografisinin en basarisiz 6yku anlatiminin oldugu bu bélimun sine-
matografik yapisi dykuyle uyusmamakta ve daha énceki filmlerinde
gorildiugu buyuk bir psikolojik gerilim (zerine insa edilmedidi igin
izleyici Uzerinde ayni etkiyi vermeyecektir. Pek gok insan igin sikici
olan bu bélim kesinlikle ve kesinlikle bir dinya goériusi ve toplum
disi bir karakterin egemen ahlaka karsi bagimsiz ve karg elestirilerle
dolu bir manifestosuna dénisemeyecektir.

Butun filmografisinin psikolojik gerilimi en ydksek ve en basarili
ve gergekten en beklenilmedik, umulmadik zamansal geri dénus Ise
Itirafta olur; hakkinda itiraf yapilan karakter filmde ancak séz edilen
ve ancak bir fotografi gérilen karakterdir. Itiraftaki zamansal geriye
doénus aynt zamanda bitin filmografisinde dyklyle en uyumlu, en
aciklayici bélim haline gelmistir. Harun bir yandan itiraf ederken bir
yandan da arinmaktadir, bu da evliligindeki tikanmanin hem koéken-
lerini hem de karakterimizin tukenisini gésterir. Bu yillar éncesine
donis hem bir intiharin nedenlerini agiklamaktadir hem de itirafi
yapan bundan kendisini sorumlu tutmaktadir. Gugsuzlugin diyalek-
tigi burada da ortaya cikar.

Zamansal geriye donuslerden ve éykilerin bir yerden olay dizgesi
olarak bir yerlerde tikandigindan s6z ediyorduk; ayni tikanma son
filminde de var. Yonetmen bu kez Ahmet adini almigtir (bu isim de
Islam peygamberinin adidir, bu ismi kendine saklamasi da ayrica
anlaml) ve yine onun 6ykiisi derinlikli bir 6yki degildir.!® Dahasi
o6ykl bile degildir. Bence dramatik yapinin gelisimi agisindan Bekle-
me Odas! bir model olarak ele alinabilir. Demirkubuz filmlerinin hig-
birinde, burada Nuri Bilge Ceylan sinemasiyla tam bir zithk tasimak-
tadir, olay akisi olagan bir sireg olarak gergeklesmez. Her birindeki
son derece biyuk tikaniklar zaten sikismis olan sireci pargalayacak-
tir. O yasamdan fazlaliklari atilmis bir sekilde bir Insan yasamina
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% villar 6nce Beyoglu Sinemasi'nda kargilastigimizda Masumiyet'in ana ka-
rakterinin adinin neden Yusuf oldugunu sormus ve bu ismin Islam ale-
minde 6zel bir anlami oldugu icin nedenini merak ettigimi belirtmigtim.
Oylesine bir isim olarak mi segilmisti, yoksa bilingli olarak mi? Yanitt ki-
saydi ve netti; bilingli olarak segilmisti. Ve devaminda yeni bir senaryo
yaziyorum, oradaki karakter de Isa olacak demisti. Buna ne gibi anlam-
lar yukledigini bilmiyorum, ama yukarida adini verdigimiz doért karakter
de Islam aleminde 6zel anlamlar tasiyan peygamber isimleridir.
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tanikhga cagirmaz bizi. Zaten sikismis bir yasam icindeki parcalan-
malarla karsi karslya birakmak lzere gagrisini yapar ve bir yerden
sonra da yerse gelirsiniz der. Bir Nuri Bilge Ceylan filmi seyretmek,
yasamin ritmine kendinizi birakirsaniz, gercekten duragan, sakin,
dodal ve guzeldir. Patlamalar yasanmaz, kimse molotof kokteyli
atmaz uzerinize. Demirkubuz filmi seyretmek ise insanin sinema
salonuna gerilmek Uzere gitmesi demektir. Bekleme Odasi'na geri
donersek yonetmen blyulk bir projeye baslayacaktir ve buyuik eksik-
likleri vardir, ama bunlar siradan eksiklikler degildir, belli agilardan
ne yapacadgini bilememektedir ve tasidigi gerilimler uzerine igine
kapanmakla belirgin, iletisim kurmakta zorlanan birisi haline getir-
mistir. Yasaminda belirleyici olan, onun programi ve yasamin ritmin-
den cok belirsizlik, bilmedigi seyler, daha dogrusu gozemedigdi sey-
lerdir. Bir yandan senaryoyla ugrasmakta, 6te yandan i¢ sikintilar
yasamaktadir. ilk parcada etrafindaki seylere karsi ilgisizdir ve sev-
gilisinden (karisindan?) hig yere aynlir; iletisimsizlik... Ardindan filmi
bitiremeyecegdi hissine kapilir ve beklenmedik bir iligki igine girer;
filmi igin ana karakteri oynayacak bir yUzu aramaktadir,
Demirkubuz’un kendisi gibi, oyuncu segerken goérdiglu oyunculuktan
¢ok yuzi segmektedir, gerisini biyuk bir aksilik gikmazsa kendi y6-
netimiyle gozebilecegdini disuinmektedir ginku. Sonra bir giin evine
giren hirsizda bulur aradigini. Onu disiinmeye basladiginda ise yolu
Beyodlu Karakolu’ndan geger. Bu tip bir olay akisi Demirkubuz film-
lerinde sik sik ortaya cgikar; Demirkubuz hayatin itekledigi insanlari
ana kahraman yapmaktadir ¢inkid. Gidip bir tiyatrodan, kumpanya-
dan, bir okuldan aradigi yuzu bulmak, 6yku akisi icin, Demirkubuz
icin ilging olmazdi glnki. Karakterle karsilastiginda ne projesini an-
latir ne de nigin sectigini. Belirsizlik burada kendi galisma tarziyla da
iletisim kurma bigimiyle uyumludur; projeyi anlatmak yerine onun
“Bu isi kabul et gerisini sen disinme,” der gibi bir hali vardir. Bu
slregte yani basindaki asistami sevagilisi olur. Yeri gelmisken sdylen-
mesi gereken Demirkubuz’un filmlerinde yuzin esnekligi, mimikler,
ya da “gesture”lar izerine kurulu bir oyunculuk kesinlikle yoktur,
daha gok ifadesiz yuzler bunlarin yerini almigtir. Dinamik dedil dura-
gandir. Demirkubuz filmlerinin diyaloglari da kesinlikle edebi ve ku-
ralh cimlelerden olugsmaz, sokadin kirik dili, diyaloglari hakimdir ve
bunlar atmosferin olusturulmasinda etkin rol oynarlar. Yalnizca ku-
furlerle agiga cikmaz bu, genele hakim olan bir 6zelliktir.

Bu suregte 6ykl akisi giderek tikanmaya baslar, olagan olmayan
akis bir yerde olaganlagsmaya baslar kisacasi; bu siurecgte artik dik-
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katli ve tecrubeli izleyici uzun bir diyalogu, daha dogrusu monolog
tarzinda bir diyalogu beklemelidir. Bu diyalog hem o6yki hakkinda
bilgi verecek, hem de karakterler hakkinda sinematografik olarak
oykilemeyle ve dramaturjiyle verilemeyeni tamamlayacaktir.

Daha da ilging olani ilk filminden son filmine kadar eksiltili bir an-
lati hakimdir filmlere; nasil sorusuna Bekleme Odasi’'ndan iki 6rnekle
yanit verilebilir. Mesela ikinci sevgilisiyle “kavga” ettiginde kamera
kapidan ¢ikani takip etmez, yerine sesler bu sireci anlatacaktir. Ya
da Masumiyet'te Bekir’in intihan gosteriimez, sesle verilir. Bekleme
Odasi'nda son sevgilinin sevgili olma sureci dykilenmez. Masumi-
yette Yusuf'un Bekir’in intiharindan sonraki siiregte onun yerini al-
masinin hikayesi de verilmez. Dikkat edilirse ikili bir eksiltili anlat
vardir; bir yandan sahnelerin igine her sey girmez, oyunculan surekli
takip etmez kamera ve bunlar genel sinematografik kadrajlamadan
dnemli derecede farklidir. Ikincisi ise déykiiniin anlatilmasinda olustu-
rulan bosluklarla hikaye eksiltilerek anlatiimaktadir. Saniyorum
Demirkubuz’un kendine 6zgi sinema dilinde Masumiyet sonrasi ge-
listirdigi sinematografik dilde de, dykilemede de bu eksiltiler butun
filmleri igin gegerli bir 6zelliktir. Filmin anlamsal bitinligid blyik
oranda izleyicinin kafasinda kurulur, perdede degil, ¢inki eksiltili
anlatilmistir. Bu da yénetmenin gerilim yaratma istedinin dogrudan
bir sonucudur. Eder eksiltme yapmasaydi 6ykilemek zorunda kala-
cakti, bu ise hem 6yku anlatma tarzini hem de sahne dizenlemeleri-
ni degistirecekti; bu durumda sinematografik ¢ozim uretmek yo-
netmen igin altindan kalkilamaz hale gelecekti. Bir bagka érnek ve-
reyim, ikinci sevgilisi siphelendigi igin yénetmenin evine gelir, ona
givenmemektedir, bu nasil verilecek, s6zciiklerle anlatmay! sevmez
Demirkubuz béyle seyleri; o kisa bir siure igin bakkala gider, konuk
bitun evi hizla dolasacak ve sonra higbir sey olmamis gibi yerine
oturacaktir. Demirkubuz’un insanlari genel olarak givensiz, kuskucu
ve zor kosullarda yasayan insanlardir, hayatin kenarindaki insanlar-
dir. Eksiltili zamansal gelisim (sigramali), eksiltili éykileme, eksiltili
bir sinema dili, bir bitin olarak izleyicinin kafasinda éykinin yeni-
den kurulmasi, hikdyeden daha cok psikolojik gerilimin tortusunun
belirleyici olmasi, zor kosullar ve yenik insanlar-basarisiz insanlar-
direnen insanlar-suriklenen insanlar... Her sey atipiktir, sinematog-
rafisinden Oykulerine kadar. Nevi sahsina munhasir birisi... Dahasi
meddahlar gibi kendisini yenilemezse tekrar edecek birisi.
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SINEMANIN GiZLi KAHRAMANLARI:
SINEMA MAKINISTLERI

Fatma Kiiglikkurt
Levent Yaylagiil

Giris

Filmler, birbirinden farkli gérevleri Ustlenen insanlar tarafindan
Uretilmelerine ragmen, Tirkiye'de ilgi odagi genellikle, yapim sureci-
ne vurgu yapilarak, yénetmenler, oyuncular veya filmin kendisi ol-
mus, gobsterim slrecinde yer alan sinema makinistlerinin Uretim
sureci icin tasidigi 6nem g6z ardi edilmistir. Bu yazida, sinema ma-
kinistlerinin, mesleki kosullari, editim, érgitlenme, sosyal guvenlik
gabalari, sorunlari ve beklentileri kendi bakig agilarindan sunulacak-
tir. Elde edilen veriler aracilidi ile makinistler hakkinda olusturulacak
bilgi birikimine katkida bulunmak ve makinistlerin emegine, kultir
endistrilerinde emegin kullanihisini yonlendiren kosullar agisindan
bakmak amaglanmistir.

Yontem

Aragtirmada, 1960l yillarda makinistlige baslamis olan ve gini-
muizde de bu mesledi sirdiren sinema makinistleri ile yapilan go-
rismeler sonucunda elde edilen veriler degerlendirilmistir. Toplam
on sinema makinisti disinda, Ankara’da sinema salonu isletmeciligi
yapan Yasar Ozdemir ve Kiltir Bakanhg Sinema ve Telif Haklari
Genel Midiri Ozcan Cetin ile yapilan gériismeler, video kamera
araciligi ile kaydedilerek, desifre edilmistir. Gérigsmeler sonucunda
makinistler tarafindan anlatilanlar, mesledin nasil secildigi, egitim
dizeyleri, ehliyetli makinist olma ve galisma kosullari, érgitlenme
cabalari, makinistlerin filmler ve seyirciler ile ilgili gérusleri siniflan-
dirlarak bir araya getirilmistir. Gérisulen kisiler kategorisine, bir
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sinema isletmecisi ve Kultir Bakanhgi'ndan bir yetkilinin dahil edil-
mesinin nedeni, sinema makinistleri tarafindan dile getirilen sorun
ve taleplerin, kendileri digindakiler tarafindan nasil yorumlandiginin
ortaya konmasi igindir.

Kiltiir Endistrilerinde Emegin Yeri

Bugin sinemanin da dahil oldugu kultur endustrileri, kuresel
sermayenin kontrolindedir ve kdiltir uretimi insan (Ucretli) emedi ile
gergeklesir. Kultdrel Grunlerin Uretim surecinde, o surecin kendi is
yapisinin dogasi emedin kullanihsini bigimlendirir. Bunlar; starlar-
oyuncular, set gérevlileri, kameraman, 15ikGl, kurgucu, bilet satis
elemanlari, sinema tesrifatgilari, temizlik gérevlileri, muhasebeciler,
sinema makinistleri gibi bu sirecin gesitli asamalarinda gérev alan
insanlardir.

Kultir Gretim sirecinin gesitli asamalarinda gérev alan bu insan-
lar, kapitalist kar maksimizasyonunu saglayan Uucretlilerdir. Rol be-
cerisi olan aktoérler ve aktrisler de dahil olmak Uzere, yapim ve gos-
terim sirecinin bitin asamalarinda yer alan insanlar sinema sekto-
runde arti-degerin Uretilmesine hizmet ederler. Kultur endustrileri ve
Ozellikle sinema, sendikalasma ve o6rgitlenmenin diusik oldugu ve
ucuz emedin yogun olarak kullanildigi bir sektordur.

Kiresellesme sureciyle birlikte Gcretler ve galisma kosullan da u-
luslararasi sermaye tarafindan belirlenmeye baslamistir. Klasik eko-
nomi politik yaklagim, Gcreti emegin dederi olarak sunar (Erdogan,
2001: 288). Oysa iicret isin fiyati degil, is giicinin fiyatidir. ‘Ucret,
isin fiyatidir’ denildiginde, yaptidi isin bedelinin galisana 6dendigi ima
edilir. Oysa ig guni iginde isGi zorunlu is suresince, hem kendi is
glicinin dederine denk dusen bir dederi yaratir, hem de kendisine
ait olmayan fazla is suresince bir arti deger yaratir (Baby 1963:
136). Iscinin Urettigi arti deder toplumsal arti Grinin yani isginin
Uretiminin Uretim araglari sahiplerine karsiligini al(a)madan biraktigi
bélimin para bigimidir.

Kapitalist toplumlarda diger metalar gibi ‘is glcl’ de bir metadir.
Bir meta olarak, is glicinin dederi onu Uretmek ve yeniden uretmek
igin toplumsal bakimdan gerekli olan emedin niceligine baghdir. Bu
da toplumsal olarak tscinin gecim gideridir. Iscilere ddenen icret,
yasamalan igin zorunlu olan Ucrettir. Bu durum, psikolojik ya da
iradi bir olgu degildir. Bu, teknigin ilerlemesiyle artan ve dénemlere
gore degisen emek verimliligindeki gelismelerle bigimlenen gereksi-
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nimlere gére belirlenir. Buna gbére, is gluciniun gegim giderleri, is
giicinin degerini olusturur. Ucretin karsiidi, her zaman is giciniin
bir bélimiddidr (Mandel. 1991: 27). Bu kisimdan fazlast anlamina
gelen arti-deger kapitalistin.karsiigim 6demeden el koydugu emek-
tir. Kapitalist sistem bu farka dayanir. Aksi takdirde is gicinin satin
alinmasi bir kar getirmeyecedinden kapitalist tGretim iligkilerinin var-
lik sebebi ortadan kalkar. )

Kapitalist toplumlarda emegin (is gucunidn) dogal fiyati, asgari
Ucrettir. Bu ucret, her Ulkedeki geleneksel yasam olgitlerine gére
belirlenir. Bu yasam sadece fiziksel bir varolus degil, insanlarin igin-
de yetistikleri sosyal sartlarda kaynaklanan ihtiyaglann giderilmesidir
(Mandel - 2000: 142). Ancak, emekgilerin érgitlenerek toplu pazarhk
yapma glict elde etmeleri lcret dizeylerinin yikseltilmesini sagla-
yacak faktérlerdendir.

Klasik ekonomi politigin kurucusu olan Adam Smith ve Ricardo
tretim surecinde emegi Uretken emek ve uretken olmayan emek
seklinde ayirirlar. Uretken emek ile iretken olmayan emek arasinda-
ki ayrim para sahibi agisindan diginilmektedir. Buna gére sinema
makinistleri de sinema endistrisinde gergeklestirilen arti-degerin
uretilme surecinde kendi emeklerini tcretli sekilde pazarda satmalan
acisindan ureticidir. Sistemde Ucretli olarak yer alan makinistlerin
gelir duzeyleri kapitalist pazar mekanizmasinin dodasi tarafindan
belirlenmektir. Kendilerine ayrilan payin yikseltilebilmesi igin sendi-
kal olarak érgiutlenmeleri gerekmektedir.

Sinema Emekgileri: Sinema Makinistleri Egitim Dizeyleri ve
‘Sinema Makinisti' Unvanina Sahip Olma Kosullan

Gorugulen sinema makinistlerinin gogu ilkokul mezunu veya orta-
okuldan ayrnlarak meslegini surduren kisilerden olusmaktadir. Bazi
makinistler ise sanat enstitilerinde okumuslardir. Sinema salonu
sahipleri ve isletmecileri tarafindan sinema makinistlerinde aranan
ozellikler iginde egitim dizeyi bir 6n kosul olarak énem tasimamak-
tadir. Makinistlerin herhangi bir sinema salonunda makinist olarak
calisabilmeleri igin usta makinistlerin yaninda en az G¢ yil muavinlik
yapmalan gerekmektedir. Ug yil muavin olarak calistigini belgeleyen
kisiler ehliyetli makinist unvanini almak igin, 1953 yilinda Ankara
ilinde acilan ‘Ankara Sinema Teknisyenleri ve Makinistleri Dernegdi'ne
basvuruda bulunur. Basvuru talebi, dernek tarafindan Zabita Middr-
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[Ggu’'nin onayindan gegirildikten sonra ehliyetli makinist unvani al-
mak isteyen kisiye imtihan agiimasi igin Ankara Buyuksehir Belediye
Fen Isleri Daire Baskanhgi’na iletilir. Bes kisilik imtihan komisyonu-
nun, iki Uyesi Fen Isleri Daire Baskanli§i, iicii dernek liyesinden o-
lusmaktadir. imtihan, yazili ve sézli olmak Uzere iki asamalidir.
Yazili sinav, Fen Isleri Daire Baskanldi'nda, sozli sinav ise dernek
tarafindan tespit edilen sinemada gergeklestirilir ve basarili alanlara
‘ehliyetli makinist’ unvani verilir.

Meslek Seg¢imini Yénlendiren Kosullar

Yapilan gérismeden elde edilen verilere gére, makinistlerin mes-
le§e baslamalarinda bu isi yapmakta olan aile veya akrabalarin etkili
oldugu goérulmektedir. Ayrica, sinemaya duyduklar ilgi de meslek
secimini etkileyen énemli bir unsur olmustur.

1924 dogumlu, Ankara’da sinema makinistligi yapan en eski us-
talardan biri olan Miifit Lim, meslede baslayisini séyle anlatiyor:
“1938 yilinda, 14-15 yaslarinda ortaokuldan ayrilarak Sus Sinema-
si’'nda muavin olarak galismaya basladim. Sonralari, Balkanlarin en
biyuk sinemas! Yeni Sinema‘da da galistim. O zamanlar, makinistler
Istanbul’dan geliyordu. Nusret Bey vardi. Fakat bu zor oluyordu. O
zamanin valisi Nevzat Tandogan, Fen Islerine talimat verdiler. Anka-
ra‘da bir imtihan kuralim dediler. Bu imtihan sonucunda ben, Sela-
hattin Yoldas ve Hiseyin Yoldas ehliyetli makinist olarak galisma
hakkini kazandik”.

Sinema makinisti Sefik Sahiner, ailesinde bu meslegdi yapan i-
kinci kisi olarak meslege baslayisini soyle anlatiyor: “Makinist olma-
ya karar verdigim zaman yasim 13 idi. Rahmetli agabeyim makinist-
ti. Onunla beraber sinemaya gider ona yardim ederdim... O arada
ben bir yandan okuyorum, bir yandan da makinist muavinligi yap-
maya cgalisiyorum. Sanat okulu mezunuyum ben. Fakat sinema daha
agir basti”.

Bir bagka makinist Recep Aksu’'nun meslede baslamasi da Sefik
Sahiner'den gok farkl dedil: “1967'den 1969’'a kadar agabeyimin
yaninda cgiraklia basladim. 1969'dan sonra agabeyimin yanindan
ayrildim. Emek Sinemasi'nda giraklida devam ettim. 1971 yilinda
Atlas Sinemasi‘'nda Aslan Usta’nin yaninda ise bagladim. 1971 yilin-
dan 76'yva kadar Aslan Usta’nin yaninda muavinlik yaptim. 1976
yilinda askere gittim. Askerde de sinema makinisti olarak askerligimi
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yapum. Asker donisi Cebeci Sinemasi’'nda basladim. O zamandan
bu zamana meslegimi devam ettirdim”.

Muhittin inaner’in meslege baslamasinda, ‘aileden bir agabey’in
yerini film seyretmek igin gittikleri sinemanin makinisti bir ‘agabey’
almis. Muhittin Inaner, “Sinemacilia basladigimda orta ikiye gidi-
yordum. Arkadaslarla sinemaya gitmistik. Orada bir makinistle tanis-
tim. Makineleri gérdiikten sonra okulu biraktim. 41 yildir bu mesle-
din icindeyim,” diyor.

Yasar Seyhan’in da benzer bir 6ykisu var: “1955 Ankara do-
gumluyum. 11-12 yasindaydim. Orta birde devamsizliktan sinifta
kaldim. Balgat'ta agik hava sinemasi agiliyordu. Sinemayi orada sev-
dim. 1980’de ehliyet aldim. AP-6 kdmirli makine ile meslege bagla-
dim. Mesledi, ustalardan, eski makinistlerden 6grendim.”

Yusuf Arslan Sebuk, aile icinde ya da akrabalar arasinda bu
mesledi yapan biri olmamasina ragmen makinistligi segmesinde si-
nemay! sevmesinin etkili oldugunu soyleyen bir baska makinist:
“1950-51 seneleri aralarinda 2. Erkek Sanat Enstitiisi‘ne devam
ediyorduk. Fakat sinemaya da bir ilgimiz vardi. Normalde elektrik
teknisyeniydim. Muavin olarak ise basladik, hem okul hem muavin-
lik. Zamanla meslede alistikca daha ¢ok sevdik. Evden annemiz ba-
bamiz “Sinemaci olma. Baska meslek yap,” dedi ama ben sevince
kabul ettiler. 1958 senesine kadar muavin olarak, 58'den sonra da
ehliyetli makinist olarak galistim. 51-58 arasi, sanat okulunda tami-
rat 6grendigim icin, makinenin tamiratiyla ugrasiyordum”,

Hiiseyin Mera da sinemayi sevdigi igin bu meslegi sectigini soy-
leyen makinistlerden biri: “Meslegime severek basladim, kiiglk yas-
larda. 1958 yilinda bagladim. Ailemden herhangi bir tepki gérmedim.
Sinemaya severek gidiyorduk, geliyorduk. Ustam elektrik tesisatgi-
siydi. Gunduz elektrik tesisati yapar, gece sinemada galisirdik. Maki-
neleri kendimiz tamir ederdik... 64 yilinda ehliyet aldik. 3-4 yil girak-
hgimiz sirdi. Benim ustam elektrik tesisatgisiydi. Gindiz elektrik
islerinde gece de sinemada galisirdik. 65 yilinda asker oldum. Asker-
de de ayni isimi devam ettirdim. Genel Kurmay’'da, Mamak'ta. 67
yihinda terhis oldum. Islahevine girdim. Gindiz burada, gece Has-
koy'de, Meram Sinemasi'nda kendi gahstirdigim yazlik bahgemdey-
dim. 76 yilina kadar yazlik sinemam devam etti. Tabii sezonluk gali-
siyorduk. Sezon kapandiginda Nur Sinemasi‘nda bas makinistlige
basladim. 17 sene orada makinistlik yaptim. Gundiz islah evinde
calisir, gece 12'ye 1'e kadar bu sinemada galisirdim. Simdi de Derya

Sinemasi’‘nda galistyorum”.
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Sinema makinelerinin montajini ve tamirini yapan bazi ustalar
zaman zaman gosterim faaliyetinde bulunmus. Ramazan Cetin
bunlardan biri. Az sayida olan montaj ve tamir ustalarinin gésterim
gorevini de uUstlenmelerinin nedeni, makinistlerin yeterli sayida ol-
mamasi ve zor yetismeleri. “1952’lerde Ankara’ya geldim. Ilkokulu
ve ortaokulu bu mesledi sevdigim igin birakmak zorunda kaldim. 60
yasindayim. Hala da galisiyorum. Ankara’da yenisi eskisi hepsinde
gérev yaptim... Anadolu’ya da gittik meslek icabi. Meclise bile gétir-
diler. Orada film oynattim Fahri Korutirk’e. Seyyar 35 mm Phillips
makine vardi. Onun montajini ben yapardim. Her makinist o maki-
neyi bilmezdi. Cinkd portatifti. Oynaticisi bulunmazdi. Ben oynatir-
dim. Elgiliklerdeki sinema salonlarindaki makinelerin 1970’lerde ba-
kimini ben yapardim. Japon Blyukelgiligi, Rus Sefareti, Polonya Bu-
yukelgiligi, Alman, Fransiz Kiltur Merkezi. Buradaki makinelerin de
bakimini ben yapiyordum.

Suayip Kanaat, sinemay sevdigi icin bu meslegi secen ve ehli-
yetli sinema makinisti olabilmek uzun yillar micadele eden bir maki-
nist: “Meslege 1965 yilinda On Emir filmiyle 12 yasinda basladim. Bu
film aglk hava sinemasindaydi. Bunun akabinde hosuma gitti. “Ben
buraya acaba gazoz saticisi olarak girebilir miyim?” diye sordum.
Tamam dediler. O zaman tahmin ediyorum, 25 kurustu gazozun
fiyati, ben 5 kurus aliyordum. 20 kurus da mal sahibiné yani bifenin
sahibine kaliyordu. Git gel derken, makine dairesine girmeye basla-
dim. Makinistin 6zelligi var, makinist olabilmesi igin insanin, makine
dairesinin temizliginden baslamasi gerekiyor. Elimize bez aldik, ma-
kineyi temizledik, yerleri sipirdik. Bdyle bdyle kendimizi adapte
ettik. 12 yasinda bir kisiye sinema makinesini vermezler. Calistigim
sinema salonu yikildi, balkon yapildi, 1200 kisilik bir sinema salo-
nuydu. Bir sinema agilacagi zaman, “Ben burada daha 6nce galismis-
tim, siz de yeni agiyorsunuz, galisabilir miyim?” dedim. Kabul ettiler,
tegrifatcihk yaptim. Belli bir siire sonra afis yapistiricihd yaptim.
Tegrifatciliktan, afis yapistiriciigina, oradan da filmlerin film sirketine
gotiirilmesi islemlerine basladim. O ara oranin makinisti Ozkan diye
birisi: “Seni makinist muavinligine alacagim, belli bir sire sonra,
makinist olman igin galisacagim,” dedi. Makinist muavinligine bagla-
diktan sonra makinistlige gegmek igin ehliyet imtihanina girmemiz
gerekiyordu. 1953 yilinda kurulmus olan Ankara Sinema Teknisyen-
leri Makinistler Dernegi‘'ne miracaat ettim. 1974 yilinda ehliyet igin
ilk sinava girdim. O zaman lisede okuyordum. Tabii ilk asamada
ehliyet almak gok zordu. Sinava girdim, yazili ve soézlide basarili
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olamadim. Tekrar tekrar girdik, basaril olamadim, en sonunda 1976
yilinda kazandik”.

Erdal Ates de sinemanin buyusine kapilan makinistlerden biri:
“Meslege gocukken bir hevesle 1966-67 senesinde, Ankara’daki agik
hava sinemalarini gezerek, makine dairelerine girerek bagladik. Ha-
len de devam ediyor. Zaten sinemacilik bir sevgi isi, sevgi olmadik-
tan sonra normal olarak hi¢ kimse severek yapmaz bu isi... Bu isi
makine dairelerine giraklik yaparak, usta-cirak iliskisiyle, makinelere
film sararak 6grendik. 20-30 senedir de halen devam ediyor, seve-
rek de yapiyorum”.

Galisma Kosullan

Makinistlerle yapilan gérismeler sonucunda elde edilen verilere
gore, mesai saatlerinin fazlaligi, 6édenen Ucretlerin yetersizligi, sosyal
guvenlik ile ilgili sorunlar, galisma mekanindaki yetersizlikler ve
mesledi 6grenmedeki giglukler dile getirilmektedir. Verdikleri yogun
emegde karsin, ekonomik ve sosyal acidan hak ettikleri seviyeye ula-
samadiklarini disinen sinema makinistlerin ¢ogu yaptiklari meslegi
yeni kusaga tavsiye etmemektedirler. Makinistlerden bir kismi, her-
hangi bir devlet dairesinde calisarak bu mesleklerini sirdirmislerdir.
Olumsuz bir takim kosullara ragmen, goérisulen makinistlerin hepsi
yaptiklari meslegi her seye ragmen gok sevdiklerini belitmektedir.

Sinema makinistligine 1951 yilinda girak olarak baglayan ve 2003
yilinda Ankara’da bir sinema salonunda meslegini surdiuren Yusuf
Aslan Sebuk, calisma kosullan ile ilgili en énemli sorunun yetersiz
Ucret oldugunu ifade ediyor: “"Bu ise basladigimizdan beri maddi
sikintilarimiz oluyor. Eskiden yemek yoktu, bir siit veriyorlardi, onu
da kaldirdilar. Zorlugumuz oluyor. Gece gidislerde zor duruma dusa-
yoruz. isimiz gece yarisi bittiginde taksi parasi veremeyiz. Cocukla-
nmin boyle bir mesledi segmelerini sahsen istemem. Baska meslek
olsun. Sikintilarini gektigim igin onlarin gekmeleri istemem...
1976'dan sonra bu meslegi biraktim fakat maalesef yeniden basla-
dim. Cunku o zamanin sartlariyla sikintiya girmistim... 76 senesinde
26 yillik emegimiz karsiiginda patronlardan zam istedigimizde veril-
medi, sinemadan nefret edecek duruma geldik ve isi biraktik. Paraya
ihtiyacimiz vardi, “50 lira zam yapin,” dedik. 1050 lira aliyorduk,
1100 olacakti. “Ben zam veremem,” dedi. Ne umitlerle 26 yil eme-
gimizin karsihdi, “Maalesef yapamam, basinin garesine bak,” oldu.
Isi biraktim, devlet dairesine girdim. Maalesef yine déndim”.
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1958 yilindan beri sinema makinistligini siirdiiren Hiiseyin Mera
ise, calisma kosullarini, 6zellikle mekanindaki insan sagligi ve psiko-
lojisi agisindan elverigsiz kosullari én plana gikariyor: “Ginumuizde
modern sinema salonlar yapiliyor, makine dairelerine 6nem verilmi-
yor. Benim galistigim sinema Nur Sinemasi; makine dairesini adam-
lar 6yle bir yapmislar ki, istersen 10 tane makine koy, o kadar genis.
Makinistin istirahat odasi disunulmis, temizlik odasi disunulmus,
simdi bazi salonlar var benim eski ¢alistigim makine dairesi kadardir.
Yani modern sinema salonlari agmakla is bitmiyor, makine dairesine
de gok 6nem verilmesi lazim. Gidin, gérin, burada nasil galisiyor
makinist diye, gercekten vicdan azabi duyarsiniz”.

Sanat okulu mezunu olan ve 1967 yilinda ehliyet alan Sefik
Sahiner, makinistlerin iginde bulundugu galisma kosullarini, kendile-
rine 6denen ucret ve galisma mekaninda olusabilecek tehlikeler agi-
sindan dederlendiriyor: “Butin hedefim insanlara gizel bir film sey-
rettirmek, guzel bir projeksiyon sunmakti. Gengligimizde sinemanin
sevgisi bdyle baslamisti. Iyi filmler, yerli filmler, ecnebi filmler. Kala-
balikk geldikge, sevgi bize de asilanmis oldu. Siz bu insanlara hizmet
veriyorsunuz, bu bize gurur verirdi. Ama parasi para dedildi. Cok
komik rakamlarla, maaslarla calisiyorduk. Para bir yana, sevgiyle
calisiyorduk... Vardiyal calisirdik, cift makinist vardi, yediye kadar
biri devam eder, yediden sonra digeri devam ederdi... Film bitene
kadar makinenin basindasiniz. Aksama kadar makine dairesinden
¢ikamiyorsunuz. Filmler yanardi, benzin gibi parlardi. Simdi filmlerde
boyle bir tehlike yok tabii. Hatta o zamanki yangin ¢ikan filmler igin
bir kanun bile vardi, makine dairesinde alinmasi gereken tedbirler ile
ilgili. Hala o kanun yurirlikte. Kizimin sinemayla ugrasmasini iste-
mezdim. Ben sinemayla hala ugrasiyorum, ama karsihdini almadim.
Seviyorum, hala seviyorum. Cok zevkli, fakat sinemanin istikbali
yok, nankdr bir meslek diyorum ben. Ama biz severek yaptik bu
gune kadar. Béyle emekli olduk. Cok alip gétiuruyor sizden. Baska bir
meslek ile ugragsaydim gok farkl yerlere gelebilirdim”.

1965 yilinda meslede baslayan Yasar Seyhan ise yaptigi mesle-
gi 6grenmenin guglukleri yani sira 6denen lcretin azligi nedeni ile
makinistlerin ek is bulma zorunlulugunda oldugunu ifade ediyor:
“AP-6 komurli makine ile meslee basladim. Mesledi ustalardan,
eski makinistlerden 6grendim. Kémire bakiyorduk, yapistirmasina,
eklemesine bakiyorduk. Ustalar ek yapmasini, montaji, makinenin
Ustindeki parcgalari, dislileri 6gretir. Ama simdi ustalik da yok ciraklk
da yok. Yetistirme yok. Odrenmemiz uzun siriyordu, iki sene, (¢
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sene. Ug sene sonra oynatmayi, montaji 6grendikten sonra sen bas-
liyordun galistirmaya. Simdi bdyle bir sey yok... Seansa bir saat kala
makinistin gelmesi lazim. Bir saat makineyi temizliyorsun, yadina
bakiyorsun, lambasina bakiyorsun, kontrol sart... Makinistlik benim
ekmek param, mecburen galisiyoruz. Calismazsam ne is yapayim?
Baska sanatim yok. Cocuklugumdan beri severim. Parasi biraz az,
ama ne yapacaksin? Calismazsan daha kétu. Mecburen galisiyoruz.
AldiGimiz asgari ucret, 200 milyon, o da pek doyurucu degil. Maki-
nistlerin cogu ek is yapiyor. Bese kadar bir yerde, besten sonra bir
yerde. Evliler igin daha zor. Parasi az.” Ve 2003 yilinda, galistirmasi-
ni, tamirini 6grendigi eski dostu makinesinin éninde ulagmak iste-
diklerinden, hayallerinden s6z ediyor Yasar Seyhan: “Sinema galis-
tirmayi c¢ok isterdim. Ama imkanimiz yok, bunlar sermaye istiyor.
Aldigimiz 200 milyon para. Gengligimden beri hayal ederdim. Artik
gecti.”

Muhittin Inaner ve Ramazan Cetin ise daha ¢ok, makinistlik
mesledini 6grenmenin guglikleri Uzerinde durmakta, usta-girak egi-
timinin zorluklarindan bahsederek, gunimuiz makinistleri ile 1950-60
déneminde makinistlige baslayanlari meslegin 6grenilmesindeki zor-
luklar agisindan kiyaslamakta. Muhittin Inaner, usta-cirak iliskisini
ve calisma mekaninda ustlendikleri gorevleri soyle acgikhyor: “41
yildir bu meslegin igindeyim. Her turlu sorunla karsilastim. Calisma-
digim makine kalmadi. Eski makinistlikle simdiki degisik. Eskiden iki
makinist, bir muavin olurdu. Muavin devamli ustalarindan bir seyler
o6grenmek igin galisirdi. Biz bu devrelerden ¢ok gectik, simdiki maki-
nistler gegmiyor. Her seyi ustalarimizdan 6grendik. Simdikiler on
glinde, bir ayda, film takmayi, digmeye basmayi 6greniyorlar. Eski
usta-cirak iliskisi tamamen kayboldu. Ehliyetli bir makinist, bir mi-
duriin Gstiinde gelirdi. Imtihan gok zordu, ehliyet almak igin gok
ugrasiyordu. Simdi, digmeye basmayi 6Ggrendi mi, filmi takti mi bu
isi 6grendi diyorlar. Makineyi tam manasiyla 6Grenmek isteyen insan
normalde alti ay, bir senede yetisir. Tabii ustasina bagl, baz! ustalar
es geciyorlar, bazi ustalar da benim yetistirdigim insan tam mana-
siyla yetismis olsun diyorlar. Film seansindan en erken bir, bir buguk
saat once gelinir, makine dairesinin ve makinelerin temizligi yapihr,
makine cgalisir. Film basladiktan sonra da perdede dizgun oynayip
oynamadigi takip edilir. Makinistin bir ginde ortalama alti, alti buguk
saati makine dairesinde geger. Tirkiye kosullarinda meslegimiz tat-
min edici degil. Biz bunu buylk bir sevgiyle yaptigimiz icin vazgecge-
miyoruz. Maddi yonden tatmin etmiyor, para alinmiyor. Benim yetis-
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tirdigim bir kisi var.-Fazla bu ise girmelerini istemiyorum. Vakti hep
burada geciyor, ailesine vakit aywramiyor. Cenazesine, diginine
vakit ayiramiyor. Ciragim su anda Kizihrmak’ta calisiyor. Ben bu igi
bir ara biraktim, devlet dairesine memur olarak girmistim, galisirken
bile arkadaslara yardim ederdim, geceleri giderdim. Simdiki genglere
pek tavsiye etmiyorum”.

Sinema makinesi montaji ve tamiri ile ugrasan ve dénem dénem
sinema makinistligi de yapan Ramazan Getin, farkh sinemalardaki
makinistlerin ortak sorunlarinin disiik lcret oldugunu ifade ederek
makinistlerin, makinelerin gbsterime hazirlanmasinda karsi karsiya
kaldiklari sorunlardan s6z ediyor: “Makinist neden tzullyor? Calisti-
ginin karsihdini alamiyor. Sabahtan aksama kadar orada, herhangi
bir sey istediginde, avans istediginde olmuyor, o zaman morali bozu-
luyor... 60l yillarda makineler ark kémirle galisiyordu. Makinistle-
rimiz o zaman da galisirken, o filmleri hazirlarken bir defaya mahsus
prova yaparlardi. Kémurli oldugu igin makinelerin basindan ayrilmi-
yorlardi. Sinema makinelerinde voltaj dusukligu oldugundan maki-
nelerden randiman alinmazdi. O ginlerde hakikaten makinistlik gok
onemliydi, cok deder veriyorlardi. Cinkl sinemada film ayarlamak
Gok zordu... Gergekten sabir isteyen bir meslekti. Makinistlerin yap-
mas! gereken seylerden biri, kémurli de olsa, otomatik de olsa o
makinenin yanindan ayrilmamasidir. Simdiki makineler son teknoloji,
tam otomatik, ark lambali, dolayisiyla simdiki makinistler aynimak
zorunda kaliyorlar. Eskiden haftada bir degisirdi film. Makinist de
rahatliyordu. Simdi gelen filmler bir buguk ay, iki ay icabinda bes ay
oynuyor. Makinist sikiliyor, kendini disan atiyor. Ama neden? Maki-
nesine guveniyor, filmler polyester, her filme gére objektif makine-
nin Gzerine takilmig vaziyette, ayarlama durumu yok... 1952°lerde
makinistler makine dairesinde kesinlikle sigara icemezdi. Hasa. Ya-
nar filmler vardi, sadece filmin takildidi bolumdeki kisimlar yanardi,
diger kisimlarda ark kapaklan vardi, hepsi yanarsa o makinistin ca-
hilligindendi. Filmler kopardi. Yanlis takilma olabilir, her makinenin
kendine goére film takilisi var. Bukle ayarlarini dar yaparsa, Olglye
gore yapmazsa film kopar. Bir de eklerde, yani bant eklerinde, eski-
den aseton vardi, asetonla yapistiriyorlard filmi. O zaman bant ma-
kinesi yoktu. Aliyordu filmi, 1sik lambasi vardi, eklere bakip, o sekil-
de yapistinrdi. Zamanla bu ekler sicaktan agiliyordu. Her hafta ekle-
ri kontrol ederdi. Bu kontrolleri yapmazsa film haliyle kopardi... Bu-
giin bazi sayih makinistler var, son derece iyi makinistlerdir. Bu ma-
kinistlerin filmleri kopmamistir, kopmaz da. Ben sinema makinesi
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tamir ve montaj teknisyeniyim. Makinistin hatasini anliyorum. Bana
izah ediyor,' mesela makinenin kartel kismina fazla yag koymamis.
Makinist onbirde geliyor mesela, bes seans yapiyor, makineyi temiz-
lemeli, makinenin film gectigi yerlerin, kizaklarin, tamburlarin temiz-
lenmesi gok 6nemli filmlerin perfore deliklerinin rahat oturmasi igin.
Vardiyall galisirsa makinist, sabah gelen arkadas bese kadar galisir,
o6blru gece galisir... Makinist demek, sinemanin beyni demek. Goz,
gorme, dikkat. Bunlar gok 6nemli. Sorumlulugu gok buyuk. Nasil bir
otobilsin kaptani varsa, sinemanin da makinisti var. Makinistin hu-
zuru olmayabilir. O huzursuzluklar sinemada da yasaniyor. Belki
maas! yetmiyor, belki evde sikintisi var. Ben makine dairelerini gok
dolasirim, ziyarete giderim “Abi aldigim maas beni tatmin etmiyor, ne
yapayim,” diyorlar. Ben de “lyi diyorsun da baska sinemaci da bunu
veriyor,” diyorum. Cinklu sinemacilar birbirlerine soruyorlar, “Siz ne
kadar maas veriyorsunuz?” diye. Makinistin bitin sorunlari maasinin
az olusundan kaynaklaniyor.

Sinema makinistlerinin galisma kosullarina sinema salonu islet-
mecisi olarak bakan Yasar Ozdemir, isletmeciligini yaptigi salonun
makinistine hak ettigi lcreti 6deyememesine neden olan ekonomik
yapilanmayi elestiriyor: “Amerikalilar geldikten sonra sinemacilik,
filmcilik benim gorisimle bitmistir. Yani zarar ediyoruz, gelir gideri
karsilamiyor. Garanti istiyorlar. Garanti vermezsen film vermiyorlar.
Kendimiz ithal edecek durumumuz kalmadi. Sikisik bir durumdayiz.
Sinemada galisan isgi sayisi on ise bese, altiya indirmeye karar ver-
dik. Yine de kurtarmiyor. Elektrik, dogalgaz. Cok muskul durumda-
yiz. Makinistler kendi cephelerinden gok gok haklilar. Neden? Cinku
biz sinemacilar makinistlere gok az para veriyoruz. Bundan dolayi
makinist kalmadi piyasada... Makinistlerin yizde 99'u devlet memur-
luguna kayiyorlar. Eskiden her sinemada makinist vardi, bir cemiye-
timiz vardi, sikistik mi birbirimize yardimci olurduk. Siz diyorsunuz,
“Ben su sinemanin sahibiyim, kendimi kurtardim, o sinemadan bana
ne. Simdi yeni yeni makinist, 3 gun tesrifatgik, 35 gin gazozculuk
yapiyor, ben makinistim diye gikiyor. Bugin bir kopya 3000 dolar.
Bu adam vurur kirarsa ne yapariz? Ama biz her seyi géze aliyoruz.
Neden? Makiniste para veremiyoruz. Devlet dairesinde aldigi belli.
1975-1980 senelerinde 70-75 bin lira para veriyorduk, tatmin etme-
di ayrildilar. Simdi Ankara’da 30 tane makinist ya vardir ya yoktur.
Yuzde 99°'u da ehliyetsiz, kagak galisiyor, bizim isimize de yariyor,
¢lnku ucuz calisiyor. Bugin ehliyetli bir makinist para versek de
calissa, ama su anda 300 milyon alani bilemiyorum, duymadim. Yani
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para veremiyoruz. Battik. Bu sekilde gidiyoruz. Ama nereye kadar
gideriz ben de bilemiyorum... Biz Ankara’da bir filmi iki veya g si-
nemada oynatiyorduk. Makinistlerimiz de vardi. Ug sinema simdi on
dért sinema oldu. Isler azaldi. Makinistlerimize para veremedik. Es-
kiden kirk tane filmci vardi, simdi piyasada Ug¢ filmci var. Eskiden
yardimlasma vardi. Simdi ben battim diyorum. Battinsa battin diyor-
lar. Aldigi Ug kurus tazminatla idare edecek. Ben sinemaciyim 54'den
beri, bir kurus yardim gérmedim. Simdi, Makinistler Dernegi araciligi
ile kurs agmiglar, ehliyet verilmesine tekrar baslandi, Sekiz, on kisi
girmig, birkag tanesi almig, birkag tanesi alamamis. Simdi sinema is
yapmadidi igin, makinistlere istedikleri paray: veremiyoruz. Asgari
Ucretle galistinyoruz, bu yizden sigorta primi veriyoruz. Devlet dai-
resine gegen geginebiliyor mu o da pek belli degil. “Ben 200 milyon
maas . allyorum, onu biliyorum, Cumartesi-Pazar tatil yapiyorum,
sinemada cgalistigim zaman Cumartesi Pazarim yok, bayram tatilim
yok,” diyor. Bir tatilimiz vardi: 10 Kasim. Turgut Ozal onu da kaldir-
di. “Devlet dairesinde tatil yapiyorum, sinemada onu da yapamiyo-
rum,” diyor. Akin Sinemasi, 27 senelik sinema, gegen persembe
kapandi. ‘Neden kapandi? Gelir gideri karsilamiyor. Su piyasada bu
kadar igsiz varken on dért meslektasimiz da ortada kaldi. Ne olacak
bunlara? Kim alacak ise? Ben alamam. On dért elemanim vardi alti-
ya indirdim. Neden? Is olmadid icin. Bugiin diger sinemalara gitti-
dginde de denecek ki, "Benim adamim var. Ehliyet alanlar, is olmazsa
nerede galissin?” Turkiye’de 1980°lerde sinemalarda 200 tane ehli-
yetli adam yoktu. Ehliyetli adam bulamiyoruz, ¢inku devlet daire-
sinde. Bulsak parasini veremiyoruz. Neden? Bir elektrik faturasi geli-
yor 400 milyon, dogal gaz faturasi geliyor 800 milyon, isgi primi
geliyor. Altindan kalkamiyoruz. Ben kiraciyim. Soéyliyorum. “Kapat
git,” diyor. “Calisanlar ne yapacak?” diyorum. “Ne yaparsa yapsin
beni ilgilendirmez,” diyor.

Orgiitienme Gabalari

Ankara’daki sinema makinistlerinin érgitlenme gabalari 1953 yi-
linda ‘Ankara Sinema Teknisyenleri Makinistler Dernegi’ ile basla-
maktadir. 1976 yilinda faaliyetlerini azaltan dernek, 1980 askeri
darbesinden sonra kapanmis, 1982 yilinda Suayip Kanaat'in bas-
kanhiginda tekrar kurulmustur. 2003 yilinda ise dernek baskanlig
Recep Aksu tarafindan yiritilmektedir.
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Dernek yoneticileri, sinema makinistlerinin dernege tUye olmaian,
dernek tarafindan agilan kurslar aracilidi ile ehliyetli makinist olma
hakkini elde etmeleri ve sinema salonlarinda ehliyetsiz makinist ¢a-
hstinlmamasi gerektidini ifade etmektedir. Orgiitlenmenin éneminin
bilincinde olan dernek uyeleri, sinema makinistligi yapanlarin dernek
catisi altinda toplanmalarinin mesleki egitim, istihdam olanagi ve
sosyal guvenlik taleplerinin ilgili kurumlara iletilmesi agisindan ge-
rekli oldugunu belirterek, sinema salonu sahipleri ve isletmecilerin-
den ehliyetli makinist galistirmalarn konusunda destek talep etmek-
tedirler. Ehliyetli makinist unvaninin meslegi uygulayacak kisilerin
niteligi agisindan 6nemine dedinen Uyeler, dernek lyesi olan ve ol-
mayan tum makinistlerin de bu konuda bilinglenmeleri gerektigini
vurgulamaktadir.

Ankara Sinema Teknisyenleri ve Makinistleri Dernedi Toplantisi,
2002 yilinda gergeklestirilmistir. Bu toplantida Erdal Ates tarafindan
okunan faaliyet raporunun bir kismi asagidaki gibidir:

“Sayin Uuyelerimiz hosgeldiniz. 1953 yilinda kurulmus bulunan
dernegimiz, 1996 yilina kadar yaklasik 44 yildir faaliyetlerini sur-
dirmis ve 23.9.1996 tarihinden su ana kadar faaliyetlerine ara
vermis, 1996 yilindan 14 Mart 2002 tarihine kadar iki yilda bir ya-
pilmasi gereken olagan genel kurul toplantilari yapilamamis olup
dernekler masasindan uyariyla, 22.2.2002 tarihinde Olaganisti
Genel Kurul toplantisi yapilarak faaliyetlerine tekrar baslamistir.
Bilindigi gibi, dernek yénetim kurulumuz 22.2.2002 tarihinden itiba-
ren faaliyetlerine baslamis olup, 2.5.2002 tarihine kadar Ankara’da
bulunan doksana yakin sinema kontrol edilmis, makinist ve muavin
olarak calisanlarin kayitlari tutulmus, ehliyetnamesiz galisanlarin
ehliyetname almasina galisiimig, Zabita Mudirligu ile gérusmeler
yapilmis, dernedimizde 16 Nisan 2002 tarihinde yazili, 26 Nisan
2002 tarihinde de s6zlu sinav yapilarak 8 kisi ehliyethame almaya
hak kazanmistir. Ayrica, Dernekler Masasi Burosu’nda lye kayitlari-
nin yenilenmesi istenmis ve lye kayit defteri yenilenerek lUye kayit-
larina baslanmis, su ana kadar 30 Uyemiz Uyeliklerini yenilemistir.

Sayin uyeler, sizlerle yaptigimiz gérismelerde dernegimizin faali-
yetlerinin eksiksiz olarak yuritilmesinin istendigi vurgulanmistir.
Ancak Yonetim Kurulunca sizlerin destedi olmadan beraberlik iginde
dernegdimize blyuk bir destegin verilmesi gerekmektedir. Sinemala-
rin gezilmesi sirasinda, yaklasik 85 ehliyetnamesiz galisan makiniste
rastlanmis, bunlardan 15.4.2002 tarihine kadar 17 muavin ehliyet-
name almak icin miracaat etmis, diger muavinler ise birkag kisi



Gatma Kugukkurt - Levent Yaylagijl)

harig su ana kadar muracaatta bulunmamistir. Bugiine kadar yuzler-
ce kisiyi meslek sahibi yapmis dernedimiz, birkag yildir faaliyetlerini
azaltmis, tum muavinlerin ehliyetname igin miracaat etmesi gere-
kirken, yukarida belirtildigi gibi yalmizca 17 kisi meslege énem ver-
mistir. Buglin yapilacak olan Olagan Genel Kurul toplantisi sonucu
segilecek yeni Yonetim Kurulu Uyelerine, siz Uyelerin buyik destek
saglamasi yaninizda calisan muavinlerin ehliyetname almasi igin
tesvik edilmesi gerekmektedir. Makinist muavini olarak calismakta
direnen kisilere de yaptinm uygulanmasi ve Zabita Muidirligu‘ne
ehliyetsiz ve ehil olmayan kisilerin galistiklarinin bildirilmesi zorunlu
goérulmektedir. Butin bunlar 6nlemek amaciyla, tuzigumuzde de
belirtildigi Gzere Temmuz ayinin birinci haftasinda yapilacak olan
yazil sinava kadar ehliyetsiz tim makinist muavinlerinin sinava ka-
tilmalan igin Uyelerimizin destek olmasi, dosyalarinin tamamlattiril-
masi agisindan yardimci olmalari bir nebze de olsa dernedimize katki
sagdlayacadi gibi dernegimizin eski statisine kavusturulmasina yar-
dimci olacaktir. Ayrica 1983 yilinda gikarilan tizigumuazan 19. Mad-
desinin (a) sikkinda belirtilen aidatlar béliminde yilda 1.200 TL'yi
gecmeyecek sekilde aidat alinmasi ibaresi bulunmaktadir. Ginimiz-
de bu miktar guling durumdadir. Aymi maddenin (c) sikkinda da
kayit ucreti 100 TL olarak belirlenmistir. Genel kurul toplantisinda da
bu miktarlar dikkate alinarak, gindemin igerisinde yilik aidat ve
kayit tcretlerinin yeniden dizenlenmesi dnem arz etmektedir. Sayin
Uyeler, buglin yapilacak Olagan Genel Kurul toplantisinda siz Uyele-
rimizce segilecek yeni Yénetim Kurulu uyelerimize basanh gorevler
dileriz.”

2002 yilinda, Ankara Sinema Teknisyenleri ve Makinistleri Der-
nedi‘'nde bagkan olarak gérev yapan Suayip Kanaat, ehliyetli maki-
nist unvani almayanlarin sinema salonlarinda yasal olarak galismasi-
nin mimkan olmadigini, Gye sayilarnni arttirmaya énem verdiklerini
ve galismalarini her turld olumsuz kosula ragmen siurdirmede kararh
olduklarimi séyliyor: “Sinema makinistleri icin ehliyet gok biyulk bir
6nem tasimaktadir. Cinkiu Ankara Biyiksehir Belediyesi tarafindan
¢ikarilmis olan Zabita Talimatnamesi’'ndeki 122. maddeye gore bu
bir zorunluluktur. Bunu almayan kisinin bir sinemada galismasi
mumkun degildir. Bu agidan bizim igin her zaman avantaj arz etmis-
tir, her arkadasimizin da ehliyetli olmasini istemekteyiz, bunun igin
de caba harcamaktayiz. Su anda tahminen Ug yuzi geckin makinist
arkadasimiz var ama bizim Uye sayimiz otuzu gegmis degil”.
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Sinema makinistlerinin galisma kosullarindaki yetersizliklerin ¢6-
ziminde en 6nemli adimi, makinistlerin 6rgitlenmesinde géren
Kiltir Bakanhg Telif Haklari ve Sinema Daire Eski Baskani Ozcan
Cetin ise, makinistleri sistemin gok énemli bir parcasi olarak goriu-
yor: “Makinistler hem emekgci, hem de toplumun eglence dinyasina
katkida bulunan insanlar. Bir Glkenin kiltirine sanatina katkisi olan
insanlar. Onlar olmazsa sinemanin islemesi mimkuin degil. Bu insan-
larin yasal olarak, Sosyal Sigortalar Kurumu’na tabi olarak calistiril-
masi gerekiyor. Sinema salonlarinin kapanmasi, ya da sinema salon-
larinda ehliyetli makinist galistinimamasi bizce son derece sakincali.
Cunkd emek var, bu emegin g6z ardi edilmemesi gerekiyor. Bunlar
icin ne yapilmasi gerekiyor? Yasal diizenlemeler ancak dolayh yoldan
sinema makinistleri icin bir avantaj getirebilir. Ornedin, Sinema Ma-
kinistleri Dernedi, dernek olarak Kiultur Bakanhgi'ni devreye sokabi-
lir. Calisma ve Sosyal Guvenlik Bakanlidi ile isbirligine gegebilir. Biz
ne yapabiliriz? Sosyal Givenlik Kurumu’na sinemalarda ehliyetli
makinistler galistinimasi gerektigini yansitir, isbirligi yapabiliriz...
Tirkiye'de ve diinyada birtakim hizmetler bazi insanlarin varligi ile
sonuca ulasir. Bunlardan biri de makinistlerin verdigi hizmettir. Si-
nema makinistlerimiz son halkayi olusturuyor. Tabii ki bunlarin varli-
g1 ve yasamasi son derece énemli. Bir kiltirdir sinema, bu kaltirin
halka ulastirimasinda goésterdikleri gaba agisindan el Ustinde tut-
mamiz gerekiyor. Bir emegin Uruninli bize sunuyorlar, dolayisiyla
kendi emeklerinin kargiigini da almalar gerekiyor. Kiltir Bakanhgi
bu konuda ne yapabilir? Her seyden evvel dernegdin varligini hisset-
tirmesi gerekiyor. Devletin karsisina gegip, "Biz emegimizin karsiligi-
ni istiyoruz,” demelidir. Kultur Bakanhdi boyle bir talebi aliyor, Ca-
lisma ve Sosyal Givenlik Bakanligi'na, Is ve isci Bulma Kurumu’na
ulastinyor. Cinkl ortada gok ciddi bir problem var: Nitelikli is sahip-
lerinin iglerinden olmasi. Bu sendikasiz ya da bir derneksiz olunca
¢ok daha kolay yapiliyor Tirkiye’de. Bir makinistin yetismesi kolay
degil. Makine teknolojik, pahali ve hassas bir alet. Boyle bir aletin
yukund ahiyorsa makinist karsihdini da almali. Son tahlilde sunu agik
ve net vurgulamak gerekiyor ki, sinema salonu sahipleri ve igletme-
cilerinin makinelerini ehliyetli kisilere emanet etmeleri lazim. “Ben
ehliyetsiz kisi galistirmiyorum, galistirmam, galistirmayacagim,” de-
meliler. Tabii bu da bir biling isi. Turkiye’de ucuz emekten faydalan-
mak kolay, yolu da gayet acgik, cok siki yasal denetim yok. Ug-bes
gunlik kurslarla birtakim insanlar bir yerlere getiriyorlar. Ama ger-
cekten ehliyet sahibi insanlar ise kapi disari edilebiliyor ya da islerin-
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den edilebiliyor. Bunun 6nine gegmenin yolu, bizce Kultur Bakanhgi
ile Calisma ve Sosyal Givenlik Bakanlhigi'nin duruma midahale et-
mesidir. Sinema salonu sahipleri de makinist segerken bilingli olmali,
ehliyetli makinist kullanmahdirlar”.

Filmler, Oyuncular ve Sinema Makinistleri

Sinema makinistligine 1960l yillarda ilkokul ¢aglarinda baslayan
ve giunimizde de bu mesledi sirdiren makinistler igin, o yillarin
filmleri, bugiin gosterilen filmlere gére gok daha guzel. 1960l yilla-
rnn Tirk filmlerini daha gok bedenen, gergekgi ve ibret verici bulan
makinistler, yeni filmleri daha yapmacik ve oyalayici olarak nitelen-
diriyorlar. Eski filmlerden ilgiyle hatirladiklari: Yilanlarin Oci, Kuyu,
Ezogelin, Bos Begik, Alageyik, Avare. Hatirladiklan oyuncular ise Erol
Tas, Aliye Rona, Esref Kolgak, Fikret Hakan, Muhterem Nur, Fatma
Girik, Tugay Toksdz, Cuneyt Arkin, Necdet Tosun.

Ankara’nin en eski makinistlerinden Miifit Sim, “Muhsin Ertug-
rul’'un Sehvet Kurbani, Hazim Kérmukgl'nun Karim Beni Aldatirsa,
Balik¢i Osman ve Ferdi Tayfur'un dublajini yaptigi Laterna Képri-
sU"nu begendigi filmler arasinda sayiyor. Ayrica yabanci filmlerden
Frankestein, Laurel Hardy'yi hatirhyor. Hi¢ unutamadidi ise, Ismet
Inéni’niin de locasinin bulundugu Yeni Sinema‘da ii¢ hafta gosterilen
Dorothy Lamour’un oynadigi Digi Tarzan filmi.

Recep Aksu, eski filmlere ait anilarina ilk kez oynattigi filmle
basliyor: “ilk oynattigim film, Kuyu filmi. Siyah beyaz. En gok be-
dendigim film, Ezo Gelin filmiydi. Fatma Girik'in Bos Besik, Clineyt
Arkinin basgrolini oynadigi Alageyik filmiydi. Yazlik sinemalarda iki
seans oynardik... 1970 yilinin basinda, Yiimaz Koksal, Ulkii Ozen ile
beraber Hos Memo filminin galasina gelmisti. Imzali bir fotograf
istemistim. 1974 yilinda Maltepe’de Yeni Sinema’da c¢alisirken,
Selma Guneri‘nin Bosver Arkadas filmi oynuyordu. Sinemanin ya-
ninda Késk Gazinosu’nda galisiyordu. Filmini seyretmeye geldi. Res-
mini istemistim. Cinklu sinemada hemen hemen herkesin gergeveli
resmi vardi. Kendisinin resminin niye olmadigini sordu. Adres aldi
ama goéndermedi”.

1955 yilinda sinema makinistligine baglayan Arslan Sebuk Te-
kin’ in ilk hatirladidi film ise Avare oluyor: “O zamanin sartlarinda
Avare adl film vardi. Alti ay oynattik Nur Sinemasi‘nda. Degisik film-
ler vardi simdi akhima gelmiyor. Simdikiler yapmacik gibi geliyor.
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Eskinin artistlerinden gok gelen olurdu. Gala geceleri olurdu. Zeki
Miren’den tutun Erol Tas, Esref Kolgak, Yilmaz Gliney’e kadar”.

Hiiseyin Mera’nin en gok etkilendigi film Yiwanlarin Oci olmus:
*ilk basladigim zamanlarda Y#anlarin Oci, Fikret Hakan, Erol Tas,
Nurhan Nur, Ali Sen. Burdur'un Yesilova kasabasinin bir kéyunde
cevrildi. Siyah beyaz. Merakla gittik. Fikret Hakan’dan Erol Tas’tan
imzal fotograflar aldik. Merak iste bu ya. Ben o zaman giraktim. Beg
alti geng arabayla kostuk gittik. Tabii, kalabalikk. Hatta bir sahnede
temel kaziyorlardi. Aliye Rona, “Yilanlar yilanken bile &cind
komadilar, siz benim gelinimi bu duruma sokmusken hala durursu-
nuz,” dedi. Millet bir alkis. Cekim falan durdu. Yénetmen uyard..
“"Ben isaret verince alkislayin,” dedi. Kuyu filmi de bizim Dinar'da
cekildi. Nostalji filmlerinin degeri bir bagka”.

Daha gok yabanci film gosterilen sinemalarin makinisti Sefik
Sahiner ise seyrettigi pek ok filme kargin, filmleri sinema salonun-
da oturan seyircinin rahatlidi ile higcbir zaman seyredemedigini belir-
tiyor: “Ilk muavinlik yaptigim zaman Zeki Miren’in Berdus filmi oy-
nuyordu... Tanistigim gok oyuncu oldu. Ben hig film seyredemedim.
Devamli gézim perdededir... Son zamanlardan Titanic ve
Terminatér filmi beni etkilemistir. Zevkle seyrettim. Biz eskiden ec-
nebi film oynatirdik. Neseli Gdnler vardi. James Bond tiru filmler
vardi. O tarihlerde yeni gikmisti, Dr. No'lar falan. Aklimda bunlar
kaldi. Cok film seyretmedim, daha ziyade isimle ilgilenirdim”.

Filmler ve Yesilcam anilarn diye soruldugunda oyuncularla tanis-
manin ayri bir yeri var sinema makinistlerinde. Muhittin inaner,
“Eskiden filmlerin galasi olurdu. Artistler gelirdi. Seyircilerle konu-
surdu. Askerdeyken kameraman bir arkadasim vardi. Yiimaz Gi-
ney’in filmlerini gekmisti. Onun sayesinde Yilmaz Giney’le tanistim,”
derken bir baska gulimsiyor. Yasar Seyhan da ayni gilimsemeyle
eski filmlerden ve tanistigi oyunculardan 6zlemle bahsediyor: “Eski
filmler gizeldi. Komedi ve dramdi. Bir seyler veriyordu. Simdikiler
agir, herkes anlayamaz... Eskiden ibret verici filmler vardi. Eskiden
ekseri komedi filmi vardi. Sadri Alisik, Esref Kolgak, Ayhan Isik, Vahi
Oz. Siyah beyaz filmler. Oyle birkag hafta oynayan film yoktu. Sene-
de Bir Gin birkag hafta oynadi. O da renkliydi. Yazihaneye film al-
maya gittigimde, Necdet Tosun ile tanistim. Cineyt Arkin’la, Tugay
Toks6z'le tanistim”.
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Seyirciler ve Sinema Makinistleri

Seyircilerle ilgili en dikkat gekici durum, seyirci sayisinin eskiye
oranla azalmasidir. Seyirci sayisi fazla oldugu zaman makinistler
daha bir sevkle galismaktadirlar. Eskiden seyircilerin filmlere daha
fazla tepki verdiklerini, agladiklarini, sinemayl ve makine dairesini
merak ettiklerini, makine dairesini incelemek igin can attiklarini vur-
gulamaktadirlar. Oysa simdi seyirci yapisi degismekte, insanlar gok
fazla tepki vermemekte ve sinemay: incelemek igin herhangi bir
girisimde bulunmamaktadirlar. Ancak izleyicinin daha da bilinglendi-
dini ve segici ve sorgulayici oldugunu vurgulamiglardir. Sinema sayisi
ve salon sayisi gogalmis ama izleyici sayisi eskiye oranla digmustar.
Iki, Gg kisiye film oynatildi§i zaman olmaktadir. Sinema salonlari
kigulmus, salon sayisi artmis, cep sinemalan 6n plana gegmistir.
Ornedin, Suayip Kanaat, 1965 yilinda meslede basladiginda ilk
calistigi sinemanin 1200 kisilik bir salonu oldugunu belirtmektedir.
Eskiden iki tane film gdsterim makinesi varken bugin bu sayi orta-
lama altiya ¢ikmistir. Amerikan hegemonyasi film seyircisini azaltan
unsurlardan birisidir. Cinkld Turkiye'deki sinema izleyicisi altyazih
filmler izlemeyi sevmemektedir. Eskiden balkon ve salon varken
balkon ortadan kalkmaktadir. Eskiden seyirci, “Seyredelim de ne
olursa olsun,” demektedir. Simdi izleyiciler daha gok 6dgrenci agirlik-
lidir. Makinistler, 6grenciler olmazsa sinemalarin is yapmayacadini
dusunmektedirler.

1960’lardan sonrasi ile 2000°li yillarin seyircilerini kiyaslarken en
eski makinistlerden Miifit Sim ve Arslan Sebuk Tekin ayni yorumu
yapiyor. Miifit Sim, "Ben sinemaciliktan simdi tat almiyorum. Sine-
macilik bizim zamanimizdaydi. Gala gecelerinde kapi pencere kiril-
madan zevk duymazdik. Yeni Sinema’nin g bin kisilik oldugu do-
nemde Disi Tarzan filmini Gg hafta oynattik”.

Arslan Sebuk Tekin de seyircinin sinemaya olan ilgisinin simdi
olmadigint soyleyen eski ustalardan: “Eski seyirciler maalesef simdi
yok. Eskiden sinemaya gelirdin, sinemanin éni dolu olurdu. Simdi ile
cok farki var”. Recep Aksu ise seyircileri sinema dairesine meraklari
acisindan kiyashyor: “Eskiden seyirciler dramatik sahnelerde gok
tepki verirdi, aglardi, simdi 6yle degil. Seyirciler makine dairesine
bakmak igin can atarlard:, simdi seyirciler makine dairesi ile hig ilgi-
lenmez”.
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Sonug

‘Sinema makinistleri bugiine kadar kultur endustrilerinin bir par-
¢asi olarak gériulmemislerdir. Dolayisiyla sinema sektérinin kamera
oninde ve arkasinda yer alan emekgiler kendilerini kafa emekagisi,.
makinistleri de kol emekgisi olarak gérdukleri igin ayni gati altinda
6érgutlenememislerdir. Kapitalist dretim iliskileri gergevesinde asgari
Ucret alarak bu isi yapmaktadiriar. Meslekleri azami dikkat ve so-
rumluluk gerektiren bir is olmasina ragmen galisma kosullar ve gelir
acisindan tatmin edici bir meslek degildir. Sinema makinistlerinin,
verdikleri butin gabaya ragmen, mesleki kosullan dizeltici ve gelir-
lerini artirici yénde yaptirm yapabilecek 6rgitli bir gugleri yoktur.
Sinema igletmecileri makinistlerin kosullarinin zorlugu ve ucret du-
sUkligUu konusunda herhangi bir yardimda bulunmamaktadir. Giinki
onlar sinema makinistlerinin galigma kosullan ve lcretlerine yénelik
duzeltmeleri maliyetleri artirici, dolayisiyla kar unsurlarini azaltici bir
faktor olarak gérmekte ve varolan kosullari aynen surdirmekten
yana tavir almaktadirlar. Bu durum sinema isletmecileri agisindan
tekellesmenin kaginilmaz bir sonucudur.

Sinema makinistlerinin, dernek seklinde érgutlenerek kosullarinin
iyilestirilmesine iliskin dizenlemeleri bitin gabalarina ragmen kugik
bir alanla sinirli kalmaktadir. Yapilmasi gereken bitin kultiur endist-
risi galisanlarinin tek bir sendika altinda birleserek 6rgitli bir sekilde
micadele ederek kendi haklarini almak lgin galismalari, yasalarla
glvence altina alinmasi gereken haklari igin siyasi platformda muca-
dele etmeleri ve haklarinin ihlal edilmesi durumunda yaptirm uygu-
lanip uygulanmadiginin takipgisi olmalaridir. Ankara Sinema Teknis-
yenleri ve Makinistleri Dernegi gatisi altinda toplanan az sayidaki
makinist tarafindan verilen micadele, diger illerdeki makinist der-
nekleri ile birlikte olusturulacak dayanigsma ile giderek etkinligini
arttiracaktir. Makinist dernekleri arasindaki bu igbirligi, sinemanin
diger alanlarindaki emekgilerin bir araya gelerek olusturduklari der-
nekleri de kapsamahdir. Kiltiur endustrilerinin bir parcgasi olan sine-
ma emekgilerinin olusturacaklan bu igbirligi, taleplerin duyurulmasi
ve elde edilmesi igin ve daha etkili olunmasini saglayacak bir gig
olusturabilmek igin yapilmasi gereken temel eylem bigimidir.
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SINEMA VE REKLAMIN GiZLi BULUSMASI:
URUN YERLESTIRME

Niliifer Tirksoy

Giris

20. yuzyihn ikinci yansinda baslayan ve iletisim teknolojileri ile
mumkinlesen degisim, her alanda oldugu gibi iletisim alaninda da
onemli sonuglar ortaya gikarmistir. Yeni diinya dizeninin olusma-
sinda, siyasi ve askeri bloklarin yikilmasinda ve nihayetinde diinya-
nin kiresel bir sirece girmesinde iletisim teknolojisindeki yenilikler
temel bir dinamik olarak yer almaktadir. Yeni iletisim teknolojilerinin
kullanilmasi sonucu ortaya ¢ikarin diziler, sinema filmleri, her turlu
haber, sov ve eglence programlari, sarkilar ve muzik klipleri gibi
birgok ticari ve kdulturel Grin, gindelik yasami oldugu kadar, kultir-
ler arasi etkilesimin de hizlanmasina yol agmaktadir.

Kiresel ekonominin ayni zamanda liberallesmenin bir uzantisi o-
larak tanimlanmasi, aslinda gunimuzde ticari anlamdaki basarinin
oncelikle kultirel anlamdaki dedisim ve gelisime bagh oldugunun
aclk bir gostergesi sayilabilir. Celikcan’in da (1996: 118) ifade ettigi
gibi, “Marksist kurama gére, kultir Gretimi de kapitalist ekonominin
yasalarina bagimhdir. Diger urunler gibi, kulturel Grinler de mim-
kin oldugunca cok kdr etme amaciyla uretilirler”. Ozellikle Amerika
Birlesik Devletleri‘'nde (ABD) sinema endistrisi ve Hollywood filmleri,
liberal sistemin en 6nemli temsilcilerinden sayilabilir. Sinema en-
dustrisi birgok fikrin, Grunin veya hizmetin pazarlamasinda temel rol
oynarken, Ulkelerin kendi pazarlamalarini yapmalarina da olanak
vermektedir. Ornegin, ABD’de orduya, ézellikle de hava kuvvetlerine
olan ilgiyi arttirmak igin belli dénemlerde bir takim filmler yapilmis-
tir; Top Gun filmi de bunlardan bir tanesidir. Bu filmlerin pazarlan-
masi asamasinda da pek gok pazarlama iletisimi unsuru kullanilmak-
tadir. Tanmtim igin ¢ekilen fragmanlar, CD’ler, DVD’ler,
soundtrack’ler, posterler, sticker’ler, tanitim brosurleri, afisler bun-
lardan birkagidir. Bitin bu tamtim materyallerinin Uretilmesi asama-
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sinda da birgok yan endustri gelismektedir. Bir baska deyisle sinema
endustrisi uluslararasi sermayenin artmasinda ve iilke ekonomileri-
nin ayakta tutulmasinda basarh bir sekilde kullanilmaktadir.

Genel anlamda Hollywood sinemasi incelendiginde sirketlerin si-
nemayi ticari bir unsur olarak kullanarak kendi Grun ve hizmetlerini
tanitmak amac ile filmlerin igine uridnlerini yerlestirmeleri 1930'lara
dayanmaktadir. Bu etkilesimden payini alan Turk film yapitlan da
ginimizde dogrudan veya dolayh bir sekilde gelisime ve degdisime
ugramakta ve bu dinamik yapiya ayak uydurmaktalar. Eskiden, kisit-
I bitgelerle gekilen Turk filmleri, ginimuizde ticari sirket veya ku-
rumlarin sagladigi maddi destekler dogrultusunda, yaptiklan bir ta-
kim anlagmalarla daha genis butgelere sahip olma sansini yakala-
mislardir. Genellikle iki taraf arasinda yapilan bu anlagmalar ya
sponsorluk ad altinda ya da drin yerlestirme (Ingilizce sézliikte
product placement olarak gegmekte) olarak ifade edilmektedir. Bir
yandan film yapimcilan ¢ekim igin finansal destek alirken, diger yan-
dan da sirketler kendi urun veya hizmetlerini dogrudan veya dolayh
yonden tanitma imkani elde etmekteler.

Ginumuizde hizla artan rekabet kosullarinda aradan siyrilip
farkindalik yaratarak tuketicilerin aklini ve génlini galmaya galisan
sirketler degdisik yontemler aramaya devam etmekteler. Baska bir
ifadeyle, rekabetgi pazar ortaminda sirketlerin kendi urinlerini ta-
nitma surecinde gigliklerle karsilagmalari, onlari Grin tanitimi ko-
nusunda yeni yonelimlere itmistir. iste bu noktada urin yerlestirme
gdz ardi edilemez bir 6neme sahiptir. Onceleri, pazarlama acisindan
etkili ve popller olan “reklam kusaklan”, artik eski popularitesini
yavas yavas kaybetmekte ve seyirciler tarafindan ¢ogunlukla tercih
edilmedidi gibi, itici bulundugu da gézlemlenmektedir. Buna ¢6zim
olarak sirketler, pazarlama iletisiminin dnemli bir pargasi sayilabile-
cek ve son yillarda Tirk film yapitlarinda da érnekleri gérulen, Grin
yerlestirme yéntemine basvurmaya baslamiglardir.

Aslinda bu uygulamanin sadece Turk filmleriyle kisitlanmasi séz
konusu degildir. Cunkiu artik birgok eglence veya sov programinda,
haber programinda, video kliplerde, dergilerde, gazete metinlerinde,
kisaca medyada yer alan her tirlu gérsel urinde veya yazih metinde
Uriin yerlestirme teknigini goérebiliriz. Uriin veya hizmetin reklami
icerikle o kadar ig ige yerlestiriliyor ki aradaki fark bulaniklasarak,
neyin reklam, neyin haber, neyin edlence oldugunun ayirt edilmesi
zorlasiyor. Bir baska ifadeyle, reklam ve medya igerikleri i¢ ige girdi-
di igin seyirci izledigi seyin bir haber mi, bir reklam mi oldugunu fark
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edemiyor. Zeytin’e (2003: 29) gbére bu uygulama sirasinda, reklam
kirliligine bagh bir zaplama s6z konusu olmadig gibi tiketici dikkati
ve algisi baglaminda sunulan (6rtili) ileti de amacina daha etkili
bigimde ulagmaktadir.

Bu nedenle urin yerlestirme uygulamalari reklam ve igerik ara-
sindaki ayrimi kaldirdidi icin elestirilere hedef olmaktadir. Ornegin;
Bas Taci,” Gulay Kurisle Moda gibi kadin programlan, Cosmopolitan,
Elite, Elele, Marie Claire gibi kadin dergileri, G.A.G. ve BBG gibi eg-
lence programlari, Kral TV mizik kanal gibi birgok farkl alanda,
reklamla igerik i¢ ice girerek 6zdeslestiriimektedir. Bu da medyanin,
her tirlu gérsel yapitin igine yerlestirilen markanin, aslinda bir mal
veya hizmetin dogrudan veya dolayh olarak tanitimini yaptiginin
veya tanitimini yapmak igin dolayl yoldan arag olarak kullanildiginin
bir ifadesidir.

Bu asamada haber reklam (advertorial) ile drdn yerlestirme
(product placement) arasindaki farki belitmekte yarar var, ¢inki
haber reklam, haber formatinda yazilan fakat icerigi bir Grin veya
hizmeti tanitmaya yénelik tasarlanan yazi veya goérintilerdir. Urin
yerlestirme ise reklamla, igerisinde yer aldigi medyanin entegrasyo-
nu olarak tanimlanabilir (Ertag 2003: 26). Urin yerlestirme ile ilgili
cok dnemli iki sonug dogmaktadir. ilk olarak iiriin yerlestirme saye-
sinde o anki sahneye dodal, giindelik hayattan bir kesitmis gibi bir
gorantu verilmektedir, ki bu olumlu sonuglar getirebilir; fakat diger
taraftan izleyicinin tanitim yapildigindan haberi olmadidi igin olumsuz
birtakim etiksel sorunlari beraberinde getirmektedir. Uriin yerlestir-
me sayesinde bircok marka filmdeki bir sahnenin parcasiymis gibi
yer almakta ve seyirci birtakim marka tanitimlarini izlemeye maruz
birakiimaktadir. O nedenledir ki, ozellikle Packard’in 1957 yilinda
yayinlanan “Gizlice ikna edici” (Hidden Persuador) adlh kitabi, rek-
lamlarin nasil bilingaltina nifuz ederek bir tuketim kiltiru yarattikla-
rini elestirmektedr.

Eskiden yonetmeninin istedigi sekilde yazilip oynanan senaryolar,
reklamlar s6z konusu oldudunda, film veya program baslamadan
6nce seyirciyi uyaran reklam fragmanlariyla gésterilirdi. Ginumizde
ise medya metinleri daha tasarim asamasinda oyuncunun veya su-
nucunun hangi saati takacagi, hangi kiyafeti giyecegi, hangi restoran
veya fast food'ta yemek yiyecedi, hangi otelde kalacagi senaryoda
6nceden belirlenmekte ve gekimler ona gére yapiimaktadir. Bunun
en 6nemli sebeplerinden biri de senaryo geredi film, program veya
dizilerde herhangi bir urin, marka veya logonun gérinmesinin gu-
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numuzde drun yerlestirme ile daha da popiler hale gelmis olmasidir.
Ayrica, artan serbest ticaretin de etkisi ile markalardan kagmak gu-
nimizde oldukga zorlagsmaktadir.

Urtin yerlestirme teknigi, aslinda etik olmayan bir durumu da be-
raberinde getirmekte, ¢inkiu herhangi bir mesajin igeriginin (haber,
yorum, reklam, uyan vb.) o mesajin hedef kitlelerce énceden bilin-
mesi ve mesajin hangi formatta iletilecedi ile ilgili bir uyarinin, me-
sajin basinda ya da sonunda yer almasi zorunludur. Baska bir ifade
ile tiketici herhangi bir film, program veya eglence Grinini seyre-
derken gerek islenen konu ve gerekse kendi kisisel ruh hali dikkate
alindiginda, bu tir reklamlara karsi savunmasiz birakilmakta bu da
etik olmayan bir sureci beraberinde getirmektedir. Seyirci medya
kanaliyla tiukettigi seyin bir haber mi, bir edlence programi mi, bir
sov mu, bir film mi ya da bir mizik programi mi oldugunun farkina
varamadan bilingaltina yénelik tasarlanan reklamlarla kars: karsiya
birakilmaktadir, glinki drdn yerlestirme teknigi sayesinde herhangi
bir Grun basarih bir sekilde senaryonun bir parcasiymis gibi filme
veya programin akisina entegre edilmektedir.

Reklam ve Uriin Yerlegtirme

Turkiye'de hizla gelisen reklamcilik sektérid, kusak reklamlarindan
bunalan seyirciyi baska yonden yakalamak igin yeni stratejiler olus-
turmaya devam etmektedir. Ozellikle edlence kavramini sikga rek-
lamlarina konu alan reklamcilar, tiketicileri hem eglendirmek, hem
guldirmek, hem de kalplerine girerek akillarini gelmek gabasindalar.
Diger bir pazarlama iletisimi unsuru sayilan ve alternatif bir iletisim
kanall olarak gérilen drin yerlestirme de son yirmi yilda Turkiye‘de
gelisen bir uygulama haline gelmistir. Medya metinlerinin igerisine
yerlegtirilen urinler ve ashinda “gizli reklam” adi verilen bu uygula-
malar, programin yapim surecine katki saglayan sirketlerin Grinleri-
ni kolaylikla sergilemelerine olanak saglamaktadir.

Alisilageldik reklamlardan daha etkili olan bu tur gizli reklam stra-
tejileri, sinema ve reklam sektérinin etkilesimiyle, daha sik kulla-
nilmaya baslanmistir. Bati filmlerinde 6rnegin, James Bond 007 film-
lerinde Aston Martin, Lotus arabalar, yine James Bond serisinden
Goldeneye filminde BMW arabalari sik kullanilmisken; Demolution
Man filminde Pizza Hut; E.T. filminde Reese’s Pieces sekerlemeleri,
Top Gun filminde Tom Cruise’nin Ray-Ban godzlikleri gibi filmlerin
icine logo, marka veya uriniun kendisi yerlestirilmistir. Boylelikle
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reklamlarin bildik géruniminden siyrilarak filmlerin igine nasil gizli
bir sekilde sizdigi gézlemlenmektedir. Amerika’da yapilan bir aras-
tirmadan 6rnek verecek olursak, reklam ve drin yerlestirme birlikte
yapildigi zaman farkindalik 10 Gzerinden 7, hatirlanma 10 Uzerinden
7.5; Urun yerlestirme yapilmadan reklam verildigi zaman ise bu
oranlar 10 uzerinden 5 ile 6 arasindadir (Turgut, 2003: 28).

Tirkiye’de 6zellikle 1980‘lerden sonra popularitesini arttiran Grin
yerlestirme, Savci'ya gore “gesitli kanallarda yayinlanan, hedef kitle-
yi ilgilendiren belirli dizi veya programlarin iginde en dogru sekilde
var olarak onunla anlaml bir iliski kurmak; reklam spotunun étesin-
de hedef kitleye uygun dizi ve karakterlerin segilmesiyle markanin
hayatin bir pargasi olmasini saglamak”tir (Ertas, 2003: 27). Urin
yerlestirmenin basarili olabilmesi igin GUrinin dizi senaryosuna imaji-
na uygun olarak dahil olmasi, trinin hedef kitlesi ve stratejisi dog-
rultusunda dogru diziler ve karakterler segilmesi, Griin entegrasyo-
nunun reklam havasinda olmadan, tiketiciyi rahatsiz etmeyecek
sekilde yapiilmasi gerekmektedir (aky). O yizden urin yerlestirmede
Grindn yerlestirildigi programin popularitesinin, izleyici profilinin ve
marka olarak degerinin, yerlestirilecek marka ile uyumlu olmasi gok
onemli bir kriterdir (Aras, 2003: 28). Ayrica marka yerlestirme asa-
masinda izleyicinin tepkisini gekmeden ve filmin icerigini bozmadan
etkili bir Grin yerlestirme stratejisi temel alinmaktadir.

Uriin yerlestirme senaryonun dogal akisi icinde temel olarak g
kategoride yapilmaktadir: Gorsel olarak sadece logo ya da marka
gosterimi (Carkifelek yarigmasinda yer alan urunler gibi), markanin
filmde oyuncular tarafindan kullanilmasi ve son olarak filmde yalniz-
ca markadan s6z edilmesi, Turgut’a gére (2003: 28) “Yalniz logonun
gérunmesi durumunda en dusik, urundn gérinmesi yani pasif ko-
numlandirmada orta, aktif kullanma dedigimiz Grin kullaniminda ise
en yuksek ucret gegerli oluyor”.

Uriin Yerlestirmenin Avantajlari

Uriin yerlestirme normal reklam kusaklarindaki gibi film ortadan
bélinmedigi ve mesaj sahnenin normal akisi igerisine yerlestirildigi
igin, sirketler agisindan avantajhidir, glinki hikdye yarida bélunme-
mekte ve seyirci kendini filme kaptirmaktadir. Ayrica, kitle iletisim
ortamlarinda sunulan reklamlara gére daha genis kitlelere ulagmakta
ve verilen mesaj daha uzun émdurlu olmaktadir.

@)
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Avantaj sayilabilecek diger bir nokta ise Uriin yerlestirme teknigi-
nin élgimlenmesi ile ilgilidir. Uriin yerlestirme uygulamalarinin so-
nuglarini kesin bigimde élgimlemek her ne kadar mimkun olmasa
da Turcotte’nin de (1995) ifade ettigi gibi filmi veya programi izleyen
‘seyirciler bazinda bir élcimlemeye gidilmesi s6z konusudur. Yani
filmi izleyen seyircilerle Grin yerlestirmeyi géren seyircilerin sayisi
aynidir, dolayisiyla filmin izlenme orani dlgimlemede kullanilabilen
bir veridir.

Maddi agidan da yararl bir uygulama olarak gérulen urun yerles-
tirme, 6zellikle film veya program yapimcilari igin kaginilmaz bir fir-
sattir, ¢linki sadece finansal kaynak saglamak degil sirketler tara-
findan temin edilen ve senaryo sirasinda sahnede yer alan, yiyecek,
icecek, kiyafet, gbzlik, saat, araba gibi Grinlerin temin edilmesi ve
restoran, otel gibi mekanlarin kullanilmasina izin verilmesi de avan-
tajdir. Nebioglu’nun da ifade ettigi gibi 6zellikle dis mekanlarin kulla-
nildidi dizilerde marka ve logolarin goérulme ihtimali oldukga yuksek-
tir, gunklu sehirde her an her yerde bir logo, bir marka géze carpar
(Ertas. 2003: 27).

Diger bir avantaj ise reklam kusaklariyla ilgili tiketicinin aklindaki
olumsuz tavrin film esnasinda sergilenmemesidir, ¢linki “tiketici
programi izlerken, reklam izledigini disunmedigi igin program igeri-
sinde verilen reklam mesajlarina karsi daha agik bir tutum sergile-
mektedir” (Zeytin. 2003: 29). Verilen mesajin daha uzun émdurld ol-
masi da irin yerlestirmenin bir avantaj sayilabilir. Ornedin, bir filmin
icerisinde marka yerlestirme yontemiyle sunulan bir ileti, sinema,
televizyon, kablolu kanal, video, VCD, DVD gibi birden gok kanal ara-
cthdiyla genis kitlelere ulastinlabilmekte ve film her izlendiginde ayni
mesaj izleyici kitlesine ulastinimaktadir (Turcotte, 1995). Ayrica,
izleyici aldigi bir film CD’sini izledikten sonra atmamaktadir. Boylece
herhangi bir Grin yerlestirmesinin izlenme orani gok daha yiksektir.

Normal kusak reklamlarindan farkli olarak urin yerlestirme belirli
bir saate bagl olmadan, film siresince uygun sahnelerde yer alabil-
digi icin de avantajlidir. Son olarak marka agisindan da Urin yerles-
tirmenin bazi avantajlari mevcuttur. Marshall ve Ayers’e (1998) gore
urin yerlestirme, marka farkindaligim yukselttigi, marka imaji olus-
turdugu ve Uurinidn kullanilmasina yénelik talimatlar sundugu igin
sikga kullanilan bir aragtir. Marka imaji, tiketiciyi bir Grini satin
almaya yonelten dartudur. Yani Celikcan’in (1996: 119) verdigi o6r-
nekten hareketle, “herhangi bir pantolonun gercek kullanim degeri,
bir pantolonun tiketiciye sundugu rahatlk, saglamlik ve kalite sonu-
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cu olusur. Reklam yoluyla yaratilan gézlenen kullanim degeri ise
pantolonla dinamik, seksi, atletik ve geng olmayl 6zdeslestirir”.
Celikcan’a gore urunin kendisinde olmayan bu &6zellikler, Grune ka-
zandirilan imaj ile olusur (1996: 119). iste bu noktada, filmlerde
birgok farkli Urine imaj kazandirdidi igin Urun yerlestirme avantaj
olarak gérulmektedir.

Uriin Yerlestirmenin Dezavantajlan

Uriin yerlestirme ile iletilen mesajlar, tiketicilerin Grinlerin far-
kinda olmalarini, hatirlamalarini, markaya yonelik olumlu tutum
olusturmalarini amaglar. Bu tir girisimler gsirketlerin reklamlarini
daha etkili yapmalan agisindan kolaylk saglarken, diger taraftan
reklamlari izlemek istemeyen bir seyircinin kendini dogrudan rek-
lamlarin iginde bulmasina sebep olur. Uriin, filmin igine ustalikla
yerlestirilerek, etik olmayan bir sureci beraberinde getirmektedir. Bu
sayede gizli reklamlar veya uriun/marka tanitimlar seyirciye tanim-
lanmamis bir kusak iginde, yani bilingaltina empoze edilerek sunul-
maktadir. Ayni zamanda bu sire¢ normal reklam kusaklarinda yer
alan drin/hizmet reklamlariyla kiyaslandiginda da daha etkili ve fark
edilir bulunmaktadir. Gizli reklam yoluyla gésterilen Grinlerin normal
reklam kusaklarinda tanitilan Grinlerle kiyaslandiginda, normal rek-
lam kusaklarinda yer alan reklamlardan farkh algilandigi, olumsuz
tutum gelistirmedidi, dolayisi ile gok daha etkili oldugu gézlemlen-
mektedir. Govani’‘nin de (1999) ifade ettigine gore, elestirmenler
filmlerin tehlikeli bir bigimde Grinlerle ihlal edildigini savunmaktalar.

Turkiye'de 3984 sayili Radyo ve Televizyonlarin Kurulus ve Yayin-
lan hakkindaki kanunun reklamlarin yerlestirilmesini dizenleyen 4.
béliminin 20. maddesi gizli reklami agik bigcimde yasaklamaktadir
(Zeytin 2003: 29). RTUK yasasinda madde 20'ye gére “Reklamlar
program hizmetinin diger unsurlardan agikga ve kolaylikla ayirt edi-
lebilecek ve gorsel ve isitsel bakimdan ayriligi fark edilecek bigimde
duzenlenecek, bilingalti ile algilanan reklamlara izin verilmeyecektir”
(Aziz, 1995: 15). Ayni bélimde alkol ve titin drdnlerinin tanitimina
izin verilmeyecegdi, programi destekleyen s6z konusu sirket veya
udrdnin reklaminin sadece programin basinda ve sonunda yer alabi-
lecegine dair birgok kisitlama da séz konusudur. Ne var ki, RTUK
tarafindan yapilan bu kisitlamalara pek dikkat edilmemekte, maddi
destek sadlayan sirketin uUrtnleri sadece reklam kusaklan iginde
degil filmin iginde de yer almaktadir.

@
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Uriin Yerlestirmesi Kullanilan Tiirk Filmlerinden Ornekler

Turk filmlerinde de rin yerlestirme tekniginin 6érnekleri mevcut-
tur. Ozellikle filme sponsor olan sirketler iiriin yelpazelerini gizli rek-
lam araciliflyla perdeye yansitmaktadir. Ornegin:

e Balalayka: Ali Ozgentiirk’in yonetti§i Balalayka (2000) filmine
sponsor olan Efes Pilsen’in Grunlerinin yemek sofrasinda yer almasi.

e Rus Gelin: Son donemde cekilen diger bir ornek ise Zeki
Alasya’nin yonettigi Rus Gelin (2002) filmidir. Bu filmde de Star
televizyonu ve Star gazetesi urin yerlestirme teknigi ile filmde
yer almistir.

e Mumya Firarda: Bir Turk-Misir yapimi olan ve Erdal Murat Aktas
tarafindan yénetilen Mumya Firarda (2002) filminde de 6zellikle
Ford sikga g6ze garpan markalar arasindadir.

e Cocuklar Duymasin: Rasit Celikezer'in yonettidi Cocuklar Duy-
masin (2000) dizisinde basanli bir sekilde kullanilan Grin yerles-
tirme; Siemens, Lipton, Nike ve Casper gibi markalarin varhdi ile
bir evin, bir ofisin nasil dekore edilmesi gerektigi ile ilgili birgok
mesajl iginde barindirmaktadir.

e Zerda: Kudret Sabanci’'nin yonettigi Zerda (2002) dizisi de Altin-
bas urunlerini tamtmistir. .

e Bizimkiler: Umur Bugay’in yapimciligini Ustelendigi Bizimkiler
(1988) dizisinde Tofas arabalar 6n plana ¢ikarilmistir.

e Mahallenin Muhtarlari: Nursan Esenboga’nin yonettigi Mahallenin
Muhtarlar dizisine Sabah gazetesi sponsoriuk yapmistir.

Son on yilda artan 6zel kanallara paralel olarak sayilari artan
Turk dizileri dev bir sektor olusturdu. Akyol'un da (2003) ifade ettigi
gibi maliyeti azalttigindan hemen her dizinin bir sponsoru var. Bu
durum bir yandan maliyeti azaltti diger yandan da seyircinin farkinda
olmadan birtakim Grin veya markalan izlemesine yol agti.

Sonug

Gelisen liberal ekonomide farkindalik yaratarak tiketicilerin aklini
ve goénlini galmaya calisan pazarlama iletisimi uzmanlari, ginden
gune yeni teknikler treterek karlarini arttirma gabasindalar. Alterna-
tif bir iletisim teknigi sayilan Grin yerlestirme, mesaj etkili bir sekil-
de iletebilmesinden dolay! sikga tercih edilmeye baglanan bir aragtir.
Ne var ki, Urin yerlestirme izleyici agisindan sorgulanmasi gereken
bir sireci de beraberinde getirmektedir, gunki film seyretme ama-
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ciyla ekran énine gegen seyirciye aslinda pek gok farkh Grin veya
hizmet aym anda tanitilmaktadir.

Bu durumda seyirciye iki segenek birakilmaktadir; ya seyirci filmi
icinde barindirdidi Grin, marka, logo, slogan veya herhangi bir ticari
mesajl da izlemeye razi olacak veya higbir sekilde filmi veya prog-
rami izlemeyecektir. Gunimuzde ticari mesaj barindirmayan prog-
ram veya film bulmak oldukga zorlasmistir, ¢linkl liberal ekonominin
de etkisiyle artan ulusal ve uluslararasi sirketler hayatimizin bir par-
casi haline gelerek her yeri kaplamislardir.
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FiLM IMGELERININ GOCU

Canan Balan

Benim bu calismaya baslarken amacim, 1990’larda Turk sinema-
sinda Istanbul yasantisinin 1960’larla karsilastirmali olarak bir déni-
sume ugradigini gbstermekti. Yalmiz on yillik bir dénemi anlatabilmek
icin iki ya da ug filmle yetinemeyecektim. Bunun igin en az bes alti
filmi belli kavramlar dogrultusunda incelemem gerekiyordu. Alti film
sectim. Ve izleyip saptamalar yaptikga galisma genisledi. 60‘lardan
80’lere kadar gekilen ig gog filmlerini inceleyecek kadar sireye sahip
olmadidimi fark ettim. O yiizden daha evvel gekilmis istanbul’la der-
di olan filmlere iliskin bir iki cumle etmekle yetinecedgim. Siyah-
beyaz sinemanin Istanbul’'un icerisinde yani Eminéni, Karakéy, Bo-
gaz ya da civarinda, deyim yerindeyse Istanbul’'un orta yerinde geg-
tigini sdylemek sanirm yanlis olmaz. Filmler istanbulla baslayip
aslen Istanbullu olan karakterleri anlatmaktaydi. Yalniz 1950’lerdeki
ig gogun etkisiyle ve 60°larda Scognamillo’nun degindigi Sinemacilar
dénemiyle birlikte istanbul'la derdi olan filmler istanbul’a gelisle -
cogunlukla Haydarpasa Gari'ndan- basladi. Filmler gb¢ eden karak-
terlerin Istanbul’a ekonomik amach gelip, Istanbul’da cogunlukla
gecekondu mahallelerinde tutunmaya calismalarini anlatti. Bir iki
kusak sonra ise sinemacilar artik yine istanbul’'un iginde ve bu sefer
Istanbul’a coktan gog etmis ailelerin cocuklarinin; kentle sevgi-nefret
iliskilerine degindi. Bu dénusum iginde artik kentli bir klltir edinmis
eski tasralinin kimlik sorunlarini barindirlyordu. Bunun 90°lar sine-
masina nasil yansidiindan énce Istanbul’un kendi 6zel durumundan
bahsetmek gerekiyor.! Istar Gézaydin ve Sibel Demirtas, Istanbul
Uzerine galismalarinda kentte 6tekilestirme sorununu Cumbhuriyet’in
kurulusundan itibaren anlatmaya baslarlar. Tek parti déneminde

! Istanbul’'u anlatan Tiirk filmleri igin Temmuz 1996’da yayinlanan “Ve Si-
nema” dosya baslikh Istanbul dergisine bakilabilir. Altinsay, ibrahim:
“Sinemanin Orta Yeri Istanbul'du”, Istanbul, Temmuz 1996, s.73-76.
Goral, Burak, “Perdelerde Kalan Istanbul”, Istanbul, Temmuz 1996,

s.89-91.
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Turklestirme politikalan ile 6zellikle dini kokenli azinliklar disan itil-
mis oldu. 1942 ve 1944 Varlik Vergisi politikalar ise en ciddi etkile-
rini Istanbul’da gésterdi. 50’lerin ikinci yarisindan sonra Kibris soru-
nunun kronik bir hal almasi ile 6zellikle Rum nifusa karsi bir “digeri”
tutumu bas gosterdi. Boylelikle Turk ulusal kimliginin olusturulmasi
gayrimuslim kokenlileri dislamay! beraberinde getirmis oldu. Ancak
iktidar arzusu yeni 6tekiler de yaratti. Bu yeni 6tekiler ise Turk ulu-
sal kimligine sahip kentli elitlerin yarattigi 1950’lerden sonra ekono-
mik sebeplerden kéyden kente gelenlerdi. ‘Maganda’, ‘kiro’ gibi s6z-
cuklerle asadilanan yeni Otekiler, eskisi gibi etnik- dini farkliliktan
dolay: degil kultirel farkliliktan dolayr dislanmaktaydi. 1950’lerdeki
go¢ dalgasi beraberinde gecekondulasmayi getirmisti. 1980’lerdeki
go6g ise daha ¢ok siyasal kaynakliydi, o ise beraberinde gettolasmayi
getirmisti. Ancak 1980 darbesinin politik hareketleri bastirmasi
1950’lerde g6¢ edenlerin gocuklarinin kentli elitin gocuklariyla ayni
kiilltirel ortamda karsilasmalarina da neden olmustu.? Otekilik ko-
numu da boylece tekrar degisti. Etnik-siyasi ya da kultlurel bir oteki-
den ziyade yasam tarzinda da otekilik durumu ortaya gikti. 1983'te
Ozal'in yarattidi yeni zengin sinif ve onun kiltiiri Ali Akay’a gore
tasralh bir kilture sahipti. Yine ayni donemde rock muizigin yukselisi
apolitizasyonla birlikte yasaninca bir de tiketimin kutsanmaya bas-
lamasi bir tir kimlik sorununu beraberinde getirdi.? Ve yasam tarzla-
rinda farklilk Gstin bir deder olarak gorilmeye baslandi. Bu ruh hali
Istanbul’da gece hayatinda alkol tiketiminden baslayarak, ask iligki-
lefinde gesitlilik-serbestlik, uyusturucu kullaniminin yayginlasmasi,
gey ve lezbiyen hareketlerin ylkselisi ve grunge muzigin de etkisiyle
klasik aile yapisina ve degerlerine karsi baskaldir seklinde ortaya
¢ikmasina kadar egemen ahlak anlayisinin hos gérmedigi durumlarin
kiltirel yasantida kabul gérilmesine hatta biraz da istin degerler
olarak ortaya gikmasina sebebiyet verdi. Travestiler, tinerci gocuklar
ve her tir marjinal kimlikler agikga teshir edilmeye basladi.
1990‘larda marjinal kimliklerin ruh haline iliskin Can Kozanoglu soyle
bir betimleme yapiyor: “Gecenin sonuna dodru, bir sureligine, ¢op
yidinlan, kirilmis icki siseleri, kdsede sizmis bir berdus, fahiseler,
sokak kopekleri ve biz... Cok gekici... Kimi zaman yuzlerce kimi za-
man daha fazla insanin tikim tikis doldurdugu hangar buyukliginde
bir “6zel” mekanda ya da daha 6zelinde igmek bir gece, sarhos ol-
mak. Edlenmek icabinda, tanidiklar gérmek. Sonra hafiften yalniz

(2 Bkz. Demirtag & Gozaydin. ]

3 Bkz. Ali Akay.
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insan tribine dalmak. Bir baska mekanda ya da ayni yerde biraz
daha edlence, biraz daha muhabbet belki. Gecenin sonuna dogru,
yik de alinmigken artik, yalnizhk arzusunun adir basmasi...”
(Kozanoglu 2001, s.39).

90’larda Istanbul bdyle bir déniisim gecirdi. Bu dénisimiin kal-
tirel yasantiya olan etkisine Turk sinemasinda bakmak igin 1990 ve
2000 yillari arasinda gekilmis olan alti film sectim. Bu filmleri Istan-
bullu kimligi, karakterlerinin Istanbul’la iliskisi, ‘flaneur’in konumla-
nigi, Istanbul gérintilerinin kullanimi ve sokaklara atfedilen énem
agisindan degerlendirdim. Simdi filmlere gegiyorum:

Dénersen Islik Cal, Orhan Oguz, 1992

1. Istanbullu Kimligi: Bitin karakterler belli ki 60°’larda istan-
bul'a gog¢ etmis tasrali kusadin gocuklaridir. Ve hepsi sehrin iginde
egemen kilturin otekilestirdigi marjinaller olarak ya suga maruz
kalmis ya da sucu islemis insanlardir. Jenerige bakildiginda agikca da
goérulur bu: cice, travesti, fahise, pezevenk, madam, bigaklayanlar,
bicaklananlar, dévenler, artist adaylari, ajans sahibi, 2. cilice, 2.
travesti... Clcenin yasadigi apartman da sehrin otekilerini, alt kulti-
rin sahiplerini barindinyor: Fahise, pezevenk, gayrimuslim bir ka-
din... Ve film bu marjinallerin hemen hepsini olumlamakta. Yalniz
ilging bir bigimde sadece erkek marjinaller seyirciye sevimli sunulu-
yor. Yani “6teki” iyi, ama erkekse... “Bir hilkat garibesi” ama erkek
olan cilice, “bir sapkin” ama aslen yine erkek olan travesti, meslegi
geredi toplumdan diglanan ama travestinin masum gocuklugunun bir
simgesi olan pezevenk; bunlarin hepsi filmin zavallilari, mutsuz,
suga itilmis masumiaridir. Yalniz clceyi bastan g¢ikarmaya calisan
fahise kadin izleyiciye sevdiriimez, clice neredeyse hig kimseyi ayip-
lamadidi kadar bu kadini ayiplar. Bitin marjinaller kabulimuzddur,
ama eder kadinsa nerede duracadini bilmelidir. Her tir cinsel sapkin-
lik da hos gériilebilir; ancak bir kadin haddini bilmelidir.

Cuce rock mizik dinler. Aslen rock mizik genglige, biraz da oku-
mus yazmishga ait gibi gorinirken, clcenin pisligin ve egemen ola-
nin karsisinda -disinda- duran bir figir olarak konumlanmasi onun
rock muzik dinlemesini gerektirir. Birbirlerini sirekli disarida olusla-
riyla asagilamaya calisirlar; clceye goére travesti sapkindir, travesti-
ye gore ciice girkindir. Ama sonunda butiun bu disarida olus halleri
onlarin birbirlerine tutunmasini ve disarida oluslariyla biraz da ro-
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mantikce bir Ustinlik konumu sadlar. Cuce girkinligi, travesti sap-
kinligi ile otekilestirilir.

2. Karakterlerin Kentle iliskisi: Birbirleriyle konusmalarinin
ana konusu sehir Uzerinedir. Travesti durup durup “Bu sehir o kadar
glzel ki...” der. Yalniz s6zinin hemen arkasindan sokak ortasinda
bir adamin iki polis tarafindan suriklenerek goéturiuldigune sahit
oluruz. “Sen hig bu sehirden kovuldun mu?” der travesti, ciice “Ha-
yir,” diye yanitlar. Travesti bu sehrin disinda bir yasam istemedigini
soyler, “Baska yerde &lurim”; ¢iinkii sadece Istanbul kabul eder
onu. Baska bir sehir bunca siradisiigi kaldiramaz... Olmek iizereyken
cuceyi avutma amach “Birlikte gezecegiz sehri,” der travesti, clce
ise "Bu sehri 6zleyecegim. Isiklari, seni...” der. Sehir clce igin Islilti-
nin, gérsel eglencenin ve digaridahdin mekanidir. Son planda caddeyi
goruruz yine. Cucenin saklamis oldugu toplan terastan caddeye atar
travesti. Filmin en masum karakterinin sahip oldugu, yine masumi-
yeti anistiran toplar caddedeki birbirine yabanci insanlari birbirine
yakinlagtirir. Herkes artik gocuktur, sehrin otekisi kalmamstir...
Sehir karsimiza, manzarasiyla dedil caddesiyle cikmaktadir, ancak
caddesi ve kalabaligi sevilmezken, ana rahmi gibi disaridakilere ku-
cak agan soyut bir sehir sevilmektedir.

3. Flanerie: Oncelikle flineurin kim olduguna dair kisa bir acik-
lama yapmak istiyorum. Fldneur, kentin iginde belli bir amacin pe-
sinde olmadan gezinen ve gezerken etrafini gézleyen kisidir. Bu kav-
rami ilk olarak ortaya atan kisi Baudelaire. James Donald,
Baudelaire’in flaneuri yeni bir gérme bigimi olarak konumlandirdi-
gindan bahseder.® Paris Komini’‘niin ardindan kurulan barikatlan
engellemek amagl Paris kentini yeniden insa eden Haussmann bul-
varlar, genis caddeleri yaptirir. Biraz bunun sonucu biraz da pasajla-
rin ingasi sonucu Paris kenti, igcinde gezinmek ve bakinmak Uzere
insanlari cezbeder bir hale gelir. Baudelaire de Berman’in Kat: Olan
Hersey Buharlagiyor'da belirttigi (izere sanatginin kentin hizinda ve
akisinda varolusunu sirdirmesi gerektidini disunir. Iste fldneur
kentin caddelerinde kendisini evinde hisseden modern insandir.
Benjamin‘e gére flaneur, siginagini kitlede arar. “Kitle, bir pecedir;
bu pegenin ardindan alisiimis kent, bir fantazmagorinin niteligiyle

s Flaneur ve sinema iligkisi igin bkz. Donald, James: “Metropolis: The City
As Text"”, Social and Cultural Forms of Modernity, Der.: Robert Bocock,
Kenneth Thompson, Cambridge, Polity Press, 1992, s.417-421. Ayrica
Bruno, Giuliana, Streetwalking on a Ruined Map, New Jersey, Princeton

University Press, 1993.
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flaneuru gagirmaktadir. Bu fantazmagori igerisinde kent, kimi zaman
bir peyzaj, kimi zaman da bir ic mekan gorintusindedir. Ve blyik
madaza, fldneurin son numarasidir,” (Benjamin, 2002: 98-99).

Filmde ne kahramanlarin ne de kameranin bir fldneur olarak se-
hirde varolma halinden s6z edilemez. Sehir imgesi kalabalik olarak
gbze garpmaktadir. Benjamin’‘e gore ise kalabalik insam fldneur de-
gildir. Filmde kalabalikla var olma; ama kalabalida ait olamama hali
s6z konusudur. Burada Baudelaire’in biraz disinda bir kalabalik anla-
yisi s6z konusu. O kalabalikla butunlesmeyi ve kalabaligi yagamayi
ongorirken, filmde kalabalik cuce ve travestinin diglandigi bir unsur
olarak 6ne gikmaktadir Kalabaligin barbar ve korkutucu sekilde tas-
viri fldneurden biraz uzaktir.

4. istanbul Goruntileri: Filmin istanbul’a iliskin tek mekan
Beyodlu‘dur. Beyoglu’'nda galisirlar, orada yasarlar ve bos vakitlerini
yine orada gegirirler. Ciice evinin terasindan Istiklal Caddesi'ne ba-
karak avutur -kendini hep... Istiklal Caddesi, Yesilcam filmlerindeki
Bogazin yerini almistir. Artik Bogaz manzarasina bakarak raki igen
efkar dagitan, kendisiyle bas basa kalan insanlar yok. Onun yerine
terastan caddeye bakarak raki icen, mizik dinleyen ve kendini dinle-
yenler var.

5. Sokaklar/Caddeler: Film bir tir paranoya filmidir. Sokaklar
hi¢ giivenli dedildir. Her kdse basi bir tecavize, bir gaspa, bir cina-
yete ya da asagilanmaya, sozle tacize varan bir tir siddete her an
maruz kalinabilecek yerlerdir. Ve 90’lar Istanbul’'unun ruh haline
uygun olarak film, Beyoglu’nun disina hi¢ gikmamaktadir. Beyoglu
bitin marjinalleri icinde barindirabilecek, onlar kaldirabilecek bir
mekan olarak gézimuzun 6nindedir. Egemen insan tipinin disinda
kalan herkes burada bir arada bulunabilmektedir. Su¢ ve siddet de
mevcuttur. Bu nedenle korkmaktadirlar; ancak marjinaliteyi kaldira-
bilecek baska bir yer de yoktur. Caddeler, hep karanlik, hep korku-
tucu, polis mekani terk etmis, polisin yerine clice giivenligi saglama-
ya galismakta, didugu ile... Tamamen bir kaos var... Mekan gaspgi-
lara, tecaviizcilere terk edilmis. Bu korkutucu oldugu kadar da gekici
olarak sunulmus... Tehditler hep caddeye dogru savrulur... Pezevenk
terastan caddeye “Memlekette adam kalmamis hepinizin anasini
belleyecedgim,” diye kifreder. Ama o¢fkesinin nedeni belli degildir.
Travestinin evinde yasayan bir diger travesti pencereyi agarak cad-
deye baginr surekli; “Orospu cocuklar,” diye. Onun da o6fkesinin
kaynagdi belirli degildir, sokaktan gegen herhangi bir kimseye hatta
aclkca siradan insanlara badinyor olabilir. Dogal olarak kufurlerin
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hepsi erkek egemendir. Caddenin tehlikesi ve yabancilagmanin bo-
yutlan geceyle simirli dedildir. Gindiz de otekilere rahat yoktur.
Travestiyle cuce gundiz de disari gikabileceklerini kanitlarcasina bir
sabah kol kola tirnak iginde “girkinlik” ve “sapkinliklarindan” gurur
duyarcasina gezmeye ¢ikarlar; ancak heteroseksisel, siradan ege-
men erkeklerin bakislarinin nesnesi olurlar, tacize ugrarlar ve ‘so-
nunda kosarak kagarlar. Yine clice yaral bir halde gindiiz caddeden
evine dénmeye galisir; ancak kimse ona yardim etmez.

Eskiya, Yavuz Turgul, 1996

istanbullu Kimligi: Filmde eski Istanbullu iki figir vardir, biri
yash bir oyuncudur, sonunda intihar eder; digeri ise artik bunamis
bir gayrimislimdir. Eski Istanbul kiltiri Eskiya’mn kaldigi otelde
yasatilmaktadir, klasik Turk muzigi dinlenir, sarap igilir vs. Kentin
yeni sahipleri olarak sunulanlar ise suga bulasmis alt tabaka insanla-
ridir. Oto radyosu calarlar, kadinlarla sorunlu iliskileri vardir. Kizlar-
dan ve esnaftan sayginhik duymak igin uyusturucu mafyasiyla galisir-
lar. Hepsinde biraz cinsel aglk vardir. Kadinlar ayarticidir ve erkekler
gibi onlar da egitimsizdir. Cumali‘nin babasi Adana‘dan gogmustur.
Eskiyay! “kiro” diye gadinirlar. Kiro kente geldiginde bir 6tekidir, an-
cak koyde kigik gocuktur. Baran oteldeki gocuga “kiro” diye seve-
cen bir sekilde seslenirken, Cumali’nin arkadaslar Eskiya igin asadi-
lama amagcli kullanirlar bu s6zcugu.

2. Karakterlerin Kentle liskisi: Gociin nedeni Kiirt sorunu de-
gil modernlesmedir. Baraj yapimi nedeniyle kéyu su basmis ve in-
sanlar kente gé¢ etmek zorunda kalmiglardir. Modernlesmeyle soru-
nu daha blyik olan filmin daha basinda Ceren Ana “Kurt ve kus
bizdendir. Disansi kotu,” der. Boylece doda karsisinda kilturin teh-
likesinden ve givenilir olmayisindan dem vurur. Sonunda ise Cumali
olurken, Eskiya ona mutluluk vaat eder “Dogaya karisacaksin,” der.
Otelin gatisinda polisle karsilagmasini da dagda kurtla kargilagmasina
benzetir. Catilar zaten Urfa’'nin daglandir Eskiya igin. Eskiyalarin
élumi de yildiz kaymasiyla anlasilir. lyiler doganin, kétiler kiltirin
insanlaridir filmde. Kentin eski sahipleri eski otel odalarina hapse-
dilmis zavalli insanlardir. Eskiya Istanbul’'un sesini duymaya calisa-
‘rak arar Keje'yi. Son Bakista Ask’'ta Simmel’den alintilayan Benjamin
biyuk sehirlinin kulagindan gok gézuni kullandigindan bahseder;
toplu tasima araclarinin kalabaliinda birbirlerinin yluzine bakmaya
ahsmislardir ginkld. Sehirle iliski kurmaya galisir Eskiya da surekli.
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Kollarini agar sehir havasinda Keje’'nin yerini hissedebilmek igin.
Filmde kente iliskin gegen birkag¢ s6ziu alintilamak istiyorum burada:

Cumali: “Burasi Istanbul, dismamin olmasi gerekmez, herkes
dismanin.” '

Eskiya: “Bu sehir hapishane. Nefes alamiyorum. Hayvan 6lisu
kokuyor. Hapishane béyle kokardi.”

Mafya babasi: "Daglarda eskiya kalmadi. Eskiya artik sehirde.”

Barda cgalan sarkida: “Niye korkutuyor sehir deli mi? Kim korku-
tuyor beni sehir mi?”

Polisi atlatmaya cgalisirken, “Kacgacadiz bu orospu sehirden,” der
Cumali. Kahramanlar sehirde mutsuzdur, kurtuluslarn Istanbul’un
disinda bir yerde, belki Urfa’dadir.

3. Flanerie: ilk 6zdeslesmesini kamerayla kuran izleyici igin ka-
meranin gezer ve gozlemler sekilde kullanimi izleyicinin fldneur ola-
rak konumlanmasint saglar. Bu filmde bu duruma bakacak olursak;
barlarin igini gezme ve gézlemlemeden bahsedebiliriz. Barin iginde
kamera kullanimi varligini belli edercesine hareketlidir. Karakterlerin
flanerie yaptigina ise pek rastlanmaz filmde. Eskiya surekli sokaklar-
dadir; ancak onun fldneur gibi bir amagsizlik hali yoktur. ik fldneur
olan Baudelaire, Paris sokaklarini sadece gézlemlemek, farkh kimlik-
lere blrinebilmek igin gezerken Eskiya’nin hayatinin aski Keje'yi
bulabilmesi igin kentte gezmesi gerekmektedir.

4. istanbul Gériintiileri: 1960’lardaki gibi kente gelis Haydar-
pasa Garn’‘ndandir. Gogu de gosterir Eskiya digerlerinden farkh ola-
rak. Trafigin karmasasi kentin énemli bir 6zelligidir. Trafikten korkar
Eskiya, karsidan karsiya gegmekte zorlanir. Tarlabasi ve Beyoglu
kentin kendisi olarak sunulurken asil sahipleri marjinallesmis eski
tasralilardir (suclular); diger taraftan filmin zengini olan Baran kent
merkezinden uzakta bliyik duvarlarla gevrili malikanesinde yasa-
maktadir. Sermayeyi elinde tutan kisi olarak konumlanmig ve kentin
disini mesken tutmustur. Binaya disaridan bakan Egskiya ve Cumali
bu sebepten tutuklanirlar. Oya Baydar’in fstanbul dergisinin sayila-
rindan birinde belirttigi Uzere “90‘larda 60‘lardan farkl olarak gece-
kondulagmanin yerini gettolagma almaktadir. Ve gettolasma etkisini:
go¢ yerlesmelerinin, gettolarin karsisinda, Istanbul’'un orta ve orta-
ist katmanlarinin “site”leri; girisleri bekgili, korumali, gevreleri géri-
nir veya gérinmez duvarlarla gevrili 6zel yerlesme birimleri de yay-
ginlasmaya basladi. Boylece birbirine degmeden yasamaya galisan
ve buyluk Olgtde birbirini reddeden iki kesim, genis bir cografi ve
toplumsal mekani paylasir oldular” (1997: 78).
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Parklar evsizlerindir ve guvenlidir. Taksim Meydani‘’nda bitun Be-
yoglu’nu donip duran kamera kalabaligi ve bankalari gorir. Teras-
tan bakar strekli Eskiya, o sirada deniz ve Beyoglu’'ndaki binalar
gosterilir. Arka planda turkuler galar. Urfa’nin daglarina benzetir hep
binalari. Kent gériuntileri genelde Eskiya’nin 6znel agisindan gosteri-
lir, terastan Halig¢'ten, Beyazit'ta Keje'yi ararken, durbinle bakar
genelde. Kent biyiktir ¢inki. Televizyonda istanbul’dan bahsedilir-
ken kentin en blylk sorununun ¢op oldugu soylenir. Dirbunle disari
bakarken sokaklarda fahiseleri, kavgalar goérir. Kamera kenti hep
dar planlarda gosterir. Terastan bakarken dahi aciklik géstermez.
Istiklal Caddesi’'nde gezerlerken, yukaridan kalabaligin iginde figirler
olarak gosterir. Tarlabasi'na girdiklerinde yukaridan asagi dogru
iner, Hali¢'i ya da Beyazit' gosterirken dahi gok kisa bir genel plan
verir, sonra mekanin igine kistiriimis gibi gérinen insanlara yakinla-
sir. Omuz planlara kadar yakin gekimler vardir hatta.

5. Sokaklar/Caddeler: Polis arabasi ve mafyanin arabalarn so-
kaklarda gezinir. Yine sokak aralari sucun islendigi mekanlardir. Ve
sokaklarin sahipleri evsizler, fahiseler ve uyusturucu kullanicilaridir;
bir de gece edlencesine c¢ikan insanlar. Eskiya iglerinde kaybolur,
siirekli labirent gibidir onun igin sokaklar, ikarus gibi labirentten
¢ikmak igin yuksede yani damlara gikar o da. Sonunda onun gibi
ylksekten diser, yalmiz bir farkla, Ikarus denize gakilmisti, Eskiya
ise sehrin sokaklarina diser. Sokaklar hepten tekinsizdir. Sehir
klostrofobi duygusu yaratir, Eskiya da “Bu sehir hapishane. Nefes
alamiyorum. Hayvan 6liisi kokuyor. Hapishane béyle kokardi,” der.

Tabutta Révasata, Dervis Zaim, 1996

1. istanbullu Kimligi: Kigiik esnaf, balikgilar, evsizler, uyustu-
rucu bagimlisi, kahvehane isletmecisi ve yaninda galistirdigi adamlar
filmin karakterleridir. Genel olarak yine egitimsiz, cinsel anlamda ag,
esrar ve eroin kullanan, siurekli alkol tiketen ve fuhus yapan kisiler
vardir. Ana karakter olan Mahsun ve filmin daha basinda délen arka-
dasi evsizdir. Polisler kahramanlara karst hasin davranir. Mahsun’u
araba caldidi igin sirekli déver, Reis’i Mahsun'un hirsizlik yapmasint
engellemesi igin tehdit eder.

2. Karakterlerin Kentle iliskisi: Mahsun caldi§i arabalarin igine
siginir, soguktan korunmak, barinmak ve hizin sagladigi esriklikle
kentle butunlesebilmek igin. Kent onun evidir. Herhangi bir yere ait
degildir. Kendisini sarip sarmalar. Yalmz kentin baska sahipleri var-
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dir. Polisler, parayi elinde bulunduranlar, galdigi arabalarin sahipleri,
itfaiye araglarinin, belediye otobislerinin sahipleri vardir. Eskiden
rahatga girip ¢iktigi Rumeli Hisar bile sahiplenilmistir artik. Devlet
turistik amach olarak igine tavus kuslarini yerlestirmis ve parasi ol-
mayanlarin igine girmesini yasaklamistir. Kentin en 6zgur kisilerini
*Ozne ve Kent” baslikli yazisinda evsizler olarak géren Besim F.
Dellaloglu’ndan bir alinti yapmak istiyorum burada: “Ozgurliik elde
edilmez, ancak hibe edilir. Talep etmek teslimiyettir. Ozgir ézneler
talep etmeyenlerdir. Geceleri metro istasyonunda uyuyan 6zne,
Kierkegaard’in deyimiyle “onurlu yalniz”dir. istemeden de olsa, ken-
tin niceliksel bayuklaga, niteliksel farkliiga yasama olanadr saglar.
Sultanbeyli ile Etiler ayn kent midir? On bin dolarhk bir gelir ortala-
masi ile Ug yiz dolarlik bir gelir ortalamasi ancak bir kentte bir arada
yasayabilir. Bunu mimkin kilan modernligin ikiyuzlulugidar. Her
kent bir cennettir. Her kent bir cehennemdir” (Dellaloglu s.76).
Mahsun’un asik oldugu kadin da kentin Otekilerinden biridir. Tek
derdi bagimlisi oldugu eroini tedarik etmek olan kadin bu ugurda
kentin sahiplerine bedenini pazarlamaktadir. Evsizlere karsi hasindir
ayn zamanda kent. Mahsun’un diger bir evsiz arkadasi Bogaz’'da bir
kayikta uyumakta direttigi gecenin sabahinda donarak hayatini kay-
beder. Filmin kentle iliskisi konusunda ise Istanbul’un tarihi yéninin
vurgulandigr agikardir. Rumeli Hisar sahnelerinin Mehter Marsi esli-
ginde verilmesi, mekana gekime gelen televizyoncularin Fatih Sultan
Mehmet’in Rumeli Hisar’'ni yaptirmasindan bahsetmeleri, radyoda
Ayasofya’da ilahi mizik mi yoksa Bizans mizigi mi galinmasi tartis-
malarnina yer verildiginin vurgulanmasi filmin istanbul’'un kozmopolit
yapisi ve uzun bir gegmise sahip olmasiyla ilgili bir derdi oldugunu
gostermektedir.

3. Flanerie: Mahsun’un evinin Istanbul’'un sokaklan olmasi, so-
kaklarla arabalarin hiziyla butinleserek sadece gezmenin verdigi
hazla gezinmesi onun bir fldneur olarak konumlandirilmis olabilece-
gini distundurse de yasamini sirdirebilmek igin buna bir yerde muh-
tac olmasi konumunu bir derece karmagsik hale getirmektedir. Bunun
yani sira kameranin arabanin disarisinda var olan Istanbul’'un gérsel-
ligini agida gikartarak muzik esliginde seyirciye de sehri seyretme
hazzini yagatmaktadir.

4, istanbul Gorintiileri: Deniz, Bodaz ve Rumeli Hisari goriin-
tulerine siklikla yer verilir. Bogaz Koprusu ve Bogaz sahili, Tophane,
Kiz Kulesi gibi Istanbul’'un karakteristik mekanlarinda geger olaylar.
Bir tarafta deniz diger tarafta trafigin olusturdugu kent gérinttleri
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vardir. Taksim’e sadece bir kez gidilir, Mahsun’un asik oldugu kadina
uyusturucu almasini saglamak igindir o da.

5. Sokaklar/Caddeler: Sokaklara ¢ok fazla yer veriimemekle
birlikte “yollar”, modern kent yasantisinda hizin yerini anlatabilmek
amach kullanilmis. Film, Istanbul gériintilerini gogunlukla Mahsun’un
kullandigi arabadan gosterir; boylece bir taraftan kentin hizli yasan-
tisindan dem vururken diger taraftan da mekani daha fazla hissedilir
kilar.

Agir Roman, Mustafa Altioklar, 1997

1. Istanbullu Kimligi: Karakterler istanbullu degil, Koleraldir.
Aciktir ki hepsi yine bir iki kusak dnce Istanbul’a gé¢mis ve buraya
yerlesmis insanlardir. Salih’in aile yapisi babasi nedeniyle gelenekse-
le yakindir; ancak annesi akil hastasidir, kendisi issiz gugstzdur,
kardesi kisa sure sonra kagar, babasi geleneksel yapilarini koruya-
madigini fark ettigi zaman cinnet gegirir. Karakterler genel olarak alt
kulturdn pargasidirlar, uyusturucu kullanirlar, giplak kadin resimleri-
ne bakarlar, hemen hepsi bigak kullanmay: bilirler. Fahise, katil, eski
Istanbul’'u anistiran kiilhanbeyi, pezevenkler, mafyamsi érgitlenme-
ler, escinsel bir figir -ki filmde adi “ibne”dir ve kendisi bir étekidir
ama kabullenilmistir. Gayrimislimler, kiglik esnaf, egitimsiz insan-
lar, cinselligin kimi yerde askin bir sonucu, kimi yerde sugun ve er-
kekligin gostergesi olarak kullanimi ama illaki bir aghdin -hayvan
tecaviizine kadar varan- s6z konusu olmasi.

2. Karakterlerin Kentle Iliskisi: Kentin temsili olarak kabul
edilebilecek olan Kolera Sokadi'ni bir cehennem olarak nitelendirir-
ler. Kagmaya calisirlar, ama gidebilecekleri baska yer yoktur, kendi-
lerini bagka yerde kabul ettiremezler; o yizden orada var olagelen
vahseti, fuhusu, faili mecghul cinayetleri engellemeye ve dizeni sag-
lamaya galiirlar.

3. Flanerie: Blyilk caddeler, magazalar gosterilmez, sokaklarda
sadece gezme amagh var olan insanlar yoktur, kamera kullanimi da
seyirciye bir kent manzarasi gésterme egiliminde degildir. Batin bu
nedenlerden dolay! filmde fl&neuriin varligindan s6z edilemez.

4. istanbul Goriintileri: istanbul gorintisiu olarak sadece Be-
yoglu’'nun arka sokaklari, hatta sadece bir iki sokagi gosterilir. Film-
de Kolera Sokadi olarak anilan kent pargasi filmin butin evrenini
olusturur. Sanki butun sehir burada temsil edilmis gibidir ya da bu-
rasi sehrin disinda bir mekandir ama izleyici bilir ki orasi Istanbul’'un
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gérmedidi, farkina varmadidi ya da 'gérmezden geldigi yerleridir. Ve
film size buranin varlhidini gugli bir bigimde fark ettirir. Arka planda
can sesleri ve ezan sesi birbirine karistirilarak kentin gogul inang ve
kiltdr yapisi da vurgulanir.

5. Sokaklar/Caddeler: Tehlikenin, sugun, cinayetlerin, fuhusun
mekani sokaklar kullanilmig. Salih sokakta 6lur, Arap Sado sokakta
vurulur, Kolera katili cinayetleri sokakta isler. Tina sokaklarda fahi-
selik yapar. Yalniz yine eglenceleri de sokaklarda gergeklesir. Balik
Ayhan sokakta muzik yapar, kadinlar sokakta gébek atarlar.

Gemide, Serdar Akar, 1998

1. istanbullu Kimligi: Karakterlerin nereden geldigi belli degil.
Yalniz bir kusak énce Istanbul’a gé¢ etmis olduklarini gikartabiliyo-
ruz. Kent kultirine sahip degiller. Hepsi gemide galisan insanlar ve
sehri tanimamakla birlikte ondan korkmaktalar. Argo sdzciklerle ve
az bilinen kifirleri bolca kullanarak konugmaktalar. Egitim seviyeleri
disik. Kaptan harig hepsinde bir cinsel aghk s6z konusu. Kamil fahi-
sayi izlerken mesturbasyon yapar, digerleri zaten ayni fahiseye hun-
harca tecaviz ederler. Sug islemeye uzak dediller. Egemen kultirin
disindadirlar; adam éldurirler, surekli uyusturucu kullanirlar, teca-
viuz ederler. Bu durumdan ise sadece kaptanin vicdani rahatsiz olur.

2. Karakterlerin Kentle iliskisi: Gemi ve kent karsithd yara--
tilmis. Gemi kahramanlarin evi islevini goériyor; orada karinlarini
doyuruyor, yatip kalkiyor ve galisiyorlar. Hiyerarsik bir yapi kurmus-
lar, Kaptan memleket benzetmesi yapiyor. Gemi, memleket, ana
vatan, ana rahmi gibi guvenli, korunakl bir yer onlar igin; geminin
disi yani kent ise tehlikelerle dolu. Kaptan, Kamil’e sehirde yapama-
yacagini soéyler; “Burada buranin en akillisisin ya disarida en cahili-
sin. Burada adamlarin var, disarida emir dinleyeceksin. Sen de ben
de disarida ne yapariz?”

3. Flanerie: Kameranin bir fldneur gibi kullanimi s6z konusu de-
gildir. k arakterler de bir fldneur degildir zaten, Kapta’min adamlarin-
dan bir. disinda. Sadece o kalabalida uyum saglamaya calisir, disari
ciktigi zaman ouanlar gibi davranir, kimlik degistirir, kente bir ig igin
bile gitmis olsa dahi kendini akisa birakir, caninin istedidi sekilde
gezer, meyhanelere girer gikar... Digerlerinin timunidn kente gelisle-
rinin bir amaci vardir.

4. istanbul Goriintiileri: Kullanilan mekanlar genelde Laleli ci-
vari. Sehir ve deniz karsithgi tzerinde durulmus. Deniz ve sehir bir-
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birine karsidan bakiyormus ve birbirinden ayriymiggasina. Yakin
planda dikkanlar, vitrinler, tabelalar, sokak aralari, arabalar, mey-
haneler, disko barlar, iskembeci salonlari gésterilir. Yari-panoramik
kent gorintileri denizden cekilmis; Kiz Kulesi, Bogaz Koprisu bu
gérintilerin iginde yerini aliyor. Sadece deniz gok genis agiyla ge-
kilmistir. Denize midahale ederek iginden ¢ikartilanlarla kentin insa-
si yapihyor ve bu géruntilerin genel olarak filmin igindeki gerilim
anlarinda kullanimi s6z konusu; kaptanin énceki gece olanlann va-
hametini -birinin 6ldirdlmesi, parasiz, kalmalari 've bir de kadin ka-
cirmalan- makinelerin bu hareketini izlerken fark etmesi gibi. Bu
sahnelerde fonda da gerilimi artiran muzikler kullanilmis. Sorunlari-
nin ¢dézumsuzliguniu de yine kum gikarma islemi esnasinda fark e-
derler.

5. Sokaklar/Caddeler: Baglarina ne geldiyse kente gitmeleri
yuzunden gelmistir, gemide kalmis olsalar rahat ve guvendedirler.
Ara sokaklarda karsilastiklann adamlan 6ldirmek zorunda kalirlar,
yine ayni adamlarin yanindaki kadimi kaginrlar. Bunun disinda da
kentte polis vardir, isledikleri sug ylziinden ondan kagmak zorunda-
dirlar. Sokaklarda sug, aymazlik ve aldirmazlik vardir. Rahatga sug
islenebilir, a¢ insanlar kimsenin umurunda degildir, herkes kendi
derdindedir. Oysa gemide yalniz degildirler.

Laleli’de Bir Azize, Kudret Sabanci, 1998

1. Istanbullu Kimligi: Burada karakterler Gemide'kilere nazaran
daha bir ‘sehir’ insanlaridir. Hatta sehrin kurdu olmus tiplerdir. Yine
hepsi egitimsizdir, suga bulagmislardir. Pezevenkler, mafya adamlari
ve fahiseler ana karakterler olarak yer alirlar, polis pezevenklerle
isbirligi yapar, doktor sahtekardir, yine cinsel aglik vardir, porno film
izleyenler, fahiselerle beraber olanlar, mastirbasyon yapanlar. Og-
renciler kendilerinin gok disinda bir diinyaya aitlermiscesine bu a-
damlara garipseyerek bakarlar. iktidar konumunda olanlara nazaran
adamlari daha uyanik ve dalaverecidir. Filmin genelinde zaten siirek-
li bir aldatmaca s6z konusu.

2. Karakterlerin Kentle iliskisi: Kent Gemide ile Eskiya’dakinin
aksine ve Dénersen Ishk Cal’a benzer sekilde kahramanlarin barina-
bilecedi, yasamlarini idame ettirebilecekleri bir yerdir. Onlar gegimle-
rini fuhustan kazanmaktadir ve buylk paralar kazanmayi hedefle-
mektedirler ve bunu da ancak Istanbul gibi kaotik ve kalabalik bir
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kentte gerceklestirebilirler. Kentleri degerlidir; biri digerine “Buradan
bagka Istanbul yok, git kéyiinde geber,” der.

3. Flanerie: : Filmin adamlar sirekli sokaklarda gezmektedirler,
yalmz higbiri fldneur dedildir. Hep bir dalavere pesinde kosarak so-
kaklarin iginde varliklanni sirdirirler. Kamera ara sira seyirciye
flanerie yaptirir. Caddeleri, dikkanlari, tabelalari, insanlart gézletir,
filmin 6ykisinden uzaklasip karakterlerine esas dertlerini unuttura-
rak. Sanki tek amaci sehri géstermekmis gibi. Yalmz bu planlar az-
dir, tekrar éykiye geri déndlur.

4. istanbul Gériintiileri: Gemide kentin iginde ok fazla geg-
mezken arabalarla kentin iginde ve igerisinden gegen Laleli'de Bir
Azize'de kentin hizla baglantili anlatimini desteklemek amagh hizli bir
muzik kullammi var. Arabanin iginden caddelerin gérunusu verilir.
Diikkanlar, restoranlar, diger arabalar, isportacilar, bufeler, sokakta
gezinenler, Mc Donald’s, oteller ve Rusga-Tirkge tabelalar... Kentin
kozmopolitliginin de vurgulandigi parcalari, hizl bir kurguyla seyirci-
nin gérusinden kayarcasina gegerler. Harabeye dénmus sokaklar,
demiryolu ve trafik goéruntuleri... Filmin sonunda gemiden sehrin
panaromik bir gérintisune yer verilir. Onun disinda hep kesmekes
iginde sunulur sehir.

5. Sokaklar/Caddeler: Sokaklar, karsilasmalara sahne olan
yerlerdir. Harabe haline dénmis yerlerdir ve yine sugun mekanlari-
dir. Cinayetler islenir, suga bulasmis pazarhklar yapilir, takip sahne-
leri vardir, her tipten insana rastlanabilecek yerlerdir. Caddeler ise
genelde araba igerisinden gésterilir. Bu géruntiler mazik kullamimiy-
la da birlikte filmin igine ciddi bir hareketlilik ve akis duygusu verir.
Marshall Bermann Kati Olan Hersey Buharlasiyor'’da New York'ta
otoyollarin ingasindan bahsederken Sigfried Giedon’in bir sézine yer
verir, ben de o so6ziu alintilamak istiyorum: “Bu c¢adin ruhundan
dogmus, birgok yarati gibi park yolun anlami ve gizelligi, Versailles
satosunda oldugunun aksine, tek bir gbzlem noktasindan kavrana-
maz. Ancak hareket ederek, trafik kurallarinin elverdidince bir yol
Uzerinde giderek gérulebilir. Donemimizin mekan-zaman duygusu en
iyi araba surerken hissedilebilir” (1994: 385). Simdi bu sézlerin 151-
dinda acaba Tabutta Révagata ve Lalelide Bir Azize filmleri de 21.
ylzyilda Istanbul caddelerini gdsterirken mekani hissedebilmenin
yolunun bu oldugunu mu séylemeye galisiyorlardi?
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Tehlikeli Caddeler: istanbul’da Kendini Gosteren Agilma
Korkusu, Aldirmazlik ve Flaneuriin Kaybolusu

Filmlerdeki Istanbullular genelde suga edilimli ya da halihazirda
suglu, egditim seviyeleri disik, uyusturucuyla bir sekilde ilgili, maf-
yaya ve fuhusa yakin ve yatkin, argo sézclkleri adirlikla kullanan,
ama filmlerin ana kahramanlari olmasi nedeniyle izleyiciyle 6zdesle-
nen, 6zdeslesiimese de empati duyulan, her haliikarda bir sekilde
sevdirilmeye galisilan kisiliklerdir.

Bu karakterler, kentin dtekileri olarak kentle bir tir sevgi-nefret
iliskisi igerisindedirler. Tehlikeli sokaklari, 'kalabaligi ve kalabaliklarin
duyarsizhdi onlari bunaltir, diger yandan da baska yerde yasantilarini
surdiremeyeceklerini bilirler. Filmde karakterlerin kentle ilgili sorun-
larn Sennet’in agilma korkusu olarak nitelendirdigi duruma iliskindir.
“Kentin goruniusi, buyik ve akla sigmayan bir agilma korkusunu
yansitir. Agilma uyarilmadan c¢ok, incinme olasiligini ifade eder.
Kentleri inga tarzimizin karakteristik O6zelligi, insanlar arasindaki
farklarin olusturdugu duvarlardir ve bu farklarin karsilikli bir tehdit
olusturmasinin, karsilikli bir uyaran olmasindan daha muhtemel ol-
dugunun varsayilmasidir. Bu ylzden, kentlerde insa ettigimiz seyler
kisiliksiz, notralize edici, sosyal kontakt olasiligini ortadan kaldiran
yerlerdir” (Senet 1999: 14). Bir tek Gemide filminde bunlarin biraz
disinda bir durum vardir ancak geminin de Istanbul denizinin disina
¢lkmamasi bizi ayni sonuca géturar. .

Fldneur konumunun Tabutta Révagata disinda filmlerde olmamasi
ilgingtir. Bu duruma iliskin Bauman’in bir agiklamasi vardir, o
Postmodern Etik'te bugunin caddelerindeki eylemin artik fldnerie
olmadigini iddia ederken, bu yeni eylemin: “Cogunlukla tercihan
duraklamadan, daha da iyisi etrafina bakinmadan, mimkin oldu-
gunca hizh bir sekilde buradan oraya gegmek oldugunu” vurgular.
“Gulzel ruyalar artik goérilmuiyorlar; renkli camlar olan arabalarin
icinde saklaniyorlar. Hala kaldinmda duranlar en iyi ihtimalle garson-
lar ve saticilar, daha sik olarak da tam ve basit olarak tehlikeli insan-
lar: Miskinler, dilenciler, vicdani rahatsiz eden evsizler, uyusturucu
saticilari, yankesiciler, saldirganlar, av bekleyen gocuk diskinleri ve
tecavizciler... Cadde, insanin evde ya da arabada, kilitler ve hirsiz
alarmlari gerisinde saklandigi ‘orada’, ‘disarida’ki vahsettir” (Bauman
1998: 214-215)

Istanbul gériintilerine iliskin ise genelde Beyoglu’nun éne ¢iktigi-
ni goruyoruz. Beyodlu'ndan sonra Laleli, Rumeli Hisari ve Bogaz
goriuntilerinin kullanimi s6z konusu. 1990°larda ise gece hayati ve
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marjinal yasantilarin temsil edilmek istenmesi nedeniyle Beyoglu ve
Laleli gibi iginde alt kdltlrleri barindiran semtlere adirlik verildi.
Ornedin Adalar, Moda, Feneryolu civarinda gekilmis bir film benim
aklima gelmiyor.

Filmlerde sokak ve caddelerin genelde tehlikeli yerler oldugu vur-
gulanmakta. Bu tehlikenin sebep ve sonuglarina iliskin yabancilagsma-
nin metropolde oynadigi role deginen Simmel’in sozleriyle sunusumu
bitirmek istiyorum: “Yillardir komsumuz olan kisilerin gérinisini bile
bilmeyiz. Ve bizim, kiglUk kent insanlarinin gdzine soguk ve kalpsiz
goérinmemizi saglayan da ihtiyathliktir. Gergekte, eger ben kendi
kendimi kandirmiyorsam, bu digsal ihtiyathhdin igsel yizi, yalnizca
farksizlik degil, ayni zamanda, kavrandigimizin da 6tesinde, sebebi
ne olursa olsun daha yakin bir temas aninda nefrete ve savasa do-
nusecek hafif bir tiksinme, karsilikh bir yabancilik ve reddedistir.”
(2000:155)
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TURK SINEMASI:
KiMLIK OLGUNLAS(TIR)MA ENSTITUSU

Deniz Bayrakdar

Giris

Kimlik yapilandirmanin temelinde farkliliklardan yola gikmak yati-
yor. Yani tezatlari ortaya gikarmak, sonra kategoriler halinde ilerle-
yerek birbirine benzeyenleri ve aykiri disenleri gruplara ayirmak.
Ulusal, kdltirel kimliklerin olusturulmasinda da bunlar {zerinden
ilerleyen uzun vadeli galismalar, stratejiler yatiyor. Bu gruplasmalar
eskinin karsisina yeniyi, modernin karsisina gelenekseli, post-
modernin karsisina moderni almak yolunda tarihsel sureg igerisinde
ilerliyor.

Bu yollar katedilirken de basindan itibaren imgelerden faydalani-
liyor. Karsilastirmak igin gbstermek, yan yana koyarak farkliliklari
6ne gikarmak gerekiyor.

Her ulusun tarihinde de benzer yontemlerle siyasi degisimler
kendini mesrulastiriyor, bir éncekini haksiz gikaracak derecede im-
gesini ak ve kara karsitliginda karanlik ve koyu bélgelere dogru iti-
yor. Bazen gin olup devran déniyor ve eski imgeler tekrar isitilip
siyaseten gerekli goruldigu hallerde yeniden dolasima sokuluyor.

Siyasetin bu dénisimll ve bol dedisimli ve eskiyi yeniden isitip
sunan suretinin isleyisi bir bakima sinemanin ve modanin isleyisine
benziyor. Moda ve sinemanin yaptidi yasam bigimlerinden, aile yapi-
larina; gruplardan, daha biyuk kitlelere yénelik galisan bir toplum
muihendisligi. Sinema kimlik olusturma/yapilandirma/daim kilma
konusunda televizyonun ortaya ¢ikisina kadar tartismasiz en énemli
ortamdi. Sovyetler Birligi, Almanya, italya ve en énemlisi ABD sine-
manin bu islevini her siyasal degisim ve donisum aninda kullandi.
Tirk sinemasi bu sinemalar gibi devlet eliyle ya da gigli sermaye
gevrelerinin uzantisi olarak bir toplum mihendisligine girisemedi,
fakat planl olmasa da sinemamiz 50°lerde ve 6zellikle 60’l yillarde
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bir kimlik olgunlastirma enstitisi olarak islev gérdi. Sinema kimlik
ingasinda 50’lerin sonundan itibaren 60’ yillar boyunca 6zellikle
kadin matinelerinde, yazlik sinemalarda “film kimlikleri” araciligiyla
modalari, trendleri yansitti. Evlilik, aile iliskileri, asklar, genglik kul-
tird, toplumsal siniflar, meslekler gibi birgok sosyolojik kavrami
kendi bakisiyla yeniden uretti. Giyim kusam, toplumsal iletisim, is
yerleri, sokak ve mahalle hayati, dogusu ve batisi ile sinema bize
bizi kendisine gére takdim etti ve kabul ettirdi.

Galhsmanin Yéntemi

Bu galismanin temel fikri Tirk sinemasinin bu 6zelligini Olgun-
lagsma Enstitileri ile karsilagtirarak tartismayi disundigim ve Bag-
lam Yayinevi ile paylastigim 2000 yilina kader geri gidiyor. Bu dort
film 60’larin kimlik olgunlastirma enstitlleri gibi islev gériyor. 1945
yilinda kurulan Kiz Teknik Ogretim Olgunlasma Enstitiileri'nin agirlik-
la orta ve alt gelir grubu geng kadinlarina géturmeyi hedefledigi
islevin 6nemli bir kismini kitleler dizeyinde o yillarda kadin matine-
leri yerine getiriyor.

En az ilkégretim okulunu bitiren 6grencilerin, mesleki bilgi ve be-

cerilerini geligtirerek meslek sahibi olmalarina imkan saglayan

Enstitilerin amaci; geleneksel Tirk giyim ve elsanatlari alanlarin-

da arastirma, gelistirme, degerlendirme, arsivleme ve uUretim ¢a-

lismalari yapan elsanatlarinin yasatilmasini saglamak.

Ulkelerin kiiltiir zenginliklerine sahip olarak yenilenmeleri ve giin-

cel kalmalari; gegcmis dederlerini korumak ve bu dederleri bugiin

de yasatarak gelecede tasimakla gergeklegebilir. Enstitilerimiz

gecmisle gelecek arasindaki képrdileri kuran, sanatsal alanda viz-

yonunu kanitlamig kurumlardir.
sozleriyle toplumdaki islevlerini ve amaglarini anlatiyorlar. Enstitile-
rin hangi sehirlerde kurulduguna bakilirsa (Adana, Ankara, Antalya,
Bursa, Diyarbakir, Eskisehir, Izmir, Kayseri, Samsun, Trabzon ve
Izmir) Turkiye’nin hemen hemen her bélgesinden o bélgeyi temsil
kudretine sahip bir sehrin secildigi; o sehirlerin hayatinda 6zellikle
60’larda sinema seyirciliginin de 6énemli bir yer tuttugu, kadinlann
ise ayri bir bir roli oldugunu sdéylemek mimkin. 60’larda orta sinif
sehirli kadinlarin etek ve bluz, tayyér, dopiyes gibi siniflarina gore
giyim tarzlarinin, enstitinin yaymaya calistigi Cumhuriyet kadini
imgesi ile de gok ortustigiini eklemek gerekir.
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Bu temelden hareketle daha sonra Bahgesehir Universitesi Sine-
ma-Televizyon Yiksek Lisans Programinda “Sinema ve Moda” baslikh
seminerde (2003) bu fikir tekrar gindeme geldi ve o yil 5. Tirk Film
Arastirmalarinda Yeni Yonelimler Konferansi’'nda bu konuda bir teblig
sundum. Makaleye donistirme asamasinda 50°li yillarda yayimlanan
bir bélim dergiyi taradim ve o verileri de galismama ekledim.

Bu galismayla, moda ve sinemanin bir ¢arkin diglileri gibi birbirle-
rine badl olarak isledigini géstermek Uzere dergilerden, filmlere
oradan da hayatimiza gegisini ve bu sirecin o dénemlerde gocuk ve
geng olan birgok kadimi etkiledigini ve hatta kendi regetesine gére
“olgunlastirdigini” soyleyebiliriz. Bu konuda bazi filmler énemli izler
birakirken, bazi televizyon programlarina konu edildigi gibi, moday:
filmin anlatisi énune gegiren filmleri kadinlar agisindan bir kimlik
yaratma konusunda o kadar da basarili olamamislardir.

Moda ve sinema ikizlerinden sinema kimyasal bir siirecte asetat-
lari giydiriyor, moda ise insan bedenlerini. Stella Bruzzi, kitabi
Undressing Cinema’min* girisinde “Givenchy giymis Audrey
Hepburn’den Tarantino filmlerindeki jilet gibi giyinmis gangsterlere
kadar kiyafet filmin merkezidir. Giysiler aksesuar olmanin otesinde
sinematik kimliklerin temel 6geleridir...” sozleriyle sinema/moda ve
kiyafet tarihi ile toplumsal cinsiyet ve psikanaliz arasindaki dinamik
iliskinin altini gizer. “Sinemay soyarken” basligi paradoksal bigimde
filmlerdeki kimliklerin “giyindirilerek” olusturuldugunu anlatmaktadir.
Benim galismam “giydirilen” kiyafetlerin seyirci dizeyinde de bir
kimlik dedisimi yaratma yetisine sahip olup olamadiklarini sorgula-
may! amaglamaktadir. Olgunlagsma Enstitilerinin Cumhuriyet Kadini
yetistirme projesine Tirk sinemas: katkida bulunmus mudur? Tirk
sinemasinin yapim ve seyirci potansiyeli agisindan en canli oldugu
dénemlerden 1960°l yillarda gergeklestiriien moda ve sinema ikizle-
rini barindiran filmlerden hangileri ne tir etkiler yapmis ve toplumsal
degisimin gozlenebilecedi birgok alani -kadin hareketleri, meslek
secimi, gencglik kultird, modernlesme- ne dlgide aktarmistir?

Bu sorular cevaplayabilmek icin yéntem olarak inceledigim
1960’ yillarin filmlerinden 6nce, kadin modasini etkileyen ve Cum-
huriyet kadini kimli§i yaratmaya calisan Ev Is, Disi Kus ve Ev Kadin

(‘ Bruzzi, Stella (1997) Undressing Cinema, Clothing and Identity in the W

Movies, London: Routledge.
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ile Seventeen (1949-1952) gibi dergilerden? tarama yoluyla makyaj,
giyim-kusam, gérgu kurallari, dénem romanlarinin ilanlari, kapak
kizlari gibi o donemin modalarini ve egilimlerini yansitacak verileri
topladim ve eledim. Bu dergilerin yansittigi modalar 1I. Dinya Sava-
s! sonrasi Turkiye'de tek parti doneminin ahlaki 6gretilerini de icer-
mesi ve 1960‘larin filmlerine bir bolimuyle yansimasi agisindan bir
temel olusturmaktadir. Bu temel yapimin (zerine 1960 Ihtilali ve
Amerikan etkisi altinda politik ve kultirel dénisumu gésterecek film-
leri ele almaya cgalistim. 1950’lerin sonlarindan 1960‘lara dogru mu-
hafazakar yapinin alttan alta surdurulirken, gerek 1960 ihtilalinin
etkisi, gerekse “Amerikan tarzi yasam” modellerinin yayginlasmasiy-
la “6zglurlesme taleplerinin” o6zellikle kadinlar cephesinde dncelikle
giyim ve tutumda o6n plana c¢ikarildigini gosteren filmleri segtim.
Ele alacagim filmlerin asadidaki 6lgutlere sahip olmasina 6nem
verdim:
1. Filmin kahramani ve/ya adiyla moda yaratanlar;
2. Kadinlarin ortak kulturel hafizasinda kimlik modeli olustur-
dugunu varsaydiklarim;
3. Kahramanlarin yas gruplari, toplumsal cinsiyetleri ve sinifsal
konumlarinin dénem isaretlerini verenler;
4. Siviller ve askerlerin yanyana/kars: karsiya duruslarinda o
dénemin siyasi atmosferini yansitanlar;
5. Yapim yih 1960-65 yillari arasinda olanlar iginden bir araya
geldiklerinde o donemi temsil etme yetenedine sahip olanlar.

Dergilerle 50’lerde Moda

Inceledigim filmler 60’li yillarin yapimlari olmakla birlikte, sinema
filmleri gibi modalarin da Turkiye'ye gecikerek gelmesini g6z éninde
bulundurarak 60’lar modasi ve yasam tarzinin yani sira 50‘lerin de
kisa bir 6zetinin verilmesi gerekir. Filmler izlendiginde modanin agir-
likla geg 50’leri yansittigi gérultyor.

50’li yillar gok partili doneme gegisin ve Marshall yardiminin ya-
pildigt yillar. O donemde magazin basini ve Hollywood filmleri agir-
likla “Amerikan Rlyasi”ni yansitiyor. Cumbhuriyetin kurulusundan
itibaren medeniyetin ydnl olarak Avrupa'’yl géren ve Avrupali olma-
ya 6zenen halk Amerikanlagmaya baslyor. Avrupa da benzer bigim-

2 Bu dergiler rahmetli anneannem Zehra Sommez ve annem Ayser\
Bayrakdar'in biriktirdiklerinden arta kalanlar. Bu dergileri korudugu ve
eskiye verdidi deder igin anneme tesekkir borgluyum.
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de Amerikan etkisinin altinda bir degisim gegiriyor. Ev s dergisinin
“Ayin ModasI” kdsesindeki “Paris, Londra ve Holivutun meshur model
ressamiari her mevsim ve her yeni sinema filmi igin yeni bigimler,
yeni buluslar ortaya atarak moda merakhlarinin kaprislerine cevap
vermeye calismaktadirlar” (Baydar, 1999: 61) sozlerinde Paris ve
Londra moda baskentleri gibi sunulurken, bunlarin yanina baska bir
moda baskentinin ilave edilmesi yerine sinema endustrisinin kalbi
“Holivut”un gelmesi hig sasirtici degil. Gunimuzde de gece kiyafetle-
rinin sergilendigi ve 6ykunildugu etkinlik Oskar Galasi.

O dénemin dergilerinden Disi Kus'ta 1949 Paris yenilikleri séyle
aktarilr:

Sapkalarda biylk tiyler gok modadir... Bu sene Paris modasina

hakim esas ¢izgiler, silik omuzlar, dolgun gégus, ince bel, genis

kalgalardir, Kasim 1949, Sayi 8, s.26).

Ayni dergideki "950 Modasina Dogru, Ugan Etekler” baslikh yazida:

1950 modasina ait kati bir sekil var midir? Hendz hayir... Omuz-
lar: tabiidir. Takma kollardan ziyade japone kollar 950 modasinda
mevki almaktadir. Bel: yerindedir, bazen ¢ok genis (japonelerde)
kalcaya kadar inen kusaklar vardir. Korsaj: Vicuda yapisik, dar
ve gédus seklini belirtir. Yakalar: Agik dekolte yakalarla, boynu
icine gémen ¢ok kalkik yakalar, sala sarilmig gibi omuza kadar
dusen genis yakalar vardir... Etek, diz fakat dar dedildir. Bazan
bu duzldgd ayri tabliyeler ayn tinikler ve yanlardan sarkan ayri

parcgalar siislemektedir. Ugan etekler ismi verilen bu moda 950

modasinda mihim yer alacaga benziyor... Renkler, (Paris siyahi)

denilen ¢ok koyu mat siyah, griye bakan siyah, mavi, kahverengi,
biraz koyu tath griler, bitin bej renkleri, sonbaharin hiiznini be-
lirten, sararmis yaprak rengi, yosun rengi, kizil sari, pas yesili, sis

rengidir. (Kasim 1949, Say! 8, s.3)

Paris siyahini yiin rengi olarak 6neren Disi Kus ayni sayida
“Okurlarla Basbasa” késesinde kadin okurlarina, “Kocanizla, eviniz-
dekilerle, komsularimizla, hizmetgilerinizle iyi gegininiz. Cocuklariniza
kars! iyi olunuz,” tavsiyesinde bulunmaktadir.

Digi Kug'taki “1950 Baharina Dogru” baslikl yazida

ilkbaharda en ¢ok ragbet gésterilen tayydérlerdir. Fakat bu seneki

tayyorlerde, gecen seneye nispetle bir hayli dedisiklikler gérin-

mektedir... Etekler dardir, umumiyetle yerden 40, 43 santimetre
kadar bir kisaliktadir. Omuzlarda gegen seneye nispetle bir genis-

(@9



lik gérinmektedir. Beller, yerinde ve incedir. Bu sene klasik tay-

yorler daha tercih ediliyor, klasik ve siyah tayyorler... Bu karanlik-

lani agan siyah bir bluz ile giyilince, bahar modasinin bitin guzel-

lik ve zerafetini bir araya toplamaktadiriar. Bu bluzlar, nervorlar,

ince danteller, ince islerle siislenmekte ve belden asagi yapilmak-

tadir (Kasim 1950, s. 8).

Bu sayida Disi Kus dergisi yildonimunu kutlarken derginin “anne-
si” Hisniye Balkanl'yl éverek

"Kusunuz onun, c¢aliskan, yilmak bilmeyen, azimkar kollarinda

bdyimeye ve ylikselmeye g¢alismaktadir. Dertlerinizi dinleyen, el

isi, bicki, cicek derslerini hazirlayan, modelleri secen, moda haber-

leri veren, érnekleri ayiran, yazan Hisniye Balkanl‘dir. Hisniye

Balkanli, Istanbul’da dodmustur. Esbak Bolu mutasarrifi (Bulga-

ristan’da profesér, avukat) Osman Nuri Balkanli’nin kizidir.”
sOzleriyle o yillarin mazbut, galiskan kadinin kimlik modelini gikarir
(1950, Say: 8, s.17).

Bu dénemin Disi Kus ve Ev Is dergilerinin kapak resimleri meghur
Hollywood artistlerinden segilmistir.

“Meshur Amber filmi yildizi Linda Darnell”

“Kapak resmimiz, Cifte Agiklar filminde Jon Lesti‘dir. Bu guzel film
Lale Sinemasi’'nda gosterilecektir.”
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“Kapak Resmimiz Géndl Yaralar: filminde Oliviye du Hawilyan'dir. La-
le Sinemasi’‘nda goésterilmistir (Disi Kus, Mayis 1949, Sayi 2, Yil 1, s.2).

“"Kapak Resmimiz Rita Hayworth'dir” (Disi Kus, Temmuz 1949, Yil 1,
Sayi 4, s.2).

Fotodraflarin boyanmasiyla elde edilen kapak resimlerinde artist-
lerin saglar kizil ve kestane renklerindedir; kaslari 40’lara goére incel-
tilmistir, yay gibidir; tenleri pudrali beyaz ve duru boyanmistir; du-
daklari koyu kirmizidir.

Disi Kus dergilerinde Arif Bolat Kitabevi‘'nden g¢ikan yayinlarin
ilanlarina da rastlariz. A.J. Cronin‘in Pembe Yillar ve Muazzez Tahsin
Berkand’in Nisan Yizidgd romaninin ilanlar aymi sayfada yanyana
yer alirlar (Mayis 1949, Sayi 2, YiIl 1, s.26). Nisan Yizigi “Hayata
kismis bir erkedi sonsuz aski ve fedakarligi ile hayata donduren bir
geng kizin romani” olarak tanitilir.

Ayni dergide “Evlilik hayatinda mesut musunuz? Tenasuil/ Hayati-
mizda Bozukluklar kitabinda dinyaca meshur Krafft-Ebing size saa-
det yolunu gdsterecektir. Onsdz: Profesér Dr. Fahrettin Kerim Goékay
Fiati 4 lira Arif Bolat Kitabevi" ilaniyla geng kadinlarin moda tercihler
kadar cinsel sorunlarina ¢ézim getiren kitaplar onererek katkide
bulunulmaktadir.



Ev Is dergisinin sahibi Tahsin Demiray, yaz islerini “fiilen idare
eden” Kemalettin Tugcu'dur. Her dergide kapaktan sonraki ig sayfa-
da bir kége yazisi ile Kemalettin Tugcu saadet, sevgi ve ahlak uzeri-
ne disuncelerini aktarmistir.

JBHST5 Y ve Aksam kiz sanat
Okullarimizdan

lzMiT
K1Z SANAT
' ENSTITOSO

Ev Is dergisi 1947 Aralik 128 numarali sayisinda 6. sayfada “Ens-
titi ve Aksam Kiz Sanat Okullarimizdan” bashdi altinda Izmit Kiz
Sanat Enstitisu’'ni konu alir. Dikis, moda, gigek, nakis, gamasir, ev
idaresi, yemek pisirme derslerini iceren programin dile getirildigi
haberde “...sehir ve civarinda evlerinin, muhitlerinin giyim ve zevkli
moda ihtiyaglarini karsilayan, bir giyim ve zevk kalkinmasi yapan
geng kizlarimizdan atélye agan ve bu atélyelerde buyuk muvaffaki-
yetler gosterenler de gittikge artmaktadir,” denilmektedir. Kiz Sanat
Enstitileri Cumbhuriyet projesinin bir pargasi olarak Tirk kadinini,
annesini yetistirmektedir. Geng kizlarin batiyi érnek alan, geleneksel
terbiyeyi surdiren, tutumlu, sik, becerikli ve fedakar kadin modeline
gore yetistirilmeleri esastir. Ev Is dergisi bu okullar tanitma gérevini
Ocak 1948 sayisinda Bolu Kiz Sanat Enstitisu ile strdurir.

Amerikan Seventeen dergisinin 1952 yilinin Agustos sayisinda
“It's washable! Pleats Stay In! Needs No Pressing! Can‘'t Stretch or
Shrink! Luxury Worsted Look!” sloganlariyla yikanabilir, uti gerek-
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tirmeyen, esnemeyen, daralmayan orlon ve yun yelek ilani yer alir.
Seventeen dergisi yin jarseler bele oturan kumas kemerli elbiseler,
onden dugmeli klos etekler, ceyrek kollarla dinamik ve canh geng
kadin modasini takdim eder. Peggy Parker markas: twin-set’lerle
“From your Social Studies to your Social Life” (Sosyal Bilimlerden
Sosyal Hayatiniza) sloganini benimser. Dopiyesler, diugmeli kisa
bolerolar, ipek kadife etekler, bordo ve yesil mocassaine’ler, bagcikl
botlar, orlon ve lambswool karisimi ile cashmere havali bluzlarla
daha geng, dinamik ve 6zgur bir hava yaratilir.

Washable
Orlon Jersey
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“Step from a Story-Book” yazi dizisinde “Find your fashion self in
these romantic evocations of favorite heroines” (Kendi modani bu
favori kahramanlarin... arasindan seg) baslidi altinda “The Age of
Innocence” (Masumiyet Cagi), “O Pioneers” (Onciiler), “Great
Expectations” (Blylk Umutlar), “The Jazz Age” (Caz Cadi), “The
Italian Renaissance” (Italyan Rénesansi), “Alice Sit-by-the-Fire”
(Sémine Oniinde Alice), "The Snow Queen” (Kar Kralicesi) gibi kadin
kahramanlar film kahramanlar gibi geng kizlarin giyim/hal/hareket
tarzina model olarak énerilir.

The Age of Innocence

The fashionable lived in brosmstone houses

replete with velvet upholstery and cupid ornaments.
Wasp-waisted geotlewomen—in gowns with fitted bodices
over crinoliped skitm {just like those showmn

here)—were discyssing shat new Parb rage, The Bustle.
Ruled by social protocol, thiz was New York of the
18703 ... . this was the setng of Edith Wharton's

novel, “The Age of loapeence™
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Great Expectations
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Alice Sit-by-the-Fire
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“All... in Orlon. Orlon, the great new fiber, makes this “Soda Set”
wardrobe of a classic dress, a blouse-skirt duo, a coat” bashgiyla
mucizevi akrilik lif “orlon”un tasarimcilarin giyilebilir elbiseler uret-
mek amaciyla yarattiklari malzeme oldugunun alti giziliyor. Kire da-
yanikh, yikanmay! seven, hizla kuruyan, ttisi bozulmayan bu mal-
zeme 50’li yillarda gok tutulur. Tirkiye’de orlon tim 60‘lar boyunca
giyilir ve 70'lere kadar tekstilde dnemli bir yer tutar. "Nylon Acetate
Crepe Duster” ilaninda naylon kumas da itl istemedidi igin 6valir.
Ayni sayfada tasinabilir pikap ilan vardir. Bu da kiyafetlerle vurgula-
nan 6zgur, yaramaz, hareketli geng kizin “tomboy”un ayrilmaz par-
casidir, American Graffiti filmindeki kizlar, pikaplariyla her yeri dans
pistine geviren erkek gibi kizlardir, s6z konusu olan.

NYLON
ACETATE CREPE

DUSTER
e

VM tri-o-matic
phonographs
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Ozgurligin motif oldugu o yillarda Seventeen dergisi her kizin
tampon hakkinda bilmesi gerekenleri aktarir. 1949-50 yillari Tudrk
dergilerinde ise tampon ilanina rastlamadim, ama “femil” kadin bag-
larinin hijyenik olmalar agisindan évildiga sayilari gérdim. Bu yilla-
rin i gamasir malzemesi Turkiye'de de naylon kreptir.

What
every single girl
should know

about tampons

¥ 8LIVE CRENNING

50‘lerin ortalarinda Amerikan modasina Itaiya:: ~uinesansi da ek-
lenmistir. Bu yillarda konfeksiyon yanisira terzihaneler, moda evleri
aciimaya baslanmistir.

Ev Is dergisinin daha 1940 yilinda yayimlanan Mart ayi 36. sayi-
sinda Amerikan modasi basld altinda “...herseyin yenisini ve glzeli-
ni yapmak hususunda ileri giden Amerikan modasi bu yeni kipelere
bisbutlin baska bir sekil, baska bir hususiyet vermistir...” (s.6) sozle-
rinde o yillardan itibaren Amerikan modasinin énceligi vurgulanir.

50’lerde halkin yénetime talip olmaya baslamasi ile birlikte
60’larda kirlarla kentlerin arasinda sinirlar erimeye baslar, gecekon-
dular ortaya gikar, sendikallagsma hareketleri baslar. Dinyada da
kadin ve azinlik hareketlerinin yasanmaya basladigi bu dénemde
Turkiye'de de igsizlik, yoksulluk, i¢ gogler, kisith dustince 6zgurligu
gibi nedenlerle 6rgitlenen toplumsal muhalefet, 6grenci eylemlerini
izleyen 27 Mayis 1960 darbesiyle sonuglanir. Bu sirecin ardindan
1961 Anayasasinin getirdigi goreli 6zgirlik ortaminda kultirel ve
sanatsal gelisme toplumsal gelismenin édnune geger. Amerika etkisini
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sanatsal gelisme toplumsal gelismenin éniine geger. Amerika etkisini
hizla surdurirken, Avrupa etkisi geride kalir. Varolugguluk akiminin
etkileri Turkiye'ye de gelir. Moda Amerikanvari bir rahatlik ve konfo-
run yani sira goz alicihk da tasir. Geng orta sinif modasini yaratmaya
baslamig ve imaj devrinin kapilan agilmigtir. 1950°lerin sonunda etek
boylar kisalir, 60°larda kalga hizasina kadar ¢ikar. Kilotlu goraplar zaru-
retin sonucunda ortaya gikar ve benimsenir (Baydar 1999: 67).

Tirk Sinemasinda Kiyafet ve Kimlik

50°li yillarda moda daha gok dergilerden takip edilirken, 1960°I
yilllarda moday: yayginlastiran kadin matinelerinde gésterilen film-
lerdir. Dergiler anneannem ve annemin biriktirdikleriydi, filmler ise
benim aklimda kalanlar. Cocukken seyrettigim ve bugin baktigimda
onemli rol modelleri olusturdugunu distundigim filmlere yer verdim.
Bu filmler o yillarda gok tutuldular ve bugiinki dizi furyasindan gok
o6nce serilerini olusturdular. Bu filmlerdeki “gururlu kadin, iyi es ve
anne, ideal kiz gocuk” modeli ilkokul yillarnma denk geldi; ortaokul
yillarimda ders kitabi olarak okutulan Typisch Uli (Elly Demmer,
1965) daha “bagimsiz ama fedakar; midanasiz ve idealist ” bir geng
kadin modelini asilamak izere bir yil hayatimizi isgal etti.3 Képriialti
Cocuklari, Babaevi, Babasizlar, Benim Annem, Bir Eviathgin Hatira
Defteri, Kiglik Harmim, Kiguk Sofér, Soférin Kizi gibi gocuk kitaplariyla
Kemalettin Tudcu da (1902-1996) -1950°li yillarda yukarida degdindigim
Ev Is dergisinin yaz igleri midiri- o yillarda hepimizde “yoksul-
luk/yoksunluk” duygularinin yerlesmesine neden oldu, bununla da
kalmayarak “aci”nin olgunlasma yolunda sart oldugunu 6gretti.

O yillarda Tirk sinemasinda kadin temsilleri agisindan moda olan
ve moda 6nclligu yapan filmlerden ilk akla geleni Kigik Hanime-
fendi; onunla beraber dusinilmesi gereken ise Aysecik'dir. Aysecik
ve Kuguk Hanimefendi filmleri ig ice gegerek ve birbirlerini besleye-
rek ayni seye hizmet ettiler. Hatta Aysecik Seytan Cekici filminde
Kiguk Hanmnimefendi'yi o6lumsuzlestiren Belgin Doruk’un Zeynep
Dedirmencioglu’‘nun annesi olmasi senaryolarin birbirine 6rilg yapi-
sinl iyice ortaya cikardi. Yukarida saydigim film segimi kriterlerine
uyan diger bir dizi de Sofér Nebahat oldu. Ben o filmin Nebahat Ceh-
re’nin canlandirdigi versiyonunu seyretmistim. Sezer Sezin’in oyna-

r Typisch Uli kitabini 6dung veren sinif arkadasim Sevil Bilgili Temo'ya te- ]

sekkir ederim.
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didi ilk Sofér Nebahat ise kammca digerini “agiyordu”. Bu buyuk bir
ihtimalle Sezer Sezin’in sinema personasinin -Anna Magnani - gibi-
rolin de 6tesine tasimasindan kaynaklaniyordu. Sezer Sezin toplum-
sal cinsiyetin caprazina dogru gittikge kadinhigini 6n plana gikaran,
Anna Magnani gibi bir divaydi. Sezer Sezin birgok starin aksine rolle-
rinde uglara gittikce, igine kapandikga/ortiindiikge seyircisinin hay-
ranhgini kazanan bir oyuncu.

Safak Bekgileri bu dizi filmlerin disinda kalan, fakat dénemin igin-
de barindirdigi kimlik catismalarini aktardigi igin tercih ettigim bir
film. 1960 ihtilali, babamin Yeni Istanbul gazetesinde galigirken geng
bir gazeteci olarak izledigi Yassiada Mahkemesi Gzerine konusmalar,
Cemal Girsel’e duyulan saygi, Eskisehir Orduevi éniinde 27 Mayis'ta
cektirilen fotograflar, Hava Ussii‘niin o sehirdeki varligi bu tercihe
etki etti, sanirm. O film cekildiginde Goksel Arsoy’a hayran oldugu-
mu ve babamin bana ondan imzal bir fotograf getirdigini ve hatta
filmde doktor rolinde oynayan askeri doktorun Orhan Giveng oldu-
gunu filmi 40 sene sonra izledigimde fark edince bu tercihin diger
kisisel yanlari da ortaya gikti.

Butin bunlar bir yana, Safak Bekgileri filmine Pam Cook’un
Fashioning the Nation kitabinda savas dénemi modasini yaratan ingiliz
filmlerini tartistigi agidan baktigimizda, bu galismada yer almayi hak-
kediyor. Film aga kizinin (Leyla Sayar) karsisina resmi Uniformasiyla
bir kadin tegmeni (Nilufer Aydan) yerlestirir. Senaryo sehit pilot kar-
desi, astsubay gavus babasiyla (Ahmet Tarik Tekge) tam bir asker
kizi olan tegmen Nilifer Aydan' ask ugusunda bastan maglup gibi
gosterse de finaldeki gérev ugusunda her agidan galip ¢ikarir.

Esmer dilberi, Amerikan koleji mezunu ve yere bagiml Leyla Sa-
yar‘in 1950'lerden 60‘lara “sarkan” klos etekleri, bol rimelli muhte-
sem gozleri, Goksel Arsoy’un kadin ikizi olan (sarisin, uguk tenli,
narin) hava kizi tegmenin sapkasi ve uniformasi ile seyircinin bastan
beri sempatisini kazanan Nilifer Aydan’I bertaraf edemez.

Bunlar disinda aklima Turist Omer, Cilali ibo gibi karakterler de
geldi. ‘Clochard’ tiplemeleriyle modanin o déneme gére ‘grunge’lar
sayilabilecek bu erkekler de en az kiyafetleri Gzerinden okunan ka-
dinlar kadar cinsiyetlerinden dnce rol modelleri oluslari ile 6n plana
ciktilar. Turist Omer’in sapkasi, “abilerim, ablalarim” girizgahlari,
Oztirk Serengilin “yesse, abidik gubidik” sdzleri o0 dénemde gocuk-
larin, genglerin dilinden eksik olmazdi.
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Kiigik Hamimefendi

1961 yapimi Kigiik Hanimefendi Nejat Saydam’in yonettigi dizi-
nin ilk filmidir. Bu filmi Kdgik Hammin Soféru (1962); Kidgik Hani-
min Kismeti (1962); Kugik Hanmim Avrupa‘da (1962) takip eder

(Scognamillo 1998: 343-344). Muazzez Tahsin Berkand'in romanin-
dan uyarlanan Kig¢ik Hammefendi filmine Belgin Doruk anilarinda bir
hayli yer verir.

Yine 60l yillardayiz. Birsel film olarak Muazzez Tahsin Berkand’in
Kigik Hanmimefendi'sini gekmeye karar veriyoruz. Ozdemir® ve
Nejat kitabi bir hayli dedisime udratiyorlar. Yarisi dram, yarisi sa-
lon komedisi. Ozdemir tiim ciddiyetine ragmen cok iyi komedi ya-
zardi. Kadro kurmaya basladigimizda jén problemi ile karsilastik.
Ikinci en énemli rol Sadri Alisikin. Anneler, babalar, dadilar, asci-
lar hep tamam da jén problemimiz var. Géksel’e énerildi rol. An-
cak o konuyu pek begenmedi. Bir de o siralar séhreti gergekten
¢ok buyuktid. Tam o sirada Ayhan Isik Amerika‘’dan yurda déndd.
Hollywood'da istedigi bagariyi elde edememis, bu arada séhreti
de eski parlakhdinm kaybetmisti. Roli kabul etti. Ancak halk onu
vurdulu kirdili filmlerin sert erkegi olarak taniyordu ve bir salon
beyefendisi olarak yadirganabilirdi. Géksel Arsoy‘un “"Bu roli Ay-
han‘a mi oynatacaksiniz? Film ikiseksen yatar yahu...” deyisine
aldirmadan filme buyuk bir istekle bagladik...

Ayhan ve Sadri daha sette bir alemdiler. Onlarin iliskisini arala-
rindaki diyalogun sicakhgini ve igtenligini gérince, filmin sonu-
cundan emin olduk. Ben de 6zel yasamimda gidlmeyi seven biri
oldugum igin ekibin iginde olduk¢a rahattim. Film vizyona girdi-
dinde kiyametler koptu. Isletmeciler yiiksek hasilatin mutlu sar-
hoslugunda ikinci filmi ne zaman c¢ekecegimizi sormaya basladi-
lar. O gune kadarki tim hasilat rekorlarini kirmistik. Ayrica Sadri
ile Ayhan‘in beraberlikleri herkesi mdithis etkilemisti.- Fize gibi
éne firlamiglardi... Muhtesemdiler. Onlari yan yana gériip de gi-
limsememek olasi dedildi. Ikisi de hem ¢ok yakisikhh hem de ¢ok
mdutevaziydilar. O gdnleri yasamis olmak benim hayatimin en
renkli dénemi gibi geliyor.

4 Bugiin gazetede Ozdemir Birsel'in 6lum ilanini okudum. Ilanda ondan 6n-
ce kaybettigimiz esi Belgin Doruk’un adini aradim, ama yoktu. Hirriyet,

10 Ocak 2006.
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Bu basarinin ardindan Kugikhanimin Soféri‘ne geldi sira. Bu film

bir é6ncekinden daha da ¢ok is yapti. Halk bu kadroya bayiliyordu.

Ozdemir daktilonun basinda sabahliyor, Sadri, Ayhan ve ben ak-

limiza ne gelirse séyliiyorduk...” (Silan 1995: 98-99)

Belgin Doruk, Ayhan Isik ve Sadri Alisik’in filmdeki uyumlarinin
hasilata etkisi Uzerine anlattiklar aslinda bir nevi kimya. Film iginde-
ki oyuncularin etkilesiminden dogan bir bitin. Filmin kimyasina etki
eden 6nemli bir unsur da prodiksiyondaki basari. Cok emin olma-
makla birlikte benim hatirladigim Tirk filmleri iginde filmin jenerigin-
de o filmin kadin kahramanini simgeleyen moda aksesuarlarina yer
veren tek film. 60°’larin Hollywood filmlerinden ¢ikmis gibi gérinen
kadini simgeleyen aksesuarlar bir zemin Uzerine yerlestirilmis. Beyaz
kurdeleli koyu renk hasir bir sapka, o dénemin modasi mat boncuk-
lardan yapilmis kisa kolye ve bir ganta. Eski Hayat dergilerinde Pier
Angeli veya Audrey Hepburn’un aksesuarlari gibi. Daha da énemlisi,
bir kare yalnizca su krediye ayrimis:

“Bu filmde Belgin Doruk’un giydigi elbiseler Mualla Butik tarafin-
dan hazirlanmistir.”

Mualla Butik (fotograf 1) Belgin Doruk’un anilarinda da yer verdigi
ve inzivaya cekilmeden énce kiyafetlerini hazirlattigi yer.® Hatta kilo
aldiktan sonra bu elbiselerin gogunu verdigini séylliyor anilarinda Bel-
gin Doruk. Ozdemir Birsel’le tasindigi ilk evin mobilyalarini da Milano
Mobilya‘dan aldiklarini ve blylk dairelerinde egyalarin az kaldigini
da ekliyor. Bu filmde kullanilan esyalari da Milano Mobilya vermis.

Fotograr 1 Fotograt 2

® 2006 Tirk Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler Konferansi sirasinda
Hulya Kogyigit bir sohbetimizde starlar ve kiyafet segimleri Gzerine anila-
rini anlatirken, “Mualla Butik"ten o dénem gok sik kiyafetler hazirlayan,
pahal bir yer olarak bahsetti.
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Filmin ilk sahnesi bir film noir yaklagiminda cam kumar masasini
alttan gosteriyor. Hikaye kumarda tium servetini kaybeden bir ada-
min kardesinin (Ayhan Isik) aile servetini kurtarmak igin bir ucubey-
le evlenmek zorunda kalmasiyla basliyor. Babasi 6ldukten sonra
Uvey annesi (Aliye Rona) tarafindan bir odaya hapsedilen Neriman
(Belgin Doruk) aile dostlari avukat (Avni Dilligil) tarafindan ticari bir
anlasmayla Ayhan Isik’la evlendiriliyor (fotograf 2). Cirkinligi nede-
niyle kocasinin beraber yagsamak istemedigi Neriman, kayinvalidesi
ve avukati marifetiyle bir kiyafet devrimi yasiyor ve satin alinan yeni
kimlikle kocasini tekrar kazaniyor.

Neriman’in bir yaratik gibi kapatildi§ odadan kurtarihigindan is-
tanbul’daki sosyete hayatina katilmasina kadar yasanan dedisimler
kiyafetleri aracilidiyla anlatiliyor. Citizen Kane filminde Orson Welles,
Kane ve ilk kansinin evliliklerinin yillar iginde giderek yok olusunu
anlatmak igin tek bir sahne kullanir. Kari koca uzun bir masanin
karsilikli kdselerinde her sabah kahvaltida yiz yuze gelirler, zaman
icinde araya giren mesafe ve sogukluk kadin ve erkedin kiyafet ve
sag modelleri yoluyla anlatilir. Kadin giderek igine kapanik ve ortik
giyinmeye, sac¢ini toplamaya baslar; Kane ise son derece sik
robdégsambr’lari ve fularlarini terk eder ve kahvalti masasina yakasi
bagr acik sabahliklarla oturur. Kiglik Hammefendi filminde de degi-
simler, kisilik miicadeleleri elbiseler iizerinden yapilir. Uvey annesi
Neriman’l Ust bas! yirtik diye elestirir. Elbise pargalamak eylemi deli-
liginin ispati olarak sunulur, hatta Neriman da lvey annesine kizgin-
hgini ifade etmek igin elbisesini pargalar. Pejmirde halinin delilige
esitlenmesi o sahnelerde kullanilan ekspresyonist gorinti dizenle-
meleri, gélgeler, keskin hath koridorlar st ¢ekim agilariyla kuvvet-
lendirilir. Evlilik anlasmasi yapildidinda “sokak kedisi” muamelesi
goren Neriman kayinvalidesinin iyi niyetli sozleriyle tekrar giyindigi
oranda insan/kadin olacadi tavsiyeleri ile uyarilir. istanbul‘a gidigin-
de Neriman “Guzelligimle intikam alacaktim,” diye basladiktan sonra
Beyodlu’ndan, kumaslardan, yilriyus egzersizlerinden bahseder. O
da kocasini geri kazanmasinin tek yolunun kiyafet satin almaktan
gegctiginin bilincindedir. (fotograf 3)

Yalnizca guzelligin ortaya c¢ikarilmasina degil, ruh sagaltimina da
yarayan bir sey olarak gorilur giysiler. Neriman kendisine erkek
bakis agisindan bakarak, kocasinin istedigi sekilde geri kazanilmayi
Umit eder, haksiz da dedildir. Kimlik yapilandirmanin birinci kosulu
insanin eski kimliginden kendi rizasiyla ayrihyormus hissini uyandir-
maktir. Bunu hazmedemedigimiz anlarda “modaya uyuyoruz” diye-
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rek bu kaginilmaz rizamizla ilgili ginah gikartiriz. Bu rizayi goster-
meyenler disarida kalmaya mahkumdurlar. Neriman da lUvey anne
baskisindan evlilik anlagmasi ile siyrildiktan sonra kendisini begen-
meyen kocasinin ve yeni gevresinin ondan bekledigini yapar. Disar-
da oldugu zamanda, igeridekinden farkli davranamaz. Neriman bu
kokten dedisimini paralel kurgularda aile dostu avukatlarina yazdig:
mektuplarda anlatir. Biz onun hikayesini bir erkede itiraf ederken,
daha dogrusu modernlesme gabasini baba yerine koydugu bir erkege
anlatirken dinleriz. Hatta bu modernlesme gabasindaki intikam arzu-
sunun da kiyafetlerle uyusturulduguna sahit oluruz. intikami da so-
nunda miras vasiyetini uygun yasayabilmek igin ciftlige, yani ilk
diinyasina geri dénmesinden baska bir sey dedildir.

Fotograr o Fotograf 4

Neriman ‘koketligi’ erkeklerle ahbaplik ederken modernlesmenin
bir pargasi olarak tadar. Hiseyin Rahmi‘nin Meyhane’de Hanimlar
(1924) romaninda asrilesme ¢abasi igindeki kadinlarin hafifmesrep
tasvirlerindeki gibi Kigik Hammefendinin yeni halleri kiyafetlerini
tamamlayan bir aksesuardir. Sadri Alisik’la kiguk flérti esnasinda
yirminci asrin ortasina goktan gelindigini ve ortagagin Don Juan ve
Kazanovalarindan iyi niyetli ve tabii erkeklere gecildigini sdyleyerek
erkekler konusundaki malumatimi da asriliginin bir parcasi olarak
sunar. “Yanls devirde yasiyorsunuz, size dantelali yakalar, saraylar,
maceralar yakisird1” (fotograf 4).

Filmin kiyafetler Gzerinden kimlik dedistirme ile aligverisi maskeli
baloda perginlenir. Erkekleri kiyafetleri ile biylleyen Neri-
man/Nemika yine masallardaki gibi bir not birakir Ayhan Isik’a. Ken-
disinden peri padisahinin kizi olarak bahseder.



Gaines, kiyafetlerin seyirligi abartmalarinin anlatisal sinemada
rahatsizlik yarattigini séyler (Bruzzi iginde, 1997: 34). Boyle bakildi-
dinda Kgik Hammefendi filminde “haute couture”in anlatinin 6ni-
ne gectigini belitmek gerekir. 1960°lar, Turk sinemasinda
Hollywood'dan “erkeklerin kadinlari satin aldidi, kadinlarin da satin
alinmak ya da bir erkegi kazanmak icin kiyafet almalari davraniginin”
o6dung alindigi dénemdir (Herzog 1990: 158, Bruzzi iginde, 1997:
15). Kiugik Hammefendi olma yolunda Belgin Doruk kadinlarin kiya-
fetleriyle metalastinlmasinin cazibesini tasir. Bu anlati Belgin Do-
ruk’'un gizelligini kiyafetlerindeki degisime baglar.® Lapsley ve
Westlake’e gore, dedisimin odadl kadindan giysilerinin sanatsal ve
seyirlik kismina dogru kaymaya basladikga, kimlik ve 6zdeslesme
sorunlu hale gelir. Bu guzel kadinlar “simulacra”ya dénusurler
(Bruzzi iginde, 1997: 18). Bu agidan Kiglik Hammefendi segtigim
diger filmlere oranla kimlik olgunlastirma konusunda gelisme ve
degdisme azmini simgelerken, anlatinin 6nine gegen “kiyafet defilesi”
filmi seffaflastirir ve 6zdeslesme ihtimallerini nispeten azaltir. Kigik
Hanimefendi kocasinin ayrilma istegdi Uzerine ona oyun oynamak igin
mahkemeye gelirken sapkasina taktigi vual “sis”in hikayenin énine
gegmesine neden olur. Evlilik anlagsmasi mahkemede “vualle” tersine
cevrilir. Duvaksiz evlenen Kli¢iik Hamimefendi, bosanmak lzere gel-
digi mahkemede duvak kaldirnr (fotograf 5). Kugiuk Hammefendi
Uvey annesi tarafindan bir odaya hapsedilerek kimliksizlestirilmis
kadina kimlik kazandirmak igin onu giydirdikge, kadin seyirci igin
O6zdeglesme yoluyla rol modeli olma 6zelligini “kiyafet”e kurban eder.

Fotograt 5

% Bu tirden dedisimin en giizel 6rnedi Luis Bunuel'in filminde Viridiana’nin
ayna karsisinda yasadigidir.
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Sofér Nebahat

Ali Gevgilili Sofér Nebahat (Metin Erksan, 1960) filmini sofér gev-
resindeki ginluk yasami aktarmasinda basaril bulur:

Erksan filmde Yilmazin sosyal komedi, Attila Ilhann ise sosyal

realizm diye didstndikleri seyi pek inanilir bulmamis ve Sofér Ne-

bahat" filmin baskigisi olan geng kizdan ¢ok, giinlik yasayislariyla
sofér cevresi etrafinda déndirmeyi uygun gérmiisti. Oyle ki film
bu bélimlerine gelince birdenbire bir renk, anlam elde ediyordu

(Scognamillo iginde, 1998: 174) .

Bu soézleri aktaran Scognamillo da filmden bir kadin kahramanin
erkeklesen kadin kisiligi Uzerine kurulu bir senaryo diye bahseder ve
bu durumun alisilmamishdindan bir dizinin dogdugunu belirtir.

Sofér Nebahat'in durumu arzu nesnesi olarak kadinin iki cins ara-
sinda gidip gelen yapisini sunar. Valerie Traub Desire and Anxiety
adl eserinde psikanalitik yaklasimi elestirerek arzunun toplumsal
cinsiyet o6zdeslesmesini takip ettigi fikrine ve bu yaklasimin
androjeniyi 6zdeslesmenin ve erotik durumun disinda birakan di-
stuncesine karsl giktigini belirtir. Traub, androjeniyi arzu matriksine
yerlestirir: androjen figlrlerin (Morocco filminde Amy Jolly rolinde
Marlene Dietrich, Queen Christina filminde Greta Garbo gibi) yalniz-
ca tebdil-i kiyafet edenlerin sahne temsillerinden farkl olarak gergek
ve imgelemselin sinirlarini olusturmasinin yollarini énerir (Bruzzi
icinde 1997: 175). Sezer Sezin de bu filmde Marlene Dietrich gibi
coklu erotik o6zdeslesmenin merkezi haline gelir. Cowie de
“fantazinin kolektif tiketimi igin kamusal formlarda énemli olanin
evrensel arzu nesneleri degil, iginde kendi yerimizi bulabilecegimiz
arzulamanin yerlestirilecegi bir diizendir,” (Cowie 1990: 149) der.

Sezer Sezin bu filmde, Marlene Dietrich gibi iki seyirciye -filmin
icindeki ve sinemadaki seyirciye- oynar. Bu nedenle de Sezin ayni
Dietrich gibi cifte bakisin kesisme noktasinda yer alir. Bu figlrler
“bulanik cinsiyet” ve “bulanik cinsellik” temsiliyle, klasik tebdil-i ki-
yafet etmig figurlerin cinsiyetlerini maskelemeleri ile yetinmelerinden
farkli olarak kesif ve tehlikenin ajanlaridir (Bruzzi 1997: 175).

Sofor Nebahat'in erkek kiyafeti giymesi basitge cinsiyetini maske-
leme surecinin bir pargasi olmanin 6tesinde bir harekettir. Filmin
icinde onu seyredenler ve sinema seyircilerine kadinin farklilasan
rolinu ihtiyagtan 6turi baslatir, ama sonrasinda hakkini aramak igin
siddete basvuracak kadar tehlikeli ve refaha kavustugu anda da
arabasini kendi kullanmaya devam edecek kadar bagimsizdir. Film



kadinlarin ozgurlesmesi igin asama asama yollar géstermesi agisin-
dan bir vazife tstlenmis gibidir.

Sureyya Duru daha sonra Sofér Nebahat dizilerini devam ettirir.
Sofér Nebahat ve Kizi, 1964; Sofér Nebahat, Bizde Kabahat, 1965;
Sofér Nebahat, 1970.

Konusu: Taksi soféri olan babasi 6élince onun borglarini kapat-
mak ve ailesini gegindirmek igin ev kizi Nebahat sofér olur, eviene-
cedi adam nisanm atar. Nebahat hayat micadelesinde 6nce kiyafeti
sonra da jargonu ve yasantisi ile tam bir gofér olur. Sonunda taksi
isletmesinin avukatiyla evlenir.

Bu hikayede hemen dikkatimi gceken sey Kugiuk Hammefendi'de
oldugu gibi hamiyetperver bir avukatin varligi ve kadinlann modern-
lesme/hakkini arama asamalarinda (60‘lar kadin hareketlerine paralel
bigimde) bu meslek grubundan destek almalaridir. Bu avukatlar gi-
yimleri, kusamlari, konusmalar ve kadinlara sahip gikislarinda tasra-
nin yetisrirdigi cagdas, erdemli ve takim elbiseli, kravath erkeklerdir.

Fotograf 1 Fotograf 2

Nebahat filmin ilk sahnelerinde Gtl yaparken, poplin, erkek yakali
gémledi, bizgilu etedi ile istanbullu bir ev kizidir (fotograf 1). Ni-
sanlisi ise, banka memuru basiretsiz bir erkek. Onun takim elbisesi
vardir, ama bankalarin 1960‘larda tiketimi motive eden kurumlar
olmadan 6énce tasarruf merkezleri gibi algilaniglan disunualurse, ni-
sanlinin bir banka temsilcisi olarak bu yillarda pek de refah
vaadetmedigi asikardir. 60’larda sabit gelirli memurlar damat aday-
lar olarak cazibelerini kaybetmisler, miuhendis, doktor ve muteah-
hitlerin sanslar artmistir.

Nebahat galismak zorunda kalinca mistakbel damat annesinin
s6ziinden gikamayarak nisani atar. Nebahat ayni Kig¢lik Hanimefen-
di'nin ilk insanliktan kadinliga gegis surecinde oldugu gibi ayna kar-
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sisinda pétikareli gémledi ve klos etedi ile bir degisim yasar.” (fotog-
raf 2) Cevresinin konusmalarinda kadin igin soférligun yani gaprazi-
na kiyafet degistirmenin uygunsuziugu “soférliik muallimelik ya da
hemsirelik gibi degil” (fotograf 3) sozleriyle anlatiir. Burada mesele
kadinin galismasindan ziyade sofér kiyafeti, aksesuarlari ve taksisiyle
farkhlik yaratan “eski kéye yeni adet getiren” Nebahat'tir. Oysa ki-
taplari ile muallime, ya da ilag siseleri ile hemsire Vurun Kahpeye
filminden ileri bir asamada artik tehdit yaratmazlar, ¢inki gevrele-
rinde kigik gocuklar ya da hasta yataginda erkekler vardir. Oysa
sofor dinyasindaki erkekler geng bir kadina gére degildir. Korkulan
yalnizca Nebahat'in kiyafet dedisimi dedil onunla birlikte gelen bir
isarettir. Nebahat caprazina dedisim yasadiginda fonda “Fidayda da
yavrum fidayda bu gece barda, génlim hovarda” sarkilari ¢alinir.
Nebahat “erkek gibi bir kadin” olmaktadir. Bunun ardindan Stella
Dallas’vari sahneler gelir. Nebahat kendisine ve hemcinslerine eziyet
eden erkekleri ddvmeye baglar (fotograf 4).

Fotograf 3 Fotograf 4

Nebahat’i yalniz bir bar gecesinde puantiye bir elbise ile goéruriz,
geri donusun arzusunun sénmedidini buradan anlariz. Son sahnede
Nebahat evlendigi adam tarafindan yine sofér koltuguna oturtulur,
ama “yalniz kendi arabani kullanacaksin” talimati oksayici bigimde
kadin kimliginin altini gizer. Bir sonraki s6zinde Kenan Pars “Her ha-
linle hosuma gidiyorsun,” diyerek Nebahat’teki anima ve animus’un
beraberliginden hosnut oldugunu da ifade eder (fotograf 5). Sofor

7 Film kostimleri karakter ve anlat: ile anlam kazaniyor, ikonik kostimler
alternatif ve bagimsiz bir anlam tagiyorlar ve ana anlatiya hizmet etmek
zorunda dediller, bu nedenle metnin normatif gergekligini kiriyorlar
(Bruzzi 1997: 18). Belgin Doruk’un bu filmdeki kiyafetlerine bu agidan
bakmak gerekir.



Nebahat kimlik olgunlastirma konusunda Kii¢iik Hanimefendi’den
daha 6nemli adimlar atabilir hale gelir. Kiyafet Nebahat’in donisu-
muinde bir aragtir, amag 6zgurlesme ve meslek sahibi olmaktir ve
6zendirilen kadinin kendisi igin bu savasim vermesidir. Kiyafet bu
filmde anlatinin cazibesini ezmemektedir.

Fotograf 5

Aysecik Seytan Cekici

Atif Yiimaz'in 1960 yilinda yaptigi Aysecik Seytan Cekici 14 film-
den olusan dizinin yalnizca bir tanesi. Aysecik, Shirley Temple’in
Yesilgam versiyonu. Bu filmin konusu da kisaca soyle: Aysecik daha
bebekken annesi tarafindan terkedilmis. Babasi bir pansiyon odasin-
da komgularin yardimi ile kizina bakiyor (fotograf 1). Ginin birinde
anne Aysecik’i tesaduf sonucu buluyor (fotograf 2) ve baba kizinin
daha iyi kosullarda yasamasi igin fedakarlik yapiyor, kizindan zor da
olsa ayriliyor, ama filmin sonunda birbirlerine kavusuyorlar.

Fotograf 1 Fotograf 2
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Aysecik kiguk kadin, babasinin hem yavrukusu, hem de hayat arka-
dasi. Aysecik filmin baglarinda bir tomboy, erkek gibi giydiriliyor ve
sokak gocugu olarak yasiyor (fotograf 3), ama annesi hayatina girdikten
sonra Kigcik Hanimefendi'lige dogru doénusum gegiriyor (fotograf 4).
Kot pantolonu ve gizgili bluzundan, jiponlu elbiselere gegiyor.

Fotograt 3 ~otogran «

Aysecik kiglk kadinligini babasi 11e yalniz kaldigi her an kullani-
yor. Yemek pisiriyor, camasir yikiyor (fotograf 5) (fotograf 6). Ama
babasi parasiz kaldiginda da gizli gizli sokakta gobek atip para kaza-
niyor. Aysecik, mahallenin baktigi, ama yeri gelince tUm mahalleye
g6z kulak olan esash bir kigik kadin (fotograf 7).

Fotograf 5, Fotograf 6, Fotograf 7



Safak Bekgileri

Safak Bekgileri filmi Halit Refig'in 1963 yilinda Eskisehir'de hava
Ussunde gergeklestirdigi bir film. Bu filmde ugmaya asik ve idealist
pilotlar ile karada yasayanlarin bir karsilastirmasi var. Ordu ve sivil-
ler; erkek ve kadinlar; asker kadinlar; ada kizlari; aganin tebasi ve
aydin 6gretmenin kimliklerinin ardinda bir agk hikayesi anlatiliyor.
Ve gizliden gizliye havac lsttegmene (Goksel Arsoy) asik olan teg-
men (Nilufer Aydan) aga kizina (Leyla Sayar) galip geliyor.

Goksel Arsoy, Kemalettin Tugcu’nun “Bir Geng Araniyor” baslikh
yazisinda tarif ettigi modele bire bir uyuyor:

Ne meslekte, ne sanatta, ne kazangta olursa olsun. Asker olsun,

sivil olsun, mihendis, doktor, tiiccar...ne olursa olsun... Oyle bir

geng erkek araniyor ki, dinyay: ve gengligini anladi§i andan son-
ra, ilerisi igin, kendisini bilgilerle hazirlamis bir yuva sahibi olma-
g1, bir ocak tiittirip bir aile kurmay: kafasina koymus olsun... (Ev

Is, Mart 1948, Sayi 131, s.3)

Filmin ilk sahnelerinden birinde Tegmen (Nilifer Aydan) pilotlara
bir nevi Goénill Abla yardimi verirken insanlarin rozetlerinden, kiya-
fetlerinden, hatta okudugu kadin dergisinden de kadinlari taniyabile-
ceklerini soyliyor (fotograf 1).

rotograf 1 Fotograf 2

Filmde Goksel Arsoy ve Leyla Sayar’in tanisma sahnesinde kim-
liklerini saklarken Leyla Sayarin “terziyim” demesi dikkatimi cekti.
Halit Refig gorintu dizenlemelerinde modernlesme gabalarinda bir
tcgen kurmay! ihmal etmiyor. Tahtada 6gretmen, bir yaninda Ata-
tirk, 6bir yaninda da Cemal Gursel'i sunuyor. Aydinlanma siirecin-
deki geng insanlarin Atatirk ile yan yana verildigi bir diger sahne de
Leyla Sayar'in dogru yola doniusu (fotograf 2). Safak Bekgileri'nde
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kiyafet kimlikleri tanimlayan ve toplumsal déniusumleri mesru hale
getiren bicimde kullaniliyor. Idealize karakterler toplumsal rollerinin
online gegmiyorlar. Film anlatisi sivilin askere yol vermesine; ask ve
tutkunun mesleki ilerleme ve vatana hizmet disiniulmeden
yasanilamiyacadl merkezinde 6zdeslesme yaratiyor.

Sonug

Calismanin yola gikisinda énermesi Turk sinemasinin 1960l yil-
larda Ozellikle kadin seyirciye yodnelik olarak kimlik yapilandir-
ma/olgunlastirma ajani olarak islev gérdigi ve modanin sinema gibi
toplumsal donisimdeki rolinl segilen filmlerden hareketle incele-
mekti. Belirli 6lgltlere gore ortaklklar buldugum ve 1960‘lari anla-
tan bir bitunin halkalari olarak gordigum filmler iginde Kigik Ha-
nimefendi moda ve sinemanin kimlik yapilandirma 6zelligini -sasirtici
bigcimde- en az tasiyan film olarak belirdi. “Haute couture” kiyafetleri
o yillarin kimlik yapilandirimasi iginde kadin seyircinin agirlikh olarak
o6zdeslestigi kadin modelinin izafet cergevesi disinda kaldi. Hakim
olan 1950’lerden 1960°lara dogru yansiyan ucuz, kullanisli, yikanabi-
lir, burusmayan “orlon, perlon ve naylon”“du. Calisan kadin da, ev
kadini da kimligini “hanimefendi kiyafetlerinden” ¢ok etek ve bluzla
basitlesen giysilerde buldu. Filmlere geri dénersek Kdigik Hanime-
fendi disinda Safak Bekgileri'ndeki ada kizinin konfeksiyon, Sofér
Nebahat'in ev kiyafetinin de genellikle Simerbank siklid tasidigini
goririz. Bu filmlerdeki karakterler o donem kadininin 6zdeslestigi
temsilleri canlandirir. Kdgik Hanimefendi ise Mualla Butik’ten giyinir,
kadin seyircinin hayalini kurduklari bir yasamin kadinini, gergeklesti-
remedigi masalinin kadin matinelerinde gundiz riyasini yasatir.
Kadin seyirci bu karakterleri oyuncularin 6zel hayatlar ile de deger-
lendirir. Belgin Doruk bir moda vyarattigi Kigik Hammefendi
gardrobu iginde de, 6zel hayatindaki sir dolu star tutumu ile kadin
seyircinin onayini almis bir oyuncudur. “Haute couture” giyen kesim
zaten Belgin Doruk filmlerinden ziyade bu dénemde Amerikan ve
hatta Fransiz filmlerini severler.

Sezer Sezin bu filmdeki rolleri ile 50°ler ve 60‘lar kasaba, tasra
sehri kadinlarina yakin, Nilufer Aydan ise bu kadinlarin 1960 ihtila-
linden sonra kizlari igin éngdérdukleri bir modeldir. O dénemden son-
ra, kadin asker, polis gibi erkek meslekleri cazip hale gelir. Aysecik
ise anneleri ile bu kadin matinelerine giden kigik kizlarin rol modeli,
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biraz Polyanna, biraz Zero de Conduite, biraz Pal Sokadi Cocuklari,
Ustl basiyla, yaramazlidiyla, kigik kadin olarak muthis bir kimliktir.

60’lara has bir durum bu filmlerde kilik degistirmenin 6zine iha-
net anlamina gelmemesidir. Kid¢ik Hammefendi de eninde sonunda
giftlige geri doner ve kocasini da geri gétirir; Leyla Sayar aski igin
mirasini reddeder, ama sevdiginin agkina ve vatanina ihanet etmez;
Nilifer Aydan 6limiu pahasina sevdigini ulusuna hizmetten alikoy-
maz; Aysecik annesinin zengin evine tasinsa da yas gununde
Viridiana gibi tum yoksul arkadaslarini -film gibi olsa da- , aylI oyna-
ticilarini, pansiyoncu madami dedesinin kdskine getirip onlara bir
insanlik dersi vermekten geri kalmaz.

Butun bunlardan bana ne dedigimde ise, bu filmler benim gocuk-
lugum, annem ve babamin genglik yillari, Eskisehir'deki pembe bo-
yall Olgunlagsma Enstitisu, kadin matinelerinin oynadigi Biyuk Si-
nema, yazlik sinemada asirlik ginar agacinin iginden akan sular, ku-
lagimi tutarak izledigim Aysecik filmleri, kavanozda sakladigim ateg
bocekleri, kauguk sinema minderleri ve bugin geriye baktigimda
daha birgok sey.
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TURK SINEMASININ EVLATLIK KIZLARI TURK

MODERNLESMESINi SORGULUYOR
“KEZBAN VE MESTAN iSTANBUL’DA”

Defne Ozonur

Bu galigmada Kezban (Orhan Aksoy, 1968) ve Kinali Yapincak
(Orhan Aksoy, 1969) filmlerinin evlathk kizlar olan Kezban ve Kinali
Yapincak'in (filmde dedisen ismi ile Mestan‘in) filmlerdeki konumlar
ve gegirdikleri dénisumler, Turk modernlesmesi baglaminda ince-
lenmeye galisilacaktir. Her iki filmin de yénetmeni Orhan Aksoy ve
basrol oyunculari Hilya Kogyigit'tir. Filmlerde kurulan dramatik yapi
da birbirine gok benzer. Kezban ve Kirali Yapincak, bir sekilde yasa-
diklari kiguk sehirlerden kopup biylk sehirdeki akrabalarinin yanina
gelirler. Yeni evlerine gelisleriyle birlikte, lyesi olarak gérilmedikleri
bir grubun igine girerler ve sorunlar baslar.

Bu filmler, modernlesme veya caddaslasma diyebilecegimiz te-
malar uzerine kurulmuslardir. Ya da modern ile modern gérilmeyen
(*olmayan’ degil) arasindaki gerilim Uzerine kurulduklari da séylene-
bilir. Bu gerilimi her iki filmde de, buylk sehirdeki akrabalarinin ev-
lerine gelen ve modern olarak kabul edilmeyen Kezban ve Kinali
Yapincak ile sehirdeki, modernlesme yolunda asiri Batillasmis ailele-
rin, 6zellikle kadinlari arasinda gérmek mumkundur.

Turk modernlesmesini, filmlerde oldugu gibi, kadinin degisimi G-
zerinden yorumlamak modernlesme tarihiyle ilgilidir. Cinki modern-
lesme hareketlerinin sinirlarini belirleyen, kadinin toplum igindeki
yeridir. Kadin meselesi adeta bir medeniyet meselesidir (Gole 1991:
46). Kadinin konumu Batililagsmanin, Kemalist medeniyet projesinin
mihenk tasidir (Gole 1991: 92) ve ayni zamanda Dogu-Bati arasin-
daki farklhligi da simgeler.

Filmler de, tipki Tirk modernlesmesi gibi kadin kahramanlarin
dedisimi Uzerine kurulurken, kizlarin evlathk olmasinin da modern-
lesme baglaminda 6nemli bir nedeni vardir. Modernizm daima ‘ken-
di'yle ‘6teki’ arasindaki zithgin ve gerilimin Gzerine oturtulmustur



(Defne (")zonur)

(Kahraman 2002: 52). Dolayisiyla filmlerde bu, ‘kendi’ - ‘6teki’ ya
da ‘bizimki’ - ‘6teki’ ayrimini en belirgin olarak sergileyecek kimlikler
de ev kizlari ve el kizlari olacaktir.

Filmlerde bu ayrim su sekillerde kurulmustur: Evilathk kizlar el
kizlan olduklarindan, evin igindeki ‘bizimki’ ve ‘6teki’ ayrnminda ‘6te-
ki" konumunda olan kizlardir. Sarkiyatgl séylemlerde yillardir yapilan
ve filmlerde de yapilacak olan bir Dogu-Bati, yani Bati-biz, Dogu-siz
ayriminda, evlathk kizlar Dogu‘yu temsil ettikleri igin ‘6teki'dirler. Ev
kizlar ise sehirdeki bu ailelerin kadinlaridir ve bu ayrimda agsiri Batih-
lasmis kimlikleriyle Bati'yr temsil ettiklerinden ‘bizimki’ olarak kabul
edilirler.

- Ayrica ylzyillar déncesinde kapitalizmle birlikte ingiltere’de basla-
yan bir gelenek olarak, kultirli orta sinif kadini *hanim’, dogaya
daha yakin olan étekiler ise sadece ‘kadin’ (Ozbay 2002: 14) olarak
goruldiginden, Kezban ve Mestan, sehirdeki bu elit tabaka hanimla-
rinin yaninda yine ‘6teki’ konumundadirlar. Cinki onlar *hanim’ degil
sadece ‘kadin’lardir.

Filmlerde evlatlk kizlara, bu ‘6teki’ kadin konumlarini vurgulaya-
cak bazi islemler de yapilir. Ornedin Kinali Yapincak'da evin hanimt,
Kinall Yapincak’a “Bir hayvandan farki yok zaten,” diyerek, ona bir
kedi ismi olan Mestan ismini verir. Mestan’a eve gelmesiyle birlikte
fiziki 6zelliklerini daha da koétlu gosterecek saglarimi tiraglama, koti
giysiler giydirme gibi islemler yapilir. Evlathk kizlara bu iglemlerin
yapiimasinin nedeni, evdeki diger kadinlarla bu ‘6teki’ kadinin farklil-
§ini ortaya koymak igindir (Ozbay 2002: 29). Bu seckin zimre kadin-
lan ile diger Turk kadinlari, yani ‘6teki’ kadinlar arasindaki tek fark,
birincisinin ‘kozmopolit’, digerinin ise ‘milli" 6zellikler gosteren bir ya-
sam bigimini segmeleridir. Bu grubun 6zellikle kadinlarini Selahaddin
Asim soyle tanimlar: “Fazla sislenen, iyi ve biraz fazla yemek yiyen,
araba ile gezen, evinde piyano ve keman bulunduran, evini tantanali
esyalarla sisleyen, derme catma kibarlar” (Géle 1991: 79).

Evlatlik, "Bir kimsenin, kiguk yasta evlat hakki tanidigi ya da hu-
kuksal higbir hak tanimadan yetistirmek ve hizmetinden yararlan-
mak amaciyla evine aldigi kiz ya da erkek gocuk” olarak tanimlan-
maktadir. Evlathk sozcigu kimi zaman evlat edinilen gocuk, kimi
zaman da Uvey evlat anlaminda kullaniimaktadir. GCogunlukla da
hizmetinden yararlanmak izere eve alinan kiz gocugudur (Ozbay
1999: 277).

Kezban ve Mestan ile yanlarina geldikleri bu ailelerin arasinda kan
badi vardir. Kezban amcasi sandig: babastnin evine gider. Kinah Ya-
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pincak ise sehirdeki teyzesinin yanina goénderilir. Ancak aradaki bu
kan badina ragmen Kezban ve Mestan, dis gorinisleri ve temsil
ettikleri kimlikten dolayi, 6zellikle bu ailelerin kadinlan tarafindan
kabul gérmeyecekler, evlatlik ya da yanasma olarak kabul edilecek-
lerdir. Dolayisiyla her ikisi de geldikleri evlerde, is guglerinden yarar-
lanilmak Gzere kullanilacaklardir. Ferhunde Ozbay’in evlatlik kizlarla
ilgili yaptigi bir arastirmaya goére evlatlik kurumu, kimsesiz fakir
kizlarn koruma amaci tagimasinin yan sira, kéleciligin ortadan kalk-
mas! ile olusan boslugu dolduran bir 6zellije de sahiptir (Ozbay
1999: 282). Yani bu kizlara bir anlamda kdle g6zuyle bakilmasi yay-
gin bir tavirdir. Kezban sehirdeki evine ilk geldiginde, amcas! tara-
findan, ailenin yeni bir ferdi olarak tanitiimasina ragmen, evin hani-
mi kollarina bakar ve “Sihhatli gériunuyor, ise yarar,” der. Mestan’a
da eve gelir gelmez hizmetgi olarak is verilir.

Dolayisiyla Kezban ve Mestan, sehirdeki evlerine ilk geldiklerinde
yukarida bahsedilen ‘6teki’liklerinin yani sira bir 6telemeye daha
ugrarlar. Bunun nedeni ‘Batihlasmamis’ ya da ‘Modernlesmemis’
gorunusleridir. Yani bu 6tekilestirmenin nedeni dis gérinusleri ve bu
goérunugleriyle temsil ettikleri gelenekselliktir. Kezban ve Mestan
sehre ilk geldiklerinde dis gérunusleri aynidir. Baslarinda, iki yanda
o6ralu uzun saglanni tam olarak kapatmayan bir basértisi ve Gzerle-
rinde de uzun, basma bir elbise vardir. Bu gérunisleri, sehirdeki
Batili ailenin goziinde gelenekselliklerinin, Dogulu kimliklerinin birer
gostergesidir.

Kezban ve Mestan sehirdeki evlerine ilk geldiklerinde evde biylk
bir parti vardir. Bu ortam biiyiik gelenek ile kiigiik gelenegin,* ya da
yuksek kulturle algak kdulturin karsilasmasi ve aradaki ugurumun
vurgulanmasi, dolayisiyla modern ile modern olmayanin sunumu igin
son derece uygundur.

Evlatlik kizlarla sehirdeki bu grubun ilk kargilagsmalari énemlidir.
Cunkli bu karsilasma ayni zamanda geleneksel ile modernin karsi-
lagmasidir. Bu karsilasmada, evlatlik kizlann kisiliginde, modern
olmayan, geleneksel olan asadilanir ve 6telenir. Dolayisiyla iktidar
bluyuk gelenegindir.

Gelenekle ilgili bu sorunun kaynadi modernizm olarak gorilebilir.
Cunkli gelenek, modernizmin en temel sorunlarindan biridir. Hatta
modernitenin bir anlamda gelenekle girisilmis bir catisma oldugu

7 N
! Kirsal bir hayatta yasayan ve tarimla geginen insanlarin kaltiri kiigiik
gelenek; gehirde yasayan, ozellikle yonetici sinifin kiltard ise biyik ge-
lenek olarak tanimlanabilir (Mardin 2002: 22).
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soylenebilir (Kahraman 2002: 30). Batililagsma, modernlesme gabalari
sonucu artik Turkler de gindelik yagamlarini, davranis kaliplarini, kihk
kiyafetlerini Avrupali bir gézle izlemeye baslamiglar ve alaturka olan-
dan, geleneksel oldugu icin uzaklagmiglardir (Géle 1991: 32).

Gelenekten uzaklasmanin bir baska nedeni de, Tirk modernles-
mesinin Bati'nin gegirdigi gibi eklemlenerek gelisme yasamayip, tam
tersi baskia politikalarla dedismesi ve bunun sonucu yirtilmalar ve
kopmalarin gergeklesmis olmasi da gésterilebilir (Kahraman 2002:
32). Zorlayict modernist ideoloji, gercedi de ‘kendisi ve 6teki’ arasin-
da parcalayacaktir. Bizimki - 6teki ayriminda ‘6teki’ olan gelenektir.
‘Kendi’ ya da ‘bizimki’ ise, gegmis bilincine sahip olmayan, kéksiz bir
simdi ve gelecek kaygisidir (Kahraman 2002: 39). Dolayisiyla sehir-
deki bu Batililagmis grup, ‘6teki’ olan evlatlik kizlan gelenek olarak
gorip otelerken, bir biling kopmasi iginde, kendi kendilerine, kendi
6z kimliklerine yabancilagsmistir.

Kezban sehirdeki evine ilk geldiginde kendisini partinin konuklari-
nin ortasinda bulur. Mestan’in gevresi de ev halki tarafindan sarilir.
Her ikisi de sehirdeki grubun géziinde gelenekselin, barbarin, ilkelin,
geriligin, alaturkanin ve kokleriyle bagini tamamen koparmis bu
gruplarin uzaklasmak istedikleri gegmisin temsilcisidir.

Sehirde yasayan biliylk gelenedin temsilcileri, 6zellikle kendisini
aydin olarak tanimlayan cevreler, Tirkiye'nin gelismesine -ki bu
gelisme ancak Batihlagsmayla mimkundir- engel olarak gelenekleri
ve koylu siniflarin tutum ve davraniglarimi gésterirler (Erdogan 2000:
98). Kezban ve Mestan’in eve geldiklerinde lzerlerinde bulunan ki-
yafetler, geri olarak gorilen siniflarin temsilcileri olduklarinin géster-
gesidir. Kezban, bu grup tarafindan, modaya uymadigi igin ve &zel-
likle yerli bir moda evinden giyindigi igin asagilanir. Az 6nce de belir-
tildigi gibi Turk modernlesmesinde “alafranga” yani Avrupai tarz ve
tavir yiceltilirken “alaturka” ya da Turk'le ilgili olan her seye olum-
suz bir anlam yuklenmesi dogal bir tavirdir (Gole 1991: 32).

Filmlerde Istanbul'daki bu asin Batililasmis grup incelendiginde,
bu ailelerin son derece Batili bir hayat tarzina, Bati'nin tiketim alis-
kanliklarina sahip olduklari gorilir. Bu grup, Batiilasmayi sadece
Bati'nin sosyal davraniglarini taklit etmek olarak algilar. Distinceleri-
ni ve dis gérunuslerini Bati boy aynasindan dlglip bigerler. Dolayisiy-
la 6zentili bir Bati taklitgiligi igindedirler. Evlerinde sosyetenin katil-
dig1 buyuk partiler verip, dans ederler ve Bati modasini takip ederler.
Ayrica evlerinde hizmetgileri de vardir. Kezban ve Mestan yanlarina
geldiklerinde, onlarn gevrelerine “yanasma” ya da “besleme” diye
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tanitmalan da bu Batili kimliklerinin énemli bir goéstergesidir. Cinku
Ahmet Mithat'a gore, evde besleme galistirmak bir Batililasma edgili-
mi géstergesidir (Ozbay 1999: 280).

Bu ilk karsilasma ayni zamanda, kendilerini Batil olarak goéren
sehirdeki grup ile evlatlik kizlar arasinda ‘biz - siz’ ya da ‘biz’ ve
‘onlar’ ayriminin da ilk olarak basladigi yerdir. Bu ayrimin, modern-
lesme sireci gegiren butin toplumlarda gérilmesi mumkunddur.
Cunku modernlesme dusincesi bir toplumda hedef olarak kabul
edildiginde toplum artik ‘biz’, yani modern olanlar ile ‘onlar’ yani
modern olmayanlar olarak ikiye ayrilacaktir.

Her iki filmde de, sehirdeki bu asiri Batihlasmis grup Bati'yi, ev-
lathik kizlar ise kilik kiyafetlerinin de génderme yaptigi kimlikle Do-
gu'yu temsil ettiginden, bu karsilasma igin Dogu ile Bati'min karsi-
lasmasi da denebilir. Dolayisiyla Bat’'nin Dogu‘ya bakisini yani or-
yantalist bakigi da temsil eder. Cunklu bu ailelerin gézinde kizlarin
evlatlik kimlikleri ile Dogulu kimlikleri paraleldir. Kizlarin bu konum-
larini daha iyi anlamak igin, evlatlik kizlarla ilgili halk arasindaki ge-
nel kanilarla, Bati'nin Dodgu ve Dogulu hakkindaki disinceleri ara-
sindaki paralelliklere bakmak yeterli olacaktir.

Evlathklarla ilgili halk arasindaki genel kani soyledir: Evlathklar
koyla, cahil, cirkin, erkek diskunu, dolayisiyla ahlaksiz, hirsiz ve
arsiz kizlardir. Geldiklerinde bakimsiz ve beceriksizdirler (Ozbay
1999: 285). Sarkiyatcl soylemlerdeki Dogulu tanimlamalarinda Do-
dgulu; miskin, tembel, dimen cevirici, kurnaz, yalanci, asaletsiz ve
ahlaksizdir (Said 1999: 48). Tanimlardaki bu benzerlik bize filmler-
deki sehirli grubun evlatlk kizlara bakisini Bati‘nin Dogu’ya olan
bakisi olarak da okumay!r mimkun kilar. Dolayisiyla galismanin biraz
basina dénecek olursak, bu iki kimligin birlesmesi kizlarn ‘6teki’lik
konumlarini guglendirir.

Nasil Bati, Rénesans’tan Aydinlanma’ya, sanayilesmeden ginu-
miz enformasyon gagina kadar her tirli yeniligin kaynag ve mo-
dernin referansi olarak goéruluyorsa (Géle 1991: 27), sehirli Batili-
lagsmis grubun go6ziinde evlathk kizlarin oldugu gibi, Dogu da Bati'nin
gbzunde her turla geri kalmighdin, mantiksizhgin temsilcisidir (Said
1999: 49).

Dolayisiyla filmlerde bundan sonra baslayan sirecte, Bati'nin Ba-
tih olmayan toplumlari geri kalmis gérip, kendi gbézunde yeniden
tanimlayarak, Bati referansinda degismeye zorlamasi gibi, sehirdeki
bu Batili grup da kizlan ‘hirsiz, arsiz, yobaz, geri’ olduklar gerekge-
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siyle dislayacak ve agikga olmasa da, bir dedisim gegirmeleri yonun-
de baski kuracaktir.

Kizlarin dig gérinisinidn Batili bir géziin élgilerine gére degisme-
sinin en glzel 6rnedi Kezban'in degdisimidir. Kilik kiyafetiyle gelenek-
seli temsil eden Kezban'in resmini yapan Faruk yasam bigimiyle Ba-
ti'y1 temsil etmektedir. Bu sahnede Faruk, Kezban’i kendi gérmek
istedigi gibi, Bati modas! kiyafetler iginde gizecektir. Cizdigi resimde
Kezban’in saglan kisa, modern kesimlidir ve mini etek giymistir.
Kezban resmi goériince “Ama benim saglarim boyle dedil ki, sonra
Uzerimdeki elbiseyi de bagka turlu gizmigsiniz,” der. Bunun lUzerine
Faruk’'un verdigi cevap carpicidir: “Ben sizi oldugunuz gibi degil,
gérmek istedigim gibi gizdim “. Bir sonraki sahnede Kezban’in dis
géruniist ayni bu resimlerde oldugu gibi degisir.

Burada, kizlarin gegirdikleri degisimin ne yonde oldugunun daha
iyi anlasiimasi icin filmleri Greimas’in, sdzdizimsel yapisina® gére
¢6zimlemek faydali olacaktir. Bu yapiya gore filmlerdeki ilk asama
sOzlesme asamasidir. Hedef, kizlarin modernlesme yolunda, 6zellikle
geleneksel goruntilerinden kurtulmalarn igin bir degisim gegirmeleri-
dir. Bundan sonraki asama, filmlerin kahramanlari olan evlatlk kizla-
rin, yapilan bu sézlesme dogrultusunda, hedefe ulasmak igin gerekli
bilgi vs. ile donanacagi asama olan eding asamasidir.

Bu asamada, kizlarin sadece dis gérinuslerinde gegirecekleri de-
gisim ile modernlesmis gorilmeleri, bu ailelerin modernlik anlayigi-
nin Bati'nin sadece maddi yoénlerini taklit etmekten ibaret oldugunu
da gosterir. Cunkl kizlarin modern hayata ayak uydurmak, toplum-
sal hayata katilabilmek igin higbir bilgiyle donanmaya ihtiyaglari yok-
tur. Eding asamasinda modernlesmek icin gegirecekleri tek degisim .
kihk kiyafetlerindeki degisim, yani dis goérunislerindeki dedisim ola-
caktir. Moday! yakaladiklan dlgide modern gérilecekler, sehirdeki
grup icinde birey olarak kabul edilecekler ve iktidara ortak olabile-
ceklerdir. Kinali Yapincak'da bu dedisim iktidar ele gegirip bu ailele-
re bir ders vermek igin kullanilir.

Kizlarnin gérunisteki bu degisimin 6tesinde bir degisim gegirmele-
rine gerek olmadidi ve geri, yobaz, hirsiz, arsiz tanimlamalarinin,
aslinda kizlan yansitmadidi, filmlerde daha sonra cesitli sekillerde
gosterilir. Ornegin, Kinall Yapincak'da, evin hanimi dederii bir elmas

2 A.). Greimas, anlatinin sozdizimini dértli bir semada géstermistir. Bu
semaya gére bir anlati s6zlesme, eding, edim ve taninma olarak dérde
ayrilir; bkz. Zeynel Kiran-Ayse (Eziler) Kiran (2000) Yazinsal Okuma Su-
regleri, Segkin Yaynevi, Ankara, s.176.
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ignesini kaybeder ve dogal olarak bundan Mestan sorumiu tutulur.
Cunkl yukarida da belirtildigi gibi, Mestan evlathk kimligiyle potansi-
yel bir hirsiz olarak gérilmektedir. Ancak elmas igne, bir koltugun
arasindan gikinca onun calmadidi anlasihr.

Ayrica kizlar hem kendi yasadiklari yerlerde hem de sehirde top-
lumsal hayata katilmakta ve bu anlamda modern dinyanin gerekle-
rini yerine getirebilmektedirler. Kadinin toplumsal hayata katiimasi
Batililasma projesinin temel fikirlerinden biridir (Gole 1991: 62) ve
ornegin mayo giymek toplumsal hayata katiimin bir gdstergesidir.
Filmden bir 6rnek vermek gerekirse, Kezban ile evin kizi Lale’nin,
arkadaslariyla birlikte giktiklar bir yat gezisinde ‘biz’ - ‘onlar’ yani
Dogu - Bati ayrimi tekrar yapilir. Ancak Kezban, aralarinda boyle
blyik bir ugurumun olmadigini, kendilerine yakistirildigi gibi bir ha-
yat sirmediklerini gésterir. Bu sahnede Kezban’in mayo giymemesi
Uzerine lUvey kardesi Lale, “Bosuna ugrasma, Kezban yabancilarin
yaninda mayo giymez,” der. Bir arkadaslari ise, “Onlarin inanisina
gbre mayoyla denize girmek ginahtir,” der. Kezban bunun Uzerine,
“Bunu da nereden ¢ikardiniz? Benim de memleketimde deniz var.
Yluzerken biz de mayo giyeriz. Ayrica arkadaslarimla her yaz bir yer-
de kamp kurariz,” der. Ancak bu sbézler grup igin bir anlam ifade
etmez. Cunki dis gorunusuyle temsil ettigi kimlik onun her konuda
geri, ilkel, tutucu oldugunun géstergesidir.

Evlatlik kizlarin bu konumlari, aslinda sosyal yasantilarinda, mo-
dernlesme yoéniunde dedisim gegirmelerini gerektiren bir nedenin
olmadigini gosterdigi gibi, modern gorilmek icin en 6nemli goster-
genin oryantalist gorinusten siyrilmak oldugunu da gésterir. Dolayi-
siyla kizlar bu degisimi gergeklestireceklerdir.

Kezban ve Mestan’in dis gérunusleriyle Batililagtiklarinin en agik
gostergeleri sdyle siralanabilir: Ilk olarak iki yana érili uzun saglari-
ni kisa kestirirler. Kezban saglarini kisa kestirirken, eve ilk geldiginde
saglari tiraglanan Mestan ise, evden ayrildiktan sonra saglarini tekrar
uzatip iki yana 6rmeyecek, tipki Kezban’in sagi gibi, kisa ama mo-
dern bir modelde uzatacaktir. Kisa sag bir Avrupailik, Batilihk géster-
gesidir ve Bati modasidir. Ayrica kiyafetleri de tamamen degismistir.
Uzerlerindeki uzun ve basma elbiseler, baslarindaki basértiisi gik-
mistir. Her ne kadar bu 6értinmenin dini bir értinme oldugu soyle-
nemese de Baticiligin 6nde gelenleri tarafindan “geri kalmishgin” bir
isareti (Gole 1991: 29) olarak gorulir ve benimsenmez. Kizlarin
etek boylan da diz Gstine gikmistir ki bu da Bati modasidir.
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Az Once de belirtildigi gibi, kadinin toplumdaki konumu, Bati'nin
Dogu’ya bakisini belirlerken, ayni zamanda Dodu ve Bati arasindaki
farkliildi simgelemektedir. Kezban ve Mestan’in gériniste Batiilasma
yoniinde gecirdikleri bu dedisimler ile film igindeki Dogu-Bat) karsithgi
da ¢6zilmus, sehirdeki Batili grubun kizlara bakis agisi degismistir.

Kezban Batili bir gozle, onun cizdigi gibi degistikten sonra, daha
once asadilandidi grubun igine girip onlarla birlikte eglenmeye bas-
lar. En azindan artik eskisi gibi dislanmaz. Hatta erkeklerin asik ol-
dudu, kadinlarin da giptayla baktiklari bir kadin olur.

Mestan da evlathk geldigi evden kovulduktan sonra, zengin ve
yasl bir adamin evinde ise baslar. Onun da dis gérinisiu Kezban gibi
degisir. Yasli adamin biraktidi mirasla hayati degisime ugrar. Modaya
uygun kiyafet ve saglariyla Leyla takma adiyla kovuldugu eve gider.
Adeta Paris moda dergilerinden firlamis gibidir. Bu, onlarla kendi
anladiklar dilden konusmak igin gerceklestirilen abartih bir degisim-
dir. Kendisini dis gérinusuyle yargilayan bu'gruba dis gérunisun ne
kadar aldatici olabilecegini gosterir. Kinali Yapincak, Mestan ya da
Leyla olarak Ug ayri isimde de ayni insan olmasina ragmen, eski
goérunumuyle asadilanan ve diglanan Mestan, dis gérunisinde gegir-
digi bu degisimle kovuldugu eve bu.sefer bir ‘kadin’ degil ‘hanime-
fendi’ olarak ddnebilecek ve iktidari bu grubun elinden alabilecektir.
Ancak bu giicu onlar gibi kétiye kullanmayacak ve kendisinden bek-
lenilen sekilde bu diismis gruba yardim elini uzatacaktir.

Buraya kadar anlatilanlardan filmlerde iki tip Batililasma oldugu .
gorulir. Sehirdeki grubun temsil ettigi asin Batillagmanin karsisinda
desteklenen bir Batililagsma 6rnedi vardir. Bu desteklenen Batililasma
ornedini gosteren evlatlk kizlar, dis gérunusleri ile sehirde kendileri-
ni kabul ettirmelerinin ardindan, toplum ve aile iginde oynadiklan
rollerle, Tuirk modernlesme projesinde kadindan beklenen tavirlar
sergileyerek, sehirdeki yolundan sapmis gruba 6rnek olacaklardir.
Cunku Turk modernlesme projesinde devletin, sayilan oldukga fazla
olan ‘6teki’ kadinlardan bekledigi, daha gok 6zel alanda, yuva kurma
slrecinde ‘dizen’, ‘disiplin’ ve ‘rasyonellik’ getiren Bati tarzi ev ka-
dinlari olarak modernlesme surecine katiimalandir (Bozdogan-
Kasaba 1998: 87). Kezban ve Mestan’in iktidari ele gegirdikten son-
ra, blylk sehirdeki bu yolundan sapmis, asiri Batililasmis gruba
getirdikleri sey de dizen, disiplin ve rasyonellik olacaktir.

Turk modernlesme hareketlerinde asriligin, gagdaslasmanin sinir-
lan sirekli yeniden gizilmistir (Géle 1991: 78). Kadinlann tipki film-
lerde Kezban ve Mestan’in gegirdigi gibi bir dedisim gegirmeleri;
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oryantalist goérintilerinden siyrilmalari; modern ama esash birer ev
kadini olmalar beklenir. Dolayisiyla Kezban ve Mestan gibi, modern-
lesirken gelenekten de tamamen kopmamalari gerekmektedir.

Filmlerde kizlarin gegirdikleri bu sinirli Batililasma, filmin sonunda,
iktidari asin Batiilagsmis grubun elinden almalan ile de desteklenir.
Kezban ve Mestan zengin olup modernlesseler bile sehirdeki grup gibi
asirilya kagmayacaklar, kendi 6z kimliklerine yabancilasmayacaklardir.

Sehirdeki asin Batihlasmis grubun yasam bigiminin, dolayisiyla bu
tip bir Batiilasmanin benimsenmedigi ve boyle bir degisimin sonu-
nun husran olacad ise filmlerin sonunda, bu gruplarn iflasa suruk-
lenmeleri, sefil bir hayata diusmeleriyle onaylanir. Bu son ayni za-
manda, hangi Batilagma tarzinin onaylandiginin da gostergesidir.

Sonug olarak geleneklerine bagh, dis goériinisi Avrupai olmayan
kadin, sehirdeki elit kesim igin gericiligi, tutuculugu simgeler; sehir-
deki taklitgi, asin Batiilasmis kadin ise koklerinden, kendi 6z kimli-
dinden kopmay temsil eder. Kezban ve Mestan’in kadin temsillerin-
de bu iki karsit kutup kendi iglerinde uzlastirnlmis ve Turk modern-
lesmesinde onlara ‘kadin’ olarak bigilmis olan 6ncu rolleri basariyla
gergeklestirilmistir.
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“OTEKi” DEGISTi AMA
KADERINi DEGiISTIREMEDI

Dilek Evirgen

Giris

Cinselligin bereket ile 6zdeslestirilerek kutsal sayildidi ilkel toplum
yapisindan erkek egemen toplumsal dizene gegis ile kadin, erkegin
karsisinda ikincil konuma itilmistir. Bu dizende es ve anne olan ka-
dinlara kutsallik verilirken, zevk veren kadinlar lanetlenmis ve dis-
lanmislardir. Fahiseler de zevk veren ‘koti kadin‘lar olarak tarih
boyunca asagilamalara ve dislanmaya maruz kalmiglardir. Fahiselik
uygarlik, teknolojik gelismeler ve ekonomik baskilar ile kabuk dedis-
tirip kurumsallassa da (Ozgiic 2000: 66) fahiselere yénelik bakis
degismemistir.

Turk sinemasinda da fahiseler toplumsal diizeni tehdit eden ka-
rakterler olarak sunulmuslardir. ‘Masum kadin’-'‘k6tu kadin’ karsith-
ginda temsil edilen kadin karakterler iginde fahiseler, dogustan suglu
eksikligi nedeniyle bu yola suriklenen, kara yazgili ve mutlulugu hak
etmeyen kotu kadinlar olarak filmlerde yerlerini almiglardir.

1980’li yillarda hizlanan libarellesme ve batiya yakinlagsma politi-
kalan ile toplumda ekonomik, sosyal ve kiultirel anlamda énemli
dedisimler yasanmistir. Siniflar arasi ekonomik ucgurumlar artmis,
bireyler kimlik ve aidiyet bunalimlarina siriklenmislerdir. Diger yan-
dan olusan 6zglrlik ve gogulculuk ortaminda kati kaliplara hapsedi-
len ideolojiler, kimlikler, akimlara yonelik bakis hizla esneklesmeye
baslamigtir. 90’h yillar ise dinya ile butinlesme ¢abalari gergevesin-
de her alanda dedisim projelerinin yasama gegirildigi ve toplumsal
bunalimlarin keskinlestidi yillar olmustur.

Bu yazi yeni toplumsal yapida fahisenin karakterinde, kaderinde
ve ona yonelik toplumsal bakista bir degisimin olup olmadigini aras-
tirmaktadir. Cogulculuk ve 6zglrlik ortaminda fahise kendi kararla-
rini alabilen, kismen guglu bir kimlik sergilese de kara yazgisini de-
gistirememig, Ustelik daha da ‘suglu’ olmustur varsayimindan hare-
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ket edilmistir. Tesadufi érneklem ile segilen 1980 ve 1990°lara ait iki
fahise temsili Iffet (Kartal Tibet, Iffet, 1982) ve Tina (Mustafa
Altioklar, Adir Roman, 1997) uzerinden incelenmis ve yasadiklan
degdisim ortaya konmaya calisiimistir. Calismada fahiselige bir mes-
lek olarak yaklagilmakta ve fahigeler ‘belirli bir bedel kargiiginda
segicilik géstermeden bedenini sunan kadinlar’ olarak tanimlanmak-
tadir.

Tiirk Sinemasinda Fahigeler

“Yerli filmlerin buyik kisminda, su ya da bu nedenle fahiselere ve
‘kotu kadinlara’ yardimcr karakterler arasinda yer verildigi gérultyor.
Bunun yani sira esas kadin karakterin fahise oldugu 6rneklerin sayisi
da kiguimsenmeyecek denli fazla” (Abisel 1994: 121).

Sinemanin ilk yillarninda fahiseler doyumsuz, erkegdi bastan gikarip
sémuren, yuva yikan yoénleri ile insani boyuttan yoksun olarak inga
edilmiglerdir. Sehvet Kurbani’'nda (Muhsin Ertugrul, 1940) Cahide
Sonku’nun canlandirdigi bar fahisesi, Bir Soférin Gizli Defteri’'nde
(Atif Yilmaz, 1958) Colpan ilhan’in canlandirdidi genelev fahisesi gibi
40 ve 50’lerin fahise karakterleri, inandincihdi ve derinligi olmayan
fahiselerdir. Ozglic 70’li yillara kadar fahiselerin cansiz birer motif
olarak gercek yasamin kiyisinda kalan karakterler olduklarini, yasa-
madiklarini dolayisiyla da inandiriciliklarinin olmadigini belitmekte-
dir. "1940’lardan 1968 yilina kadar Turk sinemasindaki fahise tipleri
degismedi. Hep birbirinin kopyasiydi. Pola Morelli, Diclehan Baban,
Gonil Bayhan, Cavidan Dora, Melahat igli kadin tiplemeleriyle ve de
Zuhal Tan, Meltem Mete, Ayfer Koray gibi yan hikaye oyunculariyla
gercek anlamda bir fahise filmi yapilamad” (Ozgiic 2000: 67).

60’hh yillarda sinemaya toplumsal gergekgilik akiminin etkisiyle
gercekgi O6ykuler girmig, fahiseler de bu etkiden nasibini almaya bas-
lamiglardir. 1968'de Vesikall Yarim'deki (O. Litfi Akad) konsomatris
Sabiha, insani yoénleriyle, gergede yaklasan karakter ve odykdileri ile
yeni fahisenin ilk 6rnegi olmustur.

1970’lerde sinemada bir yandan seks furyasi devam ederken top-
lumsal konulan isleyen film sayisi da artmistir. Fahiselerin yuva yik-
ma oOykdleri yerini umutsuz ve hazin ask hikayelerine, neden ve nasil
fahise olduklarina, bu yoldan nasil kurtulacaklarinin cevabini arama
hikayelerine birakmistir. Asiye Nasi Kurtulur? (Nejat Saydam,
1973), Felek (Arda Uskan, 1973), Beni Mahvettiler (Yucel Uganoglu,
1979), Yatik Emine (Omer Kavur, 1974), Bacim (Bilge Olgac, 1974),
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Sarmas Dolas (Umit Efekan, 1977), Baraj (Orhan Aksoy, 1977), Ada
Diisen Kadin (Yicel Ucanoglu, 1978), Cevriyem (Memduh Un, 1978),
Camurdaki Kadin (Naki Yurter, 1979) gibi filmlerde kadinin fahise
olmasinin kadina ait oldugu anlayisi egemendir. Kimi zaman kendisi-
ni cinsel nesne olarak géren sevgilisine aldanmis, kendisini ona ver-
mis, kimi zaman aganin ‘kotld niyetli’ oglu kendisine tecaviz etmis,
kirletilmistir. Erkede aldanmak buyik ‘hata’dir. Nasil ve kim disi-
rurse disursiun artik o bir fahisedir, kara yazgilidir. Kurtulusu yoktur.
Toplumdan dislanir, mutsuzluk ya da élime mahkum edilir. Siddet,
horlanma, asagilanma yasaminin her agsamasinda karsisina gikar.
Fahisenin bu yaygin temsiline karsin Beni Mahvettiler (1973),
Yanmisim (Temel Girsu, 1979) filmlerindeki gibi kendisini birey ola-
rak tanimladigi, 6zne konumunu sectigi, s6z alip karsisindakine ses-
lendigi fahise temsili 6rnekleri de verilmistir. Fahise Lekeli Melek’teki
(Remzi Jonturk, 1978) altin kalpli bile olabilmektedir (Buker 1999b: 27).

80’lerde Degisen Ne?

1980 ve 1990°larin fahisesini degderlendirebilmek igin bu yillarda
yasanan toplumsal, ekonomik ve sosyal dedisimlere géz atmak ge-
rekmektedir. Cunku bu yillar libarellesme ve digsa agilma politikalari
ile toplumsal yasamin ve ahlaki degerlerin donusim gegcirdigi yillar-
dir. Fahise de bu degisimlerden nasibini almigtir.

Uzun bir karmasa déneminden gikan toplum 80’‘lerin basinda ser-
best piyasa ekonomisi ile tamsmistir. Disa acgilma politikalar gerge-
vesinde ithalat artmis, dinya piyasalan ile eklemlenme sirecine
girilmistir. Vitrinler o zamana kadar hayal bile edilemeyen cgesitli
ithal urdnler ile dolmus, ginlik yasam Amerikanlagmaya baslamistir
(Bali 2002: 19). Zenginin daha zengin, fakirin ise daha fakir oldugu
bu dénemde siniflararasi ekonomik farklar keskinlesmis, hizla llkeyi
cevreleyen batili degerler, toplumsal yapinin ahlaki dederlerinde
catigsma yaratmigstir.

Bu dénemde basin da yapisal bir dénusimden gegmistir. Aile
gazeteciligi gelenedi ortadan kalkmis, gazetelerin, dergilerin yeni
sahipleri, basin sektéru disindan gelen is adamlarn olmustur. Maga-
zin basini, reklamcilik, pazarlama gibi sektérler gelismis, disuk
gelirlilerin yasamini renklendirmeye baslamis, sektérler tiketim
toplumu ‘yaratma’ konusunda faaliyetlerini arttirmislardir. Yeni bir
elit sinif olusmus, batili yagsam tarzlari ile de basinda 6zendirici se-

kilde sunulmuslardir.
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Kisa yoldan zengin olmanin, késeyi donmenin alkislandigi bu do-
nemde dusik ve orta gelirli bireylerin hayallerini zenginlerin basari
oykuleri sislemeye baslamistir. Sinif atlamak en biyik hedef haline
gelmis, bireyler tiketerek ust sinifa ait olabilecekleri yanilsamasina
kapimislardir.

Gurbilek 80'li yillarin ikinci yansinin, baski déneminden cikildidi
yanilsamasi yaratacak sekilde s6z, imge ve goriunti patlamasinin
yasandigi yillar oldugunu soylemektedir (Gurbilek, 2001: 21). Maga-
zin basininin, gelisip yasami renklendirdigi bu yillarda, yeni bir haber
dili, yeni bir kamuoyu olusmustur.

“Tirkiye’de yakin zamana kadar mahrem kabul edilen, adi kon-
mamis birgok alan ilk kez 80‘lerde kamuoyunun gindemine geldi;
kamusal bir s6z duzeni iginde konusuldu, ayrnistinlds. Cinsellik ilk kez
bu kadar buyik bir 1srarla sdze dokuldu; cinsel edilimler siniflandirildi
(Escinseller, Biseksueller, Transseksueller, Zitcinseller), kusaklar ayrildi
(68 Kusadi, 88 Yupi Adaylari Kusagi; hatta darbecilik bile bir kusak
ozelligi olarak yorumlandi: 27 Mayis Kusagi)” (Girbilek, 2001: 22).

Ozel hayat kamusallasmis, cinsellik basta olmak izere mahrem
konular 6zgirlesme ve bireysellesme sdylemi iginde konusulmaya
baslanmistir.

90’lar, 80’lerde baslayan degdisimlerin artarak surdigu yillardir.
Kiresellesme sirecinde dinya ile eklemlenme gabalari gergevesinde
yeniden yapilanma, duzenleme, dedisim projeleri yasamin her ala-
ninda kendisini géstermistir, batili olma ¢abalari daha da artmistir.

80’lerde baslayan is adami-siyasetgci-kdse yazari iliskileri 90’larda
alenilesmis ve dogdallagsmis, siyasetgi-mafya-emniyet iligkileri ise
dogallasmanin Otesinde, olmasi gereken iliskiler olarak onaylanir
hale gelmisglerdir.

Ozel kanallar ile bireysellik, cinsellik, (in, sdhret, para, zenginlik,
kisa yoldan basarili olmak sirekli desteklenen en temel degerler
olarak topluma sunulmustur.

Kisaca 80’lerin s6zde zenginlik ve 6zgurlik ortaminda modern ba-
tih degerler Tirk insanini gepecevre sarmis ve ortaya ne batili ne
dogulu, ne modern ne geleneksel olabilen, maddi degerlerini ve bi-
reyselligini sonuna kadar yasamak isteyen, kendisini sadece tukete-
rek tanimlayan sorunlu bireyler ve toplum gikmigtir. 90°lara gelindi-
ginde ise durum kaosu cadrigtiracak sekilde karmasiklagmis, ugu-
rumlar keskinlesmistir.

Bu dénemde Ozgii¢’iin deyimi ile filmlerde fahiseler de ¢addas-
lagmaya baslamistir. Bu gaddaslikta Mijde Ar‘in pay! biiyik. Rande-



"Oteki" Degisti Ama Kaderini De§i§tiremedi)

vuevi fahigesine kaliplasmis ve asadilayici gozle degil insanca bakan
Ah Giizel Istanbul'un (Omer Kavur, 1981) ardindan filmlerde Mijde
Ar'la fahiselik de sosyal bir icerik kazanmistir (Ozgiic 2000: 70).

Fahiseler bu dénemde yeni ekonomik sistem ile gelisen sektoérler-
de (moda sektéri, reklam, ve sinema sektéri gibi) varlik géstere-
bilmekte, mekanlarini genigletebilmekte, sosyeteye karisip, onlar
gibi davranip, onlar gibi yasayabilmektedirler. Misterilerini statisi
yiksek erkekler arasindan segebilmektedirler. “Yil 1989, fahise artik
lekeli melek dedgil, o kurkli. Kirkli Melek’'de fahise kiralik kiz, iligki
kurdugu erkek is adami. Tiketimin, para harcamanin erdem oldugu
bir donem gelmeden kirk giymeyi disunmedi. Artik o toplumsal
statisunden tiketerek kurtulmak istiyor” {Buker 1999b: 24). Aski,
sevgiyi, evinin kadini, gocuklarinin anasi olmay: hala her seyden gok
istemektedirler. Ancak aska kavusmak onlar igin asla mumkin ol-
mamaktadir.

Gurbet Kuslar (Engin Temizer, 1982), Ginegin Tutuldugu Gun
(Serif Goren, 1983), Ginahkar (Yucel Ugcanoglu, 1983), Daginik Ya-
tak (Atif Yilmaz, 1984), Gines Dogarken (Serif Goren, 1984), Adi
Vasfiye (Atif Yilmaz, 1985), 14 Numara (Sinan Cetin, 1985), Asila-
cak Kadin (Basar Sabuncu, 1986), Caddas Bir Kéle (irfan Téziim,
1986), Ipekce (Bilge Olgag, 1987) gibi filmlerde bir yandan yeni
mekanlarda yeni mugterileri ile iligkilerini gelistirmekte, diger yandan
da yozlasan dedgerler ile bas etmeye, kendilerine bir gikis yolu bul-
maya calismaktadirlar.

Giiglii Fahige Agka Teslim: iffet

Iffet (Kartal Tibet, 1982) filmi, ana karakteri ile ayni adi tasiyor.
Yozlasan dederlere elestirel bir bakis agisi ile yaklasan filmde iffet'in
(Mujde Ar) fahiselige ‘yukselme’ 6ykusu isleniyor.

Istanbul'un kenar mahallelerinden birinde yasayan geng ve giizel
Iffet mahallenin yakisikli capkini Cemil’e élesiye asik, “askina bagla-
sik bagimli”. Baglasik bagimli “gergek kimligi gelismemis ya da belir-
lenmemis, ama kendi disindaki gligli baglardan dolayi, bir ese, ha-
yat arkadasina, aileye, dis goriinise, meslede ya da kimi kurallara
bagimli, bir bakima ikincil kisilik tasiyan insan (Kasl 1993: 56). if-
fet'in de ikinci kisiligi Cemil. ‘Safligini’ ona teslim etmek disinda on-
suz var olamiyor, her istedini yerine getiriyor. Toplumsal kurallardan
da vazgegmek istemiyor. Cinkl bunun kabul edilemez bir hata ol-

dugunun da farkinda.
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Toplumsal kurallara bagimliik yeterli degil, ¢iinki onun hamu-
runda ‘fahigelik’ var, teyzesi o kadinlardan biri. Her an iffet de, kar-
desi Nimet de fahise olabilir. ‘Namus delisi’ baba da bunu bildiginden
kizlanm baski altinda tutuyor. Her an kizlarina siddet uyguluyor.
‘Kotu kadin’ teyze ile gorismek yasak. Sokada ¢ikmak, mahallenin
kadinlari ile piknige gitmek bile cezalandiriimasi gereken davraniglar:
“Kiz kismi sokakta gezmez, hele izinsiz asla”.

Babasinin sdzine uymayan Iffet, Cemille bulusmak igin
Sultansuyu’na piknige gidiyor. Sevgilisine kaniyor ve tecavize ugru-
yor. Ustelik sevgilisinin kendisini fiyakali bir arabaya degisebilecegini
de fark edemiyor. Cinkiu o dodustan fahise, ‘eksik’ bir kadin.

Iffet 6limden intikam hedefi ile vazgegiyor. intikam alabilmesi,
glglu, yani zengin, yani statulu olmasina bagli. Alt siniftan bir kadi-
nin ¢ok gugli ve zengin olabilmesi igin ‘tek’ yol bedenini satmasi.
Yeni dénemin yeni sektérleri kendisine yasam alani agiyor. Koétu
yolun yeni adi: fotomodellik.

Adini dedistiriyor, Demet oluyor. iffet ismi fazla muhafazakar bir
fahise icin. Fotomodellik, mankenlik, reklam yildizhgi, sinema oyun-
culugu. Tek tek atiyor adimlarini, her adimda da bedenini sunmak-
tan cekinmiyor. Oturmasini, kalkmasini 6greniyor, kitap okuyup bil-
gisini arttinyor, kiminle nerede ne konusulacagini égreniyor. O bir
sosyete fahisesi olacak. Onlar gibi yasamasini 6grenmesi gerekiyor.
Onlar da kendisi gibi ‘kirli'ler. Bu ylzden aralarina girebiliyor. Fahise-
lik kurallarini ise hig aksatmiyor. Kendisi gibi gagdas belalisina itaat
ediyor ve asik olmuyor.

Simone De Beauvoir sinema yildizlarini saray yosmalarina ben-
zettigi Kadin II kitabinda bu kadinlarin disilikleri ile erkekleri tuzakla-
rina dustrdiklerini, bu yolla belli bir bagimsizhga kavustuklarim be-
lirtiyor. “Kendini bir siri erkede verdiginden kesin olarak higbirinin
mali dedildir; topladig: para, yeni bir Gruni g¢ikarir gibi ortaya gikar-
dig1 ad ona ekonomik 6zerklik saglar... Disiliklerini son sinirina kadar
kullanan bu kadinlar erkedinkine denk bir durum yaratabilmektedir-
ler; kendilerini erkeklerin énine bir nesne gibi gikaran cinsellik araci-
h§iyla éznelliklerine kavusmaktadirlar” (1986: 258). Iffet de film
yildizi ve taninmig bir kadin olarak saray yosmasi gibi disiligini son
simirina kadar kullaniyor, erkekleri kendi oyunlarinda taklit ederek
edilgin niteligini etkinlie donusturuyor. Cinsellige sahip olduklanni
zanneden erkeklere ekonomik anlamda sahip oluyor ve in, séhret,
giizellik ile onlan kendi éniinde egdiriyor. Ozne olarak iliskilerine yén
veriyor. En zengin Haluk’un metresi olurken kurallar kendisi belirliyor.
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iffet giin geliyor intikamini aliyor. Cemil’i éniinde diz ¢éktiriyor,
yalvartiyor. Ama o bir fahise. Dogustan ‘eksik’, zayif. En gliclu oldu-
du noktada yine askina teslim oluyor. Ama sevdigi adam yeni top-
lumsal yapinin maddiyata deger veren yozlasmis bireyi. Déniigsmesi
mimkin dedil. Yine aldatiliyor. Cezayi kendi elleriyle veriyor iffet.
Artik hem fahise hem de katil oldugu igin suglu.

90'larda Fahisenin Durumu Ne?

1990‘larda Turk sinemasinda yeni yénetmenler yeni agilimlar ge-
tirmistir. “1990’larin basindaki temel vurgulardan biri de marjinalle-
rin bir sekilde Tirk sinemasinda kendilerine bir yer bulabilmesidir.”
(Vardan 2003: 749). Bireysel konular islenmis ve ruhbilimsel dene-
me ornekleri verilmistir. Fahise de bu yillarda i¢ dinyasini, yasadigi
dostluklar anlatmaya baslar. Gece Melek ve Bizim Cocuklar'da (Atif
Yilmaz, 1993) geng fahise ile orta yasli alkolik fahisenin arkadashkla-
ri, Tabutta Révasata’da (Dervis Zaim, 1996) tuvaletci ve hirsiz
Mahsun’la eroin bagimlisi fahisenin iligskisi, Masumiyet'te (Zeki
Demirkubuz, 1997) ‘kisilikli’ fahisenin yasami (Ozgiic 2000: 72), iki
Kadin'da (Yavuz Ozkan, 1992) fahise ile iist tabakaya mensup kadin,
Dds Gezginleri'nde (Atif Yimaz, 1992) de doktor ile genelev fahisesi
arasindaki dostluk islenir. Hatta erkek fahiselerin hikayeleri de anla-
tiimaya baslanir (Orhan Oguz, Dénersen Islik Cal, 1992). Ancak o
hala bir alt kultur Gyesidir. Sosyeteye de girse, mekanini da genis-
letse, erkekleri nesneye de donustiirse kaderini dedistirememekte,
siradan insanin arasina karisamamaktadir. Dolayisi ile durumunu
kabullenir. Disls hikayesini anlatmaktan vazgecger. Yikselen deger
bireyselliktir, o da bireyselligini yasamaya baslar. Isini yapar, mut-
suz yasamini az da olsa renklendirebilecek tatlar pesinde kosar.
Onemli olan ginind kurtarmaktir. Artik evlenip evinin kadini, gocuk-
larinin anasi olmayi dislemez. Ama kurallarina aykiri olsa da asktan
vazgegemez.

Marjinallerin Arasinda Saygin: Tina

1997 tarihli Agir Roman (Mustafa Altioklar) Hiristiyan’i, Rum‘u,
Yahudi’si, gingenesi, fahisesi, mafyasi, escinseli ile marjinallerin bu-
lustugu kozmopolit bir gevrede, Kolera Sokagi'nda yasanan yozlas-
mis ve parcalanmis iliskileri anlatiyor. Sug, ‘namussuz’luk, siddetin
her yanda kol gezdigi ama yasanin olmadigi bir yapi bu. 90‘larin
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yozlasmis toplumundaki ‘kaos’u abartili dille marjinallerin dinyasin-
dan anlatan bir film.

Marjinallerin diinyasinda her zamanki yerini aliyor fahise, bu defa
mesledinde epey yol almis ama glzelliginden pek bir sey kaybet-
memis bir Rum dilberi olarak. Adi Tina. Gegmis yillarda oldugu gibi
nasil bu yola diustiginu anlatmak istemiyor artik, zaten kim dinler
ki? Tina'nin gevresindeki herkes onun gibi ‘dismis’.

Ustelik diger ‘diismis’lerden durumu daha iyi. Sadece gece calisi-
yor. GUnduzleri kendisine ait. Fazladan paraya ihtiyaci yok. Kendisini
gecindirilebilecek kadari yetiyor ona. Istedigi zaman ise gitmeme
0zgurligu var. Blyuk hayaller pesinde kosmak degil, gininu yasa-
mak istiyor. Durumunu kabullenmis durumda. Yarinin ne getirecedgi
¢ok da 6nemli dedil 90’larin fahisesi igin. Belki de yarinin neler geti-
rebilecegini kestirebildigi igin.

‘Fahige (belalisina) koérd koérine itaat etmeli. O ki fahise olarak
dogmustur, kaderine boyun egmelidir, ona yardim elini uzatan dostu
hosnut etmelidir ki, onun da huzura vardiginda mekani cennet olsun’
(Buker 1999a: 57). Ancak durum Tina-belal iliskisinde tersine dén-
mus durumda. Belali, Tina'ya itaat ediyor, yardim ediyor, hatta onun
soforliguniu Ustleniyor. O ise kendi yagsamini belalisindan badimsiz
yonlendiriyor, fahiselerin “garesizligin, korunmasizligin, sevgisizligin
zorunlu kildigi aptalliklari” (Biker 1999a: 57) yok Tina‘da. “Mancini
korlu koérine itaat etmek igin fahisenin duyarliliga, zekaya gereksini-
mi olmadigini soyler. Belki de zeka dendiginde daha gok elestirel
dusinceyi vurgulamak ister. Fahise elestirel disince gelistiremez,
istese de gelistiremez, ¢inkl elestirel disince, onu fiziksel olarak
olmasa da disunsel olarak 6zgurlestirir” (Biker 1999a: 57). Caresiz-
lik, korunmasizlik onu korkutmuyor ginkl o gurimus dederleri, in-
sanlari sorgulayabiliyor, iyinin yaninda olmasi gerektigini biliyor.
Tina glicunu dusltnsel 6zgurlugu ile sagliyor.

Tina marjinallerin arasinda saygin bir insan. Bu yolda verdigi yil-
lar, hala sahip oldugu alimli glzelligi ona sayginlik kazandirmis.
Sayginlik sadece tecribesi ve guzelliginden kaynaklanmiyor. O sev-
giyi, dostlugu, arkadasligi, mertligi, fedakarligi bilen bir fahise. Kole-
ra’nin ‘iyi’ kabadayisi Sado’nun givenini, arkadasligini kazanabilmis.

Guzelligi ile de Salih’in yuregini kazaniyor. O da asik Salih’e glun-
ki Salih mahallenin yigit delikanlisi. Artik Salih‘in kadini Tina. Kaba-
day’nin kadini. itiban yiiksek bir erkekle beraber olmak onun say-
ginhgini daha da artiriyor.
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Sevdigi adam galismasini istemiyor. Kabulleniyor, gicli ve kendi
yasaminda kararlarini verebilen Tina sevdigi adam i¢in her gseyi
yapmaya hazir. Parasiz kaliyor, esyalarini satiyor, direniyor. Ama
yasamak igin para gerekli, bu meslekten tamamen vazgegmesi
mumkun degil. Bir kere girildiginde iginden c¢ikilmiyor.

Ask ona hep aci getiriyor. Ama asktan da vazgecemiyor fahise.
90’lara da gelse hala 6lesiye tutkun sevgilisine. Onu kurtarmak igin
‘kétu’ mafyanin elebasi ile bile yatmaya razi. Ama sevgilisi buna raz
degil. Dayanamiyor bu aciya, intihar ediyor. Fahise kendisi gibi
‘diismiis’lerin arasinda bile askina kavusamiyor. Ustelik sevdigini
kurtarmak isterken 6limune neden oluyor. O da kendisini éldlriyor,
‘kéti’leri de yaninda goéturiyor. Yozlasmig toblum yapisinda onun
igin tek ¢6zim hem kendisini hem de ‘kéti’leri yok etmek.

Sonug

80’lerde de 90’larda da fahise kendi kararlarini kendisi verebilme-
si, erkekleri cinsel nesne olarak kullanabilmesi agisindan kismen
daha guigli. Ama egemen dizende kabul gérmesi gogulcu toplum
yapisinda bile hala mumkin degil. Ancak marjinallerin ya da kendisi
gibi ‘kirli” sosyetenin yani burjuvazinin arasinda yer bulabiliyor, say-
ginlik kazanabiliyor. Ve hala blyik hatasi asik olmak. Fahiselik ku-
rallarina karsi da olsa asik olmaktan vazgecemiyor. Ustelik dlesiye
seviyor. Ama eskiden beri askina kavusamiyor. Egemen toplum ya-
pisinda .kendisine evlenme ve mutlu olma sansi verilmiyor. 80’ler
sonrasinda ise durum onun igin daha da zor. Artik karsisina yozlas-
mis toplum Uyelerinden biri gikabiliyor, onu sirtindan vurabiliyor. Ya
. da cevresindeki sorunlu bireyler askina kavusmasina engel oluyor.
Hem toplum hem de yasalar éninde suglu durumuna digsiyor, baska .
garesi yoksa kendisini élduruyor. Karayazgi ise asla tersine dénmu-
yor. Hatta daha da gikilmaz hale geliyor. Ataerkil duzenin kadina
yo6nelik bolunmus bakis agisi devam ettigi surece de kara yazgisini
degistirmesi mimkin olmayacak gérinuyor.
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