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VI. Tirk Film Arastirmalarinda Yeni Yoénelimler Konferansi 24-26
Haziran 2004 tarihleri arasinda Bahcesehir Universitesi ve Fransiz
Kaltir Merkezi igbirliginde gergeklestirildi. Konferans “Tarih ve Seyir”
konularinda bir énceki toplantidaki arastirma ve denemelerin sunus-
lanyla devam etti. Bu kitap altinci konferansin sunuslarindan maka-
leye dénilstirilenler arasindan derlendi.

Sinema ve Tarih bélumu, Turk sinema tarihine iligkin galigmalar
kapsiyor.

“Tirk Sinema Tarihinde Seyir” yazisinda Giovanni Scognamillo
(konferansin ses kayitlarina ulasilamadidi igin) kendisine yoneltilen
sorulan yeniden cevaplandirdi.

Dilek Kaya-Mutlu “Ayastefanos‘taki Rus Abidesi: Kim Yikti? Kim
Cekti? Kim ‘Yazdi?"” yazisinin baglhidinda siraladigi gocuk tekerleme-
sinden turetme mantik yuritmeyi makalesinde de sidrdirmektedir.
Tirk sinema tarihinin ilk filmi oldugu savlanan filmin gergekten yapi-
lip yapilmadigi tartismasina “kendine mal etme/sahiplenme” duygu-
lannin da karigarak gergekligine belki sadece bu diyarlarin disindan
ulagilabileceginin altim gizmektedir.

Serdar Oztirk’in “Erken Cumhuriyet Yillarinda Sinema Konusun-
da Basarisiz Kalmis iki Girisim: Cekilemeyen Iki Propaganda Filmi
(1939) ve ibret Yerleri Projesi (1923)" arastirmasi, bashginda 6zet-
ledigi iki hamleye ve bu girigsimlerin erken cumhuriyet yillarinda egi-
tici ve dgretici filmlere s6ylem dizeyinde verilen 6nemin gergek so-
mut kosullar altinda nasil geride birakilabilecegine iliskin 6érnek olug-
turduklarini ele almaktadir.

Turk sinemasinda tirler ile ilgili makaleler Sinema ve Tiirler
bashg: altinda topland..

Ahmet Girata “'Oteki'yle Ugiinci Tirden Yakin Iliskiler: Tarihsel
Kostiime Filmler ve Ikizlik Miti” bashkl makalesinde tarihsel kostiime
filmlerin temel anlati yapisini ele almakta ve bu yapi iginde ana izlek-
lerden birini olusturan (adirlikh olarak ikiz) digsman kardegler motifini
tartigmaktadir. Girata s6z konusu motifin Turk milliyetgiliginin kurgu-
lanigiyla ilgili 6nemli sorunlardan birini dile getirdigini savlamaktadir.
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““Tarihi’ Turk Filmlerinde ‘lyi ve Kéti Adam Olmak’” bashkh ¢a-
hsmasinda Goékce Ispi Karaodlan, Malkocoglu, Tarkan, Kilicarslan,
Karapencge, Battal Gazi gibi tarihsel kostime filmler Gzerinden, Tirk
sinemasinda “Turk ve Miusliman olmak” ile “iyi ve kéti” olmak ara-
sindaki baglari incelemektedir.

“Batinin Teknolojik Dislerine ‘Buradan’ Bir Bakig Olarak Turist
Omer Uzay Yolunda” bashkh makalesinde Alper Akyiz Uzay Yolu
dizisindeki modern organizasyon anlayisinin teknolojik uzmanhk
seklindeki sunumuna Tirkiye’den refleksif bir tepki olarak ele alina-
bilecek Turist Omer Uzay Yolunda filminin, Bati disindaki kaltirlerin
bu tarz bir sunumu algilamasina yénelik nadir 6rneklerden oldugunu
dile getirmektedir ve filmin mizahi bigimde "“Sokaktan bir Tirk uza-
ya c¢iksa neler olur?” sorusunu ortaya attigini belitmektedir.

“Turk Sinemasinin Gineydogu’ya Bakisi: 1960-1990 Arasi GuU-
neydogu Anadolu Kéy Filmlerinde Merkez-Yerel iliskisi” bashkh ma-
kalesinde Gulsim Depeli Tirk sinemasinin Gineydogu Anadolu’daki
sosyal ve kulturel hayati nasil anlattigimt bu dénemlerde Uretilen
filmlerden sectigi on civarinda film Uzerinden inceleyerek Turk sine-
masinin Gineydodgu‘ya bakisi ile devlet politikasinin bélgeye yakla-
simi arasindaki baglantiy: sorgulamaktadir.

“Eskiyanin Sonu ya da Eskiya Diize inince” bashkl ¢alismasinda
Senem A. Duruel Turk sinema tarihinin farklh dénemlerinde gergek-
legtirilen Dokuz Dadin Efesi (Metin Erksan, 1958), Kozanoglu (Atf
Yilmaz, 1967) ve Eskiya (Yavuz Turgul, 1996) filmlerinde “eskiya”
olgusunun temsil edilisini tartismaya agmaktadir.

Kaya Ozkaracalar “Seks Sinemasinin Otekilestiriimesi” baslikh ya-
zisinda 1970’lerin ‘seks filmleri furyas’’ déneminde hakim sdylemin
ne zaman, nasil olustugu, temel unsurlarinin neler oldugunu ortaya
¢lkarmak uzere 1970'li yillann popiler sinema yayin organlarindan
biri olan Ses dergisini taramistir. Ozkaracalar’in galismasi seks sine-
mas: izleyicilerinin ve emekgilerinin 6tekilestirimesine dikkati ¢eke-
rek bu alanda calisma yapilmast gerekliligini dile getirmektedir.

Sinema ve Seyir bélimiinde yer alan “Seyir Icinde Bellegin Sey-
ri” isimli caligmasinda Ayla Kanbur film izleme pratiginin perde, me-
kanlar ve algilannmiz baglaminda bellekle iligkili oldugunu ileri sure-
rek Omer Kavur‘un Gece Yolculugu (1987), Gizli Yiiz (1991), Anayurt
Oteli (1987), Akrebin Yolculugu (1997) ve Karsilasma (2002) filmle-
rinden gikardig: seyir haritasini gizer.

Tl Akbal Sualp “Gelecegin Puslu Havasinda Silik Durani Unut-
ma!” bashklh yazisinda Dervis Zaim'in iki gaismasinin hem Tirki-



ye'deki sinema kdiltiri hem de gelenekler agisindan yenileyici ve
yaratici bir tarih, hafiza ve deneyim aktardigini sdylemektedir. Dervis
Zaim'in Camur filmi ile Rum yénetmen Panicos Chrysanthou ile birlikte
yaptidi Paralel Yolculuklar (2004, Turkiye-Yunanistan) isimli belgese-
linin hem sinemamizda, hem de diger kulturel pratiklerden farkh bir
durus sergiledigini ve “yuzlesmeyi” bagarabildigini belitmektedir.

“Icine Diisilen Zaman, Bizi Kusatan Mekdn: Kasaba’dan Mayis
Sikintisi’'na Seyirci igin Birakilmig Zaman ve Mekan Bogluklar1” baglik-
h  calismasinda Ozge Ozyilmaz Walter Benjamin’in sanatin
alimlanmasi sirecinde kullandig “Erfahrung” ve “Erlebnis” kavramla-
rindan hareketle Nuri Bilge Ceylan filmlerinin geleneksel sinema or-
neklerinden farkh bigimde seyirciye bir “deneyim” (long experience)
yasatma potansiyeli tasidigini belirtir.

Deniz Bayrakdar “Kisa Filmciler: inci Denizin Dibinde mi? * baslik-
I denemesinde Ahmet Ulugay’in filmlerinde neredeyse geometrik bir
dizene indirgenebilecek bigimde kullanilan hakim imgelerin olustur-
duklan tasavvur 6bekleri ve bu ébeklerin sinematik karsiliklarindan
tureyen bir resmi ele almaktadir.

Cetin Sarikartal “"Kim Seyreder, Kim Bilir? Gé/ge Oyunu Filminde
Seyir-Anlati Iliskisi” bashkh makalesinde Yavuz Turgul'un Gdlge
Oyunu’ndaki film anlatimini geleneksel halk tiyatrosu tirleri Gzerin-
den gézimler ve filmin anlattiminin geleneksele mi yoksa deneysele
mi yakin durdugunu sorgular.

Sinema ve Diger Mecralar baslikli bélimde yer alan “Hafizamizi
Sinemada Kaybettik: Sinema, Tarih, Edebiyat ve Kara Kitap” isimli
calismasinda Ece Aykol, Turk sinemasinin romanin vazgegilmez bir
pargas! oldugunu Orhan Pamuk’un Galip karakteri Gzerinden anlatir.
Aykol'a gére, Galip Riya’nin yok olmasiyla karmasiklasan haYatma
sinema anilarn, gérintdleri ile anlaml bir senaryo yazmaktadir.

Alper Kirklar “"Milk ve Emperyal Hayaller” bashkl makalesinde bir
disi/erkek ikiliginin Tanzimat ile ve bu baglamda Asmali Konak ile
iliskisini sorgulamakta ve milk olarak konak ve Dogu/Bati - er-
kek/disi ikiligi cercevesinde Seymen (Ozcan Deniz) ve Bahar (Nurgdil
Yesilgay) karakterleri ve modernlesme sirecinin getirdikleri ve g6-
tirduklerini tartismaktadir.

Makalelerin derlenmesinde ve galismanin hizla yol almasinda ba-
na verdigi destek igin Elif Akgali'ya tesekkir ediyorum.

Deniz BAYRAKDAR
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TURK SINEMA TARIHINDE SEYIR

Giovanni Scognamillo

Deniz Bayrakdar Toplumumuzun belleginin zayif oldugu soyle-
nir ama Tdrk sinema camiasi igin bu pek de gegerli degil galiba,
cinku gecmis tartismalarin, gunimizde de etkilerinin surdigi
6érneklere rastladik, rasthyoruz. Bu anlamiyla siz tarihin, Tiark si-
nema tarihinin, hatirlayarak mi, unutarak mi ilerledigi, ilerleyebile-
cedini disinidyorsunuz?

Giovanni Scognamillo 60’ yillarda baslatilan Tirk sinemasi ile
ilgili kimi tartismalarin (milli sinema vs. ulusal sinema, toplumsal
gergekgilik, halk sinemasi, aydinlar ve sinemacilar) bugin bile ve
bunca yil sonra yeniden hatirlanmasi ya da bir sekilde giindemde
olmalar bence bu tir tartismalarin dodasindan kaynaklaniyor ve
bunlara halledilmemis, yeteri derece islenmemis, agiklanmamis ve
belgelenmemis (ya da dipediz abartimis) konular gibi bakilmal.
Kirk kusur yil geriye donip baktigimizda bunlarin bir ¢ozilmemiglik
ornedi olarak -ki yeniden ele alindiklarn takdirde bence benzer bir
noktaya varacaklar- bakmaliyiz. Degilse bir donemdeki kuramsal
deneylerin ya da kuramsal gatismalarin bir 6rnegi. Evet, bellegi zayf
olan - belki de belledi yeter derecede besleniimeyen -bir toplumda
yasiyoruz, boyle bir toplumda- sayet saptama dogru ise - sinemanin
gorevi, sinema tarihinin gorevi bu bellege malzeme temin etmek, bu
bellegi tazelemek ve beslemektir. Yesilgam déneminden bugine
Turk sinemasi, kimi yapitlarinda, bu gérevi Ustlendi ve yerine getir-
meye calisti ancak ozellikle Yesilgam doneminde, gerekli 6zgirlige
sahip olamadigindan orta yoldan gitmek zorunda kaldi. 12 Eylul film-
lerinden s6z ediyoruz 6rnegin, ancak bu etiketin altinda toplanmak
istenen filmlerin hangisi agik bir sekilde 12 Eylll tragedyasini belge-
leyebildi? Yine de, genis bir anlamda, surece bir “hatirlatma” sireci
olarak bakmaliyiz.

9,
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Deniz Bayrakdar Tarih yazminda zamanin bir belirleyen/etken
olarak rolu nedir sizce?

Giovanni Scognamillo Zaman, gegen zaman bizim igin deger-
lendirmede son derece belirleyici bir etkendir. Elestirel isleme ve
strece bakalim: Bir filmi izledikten sonra sicagi sicagina yazilan bir
elestiri, duygusal cagnisimlar tasidigindan, bir zaman asimindan ya
da bir ikinci izlemeden sonra yazilan bir yazi ile kiyaslandiginda ra-
hatca yenik disebilir. Zaman bize hem yeni okumalara olanak sagli-
yor hem de s6z konusu filmin saglamhgini, .gegerliligini, giderek de-
gerini dogru sekilde 6lgebilmemiz igin bir “test” gérevini igeriyor.

Deniz Bayrakdar Sinema tarih yaziminda film analizinin yerini
nerede gériyorsunuz? (Bir ya da birkag filmin analizinden tarih ya-
zimina ya da sinema tarihi yaziminin bir filme etkileri baglaminda
tartigilabilir.)

Giovanni Scognamillo Tarih ile elestiriyi ayiran, ayirmayi yegle-
yen bir sinema tarihgisiyim. Cok zor oldugunu biliyorum, deneyim-
den gectigim ve gegmekte oldugum igin. Film analizi - tek bir filmin
ya da bir film kdlliyatinin - yardimci olur, ancak érnegdin bir Glkeyi,
bir dénemi, bir tiri ya da bir sanatglyr ele aldigimizda bu anali-
zi/analizleri bir “corpus” (zerinde yapmamiz, 6zelden genele gitme-
miz sart. Bazen tek bir 6rnege - basyapit olsa bile - verilen 6nem
kontrolsiz ve abartiimis yorumlara yol agarsa (ayni sey bir ydnet-
men ya da bir tir igin gegerli olabilir) tarihsel/nesnel yorum sarsila-
bilir. Hatta ve hatta gerekli baglantilar kurulmazsa, sart olan refe-
ranslar dizilmezse, analiz dedigim sireg bizi ve konumuzu yanhs bir
yola sirikleyebilir.

Deniz Bayrakdar Sizce tarih kronolojik bir belirlenim altinda mi
ele alinmaldir, yoksa kirilmalar, degismeler, kavramlar etrafinda mi
degerlendirme yapmak daha dogrudur?

Giovanni Scognamillo Karar, sanirim, tarihi yazana ve kendi ta-
rih bakisina kalyor. Kronolojik gizgi bence en uygundur bir gelisime
tanik oldugu igin, ancak bu kronolojik gizgide kirlmalar da olabilir,
geriye dénisler de. Isin sonunda bir tekni§i ya da baska bir teknigi
segmektir sorun, bir de bir eksen. Tarih yénetmen eksenli, tir ek-
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senli de olabilir. Kuramlar muhakkak ki gerekli ama ya kuram oncesi
sinema ne olacak? Bu ylzden ben kronoloji derim.

Deniz Bayrakdar Ozellikle 80 sonrasi Tirk sinemasi kendi tari-
hine baktigi érnekler verdi (Ugiincii Sayfa, Ask Filmlerinin Unutulmaz
Yonetmeni gibi...). Siz Turk sinemasinin kendi tarihine bakisini nasil
degerlendiriyorsunuz?

Giovanni Scognamillo Her llke sinemasi kendi sinemasina
bakmak zorunda. Bunu en sik yapan, en gok yapan pek tabii ki Ame-
rikan sinemasidir (arti Amerikan televizyonlari). Turk sinemasi da
bunu hem Yesilcam déneminde, hem seks furyasinda, hem de son
zamanlarda yapti ama tarihine bakarak degil munferit olaylar ya da
karakterler tzerinde durarak ve en gok yénetmenleri anlatarak. Bu
filmler (Olim Film Cekiyor, Ilhan Arakon, 1961; Gece Yolculudu,
Omer Kavur, 1987; Ugiincii G6z, Orhan Oduz, 1988; Sevgili Bayan,
Erdodan Tokatl, 1988; Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni, Yavuz
Turgul, 1990; Uciincii Sayfa, Zeki Demirkubuz, 1998 vd.) gézden
gegirildiginde tarihsel bir panorama, ya da kesin bir bakis gikmiyorsa
da kimi ipuglan yakalamak mimkdnddr.

Deniz Bayrakdar Tirk sinemasinin seyir kiltirinde “keyif”in ve
“yas”in yeri/agirhgi nedir? Bunun bu topraklarin seyir kdltirayle,
sosyo-ekonomik durumuyla iligkisi nedir?

Giovanni Scognamillo Salt Turk sinemasinin degil de tim si-
nemanin dayandig: temel keyif ve yastir; birinin ya da 6burinin
adirhgr hem bir Ulke sinemasinin kultirel temellerine hem de sosyo-
ekonomik durumu ile baglantil gidiyor. Ikinci Dinya Savasi sonrasi
italya’da Yeni Gergekgilik halk arasinda fazla taraftar bulmadiysa
bunun nedeni o dénem seyircisinin zaten fazlasi ile yash olmasindan
kaynaklaniyor. Amerikan sinemasina baktigimizda 1929 Wall Street
krizinden sonra insanlar, yastan kurtulmak igin, keyif veren (ilk mi-
zikallere) ya da heyecan veren (King Kong) filmlere sarildilar. Yesil-
¢am dbénemi Turk sinemasi bir taraftan keyif (gulduridler, hareketli
filmler), 6te taraftan yas (melodramlar, arabesk) iizerine giderek ken-
dine gore bir denge kurdu.

(19






AYASTEFANOS'TAKi RUS ABIDESI:
KiM YIKTI? KiM GEKTIi? KiM “YAZDI”?

Dilek Kaya Mutlu

Amerikan Film Enstitisu Ulusal Film ve Video Koruma Merkezi‘nin
bir tespitine gére, nitrat bazh fiimden asetat bazl filme gegilen 1951
yih 6ncesinde yapilmis filmlerin %50'si, bozulma, yangin, ihmal gibi
nedenlerden dolayi kaybedilmis bulunuyor. 1921 6ncesine gidildigin-
deyse bu oran %80’e kadar ¢gikiyor. Harvard Film Arsivi kiratérd
John Gianvito, bu istatistiklere dayanarak ve bir baska kaybolma
nedeni olarak unutmanin, toplumsal hafiza kaybinin altini gizerek
sinema tarihinin aym zamanda bir kayiplar tarihi oldugunu belirtiyor
(Gianvito 1999-2000: 39). Tirk sinema tarihinin de benzer sebep-
lerden dolay: iginde pek g¢ok kayip filmi barindirlyor olmasi muhte-
mel. Elimizde tam bir istatistik ya da liste bulunmamasindan dolay:
nelerin kayboldugunu bilemesek de diinya sinema tarihinin en gi-
zemli kayip vakalarindan birisinin Tirk sinema tarihinde sakl oldu-
gunu soyleyebiliriz. Giovanni Scognomillo’nun “cinayet islendi ceset
ortada yok” (Yildinm iginde 1995: 113-114) sézleriyle 6zetledigi bu
gizemli kayip vakasinin merkezindeki film, Tirk sinemasinin baslan-
gicl olarak kabul edilen ve Fuat Uzkinay’a ait oldugu so6ylenen
Ayastefanos’taki Rus Abidesi‘nin Yikihsi adh belgesel. Belki de Turk
sinemas! tarihinin “en kayip nesnesi” (ultimate loss) statlsine
erig(tiril)mis olmasindan dolayi, bu filmin diger pek gok kayip filmin
gblgede kalmasina neden oldugunu da dislnebiliriz.

1877-78 Rus-Osmanli savaslarindaki zaferlerinin simgesi olarak
Ruslarin 1898’de Ayastefanos'ta diktikleri kilise-amtin® Tirkler tara-
findan, Osmanli Imparatorlugu’nun Birinci Dinya Savasi’'na girdigi
glnlerde havaya ugurulmasi, genel tarihimizin, Cemal Kutay’in da
tespit ettigi gibi, “anlatiimamis”, yazih Tirk sinemas tarihlerinin ise

nasil yikilmigti?” (Kutay 1975) ve “The Russian Monument at San

Stefano” (Kaludjerovic 2001).

r Anit hakkinda ayrintili bilgi igin bkz. "O Mes'um Utang Amti Nasil Dikilmis, N
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olmazsa olmaz hikayesidir, zira o gin, Nijat 0zén’in 1962 tarihli
Tirk Sinemasi Tarihi‘'nden okuyacak olursak, “[i]lk olarak, bir Tirk
sinemacisi, bu olay yizinden kamerasim galistirarak ilk Turk filmini
meydana getirmisti[r]” (0zén, 1962: 37). Bu kitapta Ozén,
Ayastefanos‘taki Rus Abidesi'nin Yikilisi’'ndan, hikimet tarafindan
o6nce Avusturyalh bir sirkete ¢ektirilmek istenip son anda “ulusal duy-
gularin kériklenmesiyle” bir Turk’dn ¢ekmesine karar verilen, bunun
Uzerine film gdsterimiyle ugrasan ve o zaman silah altinda bulunan
Fuat Uzkinay’in, Avusturyal sirketin adamlarindan aldig: birkag saat-
lik talimatla cektigi bir film olarak bahseder (0zén, 1962: 37-38), ki
bu bugin hemen her yazida tekrarlanan, film hakkindaki “geleneksel
bilgi”yi teskil eder. 1970 tarihli flk Tirk Sinemacisi Fuat Uzkinay
kitabinda da hemen hemen ayni bilgiyi veren 0zén, bu sefer bir dip-
not dugerek filmin o gine kadar bulunamadigini ve kaybolmus olabi-
lecegini, ancak filmin “gunin birinde beklenmedik bir yerden gikma-
sinin” da “ayni derece miimkin” oldugunu belirtir (O0zén, 1970: 8);
yani Oz6n meselenin aydinlanmasini zamana birakir.

O ginden bugilne filmin etrafinda gelisen tartismalara baktigi-
mizda,? béyle bir filmin hic cekilmemis olma ihtimalinin de giindeme
geldigini, fakat filme iligkin bazi izlere dayanilarak bunun genelde bir
kayip vakasi olarak dederlendirildigini gérilyoruz.® Altmiglarin bagin-
da Ordu Foto Film Merkezi’‘nin demirbas listesinde filmin Osmanlica
adina (Ayastefanostaki Rus Abidesinin Hedmi) rastlanmasi ve daha
sonra K.K Foto-Film Merkezi‘nde, iginden baska bir film giksa da, bu
ad altinda bir film kutusunun bulunmasi filmin gekildigine dair 6ne
sirilen en somut deliller.* Sézi edilen demirbag listesi ve film kutu-

ésmamn aynntill bir 6zeti igin bkz., "Turk Sinemast Ne Zaman Baslam

(Turk 2001).
Halit Refig ve Alican Sekmeg'e gore Osmanli‘da laboratuar olmadidi igin film
Avusturya'ya gonderilmis ve orada unutulmus olabilir; Ordu Foto Film Mer-
kezi'nin uzun yillar mudidiguni yapmig Nusret Eraslan‘a gére filmlerin Os-
manh zamaninda tutuldugu Yildiz Sarayi’'ndan yangin tehlikesini 6nlemek igin
bagka filmlere birlikte denize atimis ya da daha sonraki yillarda Ordu Foto
Film Merkezi'nden galinmig ve yurt disina kaginlmig olabilir. Mustafa Gok-
men’in ise gok ilging bir teorisi var: Uzkinay daha 6nce hig film ¢ekmedigi igin
0 guin bu isi becerememis olabilir. Bu durumda, basansiz film bir kutuya ko-
nup bir siire muhafaza edildikten sonra gekenin itibanni zedeler distincesiyle
imha edilmis olabilir (Tirk, 2001; Ozuyar, 1999).
* Film kutusunun Gzerinde filmin isminin giinimiz Turkgesiyle yazili olmasi
ve ok yeni gozukmesi film kutusunun sahte olabilecegi kugkusunu
\ uyandiriyor (Nijat Ozén’le 16.06.2004 tarihinde yapti§imiz gériisme). /
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sunun da zaman iginde kayboldugunu g6z 6ninde tutarsak, filmden
geriye kalan tum izlerin kisisel anekdotlara ve anilara dayandigini
soyleyebiliriz.®

24 Subat 2004 tarihli Radikal gazetesi filmi géren ve akibetini bi-
len birisinin sonunda bulundugunu bildiriyor: Gafuri Akcakin.® Ha-
berde Burgak Evren’in ayni glnlerde Antrakt dergisinde ¢ikan
“Ayastefanos’taki Rus Abidesi’nin Yikihg! Filmini Géren Bir Tanik” adh
makalesi kaynak gosterilerek, Ordu Foto Film Merkezi yetkililerinden
Akcakinin, 0zén'iin Uzkinay kitabina el yazisiyla distigi bir nottan
bahsediliyor. Notta filmin 1930'da merkeze girdigi ve Akgakin tara-
findan kumandanlara gosterildigi, ancak Ankara’ya yapilan nakil
sirasinda diger filmlerle karistigi belirtiliyor. Radikal gazetesinin
notla ilgili yorumu gsoéyle: "“Bu tarihi belge Fuat Uzkinay‘in
Ayastefanos‘taki Rus Abidesi‘nin Yikihg: filmini cektigini ve nakil sira-
sinda kayboldugunu ortaya koyuyor. Boylece filmin gekilmedigi yo-
nindeki savlar da bosa gikmis oluyor.” Bu konuyla ilgilenmis olan
hemen herkesin bilebilecegi gibi bu not bugiin ortaya gikmamigtir.
Burgak Evren bu notu 1984 yilinda, Gelisim sinema dergisinde bir
makalede gindeme getirmis ve aym nota 1995'te, Sigmund
Weinberg kitabinda da yer vermistir. Bu durumda, filmin 20 yildir
ayni soru ve cevaplarla giindeme getirildigi, dolayisiyla Nijat Ozén’in
1970'te zamana birakti§i meselenin aslinda zamanla birakildigi soéy-
lenebilir ve film gekildi mi gekilmedi mi tartismasinin bu haliyle kendi
kendini tukettigi iddia edilebilir.

Bu bildiri, bugiine kadar yapilan arastirma ve tartismalarda guin-
deme gelmemis iki nokta Gzerinde durmayi amachyor. Birincisi, film
hakkindaki geleneksel bilginin (g ana kaynad: olarak gorilen ve ayni
bilgiyi tekrarladiklar éne sirilen Rakim Calapala, Nurullah Tilgen ve
Nijat Oz6én‘in konuyla ilgili metinlerinin karsilastirmal bir okumasini

ﬁutudaki filmi Nusret Eraslan’la birlikte seyretmis olan Ozon, filmin Erzﬁ
rum saat kulesiyle ilgili oldugunu belirtiyor (ayni gérigme).
5 Bunlanin baginda Uzkinay'in kizlan tarafindan Giovanni Scognamillo’ya
gonderilen bir mektup geliyor. Mektupta Uzkinay‘in kszlanna bir defasin-
da bir anitin yikimiyla ilgili gok zor bir gekimden bahsettigi belirtiliyor.
Bunun yani sira Giovanni Scognamillo’nun israrla filmi gérdiguni soyleyen
90 yasindaki emekli saval arkadasi ve Ozén‘'iin Uzkinay kitabina el yazisiy-
la filmle ilgili bir not diisen Gafuri Akgakin, filmi bizzat géren kigiler olarak
aniimakta. Bkz. "Turk Sinemasi Ne Zaman Basladi?” (Turk 2001) ve
Sigmund Weinberg: Tirkiye’ye Sinemay! Getiren Adam (Evren 1995).
5 Radikal gazetesinde cikan bu haberden beni haberdar eden Dr. Asuman
\ Suner’e tesekkir ederim. /
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yaparak, sdzi edilen geleneksel bilginin tarihgiler tarafindan tekrar
edilen tek bir bilgi dedgil, tarihgilerin elinde gelisen ve degisen bir
anlati, bir inga, oldugunu géstermek; ikincisi, tarihsel yikim olayinin
gergeklestigi doneme iligkin sinemadan bagimsiz tarih kaynaklarina
ve déneme tanikhk eden siyasi/askeri figurlerin hatiratlarina basvu-
rarak konuya sinema disindan bir 151k tutmak.

Galapala’dan Ozén’e Bir Film Hikayesi

Ayastefanos'taki Rus Abidesi'nin yikilisina iliskin bir filmin varl-
dindan bahseden ilk kaynak, Rakim Calapala’nin 1946 tarihli “Turki-
ye’de Filmcilik” bashklh incelemesi gibi goriiniyor?, zira otuzlu yillar-
da yazilmis Turk sinemasi incelemelerinde bdyle bir filmden bahse-
dilmiyor.® Calapala Tirk sinemasinin pek ¢ok “ilk”ini lanse eden ince-
lemesinde, sadece, Uzkinay’in “Tirklerden sinema géstermeyi ilk
ogrenen” kisi ve “ilk Turk film operatéra,” yani kameramani, oldugu-
nu belirterek, “ilk gevirdigi film”in de “Ruslarin Ayastefanos’a kadar
geldikleri gunlerin aci bir hatirasi olan ve Umumi Harbin ilk yilinda
dinamitle havaya ugurulan abidenin yikilmasina ait bir aktialite fil-
mi” oldugunu ekliyor (Calapala 1946: 8).

S6z konusu yikim olayina ve filme, daha sonra, fakat Tilgen‘den
o6nce, 1950'de Yeni Tarih Diinyasi'nda yayinlanmis isimsiz kisa bir
notta rasthyoruz®. Yikim olayinin ittihat ve Terakki Firkasi’na
maledildigi bu notta su bilgi veriliyor: “Avusturyah bir sirket, bunun
filmini almak istemis, fakat filmi ancak bir Tldrk’in gekebilecedi ce-
vabi verilince, sirketin mumessili Mordo, Fuad Bey adinda biri

ﬁ 1946 yilinda ortaya gikmas! iki agidan ilging gézukuyor. Bi@

1946 Turk sinemasina sahip gikma ve resmi destek saglama amaciyla
yola gikan Yerli Film Yapanlar Cemiyeti'nin kuruldugu yil Calapala’nin in-
celemesi de bu cemiyetin manifesto ve tanitim niteligindeki brogiirinde
yer ahyor. lkincisi, 1946, Sovyetlerin gene karg tarafta oldugu soduk
savas yillanna denk digiyor ve film de bir bakima onlarla yapilan bir
miicadeleyle ilgili.

8 Bunlarin arasinda Nuruilah Tilgen'in 1939'da Yeni Adam dergisinde yayin-
lanmig olan bir incelemesi de yer almakta (Tilgen 1939). Yeri Film Ya-
panlar Cemiyeti'nin kuruculanindan Faruk Keng de, Ayastefanos’taki Rus
Abidesi'nin Yikihigr'min “ilk Turk filmi” oldugunu ilk defa Calapala’nin met-
ninden 6grendiklerini belirtiyor (Evren iginde 1995: 114).

9 Resad Ekrem Kogu Jstanbul Ansiklopedisi’nde abideyle ilgili olarak bilgi
verirken film gekimine de dediniyor, fakat bu bilginin kendisine Calapala
tarafindan verildigini belirtiyor (Kogu, 1960: 1500). Ansiklopedide veri-
len bilgi, Yeni Tarih Ddnyasi'nda yayinlanan notla paralellik igerisinde.
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vasitasile filmini aldirdi (ash bdéyle)... Bu film ayni zamanda Turki-
ye'de gekilen ilk aktualite filmidir” (1950: 141). Buraya kadar bah-
sedilen iki kaynaktan Uzkinay’in olayi filme alan Tirk oldugunu anla-
sak da cekilen filmin bir Turk filmi oldugunu ve ordu ya da hiukimet
tarafindan planli programh bir bigimde cektirildigini iddia etmemiz
mimkidn degil. Imperial War Museum basta olmak Uzere, internet
Uzerinden erigebildigimiz haber filmleri veri tabanlarina baktigimizda,
o dénemde, 6zellikle Alman ve Ingiliz film sirketlerince Tirkiye'de
cekilmis bagka aktialite filmlerinin de oldugunu goériyoruz. Dolayi-
siyla yabana bir sirketin tarihsel olay: hilkimetten 6nce filme almak
istemis olmasi olasi gézikiyor.

Gene 1950°de Yeni Tarih Didnyasi'nda, abidenin yikiminda kulla-
nilan dinamitleri bizzat eliyle koyup atesleyen tedgmen Bahri
Doganay’a ait bir yazidan edindigimiz bilgiler de hikdmetin film ge-
kimindeki rolinl sorgular nitelikte. Dodganay’in anlattiklarina gére,
abide bir tahrip kursu sirasinda gelisen olaylar sonucu, bir binbasinin
inisiyatifiyle, zamanin Emniyet Genel Midiri ve Enver Paga’ya bagl
subay ve askerlerin kars! koymalarina ragmen, bir oldu bittiyle yikili-
yor. Daha sonra, hiikimet Ust tarafi zaten yikilmis enkazin tamamen
kaldinimasina karar veriyor. Yazida herhangi bir film ¢ekim olayin-
dan bahsedilmedigi gibi, Doganay’in anilarini, bu tartismaya dabhil
olmug/edilmis diger anilarda s6z konusu oldugu gibi, “ciddiye alacak”
olursak ortaya sdyle bir soru gikiyor: Aniden gelisen ve son dakikada
haberi alinip engellenemeyen bir yikim olayim hikimet ya da ordu,
nasil 6nceden planlayabilir ve hatta bunu filme almak tzere bir sir-
ketle anlasabilir?'® Bu noktada, “Ayastefanostaki Rus Abidesi’nin
Yikihsi, cekilmis olsa bile, bir Turk filmi olmayip, Turk sinemasina
mal edilmis bir baslangic miti olamaz mi?” sorusunu sorabiliriz.*

19genzer brr soru daha once Roni Margulies tarafindan da sorulmug
/ngz. “Ayastefanos’taki Rus Kilise Abidesi'nin Yikiligi” (Margulies 1;?4'\
43). .

11 Bugiine dek Ayastefanos filmi Gzerinden yapilan tartismalarin iki yol iz-
ledigi gbézlemlenmektedir. Bir tarafta filmin gekilip gekilmedigi tartigiir-
ken diger tarafta bu filmden 6nce gekilmis bazi filmlerin varigina degini-
lerek Ayastefanos’un ilk Turk filmi olmadid ileri sirilmekte ve 6zellikle
Yunan asiii Osmanl vatandaslarn olan Yanaki ve Milto Manaki kardes-
ler'in 1911°de gergeklestirmis oldugu Sultan Resadin Manastir ve Sela-
nik'i ziyaretini gosteren filmleri (zerinde durulmaktadir (bkz. Evren
2003: 49-55). Bu makale ise, temelde, ne Ayastefanos filminin gekilip
cekilmedigi ne de bunun ilk Tirk filmi olup olmadidiyla ilgilenmektedir.
Burada Gzerinde durulan nokta, film gekilmis olsa bile buna bir Tirk filmi

\ deyip diyemeyecegimizdir. /
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Takip eden yillardaki kaynaklari inceledigimizde, filmi ilk Tark fil-
mi statlsine tasiyan ve bunu tamamen Tirk ordusuna mal eden
tarihginin / arastirmacinin Nurullah Tilgen oldugunu gozlemliyoruz.
Tilgen, ilk kez 1953te, Yildiz dergisinde, bu filmden, Ordu Film Alma
Merkezi tarafindan gevrilen ve Turk filmciligini baglatan bir aktualite
filmi olarak bahsediyor.!? Burada celiskili bir bilgiyle karsilasiyoruz.
So6zu edilen Ordu Film Alma Merkezi, Turk sinemasi tarihlerine gére
1920’de kurulmus bir kurum. Tilgen‘in 1915‘te Enver Pasa’nin giri-
simiyle kuruldugu séylenen Merkez Ordu Sinema Dairesi’'ni kastedi-
yor olmasi daha muhtemel olsa da ¢eliskiyi ortadan kaldirmiyor, zira
filmin gekildigi tarihte bu kurum da henuz ortada yok. Dolayistyla,
akla, acaba Tilgen gelecegin bilgisiyle ge¢misi yeniden yaziyor, bir
bagka deyisle, gegmisi gelecede uygun hale getiriyor olabilir mi so-
rusu geliyor.!3 Tilgen ayrica, yikimla ilgili olarak, abidenin Hamidiye
zirhhsinin toplanyla bir middet denizden dévildiagind fakat bir tagi-
nin bile yikilamadigimi belirtiyor. Oysa baska kaynaklardan kontrol
ettigimizde, Balkan savaslarinin bu efsanevi gemisinin o tarihlerde
Karadeniz'de oldugunu goriyoruz (Mitercimler 1987: 78;
BUyuktugrul 1983: 1115). Cekim olayina gelince, Tilgen ilk kez
Avusturyali sirkete bir isim veriyor ve daha énce s6zi edilen kaynak-
lardakinden farkh olarak, bu sirketi ikincil konuma itiyor:!* “Abide-
nin yikilmasini filme alma isi Sascha Film adinda bir Viyana sirketine
verilmis'®, fakat yabanci tebaasindan hicbir kimsenin yikilma esna-
sinda abidenin civarina yaklagmamasi ordu tarafindan emir edildi-

12 1951'de Film ve Odretim dergisi icin kaleme aldi§i bir yazisinda
Uzkinay‘’dan bahsetmesine ragmen Ayastefanos filminden hi¢ bahset-
memesi, aslinda Tilgen'in bu filmi oldukga geg fark ettigini gosteriyor
(Tilgen 1951).

13 Bu baglamda, Uzkinay da Tirk sinemasinin gelisimine sonraki yillarda
yapacadi 6nemli katkilar dolayisiyla olaya dahil edilmis olavilir disuncesi
tartisiimaya deger.

14 1909-1918 arasinda, Avusturya-Macaristan Imparatoriugu’nun istanbul
Buyukelgiligi'nde, askeri atese olarak gorev yapan Joseph
Pomiankowiski'nin amitanna baktigimizda da, Enver Pasa’nin 1914'te
Pomiankowiski‘den, Turk subay ve erlerinden olusturulacak ve Dogu
Anadolu’da gorev yapacak bir gruba kayak yapmay: 6dretmek Uzere,
Avusturya-Macaristan Harbiye Nezareti‘'nce Tirkiye'ye askeri bir heyet
gonderilmesi isteginde bulundugunu ve bu heyetin 1915'te Tlrkiye'ye
geldigini, Turk cephelerine “bazi generallerin ve devlet adamlari ile 6teki
onemli kisilerin portrelerini, Tirklerin savas sahnelerini” resimleyecek
Avusturyal ressamlann gonderildigini 6grenirken, bir film cekimiyle ilgili her
hangi bir nota rastlayamiyoruz (Pomiankowiski 1990 [1928]: 159, 290).

\ 15 jtalik benim.
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ginden, Fuad Ozkinay (as/i béyle) adinda bir film amatori tecriibe
edilmis ve sonra da ona birkag ay siren faaliyetle filme alinmistir
(ash bdyle)" (Tilgen 1953: 16). Ayrica, kendi gorevlendirdigi Avus-
turyal sirket temsilcilerinin bile abideye yaklagsmasina izin vermeyen
ordu, patolojik bir 6zne olarak géze ¢carpmakta.

Uc yil sonra Tilgen Yeni Yildiz dergisinde, cekim olayini yeniden
g6zden gegiriyor. Biz de anlati tekrarlandikga film ¢ekme isinin, lise
tarih kitaplarinda rastlanacak tirden bir milli meseleye déniismesine
tanik oluyoruz:

Hadiseyi Sasa Film adli bir firma bitin safahatiyla filme almayi
kabul etmisti. Ancak burada bir miiskille karsilasildi. Béyle mdhim
ve milli bir hadiseyi ecnebi bir operatériin tesbit etmesine itiraz
edildi... Avusturya film firmasi Fuat Beyin film isleriyle ugrastigini
haber aldi ve kendisine miracaat etti. Acaba film géstermek film
cekmede benziyor mu idi? Fuat Bey’e bir miktar tecribe filmi ¢e-
virtildi. O bu iste muvaffak oldu. Ve Kasim 1914 tarihine rastla-
yan Cumartesi gunu saat 9.30°da abide askeri kuvvetlerimiz tara-
findan yikilmaga, Fuat Bey de bu ameliyeyi 150 metre geriden
filme tesbite basladi. (Tilgen 1956: 12-13)

Gene biraz patolojik, biraz tutarsiz bir durum géze ¢carpmakta:
Avusturyal sirket pasif bir konuma itiliyor, sonra filmi cekmesine izin
verilmiyor, buna ragmen, filmi gekecek Turk’G bulma isiyle gene
Avusturyali sirket ugrasiyor. Dolayisiyla, Tilgen’in ifadelerinde, abi-
deyi filme almakta hangi tarafin israr ettigi konusunda bir kararsizlik
hissediliyor. Bu arada, eger Fuat Bey 6nce “bir miktar tecribe filmi”
cektiyse neden “ilk Turk filmi” bunlardan birisi olmuyor diye sormak
da mumkin. Tilgen’in anlatisinin diger bir 6nemli y6na ise filmin sade-
ce patlama anini tespit etmedigi gibi bir anlamin gikarilmasina misaa-
de etmesi, zira yikim iginin Ug ay surdiguni ve Fuat Bey’in de bunu
300 metre olarak filme tespit ettigini belirtiyor (Tilgen 1956: 13).

Calapala’dan Tilgen’e gelisen ve degisen bu anlatiy! yeni kugsakla-
ra aktaran ve giinimiize dek en ¢ok referans alinan Nijat Ozén‘in
metinlerine baktigimizda ise, Ozén’iin ayni milli istek ve gurur anlati-
sini tekrarladidini, kaynak olarak da Calapala ve Tilgen’i gosterdigini
goériyoruz. Calapala’da bir millilestirme cabasinin olmadidini gz
éniinde tutacak olursak, Ozén’Gn ana kaynadinin Tilgen oldugunu
sdyleyebiliriz. Fakat Ozon de basitce Tilgen‘in anlatisini tekrarlamaz
ve Ozellikle rakamlar konusunda kayda deder dedisiklikler yapar.

@)



Ornegin filmin uzunlugu 300 metreden 150 metreye, cekim mesafesi
150 metreden birkag metreye ve Uzkinay’in kamerayi kullanmay
dgrenme siiresi birkag aydan birkag saate iner.!® Béylece olay daha
da basitlesirken Uzkinay daha cesur ve yetenekli bir Turk oluverir.
0z6n‘in bir diger dnemli yéni ise séz konusu filme ilk defa bugiin
kullandigimiz adi vermesidir. Daha 6nceki yazili kaynaklarda, film
sadece  konusuyla belirtiirken 0zén ilk defa filmden
“Ayastefanostaki Rus Abidesi’'nin Yikilisi adh film” diye bahseder ve
1968’de Tiirk Sinemas! Kronolojisi kitabinda bu filme bir de kinye
yazar. Boylece, baslangicta kimin projesi oldugu da dahil olmak tze-
re pek ¢ok belirsizliklerle gevrili bir film ¢ekim olay! tastamam bir
Tirk filmi olarak sinema tarihimizdeki yerini alir.

Cekildigi sdylenen ama hem kendisi hem kendisine dair tum izle-
rin sdrekli bir kaybolus icinde oldugu Ayastefanos‘taki Rus Abide-
si‘nin Yikihgi, bu haliyle, hatirlanmaktan c¢ok yeniden yaratimaya
misait. Bu baglamda, film etrafinda gelisen tartismalar, 6éne surilen
kanitlar, Fuat Uzkinay’in kirk sonlarinda disa vurdugu bir hafiza par-
casini!’ ete kemige biiriindirme yarisi olarak da gorilebilir. 14 Ka-
sim, yani filmin cekildigi soylenen gin, 1996°’dan beri Tlirk sinemasi
cevrelerince Tirk sinemasi gini olarak kutlaniyor. 2004'te, bu filmi
baslangig alarak Tirk sinemasinin 90. Yilini kutladik. Kutlamalar
cercevesinde yilin basinda Istanbul’da “90 Yil 90 Afis” adli bir sergi
dizenlendi. Sergi, ziyaretgilerini Ayastefanos‘taki Rus Abidesi’nin
Yikihsi’'nin afisiyle karsiiyordu. Bu afig, tarihsel olay: gérintileyen
bir fotograftan uyarlanmigti. Béyle bir afigin hazirlanmasi, filme dair
kugkularin zamana birakiiginin zamanla birakmaya ddniigen seyrinin
son duradi olmali. Bu ayni zamanda, o tarihsel andan geriye kalan
tek belge olan yikim fotograflarinin birer belge olmaktan ¢ikip, bir
azizin 6luslne ait kemikler gibi, kutsal emanetlere dénugstiganin bir

{Nijat Ozén, kendisiyle yaptigimiz gérismede, énce filmin uzunlu@h
Tilgen'den aldigini, fakat Tilgen’in her iki yazisinda da uzunlugu 300
metre fakat gekim mesafesini 150 metre verdiginde israr etmemiz Uzeri-
ne, filmin uzunlugunu 1962'de goérduglu demirbas listesinden almig olabi-
lecegini belirtti. Kamerayr égrenme suresindeki farklilik icinse, Ozén,
Uzkinay’in film géstermeyi zaten bilmesine ve film ¢ekmenin de géster-
meye benzer bir is olmasina deginerek, egitim kisminin gok vakit alma-
masi gerektidini vurguladi. Ozén’iin bu aciklamas: tarihsel olay!
Tilgen'den aktarmaktan gok kendi mantigina gére yeniden yazdigini di-
sundirtiyor (Nijat Ozén'le 16.06.2004 tarihinde yaptigimiz gérisme).

17 Calapala ve Tilgen film hakkindaki bilginin kendilerine Fuat Uzkinay tara-
\ findan verildigini ifade etmislerdir. /
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gostergesi ve aslinda, her kutsal emanette oldugu gibi, kutsal nes-
nenin yoklugunu ¢ok daha derinden hissettiriyor.

Peki 14 Kasim 1914’te Ne Oldu?

14 Kasim Cumartesi giini Ayastefanos’ta ne oldugunu dénemin
gazetelerinden ve o gunlere tanik olmus yerli-yabanci, siyasi-askeri
figurlerin hatiratlarindan anlamaya galistigimizda ne bir dinamitleme
olayiyla ne de film gekimiyle kargilagiyoruz. O gin Fatih Camisi‘nde
cihat fetvasinin okunmasinin ardindan Ayastefanos da dahil olmak
Uzere birkac yerde gosteriler yapiliyor; Fransiz, Ingiliz ve Rus teba-
ayla iligkili bazi mekanlara saldirilar gergeklesiyor (Morgenthau
1918: 169-170; Sanders 1968: 52; Karabekir 1994: 395). Bir grup,
Ayastefanos’a giderek Rus Abidesi'ni tahrip ediyor. D6nemin gazete-
lerinden fkdam, Tasvir-i Efkar ve Tanin'de 15 Kasim‘da tahrip olayiy-
la ilgili haberler giktigim ve O6zellikle Tasvir-i Efkar ve Tanin'de bu
olaydan buylk bir 6vguyle bahsedildigini gériyoruz. Olay! en ayrinti-
i veren Tanin gazetesinden okuyalim:

Millet-i Islamiye siphesiz payitaht-1 muazzamda Rus galibiyetini

ilan eden bu abidenin bakasina tahammdil gésteremezdi. Diin so-

kaklarda Ruslara ve miittefiklerine karsi tasan sil intikam nihayet
bu heykel-i zalim ve senaati da géturmustir. Ahali é6nce binanin

.8hsap aksamini yakmigs ve bilahare kargir kismini da tahrip etmis-

tir. Fakat hedim ve tahribe baslanmazdan evvel din ve diyanete

hdrmetkar olan halk tarafindan kulenin yukarisina muallak bulu-
nan cesim ¢an ve sair taraflarda muallak ¢anlar indirilmis kulenin
tzerine ve sair tahrib edilen mahallere Osmanli bayraklar rekz
olunmus ve intikam giniinidn geldigi batin aleme ilan etmek isti-
yor gibi sevk ve surur dolan cemaat abidenin en yiksek yerlerin-
de davullar ¢alarak ilan sadimani eylemistir... Artik ruhlarini sarsan
intikam tufanlari iginde mazinin bu aci hatiralarini ilelebet silmek
ve unutmak isteyen bir millet igin bu dinkd hareket kadar makul
bir sey olamaz ("Kal-i Esas-1 Resmi,” 15 Tegrinisani 1914: 6).

ittihat ve Terakki’'nin sesi olarak gériillen Tanin’den yaptigimiz bu
alinti, daha 6nce bazi arastirmacilarin disindiginin aksine, olayi
ortbas etme gibi bir niyet olmadigini gésteriyor ve eger o gun arka-
sinda ordunun oldugu bir film gekimi olduysa, bunun Tanin'e yansi-
mamasi igin bir neden olmadigini disindiurtiyor. Her g gazetede
de, 15 Kasim’da filmle birlikte bir dinamitleme olayindan da bahse-

@)
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dilmemesinin!® aslinda gayet normal oldugunu ise, savas yillari bo-
yunca hikimet yoéneticileriyle siki iliskileri olan Kazim Karabekir’in
anilanini okudugumuzda anliyoruz; zira Karabekirin anlattiklarina
gbre, dinamitleme olay! halkin tahribatindan dért gin sonra, 18 Ka-
sim Carsamba guni gergeklesiyor: “Kigukcekmece sirtlarinda yapi-
lan [bir] tatbikattan sonra”, anitin yikilmasina karar veriliyor ve Ce-
mal Paga’nin ordu subaylarina hitaben séyledigi bir nutkun'® ardin-
dan, kendisine bagl istihkam béligu vasitasiyla havaya uguruluyor
(Karabekir 1994: 383, 395). Cemal Pasa ile ayni karargahta gérev
yapmis olan Ali Fuad Erden’in anilari da Karabekir‘inkilerle értiusiyor
(Erden 1949: 27-28).2° Bu durumda, en azindan, Tirk sinemasinin,
eder o glnlerde “dogmus” ise, 14 Kasim dedil 18 Kasim'da “dog-
mus” olmasi daha muhtemel gézikiyor.?!

Anit ve aniti gevreleyen tarihsel olaylar hakkinda bugine dek en
aynntih arastirmayr yapmis olan Cemal Kutay da herhangi bir film
cekimine deginmeyip, sadece, patlama aninin “Tegkilat-i Mahsu-
sa’nin 1914'te kurulan Ordu Fotodraf dairesindeki ihtiyat zabitlerin-
den eczaci Sadi Bey tarafindan” fotograflandigini ve bu fotografin
Donanma Cemiyeti‘'nce on binlerce godaltiip satidigim belirtiyor
(Kutay 1975: 405).22 1909'da Tirk donanmasinin gelistiriimesi ama-
aiyla kurulan ve Ittihat ve Terakki Cemiyeti‘yle siirekli bir dayanisma

18 pinamitleme olayinin sozii edilen gazetelerin 18 Kasim“ takip eden sayi-
larina yansimadigini gériyoruz, fakat 20 Kasim tarihinde her g gazete-
de de abideden indirilen ganlann Askeri Miize’ye nakledildigini belirten
kisa haberlere rasthyoruz.

19 Cemal Pasa nutkunda, 6zetle, Osmanh Hikimeti‘nin bir Alman subayinin
oyunuyla degil kendi iradesiyle savasa girdigini belirtiyor (Karabekir
1994: 383).

20 cemal Kutay, gin vermeden, olayin Teskilat-1 Mahsusa tarafindan, sade-
ce Enver Pasa’nin bilgisi altinda “Binbasi Halit Fahri Beye mukaddes vazi-
fe halinde verilerek” yikildigini kaydediyor (Kutay 1975: 335), fakat Ku-
tay'in ana kaynaginin daha énce s6zuni ettigimiz, Bahri Doganay’in. Yeni
Tarih Dinyasi’'nda yayinlanmis yazisi olmasi muhtemel. Tegkilat-1 Mah-
susa liderlerinden Egref Kusgubagi ise, Karabekir ve Erden gibi, yikim igi-
nin Cemal Paga’nin gonderdigi bir ekip tarafindan bitirildigini belirtiyor
(Stoddard iginde 1993: 29-30).

2! paha 6énce sozinu ettigimiz Bahri Doganay, makalesinde abidenin iki
gunde iki defa dinamitlendigini belitmekte. Karabekir‘in verdigi bilgiyi
Doganay’inkiyle karsilagtiracak olursak ikinci dinamitlemede Cemal Pa-
sa’nin da bulundugunu veya abidenin ayrica bir kere de Cemal Pasa’nin

emriyle dinamitlendigini dusinebiliriz.
22 Kutay, bu fotografi, Teskilat-1 Mahsusa liderlerinden Esref Kuscubasi‘nin
dosyasinda bu kayitla buldugunu belirtiyor (Kutay 1975: 405).
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icinde olan Donanma Cemiyeti, Tirk sinema tarihlerinde hi¢ sozi
edilmeyen, oysa 1910°larin basindan itibaren askeri igerikli bazi film-
lerin gekilmesine énculuk eden bir cemiyet olarak karsimiza gikmak-
ta. Ornegdin cemiyetin yayin organi Donanma dergisinin 1911 tarihli
bir sayisinda, yapilan faaliyetler listesinde su nota rasthyoruz: “ilk
defa olmak Uzere, icra edilen askeri manevralarin sinema ile fotog-
raflar aldirlarak iane-i milliye menfaatine muhtelif sehirlerde ahaliye
teshir ettirilmistir.”?®> Daha sonraki yillarda da benzer filmlerin gekil-
mesini sadlayan,?* Birinci Diinya Savasi sirasinda diizenli olarak hal-
ka, dénemin gazetelerinin tabiriyle “harp kurdelalar” gésteren wve
Cemal Kutay’dan 6grendigimiz Uzere, abidenin yikim fotografini on
binlerce dagitan bir cemiyetin, eder o glnlerde bir film cekilseydi
mutlaka bilgisi olurdu dusincesiyle, Donanma dergisinin 1914 sonla-
rindan 1915 ortalarina kadar olan sayilarina baktigimizda da, 1914
Aralik ayl sonunda “Abide-i Sernigun” (bas asadi donmis veya talih-
siz abide) basghidiyla abidenin yikilmig halini gosteren bir fotografa ve
fotografin altinda kisa bir nota® rastlasak da, filmle ilgili herhangi bir
nota, yaziya rastlayamiyoruz.

Taranan hatiratlarda ve diger kaynaklarda filmden bahsedilme-
mesi bu filmin gekilmedigi anlamina gelmiyor; ama filmin, Tilgen ve
Ozén’ln anlattigi gibi, aylar éncesinden, hiikimet ya da ordu tara-
findan planlanip ¢ektirilmis bir film ve hatta bir Turk filmi, olmama
ihtimalini kuvvetlendiriyor. Bu durumda, filmin Calapala‘dan Ozén'e
gelisen hikayesi ayni zamanda bir “sahiplenme -kendine mal etme-"
hikayesi olarak da okunabilir. Bu tezin dogrulanmasi ya da guritul-

ﬁz. Donanma Mecmuasi no. 18.(Adustos 1911), s. 1668.

24 gelahattin Ozgelik’in Ankara Universitesi Tirk Inkilap Tarihi Enstitiisii Ar-
sivi‘ndeki belgelere dayanarak Donanma Cemiyeti Uzerine yazmis oldugu
kitabinda su bilgilere rastliyoruz: “yapilan askeri manevralari filme almak
ve halka géstermek konusunda ilk teklif bir Alman sirketi olan Minerva
tarafindan 24 Mayis 1910'da yapilmistir. Bu teklifte Turk harp gemilerini
Donanma Cemiyeti menfaatine filme almak istemektedirler. Bu girketten
veya baska bir sirketten sinema makineleri alindi§i muhakkaktir. Regsadi-
ye zirhlisinin denize indirilisi merasimi filme alinmis ve istanbul’da mek-
tep ve benzeri yerlerde gésterilmistir. Yine daha o6nceleri 17 Nisan
1910'da imzalanan bir anlagma ile ordu manevralar filme alinarak cemi-
yet menfaatine Istanbul, Izmir ve Selanik'te gésterilmistir.” (Ozgelik
2000: 184).

25 Fotografin altindaki not: 93 Harb-i mestumunun (sévilen) hatra-i me-
laneti (k6tl hatirasi) simdi her taraftara maglup ve makhur edilen (kah-
redilen) Rus ordularinin bir timsal-i periganisi halinde hakk-i1 mezellete

\ (rezillik topragina) serilmis bulunuyor.” /
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mesi ise Tirkiye sinirlari igerisinden halledilebilecek bir konu olarak
gérunmiyor.
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ERKEN CUMHURIYET YILLARINDA SINEMA
KONUSUNDA BASARISIZ KALMIS iKi GIRiSIM:
GEKILEMEYEN iKi PROPAGANDA FiLMi (1939)

VE IBRET YERLERiI PROJESI (1923)’

Serdar Oztiirk

Giris ]

Bu yazida sinemaya iligkin iki girisimden s6z edecegiz. Birincisi
1939 yilinda iki Fransiz tarafindan oOnerilen Turkiye'nin tanmitimina
donik iki film yapimi; ikincisi 1923‘te Kazim Karabekir‘in kurulmasini
tasarladig) “ibret Yerleri” mekanlan.

1939’daki 6neri, Turkiye'yi dis Ulkelerde tanmitacak propaganda
filmleriyle ilgilidir. Zamanin Cumhurbaskani Ismet inéni, Disisleri
Bakam Sikriu Saragoglu, Fransiz Maslahatglizari ve 6nerileri sunan
iki Fransiz (M. Bram ve Paul Nivoix) arasinda yazismalar gergekles-
mistir. Yazismalarin 6nemi, ¢ekilmesi tasarlanan filmlerin senaryola-
rinda propaganda olarak tanimh unsurlarin siyasal iktidarca nasil
kurgulandigina, neler olabilecegine iligkin fikir edinmemize yardimci
olabilecek igerikte olmalarindan kaynaklanmaktadir. 1923'teki éneri
ise, Kazm Karabekirin editici ve ogretici filmlerin ve filmleri goste-
recek mekanlarin “halk terbiyesi”ndeki 6nemini vurgulamak amaciy-
la kurulmasini tasarladigi “ibret Yerleri” tzerinedir. Oneri Gzerine,
Mustafa Kemal, Riza Nur gérislerini bildirmis, Meclis’in bazi komis-
yonlarinda tartigmalar olmustur.

Her iki belgenin 6nemi, erken cumhuriyet yillarinda egitici ve 6g-
retici filmlere, séylem dizeyinde verilen 6nemin gergek somut kosul-
lar altinda nasil geride birakilabileceg@ine iligkin 6rnek olusturmasidir.
iki belgenin bir baska ortak ydni, sonucta, ekonomik gerekceyle her
iki projenin de hayata gegirilememesidir. Her ne kadar hayata gegiri-

FBU yazi, Selcuk letisim (Cilt: 3, Sayi: 3, Temmuz 2004, ss. 77-82) dergi-]

sinde yayimlanmugtir.
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lemese de, Turk sinema tarihine iliskin literatirde bulunmayan bu
tir belgelerin (0zén, 1962; Ozén, 1995 I-1I; 0Oz6n, 1970;
Scognamillo, 1998; Filmer, 1984; Kdltur Bakanligi Sinema Dairesi,
1979; Sener, 1970; Uludag, 1943), ayni zamarida, Turkiye'nin kendi
tarihsel, toplumsal ve siyasal kosullarindan kaynaklanan iletisim
kuraminin olusturulmasina yardimci olacaklari agiktir.

I. Fransiz Onerisi

Gekilmesi Tasarlanan Sinema Filmleri: Ebedi Sefimiz Atatiirk'in
Hayat: ve Tiirkiye Inkilabi ve Tiirk Kadini

8 Adustos 1939'da Fransa Maslahatguzar tarafindan Hariciye Ve-
kaletine génderilen bir yazida, “Turk inkilabi ve Tiurk kadini hakkinda
propaganda” filmi yapmak isteyen M. Bram’la, filmin maddi kilfeti
konusundaki yazismalar anlatilir. Istihbarat Midarliigia, Maslahatgii-
zara, Fransiz yapimcinin senaryosu daha énce génderilen filminin
ederinin ne kadar olacagini sormasini istemis, alinan yanitta ise,
filmin senaryosunun M. Bram’in tek basina film haline getiremeyece-
di, bu yuzden arkadas! Paul Nivoix ile ortaklasa yapacadi belli olmugs-
tur. Paul Nivoix ise, Fransiz Blyukelgiligine gelerek, filmin masrafla-
rinin ne olacagina iligkin bir liste vermigtir. Maslahatgizar, bu listeyi
ve filmin senaryosunu Hariciye Vekaletine yazdigi bu Ust yaziyla
gondermekte oldugunu bildirmigtir.

1939'da Disigleri Bakani olan Siikri Saragoglu, bu yaziyi ve filmin
senaryosunu, bir Ust yaziyla Bagsbakanhga gonderir. 11.9.1939 tarihli
Ust yazida, maslahatgizarca belirtilen Tirkiye Inkilabi ve Tirk Kadim
filmi yaninda Edebi Sefimiz Ataturk’dn Hayat filmi ikinci propaganda
filmi olarak gbéze garpar:

“Biri (Ebedi Sefimiz Ataturk’in hayati) ve diger (Tirkiye inkilabi
ve Tirk kadini) hakkinda iki propaganda filmi vicuda getirmek
Uizere maruf Fransiz sanatkarlarindan Fay Rafael ve Willy Thunis
ve Gaston Bram taraflarindan Paris Blydk Elgiligimize vaki mdra-
caatlar Uzerine keyfiyet, alakasi dolayisile (dolayisiyla), Dahiliye
Vekaletine bildirilmis ve bu filmlerden birinci igin Matbuat Umum
Mddurlugu butgesinde tahsisat mevcut olmadigindan istenilen
mali yardimin mimkdn olamayacagi ve ikincisi igin de génderil-
mig olan senaryo hiilasasinin ¢gok muvafik gérildiudd ve bu filmin
cevrilmesinde yapilacak her tirli yardimin yerinde olacagi cevabi
alinmigtir” (BDA, 030.10.., Yer No: 146.44..9.).

©
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Yazida da gorildugu gibi, Ebedi Sefimiz Atatidrk’dn Hayati filmine,
Fransiz sanatgilarca istenilen mali yardimin saglanamamakla birlikte,
ikinci filmin senaryosunun begenilmesi nedeniyle her tirlid yardimin
yapilacaginin daha onceden kararlastirildigi anlagiimaktadir. Bu ko-
nudaki yazismalar, belgeye gére, ayn yilin nisan ayi baglarina kadar
gitmektedir. Saragoglu’'nun vurgusuna goére, Disigleri Bakanhgi, film
yapimi projesini olumlu bulmus, ancak mali kisithliklar nedeniyle
“simdilik” (5.4.1939) bu yardimi yapamayacagini Paris Buyukelgiligi-
ne bildirme karar almistir. Bu karar, ayni ay (Nisan) igerisinde Basba-
kanliga gonderilmis, Basbakanhktan konuyla ilgili géris istenmigtir.

Basbakanlik, konuyla ilgili digiincesini Digisleri Bakanligina 29 Ni-
san’da telefonla bildirmistir. Basbakanlik, iki filmin Turkiye agisindan
o6nemini vurgulamasi noktasinda Disigleri Bakanhdi ile ayni goriste-
dir. Ancak Disigleri Bakanhginin filme mali yardim yapmama yonun-
deki kararn Basbakanlik tarafindan benimsenmemistir. Bagbakanlk,
konuyla ilgili daha ayrintili bilgiler istemek disincesindedir ve hatta
daha da ileri giderek, bu iki filmden Tirkiye Inkilabi ve Tirk Kadi-
ni‘na ait olan masrafin verilecegini belirtmig; bunun igin Disigleri
Bakanhgindan, filmin maliyetini ilgili makamdan 6grenmesini iste-
mistir. Bunun Uzerine Digigleri Bakanhd, filmin maliyetiyle ilgili bilgi-
yi 6grenmek (zere Paris Blyukelgiligine yazi yazmistir. Alinan yanit,
yukarida acgikladigimiz Paris Maslahatglzar’nin agiklamalarindan
olusmaktadir. Buna goére, filmin yapimi igin yaklasik olarak
1.300.000 Fransiz frangina gereksinim duyulmaktadir. Saragoglu,
Fransiz Buyukelgiligi aracihgiyla gelen filmin senaryosunun Ozetini,
Bagbakanhga goénderilen mektuba ilisik olarak sunmustur.

Tiirkiye inkilabi ve Tirk Kadini Filminin Senaryosu

Senaryoya gore Tirk kizi Kemaliye, Istanbul Hukuk Fakiiltesini
birincilikle bitirerek sinif arkadaslarindan Mansaf isminde geng ve
zengin bir Tunuslu ile evlenir. Yeni evliler, balayini gegirmek izere
delikanlinin Tunus’taki malikanesine giderler.

Kemaliye birkac ay sonra Istanbul’a dénerek serbestce calisabile-
cegine inanmaktadir. Gercekte, Tunus’ta gevresinin ve ailesinin etki-
sinde kalan Mansaf, karisinin bir daha Istanbul'a dénmesine izin
vermedigi gibi, ona karg! “¢ok mutaassip ve hasin davranmak”tadir.

Kemaliye birkag yil bu hayata dayandiktan sonra, bir gece intihar et-
tigi hissini uyandirarak Tunus’tan kacar, Istanbul’a gelerek baska bir ad
altinda galismaya baslar ve kisa bir siire sonra biylk bir séhret kazanir.

©
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Cumhuriyetin yildénimi dolayisiyla Ankara’ya giden Kemaliye
orada Atatirk’le tanisir. Geng kadinin “zekasini takdir eden Biyuk
Sef”, ona karsi “mdltefit” (giler yizli) davranir. Kemaliye seving
icinde o gece verilecek baloya gitmeye hazirlanirken Tunus’ta birak-
tigr kizinin gok hasta oldugu haberini alir. Geng kadin gelisik duygu-
lar iginde ne yapacagini sasirir. Annelik duygusu ona hasta gocugu-
nun yanina kogmasina igaret ederken, diger yandan 6zgurlaguni ve
parlak gelecedini “feda etmege” de “bir tirli razi olamamaktadir”.

Kemaliye, bu ikilemini Atatirk’e anlatmaya karar verir. Atatirk,
“alicenaphidini bir kere daha gostererek” geng kadinin bir an 6nce
gocuguna kavugabilmesi igin bir ugagin harekete hazirlanmasini em-
reder. Kemaliye, kizina kavusur ve kizi yavas yavas iyilesir.

Bu arada Kemaliye, Ankara’dan aldig: bir telgrafla Saglhk Bakanh-
dina tayin oldugunu 6grenir; Tunus‘ta kalmak zorunlulugundan dola-
y! bu goérevi kabul edemeyecegini Gzintuli bir sekilde digunirken,
“hatasini anlamig olan kocasi” Kemaliye'nin gérevine bir an énce bas-
layabilmesi icin Istanbul’a hareket edeceklerini miijdeler ve film biter.

Tirkiye inkilabi ve Tiirk Kadini Filmindeki Propaganda Unsurlan

Filmin senaryosu altina diisilen Istihbarat Dairesinin notunda,
filmin hangi agilardan propaganda niteligi tasidigi belirtilir. Agiklama-
ya gbre, filmdeki propaganda nitelikleri dért maddeye aynilabilir:

1- Istanbul ve Ankara’dan giizel manzaralar,

2- Cumbhuriyet yiIl déonumlerinde Ankara’da yapilan resmige-
gitler,

3- Tunus’taki Misliman kadinin kapali hayati ile Tirkiye’deki
serbest hayati arasindaki farklar,

4- Atatirk devriminin Turkiye’de meydana getirdigi yenilikler.

Ve Sonug: Projenin Basarisizhig:

Sukru Saragoglu’nun, filmin maliyetini ve senaryonun 6zetini bil-
diren mektubu lzerine Bagbakanlktan 15.9.1939'da génderilen ya-
niti, parasal nedenlerden dolayi her iki filmin ¢ekilmesi projesinin
basarisiziga ugradigini gosterir:

Biri (Ebedi Sefimiz Atatirk’in Hayati), diger (Tirkiye Inkilabi ve

Tiurk kadini) hakkinda iki propaganda filmi viicuda getirilmesi

haddi zatinda iyi gérdlmus ise de buginki vaziyet karsisinda

1.300.000 frank sarfinin muvafik gérilmedigini arz ederim.
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Basbakanliktan yazinin giktigi tarihin anlami, II. Dinya Savasi’nin
¢ilkmasindan on iki giin sonrasina rastliyor olmasidir. Avrupa’da yeni
bir savas ¢ikmig, Tirkiye bu savasi belirsizlikler igerisinde karsilamis-
tir. Savagin gidisatinin gosterdigi gibi, siyasal iktidar agisindan igeri-
de milyonu askin bir asker sayisinin beslenmesi zorunlulugu, savas
suresince artan fiyatlar ve halkin yasam kosullarinin kétilesmesi,
béylesine buyuk masrafl bir sinema projesinden gok daha édnemliydi.
Ustelik, savasin taraflari arasinda bir denge gdzetmek, Tirkiye’nin
tarafsizigini saglamak agisindan 6nemliydi. Savasin hemen basinda-
ki saflagmalar arasinda gézetilmek zorunlulugundaki bu denge, filmi
yapmak isteyen ulke sanatgilarinin Fransa olmasi gercedi karsisinda
daha hassas bir durum almisti. Fransa‘ya verilecek bu konudaki mali
ayricalik, savasin baslaticisi Almanya ve savagsan diger taraflar igin
de s6z konusu olabilirdi.

Filmin maliyeti ise, projenin kabul ediimemesinde daha basat bir
unsurdu. Belgede goéruldigu gibi, siyasal iktidarin Turkiye’nin digari-
da tamtimi agisindan 6nemli goérdagu iki filmden senaryosu uygun
bulunan Tiirkiye Inkilabi ve Tirk Kadim'min Fransiz sanatcilarca ce-
kilmesinin 6niindeki engel, biitgeye mal olacak 1.300.000 frankti. Bu
miktar, belki de, kendisini disarida tanitmayi, dis kamuoyunu etki-
lemeyi pek ¢ok seyin Ustinde tutmayi amag edinmis bir siyasal ikti-
dar acisindan O©Onemsiz sayilabilirdi. Ne var ki, Turkiye'nin
1930‘lardaki devletgilik politikasi dogrultusundaki yatinmlar yanin-
da, ¢ok yakinda gikacadi belli olan II. Dinya Savasi’‘nin olaganusti
kosullarinda, bu propaganda filmine ayrlacak tahsisat azimsana-
mazdi. Ustelik, Tezel'in isaret ettigi gibi (1994: 208) Osmanh borg¢la-
rinin 6denmesi Fransiz para birimi olan “frank”a baglanmigti. Sirasiy-
la, 1933 ve 1934'te 80, 1935 ve 1936°da 79 milyon frank olan dde-
me, frangin altina karsi 1936'da devalie edilmesiyle borcun lira ba-
zinda degerinin dismesine ragmen yine de, 1937'de 54, 1938'de 33
ve 1939'da 31 milyon frank gibi 6nemli bir miktarda kalmisti.

Turkiye'de iretilen bir filmin ortalama maliyeti ayni yil itibariyle
20-25 bin liraydi. Sinemaci Naci Ipekgi‘nin Ismet inénii ile gérisme-
sinde dile getirdigine goére, Hollywood tarzinda kaliteli bir film Gret-
mek igin ise bu miktar en fazla 60-70 bin liraya ¢ikabilirdi (Aksam,
2.3.1939). Buradan gikan sonug, yapilmasi disinilen filmin maliyeti
icin 6ngorulen rakamin oldukga abartili olduguydu.

Gergekte, ekonomik gerekgenin, sinema projelerinin hayata gegi-
rilmesine yonelik engeli sadece bu 6rnekle sinirh dedildi. Cumhuriyet

()
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ilan ed.Imeden kisa bir sire 6nce giindeme gelen bir baska proje,
asadida gorecegimiz gibi, daha kapsamliydi.

Il. Basarisiz Kalmis Bir Baska Proje: “ibret Yerleri”?

S6z etmek istedigimiz ikinci proje, Cumhuriyetin ilanindan yakla-
sik bes ay 6nce, Sark Cephesi Komutani Kazim Karabekir Paga’nin,
“ibret Yerleri” énerisidir. Bu éneri sinemanin edgitici, dgretici ve ay-
dinlatici yanlarini ortaya koymasi bakimindan énemlidir.

30 Nisan 1923'de, Tirkiye Blyik Millet Meclisi Bagskanhgina gon-
derilen tezkerede, Kazim Karabekir Pasa, ¢ok islevli bir mekan olarak
“ibret Yerleri” kurulmasini énermigti. “Ibret Yerleri"nde sinema ve
tiyatro gosterileri olacak, gencgler birer sinemaci olarak yetistirilecek-
ti. Bu mekanlar, kendi deyimiyle, “sirf milletin ylikselmesi amaciyla”
hizmet verecekti. Cok boyutlu bir mekan olarak tasarlanan “ibret
Yeri”, bununla birlikte, esas olarak sinema amacgh olarak etkinlikte
bulunacakti (BDA, 030 10, Yer No: 146 435).

Pasa’yl bdyle bir projeye yénelten en dnemli gerekge, “sinema
filmlerinin tesirlerinin gigli” olmasiydi. Ne var ki, bu etkiler, “iki yan
keskin kig” 6rnegi, hem yararh hem de zararh olabilirdi. Sinema
filmleri iki kategoriye ayrilabilirdi. Toplumlarin “ahlaklarini bozan”
filmler, Kazim Karabekir'in siniflamasina gore “cgiplak filmiler” bashd
altinda toplanabilirdi. “Halkin ufkunu ve idrakini agan (...) ilmi ve
fenni ve sinai filmler” ise, “halk: terbiye edici”, yararh filmlerdi. Oy-
leyse yapiimasi gereken, vakit gegirmeden, editici ve 6gretici filmle-
ri, kurulacak “ibret Yerleri” mekanlarinda halka yaymakti. A

Kazim Karabekir, “Ibret Yerleri” projesini hayata gegirmek igin
TBMM'ye ¢ maddelik bir teklif sundu.

Ilk maddeye gére, Tirkiye'yi birtakim bélgelere ayirmak ve o bél-
gelerin 6nemli merkezlerinde “ayni mimari tarzda miesseseler viicuda
getirmek” gerekti. Bunun igin gerekli para, yaklagik yirmi bin lira ol-
makla birlikte, parasal konularda Ankara inisiyatifi eline almaliydi.

Ikinci madde, bu mekanlari, baslangicta halkin yapmasinin diisi-
nillemeyecedine, diisinmek bir yana, halkin “ibret Yerleri” mekanla-
rinin gerekliligi konusunda fikir bile yuritemeyecedine isaret etmek-
teydi. Ustelik ekonomik kosullar dikkate alindiginda halk, bu tir ku-
rumlari inga edemezdi. Bu nedenle Sosyal Yardim (Muavenet-i igti-

2 “ibret Yerleri”ne iliskin yazi, farkl bir baglamda ve kurguda Toplumsal
Tarih'in Nisan 2004 tarihli sayisinda yayinlanmistir.
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maiye) ve Kizilay (Hilal-i Ahmer) kurumlan devreye sokulmaliydi.
Bu kurumlar, “ibret Yerleri"ni insa etmeli, kisa sire sonra yararini ve
kazancini gérecek mahalli sirketlere ya tamamen; ya da tamamen
devredilmesi olanakh olmayan yerlerde kismen devretmeliydi. Bu
kurumlanin kazandiklari paralan isletmeye baslamalan sayesinde
illere ve 6nemli kaza merkezlerine kadar sinema binalan yapilmis
olacakti.

Uglinci madde, bu mekanlarin ¢ok islevli kullammina iligkindi.
Karabekir'e gore, sinemacilar yetistirmek gerekti. Egitilecek gengler,
“ibret Yerleri” mekanlarinin agilacagd yerlesim yerindeki faal gengler-
den segilmeliydi. Béylece bu kurumlan tiketen “halk” ve “mektepli-
ler”, gerek sinema, gerek konferans ve gerekse temsillerle gergek
anlamda “ibret” alacaklardi. Bu mekanlar, gevreleri igin birer “hare-
ket UssU olacak”, ziraat ve sanayi 6gretmenlerinden olan seyyar
ekipler sinemay: yazin kdylere dahi yayacak, kdylerdeki halk béylece
“ilmi ve uygulamal feyizler” almis olacakti. Ogrenciler ve fakir kéyli-
ler, bu editici ve ogdretici hizmetten Ucretsiz olarak yararlanacakt.
“ibret Yerleri”ni, Muavenet-i ictimaiye ve Hilal-i Ahmer, film vesaire
idaresini de Maarif Vekaleti (Milli Egitim Bakanligi) idare etmeli ve
Ankara merkezinde “muazzam bir film kidtiphanesi” de vicut bulma-
liydi. Karabekir'e gére, “masraf az zamanda telafi edilebilir"di. Kazim
Karabekir Pasa, tezkeresinin sonunda, sinema konusundaki dusun-
cesini, “Cihan medeniyetinin senelerden beri istifade ettigi sinema ile
6gretimden daha ziyade geri kalmamay: ve ahlak bozucu cemiyetle-
rin fesatlarini nesretmelerine dahi misaade olunmamasini arz ve
istirham eylerim,” bigiminde agiklarken, sinemanin ilerlemeye yar-
dimci olacak sekilde kullanilmasi, ama ayni zamanda, “ahlaksal”
acidan olumsuz etkilerinin dnlenmesini istemekteydi.

TBMM Bagkani olan Mustafa Kemal, kendisine gelen tezkereyi,
“Pasa hazretlerinin matalaalan pek isabetlidir. Tatbik imkani aran-
mak ricasiyla takdim” seklindeki notla birlikte Rauf (Orbay) Bey'e
génderdi. Bu not, ayni zamanda Mustafa Kemal‘in Karabekir’in gé6-
ruglerini paylastigini vurgulamasi agisindan 6nemliydi.

Mustafa Kemal‘in onayladidi ve incelenmesi igin Meclis'e génder-
digi tezkere, ilk olarak Maarif Vekaleti Encimeninde gorusildi. 23
Haziran 1923 ve 306/17 sayil karar ile Maarif Vekaleti goruglerini
belirtti. Karari alanlar, “Telif ve Tercime Encimeni” baskani Ziya,
Uyelerden Mustafa ve Rahmi Beylerdi.

Yapilan toplantida, “sinema filmlerinden” bazilarinin “ahlakga za-
rari acik oldugu gibi, sinemanin bir egitim vasitasi olarak kullaniima-

©
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sindaki faydalarinin” agiklamaya bile gerek olmayacak kadar agik
oldugu dile getirildi. Bu nedenle, Karabekir Paga’'nin verdigi teklifin
“esas itibariyle takdire laylk goérildigu” belirtilmekteydi. Mustafa
Kemal‘in uygulama olanagina yonelik inceleme yapilmasi istegi tze-
rine encimen goérisidnd iki maddede topladi.

Maddelerden ilki, Istanbul ve Izmir gibi sinema merkezlerinde,
“yani umumi sinemalarda talebeye ve halka gdsterilecek filmlerin
gésteriimeden 6nce” ahlak zabitasi veya Maarif memurlan tarafindan
muayene edilerek “ahlaka ters olanlarinin yasaklanmasi”nin olanakh
ve ayni zamanda gerekli oldugu belirtildi.

Ikinci maddede belirtilen gériige gére, kurulacak sinemalarin ya-
samasinin ve ragbet gérmesinin, filmlerin “daima yenileriyle degisti-
rilmesine bagh oldugu” dile getirildi ve bu nedenle sinema merkezle-
rinin, “nakliye vasitalari olan ve mimkin mertebe yekdigerine bagh
olan merkezlere hasredilmesi“nin zorunlulugu oldugu savunuldu.
Nakliye araglarindan yoksun olan dnemli merkezlerde ise, simdilik
ancak belirli zamanlarda filmlerin gosterilebilecegi “mektep sinema-
lan”nin olusturulabilecegi belirtildi.

Encimenin kararinda da, tipki Kazim Karabekir‘in tezkeresinde
oldugu gibi, hikiimete “Ibret Yerleri” aciimas icin birincil bir gérev
verilmektense, Hilal-i Ahmer Cemiyeti‘nin aktif rol almasinin daha
uygun olacagi savunuldu. Ne var ki, Kazim Karabekir’in Hilal-i Ahmer
yaninda aktif gérev verdigi Sosyal Yardim Kurumu Encimen tarafin-
dan anilmadi, bunun yerine Tirk Ocagina sorumluluk verildi. Huku-
metin, bu projede 6n siralarda gézikmemesi nedeni olarak, “ibret
Yerleri”nin “tesis ve idaresi” ile “*mali kayit ve usuller itibariyle” bir-
¢ok zorluklar igermesi, bu zorluklarin ise “devam ve yulkselmeye
engel” olmasi gésterildi. Bu nedenle, hikimet daha geri planda
durmali, anilan bu iki “hayir cemiyetine” nakdi yardim ederek destek
olmaliydi. Encimen, tezkerenin ikinci kismini olusturan “Mektep
Sinemalar1” projesi igin, hikimetin, belediyenin ve 6zel bit¢ce san-
diklarinin ortaklasa gaba yiritmesinin yeterli olacagini savundu.

Encimen, bu raporu Milli Egitim Bakanligina, goruslerini igeren
bir notla birlikte génderdi. Notta sunlar yaziliydi:

“Tatbik imkani igin Maarif Vekaleti'nin teklifinin para noktasindan

temin imkam hazirlanmalidir. Bunun igin bir kere de Sihhiye ve

Muavenet-i Ictimaiye Vekaleti'nin gériisii alinmalidir” (3/7/1923).
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Ve Sonug: “Biitge Yetersizligi” Gerekgesiyle “ibret Yerleri” Projesinin
Basarisizliga Ugramasi

Maarif Vekaleti, encimen raporunu ve yukarida belirtilen notun
disildiga yaziyr Bakanlar Kuruluna génderdi. Bakanlar Kurulu, pro-
jeye iligkin gorug istemek tzere Saglik ve Sosyal Yardim Bakanligina
(Sihhiye ve Muavenet-i ictimaiye Vekaleti) bir yazi gdnderdi. Yazida,
“nakit olarak yardim gerektiren” konular hakkinda gérug bildirilmesi
istenildi. _

Zamanin Saglk ve Sosyal Yardim Bakani, Dr. Riza Nur'du. Ba-
kanlar Kurulunun yazisina génderilen yanit, projenin bitge yetersiz-
ligi yGzinden bitisine isaret etmekteydi:

6/1890 numarali Baskanligi tezkiresiyle génderilen Dogu Cephesi

Kumandani Kazim Kara Bekir Pasa hazretleri tarafindan sinemalar

hakkinda verilen tezkire ve bu konuda Maarif Vekaleti Mudirler

Encumenince alinan karar suretleri incelendi.

Memleketin gesitli yerlerinde bu suretle sinemalar tesisi her halde

takdir ve arzu edilir ise de Vekaletimiz bitgesinden tahsisat ay-

rilmasina dzdlerek imkan olmadidini arz eylerim efendim.

Yazigmalarin da gosterdigi gibi, Cumhuriyeti kuranlarin bir sine-
ma projesi vardi ve Ustelik sinema, bir edlence araci olarak dedgil,
egitici, 6gretici ya da 1930°larin gok sik kullanilan ifadesiyle “bir ter-
biye araci” olarak goriulmus, bu anlayis dogrultusunda gok islevli bir
mekan olarak “ibret Yerleri” tasarlanmisti. Projeye biitce yetersizligi
gerekgesiyle olumsuz rapor verse de, Riza Nur dahil, sinemayi bdyle
anlamiglardi.

Degerlendirme

Cumhuriyetin erken yillarinda, hatta yukarida Kazim Karabekir’in
“ibret Yerleri” tezkeresinde oldugu gibi Cumhuriyetin hemen &nce-
sinde siyasal iktidarin sinemay: bir “halk terbiyesi”, edgitici-6gretici,
aydinlatici arag olarak kullanma istedi var olmustu. Ne var ki, bu
istek, yeni gelisen bir devletin 6nande, kitlelerin iginde bulundugu
koti ekonomik ve sosyal kosullar, disariya olan borglar gibi alt edil-
mesi gereken sorunlar, 1930‘lardaki ekonomik bunalim ve yaklasan
savag tehlikesinin yarattigi olaganisti ylk nedeniyle yeterince haya-
ta gegcirilemedi. Yine de, gok islevli bir mekan olarak 1932'de kurulan
halkevleri aracilidiyla bazi kéylere kadar giden sinemacilik faaliyetle-
rinin, 6zellikle II. Dinya Savasi'nda basinda veya ortasinda siyasal
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propagandanin da yer aldigi editici-6gretici filmlerin halki bilgilen-
dirmek amaciyla gésterilmesine ydnelik uygulamalarin, ayri bir ga-
hsmanin konusu olacak kadar 6nemli olduguna inanmaktayim.
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Sinema ve Turler






‘OTEKI’YLE UGUNCU TURDEN YAKIN
ILISKILER: TARIHSEL KOSTUME
FILMLER VE iKiZLiK MiTi

Ahmet Giirata

Kostidme film yoksul adamin psikanalizidir.
Domenico Paolella
(Herkil ve Masciste filmlerinin yonetmeni)

Gosterime girdigi 2000 yilinda 2,5 milyon izleyiciye ulagarak
6nemli bir gise basarisi elde eden Kahpe Bizans (Gani Mujde), Tirk
sinemasinin bir dénemine damgasini vuran énemli bir tirin parodisi
ozelligini tasiyordu. Turklestiren efsanevi Arap kumandani Battal
Gazi’‘nin maceralarindan uyarlanan film dizisine géndermeler igeren
film, adini bu filmlerde Battal Gazi'yi oynayan Cineyt Arkin‘in sikga
kullandigi “"Kahpe Bizans” nitelemesinden aliyor. Bir ‘Turk’ kavmi
olan Nacarlarin Avustralya’dan Anadolu‘ya goguyle agilan film, farkh
ortamlarda yetisme (zerine dayali bir kimlik komedisi. Filmde,
Nacarlarin basi olan Siper Gazi‘nin Uglzlerinden biri, rastlantiar
sonucu Bizans Imparatoru Horribulus’un oglu olarak yetistiriliyor ve
kaginllmaz bigimde farkli bir kultirel ortamda yetisen kardesiyle
¢atismaya sirukleniyor. Ancak, Kahpe Bizans, kostime tarihsel film-
lerin gézde temasi olan ikizlik Gzerine kurulu kiltldr gatismasina yeni
bir boyut eklemeyi de ihmal etmiyor: Dere boylarinda biyiyen ve
hayvanlar tarafindan beslenen Uglncu kardesin giindeme getirdigi
kultur-doga karsithgr.

Kahpe Bizans'la bir kez daha giindeme gelen bu tir, 1960‘larin
basinda popdlerlik kazanarak, 1970'lerin ortalarina degin izleyicilerin
ilgisini gekmeyi sirdirmustld. Hollywood sinemasinin populer Grinle-
ri Gzerinden olusturulan tdr kavraminin simirhliklarini da géz ardi
etmeden ‘kostime tarihsel filmler’ olarak nitelendirecegimiz tur, bir
arastirmaya gore, giderek etkisini yitirdigi 1974'te uretilen toplam
film sayisinin ylzde yedisini olusturuyordu (Guzel ve Celikcan 1996).



Ghmet Ga rata)

Bu dénem, ayni zamanda milliyetgiligin yikseldigi ve 6zellikle Yu-
nanistan’la olan gerginligin arttigi yillara denk gelmekte. Turin te-
mel 6zelligi, ele aldigi tarihsel dénemi, mizansenin (dekor, giysiler
ve aksesuarlar) yani sira, soylem aracihidiyla da karikatirize etmesi
ve anakronizmden kaginmamasi.

Bu yazida, tarihsel kostime filmlerin farkh kaynaklariyla bir-
likte temel anlati yapisi ele alinacaktir. Bu yapida ana izleklerden
birini olusturan (agirhkl olarak ikiz) disman kardesler motifinin tar-
tigilacad yazida, s6z konusu motifin Tirk milliyetgiliginin kurgulani-
styla ilgili 6nemli sorunlardan birini agiga vurdugu savlanacaktir. -

Bir Tir Doguyor

1950°lerde, Istanbul’un Fethi (Aydin Arakon, 1951), Kizil Tug
(Aydin Arakon, 1952) ve Battal Gazi Geliyor (Sami Ayanoglu, 1953)
gibi filmlerle ilk érneklerini veren tarihsel kostime filmler, 1960‘larin
ortalarindan itibaren Tirk sinemasinda yayginlik kazanan bir tir
olmustur. Bu gelismenin ardinda tarihsel kosullara dayal birgok et-
ken yer almaktadir.

Turdn, uluslararasi dizlemdeki seyrinden hareket edecek olursak,
italya ve ABD sinema sanayisine dedinmek yerinde olacaktir. Tarih-
sel ya da epik filmlerin dinya ¢apinda popliler ilk érneklerine sessiz
donem Italyan sinemasinda rastliyoruz. Kisa bir sessizlik evresinden
sonra tirin 1950‘lerde yeniden canlanmaya basladigi sdylenebilir.
Hollywood yapimi olan Quo Vadis? (Mervyn LeRoy, 1952), Ben-Hur
(William Wyler, 1959), Spartacus (Stanley Kubrick, 1960) ve E/ Cid
(Anthony Mann, 1961) gibi filmler, tur igin yeni bir altin cagin bas-
langicini mijdeliyordu. Birgodu Italya’da gevrilen ve ‘kilig ve sandalet
filmleri’ (sword and sandal epic) olarak anilan bu yapimlarla es za-
manl olarak, Italyan sinemasinda da tiriin yeniden canlandigi goz-
lenir. S6z konusu Hollywood yapimlarinda c¢alisarak yetisen bir dizi
teknik adam, peplum' adi verilen film tirini Italya’da ikinci kez
canlandinirlar. Ozellikle basroliinde Steve Reeves'’in yer aldigi Herkdil
filmleri Le Fatiche di Ercole (Pietro Francisci, 1957) ve Ercole e la
Regina di Lidia (Pietro Francisci, 1959) gibi filmlerle baslayan bu
dalga, Alan Steel'li Masist’lerle (Maciste) sirip gider. italya’da 1965
yihna kadar 20 civarinda Herkdil ve bir o kadar da Masist filmi gekilir

'y . . . s L N\
Eski Yunanca peplos’tan gelen Latince peplum s6zcligu kadin giysisi an-
lamina gelir ve omuzdan sarkitilan genis bir dikdértgen kumas pargasin-

dan olusur.
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(aktaran Lagny 1992: 173). Bu filmlerin bircogu Tirkiye’de de gos-
terime girerek genis bir izleyici kitlesine ulasir.

Ancak, tarihsel kostime filmlerin dogusunu hazirlayan ¢izgi ro-
manlar ve onlarin popiller kahramanlarnidir. Abdullah Ziya
Kozanoglu‘nun yazip Suat Yalaz'in resimledigi Kaan karakterinin
Cengiz Hanin Hazineleri (Atif Yilmaz, 1962) ile beyaz perdeye ta-
sinmasiyla yeni bir dénem baglar. Bunu Suat Yalaz'in yénetmen ola-
rak kendi kahramanini gizgiden sinemaya tasididi Karaogl/an dizisi
izler?. Hem sbz konusu gizgi romanlara hem de tarihsel kostime
filmlere kaynaklik eden temel metinlerden biri ise, genis bir cograf-
yada birbirine kosut ozellikler gdsteren kahramanlik destanlaridir.
Battalname 6rneginde oldugu gibi, agirlikli olarak Musliman-Bizans
catismalarini konu edinen bu anlatilardaki karakter ve temalara ta-
rihsel kostiime filmlerde sikhkla rastlanir.3

Anlati Yapisi

Tarihsel kostime filmlerde, olay 6rgisi, temel motifler, karakter-
lerle birlikte, tarihsel ve codrafi ortam belirli oranlarda farkhlik goés-
terir. Bu farkhliklara karsin, anlati yapisinda benzerlik tasiyan bazi
temel 6gelerden s6z etmek mimkundir. Ayrica, sinirh bir bitgeyle
kisa bir siire igerisinde tamamlanan bu filmler, teknik agidan da bir-
birine benzer. Ayni tarihsel mekanlar, kamera agilan, kurgu teknikle-
ri, dovis sahneleri kullanihp durur. Mazik bile gogu zaman aynidir
(6rnedin Lalo Schifrinin Enter the Dragon [Robert Clouse, 1973]
filmi icin besteledigi mizik pek ¢ok tarihsel kostime filmde kullani-
lir). Bu bélumde, Viadimir Propp’un Masalin Bigimbilimi (2001) bas-
hkh énci yapiti ile ilhan Basgdz’iin asik hikdyelerinin yapisini ele
alan galismasindan (1998) hareketle tarihsel kostime filmlerin anlati
yapisini degerlendirmeye calisacagiz.

Propp’a gére masallarda yer alan temel kisiler sunlardir: Kahra-
man, dizmece kahraman, saldirgan [kétu kisi], prenses [aranan
kisi] ve babasi, bagisg [sadlayici], yardimci, génderen [goreviendi-
ren]. Bu kisilerin olay 6rglisinin igerisinde gerceklestirdigi eylemlere

‘F N\

Aynintilh bilgi igin bkz. Giirata 2002.

3 Bu anlatilarla Bizans destanlan arasinda pek ok paralellik gézlenir. Bun-
lar arasinda Battal Gazi ve diger Arap savascilariyla garpisan Diegenis
Akritas yer alir. Bizansh sinir savasgilarina verilen ad olan Akritas’in asil
adi Rasil'dir. Diger lakab: Diegenis ise “iki asildan gelme”, melez demek-
tir. Babasi Arap-Misliman, annesi ise Grek-Hiristiyan olan Diegenis,
farkh kiliklara birinmede en az Battal Gazi kadar ustadir.
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islev adi verilir. islevler ise masalin temel bslimlerini olusturur. Bu
cerceveden hareketle tarihsel kostume filmlere baktigimizda sapta-
yabildigimiz bazi temel iglevler sunlardir:

A. Ailenin Dagilmasi

1. Kriz:

Saldirgan, kahramanin ailesinden birine zarar verir. Bu asamada
gerceklesebilecek tehditlerden bazilari sunlardir: hem anne hem
babanin 61imi; kiz kardeslerden birinin 6limu; aileden birinin kagi-
rilmasi (Malkogoglu Krallara Kars: [Siureyya Duru, 1967]); ya da
Tarkan Viking Kani'nda (Mehmet Aslan, 1971) oldugu gibi kahramani
yetistiren Kurt’'un 6limd. Bunun Gzerine kahraman yurdundan ayril-
mak durumunda kalir.

2. Déniigiim:

Kahraman aileden biri tarafindan yetistirilir ve tstin nitelikler ka-
zanir.

B. Kahraman Eyleme Geger

Bunun uzerine kahraman intikam almak uzere gikar. Kahramanin
yolculugunun amaci verilen bir goérevle ilgili de olabilir. Bu gérev,
esirlerin kurtarilmasi ya da stratejik bir toprak pargasinin ele gegi-
riimesi olabilir. Kahraman yolculugu boyunca cogunlukla yalmzdir.
Kimi zaman, (anakronik bigimde ulus olarak nitelenen) ait oldugu
kavimler ya da gruplar kendisine yardimci olur.

C. Sinir Asimi ve Kimlik Degistirme

Disman mevzilerini igeriden fethetmek amaciyla kahraman dinsel
ya da etnik kimlik degistirme taktigini uygular. Giysilerini dedgistirir,
takma sakal takar, farkli dilde konusur - ancak, film Turkge oldugu
icin bu durum yalnizea izleyiciye hissettirilir - éteki dinin vecibelerini
yerine getirir. Destanlarda belirtildigi gibi, kahraman ¢ogu zaman
‘dort kitabi ve 72 dili’ 6grenmistir (Melik Danismend ve Saltuk). Yine
destanda yer alan bir éykilye gore, Battal Gazi, Malatya tzerine yu-
rimekte olan Bizans ordusunu kandirip yenilgiye ugratmak amaciy-
la, ordunun kumandanm Akritas’a kendini Kayser kulu Akkus olarak
tamitir (Alangu 1983 [1953]: 210). Bu tirden oyunlarin amaci elbet-
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te Islam’in hikmini genisletmek ve baska dinden olanlarin Islam”
kabulinu saglamaktir.

Sinemadan orneklere gelince, Kara Murat Kara Soévalyeye Karsi
(Natuk Baytan, 1975) filminde Kara Murat, Hiristiyan olan ikiz kar-
deginin yerine gegmek amaciyla takma sakal takar, giysilerini degis-
tirir ve sik sik hag gikarir. Bizansh Zorba - Karaoglan (Suat Yalaz,
1967) filminde ise, Karaoglan ve Baybora papaz kiligina girerler.

Olay Orgiisii; Agk

Kahraman kimlik dedistirerek Ustlendigi rolinde ¢ok gegcmeden
Ustlerinin givenini kazanir (ya da kahraman zaten st dizey ve gi-
venilir bir yetkilinin kiigina birinmustlr) ve iktidar hiyerarsisinde
en Ust noktalara kadar yukselir. Cogunlukla yoneticinin/kralin sag
kolu konumunu elde eder. Bu sirada, farkh etnik/dinsel kdkene sahip
bir kizin (gogunlukla imparatorun kizi [prenses]) kalbini galar. Kah-
ramanin, gercek kimliginden habersiz olan prenses ona goérevinde
yardimci olur, esirlerin hapsedildigi zindanlar dahil bitin kapilan
onun igin agar, yolunu bulmasina yardimci olur.

Bu da geleneksel akinci anlatilarindan aktarilan bir temadir. Or-
nedin, (Sultan Osman’in akincilarindan) Gazi Rahman hakkinda yazi-
lan eposlardan birine gére, Aydos Kalesi'nin fethedilmesinde Osman-
lilara Bizansh bir kadin yardmc olur. 1465 Ddusturname’de,
Bodonitsa Baronesi Umur Bey’e (6limi 1348) benzer yardimlarda
bulunur. Tarihgi Cemal Kafadar'a gére, “riyalarinda islam akincilari-
na vurulan Bizansh kadinlarin gésterdikleri bu tirden yardimlar (ve
duyduklan ask?) gazilerin fantezisinden baska bir sey dedildir ve bu
anlatilar macera diskini gengleri orduya gekmek ya da en azindan
ordudan ayriilmalarini engellemek amaciyla kullanilmis olabilir”
(1995: 70). Kostume filmler de, bu fanteziyi sirdiren anlatilardir.

D. Engeller

Ote yandan, kahramanin misyonu tirli engeller ve tehlikelerle
doludur. Iktidar mekanizmasi icinde yer alanlardan biri (bu kisi hem
prensesin taliplerinden biridir, hem de hikimdan kandirarak iktidan
ele gecirmek istemektedir) kahramandan kuskulanir, kahramanin
her adimini takip eder ve sonunda onun foyasini meydana ¢ikarir. Bu
sirada, kahraman tutsak soydaslarini serbest birakmakta ya da de-
netimi ele gegirmek Uzeredir. Kahraman hapsedilir ve iskence gorir.
Bazen de basgka biriyle, cogunlukla ikiz kardesi, babasi (Savulun
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Battal Gazi Geliyor, Natuk Baytan, 1973), ya da oglu ile (Malkocoglu
Krallara Karsi, Sireyya Duru,1967), ¢arpismaya zorlanir. Bu duru-
mundan dolayi, prenses de cezalandiriir, zindana kapatiir ya da
yukarida so6zi edilen talibiyle evlendirilir. Ancak, bu durum onun
ebeveynlerine isyan etmesinin disinda bir sonuca yol agmaz. O artik,
kahramanin tarafindadir.

E. G6ziim

Kahraman en sonunda sevgilisinin yardimlari sonucu tutsakhktan
kurtulur. Diger esirler de serbest kalir. Kalenin/sarayin denetimini
ele gecirme miucadelesi baslar. Yuzlerce disman askerini éldiren
kahraman, son micadeleyi imparatorla (prensesin babasi) gercek-
lestirir. Uzun sdren ve batun yeteneklerini sergiledigi bir micadele-
nin ardindan onu da yenilgiye ugratir.

F. Evlilik

Kahramanin zaferinin ardinda film genellikle iki alternatif senar-
yoyla noktalanir. Bunlardan melodramatik gelenege yakin olanina
goére, kahraman - babasini éldirmesine karsin (!) - prensesie evle-
nir. Ancak, bu o kadar hizli gergeklesir ki, cogunlukla prensesin din
degistirip degistirmedigi bile anlasiimaz. Oysa din degistirme bu tir
anlatilarda simgesel acidan énem tasiyan sahnelerden biridir. Orne-
din, Kara Murat Kara Sévalyeye KarsH (Natuk Baytan, 1975) filmin-
de, Kara Muratin bir Hiristiyan olarak yetistirilen ikiz kardesi son
nefesini vermeden kelime-i sahadet getirir.

Ikinci alternatif senaryo ise, western filmlerindeki kapanisa denk
diser. Burada, macera dizisinin devamliigi g6z 6ninde bulunduru-
lur. Bu nedenle kahraman lkesine geri dénerek bir sonraki macera-
sina hazirlanir. Oysa ki, Vladimir Propp’un oladanistu masallar igin
tanimladigi yapida, anlati hep evlilikle sonlanir.

Karakterler

Tarihsel kostime filmlerdeki karakterlerin basinda kahraman yer
alir. Kahraman, yolculugu ve muicadelesi sirasinda ¢ogunlukla tek
basinadir. Ancak, sonucu belirleyen nihai miicadelede kendisine ser-
best birakilan esirler ya da yerel mittefikler yardimer olur. Kahra-
man, anakronik ve gergek disi bir tarzda etnik kékeniyle Tirk olarak
tanimlanir (6rnegin Tarkan’in kendisini “Hun Turkd” olarak tanitma-
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s1). Dinsel kimligine iligkin referanslar oldukga siliktir (bu yalnizca
Islamiyet 6ncesi dénemde gecen anlatilar icin degil, Osmanl déne-
mini konu alan filmler igin de gegerlidir). Osmanh mirasinin reddine
ve Tirklerin Islamiyet éncesi Orta Asya gecmislerine vurguda bulu-
nan resmi Tirk Tarih Tezi‘ne uygun bir yaklasimdir bu. Ote yandan,
diisman cogunlukla etnik degil dinsel kimligiyle vurgulanir. Ornegin,
Bizans kullan yalmizca Hiristiyan’dir. Kolayca taninmalar igin olsa
gerek, iniformalarinda hag isareti yer alir ya da boyunlarinda bir hag
tasirlar ve sik sik hag gikarirlar. Ya da Zeus adina and igip, Zeus’a
dualar ederler (Scognamillo ve Demirhan 1999: 141).

Bazi durumlarda ise, kahramanin yaninda sag kolu (yardimcisi)
yer alir. Bu kimi zaman din degistirmis bir savasgi, kimi zamansa
kahramanin ayri distigu 6z kardesidir. Farkh dinsel kokenden olan
yardimcinin kahramanhk dinyasina girisi, kahramanla olasi kan bad
ya da din degistirme yoluyla gerceklesir “umlerde erkeklik kodlarim
tanimlayan bu iki karakterdir. Zira tarihsel kostime filmlerdeki digs-
manlar ¢ogunlukla efemine, yirkin ya da kisa boylu temsil edilirler.
Prensesin babasi is¢ masallardan farkh olarak saldirganin (kétid kigi-
nin) eylem alaninda yer alir ve anlatida farklh islevler ustlenir. Bas-
langicta, kimlik degistiren kahramanin kimliginden haberdar olma-
dan ona “yardimci” olur. Ancak, daha sonra kahramanin biricik has-
mi durumuna gelir.

Kadin karakterlere baktigimizda ise, kahramanla ayni etnik ya da
dinsel kokenden olanlar ile digerleri arasinda bir ayrim yapilabilir.
Birinci gruptakiler, kahramana en yakin ¢evrenin iginde yer almasa-
lar da, g¢ogunlukla onun ugruna yasamlarini feda ederler. Kimi za-
mansa, kahraman ugruna, farkl etnik ya da dinsel kokenden kadin-
larla ig birligi ve dayanisma igerisindedirler. Ancak, cinsel agidan bu
kategorideki kadinlara gére daha az cekicidirler ve geleneksel olarak
tanimlanana uygun davraniglar sergilerler. Daha dnce de belirttigi-
miz gibl, kahramanin sevgilisi (prenses) ¢ogunlukla farkl etnik ya da
dinsel kdkendendir. Gergek kimliginden habersiz oldugu kahramana
asik olur ve ona yardimci olur (yardimci gorevini Ustlenir). Bunun
yani sira, farklh kdkenden olmakla birlikte kahramana engel olmaya
calisan, ona kotlluk yapan kadinlar da vardir. Bir diger 6nemli kadin
karakter ise, kahramani koruyan ancak ¢ogu zaman bu ugurda ya-
samini yitiren kahramanin annesidir.
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Temel Bir Motif: Yollari Ayrilan Kardesler

Tarihsel kostime filmlerin temel motiflerinden biri, iki farkh kaltd-
rel ortamda birbirine digman olarak yetisen kardeslerdir. Mitolojik
Dioskuroi efsanesinden, Habil ile Kabil’e en eski trajik gatisma motif-
lerinden biri olan disman kardegsler, farkh dénem ve tirlerde farkh
anlatisal islevlere sahip olmustur. Mitolojik edebiyatta, ikizler tapini-
lacak bir kilt olusturur — bu ayni zamanda dinyanin en eski dinle-
rinden biridir (Harris 1906: 152). Burada, kardeglerden biri cogun-
lukla ilahi bir kokene sahip bir kahramandir ve 6lumsizdir. Diger
kardes ise 6limlu ve gugsuzdir (Rank 1912: 374). Kutsal olarak
tanimlayabilece@imiz ikizler ya da kardesler arasinda, bir kadin ne-
deniyle yasanan gatisma énemli motiflerden biridir. Tipki, Eteocles
ve Polynices, ya da Romulus ile Remus arasinda oldugu gibi.

Rénesans edebiyatinda, 6zellikle de Shakespeare’in komedilerin-
de, ikizler ve onlarin birbirleriyle karistirimasi, alginin sorgulanmasi-
na neden olan komik bir isleve sahiptir. Ondokuzuncu yuzyil roma-
ninda ise, farkh ortamlarda yetisen ikizlere vurgu yapilir. Hillel
Schwartz’a gére, “birbirinin tipatip aynisi olan iki 6znenin, birbirinden
180 derece farkh kisilik ve talihlere sahip olduklarimi gésterene dek,
tamamen zit bir tarzda yetistirildikleri” bu anlatilar, deneysel tarzda-
dir (1996: 29). Ikizlik miti, cadlar boyunca kiiltirel evrende énemli
bir konuma sahip olmustur. Ayni zamanda, ‘ilkel’ distinisin temelini
olusturan ikili karsithklarin da araci durumundadiriar (Perrot 1976: 8).

Kostime filmlerde go6zlemledigimiz ikizlik motifi daha g¢ok
Schwartz tarafindan tanimlanan ondokuzuncu yuzyil populer edebi-
yatinin laboratuar deneyi tarzina yakindir. Erken yasta anne ya da
babalarindan ayrilmak durumunda kalan kardegler, birbirlerinin var-
hdindan habersiz olarak, iki farkh kdlturel ortamda yetisirler. S6z
konusu farkh yetistirme tarzlari, ondokuzuncu yizyll edebiyatinda
g6zlemlendigi gibi, karakterlerden birinde ahlaki bozulma ya da gu-
rimeye degil, yalnizca farkh ancak rekabet halindeki etnik ve dinsel
kimliklerin benimsenmesine yol acar. Ikizler yetisme kosullarinin
geregi olarak iyi birer savasci ve farkli kimliklere birinme konusun-
da uzman durumuna gelirler. Sonunda, kader iki kardesi kaginilmaz
bir catismaya sirtkler. Catisma sirasinda gogunlukla kardes oldukla-
rinin farkina varmazlar. Ancak, son anda ayirt edici bir 6zellik saye-
sinde kardeglerden biri bu durumun farkina varir, ya da gevrede
bulunanlardan biri - yakin bir akraba - kardeslere bu durumu ifsa
eder. Iste bu noktada, belirgin bir karmasa yasanir: kim kimin tara-
finda yer almaktadir? En sonunda sorun etnik kdkene ya da kan
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bagina dayal olarak ¢ézumlenir. Anne ya da babanin farkh etnik
kokene sahip oldugu durumlarda, ‘Turk kani’ her .zaman baskin ka-
bul edilir.

Ancak, bazi durumlarda durum gérindiginden daha karmasiktir.
Ornegin, Battal Gazi‘nin Odlu (Natuk Baytan, 1974) filminde, Battal
Gazi‘nin oglu, sepetlerin karigmasi sonucu Bizans tahtinin varisiyle
yer dedistirir. Battal’in karisi, Bizans komutani Antuan’in ogluna sit
annesi olarak secilir. Antuan, esir aldigi oglunun gergek kimligini,
kendisine karsi gelen kizi Irene’ye iskence yaparken égrenir. Antuan
oglunu, kendisini doguran anneyle yetistiren anne arasinda bir tercih
yapmaya zorlar. Dahasi, irene de, kardesinin Gvey kardesi olan Bat-
tal Gazi‘nin oglunu sevmektedir. Sonunda, hem prens hem de kiz
kardesi, babalarinin siddete basvurmasina karsin, Islam”i segerler.
Bu tirden bir kulturel simir asiminin sonlandiriimasi igin ~ ister 6z
isterse Gvey olsun - Hiristiyan babanin ortadan kaldirilmasi gerekir.
Baba sonunda kahraman tarafindan 6ldirdlir, ancak ilging olan so-
nunda ‘6z’ kiltirlerini benimseyen c¢ocuklarinin buna karsi tepki
duymamalaridir. Kardeslerin birbirleriyle karsilasmasi ve birbirlerini
tanimalan kostime filmlerin dramatik zirve noktalarindan biridir.?

Benzer bigimde, Kilig Aslan (Natuk Baytan, 1975) filminde, Kilig
Aslan daha sonradan Uvey kardesi (anne bir, baba ayri) oldugunu
o6drenecedi Hiristiyan bir savasgiyla dovismek durumunda kalir. Tam
kavgaya girisecekleri sirada, anneleri gergedi agiklar ve birbirlerine
kargi dévigsmemelerini sdyler. Viicutlarindaki dogustan varolan aslan
lekesinden (!) birbirlerini tanirlar. Hiristiyan kardesin babasi olan
imparator, bu aciklama karsisinda éfkelenerek kansini éldirir. Uvey
kardesler imparatoru dldirerek annelerinin intikamini alir ve kaleden
kacarlar. Bir stre sonra, Hiristiyan kardes Miusliman olup agabeyine
ve onun arkadagslarina katilir. Tarkan Gdmiis Eyer (Mehmet Aslan,
1970) filminde ise, kendisine byl yapilan Tan, agabeyi Tarkan’la
dévismeye zorlanir. Kara Murat Kara Sévalyeye Karsi‘da (Natuk
Baytan, 1975) ise, kardesi Mehmet (Mark) ile dévisen Kara Murat
onu ancak carpisma esnasinda maskesi disince tanir. Kimi zaman-
sa, karsi karsiya gelinen uvey kardestir, tipki Baybora’nin Oglu -
Karaoglan (Suat Yalaz, 1966) filminde karsilasan Karaoglan ve Toro
gibi.

sitli nedenlerle ayn disen aile fertlerinin birbirlerini tanimalan, modern
dramadaki agk sahneleriyle ayni isleve sahiptir (aktaran Rank 1912: 428).

©)

[ 4 Gustav Freytag'a gére, antik tiyatroda, aradan yillar gegtikten sonra ge-)
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Bir Kiiltirden Digerine

ikizlik motifinin kokenlerine indigimizde, kostiime filmlere kay-
naklk eden cesitli anlatilarin yam sira, gayri-mislim ailelerinin ¢o-
cuklarinin toplanarak Osmanh Imparatorlugu’nda askeri ve idari
gbrevler Ustlenmek uzere yetistirildikleri devgirme sistemini goririz.
18. ylzyila kadar yaygin bigimde uygulanan sistem, kuskusuz ortak
bellekte derin izler birakmistir. Bu nedenle, ailelerinden ayri digen
cocuklar, populer hikayelerin 6nemli motiflerinden birini olugturur.
Ancak, temanin kostime filmlerde ele alinisi farkh bir vurguya da yer
verir. Romus ve Romulus 6érneginde oldugu gibi mitolojide kent ku-
rucusu - tuglaci ve duvar 6rict - olarak ele alinan digsman kardes
ya da ikizler, bu kez cemaat kurtaricisi olarak degerlendiriimektedir-
ler. Ancak, kardeslerden birinin, bir sire igin de olsa, s6z konusu
cemaati tehdit eden ‘6teki’ olarak temsili sorunlu bir durum yarat-
maktadir.

ikizler (Doppelgénger) konusunda en kapsamli ruh bilimsel ¢a-
lismalardan birine imza atan psikanalist Otto Rank’e gbre, kardese
karsi duyulan diismanca hisler bastinimis Odip karmasasinin yerine
ikame edilir. Ebeveyne ydnelik olan, ancak birey tarafindan reddedi-
len gudiler, kolaylikla kardeslere yénelebilir (Rank 1912: 363). ikiz-
lik/benzerlik motifinin temel unsurlarindan biri, kisinin tekinsiz
(uncanny) hasmindan siddet aracihgiyla kurtulma gudusudir. Ashin-
da, buradaki ikiz/benzer figurd, bireyin kendisiyle yakindan iligkilidir
(Rank 1989: 16-17). Bu géruse Sigmund Freud da katilmaktadir.
1911‘de askerligini yapmakta olan Otto Rank’e yazdigi bir mektupta
Freud, birbirinden farkl/esitsiz iki kardesin, kisi ile libidosu arasinda-
ki iligkiyi simgeledidini ifade etmisti. Freud’a gére bu kadim motifle-
rin kékeni dogum deneyimiyle iligkilidir: “Daha 6nce 6len gligsiz ikiz,
mesime ya da plasentadir, zira gocukla birlikte ayni anneden dog-
mustur (...) Bireyde filogenetik hafiza diye bir sey varsa - ki bu ya-
kinda inkar edilemeyecek bir gercek halini alacaktir - bu ayn za-
manda Doppelgdnger olgusunun ‘tekinsiz’ (uncanny) ydéninin kéke-
ninde yer alan seydir” (aktaran McGuire 1974: 449).

Freud'un wunheimlich kavrami icin verdigi tanim da, ikiz-
lik/benzerlik olgusuyla yakindan iliskilidir. *Unheimlich” (1919) bas-
likh makalesinde Freud, s6z konusu fenomenin farkli deneyimlerden
kaynaklanan iki farkh tirind aynistinir: Bastinlmis cocukluk dénemi-
ne ait komplekslerden kaynaklanan ve gincel deneyimlerden kay-
naklanan tekinsiz durumlar. Freud’a gére, benzerligin (double) yol
actigi ‘tekinsizlik’ duygusu her iki kategoriye de girmektedir: Birinci
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tirdeki tekinsizlik hissi “yalmzca ‘benzerin uzun sire 6nce asilan
erken zihinsel agamaya ait bir yaratim olmasindan kaynaklanmakta-
dir. Bu agsamada, daha barisik olunabilecek yapidaki ‘benzer’, tipki
dinleri ortadan kalktidi icin birer seytana dénen tanrilar gibi, terérize
edici bir boyut kazanir” (Freud 1959: 236). Guncel deneyimlerden
kaynaklanan unheimlich duygusunu tanimlamak igin Freud kisisel bir
anekdota basvurur: Bir gun tren camindan yansiyan kendi imgesi
kargisinda distugi saskinlik... Bu Urkdticu deneyim, s6z konusu
imgenin/benzerin kendimiz oldugunun farkina varamamanin étesin-
de bir anlam igerir. Buradan hareketle Freud, bu hognutsuzlugun
ardinda, ‘benzer’i tekinsiz olarak niteleyen arkaik tepkinin bir izi
bulunup bulunmadigini sorar (1959: 248). Ozetleyecek olursak,
Freud’a gbére, “tekin olmayan (unheimlich), bastirilan ancak daha
sonra ortaya gikan, altan alta tekin/tanidik (heimlich-heimisch) bir
sey olabilir ve tekinsiz olan her sey bu kosula uyar” (1959: 245).

Kostume filmlerdeki ikizlerin ya da kardeslerin karsilagmasini bu
tirden tekin olmayan bir deneyimle iligkilendirebiliriz: kimlige iligkin
tekin ve tanidik olan ancak bastiriimis bir yonin beklenmedik bir
bicimde agiga ¢ikmasi ve yeniden bastiriimasi. S6z konusu filmlerin
ele aldigi donemde, ozellikle gatismalarin yasandidi sinir bélgelerin-
de, evlilikler ve din degistirmeler araciigiyla bigimlenen kimlikler,
son derece akigskan ve kaygandir. Elbette bu akigkanlik, belirli dogal
ve toplumsal parametrelerle sinirlandinimigtir, ancak Cemal Kafa-
dar'in belirttigi gibi, yine de bir mekandan digerine, bir hikimdarin
kullugundan digerine, bir kimlikten digerine gegis, yerlesik toplum-
larda tahayyul edilemeyecek oranda kolay ve kabul edilebilir bir du-
rumdur. Bu nedenle de, “insanlar yalnizca sinirin bir ucundan digeri-
ne gecmekle kalmaz, siklikla bir inangtan digerine, (gogunlukla bir
isimden 6te bir anlam ifade etmeyen) bir etnik kimlikten o6tekine
gecgerler” (Kafadar 1995: 140-41). Oysa ki, bu filmlerin Uretildigi
1960’larin sonu ile 1970'lerin basinda, kimlikler arasindaki bu tirden
bir akigkanhk resmi tarih tarafindan tamamen yok sayilmisti. Ayrica,
filmlere kaynaklik eden destanlarda s6zu edilen iki uygarligin miras-
¢isi olarak nitelenebilecek Turkiye ve Yunanistan arasinda sicak ¢a-
tisma potansiyelini tasiyan bir sirekli gerginlik durumu séz konu-
suydu. Bu gerginligin temelinde ise egemenlik ve kita sahanhg: gibi
sorunlar yatiyordu. Husumet kendisini yikselen milliyetgilik ve bas-
makalip yargilara dayall temsillerde gésteriyordu.
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Kimligin bu belirsiz ve kaygan zemini, ulusal kimligin ingasinda
g6zlemlenen ve aslinda bir tirli g6z ardi edilemeyen temel bir gelig-
kiye isaret eder. Filmlerde farkh kdltirel ortamlarda yetismis iki
disman kardes arasindaki gatisma bigimde digavurulan bu liminal
(biling esigine ait) ve istikrarsiz kimlik, geligkilerini kolayca ele veren
bir yapidadir. Bu nedenle de, gegmisin zaferlerini ylceltme ve resmi
tarih tezini benimsetme amaci tasiyan bu filmler, bir yéniyle de
ulusal kimligin mugdlakhigini ortaya koymaktadir. Kliselestirme mas-
kesinin ardinda, kimliklerin akiskanld asikar olarak gérinmektedir.

Sonug

Son iki yuzyill igerisinden bir 6greti olarak bigimlenen ulusguluk,
modernizmle yakindan iligkilidir. Tipki modernite gibi ulus da hem
tekil hem de evrenseldir. Buradan cikarilabilecek sonug, alternatif
modernitelerden oldugu gibi, farkl ulus tahayyillerinden de séz edi-
lebilecegi gergegidir. Toplumsal ve hayali birer kurum olarak uluslar,
siyasal.ve cografi olarak belirlenmeden 6nce dis olarak varolurlar.
Freud’un riyalan “belirli bir disinme formu” olarak tanimlamasin-
dan hareket eden Stathis Gourgouirs, ulusun bu riya disincelerinin
kurumsal sireci olarak incelenmesini énerir:

Toplumsal bir olusum olarak ulusun bigimsel 6zginldgd, bir top-
lumun dyelerini ulusal 6zneler olarak tarmimladigi bir sireg olan
uluslastirma eyleminin kendisinde yatar. Bu eylem, tarihsel agi-
dan 6zgdn bir ulusal fantezinin kurulmasina dayanir: baska bir
dilde rahatlkla ulusun fantezi-kurulusu (Phantasie-building) ola-
rak nitelendirilebilecek bu sireg, riya mekanizmasinin kendine
6zgu unsurlanyla agiklanabilir (Gourgouris 1996: 28).

Bu silrecte, ulusal 6znenin kurulusu 6zel bir 6nem tasimaktadir. -
Bu kategorizasyon sirekli olarak ulusu tehdit eden bir “6teki”nin
varhigina dayaldir. Bu Homi Bhabha'nin anlatisal bir strateji olarak
ulusun miphemligi (ambivalence) olarak tanimladigi, “ulusun yazi-
minda sirekli gakisan, halk, azinhik ya da ‘kultdrel farkhlik’ gibi, ana-
lojik, hatta metonomik (benzer, hatta birbirinin yerine kullanilabile-
cek) kategoriler arasinda surekli bir siirgme yaratan” bir duruma
karsik gelmektedir (Bhabha 1990: 292). Kostime filmlerin vurgu
yaptigi fantezi de, uluslagtirma sirecinde meydana gelen bu sirg-
menin bir érnegidir.
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Ancak, bu durum ideolojik agidan pek ¢ok celiskiyi binyesinde
barindinr. Resmi tarih anlatisina kaynak olarak kahramanlik destan-
larini alan kostime film, kimliklerin muglak yapisina iliskin temsilleri
tamamiyla silmeden, modern ulusallik disincesini gegmise yansit-
maya galisir. S6z konusu filmlerin kahramanlari, kendilerini bir kav-
min ya da daha genis bir uygarlik dairesinin degil, adeta modern
ulus-devietlerin Uyeleri olarak tanimlar. Ancak, farkh bir kultirel
ortamda yetisen kardegsleriyle karsilastiklari anda, bu kimlikleri sor-
gulanmaya muhtag duruma gelir. Kostime filmlerin temel geliskisi
de burada yatar ve bu sayede de ulusal bir 6zne olmanin zorluklar-
ni, miphemligini diger metinlere oranla daha iyi yansitirlar.
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“TARIHI” TURK FILMLERINDE
“iYi VE KOTU ADAM” OLMAK

|Gdkge ispi

Orhan Kogak “Kaptiriimis ideal: Mai ve Siyah Uzerine Psikanalitik
Bir Deneme” adl yazisinda batililagma denilen fakat “gecikmisligin
kabullenilmesi” anlamina gelen bldyik model kaymasinin Osmanli-
Tark yazarini bir gifte agmazda biraktifindan s6z eder. Kogak’a gére
Turk edebiyati, gindelije ve yerli olana el atmaya bagladijinda ba-
yagilasmaya, idealize ettiginin alanina gegince ise hayranhda (ve
yabanci istek ve hayranliklarin buyruguna girmeye) mahkum olur.
Nurdan Girbilek ise “Koti Cocuk Turk” adli makalesinde, Kogak'in
yazisina atifta bulunarak, Tirk yazininin kéti kahramaninin bu gifte
gecikmigligin igine dogdudunu soylemektedir. Gurbilek bu makale-
sinde Tirk edebiyatinin iyi ya da kéti, biatin kahramanlarinin ayn
agmazin igine doddugunu ama “koétunun” daha farkh konumunun
oldugunu belirtir. Girbilek’e gore “koti cocuk” dodadan figkiran,
kendiliginden, esi benzeri gérilmemis bir kotilik hayal etmesine
ragmen sonunda, en dogal eyleminin bile ne kadar kditirel, en ken-
diliginden davranisinin bile ne kadar devralinmig, en kendine 6zgi
duygularinin bile ne kadar “gecikmis” oldugunu fark eder. Yazara
gore, kotu gocudun farkhihdinin bir diger nedeni de model kaymasina
yol agan travmanin ve 6zgin-taklit ikiligini doguran gecikmigligin
kendisine verilmis bir cevap olmasidir.

Kogak ve Gurbilek'in gikardi§i sonuglar bana kalirsa, Turk sine-
masit igin de gecerlilik tagimakta. Yazimda daha spesifik bir “tir” olan
(ki bence bahsedecedim filmler Turk sinemasi iginde bir tur olugtur-
maktadir), tarihi-kostime (Karaoglan, Malkogoglu, Tarkan, Kilig-
arslan,; Karapence, Battal Gazi vb.) filmler tzerinden, Tirk sinema-
sinda “Tidrk ve Misliman olmak” ile “iyi ve koéti” olmak arasindaki
badlar Gzerinde yogunlagacagim.
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Tarihi-kostume filmler kimi klise ozelliklere sahiptir ve hemen
hepsinde, kendilerinden beklenen “kliseleri yerine getirme gérevini”
basariyla uygularlar. Bizanshlar (ya da “6tekiler” diyelim kisaca...)
kotudir, Osmanlilar iyidir 6rnegin. Kotu Bizanshlarin istisnasiz hep-
sinin olmazsa olmaz bir “kéti adam kahkahasi” vardir. Osmanli-
lar/Turkler (ya da “biz” diyelim kisaca...) bir kerede 10 adami devir-
mekten, gudimliymis gibi bir kerede atilsa bile hepsi ayri ayr he-
defini bulan oklar atmaktan, filmin bir yerinde Bizansh (6teki) kihgi-
na girip Bizanslilan aptal yerine koymaktan ve cogunlukla bir Bizans-
I kadinla cinsel iliskiye girmekten alikoyamazlar kendilerini. Oyle bir
milliyetgilik ki bu filmlerde kargilastigimiz, 6rnegin Tarkan filmlerinde
heniz ulus kavraminin olmadigi yillarda "Turk ulusu" faflarini duyariz
bolca. Tarkan rahatlikla kendini “Hun Tarkd” kimligi ile tanimlayabi-
lir... Tarkan gizgi romanlarninin yaraticisi Sezgin Burak, www.tarkan-
sitesi.com adl internet sitesinde Tarkan hakkinda, bu konu ile de
iliskilendirebilecegimiz s6zler sdyluyor:

"Tarkan, Tirk gicinu ve kudretini yansitan bir kelimedir. Bu ke-

limeyi Turk kani tagiyan kahraman manasinda yarattim. Kahra-

manlik ve mertlik ifade eder."

Burak'in esi de Tarkan’in yaratilma surecini ayni sitede su sekilde
dile getiriyor: “Sezgin, Milano'daki evin koridorunda kabina
sigamayan bir halde dolaniyor ve sanki dilinin ucunda olan bir
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s6zu sbylemeye calisiyormus gibi gbrunidyordu. Bu disun-
cemde yanilmamisim ki ¢ok gecmeden ben mutfakta iken
yanima geldi ve 'Adimi Tarkan koymaya karar verdim, ne der-
sin?’ diye sordu. Ben de, 'Neden Tarkan?’ diye sordum. Bana,
‘Tatar kan kelimelerinden yola ¢ikarak bu ismi buldum,’ dedi.
Isim kulada oldukca hos geliyordu. Ses olarak da oldukga
dolu ve kisilikliydi. Bazilan tersini savunsa da bu isim, tama-
men Sezgin'in yaraticihiginin bir eseridir. Bunun en agik delili,
bugin aramizda dolasan geng Tarkanlardir."

Tarkan, burada da acikga soylendigi Uzere, “6rnek” olmasi igin
yaratiimistir.



Gdkge lspl

Tarkan'daki “kotu”ler de, bir “6teki” yaratma gabasindan kaynak-
lanmaktadir. Peki, nedendir bu “6teki” yaratma gabasi? Listede bu-
lunan filmlerin yapim yillarina bir géz atmak bu noktada ¢ok dnemli:

Malkocoglu - Krallara Karsi (1967)

Malkogoglu - Oliim Fedaileri (1971)

Malkogoglu Akincilar Geliyor (1969)

Malkocoglu - Kara Korsan (1968)

Akbulut Malkogoglu ve Karaoglan'a Karsi (1967)

Malkogoglu - Kurt Bey (1972)

Malkogoglu - Cem Sultan (1969)

Malkogoglu (1966)

Tarkan (1969)

Tarkan Camoka'ya karsi (1969)

Tarkan Canavarl Kule (1969)

Tarkan Gigli Kahraman (1973)

Tarkan Viking Kami (1971)

Tarkan Altin Madalyon (1972)

Tarkan Gumtus Eyer (1970)

Battal Gazl Destam (1971)

Kara Murat: Fatihin Fermam (1973)

Savulun Battal Gazi Geliyor (1973)

Battal Gazi'nin O§lu (1974)

Kara Murat Oliim Emri (1974)

Kara Murat Seyh Gaffar'a Karsi (1976)

Kara Murat Denizler Hakimi (1977)

Altay'dan Gelen Yigit (1977)

Kara Murat Devler Savasiyor (1978)

Kanije Kalesi (1982)

Son Akin (1982)
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Liste bitecek gibi degil... Gériildugu Uzere bu yillar, sadece bu tip
“biz” bilinci olusturan filmlerin gekildigi degil, aym zamanda
Eurovision’a “Allah Allah!” nidalari ile girdigimiz, futbolda 6-7 gol
yiyip “Yenildik ama ezilmedik!” diye avundugumuz, “beslenme saat-
lerinde dagitilan sit tozu” geklinde tezahir eden Amerikan yardimi-
nin etkisini hentz Uzerimizden atmadigimiz yillar ayni zamanda...
“Bugiin, burada”sindan memnun olmayan bir toplumun gelecekten
pek fazla bir beklentisi olmayinca ge¢mise dénmesi (nostalji) ve
gecmisini kelimenin tam anlamiyla “fantastiklestirmesi” son derece
dogal bir sireg.

“Biz ¢ok ezildik, hep haksizliga ugradik” fikri elbette ki sadece bize
ait degil. “Kimlik” olusturmada, “biz” bilinci yaratmada siklikla kendili-
dinden olugan bir mekanizma bu. Benzer bir durumu ‘Hercule Millas,
“Ulusal Kimlikler, Tarkler, Yunanhlar ve Edebi Metinler” adh makale-
sinde Tirk ve Yunan edebiyatlarini kimlikler agisindan inceliyor ve
Yunan edebiyatindaki “kétu Tirkler” ile ilgili olarak su sonuca variyor:

"Yunan ulusunun bugidnkd varhgi “dort yiuzyillik bir esaretten son-
ra Tirklere karsi kazanilan bir ihtilal”e yorulmaktadir. Ulusun ¢ek-
tikleri, fedakarhklar: bir ulusal miicadele ile haklanmigtir. Bir tir
ulusal tarih yorumunun gegerliligi “olumsuz Tirk y6énetimi” ima-
Jiyla anlam kazanmaktadir. Eger Tirk yénetimi olumsuz sayil-
mazsa, ulusal fedakarligin, ulusal ihtilalin, vb. anlarm da kalma-
yacaktir. Cagdas Turkler arasinda olumlu kimselerin gérilmesi,
ama tarihsel TirkUn ya da soyut TurkGin hemen her zaman
olumsuz, baskici, yabanil, haksiz, saldirgan olmasi herhalde béyle
yorumlanabilir.” (Defter, Say:1 32)

Millas, Tirk edebiyatindaki kéti Yunan/Rum (ve bence bahsetti-
gim filmlerdeki Bizansh) kimligi igin de biraz farkli olsa da benzer bir
mekanizmanin igledigini séyliyor:

“1) Turk romani Tirkiye'deki ulusal "biling” denen inan¢ olusma-

dan énce yazilmaya baslamistir. Kimi Osmanli yazarlarda “biz
Turkler” ve “6tekiler”, yani Yunan ulusu kavrami kesin olarak gé-
rilmez. 2) Ilk Tiirk ulusgu yazarlar ulusal bir misyon da tistlene-
rek “6teki”nin ne denli kétiu oldugunu géstermeye c¢alismislardir.
Bundan dolay! kimi gok Unli Tirk yazarlarinin romanlarinda Yu-
nanlilar ve Rumlar asini bir bigimde -¢cok olumsuz gdésterilmistir.
Kimi dnlu yazarlarin yapitlarinda yizlerce olumsuz Yunan/Rum‘a
karsilik olumlu bir éteki bulmak olanaksiz gibidir.”



Bu dénemin tarihi filmleri, filmlerin yapim yillarindaki (ve yapim
yillarina gelene kadarki) “yokluklarin” acisim kapamak igin var ol-
muslardir ve sirf bu sebepten bu kadar iddialidirlar.

Defter dergisinin 1998 yilinda basilan 34. sayisinda Saffet Murat
Tura “Turk ve Miusliman Olmak” adh makalesinde séyle diyor:

"Bizlik bilinci daima bir “6tekiler” kurgular. “Biz"in kendi iginde

batinlestirmesi, birlesmesi, étekilerden ayrismasi anlamina gelir.

Otekiler hemen daima daha kétidir, "biz”in hakkini yemistir,

Otekilere kars! "biz” hemen daima su ya da bu sekilde, su ya da

bu miktarda dismanca hisler tasir. En azindan onlara karsi bizli-

gini korumahidir.”
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Butun taraflar igin “Oteki” yaratma gabasi bir “eksikligi tatmin”
etme, olmayan seyin lGzerine gitme ile iligkili 6zet olarak.

Tarkiye igin kendi “6teki”sini belirleme durumu biraz zordur. Kim-
dir 6teki? Bizansh mi, Yunan mi, Rum mu, Ermeni mi, Kart md, Alevi
mi, Hizbullah mi, Hiristiyan mi? Soru cimlesi cok daha uzayabilecegi
icin burada duruyorum. Fakat bildigimiz bir sey var ki o6teki “kotu
cocuktur”. Bizi ezen, bizden daha iyi durumda olandir.

Bu filmlerle ilgili bir diger 6nemli nokta da, Cumhuriyet sonrasini
anlatan filmlerin bu derece kiltlesmedigi gercegdidir. Cumhuriyet
sonrasl, fantastiklestirmek igin yeterli bulunmamis olsa gerek (guUnki
tarihsel olarak fantastiklestirmek igin yeterince uzak bir zaman dili-
mine ait degildirler).

Konu Uzerinde konusulmaya deder bir diger nokta ise ginimuiz
Turkiye'sinde bu filmlerin yerini nelerin aldigi. Bir kere her seyden
6énce yerli kahramanlarimiz arasinda fantastik olanlar kalmad: (si-
nemalara ve ekranlara yansiyan fantastik kahramanlarnmiz ithal).
Var olan “kahramanlar” ise, bir kerede 20 Bizanshyi (ya da Yunan’,
Amerikaly! vb.) yere devirmiyorlar. Onlar son derece ilging bir sekil-
de “igimizdeki” digsmanlarla savasiyorlar. Bu furyanin temsilcileri
arasinda Deli Yiirek ve Kurtlar Vadisi dizilerinin kahramanlar sayila-
bilir.! Bu diziler hakkinda sahip oldugum bilgi yeterli olmadigi igin
daha fazla yorum yapamiyorum, ancak Deli Yurek: Bumerang Ce-
hennemi’'ni (Osman Sinav, 2001) izledigim zaman. en az bir
Malkogoglu, bir Tarkan kadar etrafi yakip yikan Miroglu‘nu gérme
firsati buldum ve “Acaba “fantastik” kahramanlarimiz geri mi doéni-
yor?” demekten kendimi alamadim. Deli Yiurek: Bumerang Cehen-
nemi’'ndeki Zeynep karakteri de Miroglu kadar 6nemli. Zeynep
60’lardan bu yana tarihi filmlerimizde ve su an televizyonda bu film-
lerin yerine koyabilecegimiz dizilerde karsimiza ¢ikan ve degismeyen
“tek” arketip. Zeynep, her zaman, gerek aptalliklan ile gerek “kadin-
hdinin kendisine sagladig1” yetersizlikleri ile bir tirli kendi midafaa-
sini yapamayan ve daima “kendini kurtaracak erkegine” siginan Turk
kadini portresi. Dizi hakkinda filmden yola gikarak ulagabildigim nok-
ta bu kadar olabiliyor. ithal kahramanlarmiz disinda giindemimize
disen yerli kahramanlarimiz artik “igimizdeki dismanla”, érnegin
“derin devletle” udgrasiyorlar. Peki neden? Acaba artik “eksik-
lik“lerimiz igin bagkalarini suglamayi biraktik da kendimize batiracak

r Sinemada o dénemdeki kadar film gekilmiyor oldudu igin bu dizilere bak- 1

mayi daha uygun buluyorum.



“igneler” mi arlyoruz? Amma ve lakin, Zeynep gibi bir “kadin” olduk-
tan sonra, ona ne “Tiurk” olmak ne de “Misliman” olmak yetebiliyor,
tam olarak “iyi”nin tarafinda olabilmesi igin. Zeynep’i ancak ve an-
cak, “Tirk ve Misliman” beyaz ath “prens” kurtarabilir simdilik.
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BATININ TEKNOLOJIK DUSLERINE
“BURADAN” BiR BAKIS OLARAK TURIST
OMER UZAY YOLUNDA'

Alper Akyiiz

Giniindn Anlayisinin Bir Yansimasi Olarak Bilim Kurgu
Yapitinin Okunmasi

Bazi istisnalar disinda gelecek ve gelecedin karmasik toplumlari
hakkinda 6ykiler anlatma iddiasinda bulunan bilim kurgu yapiti,
gergekte kendi iginde Uretildigi zamanin anlayis ve disiince yapisinin
izlerini tagir. Dikkatli bir anlatim ve sdylem incelemesi (ya da sinema
ve TV yapitlan durumunda gorsel inceleme), alisiimadik dlgide kar-
masik bir anlatimi yoksa, yazarin yasadigi toplumun ve dénemin
gergekliklerinden beslenen varsayimlarini ele verir. Bu her tirden
yapit igin gegerli sayilabilse de, bilim kurgu tirinu ayricalikh kilan
durum, yazarin 6ykiyl bazi paradigma ve parametrelerde yaptigi
degisikliklerle gunimiz dinyasindan timdyle farkh bir baglama
oturtarak okuyucu/izleyiciyi yabancilagstirmasi, ancak yine de kendi
icinde mantikh ve bilissel bir gergeve benimsemesidir (Suvin‘den
aktaran Freedman 2000: 16). Bu cogunlukla sanal bir deney halini
alir ve “Bazi parametreler ve paradigmalar degisse veya ortadan
kalksa ne olurdu?” sorusunu irdeler; dolayisiyla gikis noktasi gini-
muz baglamidir. Yazar tarafindan ortaya konan bu dedgisiklikler, ken-
disinin dénemi hakkinda dert edindigi gercekliklerin ve/veya sorunlu
alanlarin bir yansimasidir. Bilim kurgunun bu 6zelligi fizik, biyoloji
gibi doga bilimleri ve havacilik/uzay, biyomedikal gibi uygulamal
bilimler diginda kultirel galismalar, sosyoloji, edebiyat ve diger insan
bilimleri calisanlan igin de esinlendirici olmustur.

(- Kendisinden aldigim doktora dersi kapsaminda hazirladigim kisa bir ma- )
kaleyi geligtirerek bu konferansta bir sunuma dénlgstirmem igin beni ce-
saretlendiren ve destekleyen Feride Gigekoglu’'na tesekkir ederim.
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Ne var ki bu yapitlar bituniyle bir tir Gtopya ya da kargi Gtopya
degillerse, icinde sunulan (gogunlukla kurumlar, bazen de toplum
icindeki) orgltsel yapilanmalar bu degisikliklerden nadiren etkilenir-
ler ve gogunlukla yazar, yasadigi dénemin egemen orgutsel etosunu
ya higbir degisiklik yapmadan, ya da degisikligi yalnizca bir yan etki
olarak uyarlayarak bu yapilarin igine aktarir; karakterler arasindaki
iliski aglar ve orgutsel suregler cogunlukla glinunun izleklerinin digi-
na ¢ikmaz. Her durumda yapit bu yapilan arastiranlar igin oldukga
yararh bilgiler sunar.

Ozellikle ticari amaglarla ve kitlesel tilketime yénelik olarak ureti-
len yapitlarin bu amaglara ne kadar ulasabildigi ise yalnizca ya-
zan/Uretenin tarafindan degdil, aym zamanda izleyen/tiketenin tara-
findan da bilgi saglama potansiyeline sahiptir; izleyenin tatminini
etkileyen faktérler, ddnemin egemen anlayisi ve toplumun o dénem-
ki 6zlemleri ve yaklasimlan hakkinda énemli géstergeler olusturur-
lar. Bu 6zelligiyle poptler yapitlar ayni zamanda bir ‘anlatimsal me-
ta? olarak nitelendirilmektedir ve arastirmacilar icin dnemli bir veri
kaynad olustururlar (Kavanagh vd. 2001: 125).

Ote yandan béyle bir metin/gérinti okuma calismasi, ayn dé-
nem igindeki yapitlar igin yapildiginda bile aslen 6znel bir karaktere
sahiptir ve arastirmaciya ickindir. Gegmis dénemlerde uretilmis ya-
pitlarin okunmasinda bu ‘malullik’ hali daha da artar; tarihin bile
bash basina uretilmis bir anlati oldugu iddiasim burada hatirlamak
gerekir. Bu durumda zaten kisiye gére 6znellikten arindinimasi ola-
naksiz bir okuma Ustune bir de donemler arasi farkhliklara bagh bir
6znelligin yanilticihk potansiyelini eklemek kaginilmaz olmaktadir.
Durumu karmasiklagtiran son halka olarak da farkh cografi mekan-
larda Uretilen yapitlarin okunmasindaki 6znellik eklenebilir. Bu ne-
denle yapit okumalarinda iddialar zamanda, mekanda ve kisisel ba-
kig agilarinda farkhliklan (bu ugunin de kendi iglerinde birbirinden
badimsiz degiskenler olmadiklarinin da farkinda olarak) géze almak
durumundadir.

Uzay Yolu (Star Trek) dizisinin ortaya ¢ikisi ve populerlesmesi,
donem ve cografya (1960’larin ikinci yarisi, Amerika Birlesik Devlet-
leri) acisindan 6zel bir dérnektir. Soguk Savas’'in da verdigi ivmeyle
Sovyetler Birligi'yle uzay yarisi en hizh dénemindedir ve aya insan
génderme programi aciklanmistir. Dolayisiyla dizi, izleyicilerin hem
“daha da o6tesi”ni kesif merakina, hem de teknolojinin her sorunu

[1 ‘Expressive good'. Yazar tarafindan gevrilmigstir. ]
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cozerek dinya halklar arasinda birlikteligin temeli oldugu bir toplum
6zlemine seslenmek igin yaratilmisg oldugu izlenimi verir. Dizinin ana
mekani olarak Enterprise/Atilgan uzay gemisinin yonetim ve organi-
zasyon yapisi, bu yapi igindeki karakterler ve bu karakterlerin sim-
geledikleri de dénemin yénetim anlayisimi yansitir, ancak ileriye ba-
kan bir 6yku olarak yapimcilarin bazi 6zlemlerini de -Amerikan izle-
yicisinin kaldirabilecedi kadar- igerir. Bu 6zellikleriyle Uzay Yolu dizi-
sine kendi iginde bir anlatimi olan bir meta olarak bakilabilir.

Uzay Yolu dizisiyle ilgili birgok elestirel arastirma ve inceleme yi-
rutilmds olmasina karsin, bu dizinin zamaninda farkh Ulkelerdeki
algilanisiyla ilgili galisma yok denecek kadar azdir. Bunun nedenle-
rinden birisi, elde izlenme oranlan disinda degerlendirilebilecek veri-
nin olmamasidir. Bu duruma bir istisnay: ise Turist Omer Uzay Yo-
lunda (Hulki Saner) filmi olusturur. 1973 yapimi film, dizinin 8 Eyldl
1966'da televizyonda yayimlanmis olan ‘The Man Trap’ baslikh bé-
Iimdndn senaryosunu (Paramount Pic. 2004) kendisine temel olarak
almis ve ek unsurlar senaryoya konulmustur. Her ikisi de dénemine
6zgl populer yapimlar, diger bir deyisle kendi igcinde anlatima sahip
bir meta olan yapimlar olduklan igin karsilastirmali bir calisma agi-
sindan esi bulunmaz bir olanak saglamaktadir. Uzay Yolu'nun déne-
mine 6zgu bir bilim kurgu olarak gelecegi teknolojist bir sekilde kur-
gulama bicimi ve bunun Turist Omer filmi yapimcilan tarafindan
algilanmigi ve bununla “dalga gegmeleri” gok 6zel bir durumdur. Ya-
pimcilarin, orijinalinden hemen hemen aynen aktardiklarn senaryoya
Turist Omer karakterinde somutlasan limpen bir “Tirk” karikatiri-
nU sokarak, gelecedin bu kurgusuna temelde higbir itirazlan olma-
masina karsin, donem Turkiye'sinin insanlarinin gergekligine uyma-
yacagi alt mesajini vermeleri, toplumun kalkinmaci Tuarkiye politik
elitince de benimsenmis olan salt pozitif bilim ve teknoloji uzerine
kurulan modernist yaklasimlara tepkisinin bir yansimasi olarak de-
derlendirilebilir.

Bu galismada bu karsilastirmanin yapilmasi igin éncelikle her iki
Ulkenin yukanda aciklandi§i cercevede s6z konusu doénemlerdeki
toplumsal-politik badlami ile bu badlamlarin drettigi konu-
lu/anlatimsal metalar olarak yapimlarin &zellikleri Gzerinde durul-
mustur. Bu amagla ana karakterlerin Atilgan’in iginde ve gevresinde
somutlasan organizasyonel yapi igindeki rolleri ve birbirleriyle iliskile-
rinin incelenmesine ek olarak Turist Omer’in bu kurgusal yapiya bir
guldura dgesi olarak getirdigi sorunlar ve guglikler, yukarida s6zi edi-
len tepkinin ortaya konmasi igin bir gikis noktasi olarak kullaniimistir.
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Uzay Yolu — Ozgiin Seri ve 1960’lann ikinci Yansindaki ABD

1950'lerin sonu ve 1960°’lar ABD ile SSCB arasindaki uzay yarisinin
Soguk Savas'tan da aldigi-ivmeyle en hararetli oldugu dénemi karak-
terize eder. Bu dénem bir yandan bilimsel ve teknolojik gelismelerin
dinya capinda insanhgin sorunlarinin (saghk, toplumsal esgitsizlik,
savaslar vb.) kesin ¢6zUmu igin bir gelecek vaadi olarak sunulmasiyla
umudu, 6te yandan yine ayni nedenle iki siper gi¢ arasinda ortaya
¢ikan (Kuba‘ya yerlegtiriimesi planlanan nukleer baghkh fizeler krizi
gibi) gerilimli anlarda dinyanin yok edilmesine kadar gidebilecek
yeni bir savas korkusunu bir arada iginde barindirir. Umut séylemi,
hem dinya toplumlari arasi bir barisi, hem de toplum igi (firsat)
esitsizliklerin(in) gereksizligine vurgu yapmakta ve barig hareketinin
ve siyah sivil haklar hareketinin tohumlarini atmaktadir.

Yuri Gagarin’in ve onu izleyen Rus ve Amerikal astronot ve koz-
monotlarin dinya disina gikan ve canh olarak geri dénen ilk insanlar
olmalan ise bu ikilemin umut kismini daha gok beslemis gibi gori-
nir. Onceden bilinmezligi ve sonsuzluguyla daha ¢ok bir korku kay-
nag: olan ve sinema yapimcilan tarafindan da bu yoni 6ne gikarilan
uzayla ilgili konulara artik yogun bir ilgi ve heyecan duyulmaktadir.
Dunya disindaki en yakin gbk cismi olan aya gidilebileceginin anla-
silmasi ve buna ydnelik planlarin bizzat ABD Baskani tarafindan agik-
lanmasiyla insanoglu géziini artik daha da 6tesine dikmis ve bu yeni
bir kesif ve fetih ruhunu canlandirmistir; uzay: aynen bir zamanlann
Amerika’si gibi el degmemis ve kolonilestirme dahil yepyeni olanak-
lar sunma potan'siyeli tasiyan bir mecra olarak géren ve bu yaniyla
s6mirgecilik donemi 6ncesi kesifler gaginin ruh halini animsatan bu
yaklasimda bu kez kesifler televizyondan izlenebilecek duruma gel-
mektedir ve yurttaslann (her ne kadar igten ige bir 6zlem duysalar da)
kesfedilen yerlere bizzat gitmeleri hem imkansiz, hem de gereksizdir.

Aynen korku nesnesi olarak uzayin sinemalara yansimasi gibi, bu
donemin karakteristigi de Uzay Yolu dizisine yansimigtir. Dizinin
mottosu olan ‘To boldly go where no man has gone before! - Daha
once higbir insanin gitmedigi yerlere cesurca gitmek’ yukarida s6zi
edilen kesif ruhunun agik bir ifadesidir. Uzay gemisi Enterprise’in?
ekibinin misyonu da aslen kegsif amaghdir ve bilimseldir; bilimin ve
teknolojinin didnya (zerindeki neredeyse butun biyik sorunlara
(ameliyatlara gerek duyulmayacak kadar ileri bir tip, paraya gerek
olmayan bir toplum dizeni, dinyay! baris iginde birlestirmekle kal-

[2 Turkgeye sézcik anlamini tam kargilamayan “Atilgan” sézcuguyle gevrilmistir. ]
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mayip gezegenler arasina da tasinmis bir federasyon gibi) ¢ozum
bulmus oldugu bir dénemde gérev yapan ekip bariggildir, ancak si-
lahlidir. Enterprise ekibinin igindeki etnik ve irksal gesitlilik gogunlu-
gu olusturan beyazlara karsin Chekhov gibi bir Rus’u iginde barindir-
digi gibi Sulu gibi bir Uzakdogulu’yu, Scotty gibi bir isko¢’u ve Uhura
gibi Swahili kabilesinden siyah bir kadini da st kademelerde resme-
der. Ekip igindeki bu gesitliligin en Ust dizeydeki noktasi dinya di-
sinda bir gezegen olan Vulkan’dan insansi, ancak insan olmayan?
bilim subayi Mr. Spock'tir. Bu durum &teki olarak goérulenlerle barisin
saglandigini ima eder, ancak bunlara ek olarak uzay gemisi igin
‘Enterprise - Girisim’ adinin segilmesi ve ABD’nin ydnetim sistemiyle
paralellik gésteren gezegenler arasi federasyon seklindeki yapilanma
soguk savastan kimin galibiyetle ¢iktiginin géstergesidir.

Ote yandan dizinin dénemi igin ilerici unsurlari Amerikan toplu-
munun kaldirabilece@i kadar igerdigi de sdylenebilir: Amerikan tele-
vizyon kanallarindaki irklar arasi ilk 6pusmenin 22 Kasim 1968 tari-
hinde yayimlanan ‘Plato’s Stepchildren’ baslikh bdélimde Kaptan
Kirk’i oynayan William Shatner ile Uhura’y1 oynayan Nichelle Nichols
arasinda gercgeklesmesi, aslinda askeri bir yap! olan Enterprise iginde
kadinlara ve siyahlara ust dizey roller verimesi®, kadinlarin Gnifor-
malarinin dénemin modasina da uygun sekilde mini etek seklinde
olmasi gibi unsurlar muhafazakar yaklasima ters gelme potansiyelini
de icinde barindirmaktadir. Dizideki éykilerde spiritialiteye, metafi-
zik aciklamalara ve fantaziye olabildigince yer veriimemesi ve pozitif
bilime ve teknolojiye dayanmaya 6zen gésterilmesi de dikkat gekici
oldugu gibi sonradan cekilen Star Wars (George Lucas, 1977) gibi
yapimlara gore ciddi bir farklilik gésterir.

Uzay Yolu serisi iginde yer alan karakterler ve aralarindaki iliskiler
ile onlarin organizasyon yapisi igindeki simgesel varhklari da énemli
bilgiler saglayabilir. Geminin kumandasi askeri ve ritbelere dayal bir
hiyerarsi-¢evresinde kurulmustur, ancak bu hiyerarsi daha ¢ok géreve
dayal hareket alanlar ¢evresinde yasama gegmektedir ve klasik aske-
ri yapilanmalar gibi kati degildir. One cikan karakterler arasi gérev
dagiimi bilime ve teknolojiye dayali uzmanliklara gére belirlenmigtir:
Bilim subayi, mihendislik, doktor ve iletisim subayi gibi... Hiyerarsi

3 Dizinin ilerleyen bélumlerinde Spock’in yan-insan oldugu ortaya gikar.
* Bu nedenle dénemin efsanevi siyah lideri Dr. Martin Luther King Uhura’y:
siyah geng kadinlar igin bir rol model olarak sunmus ve Nichols’un dizi-

den ayrilmamasim 6gutlemigtir.
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yalnizca pozisyonlarn formal konulus bigimiyle dedil, o pozisyonlara
uygun goérulen karakterlerin yardimiyla da yaratiilmaktadir.

Kaptan Kirk’in beyaz, karizmatik, hirsh ve inatgi, ancak yeri gel-
diginde ekip Uyelerine kulak veren bir erkek olarak canlandiriimasi,
hem takim galismasina hem de liderlik 6zelliklerine yazarlarin atfet-
tigi 6nemi gosterir.

Geminin ikinci 6nemli pozisyonunun bilim subayr olmasi
Enterprise ekibine yiklenen kesif misyonu agisindan gerekli gérilse
de bash basina anlamlidir; bu pozisyonda Spock’in olmasi da ayrica
simgesel dneme sahiptir. Gemi kumandasinin tek insan olmayan
(ama yine de insansi/humanoid bir yaratik olan) Uyesi olmanin 6te-
sinde Spock’in duyguyu insana 6zgi bir zayiflik olarak niteleyen ve
mantigi 6ne gikaran karakteri pozitivizme bir atif olarak degerlendiri-
lebilir; Spock’in sik sik insana gore “Ustinligunin” gostergesi olarak
vurguladigi 6zelliginin arada 6rtuk bir zayiflik olarak sergilenmesi (ya
da bir yandan gercekten de ise yaradidi igin agikga zayifik olarak
nitelenememesine karsin yine de bir sekilde ortaya konmasi) ise
Uzay Yolu dizisinin genelinde karsilasilabilecek® hiimanizmin bir yan-
simasidir. Insandaki 6zelliklerden birisini insansi yaratigin karakte-
rinden gikarmak bu galismanin baglarinda séziu edilen deneylerden
birisidir; yapim bu yolla insani tanimlamanin yollarini aramaktadir.

Spock disinda McCoy karakterinde canlanan gemi doktoru, bilim-
sel otoritenin diger ucunu temsil eder. insan bedeni lzerinde tek
mesru otorite sahibi olan doktor, insan olmayan Spock’la ¢cekismesini
de bedensel farkhliklar Gzerinden kurar ve sik sik yesil kanina gon-
derme yapar. Bu gekismenin son kertede zararsiz oldugu bilindigin-
den son otorite olarak Kaptan ¢ok midahale etmez ve genellikle gu-
limsemeyle izler. Bu ¢ekismeye karsin iki karakter icten ice dosttur.

Bu galigmanin amaglan agisindan en énemli karakterlerden birisi
yukarida da belirtilen nedenlerden dolayr Tegmen Uhura‘dir. Bir yan-
dan anag ve sefkatli, bir yandan da arzu edilen gekici bir siyah kadin
olan bu karakterin ekipte 6nde gelen bir rol almasina karsin sonugta
‘iletisim subay!’ gibi sekreterleri animsatan feminen bir géreve layik
g6rulmesi dizinin dénemine gére ilerici 6gelerinin de simirini gizer.

Bunun disindaki karakterler uzmanlk alanlarina ve etnik kékenle-
rine gére gesitlilik gbsterir. Aksani ve adiyla Rus kdkeni ¢ok acgik olan

anlama ve insan olma arzusundaki’ bir android Ustlenecek ve bu sorgu-

lama sirdirilecektir.

r Dizinin daha sonraki kusaklarinda Spock’in ekip igindeki roluni ‘insanl\
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Chekhov soguk savagin bitimine, Uzakdogu kokenli Sulu ise surekli
“6teki” olarak- kurgulananin igerilmesine ve hogsgoriye bir 6zlem
olarak okunabilir. iskog kékenden gelen Scotty ise cok daha yakindir
ve digerlerinin cegitli dis etkenler sonucu takindigi garip davraniglara
Scotty’de ender olarak rastlanir.

Erler gibi diger kullamlip atilabilir karakterleri bir yana koyarsak
Enterprise iginde kumanda yapisinin modernlikten beslenen, ancak
bunun zaman zaman 6tesine gidebilen, gorev hiyerarsisine bagh bir
ekip galisgmasi seklinde ilerledigi soylenebilir. Bir is yeri olarak da
gorulebilecek Enterprise daha gok karakterleri (ve 6zellikle de formal
olarak yetkiye ve guce sahip olan Kirk‘in son s6z kendisinde olsa ve
gerektiginde bunu kullanmaktan ¢ekinmese de informal ve digerleri-
nin alanlarina saygi duyan liderlik yapisi) sayesinde klasik hiyerarsi-
nin 6tesine gegmekte, ancak bu hiyerarsiyi kaldirmamakta, aksine
sonunda sezgileriyle ve hirsiyla karar veren ve basarili olan Kaptan’i
hakh gikarmakta, “bilim, mantik ve teknolojiden beslenen ve insan-
lara yonelik olarak dogru idare edilen bir hiyerarsi” yaklagimini orta-
ya koymaktadir.

Uzayda bir Tiirk: Turist Omer Uzay Yolunda

Tirkiye’de teknolojinin ev igine girerek bas késeye yerlesen hari-
ka kutusu televizyon yayininin baslamasinin hemen ardindan géste-
rime giren ilk yabanci dizilerden birisi olan Uzay Yolu, tek kanaldan
yayin yapilmasi ve yayin tarihinin belki de aya insanh uguslarin bas-
lamasinin sonrasina denk gelmesi nedeniyle izleyicinin, 6zellikle de
gocuklarin yogun ilgisini gekmistir (Scognamillo vd. 1999: 53). Ayni
dénemde uzayla ilgili belgesel yayinlarina da TRT’de 6ncelikli yer
verilmesi program hazirlayicilarinin bu segiminin tesadif olmadiginin
ve yonetim kademelerinde ileri teknoloji ve gelismisligin uzayla 6z-
deslestirilmesinin bir gostergesidir (TRT 2004).

Yoénetmenligini Turist Omer tiplemesinin yaraticisi da olan Hulki
Saner’in Ustlendigi Turist Omer Uzay Yolunda filmi, dizinin gérdigi
ilgi Gzerine 1973 yilinda gekilmistir. Hulki Saner’in basta Turist Omer
tiplemesini icerenler olmak Uzere birgok filmi gibi yine guldird sek-
linde ¢ektigi bu filmin 6zelligi dizinin ilk sinema filminden alti yil 6nce
sinemalarda goésterilmek tzere ¢ekilmis olmasidir.

Filmin gekildigi 1973 yili, 12 Mart 1971 muhtirasi sonrasi
1960’larin 6zglrlik ortamindan geri adim atildidi ve TRT'nin de igin-
de bulundugu modernist kurumlarin 6zgurluk arayiglarina ket vur-

@
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maya calistigi bir doneme denk gelmektedir ve filmin igerigi ve anla-
tisi bu baglamdan ayri disinidlemez. Sanayilesme ve teknolojiyle
gittikge daha fazla igli digh olan 6rgitlu isgi simifiyla birlikte orta sini-
fin niteliginin dedismeye baglamasiyla, televizyon yayimlarinin tek-
nolojinin ev iginde de hakim bir pozisyona gelmesi bir yandan tekno-
lojiye hayranhd: beraberinde getirir, 6te yandan bu teknolojinin ige-
riginin anlanmamasi ve bu durumun da halk arasinda kabullenilme-
sine neden olur. Bati'dan gelen bu teknoloji iyidir, isimize geldigi gibi
ise yarar, yasama renk katar, ama sonugta yabancidir.

Turist O®mer de her filminde kendi ortami olan Kasimpasa‘dan ol-
dukga farkli bir mekana gider. Bash basina “turist” kavrami Batili ve
yabancidir ve 6zellikle o dénemde hippilerle birlikte parasiz sirt ¢can-
tali gezginler igin kullanilan “bitli turist” deyimiyle ¢agrnisim iginde
kullanilir. Bu kullanim sempatiyle birlikte igsellestirememenin de
ifadesidir. Turist Omer de codunlukla kendi tercihi disinda yabanci
bir Ulkeye siruklenir; her yolculuk baska bir “6tekiyle”, i¢sellestiril-
memig yabanciyla karsilagmadir. Kahraman degil, sokaktan basit ve
limpen bir tiplemedir; kabaday: agzi kullanir ama pisiriktir, yoksul
ve aylaktir, seksist ve uckuruna diskindidr. Merakhdir ama meraki
ylzeyseldir, meraklh olmasi bir kusurdur ve basina gelen giling
olaylarin en temel nedenidir. Dalgacidir. Butin bu kusurlarina rag-
men ko6tlu niyetli dedildir ve karsilastigi yabancilar arasinda iyiyle
kotlylu cok gegmeden ayirt eder. Filmlerinin hitap ettigi izleyicinin
bazi o6zellikleriyle kolayca 6zdeslesebilece@i, bazi 6zellikleriyle de
arasina- mesafe koyabilecedi “bizden” ama “ariza” bir tiplemedir.
Tiplemenin adinda gecen “Turist” ve “Omer” bile bu aynmi ortaya
koyar.

Turist Omer Uzay Yolunda filminde diger filmlerden farkh olarak,
Turist Omer‘in karsi karsiya geldigi yabanci, ddnemin modern Batisi-
nin Atilgan gemisi ve ekibinde sekillenen teknolojist gelecek tahay-
yllidiur. Bu karsi karsiya gelme ve uyusmazhk gildird unsuru ve
absurtliklere yol agar. Filmin senaryosu dizinin daha 6nce deginilen
béliminden aynen aktarilmis ve karakterler ve organizasyon yapisi
aynen korunmaya calsilmistir, ancak oyuncular, Kaptan Kirk’un kap-
tan koltuguna otururken gosterigli bicimde bacak bacak Ustiine atarak
iktidarini géstermesi ya da Spock’in zoom yapan kameraya karsi yi-
ziine kendine glvenli bir gilimseme yapistirmasi gibi bu cografyaya
uygun bir beden dili kullanirlar. Gemi personelinin Gniformalar ve 6zel-
likle de kadin personelin super mini etekleri de aynen aktanlimigtir,
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Turist Omer ise yine tesadiif eseri bu senaryonun orta yerine di-
ser ve isleyisi ve organizasyonu bozucu bir etki yapar. Oncelikle
Atilgan ekibince “gelismemis”, dolayisiyla incelenmesi gereken bir
canh tiiri olarak nitelendirilir. inceleme sirasinda ise “seks plazmala-
rinda asin reaksiyon” tespit edilir, "beynin var ile yok arasi oldugu,
kalbin bulunmadigi ve ic organlarin bozuk oldugu” gézlenir. Bu tes-
pitler yonetmenin de siradan erkek bir Tirk karikatird olarak Turist
Omer‘e ve Atilgan ekibince temsil edilen uygarli§in gbziindeki gelis-
memislige nasil baktigi hakkinda ipuglar sunar.

Turist Omer, kendisine uygulanan zeka testindeki sorulara argo
yanitlar verir, gemideki anlamadig: aletleri kurcalarken ortahdi karig-
tirarak kirmizi alarm verilmesine neden olur ve ekibin isini zorlasti-
ran ek bir unsur olarak devreye girer. "Biz"e 6zel espri ve sakalan
duygusuz Spock’i bile pes ettirir; mantik simgesi Spock, Omer‘i an-
layamadigi ve kafasi karigtidi igin ¢ok bozulur (“Mister Turist’in iki
sorusuna mantikh cevap verebilmek bitin uzay matematigini ¢&éz-
mekten daha zor!”) ve sonunda calismasinin engellendigini 6ne su-
rerek yillik iznini isteyecek duruma gelir. Turist Omer’e karsi asil
otorite olarak Kaptan Kirk yerine Spock ortaya ¢ikar ve kendisine
talimatlan o verir, ancak bilime ve uzmanhga dayal otoritesi Omer‘e
pek islemez. Spock’in aslen bir anlami olmayan “zzzt” esprisinin
anlamini sordugu bilgisayarin da kafasi karigir ve histerik kahkahalar
esliinde dumanlar gikarmaya baslar. irrasyonelligin karikatiri olan
Turist Omer’in ekibinin filmin konusunu olusturan miicadelesine kat-
kisi ise en alt dizeydedir, ancak tuz yiyen canavarin gemideki varh-
ginin ilk farkina varan o olur. Buna karsin verdigi alarm da 6nceleri
ciddiye alinmaz. Olaylarin gidisine 6nemli bir etkisi yoktur.

Turist Omer‘in mantik ve teknolojiyle anlamli bir iliskiye girdigi ilk
durum gemi bilgisayarina Spor Toto tahminlerini sormasidir. Bu yak-
lagim, dénemin Tirkiye insaninin teknolojiye pragmatik yaklasiminin
mizahi bir gérintisi olarak algilanabilir. Ikinci durumda ise Omer’i,
dinyaya geri génderilmesi sirasinda isinlama odasinda esas durusta
géririz. Geri génderilmeden énce Spock’in da Turist Omer’e kendi
esprisiyle karsilik vermesi ve “Gene de iyi adamdi!” yorumu yapma-
siyla birlikte dusUnuldiginde esitsiz de olsa bir tur karsilikli uyum
slreciyle kiltirler arasi hiyerarsinin kurulumunun bir arada yaridda-
gu de go6zlenebilir.

Bununla birlikte filmin aceleye gelmis oldugu ve bir yandan -az
da olsa- canavarlar gibi, dizide aslinda olmayan unsurlarin eklenme-
ye calisildigi, ancak bu arada 6zgin dizide olan bircok olaya ve bu
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olaylarin nedenlerine yeterli vurgu yapilmadidi igin tutarsizliklar ve
senaryoda bogluklar oldugu gdzlenebilir. Altin rengi tene sahip biki-
nili kizlar ve metalik renkli ve kaplan desenli mayolu tek bir erkek
seklinde resmedilen robotlarin giling durumlar yaratmak disinda bir
islevi yoktur. Turist Omer 6zgiin senaryoda bulunmayan bu unsur-
lardan ‘Altin Kizlar'a sarkintiik eder, ‘Herkdl’'in ise basta mekanik
hareketlerini taklit ederken daha sonra kendisinden bucak bucak
kacacaktir. Birden fazla ‘Altin Kiz’ varken tek bir ‘Herkdl’ olmasi ve
bu robotlarin yari giplak resmedilmesi de izleyicide yaratiimak iste-
nen cinsel ¢adrisimlar nedeniyle filmin anlatimsal bir meta olarak
degerlendirilebilecegini goésterir.

Sonug Tartigmasi

Uzay Yolu dizisinde en st anlatimimi bulan bilim ve teknolojiye
ve uzmanhga dayal isbolimu, kontrol ve kumanda seklinde ortaya
¢ikan modern organizasyon yapisi ve anlayisi, dénemin Bati uygarli-
dinca, blatin temel sorunlarin ¢6zimua olarak, egemen sdylemi belir-
lemekteydi. Bu anlayisa ve gelismiglik ve modernligin teknolojik
uzmanhk seklindeki sunumuna Tirkiye’den refleksif bir tepki olarak
gorilebilecek Turist Omer Uzay Yolunda filmi, Bati disindaki kiiltirle-
rin bu sunumu algilamasina ydnelik eldeki nadir érneklerdendir. D6-
nemin diger fantastik ve “bilim kurgumsu” érneklerinden farkh ola-
rak film 6zgin senaryoya yalnizca yan bir karakter eklemis ve miza-
hi amacgla da olsa kigik bir disinsel deneye girismistir: “Sokaktan
bir Turk uzaya giksa neler olur?” Filmin bu soruya verdigi yanit ve bu
yanmtin verilis tarzi Bati’'nin gelismis teknolojist modernitesiyle kargi-
lagan “Turk” unsurunu sergiler.

Bu sergileme Uzay Yolu’'nda sunulan gelecek iddiasina ve modern
organizasyon yapisina temelde bir itirazin s6z konusu olmadigini
gosterir; ancak bu teknolojist moderniteye hayranhk ile tepki bir
aradadir. Sonucta verilen mesaj Bati‘'min teknolojik gelismigligini
otorite olarak kabul eder; modernite (ve bunun ulke igindeki temsil-
cisi olan segkinler) ile sokaktaki “Tirk” arasinda algilanan kiltarler
arasi hiyerarsinin de yeniden kurulmasina hizmet eder. Ancak ayni
zamanda donem Tirkiye’sinin siradan insanlarina uymayacad alt
mesajinin verilmesi, ge¢ modern bir toplumun kalkinmaci Tirkiye
politik elitince de benimsenmis olan salt pozitif bilim ve teknoloji
Uzerine kurulan modernist yaklagimlara tepkisinin bir yansimasi ola-
rak degerlendirilebilir. Turist Omer‘in getirdigi dalgaci ve isleyisi bo-
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zucu etki ve igerigi anlayamayacak derecede ylzeysel, merakh ve
cahil tipleme teknolojik gelismeye, “Bize gelmez/uymaz!” tepkisini
verirken ayni zamanda bu gelisme karsisinda esas durusa gegmeye
ve teknolojiyi kendi kiiglik hesaplar igin kullanmaya da hazirdir.

Yukandaki saptama ve tartismalarin ancak s6z konusu dénem
icin gegerli olma potansiyeli oldugunu gézden kagirmamak gerekir.
Bu sunusta amaglanan kiiltirel incelemeler tarihi agisindan derinle-
mesine bakig igin bir itki olabilecek digincelerin ortaya atiimasidir.
Tarihsel karsilastirma igin internet lzerindeki tartisma gruplarinda
dolasan “Tirkler Uzayda” konulu fikra niteligindeki mesajlar ile
G.0.R.A. (Omer Faruk Sorak, 2004) gibi daha yeni yapimlar karsi-
lagtinlabilir. Dénemsel olarak yakin zamanlarda cekilen Ddnyayi
Kurtaran Adam (Cetin Inang, 1982) ya da E.T.'nin (Steven
Spielberg, 1982) uyarlamasi olan Badi'yle (Zafer Par, 1983) yapila-
cak karsilastirmalarin, bu filmlerdeki teknoloji ve modernlik igerigi
sinirh oldugundan ve robotlar ve uzay gemileri gibi sinirli sayidaki
teknoloji unsurunun da ancak aragsal olarak kullanilmis olmasi yi-
zinden bir anlami olmayacaktir. Ancak ilk yayimlandiginda oldukgca
6nemli bir etkisi oldugu go6zlenen Uzay Yolu serisinin daha sonraki
kusaklarinin Tirk televizyonlarinda ¢ok kisa sureler disinda goésterim
sansi bulamamasi ve bunun ardindaki izleyici talebi eksikliginin ne-
deni ayrica incelemeye deger.

Filmografi

Turist Omer Uzay Yolunda, Hulki Saner, Saner Filmcilik, 1973, 72 dakika.
“The Man Trap”, Star Trek: TOS, Sezon 1 Bolim 6, Marc Daniels, Paramount
Pictures, 1966.
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TURK SINEMASININ GUNEYDOGU’YA BAKISI:

1960-1990 ARASI GUNEYDOGU ANADOLU
KOY FILMLERINDE MERKEZ-YEREL iLISKisl'

Giilsiim Depeli

Genig bir donemi sinirli bir arastirmanin igine sigdirmaya galisma-
nin stphesiz buyik dezavantajlan vardir, fakat basit ve silik tonlu bir
manzaraya bakmak bazen bir dugiinme krokisi, bir yol plani sagla-
yabilir. Betimleyici nitelikteki bu arastirmanin iddias| da ancak genel
bir resim olusturma gabasi bigiminde ifade edilmelidir. Caligmam ile,
1960 ile 1990 yillan arasinda ¢ekilen Guneydogu koy filmleri iginde
yogunlastinimig bir yolculuk yapmaya galisacagim.

Baslkta da yer alan merkez-yerel kavramlastirmasi bu ¢alismada
analitik bir dizenleyici olarak, galismanin ana ¢atisimi kurmada énem
kazanmistir. Dolayisiyla merkez-yerel kavram iftine iliskin teorik
tartisma bu arastirmanin konusu disindadir. Caisma boyunca mer-
kez genel anlamiyla kentsel olani, yerel (¢evre) ise kira ait olani
ifade eden bir ayrimlagtirma olarak kullamlmistir. Bu gergevede si-
nemanin kendisi, endistriyel yapisi geregi tasidig: kentsel karakte-
ristigiyle, merkezin bir unsuru olarak konumlandiriimig, analiz edilen
sinema urunlerinin baktigi istikamet olarak, filmlerde konu edinilen
Gluneydogu cografyasi ise yereli olusturmustur. Calismada 6nemli
diger bir merkez-yerel ayrimi, devlet ve yereldeki devlet kurumla-
ri/temsilcileri ile bélgenin kiltird ve sosyal kurumlar arasinda ya-
piimaktadir. Bu dogrultuda, devlet ve devletin Gineydogu Anadolu
bolgesindeki resmi kurumlari/temsilcileri merkezi, Gineydogu’nun
kiltirel dokusundan kaynaklanan sosyal yasam ortami ise yereli
temsil eder nitelikte yerlestirilmistir.

Calismanin arastirma sorular su sekilde dizenlenmigtir: Turk si-
nemasi, Guneydogu Anadolu’daki sosyal ve kdulturel hayati nasil bir

! Bu metin, Prof. Dr. Kurtulus Kayal danismanhginda yazdigim yiiksek li-
sans tez galismamin bir 6zeti niteligindedir.
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mesafeden gérmis ve nasil anlatmistir? Tirk sinemasinin Gineydo-
du'ya bakisi ile devlet politikasinin bélgeye yaklagimi arasinda bir
baglantidan s6z edilebilir mi?

Calisma kapsaminda otuza yakin film izlenmistir fakat burada ko-
nuyu iyi érnekleyen on civarinda filmden 6érneklere yer verilecektir.
Filmler 6zel gbsterim veya ddiller araciligiyla taninmig olan érnekler
arasindan segilmistir. Bicimsel ve iceriksel standardi lGzerinde uzla-
siimis filmler iginden segim yapmanin, galigmay: ek bir ylikten kurta-
racadi duguniulmustar.

Calismada, yapmis oldugum taramalar sonucunda ulastigim bazi
niceliksel verilere yer verecedim.? Turk sinemasinda, filmlerin icerik-
leri, gekim yerleri ve gekim suregleri konusunda detayh bilgilere
ulagsmanin zorlugu g6z 6nunde bulunduruldugunda, ifade edecegim
rakamlarda bir hata pay: her zaman mevcuttur.

Sirasiyla, 6nce 1960 6ncesine iligskin kisa bir betimleme yapildik-
tan sonra 1960-1990 arasindaki, siyasi tarihin dénemlestirmesi ile
de uyumlu on yilik dénemlestirmeler takip edilecektir.

Tir Olarak ‘Koy Filmleri’

Bu calismada, dykisi tamamen kdyde gecen filmler islevsel ola-
rak kdy filmi olarak tanimlanmis, bdylece, 6zellikle gé¢ olgusuna
odaklanan, kirdan kente gegisi konu alan filmler caismanin disinda
tutulmustur. Tdr tanimi konusunda kesin bir uzlagim olmamakla
birlikte koy filmleri, Aysel Batakli Darmin Kizi (Muhsin Ertugrul, 1934)
adh film ile baslatiir (Ozgiic, 1990: 35). Bu filme iliskin bazi bilgiler,
hem Tirk sinemasi hem de kent ile kdy arasindaki fiziksel ve disin-
sel mesafeye iliskin disindirdikleri acisindan énemlidir. Oncelikle
filme kaynakhk eden 6zgin eser Anadolu’ya ait bir kultird yansit-
maz; film, Isve¢ yénetmen Victor Sjéstrom’in Bataklik Kiz filminden
uyarlanmistir. Filmde, pinl pinil diktirilmis koéyli elbiseleri iginde,
modern, makyajli Sehir Tiyatrosu oyunculari, kaval sesleri esliginde
kdy hayatini canlandinirlar (Givemli, 1960: 253). Film kdy yasanti-
sindan ziyade herhangi bir sosyal ortamda da ¢ekilmesi mimkdn bir
ask 6ykusund anlatmaktadir (Scognamillo, 1998: 190).

kaynaklarindan ve http://www.sinematurk.com sitesinin veri tabanindan

~
2 Film taramalari konusunda, Ozgiic (1997, 1998) ile Scognamillo (1973)
faydalanilmigtir.
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1930'lar ile 1950‘in baslarina kadarki dénemde cekilen filmlere
bakildiginda, bu dénemde sinemanin, filmlerin hikayelerinin gectigi
cografyaya ulagsmamig ve bolge ile arasindaki fiziksel mesafeyi
azaltma yo6ninde bir gaba igine girmemis oldugu gozlenir. Filmlerde
aktarilan dykulerin igerikleri de aradaki mesafeyi somutlar nitelikte-
dir. Film &ykdulerinde kir hayatimi karakterize edebilecek kdultarel
veya yobresel betimlemeler yoktur. Nerede olsa gekilebilecek 6yki-
lerdir bunlar. Nitekim filmlerin biyik bir godunlugu, Istanbul'un
etrafindaki genis kir alanlarinda, Abrahampasa Ciftligi‘’nde, Kagitha-
ne deresi civarinda veya Abant Géli‘nde gekilmistir (Scognamillo,
1973: 13-14).

Aglamaklh oykdlerle, folklorik 6gelerle dolu filmlerdir bu dénemin
filmleri. Kéye yaklagma agisindan programsiz ilerleyen bu deney
yillarinda ¢ok sayida kéy filmi gekilmis olsa da, “kdy her seye rag-
men bir gesit yabanci, bir gesit uzak ilke, bir gesit tabu” olmaya
devam etmektedir (Scognamillo, 1973: 14). Dolayisiyla koy,
1950'lerin baglarina kadar, egzotik bir mekan, melodramatik bir
dekor olmaktan 6teye gidememistir (1973: 10).

Ilk koy filmi érneklerinde ask hikayeleri yaninda, bdlgede hizmet
veren idealist devlet gorevlilerinin (6gretmenlerin, doktorlarin vs.)
mucadeleleri ve dramlan anlatiir. 1950°lerin kdy filmlerinde, anlati
6érgusinid belirleyen en dnemli aktérlerden biri, temelleri bir édnceki
dénemde atilmis olan idealist devlet gérevlileri olmustur. Ogretmen-
ler (Safak Sékecek, ihsan Tomag, 1951), doktorlar, ebeler (Adak
Tepe, Kadri Odelman, 1952) kéylere giderler, oradaki yasamla yiz-
legirler; gericilige, cehalete, hastaliklara karsi micadele verirler.

Devlet gorevlileri olarak Anadolu’nun farkh bdlgelerine hizmet
vermeye giden ‘kisiler, filmlerde ilk kez 1950‘lerde konu edilmis, ayni
ilgi 1990‘larin sonuna kadar devam etmistir. Bu tir filmlerin icerigin-
deki modernlestirmeci izlegin israrini/surekliligini takip edebilmek
agisindan dikkat ¢ekici bir 6rnek Halide Edip Adivar‘in Vurun Kahpe-
ye romaninin ¢ defa uyarlanmis olmasidir. ilk olarak Latfi O. Akad
tarafindan 1949'da sinemaya uyarlanan eser, 1964’de Orhan Aksoy
ve 1973 senesinde de Halit Refig tarafindan filmlestirilmistir.

1950‘lerdeki Demokrat Parti iktidariyla birlikte, yeni liberal eko-
nomi ve politika anlayisinin getirdigi degisimlerin Turk sinemas! agi-
sindan da sonuglari olmustur. Ekonomik ve sosyal agidan gbrece bir
serbestlik ortami olusmus, karayollarinin ve elektrifikasyonun geli-
simiyle birlikte, kir hayati ile kent hayati arasindaki aligveris de art-
mistir (0zén, 1996: 3-4). Filme talebin artmasiyla birlikte Anado-



lu'da hem sinema salonu hem de seyirci sayisi artmistir (Ayga,
1994: 52). Maddi olanaklarin artmasi ve sinemanin yayilim alaninin
genislemesiyle birlikte, bu dénemde filmsel anlati agisindan da bir
gelisme yasanir olmus, zihinlerde tiyatrocu ile sinemaci ayrimi belir-
ginlesmeye baslamistir. D6nem birgok yazar tarafindan ‘sinemacilar
donemi’ olarak adlandinlmistir. Toplumun sinemaya yo6neldigi bu
dénemde sinema da topluma yonelmeye baslamis, kir yasamini be-
timleyen toplumsal olaylar ve olgular filmlerin igeriginde yavas yavas
kendini géstermeye baslamistir (Giichan, 1992: 70).3

Filmlere bakildiginda, 1952 ve 1955 senelerinde, kirsaldaki ya-
sama gercgekgi yaklasimin ilk denemeleri olarak kabul edilen Gg film
vardir: Karanhk Dinya (Asik Veyselin Hayati) (Metin Erksan, 1952),
Yasar Kemal'in bir éykisinden uyarlanan Beyaz Mendil (Litfi O.
Akad, 1955) ve Fikret Otyam’in senaryosundan filme aktarilan Top-
rak (Nedim Otyam, 1952). Dikkat edilirse, bu filmler bir film senar-
yosu olarak ortaya gikmamuglardir; ya bir yasanmighda, ya da bir
edebi esere dayanmaktadirlar. Gergekgi olarak nitelenmelerinde bu
6zelliklerinin suphesiz pay! vardir. Bu filmlerin gekimlerinin 6nemli
bir kismi filme konu olan bdlgelerde yapilmistir.

Devlet gorevlilerinin filmleri disinda, 6zellikle Gineydogu‘yu anla-
tan koy filmlerinin 6nemli temalarindan biri de agalk sistemidir (Bir
Avuc Toprak, Osman F. Seden, 1955; Ajam Egleniyor, ihsan Nuyan,
1955; Yaniklar Kéyi, Umit Utku, 1958). Gineydodu Anadolu sinir
bélgelerine 6zgu kagakgilik olgusu (Dadl/ar Bekleyen Kiz, Atif Yiimaz,
1955; Eceline Susamiglar, Cetin Karamanbey, 1959) bu dénemde
sinirl sayida koy filminde konu edilir. Dénem filmlerinde bélgeye has
bir olgu olarak téreyi konu alan Ezo Gelin (Orhan Elmas, 1955) filmi
Ug kez uyarlanmig bir eser olmasiyla karakteristik bir 6rnege dénus-
magtar.?

1960 oncesinin filmlerine genel olarak bakildiginda, bu ¢calismada
kullanilacak film analiz kategorilerinin (Devlet/devlet gbrevlileri,
agalk ve toére) 1950-1960 yillari arasinda ortaya gtkmis oldugunu
sdylemek mimkindar.

3 Turk sinemasinda gergekgi yaklagim konusunda ulusal etkilerin diginda,
érnedin I1. Dinya Savasi sonrasi {talya’da baglayan Yeni Gergekgi yakla-
simin da bir payr olmustur.

4 Orhan Elmas Ezo Gelin'i 1968 yilinda bir kez daha gekmistir. Behget Ke-
mal Gadlar‘a ait eserin Gguncl kez sinemaya uyarlanigi ise Feyzi Tuna
tarafindan 1973 yilinda gergeklestirilmistir. Unli bir halk hikayesi olarak
bilinen Ezo Gelin'in hikayesi Kilis'te geger.
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1960-1969 Aras:: lyi Yerel Kahramanlar Déonemi

1960’lara dogru, 1950‘lerin saglksiz liberal ekonomi uygulamala-
rindaki sorunlar kriz noktasina ulasir. Ortaya c¢ikan toplumsal ve
siyasi atmosferin ardindan 27 Mayis 1960 ihtilali gelir. 1950°lerin
liberal ortaminda dodan serbestlik, ihtilalden sonra, sol anlayisa
dayal bir perspektife gére daha dinamize olmus gérinmektedir.
Tirkiye'nin genelinde canli entelektiel tartismalarin yasandidi bu
dénem, sinema agisindan da hararetli geger. Toplumsal gergekgi
sinema, halk sinemasi, ulusal sinema, milli sinema, Tirk sinemasin-
da sinif kavrami gibi konularda yogun tartismalar yapilir. Yesilgam’in
varolus kosullari ile sinemanin toplumsal misyonu arasindaki ugu-
rumda ortaya c¢ikan sert tartismalarda, dénem yénetmenlerinin bir-
codu agiktan veya suskunlukla taraf olur. Taraflar arasi gatismalar ve
kutuplagsmalar topluma dénemin en karakteristik araglarindan biri ile
yansimis, neredeyse her anlayis bir dergi ¢ikarmistir.

Milli Sinemaci yaklasima taraf bir yazarin saptamasina gore,
1960’lar Turk sinemasi, sol gorisin onculigunde gelisen “toplumsal
gercekci akim”in belirleyici oldugu bir dénemin iginden gegmektedir.
Konularin gesitlenmeye, tirsel ayrimlarin netlesmeye basladigi bu
dénemde koy filmleri toplum igindeki basit insanlarin éykdlerini an-
latmaya ydénelmistir (Sutiuven, 1977: 7).

1960-1969 yillan arasinda c¢ekilen toplam koy filmi sayisi 22'dir.
Bunlardan yaklasik onu Anadolu’nun dogusunda gegmektedir. Do-
nemi temsil edici 6rneklem olarak segilen g film; Hudutlarin Kanunu
(Latfi O. Akad, 1966), Topradin Kam (Atif Yilmaz, 1966) ve A¢ Kurt-
lar'dir (Yilmaz Giney, 1969); sirasiyla bir kagakgilik, bir milli petrol
davasi, bir de eskiya oykisu. Her g filmde de hikdyeyi omuzlamig
olan giglu ve yerli bir karakter dikkat ¢eker. Olaylarin gelisimini ve
film dykusinin ardindaki toplumsal dokuyu bu karakterler Gizerinden
takip ederiz.

Hudutlarin Kanunu (Litfi O. Akad, 1966) filminin énemli bir kis-
m1, Urfa’nin bir simir kéyu olan Deliveran‘da gekilir. Lutfi Akad, geki-
me baslamadan dnce, sive 6zellikleri, ekonomik iliskilerin kilture has
dinamikleri agisindan bélgede bir 6n arastirma yapar.

Filmin ana karakterlerine ve merkez ile yerelin iliskilerine bakildi-
dinda bir tarafta boélge insani Kagakgi Hidir, diger tarafta ise bolge-
deki devlet gérevlisi Yizbasi Zeki ile Ogretmen Ayse vardir. Hidir,
egitimli olmayan, gegimini zorunlu olarak kagakgiliktan saglayan bir
koyladir. Suskun, kati ve mert karakterli gérinimd yaninda sefkatli
bir babadir. Yizbasi Zeki, bélgeye o6ldirilen bir devlet gérevlisinin
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yerini doldurmak Uzere gelmistir, onceleri otorite saglamak adina
bdlge insanina karsi sert davranislarda bulunmus olsa da, daha son-
ra ozellikle Hidir'a karsi yumusak ve dostane bir tavir takinir. Hidir
da ylizbasiya yakinlik ve saygl duymakta, sezgisel de olsa onun go-
riglerine hak vermektedir. Hidir ile Ylzbagi’'nin dostlugunun sinirlan
filmde sembolik bir sug paylagimiyla aktarr; Yizbasi, Hidir'in kendi-
sine hediye olarak sundugu kostekli saati kagakgilktan saglanmis
olmasina ragmen kabul eder. Hidir' korumak ve kagakgiliktan vaz--
gegme kararinda ona destek olmak adina, Aga‘nin yanina gitmeyi,
ondan gayriresmi bir ricada bulunmayi géze alir. Onun bu saf, insan-
cll adimi, merkezden gelen biri olarak bdlgede ne tur iligkilerin ve
dengelerin belirleyici oldugunu ¢6zimleyememesinin agik bir goster-
gesi olur, zira Aga ona verdigi sozu tutmayacaktir. Devle-
tin/merkezin bélgedeki temsilcisi Ogretmen Ayse ve Yiizbasi Ziya
sorunlar ¢6zmek konusundaki iyi niyetlerine ragmen yeterince bilgi-
li, etkili ve iktidarli dedgillerdir. Merkezin yerel ile iliskisindeki tikan-
ma, Yuzbasi'nin kanun kagadr konumuna dismekten kurtulamayan
Hidir'in ogluna soyledigi su cimlesinde yansir: “Senin baban iyi,
fakat onu tutuklamak zorundayim.”

Topragin Kan (Atf Yiimaz, 1966) filminin gekimlerinin nerede ya-
pilmis olduguna iliskin bir veriye ulagilamamigtir. Gérintulere bakil-
diginda, kesin olmamakla birlikte, ¢ekimlerin bir kisminin Hasan-
keyf'te yapildigi s6ylenebilmektedir. Ayrica Batman‘a ait arsiv gorin-
tilerinden faydalaniimistir. Filmin 6ykisld, 1964-1965 yillarinda alev-
lenen Milli Petrol Davasi tartismalarina génderme yapmaktadir.®

Topradgin Kani’'nin segilen ideal kdylisu Hlseyindir. Yoklugun ter-
biye ettigi ve olgunlastirdigi Hidir'dan farkh olarak Huseyin ask acisi
ile bilgelegmigstir. Gelismeye agik bir karakter yapilandirmak adina
Hidir'da sagduyulu kisilik 6ne cgikarilirken, Hiseyin’in olumlu 6zelligi
egitimli olmasidir; sanat okulunda okumustur. Hiseyin hizh 6grenir,
naziktir, okumaya actir. Onun bu nitelikleri bélgedeki kentli insanlar
tarafindan siUphesiz 6vgu ile degerlendirilecek, geng muhendis Sevgi
ise onu askiyla édillendirecektir. Psikolojik sorunlar yasayan Orhan
karakteri filmde, kéyliler hakkindaki genel geger olumsuz yargilarin
sert ve histerik bir dillendiricisidir; kdyllUler pistirler, cahildirler, vah-
sidirler, ¢ kurus igin adam &ldurirler. Filmde Orhan’in garpik yargi-

5 petrolin islenisinin millilestirimesi/yerlilestiriimesi konusunda Dogan
Avcioglu, Muammer Aksoy gibi yazarlar, Ydn dergisinde hukimeti elesti-
ren yazilar yazarlar. Topragin Kan’'nda da devletin petrol konusundaki

tutumu elegstiriimektedir.
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larinin Huseyin‘e yénelmesi onaylanmasa da, onun bakisinin muha-
tabi bir tip de mevcuttur. Huseyin'in agabeyi Hasan, film slresince
her turlt koétuluga, riyakarhdi, cahilligi sergiler. Kardesinin sevdigi
kadini kagirir, afyon kacakgcihdi yapar, rafineride sigara icmeye kalki-
sir, kendine yardim etmeye c¢alisan insanlarin paralarini galar. Film,
Hasan’i dlimle cezalandiracaktir.

Topragin Kani iyimser sonlanir. Her sey kurtanlimistir; koéyluler
fakirlikten ve cehaletten, devlet yabanci devletlerin denetiminden,
agabeyin yetim oglu sahipsiz kalmaktan kurtulmustur. Kéyli Hiuse-
yin ve kentli Sevgi‘nin birlesmesiyle birlikte, merkez ile yerel (kent
ile kéy) kucaklagmistir. Bu kucaklasmanin manevi meyvesi modern
Batman sehridir.

Yiimaz Guney’in A¢ Kurtlar (1969) filmi diger iki filme g6re ayriksi
bir 6rnektir, siyasi igerigi ile 1970 Muhtirasi gerilimini somutlagtir-
maktadir adeta. Filmin gekimleri Siirt'te yapimistir. Filmde, devletin
bolgeye ulasma ve yardim ulastirmadaki zafiyeti sert bir elestirellikle
vurgulanmaktadir. Eskiya Serge Mehmet karakterinin ilging bir hika-
yesi vardir; bélgeye seneler 6nce bir 6gretmen olarak gelmis fakat
burada yasadigi trajedi onu adaleti gergeklestirmek adina eskiyahga
ybnlendirmistir. Kéti eskiyalara savas agan iyi eskiya olmayi segmis-
tir. Devleti temsil etmekten vazgegmis, yerelin bir par¢gasina dénus-
muistir; Serce Mehmet eski 6gretmen, yeni eskiyadir.

Devlet, oncelikle merkez kahvehanesinin duvarlarindaki siyasi
parti afislerinde gérinmektedir. Duvarlar CHP’ye ve Guven Partisi‘ne
ait afiglerle, koylllere oy verme sorumlulugu asilamaya calisan ¢agn
ve sloganlarla donatilmistir. Bir de filmin sonunda jandarma olarak
gérinmesinin disinda pek karsilasmayiz merkezin unsurlariyla. Bélge-
de gli¢ sahibi olabilecek aktorlerden bir digeri olan aga ise, koylilere
karsi kayitsiz, eskiyalara karsi korkak ve aciz konumlandiniimigtir.

Filmde koéylllerin yaslanabilecekleri ne bir aga, ne bir devlet var-
dir. Onlan kétu eskiyalarin zulminden kurtaran Serce Mehmet olur.
Filmin 6ykusinde devlet sadece kudretsiz degil ayni zamanda aci bir
hata igindedir. Kdyllleri eskiya zulminden kurtaran Serce Mehmet'in
6limi jandarmalar/devlet tarafindan olacaktir. Benzinle tutusturulan
kahvehanede Serce Mehmet yanarken, duvarlarda devleti temsil
eden afigler de yanar. Hudutlarin Kanunu’ndaki Yizbasi'nin Kagakgi
Hidir'a duydugu incelikli sugluluk duygusunun ve sefkatinin bir ben-
zeri bu filmde Serge Mehmet’e gbsterilmez. A¢ Kurtlar’'da merkez,
yerelin gergekligine ve i¢ hikayesine hig temas etmez; cezalandirma
kudretini uygularken sugluyu sugsuzu ayirt etmez.
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Bu dénemin filmlerinde, toplumsal olaylar, deviet ile uyumiu de-
derlerle donanmig, iyi yerel kahramanlar etrafinda anlatilmaktadir.
Catisan gigler ve sosyal olgular bu kigiler Gzerinden gérunar kilinir.
Fakat kahramanlarin iyi olmasi sonlarinin iyi olmasini getirmeyecek-
tir. Burada segilen 6rnekleme bakildiginda bir tek Hiseyin’in hikayesi
olumlu bitmektedir.

1960’lar sinemasinda bdlge insanlarinin kisisel konumlari, trajedi-
leri ve tutumlan etrafinda gelisen anlatilar, 1970°’lere gelindiginde
daha farkhlasacaktir. Gelen dénemdeki filmler, kisilerden ziyade
toplumsal kurumlar ve olgulari hikdye etmeye y6nelecektir.

1970-1979 Arasi: Siyasilesen Yerel Kahramanlar

Tirk sinemasi iginde kéylu konu alan filmlerin, 1960 ortalarindan
itibaren 6nem kazandidi ifade edildi. Toprak dagiiminda en adaletsiz
bolge olarak dikkat ceken Anadolu’'nun dogusuna odaklanma ise
esas olarak 1970’lerde gergeklesmistir (Kayal,, 1998: 95). 1970’ler,
“bélgesel geri kalmishk” vurgusunun devletin séylemi olarak da bu-
ylk populerlik kazandigi bir donemdir (Yeden, 1999: 159-160). Bu
yaklasimin yansimalari birgok dénem filminde de izlenebilir.

1970'lerde gekilen kdy filmlerinin sayisi 125’in Gzerinde gikmistir.
Bu rakam iginde, Gineydogu‘yu konu alan koy filmlerinin sayilan 20
civarindadir. Toplam film sayisinin dnemli bélimunu seks filmlerinin
olusturdugu bu dénemde, bdlgeyi anlatan koy filmlerinin toplama
gore niceliksel olarak en yliksek oransal degere ulastigi s6ylenebilir.

1970’lerdeki Gineydogu Anadolu kéy filmlerinin 6nemli bir kis-
minin uyarlamalara dayanmasi 6zellikle dikkat gekicidir. Bekir Yildiz,
Osman Sahin gibi siyasi tavriyla da bilinen bazi yazarlarin kisisel
deneyimleri ve Oykuleri, bolgede gbérev yapmis devlet gorevlilerinin
gunlikleri, temel bagvuru metinleri halini alir (Kayah, 1998: 95). Bu
dénemde, cekim dncesi arastirmalar ve kesifler konusunda daha titiz
davranilmig, bélgede uzun zamanlar gegirilmigtir. 1960°lar ile karsi-
lagtinldiginda, 1970’lerde daha ¢ok sayida filmin cekimleri bélgede
gergeklestiriimigtir. Bunlara bagh olarak filmlerde belgesel unsurlar
dikkat gekmeye baglamigtir.

1970'lerin Guneydogu'yu konu alan filmlerinde yapilan artik sa-
dece basit insanlarin trajedisini anlatmak degildir. Filmlerin éykdleri
bir 6nceki doneme gére, daha derin, toplumsal, kiltirel ve siyasi
celigkiler Gzerine oturmaktadir: Bu donemde kéylunin madduriyeti-
nin musebbipleri olarak, agalik, devlet ve tore, Gg temel sosyal ku-
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rum olarak belirginlesir. Ozellikle zenginligiyle 6ne ¢ikan agalar, yok-
sullugun birincil sorumlusu olarak hedef noktasindadirlar (Maktav,
2001: 169). Ayni dénemde yeniden alevienen “Toprak Reformu”
tartismalanyla birlikte, aga ile koylinin g¢atismasinin temel nedeni
olarak toprak paylasimi, filmlerin ana konularindan biri halini alir.
Kulturel farklihlktan dogan merkez-yerel gatismalari da 6zellikle torel
uygulamalari konu edinen filmlerde kargimiza gikar.

1970’lerdeki filmlerin yerel kahramanlarini ve merkezi/devieti
temsil eden kahramanlarini analiz etmek lGzere bu dénemden dért
film secilmistir: Bedrana (Sureyya Duru, 1973), Kara Carsafli Gelin
(Sureyya Duru, 1974), Firatin Cinleri (Korhan Yurtsever, 1977) ve
Hazal (Ali Ozgentirk, 1979).

Bekir Yildiz''n Bedrana ve Hamus adh 6ykilerinden uyarlanan
Bedrana, 6ykisu Urfa’da gegmesine ragmen, mevsim kosullan ne-
deniyle Elazig’da gekilmigtir (Sinematek, t.y.: 76). Filmin ana karak-
terlerinden biri, Aga sayesinde sevdigi kadinla evlenmis olan Da-
vut’tur. Minnet duygusunu 6demek Uzere Aga adina kacakgilida git-
tigi bir giinde, karisi Coban Hamza’nin saldirisina ugrayan Davut,
devletin yasalari ile kendi bélgesel kultirinin térel yaptinmlar ara-
sinda kalir. Térenin gereklerine gére namusu adina kansini éldar-
mezse, torelerin cezalandirici mekanizmasi otomatik olarak devreye
girecektir. Ote yandan, kansim éldurdiginde térenin geregini yerine
getirmis olacak fakat bu kez devletin mahkemeleri tarafindan cina-
yet suguyla yargilanacaktir. Hem devletin hem de yerelin hukuki
kurallarina duydugu inangsizlik ve givensizlik Davut’'un durumunu
daha gglestirir, kararsizhgr travmatik ve ikiyizlG bir hal alir. Kendi-
sini arada kalmishktan kurtarmak adina karisinin élimune intihar
stisu vermenin yollarini aragtirir.

Bedrana filminde, bélgedeki devlet gorevlileri olarak bir doktor,
bir hemgire ve jandarmalan géririz. Davut saldiridan kurtarnimig
Bedrana’yl 6ldirmek igin hastaneye geldiginde doktor onu elestirir,
insanhk dist davranmakla suglar. Oysaki doktorun sdyledikleri, bél-
genin tore gergedi karsisinda neredeyse gergek digidir. Davut’un
cevabi séyledir: “Nereden bileceksin bizi? Dokunma Bedrana‘ya.
Kesme Azrailin yolunu.” Jandarmalara bakildiginda, onlarin bdlge
sorunlarina mudahalesi ise ancak Aga’nin tasarrufunda mumkundar.
Ada gelistirdigi stratejiler yoluyla koyliylu kagakgilia mecbur eder,
sonra onu yasalardan kurtarmak sdylemiyle eskiyaliga yonlendirir,
ondan kurtulmasinin zamani geldiginde ise, yerini devlete bizzat
kendisi ihbar eder. Devlete disen ancak ihbari dederlendirmek ve



@ulsum Depe®

kanun kagagini saklandigi yerde kistirmaktir. Filmdeki atmosfere
bagh yorumladigimizda, gergek sugluyu tespit etmekten ok uzak
olan, aksine suga itilmis kdyllleri cezalandiran devletin, bélge insani
icin inang ve guven duyulacak bir gug olmasi mimkin degildir; jan-
darmalarin varhid: tedirginlik yaratir. Davut devlet korkusunu, 24 yil
hapis cezasI almig Kagakg Ali'yi jandarmalarin arasina sikigmis goétu-
rilirken gérdpéﬂnde derinden hissedecektir.

Doénem filmlerinde térel uygulamalar sadece bir gatisma dinamigi
olarak yer bulmaz. Boélge kllturini betimlemede kullanildidi da olur.
Ornegin, cekimleri ayni ddnemde toprak reformunun da pilot bélgesi
segilen Urfa’da yapilmis olan (Tdrkali, 1992: 19) Kara Carsafli Gelin
(Sireyya Duru, 1973) filminde, kan davasinin sirmesini engelleme-
nin yolu olarak kan borcu olanin evinden bir can alinir; Gilisan,
MUslim‘lUn ailesine verilir. Bu hem fakir bir hayatin sirdugu bolgede
insan glicinin dnemine isaret eden bir uygulamadir hem de bir térel
uygulamanin diger bir tére ile degistirilmesinin ilging bir 6rnedidir.
Diger filmlerden farkh olarak bu filmde tére, ilkel, temelsiz ve kati
bir uygulama dedgil, bélgesel kulturin sagladigi olanaklar gercevesin-
de esneyebilen, ¢d6zim Uretebilen, kilturin yasayan ve isleyen bir
unsuru olarak karsimiza gikar.

Filmin yerel ve kent kbékenli kahramanlari, 1960‘larin karakterle-
rine gére dnemli farkhliklar géstermektedir. Kdylllerin iginden filmin
yerel kahramani olarak éne gikan Koyli Muslim vardir. Dikbagh ve
kararli bir karakter olan Muslim, adaya korkusuzca kafa tutmakta,
toprak reformu konusunda uzaktan duydugu haberlerin arkasini
arastirmaktan geri durmamaktadir. Ayni zamanda kendi cografya-
sinda olup biten aga-milletvekili igbirligini kavrayabilecek ve yorum-
layabilecek politik bilince sahiptir. Filimde, bdlgede devleti temsilen
bulunan goérevliler de devletin politikalarini onaylama ve sirdirme
konusunda homojen bir bitinlik tanimlamazlar. Bir yanda milletve-
killeri agalarla igbirligi yapip toprak reformunu engellemeye caligir-
ken, diger yanda bir ziraat muhendisi, KéylU Muslim’e, hakkini al-
mak igin gerekirse silahli micadele vermenin zorunlulugunu ima
etmektedir. Aydin ile devlet arasindaki bu ayrisma, dénemin toplum-
sal ve dugsunsel atmosferi ile birlikte dugsindigumizde siphesiz an-
lamhdir. Filmde merkezin unsurlar heterojenlesmis, yerel ise dina-
mizm kazanmistir.

Donemin, hikayesi bélgede gegen diger bir 6nemli filmi Hazal'in
(Ali Ozgentirk, 1978) cekimleri Hakkari‘nin Semdinli ilgesinde, bir
Naksibendi kdyinde yapilmistir (Ozer, 1995: 11). Yeni gelin Ha-
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zal'in, kocasinin dugun gecesi 6lumu Uzerine, evin 11 yasindaki k-
GUk odluyla evlendirilmesi, olumsuz bir tére uygulamasi 6rnegi ola-
rak kargimiza gikar. Boélgenin kdlltirel gergegini anlatmada metafor-
lara, siire, halk korosu seslerine bagvuran filmde, aga, koyld, aydin
gibi catisma odaklarinin somut hikayelerini izlemek yerine, soyut bir
anlat! tercih edilir. Bir agk anlatisinin arka planinda, kéye dogru yak-
lagan yol ingsaati, modernlesmeye duyulan inanci somutlar. Kéyldler,
kendi ticari kaygilan icin yola itiraz eden agaya, batil inanglara, din-
lere karsi kér inanglarini sorgulamaksizin sirdiredursunlar; yol ga-
ligmalarinin dinamitlerinden tanr gazabiymiggasina korkadursunlar,
yol kacinilmaz olarak gelecektir. Yolun sagladigi gegitlerden degisim
gelecektir, modern hayat akacaktir. Filmin asil karakterleri Hazal ve
Duvarci Ustasi Emin‘in agklan tabu yikan niteligiyle bu filmde yenil-
giyle sonlansa da, atilan her adim dedismenin, gelismenin 6ziine
ybénlenmistir. Hazal, sosyalizan bir bilinglenme sireci betimlemeye
yonelen bazi filmlerin aksine, dedisimin kaginimazhg: teorik zemini-
ne yaslanir.

Nemrut Dagi dolaylarinda gekilen Firatin Cinleri‘'nde (Korhan Yurt-
sever, 1977) filmin ana kahramani kéyli Genco’dur. Genco igin dev-
let diger yerel kahramanlara oranla gok daha uzaktadir; hig gitmedi-
di, gérmedigi bir yerlerdedir. Kéyinden Siverek’e kadar bile gitme-
mis olan Genco, Aga’nin pervasizlasmig baskisi karsisinda devlete
givenmek ister fakat hig bilmedigi devlete karsi hissinden emin
olamaz; kim bilir belki Aga’dan daha gaddardir devlet. Aga tim so-
mut bedeni ve kétuligiyle gézinin 6nindeyken, devletin neye ben-
zedigi konusunda higbir fikri yoktur. Genco, Aga’'nin saldir stratejile-
rini ve dilini tanimaktadir fakat devletinkini bilemez. Aga’nin sézleri-
ne bakilirsa, devletin avukatlari vardir, cok para ister. Devlet, insa-
nin ismini bir kez listesine kaydetti mi, bir kisinin izini sirmeye bas-
ladi mi, bir daha istekleri hic tukenmez. Aga'nin sé6zleriyle birlikte hig
karsilasmadigi devletle ilgili supheleri perginlenen Genco da,
Bedrana ve Kara Carsafli Gelin filmlerinin kahramanlan Davut ve
Mislim gibi, devletin varligi ve degerleri ile olumlu bag kurabilmek-
ten gok uzaktir. ‘

1970’lerin koy filmlerinde karakterlerden ziyade toplumsal tipler-
den s6z etmek daha yerindedir kanimca; yerel kahramanlarin éyku-
leri anlatiiyor olsa bile bu kisiler, bir karakter olarak degil, magdur
bir toplumsal tabakanin dokusundan alinmis 6rnekler olarak 6ne
cikarlar: Genco, Yadda, Muslim, Vakkas, Davut, Bedrana, Hazal,
Sirvan, Sultan... Filmlerin mesajlan genellikle ¢ogul bir dille kurulur,
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olaylar kisa siirede kolektif bir soruna evrilir. Ornegin, Firat’in Cinle-
ri'nde Aga’ya karg tim koyliler olarak 6rgitlenmeye galisilir, Kara
Carsafli Gelin koylulerin Aga'ya karsi topyekin bas kaldirmasiyla
sonlanir. Hazal'da yol, sadece agay: degil, batin koyluleri ve onlarin
yasantilarini etkileyecek bir degisim 6ngérmektedir. Dénemin tar-
tismalar yaratan Kizgin Toprak (Feyzi Tuna, 1973) filminde, Aga ile
c¢atisan bir ailenin trajedisi anlatilirken, kéylilerin tepkileri gok ciliz
da olsa izlenir. Kizgin Toprak dénemi iginde ciddi elestirilere ugra-
mistir ki bu elestirilerin vurgu noktalarim dile getirmek g¢alismanin
amaci agisindan énemlidir. Bélgede gekim yapmanin bir kritere dé-
nistigu bu doénemde, eser sahibi Osman Sahin yonetmen Feyzi
Tuna'yr hem bélgenin kdltirine sadakatsizlik ve kultir hakkinda
yanlig bilgilendirme ve 6ykinin gatisma noktasini aga ile kéylanin
kisisel meselesine indirgemis olmakla, hem de Anadolu’nun dogusu-
na gitmekten korkup, filmi Orta Anadolu’da ¢ekmis olmasi nedenle-
riyle sert bir Gslupla elestirir (Ayga, Sahin, Yildiz 1974: 24-33).

Dénem filmlerinde dikkat ¢eken, bélgenin kir dokusunun, kilture
has kiyafetlerin ve diyaloglarin (yer yer abartih bir edebi tslupla olsa
da), daha titizlikle kullanilmasi olmustur. Hazal filminde Kirtce agita
yer verilmesi dikkat gekicidir. Fakat bu dénemin ilk Kirtge diyalog
duydugumuz filmi, Hazal’dan bir yil 6nce gekilmis olan Sdrd (Yimaz
Giney, 1978) olmustur.

1980-1990 Arasi: Siyasi Kayitsizlik ve Suskunluk Dénemi

1980’lere ulastigimizda, artik karsimiza gikan film 6rnekleri blyik
Olcide 12 Eylil travmasini betimler nitelige burunecektir (Maktav
2002: 225). Travmatik unutustan nasibini alan sadece 1980 sonrasi
¢ekilen filmler olmamig, bu dénemde bir 6nceki dénemin filmleri de
toplumsal hafizadan kazinmis, televizyonlarda gdsterilme olanaklari-
ni bile yitirerek tarihe gémilmuslerdir (Cantek, 2001: 199).

1980’lerde Tirk sinemasinda ¢ekilen toplam film sayisi bir énceki
doneme gore yari yariya dismistir. Genel disus ile orantilandigin-
da, koy filmlerindeki sayisal azalmanin gérece az oldugu sdylenebilir.
Bu dénemde gekilen, toplam 70 koy filmi iginde, Gineydogu'yu konu
alan filmlerin sayisi 10 civarindadir. Dénemin Gineydogu Anadolu
cografyasina yonelen iki yonetmeni olarak Erden Kiral ve Serif Goren
dikkat geker.

Bu donemde gekilen Guneydodu koy filmleri, igerik olarak birkag
kategori altina sidistinlamayacak kadar gesitlenmistir. Bununla birlik-
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te 1970’lerin yazarlarindan uyarlamalar sayisal olarak azalma gos-
termeksizin sirmektedir. Fakat Oykullerin iceriginin filmsel olarak
kurulusunda 1970’lere gére gok buyuk farklar vardir.

Filmlerin ortaklagabilecegi noktalara bakildiginda, 6zellikle
1970'lerin filmlerinde yer bulmus dinamik ve gekismeli siyasi atmos-
ferin yerini, 1980°‘lerin darbe sonrasi filmlerinde agikga suskunluk
alir. Sessizlik adeta Dilan (Erden Kral, 1986) filmine adini veren gu-
zel Dilan"in sessiz gighginda somutlanir; Dilan’in haykirisi, cografya-
nin enginligini kat edip bize ulasincaya kadar yiter, duyulmaz olur.
Dénemin bdlgeyi konu alan filmlerinde sessizlik hem yenilgi duygu-
sunun hem de bodlgede hiikim siuren siyasi tekinsizligin metaforudur
adeta. Katircilar (Serif Goren, 1987) Derman (Serif Géren, 1983)
Hakkéride Bir Mevsim (Erden Kiral, 1982) ve Kan (Serif Goren,
1985) filmlerinde, goérsel olarak Guneydogu cografyasinin vahsi doga
kosullarini estetize eden kar 6rtusi ile sessizlik karsilikli olarak birbi-
rinin siddetini artirnr adeta.

Ferit Edgi‘niin O adh romanindan uyarlanan Hakkéri'de Bir Mev-
sim filminde bélgeye 6gretmen olarak sirgin edilen bir entelektielin
izlenimleri konu edilir. Filmin ¢ekimleri 6ncesinde Hakkari civarinda
genis bir alan arastirmasi yapimistir. Cekimleri Pirkanis kéyinde
yapilan filmde sirgin 6gretmen lamba isidiyla aydinlanan odasinda
Le Monde okuyan bir “yaban”dir. Cocuklar bulagici hastaliktan
pespese olurken devletin saghk kurumlarinin hic ugramadigi, posta-
cinin ancak bahara dogru gelebildigi, portakalin ne oldugunun bilin-
medigi bir kdydir burasi. Kendi yarattigi gig odaklan cevresinde
kendi yaginda kavrulmaktadir. Ogretmen, kendisine yénelen bakisla-
rn tekinsizligi, Eskiya Halil'in siphe dolu, bir o kadar da gizemli ko-
nusmalari ortasinda sevgilisine mektuplar yazmakta ve Gzerinde bir
elbise gibi tasiyadurdugu modernlesmeci anlayigin sorularinin sinirla-
rini zorlamaktadir. Yer, yon, dodgru, yanhs algilarini yitirmis; nihaye-
tinde aidiyet duygusunu yitirmistir; sirgin suresi bitip de kdyden
ciktidinda artik gidecek bir yeri yoktur. Modernlesmeye duyulan
inang, 6gretmenin sorgulamalarinin sinirlarinda anlamini yitirir. Jan-
darmanin filmdeki gérindr oldugu tek yer ise, Ogretmen‘i Eskiya
Halil’e karg! uyarmak Uzere oldugu sahnedir.

Filmde, kdy insanlarinin yasantilari bir sir perdesinden izlenmek-
tedir adeta. Muhtarin karisi Zazi geleneksel renkler igindedir, pek
konusmaz, karlari asa asa odun tasir, muhtar Gzerine kuma getirir,
Zazi aglar. Sozcikler goéndermelerini yitirmis, sahipsizce havada
ugusgurlar: Kar, ana, bayrak, dag, kurt, kaya, kopek, kdy, 6gretmen,
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tahta, bugday, silgi, kalem, babo, gardas, hedik, jandarma, tezek,
toprak, kaya, 6lu, doktor yok, bulasici hastalik, asi yok... Modernite
inancinin éznesini yitirmesi gibi...

Derman filminde de yine ana karakter disaridan bélgeye gelmis
olan Ebe Muravvet'dir. Aynen Pirkanis'in surgin ogretmeni gibi,
onun da kentte ardinda biraktigi bir nigsanhsi vardir. O da, uzun bir
kis yolculugundan sonra zorunlu olarak yerlestigi bir Dogu kéyunden
kente mektuplar yazar. Deneyimleyerek 6grenmenin kirilgan cimle-
leriyle konusur. Bir kdy evinde yalmz zamanlar gegirir. Soduk kis
gunlerinden birinde, odunla i1sinmak ile kitaplari yakarak isinmak
arasindaki ayrim yiter; Derman Ebe kitaplarini yakar. inancla ve
inatla tasinmasi gereken bir misyon yoktur artik Derman Ebe igin.

Derman Ebe’nin elindeki ilaglar bir mucizeye dénisir bu uzak
cografyada; hamilelere, disi, sirti agriyana, gézu iltihaplanana, kolu
kirilana, her hastaliga derman olur. Filmin ikinci ana karakteri Eskiya
Sehmuz, glglu kuvvetli oldugu kadar sevgiye agtir ve yufka yurekli-
dir; bir can kurtarmak ugruna, Ebe Mirivvet'e olan karsiliksiz aski
hatirina, yillardir cezasindan kagtigi devlete teslim olur. Kitap ile
odun arasindaki biyik ayrimin ansizin ¢ékmesi gibidir devletten
kagmak ile ona teslim olmak arasindaki ugurum.

1980’lerin filmlerinde, etnografik bir gérsellik séleni olarak, yére-
ye 6zgu kiltur dokusuyla, karakteristik giysilerle ve mimari doku ile
belli 6lgllerde karsilagsak da (Kan, Hakkari'de Bir Mevsim), filmlerin
bir kisminda Guneydogu kdyl artik Anadolu’nun herhangi bir kdyun-
den ayirt edilemeyecek kadar tipiklesmistir (Berdel, Atf Yiimaz,
1991; Ayna, Erden Kiral, 1984). 1970ler sonu filmlerinde duyulan
Kirtgce dili ve hatta bdlgesel sive, bu dénemde tamamen yitmistir
artik; koéyliler temiz Istanbul Tirkgesi ile konusurlar (Ayna, Dilan,
Berdel).

1980’lerin Gineydogu filmlerinde agalar da degisim gostermistir.
Kok kultirel dokuda olan kéklu bir kurum ve kétucil bir gug olarak
betimlenmekten ziyade, bir marketin veya kacak elektronik esya
dikkaninin sahibidirler artik (Katircilar). Bu dénemde ticaret saye-
sinde kentlilegsmis eski agalarin ogullan, ask acisi geken kirilgan Ki-
glk Agalar vardir ki, filmler onlara yasama sansi vermemistir (Dilan,
Ayna).

Agalarin kilik degdistirdigi 1980 sonras: filmlerinde, 1960‘larin zih-
ni yenilige acik iyicil kdyluleri, 1970'lerin ezilen olma bilinciyle hare-
ket eden kdylileri de kalmamistir artik. Kisisel trajedisini kendi ya-
sam gergekliginin gizdigi cergevede yagsayan tekil karakterler vardir
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(Dilan, Kan, Katircilar, Kursun Ata Ata Biter). Koylu karakterlerin
sorunlan ekonomik ve sosyal nedenlere dayanmaktan ziyade evren-
sel niteliklidir. 1980’ler, filmlerin yerel kahramanlan agisindan, ask,
intikam, aci, ig sorgulama, korku ve psikolojik buhranlar dénemidir.
Devlet ile aydinlar arasinda 1970°ler filmlerinde gdézlenen fikirsel
ayrilik, 1980 filmlerinde ayriliktan da 6te bir kopusa isaret eder nite-
liktedir. Hakkéri'de Bir Mevsim'de slrgindeki 6gretmen ve Der-
man’da Ebe Murivvet, kopusu 6érnekleyen karakterlerdir. Film evre-
nine girmis aydinlar, film siresince kisisel yasantilarinin surprizli
teajedisini deneyimler, i¢ gatismalarinda sirekli kendilerini dinlerler.

Sonug: 1960'lardan 2000’lere Bir Asma Kdprii

Guneydogu koy filmleri anlatilarinda, 1950%er sonundan
1960‘larda devralinan Kemalist sol yaklasimin modernlestirmeci ba-
kis agisi, 6zellikle yaratilan ideal kéylu tipler Gzerinden yikselmistir.
S6z konusu modernlestirmeci bakig, 1970°lerin filmlerine, bélgesel
geri kalmighk vurgusuyla birlikte adirlikla sosyalist bir perspektif
dahilinde aktarnlmistir. Fakat bu kez misyonu tasiyan ideal kdylller
degil, sinif bilinci tagiyan micadeleci kéylulerdir. Bu donemin koylu-
leri magdurun masumiyetinden kaynaklanan bir iyilikle ve dogrulukla
degil, cikarlarinin kosullarini takip etmekle, esitsiz yasam kosullarinin
farkina varmakla perginlenen siyasi biling ile kurulmustur.

1970’ler tarihsel olarak, toplumsal hareketlenme dahilinde, Kirt
hareketlerinin de, sol ile iligkili olarak canlandigi bir dénemdir. Bu
donemin filmlerinde merkez ile yerelin iletisimsizligi, yer yer gikarla-
nnin farkhlagmasinin gatigmal dogdasi vurgulanir. Ozellikle aga ile
isbirligi yaptigi durumlarda ve bdlge insaninin sorununu giderme
noktasindaki kudretsizliginde, devletin bolgedeki glgli imgesi yip-
ranmaya baslar. Filmlerde, bdlgedeki sosyal yapi aktorleri olarak
agalar ve devletin kurumlari, gatisan veya igbirligi iginde hareket
eden farklh iktidar odaklar olarak algilanmis ve 6n plana gikanlmistir.
Bu dénem filmlerinde ¢6zum onerileri ve adimlari devletten dedil, ya
aydinlardan, ya da kéylilerin kendilerinden gelir.

Filmlerde etnik ve kiltirel 6zelliklere gdndermeler niceliksel ola-
rak daha sik yapilsa da, adirhkla bolgenin fakirligi, egitimsizligi ve
geri kalmighgi sinifsal temelde 6n plana cikarilmisg, dar bir bakigsa
sikisan filmler bélgenin kiltirel igerigini verimli ve dogru sekilde
tahlil etme sansini yakalayamamistir. 1970°ler sinemasi bdlgeye
yonelme ilgisini ve ulastigi kultdrel verileri, tek yonli bir bakig agi-
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siyla, aga-devlet-koyli standart iliskisinin icine hapsetmis, agaya
karsi kéyli mucadelesini (burjuvalara kars! isgi mucadelesinin bir
benzeri olarak) 6n plana ¢ikarmistir. Dolayisiyla filmler bélgede mer-
kezden bagimsiz olarak gelismis i¢ kaltirid kismen gérebilmis ve
betimleyebilmis olsa da, bu kiltirin disaridan gelen (Kemalist veya
sosyalist) inga edici yaklagimiara gosterebilecedi kdltirel direncin
dinamiklerini filmlere ya hi¢ tasimamistir ya da cehalet gbstergesi
olarak kullanmigtir.®

1980°lerin Guneydogu Anadolu filmleri, 1970’lerin filmlerinden ve
edebiyatindan miras kalan érnekler Gzerine oturmus fakat susup
kalmis gibidir. Karakterlerin kigisel dykulerine, i seslerine ve daha
evrensel Olcekli sorunlarina kulak vermis olan filmler, toplumsal ve
siyasi acidan kayitsizlagsmigtir. Darbe gergekligi ve psikolojisinin tGze-
rine, bir de bélgede 6zellikle 1980°lerin ortalarindan itibaren, devlet
ve yerel klltur arasinda yasanan sicak gatismalarin yogunlugu disi-
nuldigunde, boélgenin gercek atmosferini yansitmaktan uzak bu film-
lerin sessizliklerinin 6rtik bir huzursuzluga isaret ettidi sOylenebilir.

Bu calismada 1990‘lara kadar olan dénem dederlendirilmigtir. Fa-
kat, Gluneydogu’yu konu alan filmler aslinda tam da 1990°larla birlik-
te gesitlenmeye baslamistir. Yeni filmlerin, dénemin sorunsallastirdi-
g1 noktalara igaret eden yeni perspektifler urettigi géz 6niinde bu-
lunduruldugunda, bu calisma daha aktiel bir arastirmanin ancak
genel tarihsel arka planmimi olusturabilme niteligiyle simdiden eski-
mektedir. 1990°lann ve iginde bulundugumuz 2000'li yillann Glney-
dodu koy filmlerine uzanacak képride, Mem-u Zin (Umit Elgi, 1991),
Siyabend ile Heco (Sahin Goék, 1991), Drejan (Sahin Goék, 1996),
Isiklar Sénmesin (Reis Celik, 1997) ve Gdnese Yolculuk (Yesim
Ustaogdlu, 1998) ilk akla gelebilecek orneklerdendir. Propaganda
(Sinan Cetin, 1999), Vizontele (Yiimaz Erdogan, 2000), Deliyiirek
Boomerang Cehennemi (Osman Sinav, 2001), Simr (Gani Rizgar
Savata, 1999) ve Doz (Gani Ruzgar Savata, 2001) filmlerinden, asi-
ret, tére, mafya Gglemesi Gizerine oturan popduler televizyon dizilerine
uzanan gorsel metinler hattinda, bélge hakkinda yeni siyasal, top-
lumsal ve kiltirel veriler Ureten bir arastirma zemini halihazirda
beklemektedir.

5 Bu konuda bir Guneydogu filmi olmamakla birlikte Dervig Bey (Serif Go-
ren, 1978) ayriksi bir 6rnek olarak hatidanabilir: Dervis Bey'de kdyliler
diger filmlerdekinin aksine, adallk kurumundan sikayetgci dedgildirler.
Gunkd Aga’nin, toplulugun varidini sirdiirebilmesi agisindan, kéylulerce
de onaylanan kokla, kultarel bir iglevi vardr.



CTurk Sinemasinin GUneydoguya BnklgD

Kaynakga

Ayca, Engin (1994) “Tiirk Sinemas Seyirci Iliskileri”, Gérintd, No: 1 (Subat),
s.52-58.

Ayca, Engin; Sahin, Osman; Yildiz, Bekir (1974) “Kizgin Toprak Ustiine Bir
Acikoturum”, Yedinci Sanat, no: 17 (Temmuz-Agustos), s.24-33.

Cantek, Levent (2001) “Ko6y Manzaralari: Romantizm ve Gergekligin Dualizm-
leri”, Toplum ve Bilim, No: 88 (Bahar), s.188-200.

Gighan, Giilseren (1992) Toplumsal Dedisme ve Tirk Sinemasi, Ankara:
Imge Yayinlari.

Giivemnli, Zahir (1960) Sinema Tarihi, istanbul: Varlik Yayinlari.

Kayali, Kurtulus (1998) Sinema Bir Kdltirdir, Ankara: Alaz Yayinlan.

Maktav, Hilmi (2001) “Tirk Sinemasi‘nda Yoksulluk ve Yoksul Kahramanlar”,
Toplum ve Bilim, No: 89 (Yaz), s.161-189.

Maktav, Hilmi (2001-2002) “Tirk Sinemasi’‘nda Yeni Bir Donem”, Birikim, No:
152-153, Aralik-Ocak, s.225-233.

“Nijat Ozon ile sdylesi” (1996) Gérintii (Tirk Sinemasi Ozel Sayisi), No: S
(Iikbahar), s.2-14.

Ozer, Murat (1995) Ali Ozgentiirk Filmleri 1: Hazal, istanbul: Anadolu Sanat
Yayinlari.

Ozgiic, Agdh (1997-1998) Tiirk Filmleri Sézlidd (3 cilt), istanbul: Sesam
Yayinlari. :

Ozgiic, Agah (1990) Tiirk Sinemasinda Ilkler, istanbul: Yilmaz Yayinlari.

Scognamillo, Giovanni (1973) “Tirk Sinemasinda Koy Filmleri”, Yedinci Sa-
nat, No: 4 (Haziran), s.8-14, No: 5 (Temmuz), s.34-39, No: 6 (Adustos),
s.38-42.

Scognamillo, Giovanni (1998) Tirk Sinema Tarihi, istanbul: Kabalci Yayinlari.

Sitiven, S. A. (1977) “Sinemada Gercgekgi Diisiincenin Son Kriterleri”, Mut-
lak Fikir Estetidi ve Sinema, No: 3 (Haziran), ss. 7-13.

Tirkali, Vedat (1992) Ug Film Birden, istanbul: Cem Yayinevi.

Yeden, Mesut (1999) Devlet Séyleminde Kiirt Sorunu, Istanbul: Iletisim
Yayinlari.

Yiimaz Gliiney, Yicel Gakmakli, Omer Kavur, Sureyya Duru ile
Gérismeler (t.y.). Istanbul: Sinematek Eskisehir I.T.I.A Yayinlari.

Gulsum Depeli
Ankara Universitesi
lletisim Fakiiltesi






ESKIYANIN SONU YA DA ESKIYA DUZE iNINCE

Senem A. Duruel

Bu calisma, Tirk sinemasinda “eskiyalik” olgusuna odaklanmak-
ta, tarihsel sireg iginde egkiyalik olgusundaki degisimin, Tirk sine-
ma tarihinin farkh dénemlerinde gergeklestirilen lGg 6rnek filmde
temsil edilisini tartismaya acmaktadir. Dokuz Dagin Efesi (Metin
Erksan, 1958), Kozanoglu (Atif Yiimaz, 1967) ve Egskiya (Yavuz
Turgul, 1996) filmlerinde efe/eskiya/halk kahramani olgularinin ince-
lenmesi ve Tirk sinemasinin farkli donemlerinde bu olgularin ele
alimg bigimlerinin irdelenmesi amaglanmaktadir. Birbirinden farkl
icerikteki bu Ug filmde, farkh dénem ve cografyaya ait g eskiya
tiplemesinden hareketle tarihsel sidrecini tamamlayan eskiyaligin
Tirk sinemasindaki dénisimi ele alinacaktir.

Bu filmlerde egkiyaya bakistaki degisimi incelemeden 6nce, genel
eskiya tanimlamasini yapmakta ve eskiyaya farkh bakiglarin kéken-
lerini ortaya koymakta yarar oldugunu saniyorum. Arapga bir sdzcik
olan “saki“den turetilen eskiya, genel tanimiyla yol kesen, fidye igin
adam kaciran, dizene bas kaldiran bir “dag adami“dir. Tirk roma-
ninda “eskiyalik” Uzerinde duran yazarlardan Kemal Tahir'e gére,
eskiyalidi hirsizliktan ayirmaya imkan yoktur. Dolayisiyla higbir egki-
yalik olay: tarihi etkileyemez. Yasar Kemal'e gore ise eskiyalik bir
bas kaldirma turiadir. Toplumun yetersizliginden kaynaklanan kisisel
bir bas kaldirmadir. Nedeni elbette ekonomiktir. Anadolu‘da tarih
boyunca eskiyaligin bir yasama bigimi olarak gelismesinde cografya-
nin da biyulk etkisi vardir (Guneri 1974: 1-2). Kemal Tahir, eskiyali-
din devletin zayif dustigu, buylk sarsintilar gegirdigi donemlerde
goraldigine vurgu yapar. Ferit Guneri‘nin 1973'te Kemal Tahir ve
Yasar Kemal‘le yaptigi réportajda, Kemal Tahir bagka bir noktaya
daha deginir:

“"Eskiyalik dénemlerini yaniltan nokta, haksizliga ugrayan ve ka-
nuna siginamayan, kanun tarafindan himaye géremeyen birkag
go6zi pek insanin da kanunun islememesi zorunlulugu altinda es-
kiya gibi davranmasi gérinmelerindendir” (1974: 2).
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Bu sdzlerle Kemal Tahir, halk kahramanlarini, bazi efeleri, eski-
yadan ayinir. Yagar Kemal, tarih icinde eskiyaligin biiylk bagkaldir-
malarda yardimci oldugunu belirtir ve bunun igin elimizde gok temel
bir 6rnek oldugunu soyler. Mustafa Kemal’in 6nderligindeki bagkaldir
hareketinde yurdun baska baska bdlgelerinden eskiyalarin yardimci
olduklarini, Yéruk Ali Efe, Demirci Efe, Gizik Duran gibi érneklerle
aciklar.

Avrupa, Amerika ve Asya Ullkelerindeki haydutluk kurumu Gzerine
arastirmalar yapmis olan Ingiliz Tarihci E.J. Hobsbawm ise Bandits
adh kitabinda “soylu eskiya” kavramini ortaya atar (aktaran Moran
2000: 104). Hobsbawm’a gére soylu eskiyalar, yasalara gore suglu
olduklan halde halkin gbézinde sugsuz sayillan “toplumsal hay-
dut”lardir. Bunlar, koéylllerin baski altinda ezildigi, sémaraldiga
kirsal kesimde, zalim yodneticilere karsi baskaldirmis ve adalet iste-
miglerdir. Hobsbawm farkh Ulkelerin, hikdyelerinde, romanlarinda
gizilen bu haydut tiplemelerinin ortak 6zelliklerini maddeler halinde
toplamistir. Bu ortak ozelliklerin bazilarina Tirk sinemasinda gizilen
eskiya tiplerinde de rastlamak mimkindir. Hobsbawm’in éne sur-
digu bu ortak ozelliklerden ilki sudur: “Soylu eskiya bir sug isledigi
icin daga cikmaz, bir haksizhga ugradidi icin dada cikar ve egkiya
olur” (2000: 104). Calisma icinde ele aldigimiz her g filmde de, yani
Dokuz Dadin Efesi'nde, Kozanodlu'nda ve Eskiya’da da kahramanlar!
bir haksizlik sonucu daga ¢ikmak zorunda kalmiglardir.

Metin Erksan, 1958 yilinda, Kemal Tahir ile tamisikligi olmadan
onceki bir tarihte gektigi Dokuz Dagin Efesi filminde, Cakici Meh-
met’i, Kemal Tahir'in tamnimiyla "kanunun islememesi durumunda
eskiya gibi davranan” bir tip olarak ele almistir. Cakici, tipki Kemal
Tahir'in vurguladigi gibi, isteyerek dedil, zorunluluktan daga gikmig-
tir. Cakici'yr daga gikmaya iten neden devletin kétl igleyen adalet
mekanizmasi ile ilgilidir. Film kétu isleyen bu adalet mekanizmasini
tanimlayan bir sahne ile baslar. Filmde dis ses ile Osmanli‘'nin son
dénemi anlatiimaktadir:

“19. asrin sonlarina dogru Ege havalisi, daglarda gezen eskiya
cetelerinden bikip usanmistir. Saray ve Bab-1 ali bu durumun
éniine bir tirli gecemiyordu. Nihayet Izmir Valisi Nagit Pasa bu
derde ceteleri affetmek veya o zamanki tabirle 'dize indirmek’le
bir gare bulabildi (...)”

(‘ Bu s6ézcugu filmin kahramanlan anlaminda kullaniyorum. ]
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Bu dis sesin ardindan gelen sahnede diize inmis eskiya Cakircali
Ahmet Efe, askerlerle birlikte namaz kilmaktadir. Carkircali tam sec-
deye durdugu an, bir asker -bu Hasan Cavus’tur- onu arkasindan
vurur. Bu garpici sahne filmin tamamini 6zetlemekte, babasi 6ldiri-
len Gakici Mehmet’in siyasi erke olan givensizliginin nedenlerini
ortaya koymaktadir. Devletin verdigi s6ze ragmen babasi oldurul-
misg, islemedigi bir sug yuzinden bir yil hapse girmis, ailesi ve gev-
resinin baskisi lzerine 6¢ almak igin kendi hayatini da tehdit eden
Hasan Cavus’u 6ldirmek zorunda kalmistir.

Filmin yorumuna goére Cakici gibiler bozuk dizenin nedeni dedil,
sonucudurlar. Daglara bir defa gikanin ise diize inmesi artik zordur.
Ege bolgesinde egkiya olan Gakici’'nin igine distugi kisir dénginin
bir benzerine, farkh bir cografyada -Cukurova’‘da- egkiya olan
Kozanoglu’nda da rastlariz.

Ayse Sasa’'nin senaryosunu yazdigi ve Atif Yilmaz’'in yoénettigi
1967 yapimi Kozanoglu'nda, Huseyin‘in evi Karahasanogullari’nin
adamlari tarafindan basilir. Evden zorla at alimir, yem toplanir. Hi-
seyin’in (Kozanoglu) kiz kardesine tecavuz edilir, babasi Osman 6l-
dirdldr. Babasinin kanini yerde koymamak karariyla daga gikan ve
eskiyalarin arasina karisan Kozanoglu kisa zamanda egkiyahgin ig
ylzini gérir. ikilem igindeki Kozanoglu artik tek baginadir. Halki
soyanlar da, eskiyay: yoldan gikaranlar da, devletin igine girenler de
Karahasanogullan’dir. Kéyliyli Karahasanogullari'ndan koruyarak bir
efsaneye doniisen Kozanoglu, Osmanli pagsasinin kizimi kurtardigi igin
affedilir, dize iner ve Nasuh Pasa onu mitesellim (vergi memuru)
yapar. Fakat Karahasanoglu bos durmaz merkeze baski yaptirir.
Istanbul’dan gelen padisah emri ile Pasa’yr mevkiinden eder. Nasuh
Pasa'ya yardim eden Kozanoglu hakkinda idam fermani gikarttirilir.
Kozanoglu kagmayi segmez, mahkemede yargilanmak ister. Halk
6nunde boynu ipe gegirildiginde, “Halimi siz duyurun Osmanh padi-
sahina, hakkimi siz sorun. Ardimdan kalanlara taze bir kavga dog-
sun,” der ve ayaginin altindaki yikseklige tekme atarak yasamina
kendisi son verir.

Kozanoglu’nun éliminden sonra geng bir delikanlnin séylemeye
bagladigi ve halkin katildidi turkd belli bir bilince varildiginin goster-
gesi olarak kullanilmigtir. Turkinin sézleri séyledir:

"Kozanoglu Huseyin’im hey/ Ne kadi tanirim ne bey/ Haksizliga
karsi korum/ Durduramaz beni higbir sey/ Kozanoglu Kozanoglu/
Seni izleyi izleyi/ Yaralarnim gbéz géz oldu/ Devlet gézleyi gézleyi.”



Dokuz Dagin Efesi‘'nde de, Kozanoglu'nda da baslangicta kisisel
bir bag kaldirma olarak daga c¢ikan kahramanlar, Hobsbawm’in be-
lirttigi gibi daha sonra toplumsal bir misyon da ustlenirler. Cakici
Mehmet, halk arasinda yaptigi iyiliklerle nam salar, dokuz dadin
efesi olur. Kizanlarini toplayip halka iyilik yapmalarini salik verir;
halkin malni, canini, irzini kétilik yapan diger eskiya cetelerinden
korur. Buna karsilik halk da Gakici’'nin yerini hikimetten saklar.

Kozanoglu’'nun toplumsal misyonunun alti daha da belirgin bigim-
de gizilmistir. Yiimaz Giney’in canlandirdigi Kozanoglu’nun “Ardim-
dan kalanlara taze bir kavga dogsun,” sozlerini ve halkin birlikte
sOyledigi turkayd, filmin ele aldigi tarihsel donemin disina tasirarak
ve 1960°ll yillarin Tirkiye'sindeki politik ortami da g6z 6niine alarak
yorumlamak mimkindir. Filmdeki Kozanoglu adeta devrimci (!) bir
kimlige birGnmugtar.

Fakat Yavuz Turgul'un yonettigi 1996 yapimi Eskiya’daki Baran,
film boyunca toplumsal bir misyon Ustlenmez, daha dogrusu Ustle-
nemez. Yasar Kemal‘in “Eskiyalik her gagda bigim degdistirerek ola-
caktir,” dedigi gibi, eskiyalik bigim degistirmistir. Daglardaki efsanevi
eskiya 6lmugtur. Artik sehir egkiyalari ve onlarin turli ayak oyunlar
vardir. Baran, temsil ettigi degerlerle (s6ze given, mertlik vb.) se-
hir eskiyalar karsisinda masum kalmigtir. Bireysel arayisi sirasinda
icine distigu toplumsal -biuyik 6lgide bireysel- sorunlar kendi ada-
let anlayisi ile g6zimleyen Baran, filmin sonunda élimine, bir baki-
ma da kurtulusuna kavusur.

Kozanoglu'nda, diger iki filmden farkh olarak, Hobsbawm’in éner-
digi bir diger soylu egkiya 6zelligi de éne gikmaktadir. Hobsbawm’a
gore “soylu eskiya kralin ya da imparatorun dismani degildir; ¢inki
kral ya da imparator adaletin kaynadidir. Soylu eskiyanin dismani,
bélgesindeki mitegallibedir. Bunlar halka zulmeden toprak sahipleri,
derebeyleridir” (aktaran Moran, 2000: 104). Duze inip vergi memuru
yapilan Kozanoglu'nun savasi da padisahla degil, Karahasan-
ogullar’yla yani mitegallibeyledir. Kozanoglu'nda devlet-halk iligki-
sindeki olumsuzluk merkezi otoriteden degil, aradaki sipahiden, es-
raftan ve din gorevlilerinden kaynaklanmaktadir. Kozanoglu Hiseyin
adaletin kaynagi olan devlet iginde gdrev aldigi halde,
Karahasanogullan devletin igine sizdigi igin filmin finalinde, halki
devlete karsi bas kaldinp eskiya olmaya davet etmistir. Kozanoglu,
bu yillarda romancilar arasinda tartigilan egkiyanin dizeni korudugu
mu, yoksa dizeni bozdugu mu; eskiyanin bir halk kahramani mi,
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yoksa toplum digi kisiler mi oldugu konusuna, bu disincelerin ara-
sinda gelgitler yasayarak cevap veren bir filmdir.

Efsane - gergek, halk kahramani - tarihsel kisi olgularinin bu ig
filmde ele alinisina baktigimizda hepsinin ig ige gegmis olduklarini,
gogu zaman ise efsanenin gergedin 6nine gegtigini goériraz.

Eskiya'da Baran polisler tarafindan sarildiginda kaos arkada kal-
mis, Istanbul kaosunun bir parcasi olan havai fisekler yildiza déniis-
mustur. Havai fiseklere kosan Baran, film boyunca islenen bir masal
O0gesine dayanarak oldiginde gokteki bir yildiz olur. Baran‘in bu
sekilde 6lumsizlesmesi sadece yillarca ayri kaldigi suskun Keje’nin
gozinde degildir. Baran seyirci olarak bizlerin de gézinde 6limsiz-
lestiriimek istenmistir. Artik Baran, Istanbul’da gdkyiziinden Firat
nehrinin Gstine kayan bir yildizdir. Adeta tasididi cesitli erdemlerle
6zlem duyulan nostaljik bir eskiyadir.

Film bu yénlyle 1958 yapimi Dokuz Dagin Efesi'nden de, 1967
yapimi Kozanoglu'ndan da daha c¢ok masala yaklagmaktadir.
Berfo’nun turli oyun ve yalanlarla Baran’in elinden aldigi Keje’nin 35
yil boyunca suskun kalmasi da, Istanbul’da biiyiik bir patrona déni-
sen ve evi siki bir koruma altinda olan Berfo’nun, Baran tarafindan
rahatlikla yok edilmesi de, Baran'in koca bir uyusturucu getesini tek
basina ortadan kaldirmasi da, Keje'nin ve Firat nehri kenarindaki
kéyun yar deli-yari bilge kadin tiplemesinin Baran‘in 6limdnd yildiz-
lardan anlamasi da masaldir. Eskiya’da Ustte gorilen sert gergekgi
dinyanin altinda, ele aldigimiz diger filmlere oranla gok daha masal-
sI bir dinya yatmaktadir.

Berna Moran, fnce Memed iizerine yapti§i incelemesinde Yasar
Kemal‘in “soylu egkiya” éykusind, ikinci bir gelenek olan “asik hika-
yeleri” gelenegi ile besledigini belirtir (2000: 109). Yavuz Turgul'un
da Eskiya'da bu ikinci gelenekten yola ¢iktigini gézlemlemek mim-
kindur. Filmde Baran’in ve Keje'nin aski, tipki asik hikayelerindeki
gibi yuceltilmig bir deger olarak yerini alr.

Dokuz Dagin Efesi filmi efsane - gergek meselesi ve tartigmalari
Uzerine ilging bir érnek olusturmaktadir. Nijat Ozén, 1959'da Akis'te
yayimlanan “Hasta Sinema” adl yazisinda “Viva Cakici!” bashdi al-
tinda Dokuz Dadin Efesi'nin, Elia Kazan’in Viva Zapata’sina (1952)
benzedigini yazmistir (Ozén, 1995: 79). Metin Erksan ise Vatan gazete-
sinde 1959 yilinda yazdidi “Cakici Efsanesi ve Gergegi” adll makalesinde
zeybekligin koklerini arastirdigim, Cakici’'nin hayatimi ayrintih  bir
bigcimde inceledigini séyleyerek bu elegtiriye soyle cevap vermistir:



“"Beni birinci planda etkileyen dslup rejisér Elia Kazanin dslubu
degil, dogrudan dogruyu yurdumun, Anadolu’nun kendisini bitin
¢aglanyla ifade eden uslubuydu... Nedir ki zeybeklikte bir Anado-
lu - Tirk - fyon meselesi bulundudu bilinmedidi igin elestirmeler-
de (lslubumu incelemek igin basvurulan kaynak Bat’min sinema
urdnleriydi. Eger Zapata gibi bir 6rnek olmasaydi Cakici Al
Capone‘a bile benzetilebilirdi. Benzetildi de; Billy the Kid dendi.
Bunda yaniliniyordu. Zeybeklik ne Amerikali Billy the Kid‘in yapti-
g1 gibi gelenegi olmayan ferdi bir eskiyalik, ne de Zapata gibi
sosyal yani agir basan bir halk hareketiydi.”

Metin Erksan’in ayni makalede belirttigine gére, Dokuz Dagin Efe-
si‘nin kahramani Cakici Mehmet hakkindaki bazi gergekler, yonet-
menin bilgisi dahilinde oldugu halde sansir engeline takilabilecegi
icin filme yansitiimamistir. Cakici’mn Osmanl‘ya karsi durmasindaki
sosyal ve ekonomik nedenler, 6rnegin Cakici’nin yabanci sermaye ile
baglantisi, Osmanh hikimetine kars tipki Kozanoglu gibi Ingilizler
tarafindan tutulmasi ve korunmasi filmde yer almamstir.

Metin Erksan’in film igin yararlandigini belirttigi kaynaklardan biri
Pertev Naili Boratav'dir. Boratav, “"Halk Kahramanlarn, Sanat Eseri ve
Halk Terbiyesi” adli makalesinde Gakici Mehmet Efe’yi? séyle tanim-
lamaktadir:

“"Cakici Mehmet Efe’nin mensup oldugu Anadolu kéyi zimresinin
zararina isleyen menfaat hislerinden minezzeh bir insan oldugu-
nu nasil iddia edebiliriz ki... O Izmir mintikasindaki ‘levanten’
mdstemleke simsarlarina ve onlarin yerli derebeyi ve memur or-
taklarina alet olmakla -belki yaptigi isin tam suuruna varmaksi-
zin- didsmanlik ediyordu. Fakat diger taraftan o, halkin koruyucu-
su olmak, zalimleri kahredip, mazlumlarin intikamini almak, yer-
yuzinde hak ve adaleti dagitmak vazifesini dzerine almig bir in-
san sifatiyla da hikmind ydrdtdyordu.” (1982: 132)

Filmin sonunda GCakici da tipki Kozanoglu ve Eskiya filmlerindeki
kahramanlar gibi 6limsuzlesmistir. Vuruldugunda vasiyeti (zerine,
Cakici’'nin basi gévdesinden aynlir. Béylece kimse onu 6ldi bilmeye-
cek, halk arasindaki Cakici efsanesi surecektir.

Pertev Naili Boratav, 1929 yilindan itibaren Turk halk kaltaranun,
Ozellikle de Tirk halk edebiyatinin kaynaklarini inceleyip, ¢esitli yazi-

. [2 Bkz. Pertev Naili Boratav (1982), “Cakici Efe”, Folklor ve Edebiyat 1, ]

Adam Yayinlan, Istanbul.
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larini topladigr “Folklor ve Edebiyat” adh derlemedeki makalesinde

soyle der:
"Bir kahraman, sanat eserinin mali oldugu andan itibaren, onun -
hakiki sahsiyeti, sanatkarin yaratacagl sahsiyetinin malzemele-
rinden ancak bir kismini teskil eder. Sanatkar hakiki sahsiyete is-
tedigi (fakat sade kendinin degil, mensup oldugu cemiyetin, zim-
renin istedidi) hiiviyeti vermek zaruretindedir. Sanatkéra, ‘Neden
hakikati tahrif ediyorsun?’ diye kizmaya hakkimiz yoktur. Zira
bunu isteyen biziz” (1982: 133).

Boratav’in belirttigi gibi, halk kahramanlarn nasil tarihi-gercek
kimliklerinden arinmig, halkin gérmek istedigi kigiliklere barinmug-
lerse sinemada da ayni karakterler hayat bulmustur. Bu agidan Do-
kuz Dagin Efesi de, Kozanoglu da, Eskiya da Turk sinemasinda so6zli
edebiyat gelenegini kendine gore bigimleyip surdirme ediliminin ana
damarlarindan birinin egkiya filmleri oldugunu bize hatirlatmaktadr.
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Filmografi

Dokuz Dagin Efesi (Cakici Geliyor)
Yapim Yili: 1958
Yénetmen-Senaryo: Metin Erksan
Gorintu Yonetmeni: Sevket Kiymaz
Oyuncular: Fikret Hakan, Serpil Giil, Kadir Savun, Hayri Esen, Erol Tas,
Hayati Hamzaoglu, Sadettin Erbil, Yimaz &ruda.

Kozanoglu
Yapim Yili: 1967
Yénetmen: Atif Yilmaz
Senaryo: Ayse Sasa
Gorianti Yonetmeni: Gani Turanh
Oyuncular: Yilmaz Giiney, Suna Keskin, Tuncer Necmioglu, fhsan Yiice,

Danyal Topatan, Kani Kipgak.



Eskiya

Yapim Yili: 1996

Yénetmen-Senaryo: Yavuz Turgul

Gorintil Yonetmeni: Ugur icbak

Oyuncular: Sener Sen, Ugur Yicel, Sermin Sen, Yesim Salkim, Kamuran
Usluer, Nejdet Mahfi Ayral, Kayhan Yildizoglu.
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SEKS SINEMASININ OTEKILESTIRILMESI

Kaya Ozkaracalar

l. Girig

1970’lerin ikinci yarisinda Ulkemizde 6nce ithal yabanci filmler,
hemen akabinde de Yesilcam yapimi yerli benzerleri Gzerinden bir
‘seks filmleri furyas)’ yasanmisti. 1970’lerin seks filmleri furyasina
iliskin olarak o donemde sinema yayinlarinda olusan bir sdylem,
zaman iginde sinema tarihi calismalarinda da kendine yer edinmis ve
ornegin yakin tarihli bir televizyon belgeselinde de yansimalar gori-
lecek sekilde ginimize dek hakimiyetini sirdirmigtir. Bu galisma-
da, 1970’lerin ‘seks filmleri furyas)’ hakkindaki hakim séylemin ne
zaman, nasil olustugu, temel unsurlarinin neler oldugu konusu -
sOylemin icerdigi kimi yanilsamalar ve kimi i¢c celigkiler de ortaya
konacak sekilde- o dénemin en popller sinema yayin organi olan
Ses dergisinin taranmasindan hareketle ele alinacaktir. Ayrica galig-
manin sonunda bu hakim séylemin o dénemin tarih olmasiyla birlikte
zaman iginde sagladig sirekliligine karsin ginimizde mutlakiyetinin
sarsiimasina, alternatif bakis acilarinin ortaya gikmasina da kisaca
isaret edilecektir.

Il. Hakim Séylemin Unsurlarn
1. Kullanilan Nitelemeler

1970'lerin seks filmlerine iliskin hakim séylemin olugsmasinin mi-
henk tagi olarak Ses dergisinin bu furyayr 29.11.1975 tarihli sayisin-
da “"Seks Rezaleti” bashdiyla kapak konusu yapmasi gosterilebilir.
Oncelikle dergideki alti sayfallk dosyada kullamilan terminolojiye
isaret etmek yararh olacaktir. En gdze garpan sézcik 6beklerinden
biri “igrenc” ve “rezalet"tir. Ornegdin ana metinde “Gencler zehirlen-
mis, c¢ocuklar kétuye, yanlisa alistinlmis kimin umurunda? Simdi
gelin de siz buna rezalet demeyin,” ifadesi gegerken metne gdrsel
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malzeme olarak eslik eden seks filmi lobi kartlarinin resim altyazila-
rinda “igreng sahneler” ve “bu ne rezalet” ifadeleri yer aliyor.!

GOze cgarpan bir diger sozcik Obegi ise “kangren”, “salgin” ve
“hastalik”. Ornegin derginin kendi ana metninde “kangren gibi {ilke-
nin her tarafini saran bu igreng filmlere dur demenin zaman: geldi,”
ifadesi yer alirken? dosya kapsaminda gériis alinan sinemacilardan
Tirker Inanoglu’'nun demecinde “kangren olmus yaralar” ve “hasta
bir toplum” ifadeleri gegiyor.? Bu dbekteki sézciikler, yerli sinemada-
ki seks filmleri patlamasinin ‘tedavi edilmesi gereken’ bir olgu oldugu
gagrisimini, 6zel olarak ‘kangren’ ifadesi ise ‘kesilip atilmak’ gagrigi-
mini tagiyor.

Bu séylemin bir diger 6nemli unsuru ise, s6z konusu filmlere kargi
¢ikigin gerekgesi olarak gocuklar ve gengler Gzerindeki olumsuz etki-
lerinin 6ne gikariimasi. Ana metinden yukaridaki alintida ‘genglerin
zehirlenmesinin, gocuklarin kétiye, yanlisa alistinimasinin’ rezalet
olarak nitelendirildigini gérmistik. Ayni sayida uzman sifatiyla ro-
portaj yapilan kisilerden Prof. Ozcan Kéknel’in ifadeleri de bu dogrul-
tuda: “Cocuklarimizin sapik olmasina g6z mi yumacagiz? Bizim top-
lumumuz heniz seks problemlerini ¢6zmug degildir. Bazi cevreler bu
toplum yapisini ticari amaglari ugruna istismar etmekteler.”

2. Batr'yla Kiyaslama

1970’lerin seks filmleri furyasina iligkin hakim séylemin bir diger
6ne ¢ikan unsuru ise Avrupa ve ABD ile yapilan kiyaslamalara iliskin
ki bu unsur ciddi yanilsamalan igeriyor. Bu yanilsama esas itibariyle
Bati sinemalarinda Tirkiye'dekine benzer seks filmlerinin olmadigi ve
Ulkemizdeki durumun adeta bize 6zgl oldugu seklinde. Kugskusuz
Avrupa’da da erotik filmler gekildigi yadsinmiyor ama Avrupai filmle-
rin Tarkiye'dekilerden (“rezalet”) gok farkh oldugu iddia ediliyor:
“Avrupali ve Amerikali yapimcilar soruna éyle bir kif uydurmuslardi
ki, seks filmlerinde seyirci hem egitiliyor, hem de ona ¢iplakhdin agir
bastigi bir sanat filmi sunuluyordu. Ya bizimkilerin yaptigi? Ne konu-
su var, ne mesaj.” Ana metinden bu alintida s6z konusu edilen
erotik sanat filmlerinin Tiurkiye’deki ‘seks filmleri furyasindaki’ trin-

s N\
! Ses, No. 48 (29.11.1975), s.2.

2 Ses, No. 48 (29.11.1975), s.3.
3 Ses, No. 48 (29.11.1975), s.5.
4 Ses, No. 48 (29.11.1975), s.5.
5 Ses, No. 48 (29.11.1975), s.3.
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lerden c¢ok farkli oldugu kuskusuz, ancak gozden kagan/kagirilan
nokta ise Bati'da yalnizca erotik sanat filmlerinin degil Turkiye'dekine
¢ok benzer filmlerin de yapilmis oldugu. Hatta Turkiye'deki seks
filmleri furyasinin italyan seks komedileri furyasindan etkilenmis
oldugu asikardir. Ses yazar ve editérlerinin Turkiye’de de bir hayli
ilgi géren Italyan seks filmlerinin varigindan veya niteliginden biha-
ber oldugu kuskusuz dusinllemez. Yani, yerli seks filmlerinin yan
sira perdelerimizde gérilen bu Italyan filmlerinin egitici ve sanatsal
nitelikli olduklarinin sanilimasindan ziyade, ya bu filmlerin yok sayil-
masi ya da bir sekilde italyan olmanin Avrupal olmak igin yeterli
sayllmamasi s6z konusu.

Ancak bu baglamda, yani Turkiye sinemasi ile Bati sinemalarinin
seks filmlerinin buradakinin ‘rezalet’, oradakinin ‘egitici-sanatsal’
olarak kiyaslanmasi ve Tirkiye'deki rezaletlere Bati'da rastlanmayip
bize 6zgl oldugu seklindeki sdylemin kimi tezahirleri agik bigimde
bilgi eksikligine de dayaniyor. Bunun bir sebebi Tirkiye’de sinema
Uzerine yazan ¢evrelerin, Turk sinemasini ‘iyi’ ve ‘k6ti’ érnekleriyle
bitunsel olarak bilmesi, ama Bati sinemasini yalnizca ‘iyi’ érnekleri
Uzerinden tanimasi olsa gerek. Seks filmlerinin arasina pornografik
parca eklenmesi uygulamasinin, sinema {zerine yazanlar tarafindan
algilanigi buna érnek gésterilebilir: Turkiye’de bu uygulamanin varl-
dindan haberdar olanlar bu uygulamay: yalnizca Tlrkiye'ye 6zgu,
Bati'da érnedi goérilmeyen bir uygulama zannetmektedirler. Ornegin
Atilla Dorsay, 1979'da yazdig: bir gazete yazisinda “Bizde [...] Ba-
ti'da olmayan baska bir sey daha var... Normal bir filmin arasina hig
geredi yokken ekleniveren, Bati'dan gelme 8 mm’lik 6zel porno film
parcgalari var. Film birden kesiliyor; perdede bakiyorsunuz birbirine
girmis kadin-erkek vicutlari, doganin en dogal isini bir teshir araci,
bir meta haline getirmisler, oynasip duruyorlar...”® diyor. Oysa seks
filmlerinin igine pornografik sahneler ekleme uygulamasi 1970‘lerin
basindan beri Avrupa’da, seks filmi olmayan filmlerin igine erotik
sahneler eklenmesi uygulamasi ise ¢ok daha eski tarihlerden beri
hem Avrupa’da, hem de ABD’de s6z konusudur.

3. Sansiir Gagrisi

1970’lerin seks filmleri furyasina iliskin hakim séylemin temel un-
surlarindan bir digeri olan sansir gadrisi ise bu sdylemin en geligkili
olani: Seks filmlerine yénelik sansir gagrisi yagamda kargihgim bul-

f& Atilla Dorsay (1986) Yizyiize, istanbul: Gagdas Yayinlan, s.243-244, ]
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dugunda yalnizca seks filmleriyle sinirh kalmayip sinema endustrisi-
nin gok daha genis kesimlerini etkisi altina almistir.

Bu sansir gagrisinin ilk nivelerini Ses'teki dosyada goériyoruz.
Zaten yukarida agimlandidi gibi seks filmlerinin bir hastalk, hatta
kangren olarak goérilmesinin beklenen bir sonucu olarak gérilebilir
sansir ¢agrisi. Oncelikle dosyadaki ana metinde agik¢a ‘ihbarcilik’
sayilabilecek su ifade yer aliyor: “Fakat garip olan su ki yasal yénden
¢evrilmesine ve oynatiimasina olanak olmayan filmler nasil sinema-
larda gésterilebiliyor?”” Raif Ertem adh bir avukatla yapilan ve “Ka-
nunlar Yasakliyor” baslidiyla yayinlanan réportajda, kanunun mds-
tehcen filmlerin gdsteriimesini yasakladi§i kaydediliyor.® Istanbul
Milli Egitim Mldurd ile yapilan roportajda ise “en etkileyici ve en
acimasiz tedbirler almak zamani gelmistir” ifadesi 6ne cikiyor.® En az
bunlar kadar, hatta daha da fazla dikkati ceken husus ise sinema
sektérinden isimlerle yapilan roportajlarda Gsti 6rtulid de olsa san-
sir cadrisi niteligi tasiyan beyanatlarin yer almasi. Ornedin Cineyt
Arkin “bir an 6nce tedbir yoluna gidilmesi” gerektigini sOylerken,
Ayhan Isik, “Devlet miidahale etmelidir,” diyor.!° Son olarak, adeta
blatin bu sansir gagrilarina karsilik olarak, ¢agrinin dodgal muhatabi
olan hiikimet adina dénemin Adalet Bakam Ismail Miftioglu “hi-
kiimetin bir care aradigin” kaydediyor.!!

Bu arada kaydedilmesi gereken ilging bir gelisme, bu agik veya
ortlu sansur gagnlarnnin sektoér icinden belli bir tepki gérmesi ve bu
tepki sonucu sansir gagricilarinin bu gagrilarinda kismi geri adim
atmalan olacaktir. Ses’in 20.12.1975 tarihli sayisinda, seks filmlerini
kapak yaptiklar sayillarindan sonra “birkag prodiktérin, meslektas-
larindan kendilerini kinayan mektuplar aldiklar1” kaydediliyor. Ses’in
konuyla ilgili yazisinda ise “Once hemen altini gizerek belirtelim ki,
seks dogal bir gereksinmedir. Seksin sinemada yer almasina karsi
¢tkmak en azindan gergekgi olmamaktadir,” denildikten sonra “san-
siriin yeterli olmayacad, belki isin daha tehlikeli bir noktaya vara-
cag (...) iktidarin (sansird) kendi amaglari igin kullanacagi” ve bu-
nun da “sinemanin topluma hizmet edememesi” sonucunu verecedi
kaydediliyor.'?

/7$es, No. 48 (29.11.1975), s.3.
8 Ses, No. 48 (29.11.1975), s.4.
9 Ses, No. 48 (29.11.1975), s.5.
10 Ses, No. 48 (29.11.1975), s.5.
1 Ses, No. 48 (29.11.1975), s.6.
12 5es, No. 51 (29.12.1975), s.3.
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Ancak adeta cin siseden gikmistir bir kere. Oncelikle seks sinema-
sini vuran sansur haberlerinin en ses getireni, aralik ayinda vizyona
giren Emmanuelle filminin gésterimdeki 4. haftasinda Igisleri Bakan-
hg tarafindan yasaklanmasi olacaktir. Sansiur dalgasi kuskusuz si-
nemada seksi hedef almakla sinirh kalmaz, 6rnegin 1976'nin Nisan-
Ekim aylarn arasinda denetime sunulan 100 yerli film senaryosundan
yalnizca 25‘i onaylanir. Bu sansir dalgasina Osman Seden, Ertem
Egilmez, Tirker inanoglu, Hirrem Erman gibi ana-akim sinemacilar
kars! cikarlarken yine de seks filmleri furyasini suglamaktan gekin-
mezler. Bu arada her doért sinemacinin da seks filmleriyle siyasi
(“ideolojik”) filmleri ayni baglamda, yani sansiriin misebbibi olarak,
bir arada anmalari dikkate deger.!?

4. Savunmaya S6z Verip Kaile Almamak

1970’lerin seks filmleri furyasina iliskin hakim sdylemin édnemli bir
tamamlayici unsuru ise besbelli adaletli gérinme kaygisiyla ‘karsi’
tarafa, yani seks filmi yapanlara, seklen s6z hakki tanimak ama on-
larnin argimanlarini kaale almamak seklinde tanimlanabilir. Ses der-
gisinin seks filmlerini kapak yaptigi sayisinda konuyla ilgili 6 sayfalk
dosyanin 1 sayfasi seks filmleri oyuncularindan alinan demeglere
ayrilmis. Bu sayfanin "S6z Seks Filmi Oyuncularinin” seklindeki bas-
hg1 ‘s6z savunmanin’ ifadesini gagrigtiryor.

Gerek o sayida gerekse yine ayni konuya genis yer ayrilan bir ay
sonraki Ses sayisinda gorisi alinan seks filmi oyuncular yer yer Ser-
met Serdengecti‘nin "Ben cebime giren paraya bakarim, gerisi beni
ilgilendirmez,” tarzindaki kimi ifadeleri bir yana, bir hayli ciddiye alin-
may! hak eden argimanlar ve karsi-argimanlar da gelistirmigler:

Sermet Serdengecti: “Sanki diger filmler izleyiciye ne mesaj veri-
yor?”t4

Mine Mutlu: “Halkin begenmeyecedi filmler yapip ondan sonra si-
kayet edenler bize karsi gikiyorlar. Cesaretleri varsa alsinlar starlari-
ni, seks filmi gevirsinler. O zaman bu igin sanildigi kadar kolay olma-
digini anlayacaklar.”*®

Feri Cansel: “Kimse bana ‘Gel Feri, filanca biyuk firmanin su fil-
minde basroli oyna,’ demedi. (...) Suglu biz ya da kiglik sirketler

(13 Ses, No. 40 (2.10.1976), 5.4-5.
14 Ses, No. 48 (29.11.1975), s.7.
15 Ses, No. 51 (20.12.1975), s.5.



((aya Ozkaracala)

degil, kendilerinden bagkasina yasama hakki vermeyen blyuk firma-
lardir,”6

Arzu Okay: “Seks filmlerinin yararh olduguna inaniyorum. Cinsel
sorunlarini g6zememis bir toplumda bu filmler belli bir bogalimi sag-
hyor. Boylece kadinlarin mini etek giymelerine eskiden oldugu gibi
ac¢ gb6zle bakilimiyor. Eskiden duygu sémdirisi dolu filmler yapihyor-
du. Onlar da yipratiyordu insanlari. Onlara karsi gikmayanlar bugin
sekse karsi cikiyorlar.”!?

Oysa Ses’in dosyasindaki degerlendirme metinlerinde bu argi-
manlara karsilik niteliginde higbir géris yok. Bunun sebebi konusun-
daki bir ipucu ise sinemada sansir konulu bir televizyon forumuna
iliskin Ses’in haberinin satir aralarinda goériliyor. Ses bu foruma
Figen Hanin da gagnimig olmasina su alaya ifadelerle deginiyor:
“Figen Han'in sinemadaki engin tecribesinden dolay: mi, yoksa seks
filmlerindeki Ustun basarisindan dolayr mi davet edildigini bir turld
c6zemedik. "8

Bu ‘karsi tarafa’ da s6z hakki verme ama onun sézlerini yine de
kaale almama, yok sayma tarzinin gunumuze kadar devam ettigini
gézlemliyoruz. Ornedin Bir Yudum Insan adli portre belgesel dizisinin
Arzu Okay’la ilgili bélimunde, kendisiyle réportaj yapilan yapimci
Kadri Yurdatap, seks filmleri seyircisinin sanildiginin aksine 6rnegin
bankacilan da kapsayan gok daha genis bir kesim oldugunu vurgu-
larken, anlatici Gst ses, belgeselin bir baska yerinde “bu seyircinin
lumpen kesimden oldugunu” sdyleyebilmekte, “artik sinema salonlan
kasketli, kasketsiz, geng, yash, isli, issiz, deyim yerindeyse ipsiz
sapsiz, cinsel aghktaki erkeklerle dolmaktadir” diyebilmektedir.

lil. Sonug

Gorildugu Gzere 1970’lerin seks filmleri furyasi hakkindaki hakim
sOylemin 6zetle seks sinemasi izleyicilerinin ve emekgilerinin 6teki-
legtirilmesi Gzerine kurulu oldugu soylenebilir. Bu sdylem 6zellikle
piyasada bu konuda temel basvuru kaynadi olan Agdh Ozgii¢’in
kitaplarinin hatiri sayilir katkisiyla giinimuze dek hakimiyetini koru-
mustur (yukarda yeri geldiginde gegerken deginilen Bir Yudum In-
san belgeseli 6rneginde oldugu gibi). Ancak amaci bu hakim soyle-
min®olugsmasini ve temel unsurlarini mercek altina almak olan bu

"16
Ses, No. 51 (20.12.1975), s.5.

17 Ses, No. 51 (20.12.1975), s.5.

18 Ses, No. 51 (20.12.1975), s.3.
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calismay: kapatirken yeni bir galigma alanina isaret etmek lzere bu
s6ylemin hakimiyetinin degil ama mutlakiyetinin son yillarda kirildi-
gini da kaydetmek gerekli. Bir yanda C.B. rumuzlu bir yazarin kale-
minden ¢ikan fanzinler, bir yandan Taner Ay‘in kimi seks filmi yildiz-
larini da dahil ettigi Yesilgam simalarina sempati ve hatta hayranlikla
yaklagsmaktan kendini alikoymadigi Yesilcam Sokadi Fotograflari adli
kitabi, son olarak Cihan Demirci'nin salt seks filmleriyle ilgili Araya
Parga Giren Yillar adli gahsmasi, bu arada Geceyarisi Sinemasi dergi-
sindeki kimi makaleler ve hatta bu konuyla ilgili bir film olan Renkli-
Tiurkce (Ahmet Cadirci, 1999) bu alanda artik bir gogullugun mevcut
oldugunu ortaya koymaktadir.
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SEYIR iGINDE BELLEGIN SEYRI
UNUTUSUN VE HATIRLAMANIN SANCISI VE
OMER KAVUR FILMLERINDE TOPLUMSAL
TARIHIN BIREYE BAGLANISI...

Ayla Kanbur

Film izleme pratigi hem sinemanin perdesi hem de gésterilen me-
kanlanyla, algilarimizla dolayisiyla bellegimizle iligski kuran bir pratik
olagelmistir. Bu incelemenin ¢ikis noktasini da, bu baglamda, Omer
Kavur'un bazi filmlerini (Gece Yolculugu [1987], Gizli Yiz [1991],
Anayurt Oteli [1987], Akrebin Yolculugu [1997] ve Karsilasma
[2002]) seyrederken bellegimin gikardigi seyir olusturmaktadir.

Bu seyir iginde ortaya ¢ikan garpici nokta, anlamlandirmada bulu-
nabilmek igin adi gegen filmlerin seyirciyi Turkiye’nin toplumsal ve
kultdrel tarihini de hatirlamaya zorlamasi.

Kavur‘un bu filmleri kurdugu nedensellikleri, filmin akigi, karak-
terlerin iliskileriyle genelgegcer 6ykid kaliplarinin bir élgide disina
¢ikan bir anlatima sahiptir. Filmlerin, her ne kadar tarihi bir anlatim
sunmasa da, tarihle agikga dile getirilemeyen bir iligki iginde oldukla-
ri gézlenir. Adeta anlatimin igine sizmig ve onun {zerine inga edildigi
toplumsal bir tarihtir ve bireylerin bu tarihle iliskisi kultirel dizeyde
kendi zaman ve mekansal iliskilerinde ortaya gikar. Ana karakterlerin
Oykdlerini bireysel tarihlerinde beliren toplumsal tarih olusturur ve
filmin anlatim akisina ivme kazandirir.

1. Film 6ykdileri genellikle karakterlerin kendi bellekleriyle kurdu-
gu iliskiye yuklenen bir donusturmeyle (conversion) kurulmustur.
Bundan kastedilen, Tirkiye’nin toplumsal tarihini agikga sorgulaya-
mamaktan kaynaklanan, bir gesit, baska bir kanala aktarma, baska
bir bicimde ortaya gikarmadir. Bu filmlerde daima belli bir karakter,
hatirlamayla ilgili bir sorunun igindedir. Bu hatirlama sireci, ¢ézum-
stz bir “simdi”ye, belli bir travmadan sonra saplanmis, o anda, o
alacakaranlhk aninda, zamanin durmus oldugu o “an”a sikismighg
g6zmeye dogru baglayan bir yolculuktur. Aslinda gegmisi hatirlamak-
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tan daha ¢ok durmus zamanin iginde, yeniden akmasi igin gikilmis
bir yolculuktur. Zaman, o karakter igin dondugu yerden yeniden
akmaya basglayana kadar, o durmus zaman, farkli bir zaman boyu-
tunda yeniden yasanmalidir. Karakterler igin zamani durduran trav-
ma benzeri seyden kurtulabilmek igin bir ylzlesme gereklidir. Yiz-
lesmenin korkusunu yenmek igin, sonrasinda karsilarina ¢ikacak
olani kabul edecek cesareti edinmeleri igin bu yolculugu yapmak
zorunludur; yeniden kendi zamanlarinin akisini yakalayabilmek, bir
kimlik olabilmek icin. Ancak kendi gergek hikayesine vakif olduktan
sonra zaman dogru akmaya baglayacaktir.

2. Birinciye bagh olarak, bireylerin mekan, zaman ve bellek iligki-
leri Gzerinden kurulan bu dénistirme, ayni zamanda toplumsal tari-
hin bireysel bellege bagdlanisina ve dolayisiyla ortak bir bellegin var-
hgina isaret eder. Bu iki yonli badin, yani bireysel olanla ortak ola-
nin bir yéna, karakterlerin yasadigi travma benzeri olaylar, kinimalar
Tirkiye’nin ortak tarihinin kinlma, yariima, devamsizliklarina gén-
dermede bulunur. Daha agik bir deyisle hem bu kirilimalardan dolayi
bireyler kayiptir ve hem de bu bireylerden dolay! ortak tarih (6yki-
ler) kendi zamanini surdiremez, zaman akmaz. Cinku bu bireylerin
kendi tarihleriyle zorunlu ylzlesmeleri ertelenmektedir.

Robert Culberton (1995: 27), “Embodied Memory, Transcendence
and Telling” adlh makalesinde travma yasayan kisilerin bu travmay
nasil hatirladiklarini, anlattiklarimi inceler. Bu inceleme birincide sézi
edilen “déndstirme”yi acacak sonuglari icermektedir. Ona gére,
yogun bir acida vicudun kendini koruma gabasi s6z konusudur ve
kisinin hayatta kalmasi igin olayin iginde erimesi, baski yapanin bir
uzantisi olarak kendini algilamasi s6z konusudur. Yani siddet aninda
sag kalmayi ancak kendi benligini kaybederek basarir. Béyle bir de-
neyimi anlatanlarin, anlatim sirasindaki sessizliklerine bakar
Culberton. Bu sessizlikler ona, tehdidin oldukga ciddi dogasinin vicutta
hatirlandigini ama dile gelmedigini gosterir. Béyle bir durumda, yasan-
mis deneyimler hem yokmus hem de tamamiyla varmig gibidir. Sus-
kunluk olsa da, o suskunluk aninda anlatilamayan hala hatirlaniyordur.

Culberton’a gére bdyle deneyimler gegmis, gergek ve tamamiyla
cisimlesmis olsalar bile, anlatimi olmayan formlarda ortaya cikaril-
maya calisiir. Travmay: veya siddeti yasayan biri igin siradan hafiza
ve anlatim yetersiz kalir. Burada ortaya g¢ikan paradoks, bilinen ve
hakikat olarak hissedilenin maalesef konugsmaktan daha ¢ok riyanin
mantigina boyun egmesi ve bu ylzden ulagilamaz, iletisim kurmasi
zor, yorumlamasi zor olmasidir. Bu bir kiginin bizatihi kendi yasadigi
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deneyimine uzakhginin paradoksudur. Culberton’a gére, aslinda bun-
larin anlatilmasinin ihtiyaci, béyle bir bellekte kiltirel susturucular
olarak ig gorir. Anlatimin gergeklesmesi, 6nceki bellegi sessizlestire-
rek ve “megru” bir belledin kavramlarini gizecek bir deneyime sarila-
rak olur. Anlatilanin anlatim bigimi, mesrulastirma yolu, sessizlik
anlarinda vicutta gergek hatirlananin Gstini 6rter ama olayin da
izleri asil oralarda bulunur.

Buradan yola ¢iktiimizda Omer Kavur'un bu filmlerinde toplum-
sal tarihimizde yasadiklarimizin gizli, Gsti kapali bir anlatim tarz
icinde ortaya ¢iktigi gérilebilir: Ima edilmesi, agikca konusulamama-
si, yani ylzlesmenin gerekliliginin bireylerin kendi dinyalarina bira-
kilmas: ile. Bu bireyler, karakterler kendi kultirel kimliklerini olus-
turmanin, kendi hikayelerinin ve bir kaybolmusluktan kurtulmanin
pesindedirler. Bu kaybolmusluktan kurtulmalar onlan ortak tarihle
yuz yize getirir. Bu tarihin kendisidir ki hafizadaki karanhk bogluklar
yaratmigtir, bireylerin kendi hikayelerini bulamamalarina sebep ol-
mustur. Arayiglan sirasinda kargilagtiklari mekanlar, ylzler, insanlar,
Oykdler onlara bagka trlid bir zamanin var oldugunu gésterir.

Filmlerdeki karakterlerin gegmisle iliski kurma bigimleri, tarihin, kal-
turel bellegin akisinin kesintiye ugramighgini isaret eder. Jan Assmann
(1997: 40-41) kdlturel bellek kavramina gelenegdin olusumu, gegmisgle
iliski ve politik kimlik ya da imgelem ifadeleriyle tanimlayabilecegimiz
islevsel bir gergceve igin ihtiyacimiz oldugunu belirtir. Bu yapay da olsa
bir bellektir ¢linki toplumsal iletisimle iligkisi, bireysel bellegin bilingle
iliskisine benzer. Bellek ve hatirlamanin 6znesi her zaman bireyler olsa
da onlar anilarimi kurgulayan gergeveye bagimhidir. Bunun daha 6nce
s6zi gegen “megru” hatirlamaya denk digen bir saptama oldugunu
sOyleyebiliriz. Assmann‘a gore, bir insan, bir toplum, gecmisi sadece
baglanti kurdugu iliski cercevesinde yeniden kurabiliyorsa, bu iligki ger-
gevesinin disinda kalanlan unutmaya birakacaktir. Ama bu unutma
bellegin canh olmasindan dolayidir. Surekli bir iletisim iginde varligini
surduriar, bu aligveris veya aligveris iginde olunan gergekligin gergevesi
degisirse, kaybolursa unutma ortaya gikar.

Unutulmus olan aslinda unutulmus olmasi dolayisiyla surekliligi,
aligverisi ve iletisimi zorluyorsa, hikayeleri kesintiye ugratiyorsa, o
zaman onun yeniden hatirlanmasi gerekiyor. Eger bellek canlysa,
unutulanin vicutta kayith olusu hatirlamaya dogru bir yénelim olasi-
hgini da acgik tutar. Cankd unutulmus olan, mekanlarda kayithdir. Bu
mekanlarla karsilasildidinda bellegin, daha 6nce hatirlananlardan,
gecmigle kurdugu baglanti gercevesinin, “mesru” gergevenin kendisi-
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ne ait olmadiginin farkina varmasiyla, unutulanlar daha siddetli bir
sekilde hatirlanir. Marcel Proust'un da (1997: 196) isaret ettigi gibi,
bu anlar, “tam da unutulduklari igin bitiin giiglerini korumuglardir.”

Karakterlerin mekanla olan iligkisi Kavur‘un filmlerinde oldukga
acik bir sekilde vurgulanir. Karakterler icsel yolculuklar sirasinda
mekanla, tam da belleklerinin seyrinde bir yerlere sikismig olarak
iliski kurar. Gegmigleriyle gelecekleri arasinda bir yerlerde asili kal-
manin sancisini yasarlar. “Mesru” gerceve yikilmistir. Bu arada kal-
mighktan kurtulmak igin bir arayisin igine girerler. Bu arayisin iginde
kayip kimliklerinin kaybolmusluguyla yuz yuze gelinir, yeniden kur-
maya calisilir; bir hedefe varilsa da aslinda baslangictakiyle oldukga
farkli, yolun, mekanin zamani iginde dedismis bir noktaya varilr.
Yolculuk, hatirlamanin ve tabii yiizlesmenin kimlik icin zorunlu oldu-
gunu ortaya cikarir. Yani kendi oykulerini arayiglan bir 6ykudir ve
bu arayis zorunludur. Yasamin o noktasinda hapsedilmisliklerini ha-
tirlatan, harekete gegiren mekanlardir ve yine mekanlarda ararlar
belleklerine gereken hatirlaticilari ama tam da kurulamayan net bir
resim, hatirlayamamanin sancisi onlan bir yerlere dogru savurur.
Mekanlarin ve mekansilagtirilan yizlerin, insan vicutlarinin, nesnele-
rin bellegi harekete gegiren hatirlaticilar olarak kullaniimasi karak-
terlerin farkh ya da ayni olan mekanla iligkileri degistikce, hatirladik-
lan, akillarinda asili ve sakh durania iligkileri degisir.

Bu akig, Benjamin’in kullandigi anlamda “innervation” kavramina
¢ok yakin durur. Miriam Hansen’in (1999: 1) ayrintilariyla izini sir-
diglu kavram “sinirlerin seferber edilmesi” olarak gevrilebilir: “...agik
secik bir resimsel imgelemin yoklugunda, bitunliginid koruyan bir
iradeden sdz edilemez, sinirler seferber edilmeden de imgelemden™
(Benjamin 1993: 70). Bu kavram baglaminda karakterlere ve yolcu-
luk 6ykdilerine baktigimizda 6nceki “mesru” hatirlamanin gergevesi,
mekanlar, ylzler tarafindan yikilirken ona bagh tutarsiz kurulmus
“acik secik bir imgelem” de ortadan kalkar. Onun yerine butinliga
koruyacak bir irade igin gereken igsel yolculuk ve gegilen mekanlar-
da “sinirlerin seferber edilmesi” gereklidir.

C)rr'l_er Kavur’un filmlerinin, Turkiye’nin toplumsal tarihiyle kurdu-
du acik segik olmayan bigimsel 6zelligi (susma anlari) ve ayni za-

! “Alskanhk her seyi zayiflattigi icin, bir insami bize en iyi hatirlatan sey,
aslinda unuttugumuz seydir (6nemsiz oldudu igin unutulmus ve bu saye-
de butun glicini koruyabilmistir gunkid)” (1997: 196)

2 jskender Savasir "One-Way Street” bolumiini Tirkce'ye Son Bakista Ask
derlemesi iginde gevirmigtir. Bu alinti oradan alinmigtir.
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manda yukarnidaki baglamda filmlerin Oykulleri Tirkiye’de bireylerin
kendi toplumsal ve kdlturel tarihiyle iliskisindeki ve bu tarihin kendi-
sindeki agmazlan ima eder.

Anayurt Oteli, Karsilasma ve Gizli Yiz'de oldugu gibi seyirciye bir
O6yku anlattigini belirten bir girigle baglar. Zebercet 1950’de dogdu-
dunu, bundan 6nce annesinin dért kez disik yaptigini ve kendisinin
erken dogum oldugunu séyler. Annesi 1960°da, sinnet oldugu yaz
6lmulstir. Askerden 1971'de terhis olmustur. Babasinin 6ldigu 1980
yiindan itibaren bu oteli o igletiyordur. Eskiden konak olan mekan
1923'te otele donusturdlmustir. Zebercet bu otele, bu mekana si-
kismistir. Tarihin konakla otel arasi mekanina. Sorumluluk isteyen
bir is oldugunun belirtildigi ve 1980’den beri idare ettidi bu otelden
cok az disan gikar. Hayal ettigi Hitler biyigi aslinda kurtulmak istedi-
gi, vicuduna yapismis oldugunu dusindigu bir semboldir. Otele
gelenler disandaki bir hayatin ritmini igeri tasirken, otelin ritmini
yasayan yash adam ve otel hizmetgisi kendilerinin sorulup sorulma-
digini merak eder. Hizmetgci dayisinin 61digu gercegini ve bu otele
saplandigini kabul etmez, orada takili kalmistir. Yagh adamsa kizini
6ldirmis olmaktan dolayr aranmaktadir ve Zebercet'in deyimiyle
kagmigtir. Oysa Zebercet bu mekan terk edemez. Mekanin konak
olusuyla, otel olusu arasinda sikismistir. Filmin sonunda soranlara
adinin Ahmet, yasadidi yerin de bir konak oldugunu séyler. Ne disa-
rnsi ne de igerisi kendi mekamdir. Bu mekanda hatirlayabildigi, hig
bozmadigi objeleriyle bir kadinin yizudir. 1960°'da 6lmis annesine
benzeyen o ylzil, kadini, beklemektedir. Kadinin gidisidir ki Zeber-
cet’in oteli isletmeye basladigindan beri onun olmayan durmus za-
mani, kendi zamanini bagka bir zamansal boyutta arayisina sirukle-
yen. Kendisini suglu hisseder ama bu sugluluk onun korkakhgini artti-
rir. 1960’da 6len annesine benzeyen o kadin gelmeyecektir, 0 zaman
tekrar yasanamayacaktir ve Zebercet 1980°den beri islettigi bu otel-
de sugluluk duygularindan gikigsizlikla intihar edecektir. Kendi tarihinin
rahatsiz eden yerlerini gozemedigi igin akip giden zamanla, degisen
mekanlarla iligkisi kopacaktir. Oysa digarida zaman akmaktadir.

Yine kendi bireysel zamanini toplumsal zamanin kesintiye ugrat-
tigr ve bu toplumsal zamana midahalede bulunamamanin yarattig
sucgluluk duygusunu tasiyarak yola ¢ikan bir karakteri anlatir Gece
Yolculugu. Kurmaca bir dykiye mekan aramak igin yola gikan yo6-
netmen kendi igine dogru terkedilmis bir mekanin hatirlattiklar do-
layisiyla yola ¢ikarak kendi 6ykisini yazar. Bu terkedilmis hayalet
gibi asili duran tarihin mekani yine 1923 yilindaki mibadelede bosal-
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tilmig bir kéydur. O kdyde yasamis ve dolastiginda anilarinin meka-
ninda, kendi zamaninin mekaninda olan yash adamin da isyan etti-
gi gibi bu mekanin turistik bir mekana donusturilmesi tarihi yok
etmek olacaktir. Hem kendi tarihini hem de toplumsal tarihi. Bu
yikintilarin mekani yénetmene baska bir tarihi hatirlatir. Bir savag
alaninin yikintilarini andiran, polislerin insanlari evlerinden alip ara-
balara bindirdigi, kendi kardeginin 6ldigu bir zamani. Tarihin akigin-
daki iki ayri kinlma bu mekanda cakigir. Daha dogrusu bu mekan,
terk edilmig, hatirlanirsa yasayabilecek bir mekandir ve onun zamani
yeni bagtan yasanmalidir. Aym tir iki tarihsel kirnlma, yasadigi kili-
sede Kenan Evren’in konugmasiyla gakistiniir. Ama bu kirilma tarih-
leri, hepimizin bildigi Turkiye’nin tarihidir. Balkanlarda yasanan sa-
vaslarn, Osmanl padisahlarini ezbere sdyleyen bir gocugun anlatimi-
na benzemez yasanan tarih. Tam da bu tarihin, bireylerin yasamlari-
ni etkileyen travmalari zamani durdurur. Bu zamanin islemesi igin
karakterin hatirlamasi ve yiizlesmesi gerekmektedir. “Kagarak neyi
¢6zimleyeceksin, yalniz degilsin, gergeklerle hesaplasmanin zamani
geldi. Yasadiklarini duymalisin, tim duygularini, anilarini,” der iginde
kurdugu diyalogda “Beni saran korkuyu bir yenebilsem,” diye yanit-
lar yénetmen. Neden sucluluk duyar ve korkar? Kendi hikdyesinin
gercegiyle yuzlesmekten, ama unutamaz da... Bununla yuzlesmeden
strdiremeyecektir. Midahale edememezligin, teslimiyetin, diren-
memenin... Filmdeki “star”in Sophie‘nin Segimi‘nde Meryl Streep’i
izleyip * Bu bakiglan oturtayim diyorum, bdyle hep tedirgin, titrek,”
demesi gibi baskasinin hikdyesini yasayamaz. “insan duygularini
dislncelerini agiga vuramiyor, hep beklentilere hizmet ediyor, orta-
ya kisiliksiz igler gikiyor, en kotisi de insanin kendini sinayamama-
s1,” diye dislnir yodnetmen. Kimligini oturtacad anlamh kilacag
tarihle iliskisinde bireysel bir uyusmazlk, kopukluk vardir. Bu durum
onu zamanin kiyisina iter, geriye dogru hafizasinin kivrimlarindaki
zamanin yolculugundadir. O digerleri gibi hizla degismis zamanin
empoze ettigi, kendilerinin olmayan bir 6ykinin kisilerinden olamaz.
Kavur‘un dider filmlerinde ortaya ¢ikan saat isiligi, zamani kendi
bedeninin hizinda yasayan kdylin 6gretmenine hastir. Saati sabirla
tamir eder. Yonetmen karakterin iletisim kurdugu iki insandan dige-
riyse goban gocuktur. Onunla iliskisinde iki nesil arasindaki kiltirel
aligverisin, devamhhgin tatmini vardir. Yasadigi bosluga, arada kal-
mishga, hatirladiklarinin onu goturmesini istedigi yere, zamaninin
devamliligina cevap verendir.

Omer Kavur diger iki filminde ipuglarini verdigi bazi izlekleri Gizli
Yiz'de de slrdirir. Geng bir fotografcinin hikayesi, bir kadinin on-
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dan fotograflari kendisi igin gekmesini istemekle baglar. Kadinin ara-
digi anlamh bir yGzdar, hikdyesi olan bir yaz. Fotograflar ve yuzleri
donmus bir mekan olarak duginirsek, kadinin yaptigi onlarin yu-
ziindeki gizgilerin hatirlattigi hikayeyi kurmaktir. Ama kendi hikaye-
sini bulmak igin bu arayiga baslamistir. Aradigi yuz bir saat tamirci-
sinin ylzudur. Saat tamircisi huzurun dikkanda degil saatlerin iginde
oldugunu sdyler. “Insanlar saatlerin mekanizmalarinin inceligini,
yaylarin korkunglugunu, garklarin karanhgini bilmiyorlar. Belki bunun
igin kederliler ve kendi hikayelerini bile anlatamiyorlar,” diyen biridir.
Saatgiyle bulugmaya gittijindeki sahnede kadin kendi hikayesini
viicuduyla yasar gibi hatirlar. Babasinin bir ortaya ¢ikip bir kaybol-
dugu ve sonra tamamen kayboldugunu anlatir. Ayni sekilde geng
fotografginin babasiyla iligkisi bir hikdyedir. Babasi 6ldigunde kasa-
basina déner. Annesi, "Bir baba yalan sdylemeye basladi mi artik
baba degildir,” yorumunda bulunur. Ve geng fotografgi bu 6limle
birlikte bir arayisa, yolculuga gikar. Kadimi anyordur. Onun ugraya-
cagini disindigiu bir kasabada beklemeye baglar. Simdi kendi hika-
yesinin igindedir ve bu yolculuk akan zamanin 6tesinde farkh bir
patikanin zamansalligidir. Beklenilen bu zaman iginde gevresindekiler
baska bir yere dénusir. Sonunda her bir kdsesinden saat kulesinin
gérindiigi bir kasabada kadimi bulur. Insanlarin kendi hikayelerini
anlatabildigi bu yerde saatgi sunlan soyler. “Yiuzimuzdeki kayoolan
anlamlan ancak hatirlayarak buluruz. Kayip giden zamanrlar bularak.
Aciy! hatirlayarak, anlatarak ruhumuzdaki gizli saatin ¢arklanni ara-
yarak, saatler hatirlar” Fotografci bu nedenle saat kulesinin igine
girer ve kadinla konusabilmek igin saati durdurur. Hikdyesini ta-
mamlayabilmek igin zamani durdurmak zorundadir.

Karsilagsma ise 6nce hatirlattiklarini, izlerini geriye dogru hatirlamay:
gerektirir. Simdiki zaman iginde gegmis zamanin sakl durusu gibi.

Karsilagsma, “Sizin igin mutluluk nedir?” sorusunu yanitlayan mi-
mar Sinan ile baglar, “Kimileri igin ani gelen élimdur. Bense mutlu-
luk icin neyin pesinde oldugumu bilmiyordum, sugluluk duygusu
icinde savrulup gidiyordum,” der. Kanser tedavisi gbren iki kisinin
yasami bir hastanede cakisir. ikisi de babadir, mimar olan Sinan
oglunu kaybetmis, kumarhane isleten Mahmut ise oglunu terk-
etmigtir. Sinan’in zamani ogluyla tartistiktan sonra onun motosiklet
kazasinda 6lumdyle durmustur. Mahmut ise gegmiste birakilmig bir
akigin disinda, bir boglugun zamanindadir. Sinan‘in hastaliginin se-
bebini oglunun 6limi, kendisininkini de yamukluk olarak tanimlar.
Yalan makinesi olarak tanimladigi cep saatini Sinan‘a verir. Sinan
oglunun O6lUmUnu anlatamaz ve Mahmut bunun nedenini sugluluk



duygusu olarak tanimlar. “Sugluluk duygusu hicrelerini yok edecek bir
tedavi bulunamadi heniiz,” der. Mahmut'un 6lim haberini aldiktan
sonra onun 6ldigu Ada’ya gider. Buraya kadar zamani belirten filmin
anlatimi burada Ada bélimine baslar. Elinde Mahmut’un evinde bul-
dudu fotografla buraya gelen Sinan motosiklet kullanan Osman adl
gence carpar ve Mahmut‘un verdigi cep saatinin zaman durur. Tamir
ettirir ve artik bagka bir zamani yagamaya baslar. Aslinda bu déja vu
zamanidir. Osman’i oglunun yerine koyar, Osman da onu devamlihgini
koparmig bir babanin yerine koyar. Ama bu yakinlasma Osman‘in
babasini 6ldiirdigid gergediyle sarsilir. Aslinda Osman, annesine askin-
ti olan ve iki baba figlrini de rahatsiz eden polis sefini de 6ldirdr.
Hem 6z babasi hem de polis onu “pi¢ kurusu” diyerek tahrik etmistir.
Sinan Osman‘a babasinin saatini verir. Bu, Osman‘in zamaninin igle-
meye baglamasidir. Donen pervanelerin arasinda silahi Sinan‘a dog-
rulttugunda Sinan korkudan gézleri simsiki kapal kendi oglunun adim
saylklar. Osman igin 6z babasi kendi zamanini koparmis, kumarci
deyimiyle yamuk, polis sefi baskici, emreden, kisiliksiz, Sinan ise ken-
di oglunu, gelecegini koruyamamig bir babadir. Osman, Sinan” 6ldir-
mez ama Sinan zaten sugluluk duygusuyla savrulmus, hedefi olmayan
yalnizca déja vu zamaninda yasayan biridir.

Izleyici tim bu filmlerde gegilen mekanlarin ve éykdlerin igine
“sinirlerini seferber ederek” girebilir; yeniden agik-segik bir imgele-
min pegine dugerek filmlerdeki ayni donmus zamani kendi deneyim-
lerini hatirlayarak ve parga parga duran anlan kendi imgeleminde
ortak tarihin iginde yasayarak gergeklige dair bir resim gizebilir.
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GELECEGIN PUSLU HAVASINDA SIiLIiK
DURANI UNUTMA!

Tiil Akbal Siialp

Hatirlamak ve dis kurmak, her ikisi de siradan insanlarin, giinde-
lik hayatin kendi disinda gergeklesen tarihine karsi, mucadele ver-
dikleri alanlan olusturur. Ama hatirlamak ve dis kurmak ayni za-
manda birbirlerine ickin gelisen ve cogu zaman da hangisinin hangisi
oldugunu ayirt edemeyecegdimiz anlatilara donistiklerinde, anlatinin
kendisine ya da bu yolla uUretilen mitlere de dénusirler. Yasamin
hatirlayan ve dus kuran dinamigi, yukaridan gelen kontrolin,
varolusun tek belirleyicisi olmadigini anlatir; kontrol altina alinamaz,
sinirlanamaz, dogurgan ve godalticidir. Urettidi anlatilara ve mitlere
kuvvetle baglanildiginda da kisitlayan, kendi merkezinden diinyaya
bakan temsiller olusturma ihtimalini de beraberinde tasiyabilir. Si-
nema klasik anlatinin, ideolojinin yeniden ve yeniden dretiminin,
mitlerin zeminidir ama ayni zamanda sinema kendi zaman ve meka-
nini yaratirken pek gok anlati arasindan uretici ve tazeleyici bir glg
olarak hatirlayan ve dis kuran 6zelligini de 6n plana gikarir; bu yiz-
den de bazi kuramcilar igin seyircinin kafasindaki filmin ve toplumsal
deneyimler ufkunun ihtimalini ve alternatif kamusal alanin imkanin
tasir (Kluge ve Negt 1992; Hansen, 1991 ve Willemen, 1994).
Benjamin‘in vurgusuyla “...simdiki zamanin olusturdugu bir kurgu-
lamanin nesnesi olarak tarih (...) ge¢misin iginden simdi ile yiklG
olan zamanin koparilip kotarilmasi” hamlesidir de (1993: 40-41) ve
“pek gok ilmek grubu gegmisin 6rgusinid temsil ederken gelecegin
icine dogru uzanir” (aktaran Willemen, 1994: 142). Tarih anlatilari-
nin ve anlatilan tarihin muhtemel mekanlarindan biri olarak sinema,
ayni zamanda, unutulmus, bastirnimis ve biyulk harflerle yazilmamig
tarihlerin de ete kemige blrinecegdi ve toplumsal deneyimler ufku-
muzun manzaralarina yerlesecedi bir ev gibidir. Hatirlamak, ya da
yaratici ve tazeleyici bir eylem olarak hatirlamak, gegmisin bire bir
bir gergekligi ve onun hatirlanabilirligi degil, gegmisin iginden bugu-
ne uzanan anlarn duygusu, Gzerimizdeki izleri, bu izlerin hayatimi-
za, yasadigimiz mekanlara ve anlara muhurlenmis lekelerinden ha-
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yatimiza ait izlekler gikartabilmektir. Deneyimlerimizden bize kalan-
larin ortak ufku yasam deneyimlerimizi pargalayan giglere karsi
yasam dedigimiz sireci butinlikli olarak kavramamiza yardim ede-
bilecek bir bilme bigimi Gretebilir.

Raymond Williams bazi belirgin toplumsal ve tarihsel kosullarda
bazi seyler vardir ki konusulamaz, dillendirilemez ve dolayisiyla her-
hangi bir sekilde de disunilemeyen seylerdir bunlar, der (Williams
1979: 182). Bu konusulamayan, dillendiriemeyen dolayisiyla da
disunidlemeyenler igin yaratici ve tazeleyici bir hatirlama ve dus
kurma eylemi, arkeolojik kazinin agiga gikardiklar gibi, gegmisin
orglleri icinden gelecege uzanan ilmekleri segip ¢ikarabiliyorsa, o
vakit bu gelecek igin hatirlama ve dis kurma bizi mitlerden ve ana
anlatilarin tutsak ettigi bagnazliklardan kurtarabilir belki.

~Otuz yil 6ncesi Kibris'ta yasananlar da hatirlanmas: ve konusul-
masi zor deneyimlerdir. Ali, askerlik egitimi sirasinda, komutanin
“Hazirhkli olmayiz!” diye askerleri kendisiyle birlikte bagirma emrini
verdigi an duser, bayilir ve sesi gider. “Hazirlikh olmak”, bu travma
yukli gegmisin, gegmis zamandan cikartilip bir sureklilige ve yeniden
ve tekrar, sil bagtan yasanma ihtimalini, bu disinceyi kigkirttigi igin
Ali bu kelimeyi bagirarak tekrarladigi an, sesinden vazgeger. Camur
(Dervis Zaim, 2003) filmi boyunca konusulmaktan ve izerine disi-
nilmekten kaginilan bu deneyimin, bedenler tzerinde fiziksel yarala-
ra, takintilara ve rahatsizliklara yénlendigini géririz. Basa gikilmaya
caligilan, bir turli basa ¢ikilamayan buylk travma ile yuzlesilemedigi
icin Oykl nevrotik tezahurlerle yulkludir. BGtin karakterler
nevrotiktir. Cinki blylUk acilarin iginde zalim ile mazlum da sirekli
yer degistirir. Benjamin‘in dedigi gibi “Kultur alaninda higbir belge
yoktur ki, aym zamanda bir barbarlik belgesi niteligi tasimasin”
(1995: 36). Her felaket siradan insanlarin Uzerinden bdyle geger ve
ardinda masum hig kimse birakmaz. Acinin ve kaybin ve tabii ki sug-
lulugun buylkligu basa gikilmasi zor bu deneyimin kendisini gerilere,
gecmise iterken ayakta kalmak igin simdi ve gelecek igin yasanilan
rahatsizlik ve kaygi kendini baska yollarla ifade etmeye calisir. Unut-
mak, hatirlamak birbirine karismis imkansizlik alanlandir. Camur
filmi, bize, karakterlerinden, onlarin anlamsiz ¢irpinislarindan, tuhaf
takintilarindan, filmin gectigi o kimliksiz arafta olma halinin duygu-
sunu hatirlatan mekanlarina kadar bu imkansizhgin hallerini sunar.

Cinkd hatirlamak da unutmak gibi sorunlu bir alandir. Andreas
Huyssen, tarih krizinin agtii bir alandan s6z eder ve “Hafiza Kultu-
rd” olarak tanimladig: yeni bir déneme isaret eder. Unutma / Unut-
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turma ve Hatirlama / Hatirlatma politikalarinin kavsadina sikismig,
gunlik hayatlar igin sunulmus bir popduler kiltir politikasi gibi, hatir-
lama kdltirind yasariz. Ekonomik “Kiresellesme” politikalarina karsi
bir tepki bigimi olarak geligmis ya da gelistirilmis politikalar midir
bunlar? Modernizmin ve selefi olan postmodernizmin krizinin digim-
lendigi alanlardan biri olarak, tarihin krizi, tarihsel bakisin, tarihsel
analizin olumsuzlanmasi ile tarih / hafiza karsithginin sorunsalli ala-
ni, gegmisi kavrama bigimlerimizi zedeledigi gibi farkh alternatif ge-
leceklere iligkin tasavvurlarimizi da temel krizlere sokmaktadir.

Toplumsalligimiz, tarihe analitik bakamadigimiz, bakmadigimiz ve
bakmaktan vazgectigimiz igin gegcmis ya ona sikica baglanarak hatir-
ladikga efsaneler urettigimiz bir uyum gosterme gabasina ya da on-
dan kagtigimiz, dillendiremedigimiz, dillendiremedikge buradaki so-
runlan telafi edilebilir, toplumsal olarak surdirilebilir bagka alanlara
tasidigimiz bir uyum gésterme cabasina donisebilir. Camur filmi bu
diyalektigin Gzerine oturan bir film. Hafiza giderek deneyim ve dene-
yimin kaybi fikri ile iligkilendiriimektedir. Huyssen’e gére 80 sonlan
eski Sovyetler, Latin Amerika ve Giney Afrika gibi politik krizin ya-
sandigi yerlerde unutma ve unutturmanin politikalari, ardindan,
gegcmisin ve gercedin efsanelestiriimesini beraberinde getirmistir.
Gergek efsanelestirilebilir, 6te yandan efsaneler de gigli gergeklik
duygulan dretebilir. Huyssen, “Hafiza Kiltard” olarak tanimladigi
durumun, Yahudi soykinminin utancinin ve acisinin izlerinin, Bati'da
kiltldrel olarak, bu travma ile yizlesme ve bas edebilme yéntemi
olarak uUretilmis ve giderek biyuyen bir politikadan gikmis oldugunu
s6yliyor (Huyssen 2003: 16). Sonugta bitin bu pratiklerin, “Kire-
sellesmis Soykirnm”in ve onlar etrafinda olusan ¢agdas hafiza kaltur-
lerinin ekonomik kiresellesmeye karsi olusturulan bir tepki gibi oku-
nup okunamayacadini soruyor. Huyssen'’in sdyledigini soyle de yo-
rumlayabiliriz: unutmak ve hatirlamak Uzerine yasanan bu guglu
kaltdrel rizgarlar toplumsal, ekonomik, siyasi tarih iginde, emedgin
ugradigi darbeler ve savaslar karsisinda ulusal hafizalarin da kire-
sellesmesine bir tepki midir? Ve neden kiresellesme rizgarlar altin-
da hatirlamanin kiltird baskin olmustur?

Unutmanin / unutturmanin politikalarn nedir, biri bu kadar giig-
liyse digeri de bir o kadar var olmaz mi? Kayip bir tarihle yasamak,
kayiplarin yasini tutamamak neye mal olur? Unutulan, anlatiimayan,
anlagiimayan béyle oldukga da hatirlanmayan deneyimlerin tarihi
nereye gider? Toplumsal deneyimler ufkumuzun silik ve puslu man-
zaralan bize gelecek resimlerini ne kadar sunar? Ve Turkiye sinema-
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sinin anlati deneyimleri neden puslu manzaralarin silik ve belirsiz
resimlerinin tekrarlarindan ibarettir? Tarih ve bellek ayni zamanda
bu ufkun manzaralarini kavramaktan mi geger? Yizlesmek; bir birey
olarak yonetmenin kendisiyle ve toplumuyla, toplumsal deneyimler
ufkunun manzaralariyla yuzlesmesi, Tlrkiye sinemasinin deneyimle-
rinde neden bu kadar az rastlanir bir durumdur? Neden unutma,
yuzlesmeme, gegistirme, ima ile gegistirme, hatiralari, yasananlar
minldanmalar olarak bile olsun bir ses olarak tagimama egilimi agir
basmaktadir? Ve bunun aksi olan durumlar hangi filmlerde, hangi
bigimlerde karsimiza gikar?

Bu sorularin 1siginda hafiza, bellek, bellek yitimi, ve toplumsal
deneyimler ufkunun muhtemel manzaralari sorunsallastirmasi etra-
finda Tirkiye sinemasini, yénetmenlerin bir birey, anlatici ya da en-
telektiel olarak konumu uzerinden tartismayir amaghyordum. Tar-
tismak istedigim, bu sorgulamanin olumlayan bir 6érnedi olarak gor-
digum Dervis Zaim'in 6zellikle son doneme denk disen iki galisma-
sinin hem Tﬁrkiye’deki sinema kultird hem de genel geleneklerimiz
icinde yenileyici ve yaratici bir tarih, hafiza ve deneyim aktarimina
iliskin bakig Gretmis olmasinin degerli bir katki oldugudur. Dervig
Zaim’in Camur filmi ile Rum ydnetmen Panicos Chrysanthou ile birlikte
yaptidi Paralel Yolculuklar (2004, Turkiye ~Yunanistan) isimli belgese-
li, bana hem sinemamizda hem de diger kdiltirel pratiklerde ve aslin-
da gunlik hayatin neredeyse pek gok alaninda yaygin gibi gérinen
ylizlesmeme ve ima ile gegistirme gelenegine donugmus olan durus-
lardan oldukga farkh ve bu anlamda cesur bir anlati bigimi denemesi
olarak goérundu. Ortak hafizdan, kiltirel bellekten ziyade, Zaim, ken-
disinin kisisel tarihinin bir pargasi oldugu bu sorunlu, acii ve agrih
gecmisi toplumsal deneyimler ufkumuzu olusturabilecek ve bir akta-
rici olarak bu ufuk karsisindaki kendi durusunun da dahil olabilecegi
bir anlati bicimi arayisina yonelerek ve burada buldugu yontemin
ayni zamanda seyircinin kafasindaki ig filmi, i¢ sesleri ve muhtemel
oykuleri harekete gegirebilecek bir alan yarattigini disinmekteyim.

Zaim Camur'da tarihle hafizanin bigak sirtinda, her hatirlamanin
ve unutmanin eksik kalanlar, ihanetler ve 6zlemlerle karisik olan
mekanini aktariyor bize. Brecht’in soyledigi gibi temsilin tarihsel
olanin karmasik giglerini tagimas: ve boylelikle izleyenin deneyimle-
riyle kargilagabilir olmasi diye adlandirdigi bir anlatiyla karsilagiyo-
ruz. Buradan bakildiginda Dervis Zaim ¢ok katmanl, sembollerin
birbirine 6rdldigi, gok kahramanli, diyalogu amaglayan bir 6yki
anlatiyor. Ama beni en gok etkileyen, anlattigi 6yku ile anlatirken
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kurdugu estetiginin politik iliskisi ve buradaki durugsunun saglamhgi
oldu. Ozellikle kullandigi 151k ve 151§In etkisiyle yarattigi atmosfer,
Brecht teknigine yakin bir anlatim 6zelligi kazaniyor. Isik etkisiyle
birlikte mekan kullanimi da ayni iglevi Ustleniyor. Bu kullanim bir
tesaduf dedil ya da rasgele kesfedilmemis; bunu daha 6nceki filmle-
rine bakarak sdylemek mimkin.

Baktigimizda, Dervis Zaim’de mekan ve mekana iliskin sinemasal
unsurlar, bir tir mekanin kendisine ait bir anlati diinyas! olusturur-
lar. Mekan kendi film 6ykisund, filmin anlatisinin disinda kotarmaya
baglar; bdylece Willemen'in da altini israrla gizdigi sinemanin yeni-
lestiren disinceye kapi agan anlati bigimlerine bir 6rnek olarak gés-
terdigi sey, Zaim’de somut 6rnedini bulur. Mekan bir bagka metin,
bir bagka anlaticidir artik. Mekan tarihsel dinamiklerin temsiline agi-
Ir. Icindeki film ‘anlatisina, hatirlamanin sorunsalli alanina acilinca,
tarih ve hafiza ikiligi kinlip birbiriyle karsilasan ve iliskiye gegmek
zorunda olan zihinsel siregler olarak diyaloga ve birbirleriyle konus-
maya zorlanirlar. Kibris cografyasini benzer ama madalyonun oteki
ylziiyle yasamis olan baska bir ada codrafyas Uzerinden yeniden
kurarken soyut bir mekan yaratir. Kendi deneyiminin mekaninin
yerini, 6tekinin deneyiminin mekanindan soyutlayarak koyar. Soyut
mekan, toplumsal mekani ve mekanin baskilayan giglerini katman-
lagtirir. Boylece mekaninin igindeki karakterler de birbirlerinin 6yk-
lerini kendi iglerinde birer zarf gibi tasirlar. Birini agtiginizda 6tekinin
Oykusulyle kargilasiriz; digeri agildiginda onun da iginden bir 6teki-
ninki gikar. Mekan mekanin zarfi, kisi kisinin tagiyicisidir. Agildikga
digerleri icin de hem konusur hem soylesiyi imkanh kilarlar. Kibris
Tark ve Rumlarinin atiklarinin temizlendigi mekanda Temel'in kendi
yaralarini sarmak igin yarasini digsallastirip sanatsal, kilturel faali-
yetler icinde sarmaladig: faaliyetlerden birinde, rol dedisimi ile bas-
kalarinin duygu ve deneyimleri zerinden konusmak igin bulustukla-
rinda Ali, Temel'in 6ykisuni kendi 6ykisi gibi anlatinca, Temel de
Ahmet de ¢ozllirler ve konugmaya bagslarlar. Batun celigkileriyle,
buatun karmagikhidiyla duygular ve dusunceler agiga gikinca eylem de
hareket bulur. Kagamaz olurlar; aciyi, utanci, yasi yagayamamanin
baska seylerle telafi edilebilirligi zayiflar.

Film agik, net, islek metaforlar ve sembollerle doludur. Hastalik,
gamur, 6lum, dogum; doguma kaderden baska kisisel bir tercihi ve
disaridan mudahaleyi katan bir karar, hatirlama, hatirlatma, taslas-
ma, taslastirma, dile getirme, getirmeme, getirememe bunlarin hep-
si s6zunu ettigimiz dokunun saglam ilmekleridirler ve filmin her bir
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kahramaniyla birlikte gogalirlar. Metaforlar ve semboller toplumun
kendine bakisinin, kendini tarif edisinin, hakim ideolojinin séylemle-
ridir aslinda ve baska tirlu gésterildiklerinde dolaylandinilip, anlatiyla
sarmalandiklarinda bizlere annnmadan bagka sunacaklar bir sey kal-
maz. Oysa Zaim bunlan, aslinda her gin yasadigimiz, tekrarladigi-
miz, dolandirdigimiz halleriyle sunar, bu sdylemlerin ardindakiler
tanidiktir ve onlari tanidikga kendi sdylemlerimizle de ylizlesmemizin
ihtimali dogar.

Toplumsal tarihin yalniz birakilmis karanlik gukurlarinda sorunla-
rin, sorularin, ¢6zimsuzligin, digsmanhgin, diyalogsuzlugun gamu-
runda debelenmek ve bu gamurdan medet ummak. Bu bataklik or-
taminda edindigimiz yaralari gene o batakhdin balgidina sivayarak
kurtulusu, iyilesmeyi ummak; dogurganhgi, Uretkenligi, yuriyup
yoluna devam edebilmeyi, eksik uzuvlarimizi geri kazanmayi dile-
mek, kaybettigimiz sesimizin bize dénmesini beklemek, gtinahlarimi-
zl, vahgetimizi unutmak, bahanelere sariimak, bahanenin yetmedigi
yerde yiuzlesmeden kagmak, sorunlarimizi stilize etmek; Dervis Za-
im’in batun kahramanlari bu semboller ve bu durumlar iginden dav-
ranirlar. Brecht'in kahramanlan gibi, limbo bir sahnenin éniinde, bize
bu sembolik duruslarin sirreel oyununu sunarlar. Kimseye bakmi-
yorlar, kimseyle ¢cok fazla goz goze gelmiyorlar ne de dogru durust
konusuyorlar; gerektiginde bile, acemi, soluksuz, isteksiz ve mahcup
cimleleri ortada koyuverip, baska bir sahneye gegiyorlar. Yani aslin-
da oynamiyor, oyun vermiyorlar. Bir limbo sahneden digerine gegi-
yorlar. Parlak ve Gig bir 1s1gin altinda hem her seyin giplak kaldig,
hem de simirlarin bulaniklagtigi bir 1sik altinda debelenip duruyorlar.
Devinimi kendi dairesinde tamamlayan, hareketi bir baskasina ak-
tarmayan cirpiniglar iginde kendi enerjilerini tuketiyorlar. Bu parlak
1Is1gin ada 15141 oldugunu seziyor olabiliriz; ama daha fazlasi igin ora-
da bu kadar gig, bu kadar cgiplak bir 151k bu. Tipki Tabutta Révesa-
ta’'min (1996) fanus 151g1 gibi, o basik gékylzi nasil kentin kenarla-
rindakilerin Ustini kapatip, onlari havasiz, umarsiz, nefessiz biraki-
yorsa ya da Filler ve Cimen’deki (2000) o ebruli gékyizi kaypak ve
surekli yer degistiren ve karakterlerinin esitsiz bir gokylzunun altin-
da, kaygan bir zeminde ne kadar da zor ayakta kalabileceklerini
anlatiyorsa; burada da ¢oklu anlaticilarin, anlati katmanlarinin, farkh
sembollerin kendilerini katmerlendirecekleri, esit bir 151gin altinda
gorinir olmalarini saghyor. Isik bir arag olarak kendi anlatisini kuru-
yor, tipki Brecht yéntemlerinin her aracinin kendi anlatisini kazanip

6zglrlestirmesinde oldugu gibi.
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Her arag esit ve bagimsiz birer anlati katmanina dénasuyor. Isik,
mekan, oyuncular, oyunculuk, muzik filmin didnyasini yaratip onu
desteklemek igin dedil, bu goklu ve gok katmanl dykulere farkh kat-
lar acabilmek igin var oluyorlar. Ve mekan da kendi anlatisini kuru-
yor. Bir o kadar giplak, bir o kadar bulanik. Higbir turistik ya da izle-
nimci zevke alet edilmeden, ¢inki bu mekan zevkin degil, hesap-
lasmanin, ylzlesmenin, yalniz birakilmishgin mekani. Ancak kazila-
rak iginden ¢ikabileceklerden medet umulan ve sirlar saklayan, ko-
nusmayan, terk edilmis mekan, izleri saklasin, tarihi, acilari, gunah-
lari gémsun diye 6nimuizde uzaniyor. Bu mekan kurgusu ve isik
altinda bitin karakterler ve dykileri de 6nde, hemen é6nimizde. Bu
“6nde” sunum o6zelligi de digerleri kadar 6nemli bir anlati olusturu-
yor. Karakterler hemen dnumiizde bize mazeretleri sunulmaksizin
garesiz ve bir anda bu garesizlikleriyle karsimizdalar ve bizi de izleyi-
ci olarak zor durumda birakiyorlar. Ah kegke birinin 6ykisund tek
basina ve daha detayl izleseydik rahatlayabilirdik. Ama éyle olmu-
yor; onlar, orada, gbzlerimizin 6éninde izah edilmemis bir garesizli-
gin, bakimsizhgin ortasinda bizi yalmiz, avuntusuz birakiyorlar. Filmin
umudu ya da bize de aktardigi umut da bu noktada bashyor. Olim,
dogumu da beraberinde getiriyor. Avunmadigimizda yagsama yeniden
baglaniyoruz. Béylece Dervis Zaim politik filmler yapmiyor; filmleri
politik olarak yapiyor.

Gunkd politik olmak, gelecek igin hatirlamaya yénelmektir.
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IGINE DUSULEN ZAMAN, BizZi KUSATAN
MEKAN: KASABA'DAN MAYIS SIKINTISINA
SEYIRCI iGiN BIRAKILMIS ZAMAN VE MEKAN
BOSLUKLARI

Ozge Ozyilmaz

Oncelikle sunu belirtmeliyim ki, bu calisma ‘auteur’ bir sinemaci
olarak nitelenebilecek Nuri Bilge Ceylan sinemasini tim ydénleriyle
ele alma amaci tagimamaktadir. Bu galisma ile daha gok Nuri Bilge
Ceylan filmlerinin seyir deneyimleri Gzerindeki farkhhklardan hare-
ketle, filmlerin bunu nasil yaptigi, bunun giniimiizde nasil bir seyir-
cilik tecribesine denk distigu Gzerine sorular sorulmaya ve bunlarin
olas! yanitlar bulunmaya galisilacaktir.

Cahgmanin hareket noktasini Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki kendi
seyir tecribelerim olusturuyor. Ben bu filmlerin ginimizdeki pek
¢ok geleneksel filmin izlenme sireglerinden farkh olarak, seyirci ize-
rinde -terimi Walter Benjamin‘in kullandigi anlamda- bir “deneyim”
yasatma imkani tasidigini diigtiniiyorum. Simdi 6ncelikle bu “dene-
yim” kavramini biraz agiklamallyim. Walter Benjamin sanatin iki tir
alimlama gekline agik oldugunu séyler: Bunlardan biri Erfahrung, -
terim ingilizce’ye long experience, Tiirkce'ye ise “deneyim” olarak
cevrilmis- digeri ise Erlebnis -Ingilizce’ye isolated experience olarak,
Tiirkge'ye ise “yasanti” olarak gevrilmis®.

K Ancak deneyim ve yaganti Tirkge'de gok yakin anlamlara denk distigu igm
Nezih Erdodan’in su 6nerileri terimleri anlamamiz igin oldukga faydal ola-
caktir diye dustinilyorum: Kendisi, Erfahrung’un etkileri bir sureklilige isa-
ret ettigi icin onu deneyimler silsilesi olarak adlandirdi ve de etkisi uzun
surdiigu igin kara sevdaya benzetti. Yine Erlebnis’i de gelip gegici yaniyla
sarhosluda benzetti ve Fatih Ozgiiven ise, yasantinin eski kullaniminin
bu gelip gegicilige isaret ettigini sdyledi. Ben bu ¢alismada Erfahrung’u
deneyim ve Erlebnis’i de izole yasanti olarak kullanmak istiyorum.
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Bahsedilen her iki terim de sinemanin temelde sok etkileriyle
alimlanmasiyla iligkilidir. Diger tum soklar gibi, sinemanin sok etkile-
ri de zihnin korumasiyla kargilanir. Benjamin, bilincin korumasiyla
karsilanan, etkisi azaltilan sokun artik ‘izole olmus bir yasanti’ oldu-
dunu ve bunlarin etkilenimlerinin daha disik dizeyde deneyime
girdigini sdyler (1983: 319). Sinema s6z konusu oldugunda seyirci-
nin bilinci, sinemada anlatinin egemenligiyle pekigmistir. Tom
Gunning’in “atraksiyon sinemasi” dedigi sinema ve onun alimlanma
bicimi, etkisini en bilinen izlence aliskanhklarina devreder ve 1903-
1904’lu yillarda, sinemada anlatinin egemen olmasiyla, genel olarak
sinema sok etkilerinden gittikge uzaklasmis ve seyirci igin izole bir
yasanti olmaya baslamistir (1994: 121). Tabii ki ‘sok sinemasinin’
ya da ‘atraksiyon sinemasinin’ seyirci (zerindeki etkisini kaybetme-
sinin nedeni yalnizca ‘anlati hakimiyeti’ degildir. Sok zaten modern
deneyiminin 6zini olusturur (Buck-Morss, 1993: 130). Artik sok
seyircinin gindelik hayatinin pek ¢ok alaninda, yolda, trafikte, rek-
lamlarda, billboard’larda, haber biiltenlerinde, gazete sayfalarinda ve
benzeri pek ¢ok yerde karsisina gikar. Yani gunimiz seyircisi
Benjamin’in s6zunu ettigi sok etkisine aginadir. Boylelikle artik sine-
ma yasantisi, seyirci igin izole olmus bir tecribedir denilebilir.

Ceylan filmlerinin bu baglamda, geleneksel sinema oérneklerinden
farkh ve daha fazla olarak, seyirciye bir “deneyim” (/ong experience)
yasatma potansiyeli tagidigini dasintyorum.

Geleneksel olarak sinemada, zaman ve mekan temel olarak an-
lati igin vardirlar. Hikdyenin zamaninda ve mekaninda bir sireklilik
ve bituanlik gereklidir, zamanin ya da mekanin anlagiimasinda yasa-
nacak bir bulaniklik anlatinin takibini zorlastirir. iste Nuri Bilge Cey-
lan filmleri de seyirci Uzerinde bir deneyim yasatma potansiyelini en
¢ok, zaman ve mekanin anlati igin varolmaktan uzaklasip, kendi
baslarina varolmaya basladiklari sahnelerde tasiyorlar.

Geleneksel olarak sinemada mekanin kurulumunda seyirci, kame-
ra hareketleri ya da ayni mekanda kameranin farkh pozisyonlan ile
yapilan gekimlerle, filme alinan mekanin her yerinde 6zglirce hare-
ket edebilen bir seyircidir. Yine geleneksel sinemada seyirci, genel
olarak iginde bulundugu film izleme pratiginin farkindaligini yasadig
bir mekansal etkiyle kargilasmaz. Karsilastigi, anlatinin temsili me-
kanidir ve bununla iligkiye de karakterler Gzerinden geger, yani ya-
sadidi mekansal tecribe aslinda karakter adina, onun yerine yasa-
nan bir mekansal tecribedir, seyirci kendisi olarak hareketli gorin-
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tindn olugturdugu mekanda var olmaz. Freud béylesi bir seyir sira-
sinda seyircinin yagadiginin bagkasi adina yasandigindan hareketle
seyirciyi ¢cok az tecribe (experience) eden kisi olarak tanimlar
(Freud 1905-6: 305; aktaran Sarikartal 1999: 123). Aslinda yasa-
nan gercekten de seyirciye ait olmaktan uzaktir ve bu yizden de
Benjamin’in “izole yasanti” tanimina benzer. Yasanti sonunda seyir-
cide kalan cogunlukla zihnindeki verilerdir. Susan Buck-Morss,
alimlamanin gegmigin duyu-hafizasiyla iligkiye gectigi 6lglide dene-
yim olacagini séyler (Buck-Morss 1993: 130). Yani seyircinin bagkasi
yerine tecribe ettigi mekansal yasantinin kendisinde bir deneyim
yaratma sansi azdir.

Oysa Ceylanin filmlerinde seyirci, yasadigi mekansal tecribeyi
kendi adina yasar, seyirci orada kendisi olarak bulunur. Seyircinin
yasadigi, film izleme surecinin iginde bulundugu zamani ve mekani
hatirlamak ya da onun farkindaligi degildir. Yaganan filmin 6ykisu-
nln gegtidi, olaylarin oldugu zaman-mekan ile kargi karsiya kalmak
gibi bir durumdur daha ¢ok... Seyirci orada, empati duydugu, 6zdes-
lestigi bir karakter Uzerinden ya da anlatiya duydugu ilgi tGzerinden
degil, ‘kendisi’ olarak bulunmaktadir. Ceylan’in filmlerinde 6zellikle
kamera hareketsizlikleri, kameranin pozisyonu ile saglanan daha gok
bir tarmkliktir.

Uzak (Nuri Bilge Ceylan, 2002) filminin agilis sahnesine bakarsak,
alan derinligiyle gekilmis bu planda, biz uzun uzun Yusuf’un geligini
izleriz, aslinda izledigimiz yalnizca Yusuf, yani anlati aksiyonu degil
ayn zamanda ¢evredir, manzaradir... Yusuf yaklasir, yokusu ¢ikar,
yolun kiyisinda durur; gekim 6lgegi, kameranin pozisyonu dedismez.
Sanki gelip karsimizda durmustur Yusuf. Kéyune son bir kez baktik-
tan sonra yolun kargisina geger, ama kamera oldugu yerde kalr,
manzaraya bakmaya devam ederiz. Bu, artik seyircinin bakigidir.
Sonra soldan bir araba gelir, o zaman Yusuf kameranin arkasindan
Gikip tekrar gorus alaninin igine girer, yani artik yanimizda durmaya
baglar. Burada seyircinin yasadigi mekansal tecribe baskasi adina
degil, kendi adina yagsanmaktadir. Seyirci de orada yolun kenarinda
duruyormus gibidir. Sinemada seyircinin ilk 6zdeglemeyi yasadig
kameranin bakisi, nesnel bir bakis, ya da film dinyasi iginden bir
karakterin bakis agisindan gekilmis bir bakis ya da mekanin her ye-
rinde 6zglrce dolasip gdézlem yapan soyutlanmig, seyircinin bakisi da
degildir. Bakig seyircinin bakisidir ve seyirci mekanda kendi adina
varmig gibidir.

&)



eae Smmed)

Seyircinin mekansal tanikhgi, Uzak’ta, evdeki i¢ ¢cekimlerde de
devam eder. Yonetmen zaten ayni mekandaki gekimleri tek planda
¢ekmeye galisir. Kamera hareketlerini yok denecek kadar az kullanir
ki bunlar olsa olsa kuguk tilt ya da pan hareketleridir ve genelde yeni
bir plana gegmemek igin yapilmig gibi durmaktadir, 6rnedin kamera
higbir zaman kaydirma yapmaz. Mahmut‘un salonundaki gekimlerde
kameranin yeri ayn plan iginde hep sabittir. Bizler seyirci olarak
kameranin durdugu yerin arkasindaki mekani géremeyiz. Oysa gele-
neksel olarak sinema, mekani kurarken, 6zellikle agi-karsi agi gekim-
leriyle bize gekimini yaptigi, olaylarin gectigi mekani daha genis 6l-
cekli bir sekilde gosterir. Seyircinin burada gordugu aslinda kendisi-
nin olmadidi bir mekandir. Ancak Mahmut'un evinde, kameranin
yerinin hep sabit oldugu cekimlerde seyirci kendisini o odanin igin-
deymis gibi hisseder. Seyirci sanki odanin iginde, kameranin durdu-
gu yerde durup Mahmut ve Saffet'i izler, onlarin konugmalarina,
iliskilerine tanik olur.

Ceylan’in filmlerindeki zamansal operasyonlarin da aslinda dene-
yimle ilgili bir terminoloji ile daha iyi anlasilabilecegini dusiniyorum.
Ornegdin Kasaba’nin (1998) acilis sekansinda, Ismail okula geldikten
sonra, islak ¢oraplarini sobanin Uzerine asar. Sonra biz bu su damla-
ciklarini yakin-plandan goéririz ve de damlama seslerini daha yik-
sek duyaniz, ardindan Ismail‘in ¢iplak ayaklarini, onlara bakan Asi-
ye'yi goririz. Ardindan, gocuklarin 6gretmenleri gelmeden once
oynadiklari tly, Asiye’'nin 6nine gok hafif bir agir cekimle duser,
ardindan sinifin Gzerinde ugar ve biz bunu agir gekimde yiksek agi-
dan izleriz. Tekrar disen damlalan ve yanan odunlan yakin plandan
goruriz. Tum bu ardi ardina gelen goéruntuler, bizim Gzerimizde ali-
siimadik bir etki birakir, sanki zamanin akmadigini, genlesip uzadigi-
ni hissederiz. Sanki zaman igimize dolar ve onu delip gikmadan da
bir daha akmayacak gibidir. Zamanin béylesine yogunlastig! bir nok-
tada bir képegin dolastigi caddeye gegeriz ve ayni zamanda farkh bir
duyumsamaya da gegeriz.

Bu sahnedeki zamanin, bizim hem diger filmleri izleme, hem de
bu filmin diger bolumlerini izleme tecribelerimizden farkh olarak
duyumsandigini sdyleyebiliriz. Zaman bu sahnede, akmiyormus gibi
ve alistigimizdan ya da bekledigimizden daha yogunmus gibidir.

iste zamanin bodylesi bir sekilde tecriibe edilisi, Edward Said‘in
bazi mizikal formlarda zamanin hissedilisi Gzerine sdéyledikleriyle
daha iyi anlasilabilir saniyorum. Said, iki farkh sanatsal formdan
bahseder. Bunlardan biri, catisma ve istin gelme temeline dayanan
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ve galip gerilimin mecburi uzlagmasiyla sonlanan bir formken dige-
rindeyse bir tema ya da varyasyon iginde uzayip gitme s6z konusu-
dur. Said’e goére bu iki gesit zamansallik iki farkl iliskiye denk diser:
“Ya zamana kars! direnmeye cgalisirsiniz ve yapiyi kurarsiniz, ya da
zamanin iginde yasayip onunla birlikte bir gezintiye ¢ikarsiniz,” der.
Arap miizisyen Ummi Giilsiim’e géndermede bulunan Said Ortadogu
geleneginde sanatsal formlarin, zamana hakim olmak temelli degil
onun icinde ikamet etme temelli bir ingasi oldugunu soyler (aktaran
Sarikartal 2003: 140).

Nuri Bilge Ceylan filmlerinde, seyircinin yasadigi zamansal dene-
yimle seyirci aliskanhklar arasindaki farkin Said’in yaklasimyla daha
iyi anlagilabilecegini saniyorum. Seyircinin film izleme aligkanlklari-
nin zamansal yani ‘zamana kargi direnip, yapiy! kurma’ yaklasimina
benziyor. Ceylan’in filmlerinde 6zellikle bahsedilen sahne gibi sahne-
lerde ise, zamanin iginde yagsamak ve ona hikmetmek degil onunla
birlikte bir gezintiye ¢ikmak s6z konusu. Seyirci Mayis Sikintisi'nda
(1999) anne ve babanin ylzlerini izlerken, ya da Kasaba’'nin okul
sekansinda tlyu izlerken artik ‘sonraki ne’ belirleniminden kurtulmus-
tur. Bu sahnelerde zaman yalnizca anlatinin zamani degdildir, ayn
zamanda seyircinin iginde ikame edebilecegi bir hale donismustar.

Ceylan’in filmlerinde mekan-zaman 6rgusi seyirciyi bir yerden
yakalayip onu absorbe edecek sekilde kurulmak yerine, gevsek bira-
kilmis mekan-zaman ilmekleriyle seyirci icin bir davet icerir. Ozellikle
anlati takibinin Otesine gectigimiz bu sahneler, seyircileri bu bogluk-
lar kendi ‘duyu hafizalarindan’ gelen gagrisimlarla doldurmaya davet
ederler ve iste tam da béylelikle seyirciye bir deneyim yasatma im-
kanina sahiptirler. Anlati 6rglleri gevsediginde seyircinin kargilagtigi
Benjamin‘in s6zinG ettigi sok etkileri degildir, tam tersine kargilasi-
lan gundelik olandir, siradan olandir. Bunun filmin dlnyasina
absorbe olmaktan farki sudur: seyirci orada 6zdeslesme, empati ya
da anlati takibi Uzerinden bulunmamaktadir, seyirci orada, daha ¢ok
kendisi olarak bulunmaktadir. Bu filmlerde kamera hareketleri ya da
hareketsizlikleri, kameranin pozisyonuyla seyirci igin gergeklestirilen
bir tanikliktir. Mayis Sikintisi'nda Muzaffer tarlada yapraktan suzilen
1siga bakarken, seyirci de i1siga Muzaffer olup bakmaz, biz orada
kendimiz olarak bulunuruz ve Muzaffer’in bakisini paylasinz. Orada
film/y6netmen/Muzaffer bize sanki “Gel bak, burada glizel bir sey
var, dur ve birlikte bakalim,” der gibidirler. Seyirci de ya bu daveti
kabul eder ve bakisini harekete gegirir, ya da film, bagkasi adina bir
seyler yasamak disinda bir film izleme tecribesine agik olmayan
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seyirciyi kendine baglayamaz, ki sozu edilen filmlerde sikilan seyirci
ile film arasindaki iligkinin boylesi bir iligki oldugu soylenebilir.

S6zUnu ettigim bu ikinci durum, sokun modern yasantinin temeli
oldugu bir dinyada yasayan seyircinin alimlayis aliskanliklariyla ilig-
kilidir. Dinyanin bdylesi organizasyonunda Buck-Morss, dis uyari
(algi) ile ig uyan (duyu anilan dahil olmak lzere, bedensel duyular),
arasindaki mimetik senkroniden hareketle estetik bilisin temel unsu-
ru olan ‘synaesthetic sistemin’ artik, organizmay: uyusturacak, du-
yulan donuklastiracak, hissizlestirecek, hafizayr bastiracak sekilde
calistidini, genel olarak artik bir anestezi sistemi haline geldigini
soyler. Benjamin'in sOyledigi gibi modern dinyada g6z “artik bakma
yetisini kaybetmigtir”. Tabii ki g6z hala gérebilir, fragmente olmug
goérintilerle bombardiman altinda kalan g6z hem c¢ok fazla gérdar,
hem de artik higbir sey gérmemeye baslar” (Buck-Morss 1993: 131).
Iste Buck-Morss’un anestezi yaptigini séyledigi bu sistemin en temel
6zelligi asin uyanimanin ve uyusturulmanin bir aradaligidir. Cey-
lan’in filmlerinin davetinin ‘bakmadan gérmeye’ alismis seyirci igin
cok uzak, aliskanhk ve tecribe disi gelmesinin ve sikici bulunmasinin
nedenlerinden birinin oldugu séylenebilir. Benjamin‘in sinemanin sok
etkisini olusturdugunu soyledigi, gorintdilerin strekli degisimi, bugu-

. nlin go6zu igin artik sok edici degil, aranan bir sey olmustur.

Bu durum modern dinyanin Uretim, dagitim, tiketim, yasam bi-
cimleri ve kulturdyle dogrudan ilgilidir. S6muriyl biligsel ve duyus-
sal bir kategori olarak géren Buck-Morss fabrika sisteminin her bir
insan duyusuna zarar verdigini ve isginin imgelemini felce ugratacak
sekilde calistigini s6yler (Buck-Morss, 1993: 131). Miriam Hansen ise
sinemanin, sesin ve goéruntinin hizh ve dokunsal itkisine sahip ol-
dudu igin, Uretim bandi sisteminin empoze ettigi alimlama bigimine
en uygun sanatlardan biri oldugunu ve seyirciyi bu Gretim bantlarina
hazirlayici bir yani da bulundugunu soéyler (Miriam Hansen, 1987:
184). Iste burada ayni zamanda sinemanin sok etkilerinin miiphem
yani da yatar. Benjamin ve Kraucer’in sinemaya verdikleri deger de
buradan gelir. Onlar soku, deneyimin zayifladigi ve yerini dikkat
daginikhigr kaltiriane biraktigi bir dinyanin hem sonucu, hem de ona
karsi verilmig bir yanit olarak goérirler (Gunning, 1994: 126).

Bu noktada sinema, ya ahlaki agidan (anlati ile), ya da yarattidi
zaman-mekan ile oynayarak seyircide alistigi soklardan daha yogun
bir sok tecriibesi yaratarak ona bir deneyim yasatacak ve bu sayede,

- seyircinin iginde bulundugu pargalanma durumunu gizlemek yerine
onu teshir edebilecektir. Ancak bu da Buck-Morss’un “alimlamanin
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krizi” dedigi bir donemde, bu sefer duyulari uyusturarak degil ama
onlar asiri uyarip, onlarda bu sefer bir tasma yaratarak yine orga-
nizmada anestezi etkisi gbsterebilir. Ona gére ‘problem artik ham
kulagi egitmek degil ona duyma yetisini vermek, ya da gézi gizeli
gormesi igin galistirmak degil, onun alimlayabilme yetisini ona geri
kazandirmak’tir. Bu agidan bakinca Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinin
dikkati dagilmig kitleyi kendine baglamakta sinirliiklar olsa da, se-
yircide bir deneyim yasatmak ve duyularini harekete gegirmek nok-
tasinda olduk¢a 6nemli bir potansiyele sahip olduklari séylenebilir.
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KISA FIiLMCILER: iNCi DENIZiN DIBINDE Mi?

Deniz Bayrakdar

Derin‘e

Turk Film Arastirmalarinda Yeni Yénelimler Konferansi‘'nda bugiine
kadar hep konulu ve uzun metrajh filmleri, agirlikla da Yegilcam done-
mine ait filmleri ele aldm. Kisa filmler ya konferansin gésterim kisminin
bir pargasi oldular, ya da baska etkinliklere temel tegkil ettiler.

V1. Konferans igin bir oneri gelistirmekte diger yillara oranla bir
hayli zorlandim. “Sinemada Keyif ve Yas” benim konferans basligina
onerdigim konular arasindaydi. Temel olarak bu iki duygunun ara-
sinda yasayan sinema filmlerini incelemeyi dusindyordum. Ama
cogunlukla yolda gegen is hayatimin icinde, gorinti ve ses olarak
tabiatla i¢ ice oldugum evim ve gevre yollarindan gidilen isim arasin-
da muazzam bir gerginlik vardi. Zihnim hep tasnife ayarlandidi igin
orman yolunu mevsimler degistikge gozlemledim, keza gevre yolla-
rindaki levhalari, gékyuzinu, dedisen 15191, Bahgekdy'de yolun orta-
sinda ylridyen insanlan. Hepsinin rengi, kokusu, temel figirleri farkl
seylerle birlegebiliyordu.

Aynen gocukken yaptigim gibi, birbirine benzeyen seyleri, mesela
betebeleri, kiglik siseleri, agag kabuklarini, eski banka defterlerini
toplamak gibi. Bunlar hep ileride bir seye yarayacad dustnulerek
biriktirilen, cogu bazi oyunlarin temel malzemeleri olan seylerdi. Top-
ladigim digmelerden, sise mantarlarindan tarld vir zivir yapmak gibi.

Farkinda olmadan yaptigim bir sey de kokulari biriktirmekti. Te-
pelere yapilan bir ylriylste kekik toplamak, aksamustleri gidilen bir
kirda suyun kenarinda ot kokusunu teneffiis etmek, ihlamur ve igde
kokusundan hazzetmek, cevizin yesil kabugunun el boyadigini, mor
dutlarin da insanin diglerini kapkara yaptigini kesfetmek, Porsuk gay
kenarinda rozet dedigimiz bitkileri gegenlerin tzerine atarak “velcro”
gibi yapistigini 6grenmek.

Yaptigim aslinda ¢ok sinirlh sayilabilecek yasam alanlan iginde
-blylylnce bunun gok dedistigini soyleyemem- malzeme toplamak
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ve bunlara gére bir sey yasamakti. Yillar iginde projeden baslayip
malzemeleri bulmaya gittigim de oldu, ama bunlar bence sahici bir
etki yapmadilar. Mevsimsiz bir Antalya seyahatinde igsiz gligsiz yesil-
liklere ve denize bakarken, énerim kafamda olustu. Ahmet Ulugay’in
kisa filmleri. Bu fikrin akhlma gelmesinin istanbul Film Festivali ile ger-
cekten bir alakas! yok, cunki her yil ele almak istedigim festival filmleri
oldu, ama onlar uUzerine yazmak igin gok da biyuk bir sevk duymadim.

Ahmet Ulugay, bana birden Godard’in “Filmden, videoya ondan
sonra da kadit kaleme geri donecedim” sézlerini Histoire du Cinema
serisinin arkasina dogedigi elektrikli daktilo sesiyle teyid etmesindeki
yaklasimini hatirlatti. Ulugay kanimca, filmlerine Godard’in geri dén-
digi noktadan baslyor.

1994 yiinda 7. Ankara Film Festivali kisa film jldrisinde Ahmet
Ulugay’in Koltuk Dedneklerinden Kanat Yapmak filmini seyrettigimde
0 gune kadar gérdiklerimden ¢ok farkl bir galisma ile karsi karsiya
oldugumu digsinmistim. Koyde yasayan bir sinemaci oldugu ve
Kutahya'da tium gugliklere ragmen bu igleri gerceklestirdigi icin de-
gil, bana biraz Werner Nekes’in merak saikli, koleksiyon tutkusunun
turevi sinemacihidgini, Melies’'nin animasyonlarini, Lotte Reiniger’in
kadit kuklalarini hatirlattigi ve bunlari “yalin” biraktigi ve sundugu
icin iyi gelmisti. Son filminin 6dil kazanmasiyla ilgili olarak Ahmet
Ulugay’in tespitine bakarsak o da sanki filmin seyircisi gibi konusu-
yor: “Odilan filme degil, insan yiiregine verildigine inaniyorum di-
yor”. Yimaz Erdogan’in seyircisiz filme 6dil verdiler elegtirisini boyle
goguslerken “Gergekten Oyle tepkiler mi var duymadigim?” diyor.

Ahmet Ulugay kendisiyle yapilan sdylesilerde, 6zgegmisini anlati-
sinda son derece naif ve sdylemesi gerektigine inandigi seyleri séy-
luyor, ama filmleri dyle degil. Aradaki fark bence su: Ona yoneltilen
sorular onun biriktirmedigi kelimelere ve iginde olmadigi bir izafet
cergevesine tekabil ediyor, oysa filmlerini elindeki malzemeden ya-
piyor. Bir nevi brikolaj onun yaptigi. Levi Strauss Yaban Disdnce adh
¢alismasinda ezcimle iki tir yaraticilik ingasindan birisinin brikolaj,
digerinin de muhendislik oldugunu séyllyor. Birincisinde etrafa baki-
liyor, malzemeler esdesleri, benzerleri ile kiimelendiriliyor, sonra da
zitlan ya da tamamlayicilan ile biraraya getiriliyor. Diger yaraticilik
ingasinin aktérd muihendis ise projeden hareket ediyor, ona gére
malzeme seciyor. Iste Tirk Sinemasinin dénemli ikilemlerinden bir
tanesi de burada yatiyor bence. Cin ve iran Sinemalarinda yalindan
ulagilan nokta ¢ogu kez kusursuz, ¢unku konular etraftaki malzeme-
den turetiliyor. Oysa film hepimizin egitimini gérdigiu ve aktardig
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sekilde bir konseptten baslayarak gergeklestirilen birsey, ama bitir-
me projelerimizden -genellikle kisa filmlerden - hatirlarsak, yazdik-
lanimizi, dusdndiklerimizi istedigimiz gibi gorsellestirememenin si-
kintisini hep yagsadik. Bunu bir ¢ozime yonelis olarak degil, bir sap-
tama olarak séyliyorum.

Ahmet Ulugay’a geri dénersek;

Koltuk Degneklerinden Kanat Yapmak (1994); Optik Ddsler
(1994) Minyatir Kozmos‘ta Riya (1995); Bizim Kéyidn Orta Yeri
Sinema (1995); Inci Deniz Dibinde (1996) Epilectic Film (1998);
Uzun Metrajin Resmi (1999) Exorcise (2001); Exorcist (2001); Kar-
puz Kabugundan Gemiler Yapmak (2001) (uzun metrajh) filmleriyle
agirhkla kisa film Gretmis bir yonetmen. Ulugay kisa filmlerinin go-
gunun kaynak bulabilseydi uzun metraja donlsturebilir oldugunu
digunuyor. Bu dusincesinde gok emin degilim, ama son filmi uzun
metrajli ve senaryosu, oyunculugu, yonetimi iyi olan bir film.

Yine de ydntem olarak bu galismay: hazirlarken tim filmlerini
seyrettim ve doékimlerini yaptim. Zaman sinirlamasini didstnerek
bunlardan ilk Gg¢ filmi olan Koltuk Degneklerinden Kanat Yapmak
(1994); Optik Disler (1994) Minyatir Kozmos‘ta Rdya (1995) ve
Inci Deniz Dibinde’yi (1996) inceledim. Ahmet Ulugay’in filmlerinde
ileri ve geri donlsli olarak ortak bigimde kullandigi imgeleri sirala-
dim ve g filmde ortak alanlari birlestirdim. Ahmet Ulugay’in brikolaj
yontemiyle, kendi aleminden toparladigi, paralellikler kurgusu ile,
figirlerine, devinimlerine, ruhlarina, koku ve seslerine gére yanyana
getirdigi nesneleri ve canlilar dizilerini yenidenbozarak kavramlara
cevirdim ve bltin bu Ustiste, yanyana dizme gudisinin ardindaki
temel imgeyi bulmaya galistim.

Once tim kavramlari sunacagim, sonra da onlan ikili, (iclu gruplar ha-
linde farkh filmlerdeki gérintileriyle yanyana getirecegim. Bu ortaklikla-
nn her birinin Ulugay’in sinema yapma edimindeki bir hareye karsilik
geldlglnl ve birlegtirildiklerinde onun alemini sundugunu disunldyorum.

Ulugay’in filmlerindeki temel kavramlarindan gikarsadigim 6bekle-
ri soyle siralayabilirim:

Birinci o6bek: Sinemanin temeli olan 15tk ve gdlge. Ahmet
Ulugay’in her filminde c¢ocuklar énce gdlge oyunu sonra zoetrope
benzeri bir aygitla hareketli gérintuleri kesfederler.

Bu oyunlara eslik eden ve onlara hayat veren isiktir ve gdige

onun ayrilmaz bir pargasidir.



Bu 6bek temelinde sinema tarihi/Ahmet Ulugayin otobiyografik si-
nema tarihini simgeliyor; onun ardinda ise sinemanin hakiki varhgina
ve sinema merakina isaret ediliyor. (Resim 1 fnci Deniz Dibinde, 1996)

Resim 1

ikinci 6bek: Su/akis. (Resim 2-1 Koltuk Dedneklerinden Kanat
Yapmak, 1994) Bu 6bek riiya/gergek ile de igice gegebilir. Keza birinci
6bek olan 15k ve gélge- ikinci 6bek su/akis’le esdestir. (Resim 2-2)

Ikinci 6bek’teki su/akis’in filmdeki karsihdi zaman'dir. Dalgalarda
akan zaman, hastaligin, kabusun, riyanin zamani, safaktan ginba-
timina, dolunaya kadar sudaki akis Ulugay filmlerinde zamanin si-
nematografik tasviridir (Resim 2-3)

Resim 2-1 Resim 2-2

Resim 2-3
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; - 6bek: pencere/cergeve/sinema perdesi.

Ahmet Ulugay birgok filminde maketlere basvurur. (Resim 3-1
Optik Digler, 1994)

Bu filmlerde evlerin pencereleri sinema perdesi, pencere gergeve-
leri ise gérintlu formatlandir; gocuklar da pencere iginde projeksiyo-
nu yaparlar. Cerceveler yilan motifinin islendigi gergefte de vardir. O
da bir gérintinin perdesidir. Sadece belirli bir alaninin motif yerles-
tirmek Uzere kullanilabildigi opal kumas aym sinema perdesi gibi
islev gorir. Mikrokozmosta Rlya filminde rilya ve gercek 6begi cin
ve gerceve Gbegiyle harmanlanmigtir. Cin, ablanin gergeginde (Re-
sim 3-2 Jfnci Deniz Dibinde, 1996), kardesinin rilyasinda varolur
(Resim 3-3 [nci Deniz Dibinde, 1996) . Oyuncu cin sinemanin sihri-
ne, hayal perdesinin gizli kahramanina isaret eder.

Resim 3-1 Resim 3-2

Resim 3-3



Dérdinciu 6bek: yumurta/goz/seyir

Bataille’in yumurta ve g6z anistirmasini hatirlatarak bu ikilinin
Ahmet Ulugay’da seyirin temel nesneleri oldugunu belirtmek gerekir.
(Resim 4-1 Minyatiur Kozmos'ta Riya, 1995) Yumurta gozler seyirci,
kirik yumurtalarin igcbikey kabuklarn sinema perdeleridir. (Resim 4-2)
Yumurta gézlerin ayrn ayn kabuklarda seyrettikleri filmcikler; yumur-
talarin hayata civciv olarak gikarken gozlerini agip gérdikleri gokyizi
ve bas diismanlan kediler sinema perdesinin iginde mikro perdeler ve
filmin iginde mikro filmlerdir. Yumurta gézlerin seyircileri de civcivlerin
yumurtadan giktigi sahnede en hakiki seyirciler olan gocuklardir.

Bu 6bek seyir ve seyirciyi simgeler.

Resim 4-1 Resim 4-2

v Obek: leblebi/kiilah
Salvador Dali/saatler/mum

Cocuk leblebi kulahi agilinca iginden Salvador Dali‘nin resmi gikar.
(Resim 5-1 inci Deniz Dibinde, 1996) Ulucay Dali'nin gdzlerine yu-
murta gozlerini yerlestirmis. Gocuk saate bakiyor ve oradan Dali’'nin
eserinde erimis saatlerden, mumlara gegiliyor. (Resim 5-2) Mumlar
eridikce saatleri durduruyorlar. (Resim 5-3) Sinema teknigine ait bir
kavram olan erimenin (dissolve) ve dondurmanin (freeze frame)
birebir anlatimidir, bu. Dali'nin saatleri deforme ederek egretiledigi
zaman erimesini, Ulugay saatlerin dislilerine mum akitarak gergek-
lestirir. Egretileme kavramsal bir anistirmadan c¢ok fiziksel bir ben-
zestirme yoluyla yapilir. Ahmet Ulugay bircok 6beginde kullandigi
maketlere, animasyonlara burada bir de kiglk enstalasyon ilave
ediyor: Mumlu saat raflari. Ulugay bu 6bekte sinema/sanat; sine-
ma/zaman; sanatgi/g6z paralelliklerini kullaniyor.
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Resim 5-1 Resim 5-2

Resim 5-3

Altinci 6bek: yatalak/hasta/topal/kukla
Topal/tren/suya diisen tas

Bu 6bekte Ahmet Ulugay’in filmlerinin gogunda yer eden bir yok-
sunluk/disanda kalma durumu olarak hastalik, gergekten ayrilmanin
yolu olarak uyku/riya aksak ritme isaret ediyor. Gérinti ritimlerinin
disindan ses ritminde de topal adamin gikardig: ayak sesi tren sesini
anistinnyor (Resim 6-1 Koltuk Dedgneklerinden Kanat Yapmak,
1994), suya fasilalarla atilan tasin g¢ikardi§i ses de topal adamin
ayak sesini hatirlatiyor. Bunlarin tumd ise; ruya ile gergek, yerli ile
yaban (tren raylari ile igaret ettigi uzak yoluyla), saglam ile hastanin
karsithgindan dogan yeknesak aksak hayat ritmini ve sinemanin
temel 6gelerinden ses ve gérdnti ritmini dile getiriyor. (Resim 6-2
Inci Deniz Dibinde, 1996)



Resim 6-1 Resim 6-2

Yedinci 6bek: dervis/mum/sarkag

Ahmet Ulucay koku esdeslerinden, “ses uyumlarindan bagka, fi-
glr ve hareket esdeslikleri 6bekleri kuruyor. Zikreden dervisler (Re-
sim 7-1 Inci Deniz Dibinde, 1996), riizgarla saja sola egilen mum-
lar (Resim 7-2), ayni sekilde hareket ederek zamani iten saat sar-
kaci (Resim 7-3) Ulugay’in aleminin/sinemasinin ayini.

Resim 7-1 Resim 7-2

Resim 7-3
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Sekizinci 6bek: parmak bebek/oyun bez bebek/biiyii

Bu 6bekte yataga hapsolmus hasta cocuk/parmak bebek (Resim
8-1 Koltuk Degneklerinden Kanat Yapmak, 1994)- o da gocugun
eline gizerek hapsettigi -; disarida bez bebeklerle oynayan gergek
bebekler var (Resim 8-2). Cocuk ve parmak bebegi, bebeklerin bez
bebege attiklari tekmelerle kara biyl yapilmisgasina aci gekiyorlar.
(Resim 8-3) Bebeklerin tekmelerinin oyuna katilan gocuda gergek
olmayan bir aclyi duyumsatmasi, sinemada cekildigini farzettigimiz
acinin bizler -seyirci- tarafindan duyumsanmasini saglayan sey, yani
sinemanin kara buydsudar.

Resim 8-1 Resim 8-2

Resim 8-3

Dokuzuncu 6bek: kuyu/kuru agag/ kuru kafa

Ahmet Ulugay birgok sdyleside ona film yapmasi igin ilham veren
filmin Metin Erksan’in Kuyusu oldugunu soyliyor. O nedenle tim
filmlerinin temel imgesi kuyu ve kuru agac. (Resim 9 Inci Deniz
Dibinde, 1996) Bu imge sinemanin temel bir igglidisiu olan endise ve
korkuyu anlatiyor. Yasam kaynag: olan suyun olmamasi, agacin ku-



rumasi, kuru hayvan kafasi. Sanatginin yagsam kaynadi ilham/esin
olduguna gére, kuyu esinin kaynagidir. Eger kuyu kuruduysa, o za-
man agag da kurur, hayvanlar da, insanlar da yok olur.. Bu 6bek de
bana gére yaratmanin igindeki aciyi, endiseyi ve korkuyu anlatiyor.

Resim 9

Tdm bu 6beklerin igindeki temel formlari 6nce yanyana getirip,
sonra yerlestirdigimde; yani yapisini bozdugum seyi tekrar topladi-
dimda, Ahmet Ulucay’in dipsiz kuyusunun igindeki temel resmin ne
oldugunu anlamaya calistigimda, tekrar hizla film adlanyla distnip,
film analizleri esnasinda ¢izdigim seyleri biraraya getirdigimde, kar-
sima soyle bir tablo gikti:

Birinci 6bek: 151k ve golge = sinema tarihi/merak= “kesif"
ikinci 6bek: Su/akis = Zaman/mekan=" sinematografi”

dbek: pencere/gerceve/sinema perdesi = hayal/perde’si=
disa agilan pencere
Dordiincu 6bek: yumurta/goz/seyir = seyir/seyirci=algilama
’ * 6bek: leblebi/kiilah/Salvador Dali/saatler/mum = sa-
nat/sanatgi=eser
Altinci 6bek: yatalak/hasta/topal/kukla/topal/tren/suya dii-
sen tas = ses/gérinti=ritm
Yedinci 6bek: dervis/mum/sarkacg = devinim/ayin=akis

6bek: parmak bebek/oyun/bez bebek/biiyii =

oyun/kara blyl= yanilsama

Dokuzuncu 6bek: kuyu/kuru agacg/ kuru kafa= yaratma/endise=
Sairin Kan®

* Jean Cocteau, Le Sang d‘un Poete, 1930
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Sanatgi, sinema tarihi igerisinde merakla kesifler yapan, zaman
ve mekana serilen sinematografisi ile hayal perdesinden dinyaya
acllan penceresine seyirligin algilanmasini saglar. Ses ve gorintdile-
rin ritminden baslayan devinimle eseri bir ayin gibi kendi akisina
birakir. Seyirci oyunun kara blyusuyle bir yanilsamaya ugrarken
yaratma endigesi igindeki sanatginin/Sairin kani akar."
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KiM SEYREDER, KiM BIiLiR: GOLGE OYUNU
FILMINDE SEYiR-ANLATI iLiSKiSi

[(;etin Sarikartal

Yavuz Turgul’un 1992 yilinda cektigi ve dolagima 1993 yilinda gi-
ren Gélge Oyunu filmi, bir ince saz heyetinin “acgihg taksimi” ve eki-
bin klarnetgisinin sunug konugmasi ile baslar. Bu konusmada izleyi-
ciye dogrudan hitap edilir ve izleyecegimiz filmin “hikayesine” bir
girig yapiir. Ana karakterler olan iki komedyen (“Karabiberler” -
“modern komikler”), galistiklari pavyon ve ortam tanitiir. Zaten o
anda izleyiciye hitap etmekte olan saz heyeti de o pavyonun kadrolu
sanatgilaridir aslinda. Daha sonra, film gelistikge, aym saz heyetinin
“6yku anlaticisi” ya da “koro” rolu surer; filmin dramatik anlatisi
belirli yerlerde kesilir, yeni bir “gegis taksiminin” ardindan filmin o
ana kadarki gelisimi ve gelecekte olabilecek olanlara iligkin bazi yo-
rumlar, degerlendirmeler yapilir; hatta s6zli anlatimi bir koro gefi
gibi Ustlenen klarnetginin kisisel duygularina da tanik oluruz. Film,
kahramanlarimiz olan iki komedyenin galstigi pavyona disen sagir-
dilsiz bir kadina sahip gikmalarn ve bunun sonucunda baslarina gelen
ve fantastik unsurlar da iceren olaylari konu alir. Bu yazida bu anla-
tiyla dolayh olarak ilgilenecegim ve ilgimi esas olarak filmin anlati-
mina, izleyiciye sunulus sekline odaklayacagim.

Burada olan nedir? Bu tir bir anlatimla izleyici nasil bir seyir si-
recine davet edilmektedir? Filmin en basinda ortaya konan bu tavri,
gagdas anlati kurami agisindan incelemek izere, Orhan Anafarta
tarafindan Bilkent Universitesinde hazirlanan doktora tezinden
(2001) yararlanacagim. Bu tezde, korku filmlerinin 6zel bir tird ola-
rak “iz suren katil” (stalker) filmlerinin son dénemde uretilenlerine
iliskin bir 6zellik olarak ele alinan “ist anlati” (metafiction) ve “ken-
dinin Uzerine digtinme” (self-reflexivity) kavramlarinin ¢éziimlenis
slirecine gondermeler yapacagim. Anafarta’nin gikig noktasini olugtu-
ran ve W. T. Mitchell’dan (1994) aktardigi “hiperikon” (hypericon) ve
“Ust resim” (metapicture) kavramlarn benim ¢dzimlememin de te-
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melini olusturuyor. Mitchell’a gére bu kavramlar temsilin dogas: ize-
rine diginme 6zelligine sahip olan ikon ve resimleri ifade ederler. Bu
tir resimlerin diyalojik 6zellikleri vardir. Yani kendi kendileriyle bir
diyaloga girerek kendi Gzerlerine dusindirler. Bir tdr “Gst yorum”
(metacommentary) yaparlar. izledikleri yol da sbyle 6zetlenebilir:
Metnin sesini ciftleyerek onu birincil ve ikincil anlatilara ayinr, bu
ikisi arasinda bir diyalog kurarlar. Daha dogrusu, ikincil anlatinin
birincil olan Gzerine yorum yapmasim saglarlar. izleyiciye de bu di-
yalogu izleyen Uglinci taraf roli bigerler (Anafarta 2001: 26-34).

Golge Oyunu’'nda bu anlattigim yapidan kigik bir farklilagma
gozleniyor zira iki tdr Ust yorum ig ice gegiyor: Bir yandan birincil
hikayedeki olay, kisi ve durumlar (zerine, diger yandan da temsil,
gérme, goérintd, hayal ve hatta varlik Gzerine yorumlar yapihiyor.
Ikincil hikdyede anlatici ya da koro rolii Gstlenen saz heyeti dogru-
dan izleyiciyle iliskiye giriyor ve birincil hikaye Uzerine olan yorumla-
rini kendi dinleyenleri saydig: filmin izleyicisine yapiyor. Bu yorum-
larda diyalog 6zelligi de var ginkii zaman zaman izleyiciye sorular
soruluyor, birincil hikdye Uzerine disinmesi bekleniyor. Bu durum
izleyiciye birincil hikaye Uzerinde Ustlin bir konum kazandiriyor.

Anafarta’nin génderme yaptigi kuramcilardan Tom Mitchell
(1994) bu tir kendi Uzerine disinen Ust kurmacalarin “elestirel bir
bakisa gerek oldugu zamanlarda” belirdigini, Mikhail Bakhtin (1981)
ise bunlarin “dénemlerinin dilinden uzaklastiklarini, ona yabancilas-
tiklarin1” séyler. Bu kuramsal gercevede lzerinde anlasilan noktalar,
yaratim ile elegtirinin birlestigi, kimi yerlesik unsurlar taklit edilirken
bunlarin elestirildigi ve taklitte ne kadar bagari olursa elegtirinin gu-
ciinin de o kadar artacagidir. Iste bu noktalardan hareketle, Gélge
Oyunu filmi Gzerine birtakim sorulara cevap vermek gerek.

1. Gblge Oyunu filminde taklit edilen unsurlar var mi? Evet, he-
men tim geleneksel halk tiyatrosu tirlerinin (gélge oyunu -
karagbz, orta oyunu ve meddah gibi) ve onlara ait temel
Ozelliklerin taklit edildigini disinebiliriz. Ayrica taklit olgusu,
filmin konusu iginde de yineleniyor. Baskisiler olan Mahmut
ve Abidin‘in, yani “modern komikler” olarak takdim edilen
“Karabiberler"in gdsterilerinde bol bol taklit yapiliyor.

2. Peki, bu taklit olgusu elestirel olarak mi kullaniliyor? Yani, bu
geleneksel tir ve bigimler, artik gegersiz olduklarini géster-
mek Uzere mi taklit ediliyorlar? Aslinda birincil hikayenin kimi
kigileri, 6rnegin Ruya Pavyon'un patronu bu islerin artik ilgi
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cekmedigini, Karabiberler’le birlikte pavyonda calisan illizyo-
nisti de kovacagini séyliyor ama ne Mahmut ile Abidin‘in
bunlari kullanisi ne de filmin kendisinin bagvurdugu ve bir tir
taklit sayilabilecek olan gdlge oyunu sahneleri elestirel sayi-
labilir. Bu geleneksel unsurlara karsi tavrin olumlu ve samimi
oldugu acgikga anlasihyor. Zaten dikkat edilmesi gereken bir
nokta da, burada taklit edilenin “dénemin dili” degil, daha es-
kiden gelen unsurlar olmasidir.

3. O zaman, yukarida gizilen kavramsal ¢cerceveden bir miktar
ayrilarak, taklit 6zelligi gosteren bu uygulamalarin nostaljik
bir anlamda, yani eskiye geri donme 6zleminin bir ifadesi ola-
rak kullanildigini mi disinmeliyiz? Ya da bunlan postmodern
alintilama (pastiche) érnekleri olarak mi yorumlamaliyiz? Bi-
raz daha farkh bir ifadeyle, film bu unsurlan gagdas sinema
dilinde yeniden kurarak gelenekselligi geri dondirmeye
(recycle) mi galisiyor? Bu sorularin timine “hayir” cevabini
vermek zorundayim. Gélge Oyunu filmindeki uygulamanin, bu
cagdas kuramsal cerceveye indirgenemeyecek denli karmagik
oldugunu ve bizleri geleneksellik Gzerine bizzat gelenegin te-
rimleriyle digsinmeye davet ettigini savunuyorum. Bu davete
icap etmek (zere de, bundan boyle adirlikla Metin And‘in ge-
leneksel halk tiyatrosu uzerine yaptigi calismalan (1969;
1985) ve onun kullandigi dili izleyecedgim. Hatirlamak gerekir-
se, Metin And, “halk” terimini, bu tirlerin sehir kultGrinin
drunleri olusunu belitmek ve koyli tiyatrosundan ayirmak
igin kullanir.

Metin And baslicalari yaygin olarak Karag6z adiyla bilinen gélge
oyunu, orta oyunu ve meddah goésterisi olan dramatik ve s6zliu Tirk
halk seyirlik oyunlarinda gézlemledigi ortak noktalan gdyle siralar: 1.
taklit (hem bir aksiyonun hem de insan tiplerinin ve hayvan tirleri-
nin taklidi); 2. sdylesmelerde ve Kkisilestirmelerde karsitliklardan
yararlanma; 3. dans, mizik, sarki, saklabanlik, soytariik ve hatta
illizyonun oyuna karigsmasi; 4. ayn turlerde oyunlarin birbirine geg-
mesi - Karag6z sanatgisinin orta oyunu da yapmasi ya da bir orta
oyununun iginde Karagbz perdesinin kurulmas: gibi; 5. dogmaca
oynama ve yerlegik, 6rgitli bir sahnede oynamama; 6. gergekgilige
ve 6zdeslesmeye dayanmayan kisilestirme ve gésterimci oyun. Gél-
ge Oyunu filminde tim bu 6zellikleri bulabiliriz. Birkag noktada te-
reddit edilebilir; onlara aciklik getirmek istiyorum. Orgitli sahnede
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oynamama aslinda belki de sinema sanatinin genel ve ayirt edici bir
ozelligi olarak goérulmeli. Gercek mekanlarda yapilan gekimler zaten
o6rgltlu sahne degil, ama kurulan setleri de tiyatral anlamda 6rgatla
sahne saymak dogru olmaz; gegici olarak dizenlenmis aktiel me-
kanlardir. Yalnizca studyolar igin tersi dusuntlebilir ama onlar da
modern tiyatronun basina bela olan kisitlamalar disundldiginde
oldukga 6zglr oyun imkani verirler. Asil tereddit dogmaca oynama
ve gobsterimci oyunculuk noktalarinda belirir. Gélge Oyunu’ndaki
oyunculuk gergekten natiralisttir ve tabii ki bir senaryo ile belirlen-
mistir; karakterlerin de gergekgci oldugu séylenebilir. Ancak, dikkatli
incelendiginde, filmin bu tereddut noktalarina da ¢6zum urettigi fark
edilir. Karakterler gergekgi olmasina gergekgidir ama hem psikolojik
olmayan bir bigimde sunulurlar hem de 6zel bireyleri degil de, 6érne-
din Fassbinder sinemasindaki gibi, toplum igindeki belirli gruplan
gercekgi bir bicimde temsil eden “tipler” olarak belirirler. Naturalist
oyunculuga gelince, izleyicinin 6zdeslesmesine imkan vermeyecek
sekilde belirli araliklarla birincil anlatiyi kesen saz heyetinin ikincil
anlatisi ve dogrudan izleyiciye hitap edisi araciigiyla bir yadirgatma
(ya da yabancilastirma) etkisi yaratiimistir (And 1985).

Gédlge Oyunu’ndaki saz heyetinin meddahla iligkisi rahatlikla géz-
lenir. Onlann ilk gorevi “bir rivayeti nakletmektir”. Ancak, birden
fazla kisinin konugmasi ve kendi ifadelerine gére ikinci gérevleri olan
“bu fakir filmin mdiziklerini icra etme” iglevi, basta Evliya Celebi Se-
yahatnamesi olmak lzere gesitli kaynaklarda “Hiseyin Baykara fasil-
lari” olarak adlandirnlan ama maalesef hakkinda yeterince agiklayici
bilgi bulunmayan gdsterimleri hatirlatiyor (Ulug 2001; Kahraman
2001). Sultan Hiuseyin Baykara ile veziri Ali Sir Nevai arasindaki
sGylesmelerle basladigi ve buradan tiredigi rivayet edilen bu goste-
rim tdrinde birden fazla anlaticinin, saz ve s6zl birlikte kullanarak,
manzum, dramatik ve mizikli anlatimlar ve sdylesmeler icra ettigi
bildirilmigtir. Nitekim, kahvehanelerde, Hiseyin Baykara fasillarinin
meddah ve gdélge oyunu gésterileriyle dénisimli olarak dizenlendi-
di de bilinmektedir.

Ote yandan, Gé/ge Oyunu’nun anlatisi da Karagéz ve orta oyunu-
nun bélimlenmesine benzer bir sira izliyor: 1. Mukaddime - Onde-
yis, 2. Muhavere - Séylesme (Arzbar - Tekerleme), 3. Fasil (Oyun),
4. Bitis.

Muhavere, cogunlukla yanlis anlamalarla gelisen, s6zli komik
atisma ve yarisma niteligindedir. Gé/ge Oyunu’nda Abidin ile Mah-
mut hem bu tirden gosteriler yaparlar hem de bunlari pavyondaki
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izleyicilere agikga muhavere olarak takdim ederler. Ayrica, birbirile-
riyle iligkileri de zaten bu niteliktedir. Abidin ile Mahmut, rahatlkla
Karag6z ile Hacivat, Kavuklu ile Pigsekar gibi gérilebilir. Muhavere-
lerde siklikla tekrarlanan bir tema, énce olmayacak bir olayin anla-
tilmasi, sonra da bunun bir dis oldugunun anlagiimasidir. Gdlge
Oyunu’nda bu tema fasil, yani birincil hikdyenin belirleyici unsuru
olarak kargimiza gikar.

Gélge Oyunu filmi kimi anlatim unsurlan ve anlattigi hikayenin
" konusunun segiminden baglayarak, vurguladigi tema ve motiflerle,
felsefi yaklasimi bakimindan da geleneksel halk tiyatrosuna benzerlik
gosterir. Bu oyunlarin ortak bir 6zelligi (ki bu 6zellik Karagbz gosteri-
lerindeki perde gazellerinde izleyiciye agikga bildirilir), oyunun bir
6grenme ortami olarak ele alinmasi, felsefi, 6zellikle de tasavvufi
yonlerinin, géndermelerinin olmasidir. Gergi Karagéz ve orta oyu-
nunda tasavvufi yonin zaman icinde zayiflayarak s6zde kaldigi yo-
lunda gorisler de ileri surdlmustir ama Gélge Oyunu filminin bu
yonlu ashna sadik bir sekilde isledigi gozlemlenebilir. Bu noktada,
filmin anlatisina iliskin kimi tema ve motifler ile anlatimina iligkin
kimi bigimsel ve teknik unsurlarina deginerek, bu 6zelligin belirigini
betimleyebilirim.

Tema ve motifler:

1. Hayret: Filmde “tuhaf” s6zcuguyle vurgulanmiyor, sik sik. Me-
rak ve hayranhk duygulariyla deneyimieniyor ve Cemal Kafa-
darin “Tarih ve Seyir” konferansinda bizlere sundugu gerge-
veyi izleyerek ifade etmek gerekirse, diinyevileserek dar bir
semantik gergeveye kapanmadan onceki genis anlamda beli-
riyor: Aklin ermedigi sey karsisinda duyulan hayret ve hay-
ranhk.

2. Ibret: Gerek birincil hikdyenin kisileri icin gerekse ikincil anla-
tinin muhatabi olan biz izleyiciler igin gegerli. Bu bakimdan,
saz heyetini, bizlere hisse ¢ikarmamiz igin rehberlik eden
“kissahan” olarak da tarif edebiliriz.

3. Gaybla temas: Fotografci Mahir'in fotograftan 6lumu teshis
etmesinde ve esas olarak da sagir ve dilsiz olan Kumru ve
annesi ile ilk hapishane goérevlisi gibi karakterlerin iz birak-
madan kaybolmalarinda gorilir. Aslinda Kumru karakterini
bagh basina bir motif ya da figir olarak gérmek gerekebilir.
Diger karakterlerle isaret diliyle ve gblge oyunu aracilidiyla
iletisebilen, buna karsilik, hayvanlar da dahil olmak lzere ki-

&



@Otln Sarlklrt.)

siler (zerinde mucizevi sadaltici etkisi olan bu karakter, bir
yandan ermis bir kisi, belki bir melek olarak gérulebilir, diger
taraftan da samana benzetilebilir (kedinin kaptigi kusun diril-
tilmesi, Bluyluk Hanim‘in uyutulmasi, Mahmud’un tutuklugu-
nun giderilmesi, Abidin‘in dogru yola gekilmesi). Gerek Mev-
levilikte, gerekse Alevi-Bektasi geleneginde Samanizmin bir-
cok kalntisi oldugu disinulince bu benzerlik daha anlaml
hale gelir.

Goélge ya da hayal: Ginumizdeki dinyevi anlam cergevesi
icinde gblge ya da hayal, gerceklikle karsi karsiya disdndlar.
Oysa Gdlge Oyunu filminde gdlge ya da hayal daha genis ve
derin anlamda kullanihyor. Bunu daha iyi kavramak igin yine
geleneksel tiyatroya bakabiliriz. Burada hayal terimi yalnizca
gorintd (imaj) ya da gélge igin degil, aym zamanda kukla igin
kullanllmistir. Gélge oyununu kukladan ayirmak igin ona ha-
yal-i zill denmis. Demek ki hayal, viicudu olan ve hacim kap-
layanlar da dahil olmak izere tim sureti ya da temsili kap-
sar. Karsiti da gundelik gergeklik degil, hakikattir zira ginde-
lik gergeklik denilenler de hayalin pargasi sayilmahldir. Gélge
Oyunu filmi de goblge ve hayali ve de giindelik gergekligi ta-
savvufa 6zgl .bu tersinlemeyle sunar. Bu baglamda, sinema-
tik temsil de hayaldir ve islevi bizleri inandirmaya galismak,
gercekci olmak degildir. Bizlerin ihtiyaci ona inanmak dedgil,
ondan, delaleti aracihdiyla hikmete erismek igin yararlanmak-
tir. Ozetle,.temsilden ya da hayal sunumundan amag, hikme-
te iliskin olani nakletmektir.

Hikmet: Temsil ve oyun aracilidiyla erisilecek olan gizli ve de-
gerli bilgidir. Iste bu nedenle nakil aracinin ve nakil sirecinin
acikga goésterilmesi ve gizlenmemesi, natiralize edilmemesi
énemlidir. Izleyici, hikmete erismek icin araci kullanmaya
tesvik edildikten sonra kendi haline birakilir. Hikmete vakif olma,
kisinin kendi kendine disunimu (tefekkur) ile tamamlanabilir.

Anlatim unsurlari:

Kimi goruntulerin (kus), 1s1in (nur) ve mdizigin simgesel ve
atmosfer yaratacak sekilde kullanimi;

Birincil ve ikincil anlatilar arasindaki zaman iliskisi. Burada
ikincil anlatinin unsurlari olan sézle nakil ve muzigin simdiki
zamanda, birincil anlatidaki olaylarin ise gegmis zamanda al-
gilanmasi énemlidir. izleyici, muhatabi olan anlaticilarla ayni
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zamanda oldugunu hissetmelidir ki, anlatilanlar Gzerine digi-
nebilsin. Filmde hem &6ykiu anlatimi hem de muzik buna uy-
gun olarak kullanilir, Mazigin ya da anlatimin birincil hikayeye
iliskin géruntdlerin Gzerine bindigi yerlerde ya gaybla iligki
anlaminda olaganisti olaylar olmaktadir ya da mazik esligin-
de gosterilenlerin 6nimuizde oldugunu degil de adeta anlatil-
digini hissederiz. Her iki durumda da izleyicinin zamani simdi-
ki zaman, olaylarin zamani ise gegmis zamandir. Yani izleyici
6zel bir anlatimla karsi karsiya oldugunu hep hisseder ve onu
anlatidan zamansal olarak ayirir. Ancak, bir tek sahnede,
Mahmud’un erigkinlige gegis t6éreni ya da Kumru’'nun
Mahmud‘u tensel haz Gzerinden sagaltigi olarak yorumlayabi-
lecegimiz sevisme sahnesinde zaman ayrimi ortadan kalkar.
Sevisme sahnesinde, yakin gekimde sunulan soyut gérinti-
ler Gzerine duyulan tek tef sesiyle baslayan sahnede paralel
kurgu vardir; sevismenin ayrintilariyla mazik icrasinin ayrin-
tilarinin es zamanlh sunumuna 1sik ve gélge oyunlar ve sim-
gesel goruntiler eslik eder; bedenlerin birbiriyle halloldugu
sirada izleyici de filmle hallolmaya davet edilir, her sey ve
herkes “olusun zamaninda” birbirine kavusur (vuslat); tore-
nin doruk aninda saz heyeti bir gazel savurmaya baslar; ga-
zelin sézleri de burada s6zinl ettigim manay! en etkili bir
tarzda dile getirir.

Sonug olarak, Gélge Oyunu, meddah, orta oyunu ve karagézin,
diger bir deyigle tum geleneksel halk tiyatrosu tirlerinin bir karigimi-
ni sinema ortamina tasityan bir film. Bu tirden bir karisimi modern
bir sentez ya da postmodern bir alintilama (pastiche) uygulamasi
olarak yorumlamak dogru olmaz clUnki bu geleneksel turler, Orta
Cag'dan bu yana zaten birbirleriyle iligkili ve ig ice uygulanmiglar.
Tarihi kaynaklar bize bu tirlerden birini uygulayan sanatgilarin go-
dgunlukla digerlerini de uyguladigimi, ayrica bir oyun tiru icinde diger
turlerin de yer alabildigini gésteriyor. Gé/ge Oyunu.filminde gézlem-
ledigimiz de bundan bagka bir sey degil. Diger bir deyigle, filmin hem
senaryosunu yazan hem de yodneten Yavuz Turgul'un yaptidi isi,
ornedin ginimaz tiyatrosunda coklukla, sinemada ise zaman zaman
denendigi gibi, geleneksel bigimleri modern ya da postmodern bir
deneysellikle ele almak olarak degil de geleneksel olani gcagdas ko-
sullar ve teknolojik gerekliliklere gére dénustirerek sirdirmek ola-
rak gormek gerekir. Kanimca Gdlge Oyunu filmi deneysellige vurgu

&
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yapmaz; aksine, ge¢ modernitenin tim yenilikleri ve dayatmalan
karsisinda halk kultidrinde bir bicimde yasamay sirdiren unsurlara
sinema dilinin iginden yanmit vermistir. Bu yanit, Turkiye sinemasi
icinde yuzunu halka donmeye 6zen gosteren gelenegin gelistirdigi
diger anlatim kipi olan melodrama bir alternatif olusturmakta, bir
bagka anlatim kipinin yetkin bir 6rnedi olarak derinlemesine ince-
lenmeyi hak etmektedir.
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“HAFIZAMIZI SINEMADA KAYBETTIK”:
SINEMA, TARIH, EDEBIYAT VE KARA KITAP

Ece Aykol

Simdi su yazacaklarimi okudukga, anlattigim yizleri
bir bir gézindzin énine getirin ldtfen. (Zaten oku-
mak yazarin harflerle anlatti§i seyleri aklin sessiz si-
nemasinda bir bir resimlendirmekten baska nedir ki?)

Kara Kitap

Orhan Pamuk, Istanbul: Hatiralar ve Sehir adl kitabinin “Siyah-
Beyaz” baglkl bélimunde eski Turk filmlerine génderme yapar ve
bu filmleri seyrederken filmlerin kendisini degil de sanki kendi hati-
ralarini tekrar tekrar izlediginden ve bu nedenle hizinlendiginden
bahseder.

"1950%erde, 60°larda sehrin her késesinde bir kenara park etmis
bir film girketi minibidsi, jeneratérle ¢alistinlan iki iri lamba, rolle-
rini ezberleyemeyen agsir1 boyali kadinla yakisikli jéne yardim
ederken jeneratdérin gurdltisind bastirmak igin bdtin gldcdyle
badiran bir “suflér” (fisildayan adamin Fransizcasi) ve onlari sey-
reden merakli kalabalik ve ¢ocuklar tekme tokat giriserek kame-
ranin gérds alanindan uzaklastiran set isgilerinden ibaret kigik
“film ekipleriyle” karsilasir, ben de herkes gibi olanlara uzun uzun
bakardim. Kirk yil sonra film sanayii daha c¢ok kendi senarist,
oyuncu ve yapimcilarinin beceriksizligi yizinden, biraz da taklit
etmeye paralarinin yetmedigi Hollywood’un glculyle ¢ékince te-
levizyonlarda hepsi yeniden gésterilen bu siyah-beyaz filmlerdeki
sokak sahnelerini, eski bahgeleri, Bogaz kiyilarini, yikilmis konak
ve apartmanlari, tam onlan yasadigim ve hatirladigim gibi siyah-
beyaz olarak gérince, kimi zaman seyrettigim seyin film degil
hatiralarim oldugu duygusuna kapilir, bir an hizinden sersem-
lerdim.” (Pamuk 2003: 41-42)
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Pamuk’un eski Tirk filmlerine yaklasimi aslinda Murray Krieger’in
Ekphrasis: The Illusion of the Natural Sign‘da (1992) ifade ettikleri
ile értislyor. Krieger'a gore sanat, genellikle, “varolmayan bir ger-
cekligi yeniden Uretmeye yarayan mnemonic bir arag olarak algila-
nir” (1992: 14). Bu acidan bakildiginda, gérsel sanatlardan biri olan
sinema sanati da hatirlamaya yarayan bir arag olarak disindlebilir.
Kara Kitap'ta, 6zellikle Galip karakterinde, kaybolan karisi Riya'y
bulmanin ve onunla ilgili gegmiste kalan bitin ayrnintilarin hatirlan-
masinin yolunun belki de sinemada gizli oldugu dusiuncesi hakimdir.
Metin bir yandan sinema sanatina gondermeler yaparken diger yan-
dan Galip‘in gegmisle ilgili hatirladiklarim aktarir. Aslinda Galip’in
yapmak istedigi, Riya’nin yok olmasiyla beraber karmasaya suruk-
lenen yasantisina anlamli bir senaryo yazmaktir. Basina gelenleri
Hollywood ya da Yesilgam melodramlarinda tanik oldugu hikayelere
benzeterek. - hatta bir ara Beyodlu’'nda bir genelevde Tirkan
Soray’ini arayan izzet Giinay kimligine biriinip ashnda basrolini
oynadidi filmine mutlu bir son yazmaya calismaktadir. Galip, iginde
bulundugu durumun bir melodram, okuduklarimizin da ashnda bu tir
bir filmin karelerinin s6zle ifade edilmesi olduguna okuyucuyu ve ken-
dini ikna ederek, olup bitene bir anlam kazandirmaya galismaktadir.

Galip’in bagina gelenler bir film ise eger, olanlan dile dékme ¢a-
basini yine Krieger'in bahsettigi “ekphrastik gidu” kavramiyla daha
iyi anlayabilecegimizi saniyorum. Krieger'a gore “ekphrastik guda”,
yani gorsel bir gergekligi sozel olarak ifade etme giidisinin altinda
yatan neden, igimizde barindirdigimiz “logosantrik tutku”dur. Bu
tutku, iginde yasadigimiz diinyayi kelimelerle ele gegirme ve bu sa-
yede onu daha iyi anlama istegdi olarak 6zetlenebilir. Ancak romanda
da tanik oldugumuz gibi, Galip’in bu tutkusu onu ¢6zime degil daha
bluylk karmasaya siriklemektedir. Bu aslinda ¢ok sasirtici bir du-
rum degil ¢inkd Kriegerin da hatirlattigi gibi, kelime geffafigim yi-
tirmig bir gostergedir ve bizi gergege yakinlastiracagn yerde ondan
uzaklastirir. Bu nedenle aslinda goérsel gergeklik, s6zele gére daha
cazip gorinmekte, “gergek” arayiginda s6zel gerceklige tercih edil-
mektedir. Ama tabii ki bu disunce, gérselin gergekgi/mimetik bir
imge oldugunu farz eder ve haliyle mimetik olmayan imgeler digi-
nildiginde, tartisilir bir yapiya birinmektedir. iste roman boyunca
Galip’in dénup dolasip filmlere ydénelmesini, kafasinin iginde bir ta-
kim senaryolar yazmasini, bir ara “Turkan”a génlind kaptirmasini,
onun so6zel diunyada yitirdigi “gergek”leri gorsel diinyada aramasi
olarak gorebiliriz. Ama tabii ki tim bu arayislar sonug olarak yazih
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bir metne, yani elimizde tuttugumuz romana déndstiuga igin, Galip‘in
aradigi “gercek” higbir zaman bulunmaz ve “logosantrik tutku” tat-
min edilemez. Halbuki seyredilen filmler bir “gergek” olsa, roman da
o zaman tipki bircok melodramda tanik oldugumuz gibi mutlu sona
erecek, Galip de Riya’sina kavusacaktir.

Kara Kitap', az 6nce benim de yapmaya calistigim sekilde,
“ekphrastik gudu”nin 6zinu olugturan “logosantrik tutku”nun érnek-
lendigi “ekphrastik bir metin” olarak okumak her ne kadar ilging olsa
da, aslinda daha dikkatli bakildiginda tipik “ekphrastik roman yapi-
si”na bagkaldiran bir metinle karsi karsiya oldugumuz gérantyor.
Kara Kitap ekphrasis kavraminin kaliplarini zorlamakta, Mary Ann
Caws’un Reading Frames in Modern Fiction'da (1985) 6ne surdigi
dusunceye 6rnek olacak zenginlikte kargimizda durmaktadir.

Caws, bu ¢alismasinda, modernist akim dncesi ve modernist dé-
nem yazininda gérilen ya da varoldugu farz edilerek okumamizi
kosullandiran, c¢erceve igine alinmis, “ekphrastik anlar’in
postmodernizmde ¢ozuldigund iddia eder. Pamuk’un romanini da bu
disinceye kosut olarak okursak ilging sonuglara ulasabilecegimizi
disindyorum, ¢inkd Caws postmodernizm ve ekphrasis ile ilgili bu
gbriusu 6ne sirerken aslinda uzerinde disinulmesi gereken bir soru
da sormaktadir: sayet postmodernist yazinda gergeve igine alinmis
(6rnegin metinde o noktada bir tablonun tasvirinin yapildigi) an be-
lirginligini yitirmigse, bu okumamizi nasil etkiler?

Bu 6nemli bir soru ginkd bu farkhhdin bilincinde olmak bize
postmodern romanda gérsel sanatlara yapilan géndermelerin iglevi-
nin modernizm o©ncesi ve modernist yazindaki iglevlerinden farkl
olabilecegi konusunda uyarida bulunur. Caws’un 6érneklerine déner-
sek, bir Edgar Allan Poe hikadyesinde gergeve iginde yer alan bir tab-
lonun ne anlatti@i metnin genelini (igerigini) ¢ozimlememize yardim-
ci oluyorsa?!, bir Virginia Woolf metninde cercevenin icindeki anlati
degil gergevenin kendisi ilgimizi geker, ginkl gergevenin olusumu -
yani bu formalist dge - bize tim metnin yapisi hakkinda ipucu verir2.

KBurada kendi yazinimizda, Pamuk’un diger bir romani Benim Adim Klrmm
zr'da da gergevenin benzer kullammini gérebiliriz. Romanda Eniste Efen-
di'‘nin en ince detaylarina kadar tasvir ettigi Avrupall ressamin yaptigi
soylu ile glizel kizinin portresi bu resmin gergevesinin diginda kalan anla-
tinin anlami igin de 6nem tasir. Bu tabloyu olusturan 6geler romani g6-
zimlemesi igin okuyucuya birgok ipucu verir.

Woolf‘un To the Lighthouse romanini okumus olanlar belki hatirlayacak-
tir. Bu romanda, ressam Lily Briscoe’nun anlati boyunca yapmaya galig-

\ tig1 bir tablo vardir. Romanin en sonunda bu tablo nihayet biter ve gim- )
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Burada bahsettigim sey, genelde modernizm ile 6zdeslestirilen self-
reflexivity (metnin kendi yapisina génderme yapmasi) kavramidir.
Peki, postmodernist yazina bakarsak, gergeve eridigi igin, acaba ayni
anda hem gergeve igine alinmasi gereken anlatiyi hem de bu anlati-
nin olusum sirecini mi okuyoruz? Kara Kitap'ta 6zellikle “"Bak Kim
Geldi” bélimine bakarsak, béyle bir durum oldugunu sdyleyebiliriz.
Galip Beyoglu’'nun arka sokaklarinda Riya'yr ararken bir peze-
venk tarafindan yolu kesilir ve eline farkh Turk filmi yildizlarinin kim-
ligine barinmis hayat kadinlarinin fotograflarindan olusan bir albim
tutusturulur. Galip’in bu albimi karigtirirken gérdikleri ve “Tirkan
Soray” roline soyunmus bir fahiseyi goézine kestirerek onunla bera-
ber olmak igin gittigi genelevin tasvir edildigi bélimler bilinen
ekphrasis kurallarina gére seyreder. Imgeler, yani “Tirkan” ve diger
hayat kadinlarinin fotograf albimindeki farkhi pozlari ve Galip‘in
genelevde kargilastigi mizansen detayl olarak tasvir edilir. Bu kisim-
larda ekphrasis ile diegesis arasindaki sinir anlatinin akigini degisti-
recek sekilde belirgindir; Galip’in gérdiklerinin dile getirilmesi igin
anlatici metinde adeta bir alan agar. Ekphrasis ile diegesis, yani gor-
selden sbzele dénismus anlar ile bu anlan ¢evreleyen sézel diinya-
nin ayri tutulmasinin bigimsel agidan oldugu kadar igerik agisindan
da 6nemli oldugu dusdindlebilir, gink( bu iki dinya birbirine karigirsa
kimlikler de birbirine karigacaktir. Kendini “Tirkan Soray”liga adayan
hayat kadini romanin diegetik diinyasinda bayad: bir fahisedir ama
imgeler diyarinda basrol oyuncusu Tirkan Soray‘dir. Aslinda bu ha-
yat da bir yanilsamadir ¢iinki “Tirkan Soray”lik da dusik bir merte-
bedir; hayat kadinina gore halkin géziinde o “sanatgl” degil sadece
bir “artist”tir. Ote yandan Galip, esi tarafindan terk edilmis, hayati
alt st olmus bir avukattir. Ama “Turkan Soray”“in gézinden bakildi-
ginda yakigikh ve karizmatik izzet Giinay olmustur. Roman, bu iki
insanin iligkisini Lutfi Akad’in Vesikali Yarim (1968) filmini gagristirir
sekilde kurgulayarak, okuyucu igin ayni anda hem sdzel hem de
goérsel bir metin olusturur. iste bu yanitici diizen oturmusken ve
Galip ile hayat kadini tam da rollerine i1sinmigken ilging bir degisim
meydana gelir ve Galip “"Tiurkan”in imgesinde Riya'yl gérmeye baslar:

-/ diye kadar birgok farkl okumasi yapilan soyut bir resim ortaya gikar. Her
ne kadar roman boyunca acaba Lily bu tabloyu bitirebilecek mi, bitirirse
ortaya ne gikacak diye merak etsek de, aslinda igten ige biliriz ki ressa-
min ne yapacag degil resim yapma eyleminin kendisidir 6nemli olan.
Yani Lily’nin gergevenin igine ne yerlestirecegi degil, gergevenin olusum

sirecidir okuyucuya sunulan.
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Annenden alip giydigin askili mayonun sirtinda biraktigi aski izle-
rini, sinirlendigin zaman saglarini dalgin dalgin gekistirmeni, filt-
resiz sigara icerken ortanca ve basparmaklarinia dilinin ucundaki
tatdn pargasini yakalayisin, film seyrederken agzini agisini sever-
dim. (145)

Riya ile ilgili anilari birer birer gézinidn éninden gegmeye baslar
ve “Tirkan” ile “izzet”in bagrolini oynadidi film ile avukat ile fahi-
senin sikintih dinyasi birbirine dolanir; gérsel ile s6zel dinyay! ayi-
ran gergeve dagimaya baglar ve aralarindaki diyalog gittikge tuhaf-
lagarak devam eder:

Galip, Tirkan Sorayin aynadaki yuzinde belli belirsiz bir endise

gérerek sustu. Kadin komodinin yam basindaki yataga uzand..

“Hadi gel,” dedi. "Higbir sey igin degmez, higbir sey igin anliyor

musun?” "Tdrkan Soray’ini sevmiyor musun yoksa?” diye ekledi

kadin, Galip’in gercek mi, oyun mu oldugunu tam g¢ikaramadigi
bir kiskanghkla.

(..)

"Fistik Gibi Masallah’da plaj merdivenlerinden inisimi, Vesikali Ya-
rim’'de sigara yakigimi, Bomba Gibi Kiz’da agizlikla sigara igisimi
severdin degil mi?”

"Severdim.”

"Hadi carim, gel o zaman.”

"Daha konusalim.”

"Ne?”

Galip dugtnuyordu.

"Adin ne senin, ne is yaparsin?”

"Avukatim.”

‘Bir avukatim vardi,” dedi kadin. “"Bdtin parami aldi, ama koca-
min elinden dstdme yaptigi arabayi! alamadi... Kocamin elinden
bana arabami alabilir misin?”

“"Ahirim,” dedi Galip.

(...)

“"Evlenir misin benimle?” dedi kadin neseyle...
“Evlenirim.”

"Hayir sen sor bana... Evlenir misin diye sor.”
"Turkan, benimle evlenir misin?”
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"Oyle degdil! Ictenlikle sor, filmlerdeki gibi!”
(..)

Kadinin bir oyun duygusuyla iteklemesiyle, yerli filmlerdeki o hig
gercekgi olmayan 6pisme sahnelerinde oldudu gibi, alt alta dst
liste, énce biri alta, sonra éburi uste gikarak, dénerek biyik ya-
tagin bir ucundan diger ucuna yuvarlandilar.

(.)

"Ben sensem, sen de ben,” dedi daha sonra giyinirken kadin, “ne
¢lkar bundan, sen ben olmussun ben de sen!” Kurnaz bir bakisla
gulimsdyordu. “"Tdrkan Soray”ini sevdin mi?”

"Sevdim.”
"Kurtar o zaman beni bu hayattan, kurtar beni, ¢ikar beni bura-
dan... yeni bir hayata baslayalm. 3 (Pamuk 1994: 145-149)

Bu diyalog karsisinda okuyucu olarak biz de iki dinya arasinda
gidip geliriz. Bir yandan “Tiirkan” ile “izzet”in konusmalarini hatirla-
digimiz, zihnimizde canlandirdigimiz film kareleri gibi gorirken, onla-
rin aslinda Kara Kitap adh metne ait olan “Galip” ve “hayat kadini”
karakterleri olduklarini algilayip, aslinda onlar gibi dagilmis olan bir
cergeveyi birlestirmeye, sinirlan belli, iki farkh dinya olusturmaya
calisinz. Bu karmasanin temelinde yatan neden, romanda beliren
ekphrastik anlarin, “hareketsiz” (still) gorsel bir anin degil, hareketli,
arka arkaya siralanan film karelerinin tasvirinden olusmus olmasi-
dir*. Bu durumda, bellek ve ekphrasis Uzerine iki kavramin ortak

(uﬂué Ataman’in Ruhumu As/a (2001) filminde de birgok defa bunag

zer diyaloglarla karsilasiriz. Kurmaca ile belgesel arasindaki sinirlari zor-
layan filmde Ceyhan adinda, Turkan Soray’l idoli olarak benimsemis bir
travestinin otobiyografik anlatisinin izleyicisi oluruz. Filmde, Kara Ki-
tap'taki hayat kadinini gadristirir sekilde, Ceyhan da kendi (yani “traves-
ti” Ceyhan) anlatisinin igine “"Tirkan Soray“lasan Ceyhan anlatisini yer-
lestirir. Kimlikteki bu “kaymalar” yani diegetik anlatinin iginde patlak ve-
ren bu gorsel-sdzel anlatilar yine ekphrastik anlar olarak digsundlebilir.
Ceyhan igin de, tipki hayat kadininda oldugu gibi, bu kaymalar mussuz-
lugun kaynagd: “gergek” kimlikten bir kagis olarak algilanabilir. Ataman’in
bu filmine dikkatimi ceken Fatih Ozgiiven’e tesekkir ederim.

H. Martin Putchner’in "Texual Cinema and Cinematic Text: The Ekphrasis
of Movement in Adam Thorpe and Samuel Beckett” baglikh makalesi de
filmin farkh bir ekphrastik anlatiya yol agtigini basarili bir sekilde 6rnek-

4

ler.
\ http://webdoc.sub.gwdg.de/edoc/ia/eese/artic99/puchner/4_99.html /
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yo6nleri oldugu varsayimindan yola c¢ikarak gelistirilen kuramlar da
tartismal bir hal almaktadir.

Bu konu Uzerine var olan literatire baktigimizda, hatirlama eyle-
minde gegmise ait olanlarin imge olarak zihnimizde yeniden belirdigi
fikrinin baskin oldugunu goériyoruz. Buna bagh olarak, hatiralarin
sbzel olarak ifade edilmesi ve yaziya dékilmesi ekphrastik bir sireg
olarak dusinuliyor. Frances A. Yates (1969), James Heffernan
(1993) ve W.1.T. Mitchell (1994) gibi bellek-ekphrasis iliskisi Uzerine
calismalar yapmis olan elestirmenlere gére bellek ve ekphrasis kav-
ramlan anlati (narrative) degil tasvir (description) ile 6zdes dusu-
nilmelidir®. Bu iki kavram da anlatinin akisini (temporality) sekteye
ugratmakta, metin iginde zamana kargi bir alan (space) agmaktadir.
Ancak bahsettigim bu kuramcilar ekphrasis’in “hareketsiz” bir imge-
nin tasviri oldugu prensibinden yola gikarak bu gorusi 6ne sirmek-
teler. Oysa Kara Kitap'a baktigimiz zaman, az 6nce alintiladigim
diyalogda da goérildigiu gibi, Galip’in anilan seyrettigi filmlere kari-
sir; bir film gibi gézinun éninden geger. Ruya ile ilgili anilar, karak-
terlerin kimlikleri, gérsel dinyaya ait olanlar ve bu dinyanin disinda
kalanlar birbirine dolanir, anlatinin akisi sekteye ugramaz. Anlati ile
tasvir, s6zel ile gorsel, diegesis ile ekphrasis arasinda varoldugu
kabul edilen hiyerarsik iliski tartisihr bir hal alir. Galip’in Riya ile ilgili
ortak gegmislerinden hatirladiklart onu gegmise hapsetmez ¢lnkdi
Galip gegmisi hareketsiz bir film karesi ya da bir tablo gibi degil,
“aklinin sinemasinda” sirekli dénen “bir bobin”“in (Pamuk 1994: 62)
yansittiklar gibi izler.

Galip’in aklinin sinemasinda oynayan filmler “Tirkan ve izzet” di-
yalogundan da tahmin edebilecedimiz gibi melodramlardir. Sevdigi
tarafindan terk edilen adamin hiGzinli hikayesi, ya da tam tersi iz-
lek, melodramlarnn vazgecilmez konusudur, dolayisiyla Galip‘in kendi
hayatiyla 6zdegslestirecegi bir film turl varsa, bu tabii ki Hollywood
ya da Yesilcam melodramlari olacaktir. Kara Kitap'ta melodramlara
gonderiime yapilmasina sasmamaliyiz aslinda ¢inkd romanin tir
(genre) olarak ortaya ciktidi 18.ylzylla doénersek, bu doénem
melodramatik tiyatrosu da tipki yazilan romanlar gibi aristokrasiye
kars orta sinif/burjuva dedgerlerini savunuyor, bu sosyal tabakaya
yonelik bir gergeklik sergiliyordu. “Yiksek” aristokratik degerlere

5 Bu elestirmenlerin goriisleri Gerard Genette’nin ayni konu iizerine Figures
1I (1969) galismasinda yazdiklarini teyit eder.
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karg daha “populer” égeler tasiyan roman ve melodramatik tiyatro,
yeni bir estetik anlayisin habercisiydiler.

20. ylzyila geldigimizde ise, melodram sinemada yine popdler bir
tir olarak karsimiza cikar. Ozellikle Hollywood, melodram kaliplarina
uygun yapimlara yoéneldi ama tiridn temelini olusturan burjuva ideo-
lojisini yansitmak igin Avrupal érneklerinden farkh karsithklara yo-
neldi. Ornedin burjuva/aristokrasi cekismesi sehirden gelen/ kirsal
kesimde yasayan insan cekismesine dénisti. Iyi kavrami kéyld,
koéti kavrami sehirli ile eglestirildi. Amerika ve Amerikahlik heniz
safligini yitirmemis degerler ile 6zdegtirilirken, Avrupa gurimugla-
gun, dejenere olmus degerlerin semboli oldu (Gledhill 1987: 5-39).

Yesilgam da, 1950'ler ve 60°larda, 6zellikle Hollywood'dan esinle-
nerek birbiri ardina melodramlar uretirken kendi toplumunda goéri-
len karsithiklari perdeye yansitti. Zengin kiz / fakir erkek (ya da tam
tersi) imkansiz aski, sehirli/koyli gekismesi Batiilagsma telasinda
olan Turkiye'nin kendi film endistrisinin en gézde konulari oldu. Bu
filmlerde, her ne kadar Arus Yumul'un da ifade ettigi gibi
“[m]ateryalist bir ortamda biylsi kaybolan bir dinyayr yeniden
efsunlandirma, kutsallidi kaybolan dederlere yeniden kutsallik yuk-
leme c¢abasi ve (Yegilcam melodramlarinda da tanik oldugumuz gibi)
Utopik ¢6ztimler” Gretme egilimi gorilse de (Yumul 2001: 53), temsil
ettikleri ideolojiye karg Ustu 6rtllu bir elestiri boyutu oldugu da séy-
lenebilir. Ornedin, gecmis yillarda bu konferans dahilinde sunulan
bildirilerde de gérdigimuiz gibi®, Metin Erksan'in Sevmek Zamani
(1965) melodramatik izlegine ragmen aslinda bu tirin kaynag: olan
ideolojinin elestirisini yapmaktadir.

Birgok Yesilcam melodrami arasindan Sevmek Zamani'm bu ga-
hsmaya konu etmem tabii ki rasgele bir segim degil. Giovanni
Scognamillo’nun da ifade ettigi gibi, Erksan’in filmi “siradan insani
degil de bir tutkunun esiri olan, yabancilasan, kendi kurdugu bir
didnyanin igine kapanan ve tutkusuna kurban giden bir insani anlatir”
(1998: 255). Filme bu agidan baktigimizda adeta Galip‘in dunyasini
goriuridz. Buna ek olarak, filmdeki Halil-Meral-Basar ask ¢geni, ro-
manda, Galip-Riya-Cemal olarak karsimiza ¢ikar. Bu filmde Halil
karakterinin Meral’e, daha dogrusu, Meralin imgesine olan askinin
Galip‘in Ruya‘'ya olan askina benzedigini soyleyebiliriz. Ali Murat
Akser’in ifade ettigi gibi, Halil aslinda “gergek” Meral’e degil, Meral’in
mimetik tablosuna asiktir, ginki bu tabloya bakarken hayatin aci

[ 6 Bkz. Akser 2001. ]
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gerceklerini gormezden gelerek, kendi hayalinde olusturdugu Me-
ral'le ask yasamaktadir. Galip de benzer bir tablo olusturur; bize
anlatilan Riaya, Galip’in hatiralarinda yasattigi, gergekten uzak bir
Riaya’dir. Bu kadin, belki de adinin anlamini yansitir sekilde, zaten
gergekte higbir zaman var olmamistir. Bu durumda Galip gegmisi
hatirlayip dile dékerken, aslinda gegmisi yeniden yaziyordur diyebili-
riz. Aklinin sinemasinda yaratip izledigi filmler, yani gegmisi ile ilgili
anilar, gergekligi tartigiir bir anlati halini alir. Bu agidan Kara Kitap
Linda Hutcheon'in (1988) vyazin elestirisine  kazandirdigi
historiographic metafiction’a tipik bir 6rnektir. Galip’‘in hatirlayip
yaziya aktardigr kendi gegmisi ne olgide “gergek”leri yansitiyorsa,
romanda génderme yapilan Tirk tarihi/gecmisi de o dlglide saibeli
bir yapiya birinir. Hutcheon’'nin da ifade ettigi gibi, gegmis yaziya
gegirilirken aym zamanda yazarinin yorumu da igerige dahil olur.
Kara Kitap Tirkiye Cumhuriyeti tarihinde belli bir déneme, tarihi bir
slrece gonderme yapar ama tipki Riya’nin gercekten var olup ol-
madigina dair bizde gsiphe uyandirdigi gibi anlatilan bu sirecin de
dogruluguna kuskuyla yaklasmamiz gerektigini hissettirir.

Gegmisin yazilarak hatirlanmasi, gérselin yaziya dénisturdlmesi
ile yadsinamaz bir benzerlik tagimaktadir. Gegmisin bire bir yaziya
gegirilmesi ne kadar imkansiz ise gorsel gergekligin sdzele déniisme-
si de bir o kadar imkansizdir. Oyleyse romanda basvurulan ekphrasis
retoriginin metaforik bir amaci oldugunu ve bu bigcimsel 6zelligin
tarihi gerceklerin yazi yoluyla bire bir aktariimasinin imkansizligina
dikkat cektigini sdyleyebiliriz’. Ancak bu “imkansizlik” (indifference)
Mitchell’a goére ekphrasis’in ayrilmaz bir pargasidir ve aslinda iginde
“umut” (hope) da barindinr. Tarihin yaziya dokldlmesi de benzer bir
umudu iginde tasir. Yaziya gegirilenler okundukca gercede ulagma
umudu dogar. Ama aslinda yazma eylemi sirasinda uzaklasilan “ger-
cek”ten okuma eylemi ile bir de kisisel yorumumuzu kattigimiz igin
biraz daha uzaklasirnz. Ama gegcmisi hep merak ederiz ve istesek de

/(Benim burada fazla deriniemesine irdelemedigim bellek ile tarih arasma
ginimizde tanik oldugumuz karmagsay, Pierre Nora, “Between Memory
and History: Les Lieux de Mémoire” (1989) baslikl yazisinda detayl ola-
rak tartisir ve bugin bellek olarak adlandirdigimiz seyin aslinda tarih ol-
dudunu iddia eder. Oyle ki, Nora'ya gére “[b]ellek arayisi dedigimiz sey
ashinda kiginin kendi tarihini aramasidir.”

Kara Kitap bu arayisa okuma eylemini de ekleyerek (kigisel) tarihin pay-
lagilabilir (ve belki de birlestirici) yonune dikkat geker: “[Galip] okuduk-
ca Celal’e daha gok yaklastigini hissediyordu. Giinkii bir baskasinin bel-

\ legini agir agir edinmekten bagka neydi ki okumak?” (Pamuk 1994: 312) )
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gegmisten ayrilmamiz mimkidn dedildir. Bellegimiz hep bizimledir;
hatiralarin geri gelmesini, bir film seridi gibi gézimuiziun 6énidnden
gegmesini engelleyemeyiz. Dolayisiyla aslinda bizim gegmisimizle
iliskimiz bir tur ekphrasis’'tir. Gegmisi bire bir tekrar kurgulayip yazi-
ya dékemesek de bu gabadan vazgecmeyiz. Yazar nasil tasvir ettigi
gorsel gergekligi s6zele donustirurken istese de bire bir benzerlige
ulasamaz ise, biz de gegmisi tekrar hatirlayip, zihnimizin simdiki
zamaninda kurgulamak igin bosuna ¢abalar dururuz. Yazarin gabasi-
nin yarim kalmaya mahkum olmasinin nedeni belki de kelimelerin
yetersizligi degil, tasvire hem kendisinin hem de yazdiklarini okuya-
nin yorumlarinin eklenmesidir. Tipki bizim de gegmise dair hatirla-
diklanimizi her dile getirisimizde - Galip ve kése yazari Celal gibi -
gegmisten biraz daha uzaklasmamiz gibi. Romanda da bu uzaklas-
madir Galip’in kafasini karistiran.

Riya ile yaptig: telefon konusmasini hatirlayan Galip sonraki gin-
lerde karisiyla “konustuklan sézlerin ne kadarini isittigine” karar
veremez. Ruya’nin soylediklerini, hep dedistirerek ve kuskuyla hatir-
ladidi igin “Sanki konustugum Ruya degil de bir baskasiyd,” diye bile
disinir (Pamuk 1994: 30). Buna ragmen Galip Ruya'yr yazilarla
carpitilmis bir geg¢miste aramaya devam eder. Celal’'in makalelerini
didik didik ederek Riya’nin yok olusunun ardindaki sirri ¢gé6zmeye
calisir. Oysa Riya sozel degil gorsel gergeklige aittir, Galip’in hayali-
nin Grinudur; imge olarak var oldugu surece yasar ama kelimelere
dénusmis olmak da onu yok etmez. Bunun nedeni yine okuma ey-
leminde gizlidir. Mitchell’e gére ekphrastik metinleri goérsel/sézel
karsithk olarak disinmek bir yanilgidir, ginkd imgenin kelimelere
dénismesi ekphrasis’in sadece ilk diizlemini olusturur. Ikinci diizlemi
yaziya dénusen imgenin okunmasi eylemi olusturur. Okurken, séze
dénusmis olan imgeyi, okuyucu zihninde tekrar gérmeye calisir.
Akhmizin sinemasinda yeniden olusturdugumuz goérintuler gergege
uygun olmayabilir ama amag bire bir denklik saglamaktan ote go6-
rintdyd, yani “Riya”yr yasatmaktir. Eski Tirk filmleri de iste bu
nedenle romanin vazgegilmez pargasidir. Ginderme yapilan ve tasvir
edilen bu filmleri aslinda sadece okumuyoruz, ¢inkd okurken ayni
zamanda kendimizden de bir seyler katarak, bu filmleri yeniden izli-
yoruz. Izlerken de, Pamuk’un da Kara Kitap" yazdiktan 13 yil sonra
itiraf ettigi gibi, aslinda gecmisimizi yeniden gézden gegirip, yeni bir
g6zle ve biraz da hizinle yasatiyoruz.
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Alper Kirklar

Asmali Konak (Cagan Irmak, 2002) televizyon dizisini sanirim
bundan g yil 6nce fark ettim. Onceleri dizide Ozcan Deniz’in oyna-
digini goérince 6n yargilanma yenik disup diziyi gérmezden gelmeye
¢alisttim, ama birkag hafta sonra ben de pek goklar gibi bu diziyi
izler olmustum. Baglangigta o siralar revagta olan “aga dizileri"nden
pek farkh gibi gérinmedi. Yani kabaca genis ve varlkh bir Anadolu
ailesi ve bu ailenin etrafinda gelisen olaylardan ibaretti. Ama daha
sonra bu dizinin iyiden iyiye bir fenomen halini alip yayin saatinde
herkesi evine hapsettigini fark ettigimde akhma bir soru takildi: Bu
dizinin farki neydi?

Ben bu farki mekan yani konak ve bu konakta yasayan belli basl
karakterler Gzerinden disinme yolunu segtim. Milk olarak konak ve
Dogu/Bati - erkek/disi ikiligi cercevesinde Seymen (Ozcan Deniz) ve
Bahar (Nurgil Yesilgay) karakterleri ve modernlesme sirecinin ge-
tirdikleri ve goétirdukleri baglaminda. Tabii bu s6z konusu kavramliari
bir dizi iginden okumaya baglamak demek bu kavramlarn durdugu-
muz, dikildigimiz noktadan tekrar hatirlamak anlamina geliyordu.
Ben de 6yle yaptim...

Bizim modernlesme serldvenimizin baslangici sayilabilecek Tanzi-
mat Fermani, 1839 yilinda Mustafa Resit Pasa’nin girisimleri ile ha-
zirlanip ilan edildiginde sanilanin aksine bu salt bir modernlesme
hareketi degildi. Tanzimat'tan 6nce de ‘Batililasma’ dogrultusunda
kimi dizenlemelere gidilmisti. Bu girisimler farkh adlarla gindeme
gelmis olsa da (teceddiit/yenilesme - yenilik, i1slahat/iyilestirme -
reform); Tanzimat ile birlikte meydana gelen degismeleri ‘Batililag-
ma’ hareketi olarak saptamak yerinde olacaktir (Ziurcher 2001: 78).
Tanzimat fermani, daha once fitili ateslenmis olan Batililasma girisi-
minin kendini Bati'ya da ispat etmesi bakimindan énemli bir diplo-
matik hamle olmasinin yani sira, imparatorlugun simdiye kadar sir-
dirmus oldugu ekonomik anlayisin da yeni bir istikamete, yani kapi-
talist ekonomiye yonelisinin godstergesi olarak gorilebilir. Bununla
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birlikte pek ¢ok kaynakta Tanzimat Fermani‘'nin hazirlanis sebebinin
gorinen yizld Bati'mn normlarina uygun hale gelme istedi olarak
saptansa da, bazi kaynaklarda ise ¢ogu zaman sanilanin aksine,
yapanlar tarafindan, bir modernlesme programinin bir pargasi ol-
maktan ¢ok, Osmanli hagmetinin ihyasina, yani nizam-i aleme yone-
lik bir hareket olarak algilanmistir (Parla 1990: 11). Nizam-i alemin
basi ise padisahtir.

Orhan Okay ise Tanzimat igin “milemma” yani sivama saptama-
sinda bulunur. Oktay’a gére Tanzimat'a sentezden daha ziyade eski
tabiriyle mulemma demek daha yakigir. Bir kdltir unsurunu benim-
semek degdil, sadece begenmek, eskiden de vazgecememek, fakat
bir terkibe ulasamamak; iste Tanzimat’in milemmasi budur. Top-
lumun, 6zellikle aydin kesimin, biylk bir bélimd Batilagmay: ge-
rekli gérmekte, ancak dénemin politik geligmeleri ile edindigi dene-
yim sonucunda ise icten ice Bati'ya karsi bir korku hissetmekte ve
bir yandan da yuzyillar boyunca Avrupa’yr yénetmis bir devletin par-
¢asi olarak bu durumu kendine reva gérmemektedir. Sinasi’‘nin deyi-
siyle, Tanzimatin amaci “Asya’nin akl-1 piranesi ile Avrupa’nin bikr-i
fikrini izdivag ettirmek” olduguna gore; Asya’nin erkek, Avrupa’nin
kadin olarak sahislandinidigi bu evlilik egretilemesinde egemen olan,
Dogu’nun mutlakgl dugiince sistemidir (Parla 1990: 15).

Ginumiz. Tarkiye'sinde 6zellikle yaz aylarinda basinda gikan kimi
haberler erkek-Dogu ve digi-Bati iligkisini hatirlatir niteliktedir. Nere-
deyse her yill hic aksamadan yapilan bu tir haberlerde esmer bir
Tirk erkegiyle birlikte veya tek basina, sari sagh (yani “her halinden
‘Avrupall’ oldugu” anlagilan) ve mayolu ya da bikinili bir kizin fotog-
rafi ve bu kizin verdigi iddia edilen bir demeg yayimlanir. Bu sdzde
demeg ve bu demeci susleyen baslk da; genellikle “Turk erkeginin
Batili erkeklerde bulunmayacak tirden olan” meziyetleri ve dzellikle-
ri zerinedir (Kirklar 2002: 93).

Peki bu tir bir disi/erkek ikiliginin Tanzimat ile ve bu baglamda
Asmali Konak ile iliskisi nedir?

Isterseniz modernlesme denen mefhumun bizler igin ne gibi bir
anlam tagidigina bakalim. Amin Maalouf, modernlesmenin Bati kay-
nakh olmasindan ve her kiiltirel Grin gibi modernlesmenin de gelis-
tigi ortamin kulturel altyapisi ile beslenmesinden dolayi; her nerede
yasanirsa yasansin her tirli modernlesmeye Batililasma denebilece-
dini séylemektedir (2000: 65). Geg kalmighktan dolayr gindeme
getirilip, uygulamaya konan kalkinma, caddaslagsma, uygarlasma,
yenilesme, reform; adi ne olursa olsun ister istemez 6zinde Bati'ya
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6ykinmeyi barindirir. Bu anlamda Bati icin modernlesmenin devami,
kendi kulturleri ile daha bangik olma anlamina gelirken; Dogu igin
modernlegsme sirekli olarak kendinden bir parganin terk edilmesi
anlamina gelir. Cuinkd ne denirse densin modernlesme ile bire bir
baglantih olan aydinlanma ve klasik Bati bilimi Hiristiyan teolojisinin
sekularizasyonudur (Shayegan 1997: 26). Yani bu topraklar igin
disundldiginde modernlesme bir sireg, bir kabuk degistirme ya da
sivamadan daha gok bir paradigma degistirme anlamina gelir. Bu
paradigma degisimi ise Freudyen anlamda dusldnidldigunde;
kastrasyondan baska bir sey degildir. Zira Mislimanlarin zihninde
Bati, hep Hiristiyan diniyle karigmigtir. Musliman’in mesihe iligkin
kanaatine goére Muslumanhgin son vahiy ve peygamberi Muham-
med’in de peygamberlik mihrine sahip olmasi, Hiristiyanligi gecer-
siz olmasa da asilmis bir din olarak gérmesine ve sonug¢ olarak da
Hiristiyan'dan her agidan Ustin olduguna inanmasina yol agmistir
(Shayegan 1997: 26). Dogu’nun bir zamanlar sahip oldugu fallus,
artik igdis edilerek elinden alinmisg, tekrar eski ginlere dénmesinin
tek yolu ise ‘kendine ragmen’ Batililagsmasi, yani modernlesmesidir.
Bu da Daryush Shayegan’in deyisiyle bir tir biling yarilmasina, yani
sizofreniye yol agar. Bu anlamiyla Tanzimat, tekrar blyik harflerle
yazilan Osmanl olmak igin Osmanlliktan vazgegmekten bagka bir
sey degildir.}

Bu baglamda Asmali Konak dizisindeki Seymen karakterine bak-
tigimizda kargimiza; egitim igin bir sire Amerika’da kalmis ve déni-
sinde babasinin bir suikast sonucu 6limiu Gzerine ailenin ve aile
islerinin basina gegmis bir Anadolulu Turk erkegi portresi gikiyor.
Dizinin ilk bélumunde bizlere tanitilan aile ise ortalama bir Turk aile-
sinden ¢ok bir ‘saltanat’ ailesini andinr bicimde kalabalik, disarinin
kurallarindan ¢ok kendi evlerinin, belki de disaridan daha siki olan
kurallarina goére yasayan insanlar olarak bizlere aksettiriliyor. Bu
saltanat metaforu daha sonra dizide Seymen Aga’nin ve kiguk kar-
desi Seyhan’in annelerine sik sikk saka yollu, “Valide Sultan” diye

K Gundelik hayat igindeki gesitli ayrintilan akhmiza getirdigimizde bu du-
rum daha da agik bir hal alir. Herhangi bir spor miisabakasinda, 6zellikle
Avrupall bir takima kargi kazanilan her futbol magi sonrasinda, sokada
dokulenlerin Avrupa’ya seslenerek bu guriltinin Turklerin ayak sesleri
oldugunu haykirmas: ve 6zellikle iki yil 6nce Japonya’daki Dunya Kupasi
kargilagmalarina futbolculara destek mahiyetinde bir mehter takimi gon-
derilmesi tartigmalari bu minvalde akla gelen érmekler arasinda sayilabilir.
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takilimasi ile de tekrarlaniyor. Erkek/disi ikiligi yine ilk bolimde
Seymen ile Bahar‘in tanisma sahnelerinde de karsimiza beliriyor:

Seymen bir takim iglerini halletmek igin New York’tadir. Tahmi-
nimizce bir toplantidan ¢ikmis ve sehirde dolagsmaktadir. Bir sire
Seymen’i New York sokaklarinda dolasirken izleriz. Daha sonra
Seymen bir kdse basinda bir sebepten tartisan bir gift gérur. Adam
disarida tartismaktan rahatsiz olmus bir sekilde kadina yandaki
kafeye girip orada bu meseleyi sakin bir sekilde tartismayi énerir ve
iceri girerler. Bizler her ne kadar anlamasak da Seymen de bu gifti
takip eder ve o da arkalarindan igeri girer. iste bu noktada bizler ilk
olarak Bahar’i géririz. Zira Bahar da arkadasi Duygu ile ayni kafede
oturmaktadir. Seymen, barda oturan giftin yanina oturur. Bu arada
gift tartismaya devam etmektedir. Kadin konugsmanin faydasinin
olmayacadini dusiinmekte ve gitmek istemektedir. Ama adam sert bir
tavirla kadina burada oturacaklarini ve kadinin barmenden bir kadeh
kirmizi sarap isteyecegini soyler. Bahar ise bu sirada adamin mago
tavrini gérup cileden gikmis ve Duygu’ya adamin yaptiginin nasil bir
zorbalik ve kadinin da buna karsin gikinin gikmamasinin da anlasiimaz
oldugunu sdéylemektedir. Bu sirada Seymen de Bahar ve Duygu’nun
konugmalarina ortak olur ve Bahar ve Seymen s6z konusu giftin iligki-
leri Uzerine tartigmaya baglarlar. Bahar bu iliskide kadinin kéle oldu-
gunu ¢lnki adamin zorbaliklan karsisinda sesini gikaramadigini s6y-
ler. Seymen’e gore ise adam sadece ask oldugu kadini kaybetme-
mek igin girpinmaktadir ve dolayisiyla kéle aslinda adamdir.

Bu sahneden de anlasilacad gibi; Bahar, Yesilcam melodrami ag-
ziyla sdyleyecek olursak Avrupai davraniglar ile dikkat gekiyor. Diziyi
izleyenlerin hatirlayacadi gibi, Bahar‘in maco tavirlari yuzinden eleg-
tirdigi erkek ve kiz arasindaki turden ‘yogun’ iliski daha sonra
Seymen ve Bahar arasindaki iliskiyi de 6zetler tirdendir. Bu sahne-
den sonra Bahar, Duygu ve Seymen ertesi giin aksam yemegine
cikarlar. Yemekte Seymen’in ylzigu Bahar’in ilgisini ¢ceker. Bahar
biraz da alayci bir tavirla yuztugun bir hanedan semboli mi yoksa
harem mihrd mi oldugunu sorar. Seymen’in verdigi cevap ilgingtir.
Yizuk bir ‘hanedan’ yuzigudar, ailenin basina gegen en blyik erkek
evilat bu yluzigu takmaktadir. Seymen’in ABD'de doktorasini yarim
birakmig ‘egitimli’ gérindsinun altindaki sert ve koruyucu tavir, New
York'ta Bahar ile gezintiye giktiklarinda bir patencinin kaza eseri
Bahar‘a carpmasi (zerine Seymen’in patenciyi dévmesi ile ortaya
¢gikar. Memleketten gelen bir telefon ile sinirlenen Seymen o sirada
Bahar’‘a garpan patenci bir gocugu hirpalar ve patenlerini géle atar.



Gllulk ve Emperyal Hayallea

Ancak yalnizca iki karakterin arasindaki iliskiden yola gikarak di-
ziye iligkin biraz 6nce siraladigim tirden genellemelere ulagsmak pek
de inandinci gérinmiyor. Bunu biraz daha inandirici kilmak igin di-
si/erkek meselesinin disinda bir de konak meselesine bakmakta fay-
da var.

Tark Dil Kurumu sézligande malkdn iki anlami karsimiza gikiyor.
Ilki; ev, dikkan, arazi gibi tasinmaz mal. ikincisi ise; bir devletin
Ulkesi. Resat Nuri Gintekin’in romanindan Baris Pirhasan’in sinema-
ya uyarladidi ve Atif Yilmaz'in yonettigi Degirmen (Atif Yilmaz, 1986)
isimli filmi hatirlarsimz sanirm. Anadolu’nun bir kasabasinda, bir
gece, kasabanin kaymakaminin da katildigi dans6zli bir sira gecesi
dizenlenir. Bu s6z konusu dansoz guzelligi ve yetenegi ile yorede
¢ok meghurdur. Ancak dansézin kivrak hareketlerine eski ahsap
bina fazla mukavemet edemez ve ev, sira gecesi sirasinda sallanma-
ya baglar. ickinin de verdigi cakirkeyiflikle evdeki iggizarlardan biri
Istanbul’a, kasabalarinda ¢ok siddetli bir zelzele olduguna ve iglerin-
de kasabanin kaymakaminin da bulundugu pek gok kisinin agir yara-
landigina iliskin bir telgraf ceker. Ve daha sonrasinda ise kasaba
ahalisi mecburen bir zelzele mizanseni yaratmak zorunda kalir. Fil-
min bir sahnesinde kasabanin kaymakami artik viraneye dénen evini
tamir eden ustayla sohbet etmektedir. Usta "Kaymakam Bey,” der,
“aslinda bunun tamir edilmek yerine bastan yapiimasi lazim. Dua
edin temelleri saglam, yoksa simdiye goktan yikilmigti...” Hikayedeki
viranelik sadece kaymakamin evinde, kaymakamlikta ya da sira
gecesinde sarsilan evde degildir. Avrupa‘dan gelecek olan yardim
heyetine ve basin mensuplarina kasabada hakiki bir deprem oldugu-
nu ispat etmek igin ugrasan kaymakam, kasabanin kenar mahallele-
rini gezerken zelzelenin gergekten de oldugu hissine kapilir. Zira
mahalledeki evler yoksulluktan ve dolayisiyla bakimsizlhiktan harap
haldedir ve yabancilarn inandirmak igin.ayn bir yikima ihtiyag duyul-
mamaktadir. Osmanh Imparatoriugu’nun ¢ékis yillarinda gecen hi-
kdyede ancak bir zelzelenin gergeklestirebilecegi turden bir yikim
neredeyse tim evlerde gérulur. Bu kimi zaman kaymakamlik kdski
iken kimi zaman da yoksul mahallelerdeki ufak tefek evlerdir.

Bir Glke metaforu olarak ev ya da milk Tanpinarda da sikga kargi-
miza ¢ikar. Saatleri Ayarlama Enstitdsd’nde Tanpinar sunlari séyliyor:

“"Abdilselam Bey’in konagi Mesrutiyetin ilanina kadar bu sekilde

devam etti. Bu konagin kalabali§i ve masrafi hakkinda bir fikir

verebilmek igin semtin iki bakkal, bir sekerci ve bir kasabinin he-
men hemen bu konakla gegindigini s6ylemek yeter. Aristidi Efen-
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di’nin eczanesinin belli bagl hasilati da bu konaktandi. Hdrriyetin
ilanindan sonra, ayri ayri planlarda bir benzeri oldudu Imparator-
luk gibi, konak da yavas yavas dadild. [lk énce Bosna-Hersek,
Bulgaristan, Sarki Rumeli ve Simali Afrika arazisi ile beraber bira-
der beylerle hemgsire hamimlar ayrildilar, sonra Balkan Harbi sira-
larinda kiguk beylerin ve gelin hanimlarin bir kismi evden ¢ikti.
Sonuna dogru hemen hemen yalniz Ferhat Bey'le -kardesinin
damadi- kendi ¢ocuklarinin bir kismi kaldi... Benim Nuri Efendi’nin
muvakkithanesine gidip gelmeye basladigim siralarda Abdulselam
Bey’in konaginda ancak otuz yedi insan kalmisti. Bunlar da kendi
¢ocuklarinin disinda, talihin cilvesiyle, daha ziyade emektar hiz-
metgiler, kardeslerinin uzak akrabalari, kime ait oldugu her gin
yeniden mdnakasa edilen ihtiyar teyzeler, halalar, yengelerdi.
Abdiilselam Bey bu hale icten ice Uzdildyor, gizlice daima temenni
ettigini séyledigi hdrriyetin, evini béyle insansiz, gocuk samatasiz
birakmis olmasini bir tdrli anlamiyor, konagin gittikge sirtinda
agir basan masraflarini cok miinasebetsiz buluyordu...” (Tanpinar
2000: 41)

Mehmet Akif de Safahat'ta evi baslica mevzu olarak secer. Ulke-
nin iginde bulundugu perisan durumu, gerginligi, maruz kaldigi isti-
lanin yikici tesirlerini en agik sekilde aksettiren yapi; evdir. Safa-
hat'ta ev gerek bireyin, gerek toplumun yoksulluguna veya refahina
tutulmusg bir ayna gibidir.

Mehmet Akif,

“Bir yanda yanar lanesi bin hane-harabin

Bir yanda séner lem‘asi milyonla sebabin...”

derken ev; bir sahsa esir olmus koskoca bir milletin hayatinda, her
esya gibi, bir i1stirap ifadesidir. Safahatta “harap” ev tasvirlerinde
kullanilmig ortak bir sifattir. Ev daima haraptir. Zamanin yikici tesir-
lerine mukavemet edememekten, disman gizmesi altinda gignen-
mekten veya sefaletten ileri gelse de haraplik vasfi hi¢ degismez
(Oztirkmen 1958: 58). Safahatta ev ve benzeri yapilar yapi olarak
degil ancak anlam olarak 6ne gikar. Ev ve diger bina tasvirlerinde
asil anlatilan Ulke ve toplumdur. Bu ylzden de evi, genellikle evin
yapisal 6zelliklerinden ¢ok, ev iginde yasayan kisiler Gzerinden tasvir
eder. Evin iginde yasayanlar eve de belirleyici bir mahiyet kazandirir-
lar. Mehmet Akifiin eve canli varliklara has bazi sifatlar verdigini
goruriz. Pis, eski veya sakil olmak evin maddi yapisina aykin degil-
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dir. Sadece igindekilerin ihmalkarligini, fakirligini veya tembelligini
gosterir (Oztirkmen 1958: 62).

Bir Ulke metaforu olarak ev kanimca Asmali Konak’ta da baskin
bir rol Ustleniyordu. Seymen ve Bahar gibi karakterlerin yaninda
yapi olarak konak da bu hikaye iginde basat bir rol Ustleniyordu. Zira
gerek olay 6rgisi gerekse karakterlerin hemen hemen hepsinin
birbirleri ile iletisim iginde oldugu alan konak ve konagin avlusudur.
Asmali Konak: Hayat (Abdullah Oguz, 2003), filminin diger pek gok
yetersizlikleri yani sira, bir karakter olarak konagin, yani lGlkeye atif-
ta bulunan en glcli karakterlerden birinin, hikayeden sokulip atil-
mast, filmin dizi film kadar blylk bir basariya sahip olamamasinin
sebepleri arasinda goésterilebilir. Zira, Saatleri Ayarlama Enstitu-
sd’nde Tanpinar'in da dile getirdigi gibi, bir esyaya belli bir 6zelligine
atfen (glzelligi ya da eskiligi gibi) bir isim verdigimizde derhal hivi-
yeti degisir, bir gesit sahsiyet olur (Tanpinar 2000: 72). Bir karakter
olarak konak ve bu konadin izleyicinin zihninde oturdugu simgesel
mecra hikayeden cikariip atildiginda ortaya yersiz yurtsuz ortalikta
dolasan tipler kaliveriyor. Tanzimat Fermani‘'ndan bu yana hizh ve
konsantre bir bicimde modernlesme seriveni igine girmis ve belki de
bu hizl paradigma degisikligi karsisinda hala bocalamakta olan bir
ulusun, gesitli vesilelerle ve soluklanmak niyetiyle gesitli olgulara ya
da imgelere bu minvalde anlamlar yiklemesi kaginilmaz bir hal al-
veriyor. Bir poptler klltur urintndeki ev; maziyi yani her seyin da-
ha kolay anlasilir oldugu o mesut ginleri gagristiriveriyor. Bir futbol
misabakasinda alinan galibiyet ya da tabloid bir gazetenin arka say-
fasinda ¢ikan masa basi haberi birden bu O6zlemleri agiga c¢ikaran
aynalara doénusip kendimize bir kez daha bakma firsati yarativeri-
yor. Ve tim bunlar disinaldigunde; Bahar'in daha ¢ok Bati‘ya ba-
kan ylzu ve Seymen’in dogunun akl-1 piranesini gagristiran ahvali ile
Asmali Konak hala icten ice emperyal hayaller gérmekte olan bir
ulusun rahatlama riyalar olarak goérilebilir. Modernlesme yolculu-
guna kendisini karsisina alarak baslamis bir toplum igten ice bu ri-
yada sunu séylemektedir: aslinda korkulacak, tzilecek bir sey yok;
her sey yine eskisi gibi sut liman olacak.

Sanirm burada Tanpinar‘in Huzur'undan bir alintiyla nokta koy-
mak yerinde olacaktir:

“"Fakat simdi bu adamin istirabi karsisinda kendiliginden dilinin
ucuna geliyorlardi. "Bir medeniyetin hayat felsefesi, diye disin-
di... Her cins hadise bir baska tirlisinii davet eder. Demek ki
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sade istiraplanimiz, Gzdntilerimiz dedil, tesellileri, mukavemet ¢a-
releri de miraslarimiz arasinda...” (Tanpinar 2000: 51)
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