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ONSOZ

Turk Film Aragtirmalarinda Yeni Yoénelimler Konferansi 1999 yilin-
dan baglayarak her yil Tirk Sinemasi tizerine galisan, tartigan arastir-
macilarin, akademisyenlerin ¢atisi altinda bulugtuklan bir yer oldu. Bu
¢aligmada, 1-3 Temmuz 2002 tarihleri arasinda dérdiincisiu gergekle-
sen ve Kuram, Yéntem, Pratik: Tirk Sinema Aragtirmalari ne Durum-
da? basghgini tagiyan konferansta yer alan sunuglar bir araya getirile-
rek yayina hazirland.

ilk bélam "Stirgin, Sila, Siginak” bashgimi tasiyor. Bu bélimde yer
alan, Deniz Bayrakdar‘in "Tirk Sinemasi: Hayali Vatanimiz" ve Til Ak-
bal Stalp’in "Séziin Hi¢ Kimsenin Ulkesine Siirgiini" baghkh ¢alismala-
r evi, evsizligi ve siirgiinii yénetmenler, filmler ve seyirciler baglamin-
da tartigiyor. Tul Akbal siirgiine gonderilen dilin yerine yeni diller keg-
fetmeyi 6nerirken, Deniz Bayrakdar, Tirk Sinemasinin ezeli gégebe
yonetmenler ve seyirciler icin bir "yurt' oldugunu dile getiriyor.

"Arkeoloji" baghgini taglyan ikinci bélimde yer alan galismalar bir
yandan Tirk Sinemasinin koklerini incelerken diger taraftan sinema-
nin farkh kdaltarler ve zamanlar arasinda gegirdigi degigimleri ele ali-
yor. Sadi Konuralp ve Kaya Ozkaracalar "Muhsin Ertugrul’un Alman-
ya’'daki Sinema Serlveni" baghkli makaleleriyle Tirk sinema tarihine
6nemli bir katkida bulunuyorlar. Muhsin Ertugrul’'un birlikte ¢alistig
Marie Luise Droop ve Droop’un esin kaynag Almanlarin efsanevi ya-
zan Karl May hakkindaki arastirmalari sonucunda Muhsin Ertugrul’un
otobiyografisinde gergeklestirdigi iddia edilen filmlerden yalnizca bir
tanesini ¢ekmis, birkagina da ¢ekim sirecinde katki yapmis oldugunu
ortaya ¢ikaran bu makale Tirk film aragtirmalarinda nadide bir aras-
tirma olarak kitapta yer aliyor.

Ahmet Gurata’nin ayni bélimde yer alan ¢aligmast uluslararasi
filmlerin Tirkiye’de uyarlamalar yoluyla nasil farkh sekillerde alimlan-
digim gosteriyor. Fatog Adiloglu’nun yeniden gevrimleri konu edinen
makalesi ise sinemada zaman ve mekan iliskisini Ug Arkadas filmini
temel alarak, yeniden cevrimler (izerinden inceliyor.
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(Deniz Bayrakdao

"Yaklagim ve Yontem" adh bolum Turk film arastirmalarinin kay-
nak, yontem ve sorunlarina egiliyor. Burcu Alarslan’in galismasi Turk
sinemasina iliskin kaynaklar literatiir taramasina dayali bir aragtir-
mayla ulagilabilir sekilde bir araya getirmek igin atilmis énemli bir
adim. Altug lsigan’in "Sinema Tarihi Yazarligi icin Alternatif Arayisla-
ri: Yenileme mi, Yineleme mi?" baslikli makalesi ise Murat Akser’in
2001 yilinda Turk Film Aragtirmalarinda Yeni Yénelimler Konferan-
si'nda sundugu (Tdrk Film Aragtirmalarinda Yeni Yénelimler 3 kita-
binda da yer alan) calismanin elestirisinden yola ¢ikarak sinema tari-
hi yazimina yeni bir bakig 6neriyor. Murat Akser’in yine bu béliumde
yer alan diger bir ¢alismasi yonetmenler sinemasi sorunsali bagla-
minda Metin Erksan ve Stanley Kubrick’in sinemalarini "kalturel kim-
lik eksenli disiplinler-arasi yeni bir sinema elestirisi yontemi" Gretme
cabasiyla yeniden yorumlarken, Gadri inceodlu’nun galigmasi sine-
mateklerin film arastirmalarindaki yerine dikkat ¢ekiyor ve bizleri si-
nematekleri yeniden canlandirmayi distinmeye ¢agiriyor. "Yaklagim
ve Yontem" boliiminde yer alan son ¢aligma olan Fuat Erman’in ma-
kalesi ise sinemada gorinti ve goriinti estetigi alanindaki yaklagim-
lari konu ediniyor.

"Modernlegme" konusunu ele alan dérdiinci bélimin ilk yazisin-
da Goékge ispi Yavuz Turgul sinemasini bir *puzzle” gibi ele alarak de-
gisim ve donisim temalarinin Turgul’'un sinemasindaki yerini analiz
ediyor. Bélimiin ikinci yazisinda Gokge incioglu, Halit Refig‘in Harim
adh filmindeki Olcay karakterinin derinlemesine incelemesini sunarak
gegmisi ve simdiki zamani farklh bir sekilde gérmemize yardimci olu-
yor. Nezih Erdogan ise Vizontele filmini analiz ettigi "Turk Sinemasin-
da Modernlesmenin Temsili" adli ¢alismasinda sinemayr modern mi-
metik temsil aygiti olarak ele alarak, Vizontele filmindeki ti¢ mimetik
temsil aygitini: radyo, sinema ve televizyonu inceliyor. Bu bélimiin
son yazisinda Savas Arslan Seyfi Havaeri’'nin Kara Sevda (1969) adli
filmi ekseninde modernlegme, gelenek ve baticilik temalarinin melod-
ramla olan iliskisini sorguluyor.

"Eski kadin / yeni kadin" baglkh besinci bélim Tirk sinemasinda
kadinin farkh temsillerini ele aliyor. Aysegiil Kog, Zeki Demirkubuz’un
dért ayn filmindeki aykir kadin tiplerinden yola gikarak "Feminist kay-
gilar gitmeyen - ya da kadinin toplumdaki yerini sorgulamayi amag-
lamayan - erkek bir yénetmenin yazip yénettigi kadin tiplemeleri si-
nemada kadinin temsiline nasil bir agiim saglar?" diye soruyor ve ka-



dinin sinemadaki temsiline iligkin genel yaklagimlardan farkh bir agi-
lim sunuyor. Defne Ozonur ise Neriman Kéksal‘in vamp kadin kimli-
ginden siyrildigi Artik Digman Degiliz filmini ele aliyor ve vamp kadin
/ kutsal kadin arasindaki bélinmeyi inceliyor. Dilek Evirgen‘in, Metin
Erksan’in Yilanlarin Oci filmindeki lraz Ana karakterini derinlemesine
inceleyen yazisinda ise gugli, otoriter anneligin ideolojik séylemlerle
nasil yapilandigini gériyoruz.

Kitabin altinci béliuma "Diger Mecralar" baghgini tasiyor. Burada
yer alan yazilardan ilk ikisi televizyondaki seyir konusunu inceliyor.
Burge Celik TV dizileri ve Yesilgam sinemasi arasindaki iligkileri, an-
lati benzerliklerini konu edinirken Hazel Tulgar televizyon ve sine-
ma arasindaki seyir farkliliklarini ele aliyor ve televizyonun giinde-
lik hayatimizdaki iktidarini televizyonun sinemadaki temsilleri ara-
chigiyla sorguluyor. Rifat Oz¢olli ise farkh bir konuyu, Tirk sine-
masi ve muzik iligkisini Ah Guzel istanbul ve Kara GézIim filmleri
baglaminda isliyor.

Kitabin yedinci ve son bolimi ise "Yeni Tirk Sinemasi"ni ele alan
yazilarni bir araya getiriyor. 1980’lerden 2000°li yillara uzanan yirmi
yillik zaman dilimi iginde Tirk sinemasinin gegirdigi farklilagmalan
takip edebilmemize yardimci olan yazilarin ilki Ovgii Gékge'ye ait.
Ovgii Gokge bu yazisinda 1980'lerin Tiirk sinemasini ele aliyor. Taki-
beden yazida Asuman Suner, kimlik ve aidiyet sorunsallari bagla-
minda 1990’ yillarin iki dnemli filmini, Masumiyet ve Tabutta Réva-
sata’yr korku tiranan temsilcileri olarak inceliyor. Hasan Akbulut’un
bu bélimde yer alan yazisi ise 1990°larin 6nemli yénetmenlerinden
Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba filminin doga ve kultar karsithigr gerge-
vesinde teorik bir ¢6ziimlemesini sunuyor. Son olarak Selim Eyibog-
lu “2000’lerde degisen birgseyler var mi?" baslikli yazisinda sinema
alaninda 1990l yillarla 2000'li yillar arasindaki yaklasim farkliliklari-
na isaret ediyor ve Tirk sinemasinin 2000°li yillarda otorite kavra-
miyla olan iligkisini bu yillarda gekilen filmler araciligiyla sorguluyor.

Bu kitabin hazirlanmasi vesilesiyle Turk Film Aragtirmalarinda Yeni
Yonelimler IV Konferansi’‘nin organizasyonunda emegi gegen herkese
tekrar tegekkir etmek istiyorum. Nezih Erdogan, Tal Akbal Saalp, Bi-
ge Akdeniz, Kaya Ozkaracalar, Dilek Kaya, Eda Oztirk, Elif inceoglu
ve Murat Erin bu organizasyonun farkl kanatlarinda yer alarak kon-
feransin dérdinci kez gergeklegmesini mimkian kildilar. Fransiz Kil-
tir'den Saadet Ersin, Thierry Hugot ve Alain Bourdon ortak ¢alismada
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her zaman destekleyici oldular. Cetin Sarikartal ve Canan Balan kon-
ferans ve kitabin olusum sirecinde desteklerini bizden esirgemedi.
Bu caligmalarin derlenmesi ve redaksiyonunda Esra Ozcan’in titiz yak-
lagimina ayrica tegekkdir borgluyum.

Deniz BAYRAKDAR



Surgun, Siginak, Sila






TURK SiNEMASI: HAYALI VATANIMIZ?

(Deniz Bayrakdar)

Giris

Sinema, ¢agristirdigi her seyin 6tesinde aslinda filmin seldloit seri-
dinde varolan bir diinyadir. Bu geridin herkese agik hale getirilmesi ve
icinde yonetmen, oyuncu, seyirci hepimiz igin bir barinak/siginak ya-
ratilmasi agamalarindan birisidir. Film seridi (zerindeki bu barinaktan
yola ¢ikanlar geri gelmek zorunda olduklarini bilirler. Clink bu yol-
culuk bitmeye mahkumdur. Yénetmenin arzusu hizla ve her seyi so-
nuna kadar tiiketerek, zaman ¢emberini tamamlamak ve basladig
noktaya geri donmektir. Film seridinin projeksiyon aygitinda bir ma-
karadan diger makaraya sarilisini gézimizin éniine getirirsek, cem-
berin gifte varligiyla bir sonsuz isaretine dénistiguni séyleyebiliriz.
Filmin sonunda ilk kare ve son karenin ayni makaraya sarilmig olmasi
bitimin yeniden baslangica agik olusunu gésterir. Seyirci de filmi so-
nuna kadar izledikten sonra kendini tekrar baslangi¢ noktasinda bu-
lur. Film boyunca seyirci de bir yolculuga katilmig ve bagladig: yere,
sinema salonunda oturdugdu koltuga geri dénmiuigtur.

Yonetmenlerden bazilan igin bu otantik merkezinden bir nevi sir-
gline (ev / ilksel diinyalar) gonderilmek demektir. ‘Ebedi ve ezeli gé-
cebe’ olan diger yonetmenler ise vatan riiyasini reddederler. Onlarin
evleri taginabilir oldugu igin bélik pérgik her yerde varolabilirler. Biri
sirgiine gonderilenlerin sila hasretini, digeri ise her yerde evde ola-
bilmeyi temsil eder. Birincisi surgun, ikincisi ise gogebelik demektir.
Novalis’in romantizmin iki yanini ele aliginda oldugu gibi (1969: 491,
Peters icinde 1999: 29). Surgin birincil kimliktir ve gogebelik kimligi
ise yapilandirilir.. (Peters 1999 Naficy icinde 32).

Birinci turden, bir nevi (fiziksel ve zihinsel) sirgine génderilen y6-
netmenlerin bu zanaati segme nedenleri de biyik bir ihtimalle filmin
icinde kurulabilen hayali bir vatan ve o vatanin iginde gezinebilme ve
geri dénebilme arzusudur. Ayni Edgar Reitz’'in o egsiz memleket serisi
Heimat'da Alman ailenin kdyianan adi olan Hunsrick gibi (hin und
zlirick, oraya gitmek, geri gelmek). Sinema igin bu, Thoreau’nun
sozlerinde daha da anlam kazanmaktadir: "Sanat evi terketmeden se-

yahat etmektir' (Naficy: 31).



(Deniz Bayrakdaa

ikinci tirden olan ezeli gbcebe yonetmenler ise yiizeyi siyrarak
tim katmanlardan gegmek isterler. Onlari bu yola iten ise tarifsiz bir
*6lum itkisi‘dir. Zamani kurdukga bosaltan ve bosalttikga tekrar yiikle-
yen bir sonsuz ¢cembere béylelikle atlarlar. Seyirci de ¢ogu kez 6lim
itkisi ile uzun siirmesini her seyden ¢ok istedigi filmin bir an 6nce bit-
mesini, zamanin bosalmasini tutkuyla yasar. Filmin karakterleri ise,
yonetmenin vasitalari; onu bu yolculuga tasiyanlardir.

Bu filmler fold-out masal kitaplari gibi film seridinin ylzeyinde
matruskalar misali i¢ ice konumlanmis diinyalardan olusurlar. Béyle
olmasi yonetmenin hayali yolculugunu zenginlestirir. Yonetmen fil-
minde ilksel bir diinya kurar. Bu diinyadan da gergek bir cevre tiretir.
Masal kitabina donersek yapraklarin dstinde gergek dinyayr genel
gizgileriyle gosteren bir resim vardir. Bir kalenin igi, krallik veya sehir
olabilir gergek diinya. iginde katlanarak agilan yapraklarda ilksel diin-
ya veya dinyalar ortaya gikar (Kirmizi Sapkali Kizin anneannesinin
evi, Haensel ve Graetel'de cadinin kulibesi gibi).

ilksel diinyalarin en iyi érneklerine natiralist filmlerde rasthyoruz.
Deleuze’e gére, Stroheim ve Bufuel gibi yonetmenler anlatilarin ilk-
sel diinyalar (zerine kuruyorlar. ilksel diinyalari "embriyonik" bir 6z
olarak kurup gergek dinyayr oradan tiretiyorlar. Orasi yénetmenin
diaspora’si; hayali vatani olan filme duydugu ézlemin giderilmesi igin
‘ezeli bir nomad’ olarak tohumladigi yer/yerlerdir (ibid 23). Oradan
“Zerstreuung" (distraction), (yayilma, negretme) vasitasiyla bir hayat
yayihyor. O hayat hizla tiketmek, ¢arimek ve 6lmek egilimini tagiyor.

Rahim gibi her seyin iginden hasil oldugu ve geri donmek istedigi
filmlerin yanisira bir de filmde pargcalanmis olarak varolan ilksel din-
yalar var. Birincisi yani embriyonik olani ‘ev’e ikincisi ise ‘gogebelige’
isaret ediyor. Bu galigmanin amaci da, seyirci olarak Hayali Vatanimiz
olan Turk Sinemasinin agirlikla Yesilgam déneminden segilmis 6rnek-
ler Gzerinden bu iki kategoriye giren filmleri ele alarak, hangi yénet-
menlerin ‘eve’ donuisld, hangilerinin ‘ezeli gogebe’ gibi hareket ettik-
lerini ve bunun varsa son zamanlarda nasil dénigime ugradigini ak-
tarmak.

ilksel Diinyalar ve Olim itkisi

Deleuze ilksel dinyalari Stroheim ve Bunuel'in ¢alismalan Gzerin-
den inceliyor. Sinema Tarihi dersimin bir bélimiinde Stroheim’i anla-
tirken 6zellikle de Foolish Wives bahsinde onun "kuliibe" (cottage) 6r-
neginde sundugu ilksel diinyalan (originary worlds) anlatiyorum. Ay-



(Tﬁrk Sinemasi: Hayali Vatammlz?)

ni calismada agirlikla bahsedilen 6lim itkisi ise 1995'de Teyzem (Ha-
lit Refig, 1986) filmini incelerken daha sonra da 1999 Tirk Film Aras-
tirmalarinda Yeni Yonelimler Konferansi'nda Ebediyete Kadar (Turgut
Etingl, 1955) filminde ele aldigim bir konuydu. Ama o asamalarda
Teyzem'in merdiven alti mabedi ve Ebediyete Kadar filmindeki pansi-
yon odasiyla Deleuze’in ilksel diinyalari arasinda bir baglanti kurma-
migtim. Simdi bunu 6zellikle Teyzem filmindeki merdiven alti igin ra-
hatlikla soyleyebilirim.

Tekrar Deleuze’'iin natiralist yonetmenler olarak Stroheim ve Bu-
fuel analizine dénerek konuyu biraz agmak istiyorum. Erich von Stro-
heim‘in tglemesinden biri olan Foolish Wives filminde Stroheim Avru-
pal Kont Karamzin kimliginde evli bir Amerikall kadini bastan ¢ikarir.
Stroheim bu haliyle gifte aldatmanin en ¢arpici 6rnegidir, canlandir-
digi Kont karakteri bir dolandiricidir; yonetmen Stroheim’in bir asil
oldugu iddiasini tagiyan "von" takisinin da ash olmadigi séylenir. Kont
Karamzin kadini bastan ¢ikarmak Gzere batakliktaki bir kulibeye geti-
rir. Bu kulibe birdenbire tim gergek ¢evreden ve film anlatisinin akti-
g zeminden siyrilarak hirsin, cinselligin, aldatmanin mekani olur.
Tam didnyanin pisligi, safiyeti, hakikati burada toplanmigs gibidir.

Deleuze "bir ev, llke ya da bélge cografi ve toplumsal gergeklestir-
menin hakiki ortami olabilir* s6zleriyle aslinda Foolish Wives'daki ku-
libeyi, Bufiuel’in L’Age D’or'daki heykelli bahgesini gézler 6niine ge-
tirir. ilksel diinyalar setin yapayhgiyla (opera kralligi, stidyo orman)
veya korunmusg bir bélgenin otantikligi (hakiki ¢6l, gercek bir orman)
ile simgelenebilir. ilksel diinyalar antik tiyatroda ve orta oyunlarinda
kurulan g¢adirlari andinr. Tiyatronun bu siginagi gegici olarak kurmasi
gibi ilksel dinyalar da kurulur, tiketilir ve sonra yine igine donaldr.

Setin yapayligi ve ilksel dinyanin yénetmen tarafindan kurulmasi
Peters’in sahne kelimesini agiklayiginda da kargimiza gikar:

“"Eski Ahit'in Yunanca tercimesinde ve Yeni Ahit'te (Septuagint)

“cadir" (tent) ve ‘tapinak’ (tabernacle) kelimesinin karsiligi olarak

kullarulan “skene’; ingilizce "scene" olan sahne kelimesinin kayna-

gidir. Skene klasik Yunan sahnesine tekabdl eder” (ibid 26- 27).

Asli (primal) sahne, kelimenin tam anlamiyla bir ¢adirdi. Tiyatro
yeri de bu amag igin kurulan gegici bir yerdi. "Mise en scene"in etimo-
lojik anlami ise "bir ¢adirin igine koymak"tir. Bu ¢adir Deleuze‘in ilksel
dinyalar olan kurulmug setler veya gergek mekanlardir. Yonetmenler
film Gzerinden kendi yolculuklarini yapmak (zere ister sabit, ister ha-
reketli ve bolik pérgik bicimde sahneler/cadirlar kurarlar. Bu ilksel

)



(Denlz Bayrakdar)

dinyada her siniftan insan temel itkilerini sonuna kadar zorlar, tiike-
tir ve basa doner.

Tirk sinema tarihi icinde bu gezintiye ¢ikmis oldugunu duasindu-
gim yonetmenleri; ilksel dinyalarin kuruldugu filmler Gzerinden seg-
tim. Bunlar Muhsin Ertugrul’'un Batakli Damin Kizi Aysel (1934); Tur-
gut Etingli'niin Ebediyete Kadar (1955); Memduh Un’iin Ug Tekerlek-
li Bisiklet (1962); Litfi O. Akad'in Yalmizlar Rihtimi (1959); Atif Yil-
maz’in Ah Gizel istanbul (1966) filmleri. Bu filmleri daha derinleme-
sine ele alip, kategoriler kisminda ayrimlagmalari vermeye calisaca-
gim.

Batakh Damin Kizi Aysel (Muhsin Ertugrul, 1934)

. Selma Lagerl6f'iin eserinden uyarlanan Batakli Damin Kizi Aysel
adindan baslayarak bataklk gibi son derece ilksel bir diinyaya
isaret eder. Yunanca’da ‘nomas’ kelimesinin disili ‘fahige’ anla-
mina gelir. Dilde hareketlilik ve disilik arasinda (tramp gibi) algal-
tici bir baglanti kurulur (Wolff 1995, Durham iginde 1999: 26).
Aysel de film boyunca bataklk ve kéylin merkezi arasinda gider
gelir. Gergek diinya ve ilksel diinya arasinda dolagan bir gégebe-
dir. Tecavize ugramis ve "'nomas" tanimina uyar bicimde diglan-
migtir.

Il. Filmde bataklik kadar Aysel'in bu iki diinya arasindaki yolu da

ilksel dinyadir. Clinkii o yol Gzerinde her sey yasanir. Aysel'in
adi bataklikla birlestirilerek bastan deger kaybina ugratilmigtir.
Aysel, filmde Feriha Tevfik'in canlandirdigi ve Ali‘nin nisanlisi
olan kadindan farklilagtinhr. Bunun nedeni Aysel‘in ‘6lum itkisi’
ile tim davraniglarinda Bunuel’in Viridiana’si gibi neredeyse pa-
raziter bir iyilik melegi olarak dolagmasidir.
Aysel kendine tecaviz edeni de, kaldigi aga evinden kovulmasi-
na neden olani da (Feriha Tevfik) affedecek derecede kendini ti-
ketmeye azimlidir. Kendisi igin iyi bir ey ummasinin aslinda ne
kendisine ne de gevresine bir faydasi vardir. Yénetmen bu filmde
sonunda Aysel’i ilksel dinyadan ¢ikararak gergek diinyada bir
yere oturtur.

Ebediyete Kadar (Turgut Etingii, 1955)

Turk Film Arastirmalarinda Yeni Yoénelimler/1 konferansinda isledi-
gim Ebediyete Kadar filminde kadinin gégebe kimliginden ve Osman-
l'daki toplumsal katmanlardan bahsetmigtim. Aysel gibi "nomas" ka-
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tegorisindeki bu kadinin (Nedret Giiveng) 6lim itkisi ile vardigi nokta
mezarlik. Yonetmen ilksel dinyayi kadinin sevgilisi ugruna evini terk
ettikten sonra yasadigi pansiyon odasinda kuruyor. Kadin evini ve ¢o-
cugunu terk ederek Ust sosyal siniftan en alt sinifa; modernden gele-
neksele bir donasim gegiriyor. Anladigim kadariyla bu nokta onun
aslinda evliginden 6nce hayata basladigi nokta. Baska bir deyisle alt
siniftan dikey mobiliteyle iste ¢ctkmig ve sonunda aslina ricu ediyor.
Yoénetmen ise inceledigim filmler iginde tek film ¢ekmig olma 6zelli-
giyle biricik: bu filmle bir ‘debut’ ve ‘jabile’ yapiyor, ¢linki Ebediyete
Kadar onun ilk ve son filmi, baska hicbir film ¢ekmemis. Gugli bir
6lam itkisiyle bir film yapip bir daha yapmamak zere film kariyerini
birakmig, basrol oyuncusu kadinin, kiigiik kizinin 6liminde ve me-
zarlikta her seyi tiketmistir. Etingli bu filmde Bati medeniyetinden
yola ¢cikip kadinin kendi ilksel diinyasina geri dénmesini saglyor. is-
lam felsefesindeki asil yagamin 6liimden sonra baslayacagi fikri me-
zarligi da bir parcalanmig ilksel diinya haline getiriyor.

Ug Tekerlekli Bisiklet (Memduh Un, 1962)

I. Aysel'in batakhigi burada balta girmemis bir ormanla yer degisti-
rir. Kredilerinden itibaren tekinsiz bir atmosfer yaratan yonet-
men buradan gercek diinyaya gecer. insanin icini ezen orman ve
kacagin gorintisinden sonra ¢ocuk siradan hayatin sembold
gibi gorintiiye girer. Oysa siradan olanin tekinsizligi ormani da
asar. Emerson, "garabet/yabancilik disarida degil, iceridedir" der.
Ev tekinsizligin, giftin, zamann, "dilin, uykunun, ¢ilginhgin, riya-
larin, hayvanlarin ve seksin yeridir" diye devam eder (1981, 4
Durham iginde 1999: 31).

Il. Bu tarif kocasindan uzun yillardir haber alamayan yalniz kadinin
(Sezer Sezin) ¢ocuguyla gorildigu ev igine tipatip uyar. O rahim
gibi islev goren diinyanin diginda oraya sizmaya ¢aligan "hayvan
insanlann" itkileri, "sahte baba"nin o ilksel diinyaya kagip kagip
geri dénusl (Ayhan lsik), hatta esas babanin bile yillar sonra o
diinyaya girebilmek igin geri gelmesi bu durumun 6rnekleridir.

lll. Stnnet 6dili fetig bisiklet, hep bir arada muhtegem bir ilksel
diinya 6rnegidir. Bu diinya "skene" gibi islev géren bir ¢adir, sigi-
naktir.

IV. Kanundan kaganlar, siginanlar, ilahi adaleti bulduguna inanan-
lar, iyiler, kotaler, kot gibi goziken iyiler (Danyal Topatan) ile
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mahser yeri gibidir. O ilksel diinyada damitilan davraniglar ve it-
kiler gercek diinyada tekrarlanir.

Yalnizlar Rihtimi (Liitfi Omer Akad, 1959)

Novalis romantizmin iki yanini dile getirirken "Strgine gonderi-
lenler sila hasretini, digerleri ise her yerde evde olabilmeyi temsil
ederler" diyor. Birincisi sdrgun, ikincisi ise gdgebelige tekabdl
ediyor (Peters icinde: 29). Litfi O. Akad filmi rhtimda baglatarak
ve hatta kredilerin en sonunda adini bir gemiye yuklenmek igin
bekleyen bir konteynirin Gzerine yazarak bolik porgik ilksel
diinyalar kurmak tizere oldugunun igaretini verir.

ik gériintiler deniz, gemiler ve iki denizcidir. Denizcilerin konus-
malarinda eve donisiin mimkidn olmadigr ezeli bir gégebeligin
alti gizilir. Anlattiklan tam da Almanca "Heimweh" kelimesinin
kargihgidir. Peters, "Heimweh"in Yeni Yunanca nostalgia‘ya teka-
bil ettigini soyliyor. Nostos koki "eve geri donis" algos ise
"aci'ya isaret ediyor (1999: 30). ilging bicimde nostalgia’nin bu
tanimi 1920’lere kadar evinden uzun sire ayr kalanlar ve hatta
Yalnizlar Rihtimi’ndaki gibi denizciler igin kullaniliyor.

Sirrealizm ve izlenimcilik akimlarinin bir arada yasandigi 30’lar
ve sonlarina dogru Fransiz Sinemasinda Quai de brumes (Marcel
Carne, 1938) filminin bir adaptasyonu olan bu film ilksel diinya-
lar konusunda ¢ok zengin. Kent, limanlar, sisli ve tiller ardinda
gizlenmis deniz imgeleri ile ezeli gogebe yonetmen filmidir. Rih-
timda baslar ve bir an 6nce tekrar denize donmek isteyen kap-
tan ve barin kontesi sarkici Giner filmin kahramanlaridir. ikisinin
de bir vatani/evi yoktur. Yonetmen onlara ilksel diinyalarda bir
yer vermig ve onlarla beraber film yolculuguna ¢ikmigtir.

IV. Yolculuk, basindan itibaren 6lim, bosluk, yokluk, yoksunluk,

deger kaybetme, tiksinme temalar: igindedir ve bu sarkilarla yog-
rulur: "Yalnizlar Rihtimi". Rihtim bir ilksel dinyadir en basta..
Film kaptanlarin, fahiselerin, sarkici/konsomatrislerin, bitirimle-
rin, yeralti diinyasinin adamlarinin kol gezdigi, bu sayede de y6-
netmenin 6limd, bitisi 6vdigu bir yerdir.

. Filmde ev yoktur. Gemi giivertesi, bar, soyunma ve otel odalari,

yeralti diinyasinin mekanlar vardir.. Orada biz de seyirciler ola-
rak, Giner’in 6limine igisini, gégebe yonetmenin yonlendirme-
siyle hayata yeg tutariz. Tek giindiiz ¢ekimi bir kumsalda gergek-
legir ve hasreti duyulan ev kumdan yapilr.
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VI. Denizcinin onu kurtarma gabalarinda melodram tadindan hep

bir kurtulus arzusu tasgisak da, yeralti dinyasimin adaminin, eski
sevgilisini dovmesindeki tiiketilme arzusunu Giiner’le beraber
siddetle yasarniz. Guner’in tokat yedikge daha fazlasini istemesi
de yonetmenden ona yansiyan 6lim itkisidir.

Ah Giizel istanbul (Atif Yiimaz, 1966)

Bu film Ayse Sasa’nin medeniyet, Bati-Dogu ve kimlikler, top-
lumsal degisim, siniflar gibi bircok meseleye bir ilksel diinya ku-
rarak bakmasini anlatir.

Hasgmet (Sadri Alisik) ilk sahnede bir meddah gibi tiyatro ¢adirini
(skene'yi) kurar. Seyircinin yénetmenle ¢ikacagi yolculuk burada
baslar. Bu kurulus Truffaut’'nun Domicile Conjugal veya Agnes
Varda’nin Daguerrotypes filmlerinde oldugu gibi bagtan itibaren
bize- seyirciye mahalleyi tanitir. Hagmet burada bir rehber, flane-
ur gibi bize gogebelik ve sinemanin ortak bir mecrasini sunar. Bir
nevi "metapherin” gibi iglev gorerek bizi sokaklarin "arasindan ta-
siyarak" ilksel diinyasina goturar (Dayan ve Katz 1992: 11, Naficy
icinde 1999: 19). Hagmet'in anlatimi aslinda sehrin ¢okisi hak-
kinda ipuglar tasir. O da bu ¢okisten kagmaya calisan sena-
rist/ydnetmen/seyirci ile birlikte bir gégebedir. Seyyar fotografgi-
hdr ekmek teknesini her yerde kurabilecek miizmin bir gogcebe
kimliginin altini gizer. Bu aymi anda yonetmenin de Hagmet'te
sundugu kendi varhgidir.

Seyyar fotografcilik meslegini icra ederken, Hagmet'in Ayse igin
kurdugu "Mise en scene" bir sokak tiyatrosu "¢adir kurmaya"
benzer. Gecekondu kizi Ayse de, Hagmet de film iginde ¢ifte kim-
lik tagirlar. ilksel diinyalara 6zgu fetig kérikli kamerayla karsila-
nir.

IV. Hagmet'in sundugu (igliinci ilksel diinya ‘Medeniyet Pansi-

yon'dur. Hagmet "burada kalacak degilim" diyerek sehrin ¢okulsl
hakkinda bir yorumda daha bulunur.

V. Dérdinca durak tim film evreninin iginden turetildigi Beylerbe-

yi'ndeki eski yalinin dibindeki kuliibedir. iki diinyanin bu kadar
yan yana olusu gégebeligin de mesafelerinin illa ok uzun olma-
yabilecegini anlatir. Onemli olan mesafenin kalitesidir. Bu kez ti-
yatro ¢adiri Hagmet'in mabedi olan - eski sandiklar, ninelerden
kalan kaftanlar, piyano - ile, yénetmenin "iste buradan yola ¢ika-
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cagiz" dedigi yerdir. Kamera bu yolculuga hazirlamak igin kulibe
icinde detay ¢ekimler de yapar.

VI. Ayse’nin sinif atlama yolculugunun ilk agamasinda meyhanede
is aradig1 sahne, naturalist yonetmenlerde sikga karsimiza gikan,
aclik ve tiksintinin bir arada yasandigi tirdendir.

VII. Atif Yilmaz'in Ayse tiplemesi yol filmlerinin prototipi ve gogebe
filmlerinin en iyi 6érneklerinden olan Fellini’‘nin La Strada filmin-
deki Gelsomina’ya benzer. Sahil kéylinden para karsihgi satin ali-
nan ve sirk maymunu gibi dolastirlan Gelsomina. Siyah palto-
sundan ve altindan sarkan klos eteginden, safligindan bunu gér-
memek imkansiz. Hagmet ise, Sarlo tipini yasatiyor. Ziippe, sirin
ve ise gelemez oluguyla.

VIIl. Utanma, kendinden tiksinme, 6lmeyi becerememe, ¢iktigi sini-
fa geri donmenin imkdnsizhg, ama sinif atlamanin da mamkan
olmayigl, iste son sahne Ayse’nin bu hezeyani ile dolu.

Sonug

Ayrintisiyla ele aldigim filmler ve benim Tirk sinemasindan bildik-
lerim cergevesinde son olarak bir toparlama yapmaya ¢alisacagim. Bu
bir nevi listeleme.

Yukaridaki giris ve analiz bélimlerinde ortaya soyle bir tablo ¢ikti.

I. Sirgun evinden uzaktayken gégebenin evi her yerde.

Il. Sargin filmler hep sila hasreti ve nostalji (eski anlaminda ve yeni
anlaminda) gogebeler filmler ise ev hasretiyle 6ne gikiyor.

MI. ilksel diinyalari embriyonik bir konumla tek bir yerde kuran film-
ler ve yonetmenler eve donisli ve eve génderme yapan filmleri
kuruyorlar. Bu filmlerin sonunda kahramanlari hep genel ¢ekim-
de ufka dogru ilerlerken arkalarindan gériiyoruz (Ug Tekerlekli
Bisiklet gibi).

Filmlerde goériilen diger yaklasim ise daha postmodern bir tavira
yakin olan bélik porgik ilksel diinyalar. Bunlar ezeli gogebe yo6-
netmenlerin filmleri (Ah Gizel istanbul gibi).

V. Bu filmlerde 6lum itkisi de farkh tezahir ediyor:
ilksel diinyalari embriyonik kuranlarda rahme geri déniis olarak
isliyor ve kullbeler ve evler bu islevi Gstleniyor. Bolik pérguk ilk-
sel diinyalarda ise, ¢lrime var, bataklhk, mezarlik ve barinama-
ma, daha dogrusu barinagini iginde tasima ve gogebelik arzusu
var (Ebediyete Kadar, Batakli Damin Kizi Aysel).
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V. ilksel diinyalar 90°lardan itibaren daha da ¢esitlenmeye ve meta-
-for olarak varhgini barizlegtirmeye baglyor. Serdar Akar’in Gemi-
de’si (1999), Ferzan Ozpetek’in Hamam’i (1997), Kudret Saban-
ci'min Laleli‘de Bir Azize'si (1998), Zeki Demirkubuz ve Nuri Bilge
Ceylan‘in filmleri.

VI. Tim bu dénemler icinde ezeli gégebe yonetmenler kategorisin-
de anitlasan filmlere Omer Kavur'un Anayurt Oteli (1987), Yil-
maz Gliney'in Umutsuzlar't (1971), Zeki Okten‘in Siri’sii (1978),
ulusagin yonetmenlerden Yilmaz Arslan‘in Yara’'si (1998) verile-
bilir.

VII. Son bir tespit de iginde bulundugumuz durumla ilgili. Bu aslin-
da kuresellesme ve medyanin herkesi ve her seyi bir gogebe hali-
ne getirmesi ile diinyadan ¢ok da farkh degil. Bir melezlegme su-
reci var. Rahime geri dénmek isteyen ilksel diinyalar ile pargala-
niyor, 6te yandan bolik porglk olanlar da tekrar birlesmeye ¢ali-
siyor. Bu agidan dinya politikalari ve Tirkiye’'nin 60°’lardan bu
yana gegirdigi stiregler distinildiginde ve 6zellikle 90‘larin so-
nu ile tahlil edildiginde ilksel dinyalarin "melezlestigi" ¢ikarsana-
bilir.
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SOZUN HiC KIMSENIN ULKESINE SURGUNU

( Tl Akbal Siialp)

Nereye ugsun kuslar son gékyiuzinden éte?
Mahmud Dervig
(Filistinli Sair)

Eger bir son gokylzi varsa, tipki Ursula Leguin’in diinyanin so-
nundaki denizlerin Ustiinde uzandigini varsaydigi gokyuzi gibi, oraya
u¢mak, orada ugmak hem diinyanin merkezine, hem de disina dog-
ru, son gokyiziine dogru u¢gmanin diyalektigini tagiyor olmaz mi? Ve
bu diyalektigin éykdleri bize igerisini ve digarisini, stirekli gevrelenen-
leri, kapinin 6nini ve onun arkasinda ve 6ninde uzanani, yasaklari,
yasaklarin igerisini ve disarisini, terk edilen evleri ve yeni gidilen yerle-
ri, mahremi ve kamusali ve aralarinda kaybolan sinirlari, diini, bugi-
ni ve yarini anlatiyor olmaz mi? Benjamin’in dedigi gibi "pek ¢ok il-
mek grubu ge¢misgin 6rglisiini temsil ederken gelecegdin icine dogru
uzanir® (Aktaran: Willemen 1994: 142). Deneyimle Uretimin
‘hem-zaman’ ve ‘hem-zemin’ olmadig bir ilmegin icinde, zaman
ucuskan ve mekan yercekimsizken, ayaklarimizin altindan zemin ka-
yarken, kurdugumuz cimlelerin baglami savruldugunda, hatirlamak,
uguskan bir ‘simdi‘nin pegesi ardinda bir gérintp, bir yok olabilir.

Modernizm, sanayi ve toplumsal Gretim "sonrasi" toplumun, "kure-
sellegme"nin ve "¢ok kaltirli"ligan, elektronigin ve tim bunlara ait
teknolojilerin ve bunlardan 6rila bir gegis durumunun "hi¢ mekanla-
r" ve "hi¢ zamanlari"nda s6z, konugma ve anlasabilirlik yani diyalog
kendi evinden; kelamin ve diyalogun biricik mekanindan stirglin edil-
mis olabilir mi? Tanimlarin, deneyimin, anlatinin, ez cimle diyalogun
yerinden edilmisligi s6z konusu olabilir mi? Birbirine bir seyler soyle-
yecek anlatilarin -ki buna sinema da dahildir- séylesi imkam daralmig
olabilir mi? Ya da Bakhtin’in sOylesi, yaratici kargilagmalar ve ¢ok dilli-
lik olarak tanimladig: toplumsal potansiyellerin direnisi bu gegis hali
icinde bariniyor olabilir mi?

Baskin olarak butiin iletisimin formlari ve sinema, anlati ve soylesi
imkanlan agisindan doénisimler gegirmektedir diyebiliriz. Anlat
formlarindan séylesinin gunlik alanlarina kadar hakim olan belirsiz-

®
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lik, gegicilik, bir durak ya da bir terminale donismis za-
man-mekaninda sirginde gibidir. Bu sirgiiniin hem yeni dilleri Gret-
tigini hem de birbiri ile konugmayan metinlerin, bitirilemeyen cimle-
lerin, odagini sabitleyemeyen bakigin, dilini bulamayan anlatinin de-
neyimlerini Grettigini sOyleyebiliriz. 90’lardan bu yana giinlik konus-
ma dilindeki pargalanma, hafizasiz, adressiz ve soluksuz bir dili yeni-
den ve yeniden lretmektedir. Bu durumu anlatan, érnekleyen koge
yazilari, hatta kitaplar var. Bu dil, televizyonda her giin yeniden (reti-
len ginliik hayatin neredeyse biitinine yayilan basat bir fenomene
dénugmugtir. Dil, hem kendi evinden sirgine ugramig hem de sur-
gline yolladigi diger dillerin vebaliyle, taklit ettiginin, 6zendiginin ¢e-
virisinde kendi adresini unutmug gibidir; éykiindiginin konumun-
dan bakarak hem kendi evini hem de kendi komgsularini sémiirgeles-
tirmistir. Kendi dilini ve kendi 6tekisinin dilini dykiindiginiin dili kar-
sisinda gettolastirmak, stirgiin kilmak diye agiklayabilecegimiz bir ol-
guyla karsilaginz. Cok basit tarif edecek olursak, surekli 6ding alinmig
ifadelerle ki bunlarin bir kismi referansini umursamayan bir yagmaci-
hgin, bir kismi da kabul ve onay gérme ve dislanmama ¢abasiyla bas-
kin ideolojinin hatmedilmis séylemleridir- konugsmaktan, ve 6ding ali-
nacak ya da tekrarlanacak cimle kalmadiginda da cimlelerini ta-
mamlayamamaktan, deyimler ve deyisleri yeni dil 6grenen birilerinin
ya da bir cocugun (kendini ¢ocuklastirmak, kendini sémiirge kilmanin
bir veghesidir), dilin, kiltirian ve tarihin kargisindaki acemiliginde ol-
dugu gibi, hatirlayamayip, kanstirip, hatta uydurmasindan s6z ediyo-
rum. Pek ¢ok yazarin bize érneklerini agikga sunduklari bu durum, sa-
niyorum tek bir nedensellik iliskisiyle agiklanabilecek gibi degil. Ardin-
da donemin toplumsal siyasal ve ekonomik iliskilerinin bir yandan
merkeze ¢eken, bir yandan da iliskileri, seyleri ve insanlar yerinden,
konumundan, algisal ve yagamsal asinaliklarindan koparan, benzesti-
rirken pargalayan ve son gokyiizlerine dogru suirginlere gikartan
6zellikleri var. Pargalanmig, yollari engellerle dolu ve neredeyse ihti-
malini kaybetmek Gzere olan kamusal alan ve onun ontolojisini sagla-
yacak kamusal mekan, zayiflamig, yoksullasmis, kaynaklar bogsaltilmig
ve sikigtinlmigtir. Yukarida saydigimiz iliskilerin igindeki dili evinde hu-
zur icinde Uretecek, o dili kapi 6nlerine tasiyacak ve belki miriltilarini
sese donlstirecek olan mahrem alan, o 6nemli i¢ vaha ise ¢orak ve
kuraktir. Nefes alip kendini yenilemenin, birlikte yenilenebilmenin ve
yeniden Uretebilmenin bu alanlari glinlik hayatin en yaygin sekilde
igsinde olan televizyon ve ardindaki elektronik teknolojisinin ideolojik
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aygitlar, diger bir deyisle doniserek glglenmis yeni hegemonya
araglar tarafindan erozyona ugratiimaktadir.

Eger teknoloji insanlarin bir seyleri nasil yapacaklarina ve kullana-
caklan arag ve tarza ait bir kavram olarak kullanilirken, tarihsel yolcu-
lugunda iktidarin ve basat tarzin nasil gergeklestirilecegine ait siste-
min kendisine donigmigse, elektronik teknoloji de yukaridaki matrik-
sin politikalarini gizen basat tarzin kendi iktidarini yayginlastirabilme-
sinin ve ¢atisma ve celiskilerden olusan bu micadeleli siiregte her za-
man zora bagvurmayacadi, rizayi ve kabuli de gergeklestirebilecegi
bir yéntemin mekanizmasidir. Kisisel bilgisayarlar, internet, iretim,
haberlegme, ulasim eglence ve gen mihendisligi teknolojisindeki kul-
lanim bigimleri gibi televizyondan daha arka planda duran, yani ya-
sarken birebir iligkilendiremedigimiz ama yagama ve idrak bigimleri-
mizi etkileyen alanlardir. Elektronik teknoloji bitiin bu alanlarda hem
nasil var oldugumuza iligkin diizeyde hem de var olusumuzu, diinyay
ve iligkilerimizi nasil kavradigimiza iliskin diizeyde 6nemli donigimler
yaratmaktadir. Burada teknolojinin ideolojisinden s6z etmeye basli-
yoruz. Demokrasi, esit ve adil temsil hakki, etik kurallara uygunluk ta-
lepleri ve direnme dinamikleri ile toplumsal iligkiler arasindaki kalkani
ya da pegeyi aracin teknik dili ve o dilin yeniden yeniden urettigi ide-
oloji, olugturur. Televizyon, insanlarin yerylziyle girdikleri iliskide
mekan duygulanni sarsan, mekanda yer¢ekimsiz bir arag. Zamana
iliskin kavrayiglannmizi, aydinlanmanin ve modernizmin 6gretilerinin
disipline ettigi zaman anlayigimizi sarsan ve yeniden ayarlayan dolayi-
siyla zamanda ugugkan bir arag. Zaman ve mekanin kesigtigi mesafe
kavrayisimizi her iki boyutta sarsan ve bizi mesafesiz birakan bir arag.
Aslinda kendi bagina dili olmayan ama kendinden 6nceki tirdes arag-
larin dillerini gegici olarak alip kullanan pargaci bir arag¢. Kullandig
bitdn bu diger dilleri 6ding alirken aldigi yere géndermede bulun-
mayan, o dili kendi baglamindan kopararak alan ve kendi baglamiyla
alakasi olmayan sterillestirilmis bir bagka baglamda yeniden sergile-
yen, dolayisiyla rabitasiz ve baglamsiz bir arag. Gegici olarak 6diing
aldig butiinleri pargalayan, bu pargalari indeksleyen, indeksli parga-
larin élceklerini degistirerek bitiiniin yerine geciren bir teknigi kulla-
nan, 6lgeksiz ve dolayisiyla mukayesesiz bir arag. Hi¢ es vermeyen si-
rekliligiyle bitinlik duygusunun bogalan yerini dolduruyor. Yani me-
kansal bir seyi, batini, geometrik olani, zamansal olanla, hareketin
surekliligiyle ikame ediyor. Bunlari yaparken ardinda daha temel bir
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teknigi, similasyonu, yani Uretilen modele uygunlastirma teknigini
uyguluyor (Akbal Stalp 2000).

Mesela, genetik bilimindeki yeni uygulamalar/teknoloji, anlaml bir
dizini bulduktan sonra onu ait oldugu organizmadan alip baska bir
organizma iginde gelistirip iglerlik kazandirmaya dayaniyor. Ekonomi-
nin, mimarinin hatta sanatin yeni yontemlerinde de bu teknigin haki-
miyeti s6z konusu (Harawey, Harvey, Virilio....). Bu teknigin ilging bir
sekilde hem giinlik dilde hem de yazin ve anlati bigimlerinde hakim
oldugunu goriiyoruz. Bir baska baglammn iginden "uygun®, “giizel",
"carpici”, 6zetle iyi goriinen bir s6zi, bir deyisi ya da herhangi bir ara
metni bagka bir yerde "yeniden" kurmak, yeniden séylemek s6z0 edi-
len teknolojinin gunlik dile uzanan boyutudur. Dil ve diigiincede de
baglamindan soyutlanmis, ilk adresin, referansin 6neminin ve iliskisi-
nin kalmadig! yeni bir ortamda, kesip yapistirarak yeni bir anlamin
yaratildigi, Gzerine konusup yazilacak her seyin, bitin deneyimlerin,
Ballard’in dedigi gibi kurgusallastigi, (Ballard 1984) kurgusallastikca
da anlatimsallastigi, metonominin baskin oldugu ve herhangi bir do-
kuya baglanmayan, dolayisiyla ilmeklerin agikta kaldigi, metinlerarasi
metinlerin gevsek bir dokuya ilistigi bir Gslibun hakimiyetinden s6z
edebiliriz. Oysa baglam, metinlerin, ara metinlerin karsilastigi ve ilig-
kiye gectikleri dinamik bir alandir ve dil ve duslincenin evinin harci ve
catisidir. Orada ¢agnisimlarin kargilagma ihtimali barinir ve metono-
minin de bir fihriste indirgenmeyecegi ve dinamik olabilecegi bir ufuk
mumkin olabilir.

Surgindeki dilin deneyimini dillendirecek, sdylesiyi mimkin kilacak,
yizlesmeyi gerceklestirecek ve dili dille, insami insanla, anlatilan anlati-
larla kargilagtiracak mecra olan toplumsallik ise. seyrelmektedir; oysa
toplumsalligin meydani, dilin en dinamik ve lretken olacadi yerdir.

Kristeva, Bakhtin‘in karnaval kavramini okurken, karnaval dinyasi-
nin metinlerin karsilastig, ¢atistigi ve yogun bir tekrar ve mantiksal
olmayan yapilandirmalarla birbirlerini taniyip anlamlandirdiklar bir
alan, mekan oldugunu soyler (Kristeva 1986). Clnki Bakhtin her
metnin alintilar mozaigi olarak olusturuldugunu ve her metnin bir di-
gerinin donugtardlmesi ve iglestirilmesi oldugunu soéyler. Hem Kriste-
va hem de Bakhtin icin metinlerarasi gidis gelisler, iliskiler, bir igaret
sistemi ile digeri arasindaki kopriidir. Metinlerarasilik karsilikh konu-
sabilecek ve yaratici anlamayi ve okumayi miimkun kilacak 6nemli bir
dinamiktir. Peki ya kendini yeni araglariyla daha da giiglendirmis ide-
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olojik aygitlarin ve 6zellikle de kendisi bash bagina bir aygit olmug te-
levizyonun monolog hakimiyetindeki dili, tek ve hakim sesin, ¢ok ses-
i, cok dilli ve farkh isaret sistemlerinin metinlerarasiligina, iliski ve ile-
tigim koprilerinin kurulmasina izin vermeyen elektronik bir kalkan gi-
bi ¢alisiyorsa... Ya da Lefebvre’in dedigi gibi bu hegemonyanin meka-
na hi¢ dokunmayacagini disiinmek miamkiin degilse, ve hatta bize
Foucault gibi birileri mekanin nasil disipline edilip, kontrol edildiginin
Oykusini uzun uzun yazmigsa, yani, biz ginlik yasgamin gindelik
mekanlarinda da baska kalkanlarla 6rilmis, hicrelesmig bir yasami
surdirtyor ve dillerimizi, anlatilarimizi ve koéprileri kuracak ara me-
tinleri de bir tirll kargilagtiramiyorsak... Ya da Bhabha’nin deyimi ile
esikteki seslerin var olanin 6tesine ulasacak dykilerini yazacagi ve bu-
nu yaparken, sémirgeci sémirge karsithgindan, direnen sirgtiniin
yeni ve melez mekaninda melez ve dinamik anlatilar gelistirebilecegi
umudu her cografyanin, her konumlanigin iligskilerine sirayet edeme-
yecek engeller tasiyorsa (Bhabha 1994).

Bhabha bize sémirgecininin karsisinda kendini ve kendi 6ykiileri-
ni, tarihini tekrar yazmak zorunda olan bir sirginden, diasporadaki
insandan s6z ediyor, ama emperyalizmin bitin kara pargalarinda
hep ayni seyler de yaganmiyor. Bazen bizim kégsemizde oldugu gibi,
gonalla ve hatta talepkar bir 6ykiinmenin “taklidi* bu sorunlu iligkinin
belirleyicisi olabiliyor. Emperyalist 6tekiyi, 6teki olarak degil de ben-
zesmeye cahstigi ideal kendisi olarak géren bir modernlesme stireci
ve bu gonilla taklidin toplumun bitin cephelerinde kabul gérme-
mesi s6z konusu oldugunda, kendi iginde kendi 6tekilerini yaratan bir
toplum uretiliyor olabilir. Uzun ve sancih somirge tarihinden diisman
ve ayni zamanda 6zenilen 6tekine surilmis bir yasamin kendini dil-
lendirecek sesleri arayisi nasil sorunlu alanlar yaratmaktaysa, bu ikinci
konumda da gerilimi hi¢ bir zaman politik, ekonomik ve tarihsel ola-
rak kavrayamamanin bir bagka yiizi kargimiza ¢ikmaktadir. Belki de
bu yuzden, kendi iginde 6tekisini tagiyan ve kendi tarihini, cografyasi-
ni ve toplumsal tasavvurlarini bir egikte ve muallakta yagayan, ken-
dinden siirglin, kendine sirgtin temsil bigimleri ortaya ¢ikmaktadir.
Stphesiz Bhabha’nin tarif ettigi durumla bu durum diinya resmini ta-
mamlayan durumlardan bazilaridir ve bazi ihtimalleri tagimaktadirlar.
Metnin yerini doldurmaya baglayan bir metinlerarasiigin yarim kalan
cimlelerinden, suskun karakterlerden, miriltinin dilinden, muhatabini
kaybetmis monologlardan, bumerang gibi miitemadiyen kendine do6-
nen séziin ¢ikardigr ugultunun temsil bigcimlerine ve bu temsillerin

@&



(a1 Akbat Sialp)

temsil edildigi, elestirildigi, ya da onlar (izerine diyaloga agik, soylesi-
yi ¢ogaltacak melezlesmelerin diinyayr kavramamiza yardimc olacak
farkli ama birbirini tamamlayan anlatilari da ayn1 zaman-mekani pay-
lagmaktadirlar.

Uluslararasi sermayenin, pazarin ve emegin haritalarinin yeniden
yerli yerine oturtulmasi projesi, bu projenin kargilastigi direnme alan-
lari ve bu projenin daha kolay gergeklegebilmesini saglayacak 6rguatli
bir teknolojik sicramanin diinyanin ve yerytiziiniin her yerindeki haya-
tin batin alanlarina yayginlastiriimasi siirecinin o ¢ok katmanl ve
dalli budakh iliskisinin ta kendisidir. Uluslararasi politikadan gokuluslu
sirketlere, eglence sektoriinden kentlesme veya kalkinma politikalan-
na, gen mihendisligine kadar uzanan genis bir alanin matriksi bu
alanlardaki direnigler ve/veya olgulip bicilmemis kazalarla da oral-
mugstir. Elektronik teknolojinin baskin bir tarz yaratmasi ve temsil bi-
gimleri tretmesi, mekanin Uretimindeki toplumsal dengenin bozul-
masi, zihinsel ve algisal etkinlik alanlarinda olusan biyulk yarik Gze-
rinde batin yerylzi deneyimleri bir yandan Bakhtin’in tabiriyle birli-
ge, benzegmeye, teklige iligkin dayatmalara maruz kalirken, bir yan-
dan da bu deneyimler ufkunda farkliliklarin, direnmelerin, var olanin
tuhaf resimleriyle ylzlesmeye ¢adiran gesitlemeleri karsimiza gikarir;
bu, evinden sirgin edilenin, tuhafin, sagmanin, yabancilaganin, ra-
hatsiz olanin sesidir.

Haneke, Ponds, Wong Kar Wai hizla akan hayatin iginde pek ¢ok
farkh dinyanin hizla akan yasamlarinin sadece tesadiifler, kazalarla
birbirine degebilen akiglan iginde karsilagmalarinin esikte biraktigi
seslerin birbirini duyabilece@i o anlarda olugan ortak deneyimler uf-
kunu ve aslinda bu farkl ve birbirini gérmeden akan hayatlarin nasil
da birbirlerine 6rilG iligkiler sundugunu anlatirlar. Ponds, Oksama-
lar/Caresses’de (2000) higbir s6ziin adresine séylendigi an ulasmayan
ugultusunu yizimiize carpar; herkes bir digerinin bir 6nce séyledigi-
ne bir sonra cevap vermektedir, tipki internet (izerinden yiritilen
‘sohbet’lerdeki gibi ve aslinda herkes kendi kendini ikna edecek bir ko-
nugmanin iginde dolanmaktadir. Haneke, Bilinmeyen Kod/Unknown
Code, Guediguian, Sehir Sakin (2000), Barriga, Vakit Tamam/ Times
Up (2000), Kechiche, Blame it On Volteire/Kabahat Volteire’de (2000)
filmlerinde kentin iginde spiraller gizen teget gegislerin, tesadifi ya
da kazara yaganmak zorunda kalinan yizlesmelerin ve bu hizla hare-
ket eden spiralin iginde sanki asili duran zamanin aniden yeryiziine
cakildigi anlarda; birbirini dinlemek igin uzun zamanlan varken simdi
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aniden birbirini anlayamayan insanlarin asili zamanmekandaki halleri-
ni anlatir. Panahi, Daire (2000) Stohr, Berlin Almanya’dadir/ Berlin is
in Germany (2001) filmlerindeki gibi bazilari ise, bu sarmalin digindan
buraya duserler ve kendilerini ve etrafindakileri bu sarmal askidan, bu
suirglinden ¢ikarma direnigiyle bize manzaray: kristallestirecek éneri-
ler sunarlar. Tsai Ming Liang’in, Ripstain’in, Demirkubuz’un butin
filmleri, bize Haneke'yi hatirlatan Seidl'in Zor Gunler/Hunderstage
(2001) Cabréra’nin insan Sevecenliginin Sitd (2001), Martel’in Batak-
lik/La Cienaga (2000) filmleri egikteki miriltilardir. Dillenemeyen ig si-
kintilari uzun ve sancili bir tarihin yazlesmekten korkan bireylerinin
toplumsalin karsisindaki kiskin yazleridir. Son gékyuzinin 6tesine
u¢mak, ardina gitmek icin bu deneyimler ufkunun bitin cephelerini
eszamanli gérmemiz gerekmektedir. Herkes kendi siirgiinini yagar-
ken bir 6tekinin dykusiinin kendisine nasil da dolanmig oldugunu
gorecektir.

Bachelard "Berisi’ ve ‘6tesi’, icerinin ve digarinin diyalektigini de-
rinden derine yineler" der (Bachelard 1996: 226) ve devam eder: "Ve
insan varhgi, o ne sarmaldir! Ve o sarmalin iginde, birbirini devrikles-
tiren ne ¢ok dinamizm bulunur! Hi¢bir zaman, merkeze dogru mu
kostugunuzu, yoksa disari mi savruldugunuzu hemen anlayamazsi-
niz" (age: 227- 228). Merkez daha ¢ok merkeze kogmaya gagirirken,
diasporada savrulan sarmalin iginde birbirine tesadiifler ve kazalarla
carpigsan insanlarin oykiileri, tekligini yayginlagtiran merkezin, emper-
yalizmin kargisinda kogesine sikismig kendinden sirgline ugramig
sancil bir egikte durma halinin 6ykdleriyle birlesir.

Buradan Zeki Demirkubuz’un ve Dervis Zaim'in filmleri kendi 6z-
gullikleriyle ve kendinden sirgini; kendine sirgind, igerisi ve disa-
nisinin diyalektiginde esikteki kendi 6tekilerini de ele vererek berisi ve
otesine katilirlar.

Yine Bachelard der ki: "Kapi, koskoca bir yan agik kozmozdur"
(age: 235). Demirkubuz, kapilan ve hatta pencereleri yari agik bir
kozmozda sikigip kalmig, yabancilasmig ve ‘yapamayan’ bireyi anlatir.
Demirkubuz koskoca bir kozmoz olan kapinin karsisina hep ve israrla
televizyonu koyar. Bitin kozmozlarin yerine gegmekte kararl ve or-
ganize olmugs sanayisiyle bir kozmozdur televizyon. Aralik kapilardaki
batin oteki ihtimaller ve biz, hatta duslerimiz, bir seyi yapabilmek
icin icimizde oturan glicimiz hatta bedenlerimiz bu televizyon ek-
ranlarinin bir uzantisina doniigmis gibidir. Fakat Demirkubuz’da il-
ging bir sey daha olmaktadir. Onun yabancilagmis bir seyretme uzvu-
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na dénlismus bireyi erkektir. Kadinlar bir tur 6tekilerdir. Biraz Serdar
Akar’'daki, Kudret Sabanci’'daki gibi uzak, taninmamis, taninamayan,
hani neredeyse gergekten bir terra incognita gibi énlerinde uzanan
ama sahip olunamayacak olandir. Aymi zamanda bu saydiklarimizdan
ve benzerlerinden farkl olarak kadin, Demirkubuz’da esit 6tekidir; er-
kek gibi o da bu sistemin kurbanidir ama bilinmeyendir ve bu ylizden
sistem ne kadar Grkitaciyse, kadin da o kadar arkaticidar. Kotalik-
lerin muhtemel kaynadidir. Bu mekanlar ve kadinlar yabancisidir bu
bireylerin; bu yizden ne mekanlarin ne de kadinlarin esikteki sesleri
duyulamaz. Yoksul ve yoksundurlar, bakimsiz ve terkedilmislerdir, ¢I-
kamadiklari sarmalin dibine ¢6kmus, ataletlerini yitirmis korkuyu bek-
lerler. Kendi kendinden sirgiin edilmis bu cografyalarin ortak kaderi-
ni paylasirlar, tipki Martel’in Bataklik (2001) filmindeki gibi. Martel
sistemin ve emperyalizmin Arjantin tarihindeki izlerini ¢ocuklarin be-
denlerine isleyen derin izlerle, bataklikla, sikintinin ¢oktigi yerdeki
eylemin ve s6ziin bittigi anla anlatir. Bireyler dumura ugramislardir.
Tsai Ming Liang’in filmleri tabloyu netlestirir: Bu son gékylzinde
kendine sirgin, kendinden sirgiin zaman-mekan rehin alinmistir.
Hem mekan hem de zaman son gokyizi gibi uzanir hem de 6tesine
geger. Boylece bu terminali tanimaya, bu askida kalmishg anlamaya
baglariz. Demirkubuz’un garesiz, korkuyu beklerken kendi kendine,
késesinde daha da koyu bir yabanliga bogulan ve hizla hareket eden
sarmal icinde yiten karakterleri daha da bir netlik kazanir. Zaim ise
icerisini ve disarisim anlatirken geometrik olarak baska bir fenomolo-
jik 6ge kullanir: kireler, adalar, ada kireler.

Onun siradan bireyleri, korkularindan heniiz habersiz, giinlik ya-
samin onlari zorladigi yerde siradan bir hayati sirdirirler ve biz bir
kubbenin ya da katmanin onlarin etrafini tuttugunu gérariaz. Bunu
filmi izlerken gozlerimizle gergekten goriruz. Sanki kiguik insanlarin,
kenarlarda, kiyillarda stiren o ¢ok glindelik yagamlannin birer zarlan
vardir. Ve o bireyler ufuklarinin 6tesinde zarin bittigi yere gegebile-
ceklerini dasinseler de bu aslinda mimkdin degildir. Tabutta Révesa-
ta’nin (1996) Mahsun’u bitiin ¢abalarina ragmen kentin diger zarlar-
la aynlmis katmanlarina gegememistir. Bu seffaf baloncuklar yokmusg
gibidirler; hatta esneyip size 6teye uzanabiliyormugsunuz hissini ve-
rirler ama asla gegirgen dedgildirler. Hatta Filler ve GCimen (2000) bu
baloncuklarin ayni zaman-mekan iginde nasil pargal ve hep yan ya-
na, hep Gst Gste oldugunu iyice netlestirir. Siz bir durakta beklerken
ya da bir kapidan gegerken yani baginizda derin devlet, mafya, terér,
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yoksulluk ayni anda bekliyor olabilir, ayni anda baska bir kapidan ¢i-
kabilir. Burnumuzun ucundaki bu diinyayl fark edemeyiz batindyle
kavrayamayiz; bu yizden basimiza gelenlere kazaya kurban gitmisiz
gibi bakariz. icinde hem kérliigimiiz hem de direnen umudumuz ba-
rinir. Zaim esit 6tekisini dislamaz, yan yana duruglarim gésterir ama,
Zaim'in esit 6tekileri‘de birbirlerinden habersizdirler.

Dil dillenmiyorsa, derdini s6ziini paylagamiyorsa sirgindedir.
Hem kendinden hem kendine hem de 6tesindekilere... Dilin stirginin
en derin yerinden kapi 6niine varip, kendi ve dtekisiyle kargilagmayi
gbze aldigi ve s6zini 6teye dogru séyleyebildigi, Ustaoglu’nun Gu-
nese Yolculuk (1999) ve ipekgi‘nin Biyik Adam Kigik Ask (2001)
filmlerinde, kargilagmalarin ve konugabilmenin zemini aranmaktadir.
Kahramanlar esit 6tekiler ve hatta esitsizligin her tarafindakiler esik-
te, sinirda, gokdilliligin yaratici anlamaya kapi agtidi o gegiste, gegit-
te konusurlar, karsilagirlar. Diger filmlerle birlikte bize surgliniin
icinde tagidigi iktidar iligkisinin batin taraflarin dinamik olarak, si-
rekli ve devingen bir gekilde etkiledigini bir kez daha géririz. Sur-
gline yollayan da, surgiine yollanan da, seyirciler de siirglin deneyi-
minden 6nceki gibi degildir; artik bu deneyimin anlasilir dilleri tre-
tilmek durumundadir. Ve her 6ykii bize bu dilleri yeniden kesfettirir
ya da kegfettirebilir.
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_ TURKIYE’DE ULUSLARARASI FiLM
GOSTERIMi VE KULTURLERARASI ALIMLAMA
(1910-1950)

G\hmet GﬁrataD

Sinema Tarihinde Yeni Yaklagimlar

Sinema urinlerinin ulusal sinirlarin dar gergevesi disinda ulus-6tesi
boyutlariyla ele alinmasi son yillarda yayginlik kazanan bir yaklagim.
Andrew Higson, John Hill, Stephen Crofts ve Paul Willemen gibi ya-
zarlarin ‘ulusal sinema’, ‘ulus-devlet sinemasi’ gibi kavramlan sorgu-
lamalariyla birlikte, sinemanin kiiltirler arasi ve ulus-6tesi yonlerine
giderek daha fazla vurgu yapilir oldu. Bu degerlendirmeler cerceve-
sinde, ulusal kimligin otantik, sabit (degismeyen) ve tirdes bir 6z ola-
rak degerlendirildigi, ve ulusal filmlerin de bu kimligin 6zgun ifade
bicimleri olarak algilandigi temel yaklagim sorgulanir duruma geldi.
Aslinda, Paul Willemen’in da belirttigi gibi, "belirli devlet bigimleri ta-
rafindan bigimlendirilen tarihsel ve kisisel deneyim ya da ifade bigim-
lerini 6nceleyen herhangi bir ulusal kimlik bulunmamaktadir. Bu dev-
let bigimlerinin tretim ve uygulamalari, gerek cografi sinirlar, gerekse
toplumsal tabakalagma nedeniyle tardeslik kazanamaz" (1994: 8).
Ulusal kimlik, bu anlamda, modernitenin insa ettigi ya da kurguladigi
bir alan olarak degerlendirilmesi gerekirken, filmlere de bu alanin tar-
tismali ve kurgusal yapisini yansitan yapitlar olarak bakilmasi gerekti-
gi gorusu giderek yayginhk kazanmaktadir.

Bu gercevede, belirli yaratici-yénetmen (auteur) ve tirlerin digin-
daki Granlerin yani sira, uluslararasi triinler ve bunlarin ulusal sinirlar
icerisindeki farklh ‘okuma’ bigimleri de tartisilir hale geldi. Andrew
Higson'in sozleriyle ifade edecek olursak, ulusal sinemalar, ulusal
dranler ve izleyicilerin bunlara gosterdigi tepkilerle oldugu kadar,
uluslararasi Granlerin etkisiyle de bigimlenmektedir. Filmlerin goste-
rim ve tlketimini temel alan bu yaklagima gére, bir Glke sinemasini
tim boyutlariyla degerlendirebilmek igin, "izleyicilerin ¢ok gesitli ulu-
sal ve uluslararasi film ve televizyon Grtnleri kargisinda kdltarel kim-
liklerini nasil kurguladiklarina ve bu kurgulamanin hangi kosullar al-
tinda gelistigine" bakmak gerekir (Higson 1989: 45-46). Ulusal, ya da,
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Higson’in son zamanlarda kullandigi tanimla, ulus-6tesi sinema aras-
tirmalarindaki baz! yeni yénelimler asagidaki tabloda 6zetlenmistir.

Ulusal sinema Ulus-6tesi sinema

Homojen Heterojen

Uretim Dagitim, Gésterim, Aimlama
Biyolojik donemsellestirme Alternatif siniflamalar ve streklilik
(dogus, geligme ve olgunluk)

Onci galigma vurgusu Gesitlilik ve farkhlik

(ilk film, ilk ybnetmen vs.)

Yiksek Kaltar Kitle Kdltara

Onemli Yapitlar Popdiler Filmler

Auteurve akimlar Go6zardi edilen filmler

Ulusal birligi vurgulayan filmler Kultarel gesitliligi vurgulayan filmler

Tek ve homojen bir izleyici kurgusu | Farkl izleyici tirleri

(Sosyo-kadltirel farklar, cinsiyet vs.)
Ulusal filmier Ortak yapimlar, yeniden-gevrimler
(ve uluslararas: filmlerle etkilegim)

Tablo 1. Sinema Tarihine Yeni Yaklagimlar

Bu galigmada, ulusal sinema kavraminin yeniden tanimlanmasi ve
cercevesinin genisletiimesi baglaminda, Turkiye'de 1950°li yillara ka-
dar gosterime giren uluslararasi filmler konusu ele alinacaktir. Yazida,
bu filmlerin Glkelere gore dagilimi ve Turkiye'de dretilen filmler kargi-
sinda nasil konumlandirildiginin yani sira, bu filmlerin nasil ve hangi
kosullar altinda gésterime sunuldugu tartisilacaktir. Uluslararasi film-
lerin gosterim 6ncesi ya da gosterim sirasinda ne tirden ‘anlamli’ de-
gisikliklere ugradigi ve bu degisiklik/ farkhliklarin nasil bir algilamaya
yol actigi konusu da incelemede degerlendirilecektir.

Uluslararas: Filmler ve Turkiye Pazan

Turkiye pazarinda gésterime giren yabanci filmlerle ilgili eldeki ve-
rilere baktigimizda bunlarin oldukga sinirh oldugunu goérayoruz. Dig
ticaret istatistiklerinde, Turkiye'ye giren filmlerin niceligi agirlik 6lga-
s birimi Gzerinden verilmekte, bu da filmlerin niteligi ve sayisiyla ilgi-
li gikarsamalar yapmamizi zorlastirmaktadir.
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Ozellikle, Sansir Kanunu’nun yirirlige girdigi 1939 yilina kadar
olan déneme iligkin elimizdeki resmi veri sayisi oldukca sinirlidir. Bu
doéneme iligkin veriler, 6ncelikle gazete arsivlerinden ya da kisisel ¢a-
hismalardan yararlanarak aydinlatilabilir. Kimi sinema tarihgilerimizin,
heniiz yayilamamis olsalar da, 6zellikle istanbul sinemalarinda géste-
rime giren filmlerin ve ne kadar sireyle goésterimde kaldiklarinin dé-
kimuni tuttuklan bilinmektedir. S6z konusu déneme iliskin bir diger
6nemli kaynak ise, Amerikan Ticaret Bakanhgi'nin her Ulkedeki elgilik
ve konsolosluklari kanalyla topladigi sinemaya ait istatistiklerdir. ABD
Ticaret Bakanligi tarafindan Daily Consular and Trade Reports
(1910-26), Motion Pictures Abroad, Foreign Commerce Weekly,
World Trade in Commodities: Motion Pictures and Equipment, Trade
Information Bulletin ve World Wide Motion Picture Developments gi-
bi baslklarla dizenli olarak yayinlanan ve Tirkiye disinda gesitli arsiv-
lerde bulunan, bu istatistiklerden Turkiye’de gdsterime giren yabanci
film sayisini bulmamiz mimkuandir. Ancak, resmi verilerin yani sira
kisisel gozlemlere de dayandidi i¢in bu verilere bir 6lgiide kugkuyla
yaklagsmamiz yerinde olacaktir. Ayrica, hasilat gelirlerine iliskin istatis-
tiklerle desteklenmedigi sirece bu verilerin anlamli bir bicimde de-
gerlendirilmesi de olanakh degildir. Zira, nicelige dayal olarak hesap-
lanan uluslararasi filmlerin goéreli pazar payi, bu filmlerin ne kadar ig
yaptidi (ne kadar sireyle gésterimde kaldigi ve kag kisi tarafindan iz-
lendigi) konusunda bilgi sunmaz. Bu ¢ercevede, 6rnegin nicelik ba-
kimdan daha duisik degere sahip goriinen Tirkiye'de Gretilmis kimi
filmlerin, gésterim yayginligi (hangi illerde gésterime girdigi) ve sire-
si agisindan daha fazla izleyiciye ulagtigi savlanabilir. Hasilat geliri is-
tatistikleri (en ¢ok is yapan filmler) ise Tirkiye’de ancak 1970°lerden
itibaren ve bazi illerle sinirl olmak Gzere tutulmaya baglanmigtir.

ithal edilen ve gésterime girme izni verilen filmlere iliskin diger bir
veri kaynadi da kontrol komisyonlarinin raporlaridir. Bu raporlar ize-
rinde calisma yapan Alim Serif Onaran ve Ozcan Tikves'in ¢aligmala-
rindan 1950-65 yillarina ait verileri hesaplamamiz ve siniflandirmamiz
mimkindir. Komisyonlarin kuruldugu 1939 yilindan 1950’ye kadar
olan déneme iligkin veriler ise degerlendirilmeyi beklemektedir.

Evrensellik Miti

Bitin bu gekincelere kargin, istatistiklerin isaret ettigi bir nokta,
Hollywood filmlerinin, tim dinyada oldugu gibi, Turkiye pazarinda
da uzun siiren bir egemenlige sahip olduklandir. Buradan hareketle
can alict 6nemdeki bir soruya deginmekte yarar var: Hollywood film-

@
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lerinin gerek Tiirkiye'de, gerekse diinyada bu derece basarilh olmasini
neye baglayabiliriz? Genelde, klasik Hollywood sinemasinin diinya ¢a-
pindaki egemenligini agiklama konusunda genellikle iki temel para-
digmadan s6z edilir: Evrensel diizeyde anlasilirlik ve kiiltirel emper-
yalizm. Bu paradigmalardan birincisi, populer ve melez yapilar nede-
niyle Amerikan filmlerin evrensel diizeyde rahatlikla anlasilabildigini
savlarken, kiltlrel emperyalizm tezi, Amerikan kultir sanayinin deva-
sa boyutlardaki ekonomik giicti nedeniyle sagladigi goreli dstinlige
vurgu yapar.

Hollywood filmlerinin anlati yapilari nedeniyle evrensel diizeyde
anlagilir olduklarini savunanlara gére, Amerikan sinemasinin ege-
menligi 6zellikle sessiz sinema doneminde saglamlagmistir. Ameri-
kan Film Yapimcilari ve Dagitimcilari Dernegi’nin (MPPDA) uzun sire
baskanhgini yiriaten William Hays’in belirttigi gibi, bu filmlerin farklh
izleyici kesimlerine evrensel diizeyde hitap edebilmesinde hedef kitle
planlamasinin roli 6nemlidir: "Sessiz sinema donemine ait Amerikan
filmleri nifusumuz icerisinde yer alan daha az egitimli gruplara ve
bir bagka yabanci-dili konusan genis bir kesime hitap etmek amaciy-
la hazirlanmiglardi. Gerekli énkosul ingilizce bilsin ya da bilmesin se-
yircinin hikayeyi takip edebilmesidir. Bu nedenle, sessiz filmlerimiz
erken bir donemde, sbzciiklerin yardimina gerek kalmadan, buatin
irk ve gruplara hitap eden bir stil ve lslup gelistirmiglerdir* (akt. Va-
sey 1997: 20).

Amerikan kultir sanayinin diinya ¢capinda egemenlik ve Gstiinlik
sagladigi, bunun da ulusal kiltarler Gzerinde tek tiplestirici bir etkisi
oldugunu belirten kultlrel emperyalizm tezi savunucularina goére ise,
bu egemenlik cesitli nedenlere dayanmaktadir. Oncelikle, bu kiiltarel
drtinlerin Uretildigi sanayinin blyakligl, 6lgek ekonomisi kurallari
cercevesinde ABD’ye goreli bir avantaj saglamaktadir. Bu gergevede,
pazarda basarn sansini arttiracak yeni deneme ve girisimlere olanak
saglanmaktadir. ikinci olarak, ABD hiikiimeti, sagladi§i enformasyon,
yardim olanaklari ve ticari kota ya da yaptinm uygulamalariyla bu
egemenligi giin gegtikce perginlemektedir. Ayrica, bir 6nceki savda
isaret edildigi gibi, filmlerin ticari ve popller yapisi da bu gelismelere
yardimci olmaktadir (sinema alaninda kiiltirel emperyalizmin boyut-
laryla ilgili olarak bkz. de Grazia 1989, Guback 1969, Mattelart vd.
1984, Seegrave 1997 ve Thompson 1985).
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S6z konusu iki paradigma, Hollywood filmlerinin egemenligini be-
lirli bir dizeye kadar agiklamakla birlikte, glinimizde yetersiz kal-
maktadirlar. Bunun nedeni ise, tezlerde, yapimlan hedef kitlenin kil-
tirel tercihlerine uygun hale getirmek icin bagvurulan uyarlama stra-
tejilerine ise hemen hemen hig deginilmemesidir. ileride agiklanacag
gibi, filmlerin farkh mekanlardaki farkh dagitim stratejileri ve goste-
rim kosullan, tek tiplegmenin yaninda, belirli bir dlclide, melez bir
‘ardan farkhlagtirmas)’ yasandigini gézler énine sermektedir. Bu an-
lamda, filmlerin farkh kitlelere hitap edebilmesinin yolu cesitli farkl-
lagtirma ve uyarlama stratejilerinden geger. Bu stratejiler, sessiz do-
nemde filmin muzik, ara-yazi gibi kimi 6gelerinin degistirilmesini ice-
rirken, sesli donemin baglamasiyla birlikte, yapimci, dagitimci ve gés-
terimcilerin basvurduklar uyarlama stratejileri gesitlilik kazanmstir.
Filmlerin yerel diizeyde popilerlik kazanmasini saglayanin evrensel
stil ve Uslaplarindan daha ¢ok bu stratejiler oldugunu éne surebiliriz.
Miriam Hansen’in de belirttigi gibi,

“Eger klasik Hollywood sinemasi uluslararasi modernist bir ifade

bicimi olarak kitlesel dizeyde bir basan saglamigsa, bunu sézde

evrensel anlati Uslibuna degil, gerek Amerika‘da, gerekse yurtdi-
sinda farkh insanlar ve halklar tarafindan farkl sekillerde algilan-
masina borgludur. Bu filmlerin, diger kitlesel kiltirel ihrag Grinle-
riyle birlikte, yerel agidan olduk¢a 6zgin ve egitsiz olarak geligen
cerceve ve kogullarda alimlandigini unutmamaliyiz. S6z konusu
aranler, yerel kulturler Gzerinde farkliliklar: gideren bir etki yap-
makla kalmamis, varolan toplumsal ve cinsel dizenlemeleri sars-
mig ve yeni toplumsal kimlik ve kaltarel stil imkanlari sunmusgtur.
Filmlerin kendileri de bu siregte degisime ugramiglardir' (Hansen
1999: 68).

Buriun anlami, standardizasyon ve hegemonya mekanizmalarinin ya-
ni sira, filmlerin yerel diizeyde farkliik gésteren aimlama kosullar onla-
rin bir anlamda yeniden kurgulanmasina ve hatta ‘yerellestiriimesi’‘ne
neden olmaktadir. Asagida bu kurgulamanin 6zellikle sesli film done-
minde hangi kosullar altinda gergeklestigini ayrintilariyla inceleyecegiz.

Yerel Aimlama Kogullar::

Filmlerin farkhlagtirlmig kosullarda dagitim ve gésterime sunulma-
sinin sinemanin tarihi kadar eski oldugunu soyleyebiliriz. Jacques
Malthéte’nin Georges Mélies filmleri Gzerinde yaptigi incelemeye go-
re, bu filmlerin ingilizce ve Fransizca versiyonlari kimi kiigik, ancak



Vue de remerciements au public (Méliés katalogu no. 292, 1900),
Arapga ve Yunanca “Tegekkdrier" yazisi (Kaynak: Malthéte, 1996, 128)

anlamh farkhliklar gésteriyordu. Ornegin, Le diable ou couvent
(1899) filminin ingilizce versiyonunda Aziz Michel Aziz George‘a dé-
nlgtlralir. Détresse et charité (1904) filminin Fransizca versiyonun-
da filmin kigik kahramam Marie éliirken, ingilizce versiyonda kurta-
riir.' Bunun yani sira, 1900 yilindan itibaren Méliés’nin katalogunda
farkh dillerde (Fransizca, ingilizce, Almanca, ispanyolca, italyanca ve
Rusca) izleyicilere gosteriye katildiklar igin tesekkir eden 20 metrelik
filmlere rastlanir: Vue de remerciements au public. Osmanl impara-
torlugu topraklarinda yasayan izleyiciler icin hazirlanan kisa jenerik
filminde ise oryantal kiyafetler tasiyan iki kadinla bir erkegin sundugu
Arapga ve Yunanca "tesekkir" yazisi yer alir (Malthéte 1996: 122-23).
Bu farklhlastirma ve uyarlama stratejilerini "anlaml film varyasyon-
lar" (significant film variation) olarak tanimlayan Joseph Garncraz,
Almanya’daki film gosterim ve dagitimindan hareketle, yapilan degi-
sikliklerin filmi anlasihr kilmanin 6tesinde farkli amaglara hizmet etti-
! Klasik filmlere farkli izleyici kitlelerine hitap edebilmeleri igin, alternatif sonlar ek-
lenmesinin pek gok 6rnegi bulunmaktadir. Ornegin, Pandora’nin Kutusu (Die Bich-
se der Pandora) (G.W. Pabst, 1928) filminin Amerikan kopyasinda filmin kahramani
Lulu (Louise Brooks), Karindegen Jack'in bigak darbelerinden kurtulur ve bir génullu
yardim kurulusuna katilarak ‘gunahlarindan arinir’. Alfred Hitchcock'un Trende /ki

Yabanc: (Strangers on a Train, 1951) filmi ise, Amerikan ve ingiliz izleyicilere hitap
eden iki ayr sona sahiptir.
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gini belirtiyor: Bu amaglardan ilki filmleri ideolojik (bir diger deyisle
siyasal, ahlaki, dinsel ya da estetik) yonlerden farkhlagtirma ve bu
yonlerden kabul edilebilir kilmaktir. Bunun karsiti olarak, bu tirden
ideolojik varyasyonlar iceren bir filmi otantik kilmak ya da bu ideolo-
jik varyasyonlarindan timdiyle arindirmak igin yapilan degisiklikler yer
almaktadir (Garncarz 1990: 219).

Bu anlamda, Turkiye'de sessiz ddnemde baslayan geviri, kisaltma
gibi uyarlama stratejilerinin sesli donemde artarak sirdigu gozlen-
mektedir. Pek ¢ok kisi, sesli filmin, dil ve kdltir farkliliklari nedeniyle,
sinemanin evrensel boyutunu zedeleyecegini disiunuyordu. Sesli
filmlerin uyarlamaya fazla misait olmamasi ve 6zellikle baglangigta
seslendirmenin teknik olarak zor ve pahali olusu nedeniyle yapimci-
lar tepki uyandiracak unsurlarin éncelikle yapim asamasinda gideril-
mesine ¢aligiyorlardi. Ancak, filmlerin dagitim ve gosterimi sirasinda
da farkl algilamalara yol agacak degisiklikler yapildigi siklikla gézle-
niyordu.

1930 ve 40’ yillarda, Amerika’da da uygulanan standart
iki-saatlik film programi Tirkiye'de de gegerliydi. Ancak, sinema sa-
hipleri kimi 6zel filmler igin istisna taméimaya yanasmiyorlardi. Haber
filmi ve diger kisa filmlerle birlikte bu iki-saatlik formata uymayan
filmler kisaltilyordu. Ornegdin 140 dakikalik The Story of Dr Wassell'in
(Cecil B. de Mille, 1944) 20 dakikalk bélimu sinemacilar tarafindan
kesilmisti. Bu tirden kisaltmalar izleyicilerin de tepkisine neden olu-
yordu (Yidiz 1946: 8-9). Benzer bir uygulamaya da miizikal filmler
icin bagvuruluyordu. izleyicilerin miizikal filmlerden hoslanmamasini
gerekge gosteren sinema sahipleri, Kismet (Vincente Minelli, 1955) ve
South Pacific (Joshua Logan, 1958) gibi filmlerdeki sarkilari gikararak
gosterime sunmuslardi (Dorsay 1991: 81).

Filmlerin kulturlerarasi alimlamasini etkileyen unsurlardan biri de
film bagliklarinin cevirisiyle ilgiliydi. Aslinda, bagliklarinin kolaylikla
anlasgilabilmesi ve hedef kiltirde de istenen etkiyi uyandirabilmesi
icin yerel kiltire uyarlanmasi bugin de uygulanan yéntemlerden bi-
ri. Bu konuda garpici 6rneklerden biri, Haglilarla ¢arpisan Abbasi hi-
kiimdarinin roliini vurgulamak Gzere, adi Selahattin Eyyubi ve Hagl
Seferleri olarak degistirilen The Crusades (Hagh Seferleri) (Cecil B. de
Mille, 1935) adh filmdir. Bu uygulama, vurguyu arttirmak igin filmin
kimi sahnelerinin de degistirilmis olabilecegini digiindirtiyor.

Uluslararasi filmlerin yerel kiltiire uyarlanmasina olanak saglayan
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en o6nemli uygulamalardan biri ise seslendirme ya da dublajdir.
1933'te ipek Film Seslendirme Stiidyosu’nun kurulusuyla baslayan bu
sureg, Tirkiye'de giderek 6nemli bir kiltar sanayi durumuna donis-
miistir. 1940°lara gelindiginde, istanbul'da faaliyet gésteren stidyo-
lar yilda 100°’den fazla filmin seslendirmesini gergeklestiriyordu. Bu
stidyolar, filmleri, kimi zaman 6zgin anlamlarini degistirerek seslen-
dirmekle kalmiyor, ileride deginecegimiz gibi, araya yerli sanatgilarla
cevrilmig parcalar ekleyerek adeta ‘yerlilestiriyordu’.

Uyarlama ve kdltarel 6zgunlik agisindan baktigimizda, seslendiri-
len filmleri tarleri agisindan incelemekte yarar var. Kuskusuz, kulturel
agidan fazlasiyla 6zgiin sayilabilecek komedi, seslendirme sirasinda
en fazla degisiklige ugrayan turlerin baginda yer aliyordu. Bu tirin
seslendirmesinde ise, Turkiye'de ilk akla gelen isim Laurel-Hardy, Gro-
ucho Marx ve Eddie Cantor gibi komedyenlerin yani sira, Roman No-
varro, Spencer Tracy, Clark Gable ve Gary Cooper gibi Hollywood yil-
dizlanini da seslendiren Ferdi Tayfur'dur (Akgura 1992: 43). Ancak, bu
islem, birebir bir geviri olmaktan ¢ok, Tayfur'un kendi tirettigi esprile-
ri de igeren, serbest uyarlama yontemine dayaniyordu.

Farkl telaffuz, aksan ve yerel deyimleri kullanan Tayfur, seslendir-
digi karakterlere de kimi 6zellikler ekliyordu. Batin bunlar, dil, top-
lumsal statli ve karakter yoninden ulusal diizeyde taninabilecek bir
karsilik olugturuyordu. Tayfur ayrica seslendirdigi karakterlerin isimle-
rini de degistiriyor ve onlari tamdik mekanlara tagiyordu. U¢ Ahbap
Cavuslar adini alan Marx Biraderler artik istanbul’da yasiyordu. Ferdi
Tayfur’un seslendirdigi Groucho Marx, Arsak Palabiyikyan adini aliyor
ve kitleler tarafindan éyle biyik bir cogkuyla seviliyordu ki, istan-
bul'da yasayan bazi Ermenilerin onun akrabalari oldugu 6ne suruli-
yordu (Tayfur'dan aktaran, Ozgic¢ 1990: 46). Oysa, Groucho Marx
New Yorklu bir Musevi'ydi.

New York kokenli Marx Biraderler gibi, Turkiye’de Yani Babanoglu
adli Kayserili bir tliccara déntigen Eddie Cantor da s6zel ve etnik agir-
ikl bir komedi anlayisinin temsilcisiydi. Filmlerde canlandirdiklari ka-
rakterler hayli uyumlu etnik rol dénistiracileriydi. Bu karakterleri bir
diger ok kiiltirli kente, istanbul’a tasiyan Tayfur farkh etnik kimlik-
lerle olduk¢a basanl bir uyarlama gergeklestirmigtir. Komedi filmle-
rinde, etnik rollerin bu yolla dénigtirilmesi ve yol agctigi farkh alimla-
ma bigimleri, lan Jarvie’'nin yildizlar ve etnisite Gzerine ¢alismasindan
(1991) esinle, asagidaki tabloda 6zetlenmistir:
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Oyuncu Sahne adi | Turkge Dogum| ‘Gergek’/ | Filmdeki| Turkge
Versiyon Yeri Algilanan| Etnisite | Verslyonda
Adi Etnisite Etnisite
Oliver Hardy | Aymi Ayni ABD Amerikan | BASP Amerikan
Julius Marx Groucho |Argak ABD Musevi Musevi | Tark-Ermeni
Palabiyikyan
Adolph Marx | Harpo Kivircik ABD Musevi - -
Leonard Marx | Chico Torik ABD Musevi italyan Tark
Necmi
Margaret Mrs. Madam ABD BASP BASP Tark-Ermeni
|Dumont Rittenhouse| Hayganus
(Margaret T
Baker)
Eddie Cantor | - Yani ABD Musevi Musevi | Turk
Babanoglu (Kayseri)
Fermand Femandel |- Fransa | Fransiz Fransiz | Turk
Contandin (Kayseri)
Antonio Toto Toto italya italyan italyan | Tdrk
de Curtis Musevi
- Ali Baba Balikg Misir Arap Arap Tark
Karadeniz

Tablo 2. Komedi ve etnik rollerin degigimi.

Seslendirmeyle birlikte alimlamay: *anlamli’ bir bicimde degistiren
diger bir uygulama da, filmlere parca eklenmesi ya da yerlilegtirme st-
ratejisidir. Bu konuda, ilk akla gelen érneklerden biri 1932 yilinda is-
tanbul sinemalarinda gésterime giren Canakkale Gegilmez adlh film-
dir. Biylk yank: uyandiran ve Cumhurbagkani Atatirk’in de bir grup
bakan ve milletvekiliyle izledigi film, 6zgin adi Tell England (1931)
olan, Anthony Asquit imzal bir ingiliz yapimidir. Ancak, filmin Ga-
nakkale Savasi‘na ‘nesnel’ yaklagimi Tirkiye'deki dagitimcilan cesa-
retlendirmig olmal ki, yazar Ziya Sakir’in katihimiyla filme Tirkiye'de
cekilen yeni sahneler eklenir.

Bu 6rnekte oldugu gibi, yabanci filmlerin aralarina Turk sanatgila-
rin gekimlerinin konulmasi, ya da bu filmlere yerli sarkilar eklenmesi
aslinda oldukga yaygin bir uygulamadir. Hatta bu nedenle, Tirkge
seslendirmeli yabanci filmler, yerli film muamelesi yapilarak, Anka-
ra’daki Merkez Film Kontrol Komisyonu’nda denetlenir.? Gunkd, Alim
Serif Onaran’in belirttigi gibi, Turkge seslendirilen filmlerde konunun
Turkiye’de gegmekte oldugu izlenimini vermek igin gesitli degisiklikler

2 Altyazih yabanc filmler ise istanbul Film Komisyonu'nda denetlenmektedir. Bu uy-
gulama, Filmlerin ve Film Senaryolarinin Kontroline Dair Nizamname'nin yururlage
girdigi 19 Temmuz 1939'dan 1949 yilina kadar surer.
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yapilmakta, "Tlrkiye'ye ait sahnelerin ilavesiyle bu filmlere adeta bir
Turk filmi edasi" verilimektedir (Onaran 1968: 179). Bu yontemle ya-
banci filmler yerlilegtiriimekte ve Turk izleyicisine hitap eder duruma
getirilmektedir. Yerli sinema sanayinin heniiz gelismedigi bir dénem-
de baglayan ve yerli filmler lehine vergi indiriminio yapildigi 1948 yi-
linda daha da hiz kazanan bu yéntemle oldukga ilging melez film 6r-
nekleri yaratilir.

Tirk sinemasinin 6ncii yonetmenlerinden Faruk Keng sinema kari-
yerine yabanci filmler igin yerli sahneler ¢cekerek bagladigini belirtiyor
ve bu iglemi "Turklestirmek" diye tanimliyor (Arslanbay 1993: 25; Sag-
hk 1996: 100). Farkli yonetmenler tarafindan cekilen bu tirden sah-
neler arasinda Unli sarkicilar ve dansézlerin, ya da Zati Sungur, ismail
Dumbdlli gibi isimlerin kisa gosterileri yer almaktadir. Ornegin,
1940’larin sonunda Oglumu Oldirdim adiyla gésterime giren Le
Derniére Chevauchée’nin (Robert Florat, 1946) Fas'ta gegen digun
sahnesinde "salona birden ‘yiiksek ses sanatkari Hamiyet Yiiceses, Us-
tat kemani Sadi Isilay ve arkadaslar’ davet edilir. Sadi Isilay’in keman
taksiminden sonra Hamiyet Yiceses, sarayda ‘Yesin Onu Ninesi’ adh
Unla sarkisini okur. Ve bir sire sonra Luiza Non‘un dansini izleriz"
(Ozgiic 1990: 52-53).

Filmlerin 6zgiin anlamini dedgistiren stratejiler kugkusuz bunlarla
da sinirh degil. Filmlerin farkh gésterim kosullarindan sansiire kadar
pek ¢ok uygulama filmlerin amlama kogullari (izerinde etkide bulun-
maktadir. Ancak, bu yazinin sinirlari nedeniyle s6z konusu uygulama-
larin ayrintilarina burada yer verilmeyecektir.

Sessiz Donemden Sesli D6neme: Varyete Formati

Sessiz donemde farkl kitlelere hitap eden degisik tirdeki filmlerin
ayni programda bir araya getirilmesinin yani sira canli performans ti-
ri etkinliklere de yer verilmesine siklikla rastlaniyordu. Bu tirden film
programlarina ‘varyete programi’ adi verilmektedir. Sesli donemde
ise, film sirelerinin uzamasiyla birlikte sinema bagh basina bir eglen-
ce tarl haline gelirken, film programlari da farkhlagiyordu. 1930’lar-
da Amerika‘da standart film programi 90 dakikallk bir filme eslik
eden 60 dakikalik B-tipi bir filmden ve bunlarin éncesinde gésterilen
cizgi film ve haber filminden olusuyordu. Tirkiye'de ise film prog-
ramlari bélgelere gére farklik gésteriyordu. Ornegin, 1935 yilinda is-
tanbul’daki Tark Sinemasi‘'nda Fox Movietone Haberleri’nin ardindan
bir kisa film ve bir uzun film gésteriliyordu. Bazi sinemalar ise iki film
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birden goésteriyordu. Ancak, diger bolgelerde durum farkliydi. Bura-
larda varyete formati uygulanmaya devam ediyordu. Holivut dergisi-
nin 1930‘larda Turkiye’nin gesitli yerlerden verdigi haberlere gore,
programlarda film gésteriminin yani sira gesitli konserlere de yer veri-
liyordu. Bir meslektagimin aktardigina gére, istanbul’'un $ehzadebasi
semtindeki bazi sinemalar 1970’lerin ortalarinda bile, filmlerin arasin-
da geleneksel sahne gosterimlerinin yer aldigi varyete programini
surdirmekteydiler.

Aslinda yerlilegtirme yéntemiyle aralarina yerli sanatgilarin perfor-
manslan eklenen yabanci filmleri de, varyete formatinin bir uzantis
olarak degerlendirebiliriz. Batin bu uygulamalar bize Tirkiye’de izle-
yici ile film arasindaki iligkinin, Miriam Hansen’in tanimiyla, ‘yeniden-
sunumsal / temsili’ (representational) degil, ‘sunumsal / gosteriye da-
yal’ (presentational) oldugunu disindirtiyor. Hansen'e gore, ticari
eglence tirinin devami sayilabilecek ‘sunumsal / gosteriye dayall’
(presentational) film stili, kisa filmlerin arasinda gergeklestirilen canl
performanslardan olusur. Bu gésteri tirinde, kameraya atilan bakis-
lar ve cephesel mekan diizenlemesiyle film izleyiciye dogrudan hitap
eder. Filmlerle canli etkinlikler arasinda yer alan gegisler sayesinde,
bu gésterim tlurinde anlam filmsel ve film digi kaynaklar arasinda da-
gitilmistir. Buna karsilik, izleyiciye dolayli yoldan hitap eden klasik
‘yenidensunumsal / temsili’ stilde ise izleyici adeta kapali anlati meka-
ninin igine gekilir (Hansen 1994: 139). Bu cercevede, varyete formati-
nin, yalnizca yerlilestiren uluslararasi filmlerle degil, sarki vb. perfor-
manslar iceren yerli filmler araciligiyla da Tiirk sinemasinda etkinligini
uzun stre korudugunu soyleyebiliriz.

Sonug

Burada kisaca 6zetlemeye calistigim gibi, uluslararasi filmlerin ye-
rel cercevede kiiltlrel agidan 6zgiin izleyici kitlelerinin begenilerine
uygun olarak uyarlanmalari onlarin farkl diizeyde alimlanmalarina ve
‘ulusal sinema’nin bir pargasi durumuna gelmelerine neden olmakta-
dir. Bu kiltirel entegrasyon sureci, farkl ideolojik sonuglara da ne-
den olmaktadir. Bir yandan, filmleri kiltiirel yonden 6zgiin ve yerel
kilarken, diger yandan da izleyicilerin bu filmlerin anlati tarzlarina ve
gorsel Uslaplarina aligkanlhk saglamalarina neden olmaktadir. Uluslar-
arasli filmlerin yeniden-gcevrim araciligiyla uyarlanmasini da bu strate-
jilerin bir devami sayabiliriz. Bitlin bunlarin izleyiciyi klasik Hollywo-
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od anlati tarzina daha yakin kildigini ve bir anlamda uyarlamay gide-
rek iglevsiz hale getirdigi de 6ne surilebilir.

Kisacasi, filmlerin ulus-6tesi transfer ve dagitima girmesinin ardin-
dan, anlamh varyasyonlara, geviri ve kdilturel uyarlama sureglerine
maruz kaldiklarini séyleyebiliriz. Tim Bergfelder'in de belirttigi gibi,
bunlar, filmlerin 6zgiin anlamini (ve ulusal-kiltirel kokenlerini) de-
gistiren midahaleler olarak degerlendirilebilecegi gibi, (bu kékenlerin
belirsizligi g6z 6nine alindiginda) kiiltiirlerarasi cercevede mesru an-
lam Gretme ve alimlama bigimleri olarak da nitelendirilebilir (Bergfel-
der 1998: 12-13). Bu degerlendirmeler, 6zellikle Hollywood filmleri
icin 6ne surdlen evrensel diizeyde farkh kitlelere hitap edebilme savi-
nin da sorgulanmasini beraberinde getirmektedir.

Bu filmlerin gésterildigi 6zglin tarihsel, siyasal ve toplumsal kosul-
lardan hareketle, Tirkiye’de ulusal sinemanin geligsimi ve kiltarel kim-
liklerin kurulmasi (izerinde 6nemli etkileri oldugunu soéyleyebiliriz.
S6z konusu etkilerin incelenmesini bir baska galigmaya birakirken, si-
nema tarihine yeni bir perspektiften bakmanin ve sinema aragtirma-
larindaki ulusal ve uluslararasi, popller ve seckin gibi kimi kargithiklari
da sorgulamanin 6nemine isaret etmek istiyorum.
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MUHSIN ERTUGRUL’'UN ALMANYA’'DAKIi
SINEMA SERUVENI

(‘Sadi Konuralp - Kaya Ozkaracalar)

Tiark Sinema tarihinin uzunca bir dénemine damgasini vurmus
Muhsin Ertugrul’un Glkemizde ¢ektigi otuza yakin filmin yani sira, Al-
manya ve Sovyet Rusya’da ¢ektigi filmleri de bulunmaktadir. Alman-
ya’da gektigi filmler, ydbnetmenin kariyerinde 6zel bir 6neme sahiptir.
Gunka tiyatro tecribesini arttirmak amaciyla 1916-1921 arasinda Al-
manya‘ya gidip gelen Ertugrul, bu arada ilk sinema oyunculugu ve ilk
sinema yonetmenligi deneyimlerini bu filmlerle yagamigtir. Ne yazik ki
s6z konusu hicbir filmin kopyasi giniimiizde mevcut degildir. Ustelik
yabanci kaynaklarda bu filmlerle ilgili bilgiler de yerli kaynaklarimizla
celigik haldedirler. Bu gaismada Muhsin Ertugrul’'un Almanya’daki si-
nema seriveninin 1920'deki Ustad Film dénemini yabanci kaynakla-
rin egliginde aydinlatmaya ¢alisacagiz. Bu sekilde zifiri karanh@ ufak
bir kibrit cakisiyla ok kisa sireligine de olsa aydinlatmay umuyoruz.
Ayrica Muhsin Ertugrul’'un Almanya’daki bu dénem sinema sertive-
niyle baglantili diger kisilerle ilgili tamamlayici bilgiler de verecegiz.

Muhsin Ertugrul’'un Almanya‘da yénetmenlik deneyimi 1919'da
Berlin’de arkadasi Nabi Zeki Ekemen ile birlikte Stambul Film sirketini
kurup bu sirket adina Samson, sein eigener Mérder (Samson, Kendi
Kendinin Katili) adh filmi yénetmesiyle baglamaktadir (Ertugrul 1989:
271-275). 1922'de bu film Glkemizde Istirap adiyla gésterime girmig-
tir (Ozgiic 1998: 23-24). Ertudrul otobiyografisinde bu filmin monta-
jinda kendisine Dr. Marie Luise Droop‘un yardim ettigini kaydetmek-
tedir (Ertugrul 1989: 277). Marie Luise Droop, hikayemizin en énemli
kisisidir.

Marie Luise Droop ve Kari May

1890’da Almanya’da Stettin’de diinyaya gelen Marie-Luise Fritsch,
kataphanecilik, cevirmenlik gibi islerle ge¢imini saglamaktayken
1912'de pedagog Alfred Droop ile evienmisti. Ertesi sene bu evli gift,
Die Lichtbildkunst, Die Lichtbildschule gibi sinema dergilerinin redak-
torliguna Gstlenerek sinemaya dogru kaymaya baglamiglardi. Bu ara-
da geng kiz Volk und Film dergisinde de Lu Fritsch takma adiyla Fran-
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siz filmleri Gzerine yazilar yazmakta, bir taraftan da senaryo yazma
denemelerine girigmekteydi. 1915'de Kopenhag'daki Nordisk film gir-
ketine dramaturg olarak girmek suretiyle Marie Luise Droop, sinema
dinyasinda aktif olarak gérev almaya baslamigti. 1916°da Die Lieb-
lingsfrau des Maharadscha (Mihracenin Sevgili Esi) filminin senaryo-
suna katkisi ile kendisini sinema diinyasina kabul ettirmis oluyordu
(daha sonralari bu senaryoyu roman haline getirtip bastiracakti). Bu
ilk eserinin basarisi nedeniyle daha sonra bu filmin devami igin de bir
senaryo yazacaktir. 1918°'de Danimarka’dan tekrar Almanya’ya gegen
Droop ¢ifti sinema tecribelerini Almanya’da sirdGrmustdar.

Muhsin Ertugrul anilarinda Samson’un kurgusunda kendisine yar-
dima oldugunu kaydettigi Marie Luise Droop’a "Dr." payesi vermistir
ama ashnda bu unvan kocasina aittir. Ayrica yabanc kaynaklarda
Marie Luise Droop‘un filmografisinde herhangi bir filmde kurgucu
olarak ¢alistigindan bahsedilmemektedir.

Droop’un Muhsin Ertugrul’la iligkisini bir baglama oturtmak agi-
sindan yillar sonra yapmig oldugu su agiklamalari kayda degerdir:
"1914’ten beri kocamla birlikte Tirk dili Gzerine aragtirma yaptigimi
ve en énemli Arap hocalarin yaninda islam dini Arap diline de vakif
oldugumu eklemeliyim. O zamanlar Alman-Turk Derneginin Y6énetim
Kurulu’ndaydik ve Almanya’da yasayan Tirk 6grenciler ile geng zana-
atkarlarin hamileriydik. O zamanlar ikimiz de ‘islam Dinyasi'nin hiz-
metkarlariydik.” (Jacobsen ve Klabdor 1996: 6) Buradan da anlagilaca-
g1 sekilde, Droop cifti Almanya’daki Tirklerle siki bir dostluk igindedir
ve bir olasilikla Danimarka dénisinde bu cevreyle iligkilerini sirdir-
muglerdir. Elde kanit yok ama Luise Droop ile Ertugrul’'un filmin kur-
gulanma igleminden 6nce tanigmig olmalari gerektigi ihtimali g6z ar-
di edilmemelidir. Droop giftinin Turklerle dostlugunun sebebi tabi ki
"dogru yolu bulup" islama dénme ya da "Tiirk dostlugu en iyi dostluk-
tur" gibi diigiincelerden kaynaklanmiyor. Bunun baslica sebebi, o dev-
rin Alman popller edebiyatindaki baslica temsilcisi Karl May olan Or-
yantalist bakigta aranmalidir.

1842-1912 yillaninda yasayan Karl May, Almanca konusulan Ulke-
ler diginda pek fazla taninmayan bir yazardir. Ulkemizde eserleri daha
yeni yeni yayimlanmaya baglanan bu yazarin 60’a yakin eseri mevcut-
tur. Bir taraftan James Fenimore Cooper tarzinda; yani kahramanlarin
Kizilderili oldugu Western romanlari yazarken, diger taraftan da Yezi-
diler, Kurtler, Bedeviler gibi etnik gruplarin arasinda gegen oryantal
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romanlar yazmigtir. Vahsgi batida Winnetou adl Kizilderili kahrama-
niyla Alman okuyuculanni uzaklara goéturebilmeyi becerebilen May,
doguda gecen maceralarda ise kahraman olarak Araplarca Kara ben
Nemsi olarak anilan Karl adinda bir Almani tercih etmistir.

Marie Luise Droop, lise yillarinda Karl May’in romanlariyla tanis-
mig ve aninda bir Karl May fanatigi olmustu. Bir yolunu bularak ya-
zarla mektuplagmay basarabilmis ve hatta yillar sonra yazarin evini
de ziyaret ederek kendisiyle tamisabilmisti. Karl May‘in da bu geng ki-
za kani 1sinmig ve Merhameh adl eserini ona ithaf etmigti. Aymi sekil-
de Adolf Droop da bir Karl May hayraniydi. Kendisi Karl May Gzerine
ilk inceleme kitabini yazan kisidir. Ortak yonleriyle bir araya gelen
Marie Luise ve Adolf, nisanlandiktan sonra bile yazarla olan irtibatla-
rini kesmemiglerdi. Karl May’in Rudolf Lebius ile olan davalarinda ya-
zarin tarafini tutmuslar ve hatta basin Marie Luise’ye "Karl May’in G-
zel Casusu" lakabini takmigti. Bu ikilinin evlendikleri 1912 yilinda Karl
May da 6Ilmigti ama onlarin kalbinde hala yasiyordu. Karl May tara-
findan kendilerine agilanan bu oryantalizmden 6tirii neden islamiyet
ve Turklerle ilgilendikleri de boylelikle ortaya ¢ikmaktadir. Sinemaya
kaydiklarinda en biylk arzulannin Karl May’in romanlarini filme
uyarlamak oldugu saninz kolayca tahmin edilebilir.

Ustad Film

Sonunda boyle bir firsat 1919°da Karl May Yayinlan ile yaptiklari
bir gérigsmeyle yakalanmig oluyor. Droop’un Muhsin Ertugrul ile ta-
nigmasi da o glnlere rastlamaktadir. Ertugrul otobiyografisinde Dro-
op’un kendisini, arkadaglariyla birlikte kurmayi planladiklari Ustad
Film’in kurucular arasinda yer almaya davet ettigini ve neticede Us-
tad Film’in Frau Droop, kendisi, Karl May romanlarinin yayincisi,
Bruckman adl bir igletmeci ve pek ¢ok varlikli is adami tarafindan ku-
ruldugunu anlatir (Ertugrul 1989: 277). Ertugrul otobiyografisindeki
bu genel bilgileri Almanya’daki bir film tarihi kongresine yapilan bir
sunustaki verilerle (Jacobsen ve Klabdor 1996: 6)' takviye edip ayrin-
tilandirabiliriz:

' Aragtirmamizin bu noktasindan itibaren, aksi belirtilmedikge, yararlandigimiz kay-
nak Wolfgang Jocobsen ve Heike Klapdor‘'un Hamburg'da 21-24.11.1996 tarihleri
arasinda dazenlenen 9. Uluslararasi Film Tarihi Kongresi‘nde yaptiklan ‘Merhameh:
Eine deutsche Karriere - Die Filmautorin Marie Luise Droop’ baglikh sunugun Cineg-
raph web sitesinde ‘Merhameh: Karl Mays schone Spionin’ baghg altinda ve ‘Ein
Dialog uber die Autorin Marie Luise Droop’ ibaresiyle (ve "Exklusiv im World Wide
Web: the authors’s cut. Der ganze Text - ungekurzt! [Yalmzca World Wide Web'de:
yazarlarinin kendi versiyonu. Tium metin - kisaltiimadan!]* takdimiyle) yer alan met-

nidir.
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Ustad Film, Dr. Drooop & Co sirketi, resmen 30 Mart 1920’de kurul-
mugtur. 15 ortakh sirketin Uyeleri icerisinde baglica kisiler sunlardir: Dr.
Adolf Droop, esi Marie Luise Droop, Muhsin Ertugrul, is adami Johann
Friedrich Knevels ve Karl May Yayinlar’nin yayin muadara Dr. Euchard
Schmid. Bu isimlerin diginda sirkete katkisi olan bagka isimleri de ekle-
mek mimkin: is adami Richard Draehmert, ressam-heykeltiras Prof.
Sasha Schneider, Dresden resim galerisi direktori Geheimrat Lehrs, Dis-
seldorf Sanat Akademisi bagkani Prof. Wilhelm Kreis. Bunlarin arasindan
ressam Schneider, Karl May kitaplarinin kapak resimlerini gizmesiyle ta-
ninmaktadir. Sirketin bir ¢esit sanat tasarimcisi rolind Gstlenmigti. Zaten
Ustad Filmin logosunu da o tasarlamisti.

Karl May Yayinciigin da ortaklikta bulunmasi, yazarin romanlarinin
filme uyarlanmasi agisindan onlar igin blyuk bir avantajdi. Ne var ki,
onlerinde ufak bir piriz vardi: William Kahn Film Sirketi de o siralar
Karl May filmleri ¢cekmeyi planlamaktaydi. Ustad Film‘in en basta bu
sirketi ekarte etmesi gerekiyordu. Bu nedenle ¢ekim haklarinin sadece
kendilerinde oldugu belirtilerek, William Kahn Filmcilige karsi dava
acildi. Cok gegmeden kargi tarafin feragat etmesiyle Ustad Filmin 6n
tamamen agllmig oldu. Sirketin planlarina goére her sene bes May
uyarlamasi film gekilecekti. Bunun disinda ilk sene Marie Luise Dro-
op’un senaryolarindan g ayr film daha cekilmesi kararlastinlmisti.”

ilk sene icin cekilmesi digtnilen filmler sunlardi: Vom Stamme der
Verfluchten, Auf den Trimmern des Paradieses, Bei der Teufelsanbe-
ter, Die Todeskarawane ve Old Shatterhand. Ayrica ilerisi igin de sekiz
baska eser daha siraya konmustu: Durch die Wiste, In den Schluchten
des Balkan, Winnetou, Old Surehand, Im Lande des Mahdi, Satan und
Ischariot, Der Schatz im Silbersee, Das Vermachtnis des Inka.

Bunun yani sira, planlar arasinda dig ¢ekimlerin yerinde yapilmasi
amaciyla Muhsin Ertugrul baskanliginda bir ¢ekim ekibinin Tirkiye'ye
goénderilmesi ve Amerika’daki gekimler igin de 6nemli bir sirketle an-
lasmaya girilmesi vardi. Ustelik Western tiiriindeki Winnetou serisin-
de basrolii oynayacak kisi de belirlenmigti: Karl May’in kaybolan azin-
liklar Gzerinde durmasina sayg olarak bu rol Kizilderili bir 6grenciye
verilecekti. Tabi bu planlardan Ustad ortaklarinin hayalperest oldukla-
rn agikca belli oluyor. Olaya sadece Muhsin Ertugrul agisindan bakar-
sak, bu yénetmenin nedense o siralar Turkiye’de haliyle buylk sorun-
lar yagandigini unutmug oldugu gérulmektedir. Dis tlkelerde gekim
yapma planlari suya diigse de, Ulke icinde ¢ekim isine hemen girebili-

yorlar.
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Siyah Lale Bayrami

Ustad Film’in vizyona soktugu ilk film bir May uyarlamasi degil,
Alexander Dumas‘in Unli Siyah Lale romanindan uyarlanilan Das Fest
der Schwarzen Tulpe'dir (Siyah Lale Bayrami). Dénemin Film-Kurier
ve Der Kinematograph gibi Alman sinema yayinlarini tarayan Jacob-
sen ve Klabdor, filmin senaristi ve yonetmeni olarak Marie Luise Dro-
op‘un adini veriyor. Tirk kaynaklan ile yabanci kaynaklar arasindaki
ilk celismeyi burada gérebilmekteyiz. Batin Tirk¢e kaynaklarda bu
filmin yénetmeni olarak Muhsin Ertugrul goésteriimektedir. Ertugrul
otobiyografisinde filmin oyuncu segimini ve dekorlarini bizzat kendi-
sinin yaptigini, kalabalik bir dig mekan sahnesinin ¢ekimini kendisinin
gerceklestirdigini ayrintilariyla anlattiktan sonra filmin kurgusunu
Marie Luise Droop’a biraktigini kaydediyor (Ertugrul 1989: 277-283).
15 Eylil 1920°de basina yapilan 6zel bir gosterim ile vizyona giren
film icin Marie Luise Droop, eserini "tarihsel olmak istemeyen bir tari-
hi roman" seklinde nitelendirmis ve romanin kahramani ile Goet-
he’nin Egmont‘u arasinda paralellikler kurmaya ¢alistigini iddia et-
misse de, basin onunla pek ayni fikirde olmamigtir. Ornegin
16.9.1920 tarihli Film-Kurier'de Lothar Fredrik “tarihsel olmak isteme-
yen ama siyasi-kultirel bir belgesel olan bir film" ifadesini kullanmig
ve Beethoven'in eserden esinlenerek yazdigi Egmont lvertiriine gén-
derme yaparak, Droop‘un bu filmiyle bir Beethoven olamayacagini
yazmigtir.

Filmde basroli Carl de Vogt oynamistir. De Vogt ginimuzde ta-
ninmayan ama bir zamanlarin en Unli sessiz film yildizlarindandi. Ge-
nelde macera turd filmlerde oynayan oyuncunun 6zellikle Fritz Lang
yonetimli Die Spinnen filmindeki rold, kimilerince Indiana Jones‘un
prototipi olarak kabul edilmektedir. Carl De Vogt ayni zamanda Us-
tad Film’in diger filmlerinde de oynamistir.

Cennetin Harabelerinde

Sirada Todeskarawane’nin (Olim Kervani) olmasi gerekiyordu. Ne
var ki, igler istenildigi sekilde yarimiyordu. Bazi aksakliklar sonucu
isler uzamig ve hatta ¢ekim islerine bile daha baglanamamigti. Bu du-
rumda yapilacak tek sey sonraki filmi 6ne kaydirmakti. Auf den Triim-
mern des Paradieses (Cennetin Harabelerinde), Karl May’in bir Kara
ben Nemsi Efendi macerasiydi. Kahramani filmde yukarida bahsetti-
gimiz Carl De Vogt canlandirmaktaydi. Marie Luise Droop’un senar-
yosu, yazarin Von Baghdad nach Stambul romanindaki "Pusu" adh

®



(Sadl Konuralp - Kaya 6zkaracalar'

bolimi Gzerine kuruluydu. Filmde fantastik kisimlar da yer almaktay-
di; 6rnegin Kara ben Nemsi bir magarada Marah Durimeh adindaki
bir kadinla karsilagir. Kadin onu kristal bir kiireye baktirmak suretiyle
uyutur ve kahramanimiz riyasinda kendisini gegmiste, Kerbela olay-
laninin iginde bulur. Droop, filmi tipik bir macera filmi olarak gérme-
diginden, senaryosunda Karl May’in eserlerindeki "insanlk ruhu" gibi
kavramlarn da yerlestirmek istemisti. Filmin ilk gosterimi 8 Ekim
1920°’de Dresden’de Kammerspielen’de yapildi, 5 Kasim’da da Ber-
lin'de Filmtheater im Motivhaus’da gosterime girdi. Sosyal demokrat
egilimli Vorwérts gazetesi Trimmel‘i "insanlik felsefesini harekete ge-
ciren, ulvi disginsel unsurlarin gorsellestiriimeye calisildig" bir film
olarak tanimlamigsa da Film-Kurier'de 12.10.1920 tarihli elestiri pek
ayni fikirde degil gibi: "U¢ olay kosut olarak verilmektedir. 2 perdelik
riya, 1 perdelik hikaye, 4 perdelik olay. Bu filmi dogru anlayabilmek
icin eserin tanimini okumak gerekiyor... Filmin timi ruhsuz bir giizel
kadin etkisi yaratiyor... Kammerlichtspielen sinemasi madura Pfoten-
hauer’e 6zellikle tegekkiir etmek gerekiyor; ¢linki ek ara yazilar yer-
lestirerek seyircinin bir ¢ok anlasilmaz olay! anlamasinda yardimi ol-
mustur. Tabi ki imkansizi basarmak onun igin de imkansizds; zira fil-
min bir sonu yoktu." Filmin yénetmeni bu sefer dénemin yénetmen-
lerinden Josef Stein’dir. Bu filmin ¢ekimine Muhsin Ertugrul’un katil-
digina dair ne yerli ne de yabanci kaynaklarda bir bilgi yok ama Muh-
sin Ertugrul’'un kurucular arasinda yer aldigi Ustad filmin bir yapimi
oldugu icin bu filmi de mercek altina almaya gerek duyduk.

Oliim Kervani

Filmin vizyona girmesi siralarinda Todeskarawane'nin ¢ekimlerine
de baglanmisti. Az 6nce de belirtildigi gibi bu film May uyarlamalar
serisinin ilk filmi olacakti ve senaryo da bu dogrultuda hazirlanmisti.
Siralama degisince ister istemez senaryo uzerinde de degisiklik yapil-
masi gerekmisti. Degisiklik isini ise Droop degil, Erwin Baron ustlen-
migti. Baron ayni zamanda filmde de oynamaktaydi. Baron konuyu
Trimmern'in devam sekline déntstiirdi ve hatta agik bir son yapa-
rak filme bir agik kapi bile birakmig oldu. Filmin adi yine Von Bagh-
dad nach Stambul romanindaki baska bir bolimin ismiydi.
22.11.1920 tarihli Film-Kurier'de Margot Meyer soyle yazmakta: "Ne
ilk bélimu izledim ne de Karl May’in kitabini okudum. Belki film hak-
kinda edindigim anlagiimazlik izlenimini bu agiklayabilir... Film zarif
duygularla yikli. insanin icini gizellik hissiyle dolduruyor ve son de-
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rece dederli ve duglnsel glict yiiksek gorsel sahneler mevcut. Ancak
bu duygular her seyi kapsamiyor ve bazi sahneler buyik bir bitin
icin baglantilar kurmuyor. Yabanci isimler, yabanci kostimler giymis
sekiller ve yabanci 6rf-ananeler birbirine karigiyor, mucizevi gekilde
daima hafizada ‘insanhg@in ruhu’ s6zcigu yer ediyor." Droop‘un se-
naryolarina felsefi boyut katma egiliminin, filmleri daha derin bir ya-
piya sokmaktan ziyade, seyircilere kargi yabancilagtirici etki yaptigi ve
bunun da ekonomik olarak filmleri basarisiz kildigi dugindlebilir.
Ticari agidan is yapmayan bu filmin yénetmeninin kim oldugu ko-
nusunda farkh kaynaklarda ok celiskili bilgiler mevcut. Muhsin Er-
tugrul’un anilarinda bu konuda bir belirsizlik hakim. Bazi yerli kay-
naklar Darilbedayi dergisinin 29.3.1934 tarihli, 47. sayisinda Muhsin
Ertugrul’un takma adlarindan "Perdeci" imzasiyla yayinlanan "25 Yilin
Tarihi" adl bir yaziya atfen Ertugrul’un 1920'de Almanya’da yonettigi
filmler arasina Todeskarawane'yi de katarken (6rnegin Onaran 1981:
124 ve Sevingli 1987: 153-154), Ertugrul’un otobiyografisinde Todes-
karawane'den hi¢ s6z etmemesi, adini bile anmamasi ilgingtir-ki
muhtemelen bundan dolayi Agah Ozgii¢ Tiirk Yénetmenleri S6zlii-
gi’'ndeki Ertugrul biyografisinde yalnizca diger iki filmi anar ama To-
deskarawane'yi degil (1995: 56). Jacobson ve Klapdor dénemin birin-
cil kaynaklarina dayanarak yaptiklan arastirmada ne yazik ki filmin
yénetmeninin kim oldugundan séz etmiyorlar, yabanci referans kay-
naklari ise bu konuda birbiriyle gelisiyorlar ancak filmin Muhsin Er-
tugrul ve Droop tarafindan ortaklasa cekildigini kaydedenler de var
(Goble 1991: 845). Muhtemelen filmin yénetmeninin kimligi konu-
sundaki bilgilerdeki bu geliskilerin ardinda yukarda s6z ettigimiz gibi
bu filmin ¢ekim sirecinin ertelemelere ugrayan sorunlu bir sireg ol-
masinin payi olabilir. Filmin ¢ekimlerine yukaridaki isimlerden birinin
baslayip sonra bagka birinin bitirmig olmasi ihtimali akla geliyor.

Seytana Tapanlar

Karl May‘in Durch die Wiste ile Durch die Wilde Kurdistan romanla-
rindan uyarlanan Die Teufelsenbeter Yezidi'leri konu almaktadir. Yonet-
men bu filmde tereddiitsiiz bicimde Muhsin Ertugrul’dur (Alman kay-
naklarda gegen sekliyle: "Ertugrul Musshin-Bey"). Bu arada Todeskara-
wane'de ve Teufelsenbeter'de ilging bir oyuncu yer almaktadir: 1919
Macar Devrimi‘nin bastinlmasinin ardindan Almanya’'ya kagan Macar
oyuncu Bela Lugosi; evet, daha sonra ABD’ye go¢ edip Dracula (1931)
filminde basrol kaparak tim diinyaya adini duyuracak olan Lugosi,

®
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ABD’ye gitmeden 6nce Almanya’da M.Ertugrul’la birlikte gahgmistir (Er-
tugrul 1989: 285). Jacobson ve Klabdor, filmin 21.10.1920'de gésteri-
me girdigine iliskin bilgilerin teyit edilemedigini kaydeder. 6.7.1920 ta-
rihli FilmKurier'deki "Berlin’de Seytana Tapanlar' baglikli 6n-tanitim yazi-
sinda sunlar yazilidir: "Develer yeterince mevcut ve hakiki Arap atlar ba-
tinin haralarindan temin edilebilmis. Ancak jaguarlara gelince is degisi-
yor; kuglk aslanciklar, onlari son derece tath bulan kadinlarca gimartil-
mig (eminim ki, mideleri gikolatalar nedeniyle hala bozuktur), ¢ingirakh
yilanlardan ise hi¢ bahsetmeyelim... Filmde bir Tirk stvarisi birligi dort-
nala kiigtik ¢6l vahasina gidiyor. Muazzam buytiklikte, mavi ginili camii
kapisi agiliyor, caf cafl, birbirleriyle agiz dalasi yapan, kavga eden, ba-
girip cagiran dogulu kitleler disarya gikiyor, [stidyodaki] duvarlarda at-
larin nal sesleri yankilaniyor."

Sonug

Filmlerin ticari bagarisizigi nedeniyle baska filmler cekmek mim-
kin olmaz ve 1921‘in yazinda Ustad Film resmi olarak iflas eder.
1960°lara kadar kimse Karl May romanlarini filme ¢ekmeye cesaret
edememistir. Droop ¢ifti, borglarinin biyuk bir kismini Liebslingsfrau
der Maharadja’'nin Gglnci devam filmini cekmek suretiyle 6deyebil-
miglerdir. Boganmalarinin ardindan Droop 1936’ya dek senaryo yaz-
mayi strdtrtyor ve hatta bir filmde oyuncu olarak da yer aliyor. Son-
ralari kendisini ¢evirmenlige adayarak, sinemayi timden birakan Ma-
rie Droop, 1959°'da hayata veda etti. Muhsin Ertugrul ise yeni bir ha-
yata baslamak Gzere Tirkiye'ye donmusgtar.

Yukaridaki bilgileri 6zetleyecek olursak Ertugrul 1919'de Sam-
son’u gektikten sonra 1920°de bir dizi film projesiyle ise baglayan Us-
tad Filmin kurucular arasina katilmistir. Ustad Film, toplam dort fil-
min yapimini gergeklestirmistir. Ertugrul, otobiyografisinde Ustad
Film adina iki film gektigini kaydeder: Das Fest der Schwarzen Tulpe
ve Die Teufelsenbeter. Yabanci kaynaklar, Teufelsenbeter’in bir
M.Ertugrul filmi oldugunu teyit etseler de diger film s6z konusu ol-
dugunda tersi bir durum s6z konusudur. Ertugrul’un otobiyografisin-
deki bilgiler isiginda Ertugrul’un bu filmin en azindan bir dig mekan
sahnesini g¢ektigini not etmekle birlikte yonetmenimizin-bu filme kat-
kisinin ikinci ekip yonetmenligi veya yonetmen yardimciligiyla sinirl
oldugu ve filmin asil yénetmeninin kendisi olmadi§i sonucunu gikara-
biliriz. Ertugrul’un bir bahiste adini andigi ama otobiyografisinde hig
deginmedigi, dolayisiyla yerli kaynaklarin da tereddiide diigtiigu To-
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deskarawane’nin ise aksamalara ugrayan sorunlu bir siire¢ sonucu
tamamlanmig bir film oldugunu yabanci kaynaklardan 6greniyoruz.
Ertugrul’un bu filmin ¢ekimine bir agamada belli bir katki yapmis ol-
masi ihtimal dahilinde olmakla birlikte filmin asii ve tek yonetmeninin
o olmadigi asikar. Sonugta soyle bir soru ortaya gikiyor: Muhsin Er-
tugrul Almanya’da-Samson hari¢-kag film ¢ekmistir? Netice itibariyle
M.Ertugrul’un kuruculan arasinda yer aldigi Ustad Film‘in 1920'de
dort film ¢ektigi, bunlardan yalnizca bir tanesini kendisinin yénetmis
oldudu, ayrica en az bir veya belki de iki tanesinin daha ¢ekimlerine
M. Ertugrul’un bir élgtide katki yapmig oldugu séylenebilir.
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YENIDEN CEVRIMLERE YENIDEN BiR BAKIS

( Fatos Adilog’lu)

Girig

ingilizce karsihd ‘remake’ olarak benimsenen ‘yeniden cevrim’,
dinya sinemasinda ve 6zellikle Hollywood’da son yillarda siklikla
rastladigimiz bir uygulama olarak belirmigtir. Yeniden ¢evrim ilk kay-
nagi hatirlatan ve bir anlamda da belleklere yazilan hatira ile miica-
delenin hikayesidir. Neyin neden yeniden ¢evrildigi, ve bunun nasil
gerceklestirildigi sorgulanirken, zaman ve mekanin yerlesmesi ve bo-
yutu 6nem kazanir.

Hollywood’un Fransiz filmlerinin yeniden c¢evrimine ydénelmesi,
6ne ¢ikan bir diger 6zelligi olarak belirmesiyle birlikte, yeniden gevrim
dinamikleri ve yeniden gevrimlerle ilgili elestirel yaklagimlar ortaya ¢i-
karmasi agisindan dikkat cekicidir.' Bu yazida yeniden cevrimin kap-
samina buradan hareket ederek kisaca degindikten sonra, Tirk sine-
masinin altin ¢agini yasadigi 1960-75 yillarinda gézlemlenen yeniden
cevrim egilimleri ele alinarak Tirk sinemasinda yeniden ¢evrimin yeri
Gzerinde durulacaktir.

Bu anlamda, Tirk sinemasinda yeniden ¢evrim konusu Memduh
Un’in ilk kez 1958 yilinda daha sonra da 1971 yilinda yénettigi (‘ye-
niden ¢evrim’) Ug Arkadas filmi (izerinden irdelenecektir. Ayni yonet-
men tarafindan gekilen iki film arasinda gézlemlenen mekan kullanim
dzelliklerine de yer verilecektir. U¢ Arkadas (1958, 1971) ve daha da
bagka yeniden cevrimlere imza atrmig yénetmen Memduh Un’e ulagi-
labilirlik ve Ug Arkadas’in ilk kaynak olarak uzun yillar gerek film eles-
tirmenlerinin, gerekse sinema adamlarinin izerine toz konduramadi-
g1’ (Cos 1975: 1) bir film olusu, bu aragtirma igin yapilan film segi-
minde rol oynamgtir.

Yeniden Cevrim Uzerine Diigiinceler

Dinya sinemasinda yeniden ¢evrimlerin geligimine bakilacak oldu-
gunda, yeniden ¢evrim orneklerinin agirhkh olarak 1920°li yillarda
sessiz filmlerin sesli doneme gegisinde verildigi gozlemlenir. 1937 yi-
linda Prisoner of Zenda (Zenda Mahkumu) filminde oldugu gibi sah-

( ' Genis kapsamh bilgi igin bkz: Lucy Mazdon, Encore Hollywood: Remaking French)
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ne sahne yeniden bir filmin ¢ekilmesi yani sira, 1958’de ¢ekimi yapi-
lan gevrenin tamamen degistirildigi Asphalt Jungle (Asfalt Orman) ya
da tam olarak yeniden ¢evrim olmasa da, ayn: hikayenin bir baska
bakis agisiyla aktarildigi, mizikal olarak yeniden yapilandirildigi uy-
gulamalarinin yeniden gevrim sekillerine 6érnek olugturdugu séylene-
bilir. Yeniden ¢evrim sekilleri yonetmen, senarist, ana karakterler,
oyunculuk ve gevre etmenleriyle yapilanmaktadir (Nowlan & Nowlan
1989: xi). Ancak yeniden ¢evrim yapi dinamikleriyle degil de tecimsel
niteligiyle 6zdeglestiriimekte; ilk kaynaga verilen referanslar ya da ha-
tiralardaki yerinden kaynaklanan cetrefilli durumuyla éne ¢ikmakta-
dir. Burada seyirci faktora boyutu daha farkl ve bir o kadar da belir-
gin olarak kendini géstermektedir. Ornegin, temelde yeniden cevrime
kaynaklik eden ilk filmi géren ve gérmeyen seyirci olmak fizere iki ce-
sit seyirci kitlesi olusmaktadir. ’

Yeniden gevrim, 1980°li yillardan itibaren Hollywood’un prodiiksi-
yonlarinin belirgin tercihi olmugtur. Bu dénem, ayni zamanda Fransiz
sinemasi ve Hollywood arasindaki kiyasiya ¢ekismenin tirmanmasiyla
da anilmaktadir. Daha énce iyi seyirci toplamis filmlerin yeniden cev-
rimlerine ticari basari elde etmek igin yonelim, ticari kayginin altini gi-
zerken yeniden gevrimlerin genelde salt ticari Griin olarak degerlendi-
rilmelerine ve de nitelik acisindan kiciimsenmesine yol agmistir. Or-
negin Fransiz sinemasi, Amerikan sinemasinin Fransiz filmlerini ilk
kaynak olarak ele aldiklari yeniden gevrim egilimlerini bu anlamda yo-
rumlamakta ve de hor gérmektedir. Fransiz Sinemasi, Hollywood'u,
yaraticiliktan yoksun, sadece popiiler kiltir Grina verebilecek bir si-
nema olarak ele almaktadir. Hatta Fransiz filmlerinin Amerikan piya-
salarina girmesinin yeniden yapimlarla engellemeye ¢aligildig iddiasi-
ni 6ne siirmektedir. Ayrica Fransiz sinemasi Hollywood'un bu yolla
Fransiz filmlerinin 6zlerinden ve niteliklerinden kayba ugratildiklarini
savunmaktadir.

Hollywood-Fransiz sinemasi ¢ekismesinin ortaya koydugu dina-
miklere karsilik daha yapici elegtirel diistinceler 151§inda yeniden gev-
rimlere bir olgu niteligi ylkleyecek farkh bir agidan yaklagmak mam-
kiindir. Buna goére li¢ inceleme alani tanimlanabilir.

1.Karsilikh Beslenme (Cross Fertilation); burada 6zellikle estetik
acidan, bir sanat eserinden 6tekinin beslenmesi s6z konusudur.

2. Bir Zamandan Otekine Uyarlama (Temporality)

3. Milletler arasi, sinirlar Gtesi (Spatiality)

i ? Bkz: Leith, Thomas M. {1290). 'Iviotion Picture Remakes’, Film Quarterly, vol.18: 3.
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Bu baglamda, 6zellikle klasik filmlerin yeniden cevrimlerini ya da
bagka bir kiiltiriin 6rnegi tizerinden yapilan ¢aligmalar ele alindigi za-
man yeniden ¢evrimlerin ‘kiltirel bir kapital’ olusturdugundan da
s6z etmek mumkiin olmaktadir (Mazdon 1995: 2-7). Yeniden ¢evrim-
lere olumlu agidan yaklasildiginda, 6zellikle uluslararasi yapimlarda,
globallesme ve kdltirler arasi aligveris ya da kdlturel gok seslilik igin
zemin olusturulmasindan bahsedilebilir. Béyle bir bakis agisi ayni za-
manda kaynak-hedef iligkisinde, zaman, mekan ve sosyal igerik gerge-
vesinde yorumlama firsatini da dogurabilir (1995: 27). Wall Street‘in
takdir edecegi dénigtumler pesinde, yeni firsatlar arayan ve geg¢mis
basarilar Gzerine yapilanma Gzerinde duran Hollywood stiidyolarinin,
son zamanlarda, Asya, Avrupa ve Gliney Amerika filmlerinin yeniden
cevrim firsatlarina olan ilgisi Amerika’nin kiltirler arasi etkilegsime
acik kap! birakmas: seklinde de ele alinabilir.

Bir endustri olan sinemanin tecimsel niteligi yeniden cevrimler
Gzerine yikilmakta ve ticari bir ‘eylem’ olarak kabul gérmektedir. Yati-
rimlarini garantiye alma gabasi gergevesinde yeniden g¢evrimlere yo6-
nelen yapimcilara iliskin Jonathan Bing‘in "yeniden ¢evrimlerden ka-
zanilan para digerleri kadar yesildir® sézi dustndiriciadir (Bing,
Bloom 2002: 2). Bir filmin, kitabi, mizigi/CD, bilgisayar oyunu, t-shirt
ve bunun gibi ¢esitli kanallarla yakalanmaya calisilan pazarin s6z ko-
nusu oldugu tiiketici toplumlarda yeniden ¢evrim egilimlerine rastla-
mak sasirtici olmamalidir. Bu Hollywood’un 1980‘lerden itibaren ye-
niden gevrimler yénelmesine agikhk getirmekle birlikte, kiigimsenme-
sinin ise abartih olduguna dair bir gosterge olusturmaktadir. Ayrica
Titanik'te oldugu gibi geligen teknolojik imkanlarla zenginlestirilebile-
cek gorsel aktarimin daha cazip kiinmasi kaygisini da hatirlamakta
yarar vardir. B

Yeniden gevrimlere, baska film, roman, oyun, televizyon program-
lan ve ¢izgi romanlar kaynaklik edebilmekte, seri ve dizi gibi yakla-
gimlar ise yakin durmaktadir. Tutmus film tirleri de kapsama alani
icine girmektedir. Bunun yani sira, piyasaya yeniden strilen (rerele-
ase) klasikler de unutulmamalidir.

The Untouchables (1987), The Addams Family (1991, 1993), The
Fugitive (1993), Misson Impossible (1996), Charlie’'s Angels
(1970-2000) gibi filmler, seyirci toplamig televizyon dizilerinden,
Wayne’s World |, 11 (1992,1993) televizyon show’larindan yola gikil-

( ? ing: "Every dollaryou can earn in a library project is as green as any other dollar.* W
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mig filmlere 6rnektir. En iyi satan kitaplardan, Michael Crichion'un Ju-
rassic Park (1993) ve Ann Rice'in Interview with a Vampire (1994)
filmleri 6rnek olusturur. Diger yanda ise Superman, Batman, Dick
Tracy, Spawn ve Flint Stones gibi ¢izgi romanlarin filmleri yer almak-
tadir. 1987'de sagladigi gise basarisiyla, Fransiz sinemasindan (1985)
Three Men and a Baby ve o giine kadar en blyilik yabanc film yeni-
den ¢evrimiyle The Bird Cage bulunmaktadir (Gehring1997: 70-74).
Bu baglamda, Lethal Weapon II, lll, IV, Lord of The Rings I, Il gibi se-
riler de (sequels) g6z ardi edilmemelidir.

1995 yili yapimi yeniden ¢evrim Sabrina’da, Billy Wilder ve Audrey
Hepburn gibi yildiz oyuncularin yakalanamayan karizmasi ve tilsimi
tipik bir 6rnek olusturmaktadir. Ancak yine de, ¢ogu yapimcinin oriji-
nal film Gzerinde geligme saglayacaklari inanc ve israri géralmekte-
dir. Ornegin, Hithcock’un Dial M for Murder'ini A Perfect Murder ola-
rak yeniden ¢eken Kopelson’a gore, ikinci cevrim 6zellikle set tasanmi
ve Michael Douglas’in performansi agisindan daha iyi bir filmdir
(Bing, Bloom 2002: 1).

Yeniden Cevrimler ve Tirk Sinemasi

Yeniden gevrimler, Tirk sinemasinin geneli agisindan 1960’h yilla-
rn ikinci yarisinda renkli sinemaya gegisle anilabilir. Turk sinemasi
uzun sire maliyetinden dolayi renkli sinemaya gecememistir. Si-
yah-beyaz filme oranla ¢ kat daha pahali maliyeti olan renkli film
ancak ¢ok iyi gise yapmigs filmlerin yeniden ¢evrimlerinde uygulanabil-
mekteydi. Bu anlamda, ilk renkli film tegebbiisi 1953'te Yapi Kre-
di'nin sponsorlugunda Muhsin Ertugrul’'un yénetmenligini yapmig ol-
dugdu, ancak k6t bir sonugla neticelenmis olan Halici Kiz filmiyle ger-
ceklestirilir.

1949 yapim, Latfi Akad'in yénetmenligini yapmis oldugu Erman
Film‘in Vurun Kahpeye filmi, o tarihe kadar en biiyik isi yapan, yani
ilk blayuk seyirci rekorunu kiran filmdir. 1964°'teki yonetmenligini Or-
han Aksoy’un yapmis oldugu renkli yeniden ¢evrimi ise o yilin en bi-
yik basarisi olmustur. ilk cevrimleriyle seyirci begenisi acisindan birer
belge 6zelligini taglyan Higkirik ve Samanyolu’nun da ikinci gevrimleri
yapilir (Ozgii¢ 1999: 79). 1965 yilinda Orhan Aksoy Hickirtk'in renkli
yeniden ¢evriminin yénetmenidir. Film seyirci tarafindan ilgiyle karsi-
lanir. Yine Orhan Aksoy 1967'de Samanyolu’'nu da renkli olarak ce-
ker. Siyah-beyaz filmdeki etkinligini saglamasa da film iyi is yapar. Bu
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orneklere bakildiginda renkli filmlerin baslangicinin yeniden gevrimler
oldugu gorulebilmektedir. Hatta 1965-70°li yillar genel olarak tutmug
filmlerin siyah beyaz’dan renkliye yeniden gevrimlerle bir gegisin ya-
sandi§i dénem olarak tanimlanabilir.

Cumbhuriyet’in 50. yiinda yeniden giindeme gelen Vurun Kahpe-
ye’nin (1973) yénetmeni Halit Refig’dir. Yogun elegtiri alan film seyir-
ci toplama agisindan basarili olmamigtir. Bu ayni zamanda seyircinin
renkli filmlere doymaya bagladigi dénemle paralellik gésterir. ilginin
ilk zamanki gibi olmamasi yani sira ikinci ¢evrimle Gg¢incinin arasin-
daki zamanin uzun olmamasinin da etkili oldugu dasinalebilir. Agah
Ozgiic’e goére, 1965 yilinda baglayan yeniden cevrim egilimleri
1984'te Esat Mahmut Karakurt'un Sokaktan Gelen Kadin (Orhan Ak-
soy) ve Omrimiin Tek Gecesi (Osman Seden) ile kapanmaktadir
(1999: 78).

Yaklagik 20 yil sonra yeniden gevrimler ¢abasi 2000 yilinda Cine 5
icin, on filmi iceren bir yeniden ¢evrim projesiyle giindeme gelmistir:
Fosforlu Cevriye (Mustafa Altioklar, 2000 / Aydin Arakon, 1959),
Zamrit Gozlerim Aklina Gelirse (Ozer Kiziltan, 2000 / Litfi Akad,
1959), Olim Pesimizde (Mahir Akyol, 2000 / Memduh Un ,1960) ,
Yarali Kurt (Artun Yeres 2000 / Litfi Akad, 1972), Halk Cocugu (Fun-
da Giiven Samancilar, 2000 / Memduh Un, 1964), Yildiz Tepe (Yag-
mur Taylan, 2000 / Memduh Un, 1965), Adag/ar Ayakta Olir (Kamil,
2000 / Memduh Un, 1964), Adlayan Kadin (Mesut Taner, 2000 / Os-
man Seden, 1967), Artik Sevmeyecegim (Gigdem Sezgin, 2000 / Mu-
zaffer Aslan, 1968), Bomba Gibi Kiz (Yiicel Yolcu 2000 / Orhan Aksoy,
1964).

Kaynak Olarak Film isimleri ve Yeniden Gevrim Filmlere
Kaynak Olanlar

1960-75'li yillarda Tark sinemasinda yeniden ¢evrimler kinyesi
olugturmak ve incelemek amaciyla bagvurulan Agah Ozgii¢'iin Tirk
filmleri s6zlaginde ayni adi tagiyan film yogunlugu dikkat cekicidir.
Ayni adi tasiyan Ac1 Hayat, Ala Geyik, Aci Sevda, Alli Gelin, Alli Yeme-
ni, Altin Kalpler, Beni Mahvettiler, Berdus, Bir Garip Adam, Ciglik,
Damga gibi filmler isim benzerliginden 6teye gitmeyen bir iligkiyle or-
taya c¢ikarken agirlikh olarak Esat Mahmut Karakurt, Resat Nuri Gin-
tekin, Kerime Nadir, Muazzez Tahsin Berkant, Necati Cumali romanla-
rinin yeniden ¢evrimlere kaynaklik ettigi aymi isimde filmler bulun-

maktadir.
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Agah Ozgi¢'in Tirk filmleri sézliginde yeniden ¢evrim olarak
aclkga kayda gegenlere Beklenen $arki (1953, 1971), ilk basanh is ya-
pan film olarak Binnaz (1919, 1959), Bir Dag Masal! / Resat Nuri Gun-
tekin (1947, 1967), Bir Millet Uyaniyor (1932, 1966), Bos Besik / Ne-
cati Cumal (1952, 1969), Daglar Bekleyen Kiz / Esat Mahmut Kara-
kurt (1955, 1968), Dertli Pinar (1943, 1968), Dudaktan Kalbe / Resat
Nuri Gintekin (1950, 1965), Ezo Gelin / Behget Kemal Gaglar (1955,
1968, 1973), Hickirik / Kerime Nadir (1953, 1965), ilk ve Son (1955,
1968), S6zde Kizlar / Peyami Safa (1924, 1967), Susuz Yaz / Necati
Cumal (1963, 1973), Sirtik (1942, 1965, 1970), Ug Arkadas (1958,
1971), Vahsi Bir Kiz Sevdim / Esat Mahmut Karakurt (1954, 1972),
Vurun Kahpeye / Halide Edip Adivar (1949, 1964, 1973), Yaprak Dé-
kimu / Resat Nuri Giintekin (1958, 1967) 6rnek gosterilebilir. Yaban-
a kaynakh yeniden cevrimlerin isim degisikligiyle yansiyabilecegini
hatirlamakta yarar vardir. Bu arada, sasirtici olarak, Samanyolu
(1959, 1967) ve Senede Bir Giin / ihsan Koza (1946, 1964, 1971)
filmlerinin s6zlikte yeniden ¢evrim olarak agiklamasi bulunmamakla
birlikte, Agah Ozgii¢’in sinema dergisindeki yazisinda bu filmleri ye-
niden ¢evrimler olarak altini gizdigini belirtelim.

Ana Hasreti (1956, 1958), Asklarin En Guzeli (1964, 1968, 1972),
Guanahsizlar (1944, 1968, 1972), Kagak (1954, 1968, 1970, 1972) ve
Uvey Ana (1954, 1967, 1971) gibi yeniden ¢evrim olmayan ikiden
fazla filme kaynaklik etmis filmlerin yani sira, Aska Tévbe / Kerime
Nadir (1963, 1968), Askim Ginahimdir / Selami izzet Sedes (1967,
1968), Bulbul Yuvasi / Muazzez Tahsin Berkant (1961, 1970), Cakir-
cali Mehmet Efe / Murat Dertoglu (1950, 1969) gibi ayni romandan
uyarlanan farkl filmler de bulunmaktadir. Buradan hareketle, Tirk si-
nemasinda yeniden gevrim istatistigi olusturmanin, Tiirk sinemas ar-
sivi ve tarihi agisindan yararn ve 6nemi yadsinamaz.

Ug Arkadas: Yeniden Cevrim ve Mekan

En az beg kere baska isimlerle benzerleri ¢ekilen Ug Arkadas’in ilk
¢ekiminde Charlie Chaplin‘in Sehir Igiklari filminden esinlenerek ‘Kug-
cu’ adll bir hikayeden yola ¢ikilmistir. Metin Erksan, Aydin Arakol,
Muharrem Qubukcu’nun 6n ¢aligmalarini hazirladigi senaryonun (ize-
rinde daha sonra Atif Yilmaz, Ertem Gére¢ ve Memduh Un de calis-
miglardir. Her iki ¢evriminin (1958, 1971) yénetmenligini Memduh
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Un’tn* yapmis oldugu U¢ Arkadag filmleri, mekan kullanim 6zellikle-
rine gore, agik kamusal alan aktarimiyla éne gikmaktadir. Burada bo-
gaz kiyi seridi, park, kenar mahalle, sokak ve cadde gibi agik alanlarin
gorintualerinde kent perdeye yansimaktadir.

insan, yer, toplum ve sunumla iligkilendirilen mekan (Stuart, Zonn
1996: 6) sinemada temsil edilen, yansitilan ve algilanan mekan diiz-
lemleri Gzerinden farkli ¢alima alanlarinda okumalara ve g¢ézimle-
melere araci olmaktadir. Sinemada mekanlarin aktarimi mimarlik, se-
hir planlama, sehir tasarimi ve peyzaj mimarlig: gibi tasarim alanlari-
na hitap edebilecek niteliktedir. Bu anlamda, Tiirk sinemasi uzun yil-
lar gérinta aktarimiyla istanbul’u anlatmigtir. 1960-75li yillarin Tirk
melodram sinemasinda yansiyan mekanlarin en basinda kent gerge-
giyle, yasama alanlan, kapali, agik mekanlariyla, edlence ve galisma
yerleriyle istanbul gelmistir® (Adiloglu 2001: 133-136).

Ug Arkadag'in ilk ¢ekimi (1958), Arnavutkdy, Ortakéy ve Besik-
tag'ta, ikinci ¢ekimi (1971) ise Anadolu Hisar civarinda gergeklestiril-
mistir. Simdiki zaman igin her ikisi de belge niteligi tasir. Ancak on (g
yil arayla gekilen filmlerde birbirlerine kiyasla ve de segilen kamusal
alan aktarimina gére, istanbul belirgin bir agima ugramamis gérin-
mektedir. Her iki Ug Arkadag filminde de tanimlanmis kamusal me-
kanlarin yan sira ev/kdsk-bahge-sokak-promenad iliskisi agtkga vurgu-
lanir. Ancak ilk g¢evriminin ikincisine oranla daha masalsi ve mistik
olugu dikkat cekicidir. Daha késeli ikinci ¢evrimde ise mekani daha
‘gercekgi’ yansitma ve tanimlama ¢abasi gézlemlenir.

Memduh Un’ e gére Ug Arkadag filminin ilk ¢cekiminin ‘diizgiin’ ol-
masinda en blyik etken senaryo ve oyuncularin yani sira mekan segi-
midir. Un, film yapti§ yillarda mekan seciminin énemine, bir baska
degisle de, senaryoya gére mekan bulmanin zorluguna deginirken
son Ug Arkadag'in yeniden ¢evrimi dahil son zamanlarda mekana gé-
re film ¢ekmek durumunda kaldiklarini aktarmistir. Bu anlamda,
Memduh Un, Ug Arkadag’in ilk cevriminde mekan bulma bakimindan

4 Memduh Un’an yeniden gevrimleri arasinda Son Gece, Bayik Yemin, ilk ve Son,
Yaprak D6kdmad, Bir Dag Masali da bulunmaktadir.

* Eglence mekanlan (gazino, pavyon, bar, meyhane, saz, kuliip) ve galisma mekanlan
(buro, fabrika, sirket, gazino, pavyon) daha ¢ok yagam duzeyi ile mekanlar olarak
aktarilir. Kapah kamusal mekanlar (hastane, hapishane, klinik, karakol, mahkeme
salonu) oykdnan ivme kazandigi yerlerdir. Agik kamusal alanlar (doga, Bogaz, kiyi
seridi, Beyoglu, Sultanahmet, Taksim Meydan, Galata Koprasa, gay bahgesi, mey-
dan, park, mezarlk, sokak, cadde, gargi) gorsel hazla birlegtirilen, gezilen yerlerdir.
Haydarpaga Tren istasyonu ile Yesilkdy hava limani ise kent igi ve kent dig1 yapilan
yolculuklarin baglangig ve bitig noktalaridir. Yeniden gevrimlerde ise mekanin zama-

ni anlatiimaktadr.
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sansh oldugunu belirtirken, senaryoya uygun ana mekan yani olayla-
rin gectigi eski koski bulmanin basanisimin Ug Arkadag'in ilk gevrimi-
ne yansidiginin altini gizmektedir. Tirk melodram filmlerinin merke-
zinde konut yer almigtir. Bu nedenle de mekanlariyla konut ve cevresi
olaylarin agirhkh olarak gegtigi yerler oldugundan goériinti aktarimin-
daki 6nemi yadsinamaz. Memduh Un’e gére, Ug Arkadas (1958) Ar-
navutkoy’deki koskin yerini yeniden ¢evrimde (1971) Anadolu Hisa-
r’'ndaki kogke birakirken mistik anlatimini da geride birakmis oldu.®

Mekan Kullanimi

ilk cevrim ve yeniden ¢evrim ilk yirmi dakika neredeyse karesi kare-
sine, sahne sahne aynidir. Senaryoya eklenen Miriivvet Abla, ressam
Murat ve Gil'e agik olan gazino sahibi araciligiyla hem karakter ve
bunun dogal bir getirisi olarak da mekan aktarimi agisindan masalsi
anlatimdan uzaklagma gabasi belirgindir.

Ug Arkadas filmlerinde olay érgiisi dis mekanlarda, acik alanlarda
yapilan yolculuklar beraberinde getirmesiyle dikkat ¢eker. Kenar ma-
halle gevresi, sahil seridi, meydanlar, dis mekanda gergeklestirilen
yolculuk alanlaridir. Bir bagka diizlemde ise-eski kogkin sokak kapi-
sindan bahgeye girig ve ¢ikigiyla kogkiin ana giris kapisindan iceriye
yonelis tekrarlanan gegis mekanlari farkh 6lgekte gergeklestirilen ya-
tay yolculuklar olur. Bahge ve ev arasindaki gegisler diger yasama
alanlan icin de gegerlidir. Yeniden c¢evriminde Murat ve Mistik,
Gul'in gozlerini agtitmak igin gérmeye gittikleri Osman’in evine cad-
de Gzerindeki gosterisli bahge kapisindan girerler, bah¢eden gecerek
eve ulagirlar. Sonug alamadiklar bu evden ayni sekilde ayrlirlar. Gul
gozleri agildiktan sonra ameliyat oldugu hastane bah¢esinden gece-
rek aynlir. Hemen ardindan gérmeye gittigi ressam Murat’in evinin
kapisina bahgeden yiriyerek girer. Zengin olduktan sonra intikamini
almak igin bu evin bahgesine bu sefer arabasiyla gelir.

Her iki filmde de park ve bahge, yolculuk mekanlari ve de simgesel
mekan olarak kullanimlariyla 6ne ¢ikmaktadir. Dogay! iceren gortin-
tiler, Nezih Erdogan‘in isaret ettigi gibi, simgesel anlamlar yiklene-
rek aktarilir. Agik alan, doga gérintileri Murat ve Gil’iin birbirlerine
duyduklari sevgiyi kucaklayan mekanlardir. Ancak konut-bahge-sokak
iligkisi yeniden ¢evrimde daha belirgindir. Géreceli olarak da yeniden
cevrimde i¢ mekan goriintilerine daha ok yer verilmekle birlikte, ak-
tarilan agik alan gorintilerinde 1958-1971 yillari arasinda gevrenin

( © Soylesi: Alkent istanbul, Haziran 2002. W
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yapilasmasina ait gostergelere rastlanmaz. Mekanin roli anlatiya g6-
re degismektedir. Ug Arkadag’ta masalsi bir anlati ve gergekgi anlati
arasindaki fark mekan kullanimiyla gérilmektedir. Yeniden ¢evrimde
mekan se¢iminden tatmin olmadigini belirten yéonetmen filmde ge-
nelde mekan ve zamani ayirt edici kullanig bigimi sergilemez.

Son S6z

Tirk sinemasi 6zellikle 1965-70 yillari arasinda genel olarak bege-
ni kazanmig siyah-beyaz filmlerin yeniden gevrimlerine y6nelmigtir.
Burada siyah- beyazdan renkliye gegis belli bir siire seyircinin ilgisini
¢ekmis ve bunun getirdigi avantajla yeniden gevrimler seyirci topla-
mistir. Seyircinin bedenisini kazanmak agisindan yildiz oyuncularin
yani sira iki film arasindaki zaman faktéri 6nemli olmustur. Her en-
distride oldugu gibi sinema endistrisinde ticari basari yakalanmal
ve film yeterince seyirci toplayabilmelidir. Oyleyse, giinimiiz seyircisi
nasil bir seyircidir? Yeniden gevrim eskisi gibi mi olmalidir? ilk kayna-
gini bilmeyen, ilk cevrimini gérmeyen bir kitleye yeniden ¢evrim nasil
bir mesaj verebilir?” Bunun yani sira, genelde mekan kullanimi agisin-
dan ayricalikli yaklasim oérnekleri sunmayan Tiark sinemasinda yeni-
den gevrim egilimi hangi hedef dogrultusunda olabilir? Bu tirden so-
rulara cevap aranmalidir.

Diger yandan, orijinalleri ve yeniden ¢evrimler arasindaki zaman
cercevesinde filmlerin sosyo-kiiltirel yapilari, toplumsal cinsiyet ve
kiltdrler arasi iliskilere egilme firsati dogdugu ise unutulmamalidir.
Medeniyetlerarasi, medeniyetler i¢i tartismalarin giindemde oldugu
glinimdzde yeniden ¢evrimlerle yakalanabilecek firsatlar olabildigi de
g6z ardi edilmemelidir.

Kaynakga
Adiloglu, Fatog (2001), ‘Tark Sinemasi: Mekan Uzerinden Bir G6zamleme’, dokto-
ra tezi, istanbul Universitesi, iletisim Fakiiltesi.

Aitken C. Stuart and Zonn E. Leo, (der.) (1994), Place, Power, Situation, and
Spectacle: A Geography of Film, Rowman & Littlefield Publishers Inc.,USA.
Bing, Jonathan; Bloom, David (2002), ‘H'wood Raids Its Vaults...’, Variety, Vol.

386: 3, ss. 1-3, EpPrint@epnet.com
Cos, Nezih (1975) ‘Tirk Sinemasinin Pehlivan: Ug Arkadag’, Yedinci Sanat, sayr.
23.

Erdogan, Nezih (1997), ‘The Articulation of Body and Space in the Turkish Cine-
ma’, Time and Value Conference, Lancaster.

( ? Bu anlamda gegitli TV kanallarinda siklikla gosterime giren ‘nostalji sinemasi’ érnek-)

leri dGglindGricidar.



(Fatos Adilogiu)

Ghering,Wes D. (1997), ‘Hollywood Suffers from Lack of Imagination’, USA To-
day Magazine, Vol. 126: 2630, ss. 70-74, EpPrint@epnet.com

Leitch, Thomas (1990), ‘Twice Told Tales: The Rhetoric of the Remake’, Film Quar-
terly, Vol. 18: 3, ss. 138-150, EpPrint@epnet.com

Mazdon, Lucy (2000), Encore Hollywood; Remaking French Cinema, London: BF
Publishing.

Nowlan, Robert; Nowlan Wright, Gwendolyn (1989), Cinema Sequels and Rema-
kes, 1903- 1987, Chicago and London: St James Press.

Ozgii¢, Agah (1998), Tark Filmleri S6zIaga (1914-1996) Cilt: I-1ll, istanbul: SESAM
Yayinlari.

Ozgiig, Agah (1999), ‘Tark Sinemasinda Yeni Gevrimler, Sinema, no. 48, s. 76-79.
Plato Film Arsivi.

Un, Memduh (2002 ). Séylesi, Haziran 2002.

Fatog Adiloglu

Ogretim Uyesi
Bahgesehir Universitesi
iletisim Fakuiltesi



Yaklasim ve Yontem
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( Burcu Alars@

*Sinema Gyle bir kegiftir ki bir gin gelecek barutun, elektrigin ve
kralarin kegfinden gok, dinya uygarhginin gérinaginia
degistirecegi gérulecektir. Sinema dinyanin en uzak uglarinda
oturan insanlarin birbirlerini tanimalarini, sevmelerini
saglayacaktir. Sinema, insanlar arasindaki gérig, goranig
farklarini silecek, insanlik Glkasanin gergeklegsmesine en blyuk
yardimi yapacaktir. Sinemaya layik oldugu énemi vermeliyiz."
Atatlirk 1937

Kiresellesmenin degisik boyutlarinin dile getirildigi ginimuz
diinyasinda; kiiltir, sanat, toplumsal ve siyasal tarih arastirmalarinda
genelden 6zele olan ilginin, gesitli kiiresel sorunlarin ¢éziimiine katki
sadlayacadr digincesiyle giderek artmasi saskinlik vericidir (Martal
2000: 248). Bu arastirmacilanin ilgi alanlanina iliskin ipuglan yakala-
mak igin, farkh disiplinlerin kaynaklarini kullanma zorunlulugunu kav-
rayarak bunlardan yararlanmalari; yerel kiltar tarih yaziminin, kaynak
taramalarinin ve degerlendirmelerinin vazgecilmezi haline gelmesi,
yukselen ve kabul géren bir yaklagimdir.

isledigi konular itibariyle Tirk insaninin tavrini ve sorunlanni, ken-
dine has bir Gslap ile anlatan, altyapi ve kaynak sorunlan ile gelisim
stireci icinde devinimlerle varhdini strdarebilmis olan Tirk sinemas:,
¢ok kapsaml bir arastirma alanidir. Sokrat’in sanat igin yaptig: "ayna”
benzetmesinde sanatsal yaratinin gergekligin yeniden tretimi oldugu
mantiginin ¢agrigtirdiklanyla (sanatgr sanatsal nitelikte olmayan ger-
cekleri secerek onlan bagka bir dizge iginde konumlandirir ki sinema
bununla oynar sanki!) baktigimizda, Turk Sinemasinin konu, kahra-
manlari ve kadrosuyla hayattan, dogal, icimizden olusunun ona "bel-
gesel" nitelikler yukledigini ve aragtirmalar icin kaynak olma 6zelligi
tagidigini goruriz.

Sinema tarihi aragtirmacilarinin diginda sosyologlar, psikologlar,
kiltur-sanat-toplum-siyaset tarihgileri, halk bilimcileri, mimarlar, kent

@
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ve gevre tasarimcilari, kent yénetimleri hatta modacilarin bile belge-
sel kimliginden yararlanarak Turk sinemasini kaynak olarak kullanabi-
lecekleri Gzerine yaklagimlan belirlemek bu yazinin ana temasini olus-
turmaktadir. Bu ¢ahsmanin, Turk sinemasinin kaynaklk ettigi cesitli
alanlardaki aragtirmalar bibliyografyasi niteliginde olmasi hedeflen-
mistir. Bu anlamda karsilikh etkilesimleri de iceren gesitli alanlardaki
aragtirmalar saptanacaktir. Boylelikle de Tirk sinemasinin aragtirma-
lara kaynak olmasina dair bir bakig agisiyla degerlendirmeye gidile-
cektir. Sinemaya kaynaklik eden olay ve olugumlarin ve Tirk sinema-
sinin, bitdnd olugturan imgeleri aragtiran bilim dallarinca kaynak
olarak kullaniimasiyla ulagilacak 6zgin sentezlerin, glinimiz ve gele-
cek icin ne denli 6nemli olabileceginin alti gizilmeye calisilacaktir.

Oncelikle bir "Sanat Tarihgisi" olarak bu alan disinda bir disiplinin
egitimini almanin, sinemanin ne iginde ne de disinda olmanin 6zellik-
lerinden faydalanarak objektif bir yaklagimla hareket etmeye ¢aligtim.
Altini gizmeye calistigim noktaya egitimini aldigim alanda uygulanan
mantiktan hareketle yola ¢ikarak vardigimi séyleyebilirim. Aragtirma
sirecinde ulagtigim kaynaklar, ilk kez Tark sinemasi ile ilgili arastirma
yapacak olan 6grenci ve aragtirmacilara da bir gikis noktasi olustur-
masi disincesiyle bir araya getirilerek ek olarak sunulmustur.’

Aragtirma siirecinde ilk olarak Yiksek Ogretim Kurulu Tez Merkezi
kataloglarinda yer alan 1986-2002 tarihleri arasinda "Sosyoloji", "Gor-
sel ve Sahne Sanatlar", "Radyo-TV-Sinema" alanlarinda hazirlanmig
yiksek lisans ve doktora tezleri taranmigtir (Ek:1). Ortaya ¢ikan tablo;
on alti yillik siireg icerisinde Tirk sinemasina iligkin yapilan akademik
galigmalarin seyrinin, yogunlasilan ilgi alanlarinin, aragtirmacilarin
kimliklerinin ve yaklagimlarinin takip edilebilmesini, istatistiksel veriler
olugturmamizi saglamaktadir. Ulasilan sonuglar, gelecekte yapilacak
galigmalar icin aragtirmacilarin yeni aragtirma konular belirlemelerin-
de yonlendirme de saglayabilir.

ikinci asama olarak; Tiirk sinemasi, Tiirk sinema tarihi, yénetmenler, tiir-
lerine gore filmler, elestiri ve yorumlar, alanla ilgili hazirlanmis bibliyografya®

4 Y
' Arasgtirma sdrecim iginde "Tark Sinema Aragtirmalari“na baglangig olusturacak ya da
bagvurulacak kaynaklann yeterli derecede derlenmis olmamasi, bu alanda yeni ga-
ligmaya baglayan bir aragtirmaci olarak beni oldukga zorlad..
2 Olusturulmaya galigilan bibliyografyanin baglangig noktasini
http//www.geocities.com/Hollywood/Cinema/3492/TURKFILMLERI adresindeki Fat-
ma Kagukkurt'un galigmasi olugturmugtur.
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calismalan, kitap’, dergi ve makaleler®, veri tabanlan, kiitiiphaneler® sinema
aragtirma merkezleri ve dernekleri, arastirmacilarin kimlikleri ve ilgi alanlan,
universitelerin ilgili fakdltelerinin programlan, Tirk sinemasinda kadin, erkek,
aile, gocuk, kent gériinimleri (6zellikle istanbul), grafik tasanmlar (film afig-
leri), mekan, kostiim, miizik gibi alanlarda "online® taramalar yapilmgtir.
Arastirma sureci sonrasinda Gzerinde yogunlagilan konu ve dénemler, bu ko-
nulan ele alan aragtirmaalarin kimlikleri, disiplinleri ve arastirma yapilabile-
cek konular hakkinda gikanm yapmak miimkiin hale gelmektedir (Ek:2).

Kiltir-sanat ve toplumsal tarih arastirmacilari ilgi alanlarina iligkin
materyal bulabilmek igin bu alanlarin digindaki kaynaklar da deger-
lendirmek durumundadirlar. Sinema da burada ¢ok yonli bir kaynak
olarak bu listenin baginda gelir. Filmlerin gekildikleri donemlerin kul-
tirel, sanatsal, sosyolojik, politik, kentsel olusum sirecleri g6z 6nine
alindiginda mesajlarin halka goérsel aktarimi olarak sinemayla kargila-
glyoruz. G. Alper Ataser’in de belirttigi lizere "sinema, en yalin ifadey-
le ‘degisen zamanlarda’ ortaya ¢ikmis bir iletisim araci*dir.®

Tirk sinemasinin baska alanlarda kaynak olma potansiyeli hakkin-
da ¢ikig noktam, yaptigim arastirmalarda kullandigim, alanimda kul-
lanilan yontem ve materyallerdir. Yazinsal ve gérsel malzemeler liste-
de ilk sirayi alan kaynaklardir. Ozellikle gérsel malzemeler, ¢ikarimlar
yapmak i¢in zengin bir alan tanir. Kaltar, toplum, sinema ve sanat ta-
rihi alanlarinda galisan arastirmacilarin; estetik degerlendirmelerini,
metot 6nerilerini ve saptamalarini saglam bir zemine oturtabilmeleri
icin aragtirmalarini en ug noktalara gotiirerek kapsaml bir bilgi teme-

? Yeni gikan ve piyasada satigta bulunan kitaplara ulasmak igin kitiphanelerin digin-
dakitap satig merkezleri online olarak taranmigtir. Bunlarin baginda
www kitapnet.com, www.baskuda.com, www.ideefixe.com, www.simurg.com,
www kitapyurdu.com, www.antoloji.com, www literaturekitabevi.com,
www.remzi.com.tr, www.pandora.com.tr, www.sanatkitabevi.com,
www.imge.com gelmektedir.

* Milli Kitiphane Makaleler Bibliyografyasi, Popiler Sinema dergisinin 1992-2002
yillan arasindaki tim sayilan, ulagabildigim kitap ve makalelerin kaynakgalari,
www altyazi.net, www.dergi.org.tr adreslerinden ise Tark Sinemas: ile ilgili maka-
leler taranmistir. Bazi dergileri sadece online olarak tarayabilmem, bazi makaleler
igin sayfa araligimi veremememe neden olmugtur. Fakat; makale konular, yazari,
aragtrmaya ulagilabilirligi saglayan yayin ismi, yeri ve sayisinin belirtilmisg olmasi,
en azindan aragtirmacilan kaynaklarin varligindan haberdar etmektedir. Daha de-
tayh bir bibliyografya genig zaman ve destek ile gergeklegecektir.

® Talat Oncii Kitiphanesi, Bilkent Universitesi Kitiphanesi, Anadolu Universitesi K-
tuphanesi, Bilgi Universitesi Kitiphanesi, Sabana Universitesi Bilgi Merkezi, Kog
Universitesi Suna Kirag Kutuphanesi, Dokuz Eylul Universitesi Katdphanesi, istan-
bul Universitesi Merkez Kutiphanesi, Bogazigi Universitesi Kutiphanesi, Marmara
Universitesi Katuphanesi, Mimar Sinan Universitesi Katuphanesi, Istanbul Teknik
Universitesi Merkez Kuatuphanesi, Milli Katiphane  veri tabani
(www.mkutup.gov.tr), kataloglarinda taramalar yapilmigtir.

© http://teenturk.virtualave net/culture/tcinema.html
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li olugturmalari gerekmektedir. Minyatir, gravar ya da bir fotografta
yakalanan bir detay, aragtirmanin kilit noktasim olusturabilir. Farkh
disiplinlerden gelen aragtirmacilarin bagkalari tarafindan 6nemsiz gé-
rinen ipuglanna dayanarak, varacaklan sentezler, olusturulacak bilgi-
ler, yeni kuramlar igin temel olusturabilir. Mimarlik egitimi almig ve
Tirk sinemasi Gzerine doktorasini vermis olan Fatos Adiloglu ile ha-
zirladigimiz, istanbul kent dokusu iginde bahgelerle ilgili bir arastir-
mada bu gérsel malzemeler 6nemli bir yer teskil etmistir.

Ayni gorsel kaynag kullanan Gg farkh disiplinden arastirmacinin
ortaya ¢ikardiklari ¢cahgmalari yerinde érnekler olarak sunmak istiyo-
rum. Topkapi Sarayi'nda bulunan, Levni’nin Ill. Ahmed‘in ogullarinin
sinnet diginini anlatan "Surname"si; Tugrul Savkay‘in Osmanl ye-
mek kiltird, Metin And‘in edlence kdaltird, Nurhan Atasoy’un kos-
timler Gzerine hazirladig! arastirmalarin bag kaynagi olarak kargimiza
¢tkmaktadir. Ayni Levni minyatdrleri bugin varolmayan bir Osmanl
Sarayinin restitiisyon projesi olan yiksek lisans tezimi de destekleyen
en kuvvetli kaynaklar arasinda yer alarak mimarlk ve sanat tarihi
alanlarinda da degerlendirmeye kucak agmistir. Tarihsel siireg icinde
20. yazyilla kadar olan periyodu minyatir gravir ve fotograflarla 6r-

Surname-i Vehbi’den Levni'nin Topkap: Saray Muzesi Katiphanesinde bulunan
A-3594 76 B 77A no’lu minyatira



Kaynak Olarak Sinema...)

Levni'nin Vehbi Surname’sinde betimledidi 1721 tarihli lll. Ahmed'in ogullarinin
sunnet edlencelerinden

neklendirirken daha sonraki zaman dilimine ve ginimize ait 6rnek-
lendirmeler igin Tirk filmlerini kullanmig olmamiz bu arastirmaya
baglamam igin bir fikir vermigtir. Donemlerinde gelecekte bize kay-
naklik etme amaciyla-haliyle-yaratilmayan bu eserlerin bugin hizmet
ettikleri alanlar distindldigunde, belgesel nitelikler tagiyan Tirk film-
lerinin giiniimiizde ve gelecekte farkh disiplinlere kaynaklik edebilme-
si dogal goziikmektedir.

Sanat ve bilimin sosyal yagamin bir aynasi oldugu ve bir {lkenin
sosyal ve toplumsal yagaminin her ¢agda faklh yontemlerle sanatgilar
tarafindan yansitildigi unutulmamalidir. Bir Glke sinemasinin igledigi
tavirlarin, o llkedeki disiince iklimi ve yagam bigimiyle dogrudan ilis-
kili oldugunu tekrar vurgulamak istiyorum. Sanati ve sanatguyi, yasa-
digi toplumun kosullarindan soyutlamanin mimkin olmamasi, sa-
natsal oldugu kadar toplumsal bir olgu olarak kargimiza ¢ikan sinema
Gzerine arastirmalar yapanlara ve tarihgilere genig perspektiflerde
bakma gerekliligini de beraberinde getirmektedir. Ayni baglamda
sosyolojik aragtirma konusu olarak da incelenecek bir kaynaga do-
nigmektedir sinema... Ozellikle Tirk toplum yapisi ve sinemamiz di-



stintldiginde bu iki disiplinin karsilikh birbirini beslemesi uluslar-
arasi yayin yapmayl temel hedef edinmis akademisyenlerimiz igin
aragtirma alanlarini genigletme firsati tanimaktadir.

Yapilan arastirmalara baktigimizda kadin, toplumsal cinsiyet, aile,
erkek ve go¢ temas lzerine daha fazla yogunlasildigi gorilmekte.
1986- 2002 yillar arasinda yapilmig Tirk sinemasi konulu 111 tezden
23'G kadin-erkek-aile, toplumsal etkilesimler Gzerine, 13 tanesi Turk si-

Enderunlu Fazil'in XIX. Ydzyil tarihli Hubbanname ve Zenname isimli galigmasinda
Sadabat ve gunlik yagam

nemasinda tur ve konu Gzerine, 20 tanesi Tirk sinemasi sorunlar, 2 ta-
nesi go¢ ve arabesk tizerine, 24'G yonetmen ve film ¢o6ziimlemesi Gze-
rine, 3 tanesi belgesel Turk sinemasi Gzerine, 4'U seyirci profili, ekono-
mik ve hukuksal verilerin yansimalari, diger 12 tanesi de mekan, mi-
zik, teknik donanim, dekor ve istanbul (izerine hazirlanmigtir. Aragtir-
malar 6zellikle 1960-85 yillari arasindaki 25 senelik dénem Uzerinde
yogunlagmigtir. 1960-1975 yillari arasinda ¢ekilmig Turk filmlerinde he-
niz bozulmamig kent goriinimleriyle, agik-kapali mekanlaniyla, eglen-
ce ve caligma yerleriyle istanbul fon olarak kullanilmis ve giinimiizde
istanbul arastirmalari yapan mimar, tarihci, kent planlamacilari igin ka-
cinilmaz bir kaynak niteligi kazanmistir. Ozellikle son bes yilda mimar
kimlikleriyle Tiirk sinemasini kaynak olarak kullanan ve sentezler yapan
ogretim Gyeleri yeni perspektifler katmiglardir.” Televizyonlarla her giin
evimize defalarca giren filmlerde kullanilan donemin populer muzikleri

’oDTU’de ise Mimarlik Fakiltesi'nde sinema uzerine, mekan-sinema iligkisini konu
alan aragtirmalar yapilmaktadir.
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ise iki Gg seneden beri mizik sektérind hareketlendirmis, Karagéz/im
ile baglayan nostalji rizgarlarina bilingli olmasa da kaynaklik etmistir.
Tarihsel degeri olan film afisleri, grafik tasanimin gelisimini géstermesi
bakimindan énemli kaynaklardir. Basildiklari donemin tarzlarina, egi-
limlerine, kiiltarel tavirlarina iligkin ipuglari tagirlar. Mazayedelerde go-
rebildigimiz, zamaninda kese kagidi yapilip atilan bu tasarimlarin geli-
sim seyri bu alanda yetigen 6grencilerin etit etmeleri gereken ayri kay-
naklar olarak kargimiza gikar.

Sosyolojik boyutlan tartisiimaz olan kimlik gelisimi, ydonetmen ve
oyuncularin topluma etkileri ve az 6nce degindigim diger alanlarda
gahsan arastirmacilarin kimliklerine baktigimizda iletisim, sinema-TV,
guzel sanatlar, sahne tasarimi egitimi almis sinema tarihgilerini ve
hobi olarak bu ise goénil vermis arastirmaci, elestirmen ve yazarlarn
gorayoruz. Fakat kullanilabilir 6zellikleri goze alindiginda sosyoloji,
psikoloji, sanat tarihi, siyaset tarihi, moda, mazik, tarihi, grafik tasari-
mu, antropoloji, gostergebilim, mimarlik, kent planlamasi, halk bilimi
hatta ekonomi egitimi almig aragtirmacilar, ilk kaynak olarak Turk si-
nemasini kullanabilme potansiyeline sahipler. Kemal Sunal’in "aslhinda
beni sosyologlarin etit etmeleri gerekir' séyleminde ve efor sarf edi-
lerek cesaretle yapilan aragtirmalarda, var olan kaynak potansiyeli go-
rilmektedir. Sanat danigmanlar gibi alan danismanlari bu arastirma-
lar icine dahil edilerek baslangiglar yapilabilir.

Ankara Universitesi Tirk inkilap Tarihi Enstitisi’nde *Tirk Sinema-
sinda Milli Miicadele" (1987), ODTU Sosyoloji Bélimi‘'nde "Sociologi-
cal And Semiological/Psychoanalytical Approaches In Feminist Film
Theory: Woman'’s Films in Turkish Cinema During 1980s" (1990), Gazi
Universitesi Tirk Dili ve Edebiyati Balimii'nde "Bilge Olgag ve Sine-
masinda Kadin* (1993), Bilgi Universitesi isletme Bélimi’nde "Tirk
Sinemasinda Yénelimler* (1998), Marmara Universitesi ingilizce islet-
me Bolimi’‘'nde "Tirkiye Sinema Pazar Dinamikleri (1922-1999)"
(1999), ODTU Uluslararasi iligkiler ve Siyaset Bilimi Bélimi’nde "isla-
mi ideolojilerin Tirk Sinemasi Uzerindeki Etkileri: 1970ler ve 1990’lar
Arasindaki Popiler Milli Sinema Ornekleri Uzerine Bir Cahgma"
(1998), iTU Tiirk Sanat Muazigi Programi'nda *1950-1970 Arasi Tarki-
ye'de Sinema Mazik iliskisi" (1998) basliklariyla yapilan Tark sinemasi-
ni konu alan bu yiiksek lisans ve doktora tezleri farkh disiplinlerin
yaklagimlarimi agik¢a sergilemektedir. Son on yilda kendini daha net
gosteren bu yaklagimi destekler bicimde, sinema-TV bélimlerinde de
yiiksek lisans ve doktora galigmalari yapan mimarlar, miahendisler, is-

letmeciler yer almaktadir.



(Burcu Alaralan)

Sinema Uzerine lisans ve lisans-Ustl ¢aligmalar yapan Gniversiteler-
de, farkh alanlardan alinan veya alinacak olan égrencilerin, aragtirma-
cillarin beraberlerinde getirecekleri farkh disiplinler, yaklagim ve metot-
lar, Tark sinema tarih yazimina ve alan aragtirmalarina daha saglam ve
derin bir soluk getirecektir. Ozellikle Gniversitelerde bu arastirmalarin
yapilacagi 6zel merkezlerin veya kursilerin kurulmasi; bahsedilen alan-
lardaki aragtirmaci ve akademisyenlerin ilk kaynak olarak sinemamizi
kullanabilmelerine, sinirli olan veriler ortadan kalkmadan, hayatta olan
emekgiler gitmeden tim verilerin, kiinyelerin toplanmasina ve kisith
olan zaman iginde saglikh bir Tiirk sinema tarihinin yazilmasina destek
sadlayacaktir. Kaynak gruplarini taniyarak ulasabilecek, elestiri ve ana-
lizini yapabilecek ve uygun alanda kullanabilecek yetilerde arastirmaci
ve uzmanlari temelden yetigtirmek igin uzun, rahat bir zaman liiksiine
sahip degiliz. Bu kisitlayici sebep bile disiplinler arasi "imece" usuli bir
isbirligini zorunlu kilmaktadir. Yaraticihga agik bir tarih yazimi ¢ok sesli
ve ¢ogulcu hale gelerek, yeni konulara agilmayi, yeni ele aliglar geligtir-
meyi, yeni anlati tirleri kurmayi, alanla iliskilerini yeni bigimlerde olug-
turmayi, yeni yorumlarla "gelismeyi" de beraberinde getirecektir.

Sinemamiz Gzerine bir tartisma platformu ve kimlik olugturmak icin
ilk 6nce tarihine bakmak gerektigi inancindayim. "Tirk Sinema Tarihi
Yazilimi: Bir Yéntem Onerisi* (Akser 2003) adh ¢alismasiyla Murat Ak-
ser'in de belirttigi Gzere; yeni aragtirmacilarin yaptiklari arastirmalara ilk
kaynaktan ulagmak, sentez yapmak igin yeni hedeflerle genis bir pers-
pektif olugturmak yerine, 6znel bicimde varolani yeniden sunma yakla-
simlarinin, Tirk sinema tarihi ¢aligmalarinin ivme kazanmasini yavagla-
tacag kanaatindeyim. Cigero’nun; "Geg¢misini bilmeyen, ¢ocuk kalmaya
mahkumdur" s6zina hatirlatarak, sinemamizin blyimesi igin tarih yazi-
hminin hizlanmasi gerektigini disindyorum. Bunun saglam ve hizli bir
bigimde olmasi kaynaklik ettigi disiplinlerin de destedi ile, ilk kaynak-
tan, yani sinemanin ta kendisinden ise baslayarak gergeklegebilir.

Kaynakga:

Akser, Murat (2003), "Tirk Sinema Tarihi Yazimi: Bir Yontem Onerisi®, Tark Film
Aragtirmalarinda Yeni Yénelimler 3, (der.) Deniz Bayrakdar, Baglam Yayinlar::
Istanbul.

Martal, Abdullah (2000), "Yerel Tarih Yaziminda Kaynak Kullanimina iligkin Sorun-
lar", Tarih Yaziminda Yeni Yaklagimlar *Karesellesme ve Yerellesme’, lll. Ulus-
lararasi Tarih Kongresi Bildirileri, Istanbul.

e

Burcu Alarslan

Ogretim Gérevlisi
Bahgegehir Universitesi
Fen - Edebiyat Boldmd
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SINEMATEGI YENIDEN DUSUNMEK

((Gadrn inceoglu)

Bach'in ya da Beethoven'in galigmalariri dinleyebilmekten
yoksun yetigmekte olan bir mizisyen, ya da kitiphaneye
giderek gegmigin yapitlarini okuyamayan geng bir yazar
daganebilir misiniz? Oyleyse yetismekte olan bir sinemaciyi
-ya da elegtirmeni- benzer haklardan mahrum etme gibi bir
hak var midir?

Eric Rohmer, Cahiers du Cinema, sayi: 135, Eylil 1962

Filmin tarihi bir belge olarak tanitiimasi, sinematografin diinya
bagkentlerindeki gosterilerinden kisa bir sire sonra, 1898°de gergek-
legti. Rus Gan !l. Nicholas’in emrindeki Polonya’li sinemac! Boleslaw
Matuzewski Paris’te, teknigin bu yeni harikasinin Grinlerini saklamak
icin, dinya genelinde bir arsivler agi kurulmasi ¢agrnisinda bulundu
(Kula 1983: 5).

Matuzewski filmin aynicalikh durumunu kesfetmede yalniz degildi.
1900 yilinda Paris'teki Etnografya kongresinde, giindelik egyalar, giy-
siler, el aletleri, silahlar vb. nesnelerin, onlarin gergek islevini ya da,
daha uygun bir dille ifade edersek, yasayan bir kiiltirin, strekli bir
devinim halindeki sosyal, ekonomik ve siyasal sartlarimi anlamak igin
yeterli olmadigi sonucuna varildi. Bu devinimi yeniden lretmek igin
bu aktiviteleri yansitan, verileri anlagihr ve bilimsel olarak giivenilir ki-
lan gérsel-igitsel bir araca ihtiyag vardi. O zamana kadar zaten fotog-
raf ve ses kayitlarini ¢alismalarinda kullanan antropologlar ve etnog-
raflar mazelerine film arsivleri eklenmesi disincesini gelistirdiler.

Yirminci ylzyilin devinimlerini kaydedebilecek yegane arag¢ olan
hareketli gérantuler aracinin 6neminin farkina varan bazilarinin he-
yecanina karsihk, sinema urinleri, mizeciler ve arsivciler tarafindan
neredeyse tamamen ihmal edildi.

Filmlerin bagarisi maddi getirisiyle 6lguldi. Hatta, filmin 1920°li ve
30’lu yillarda ulusal ve uluslararasi alanda ideolojilerin yayilmasinda
propaganda araci olarak kullanilmaya baslandigi bir dénemde bile
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filmleri ve onunla ilgili bilgiyi sistematik olarak edinme ve korumaya
yonelik diizenli bir galisma yoktu. Bunun bir sonucu olarak da bugtin,
1930'dan 6nce tretilmis filmlerin gogu kayip durumdadir.

Filmlere sahip gikilmamasinda ihmalin yaninda éldiriici darbeyi
vuran teknik bir gerekge de vardi: Film materyalinin dogasi. 1950°den
6nce yapilan batin 35 mm. prodiksiyonlar nitrat taban tzerineydi.
Bu durum onu saniyede yirmi dort kez tik-taklayan saatli bir bomba
haline getiriyordu. Nitrat filmlerin yiksek parlayici niteligi, argiv, mi-
ze ve kitiphanelerde, onlari barindirma konusunda kesin bir caydiri-
1 etki birakmis olsa gerek. Amerikan Kongre Kitlaphanesi (Library of
Congress), 1896'dan 1912°ye kadar Ug bin civarinda filmin pelikil ye-
rine ancak kadit seritler zerindeki bir kopyasim saklayabildi. Bugin
bu koleksiyon, Thomas Edison’un ilk film deneylerini de icermekte-
dir."! Ozel olarak yalnizca filmleri elde edip korumaya adanmig organi-
ze bir arsiv 1930°lara, yani sesin sinemaya girip, sessiz filmlerin daha
fazla rekabet edemeyerek tehlikeye diigmesine kadar kurulmadi. ilk
arsivler kigisel ¢abalarla kuruldular ve genellikle 6zel koleksiyonlar te-
melinde gelistiler.

Bu ilk yillardaki belge filmciliginin yayginh@ dastnulirse, 19. yiz-
yil sonu ve 20. yizyll baslarina ait ¢ok sayida olgu ve olayin tarihin
gelmis gegmis en biyik tanigi diyebilecegimiz film tarafindan kay-
dolmus oldugunu tahmin etmek glg¢ degildir. Bugiin hem diinya
hem de Tuirk sinemasi tarihi elde bulunan kaynaklara gore yazilmigtir.
Dogaldir ki, sinemanin gegmisine ait bilinen eser, kisi ve olaylar, geri-
ye kalmayi basarmig olanlardir. Onlarin glinimuzde varligini koruyor
olmasi ¢ogu zaman gansin ve bireysel ¢abalarin bir sonucudur.

Sessiz sinemanin altin ¢agini yasamig ve sesli filmin ylkselisiyle
sessizin yok olug surecini izleyen iki geng, Henri Langlois ve Georges
Franju, kalici bir yapi kurmaya karar verdiler. Bu yeni bir fikir degildi.
Sanatin alanina girmig olan filmin korunmasi konusunda 1912°lerden
beri konuguluyordu. Franju ve Langlois, 1935'te kurduklan kullibe
‘Cinematheque Frangaise’ adini verirler. "Cinematheque" s6zciginu
"bibliotheque" kelimesinden tireterek 9 Eylal 1921 tarihli Cinemaga-
zine dergisinde ilk duyuran kisi, film elestirmeni Léon Moussinac’tir
(Roud 1998: 18).

Bir yeniden lretim araci olarak filmin, sanatin alanina dogru yayil-
masindan 6nce, dogaldir ki, yakin tarihin bir kaydi olma 6zelligi vur-
gulanmigti. 1930’lara gelindiginde ise, bir film kitaphanesi disiince-

( ' Meraklisina not: Bu filmlere internet izerinden www.loc.gov adresinden ulagilabilir. w
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si, bir sanat mizesinin kargihdi olarak sekillendi. Langlois ve Franju
filmleri korumanin en iyi yolunun onlari insanlara géstermek oldugu-
na inaniyorlardi; ¢inkd film Langlois’nin deyisi ile "gésterilmek igin
yapilmigti." Bu iki gencin amaci, yalnizca izleyiciler igin gosteri prog-
ramlar hazirlayan bir sinema kuliibii kurmak degildi. Filmleri ve on-
larla ilgili bilgi ve belgeleri toplamak, korumak, insanlarla paylasmak-
ti amaglari. Bu dislincelerden hareket eden iki arkadas, bir sinema
dergisinin sahibinden aldiklan yardimla ilk filmlerini edinmeye ve
bunlarn Langlois’'nin evinin genig banyosunda saklamaya basladilar.
ikinci Diinya Savasi sirasinda ¢alismalarina ara vermek zorunda kalan
sinematek, savastan sonra ¢alismasina kaldigi yerden basladiginda ilk
defa yiiz bin franklik bir devlet yardimi alir. Kisa zamanda bu yardim
artarak sekiz milyon franka kadar yukselir.

Ephraim Katz, Film Ansiklopedisi'nde sinemategi su sekilde tanim-
lar: "Film arsivleri icin kullanilan Fransizca bir terim; bazen diger dil-
lerde sik¢a sanat filmleri gosterimi (zerine uzmanlagmis film kulipleri
ve salonlarini ifade eder" (Katz 1980). Cambridge International Dicti-
onary of English ise "klasikleri ve avant-garde filmleri gosteren kiiguk
sinema salonu" olarak tanimlar.

Bu tanimlarin ikisinde de sinemateklerin, sanat filmi gosteren bir
tir sinema kulibu olarak kabul edildikleri anlagilir. Bazen de, gerek
Ulkemizde gerek diinyada sinematek kelimesinin birebir karsgiligi ola-
rak, s6zciigiin Fransizca koékeni dayanak gosterilerek "film arsivi" kul-
lanilir. Tarihi gelisim stirecine bakildiginda ise, filmleri saklama du-
stincesine baglh olarak film arsivlerinin sinemateklerden daha énce
ortaya cikmis oldugu gérilir. Cinémathéque Frangaise ile New
York'taki (Museum of Modern Art icindeki) ve Londra‘daki (National
Film Archive) arsivler arasinda biyuk bir fark vardi. Bu kurumlar Ciné-
mathequé Francgaise’den daha eski olmalarina karsin, film gosterileri-
ne ancak ikinci Diinya Savagi‘'ndan sonra baglamislardi. Sinematek
digiincesi, o giine kadar depoculuk anlayisinda igleyen film arsivleri-
nin barnindirdigi kaltirel ve sanatsal degerlerin, ilk defa toplum iginde
dolasimini saglayan kurumlan yaratmigti (Roud 1999: 11-12).

Arsivcilik sinematek digincesinin 6nemli bir ayagi olsa da, sine-
matek bir arsivden daha fazlasini ifade eder. *Arsivcilik literatiriinde
hep su malzeme olarak telaffuz edilen s6z konusu yapitlar sinema-
tekte gergek degerini bulurlar. Sinematek ne bir sinema kuliibi ne de
sadece bir film deposudur. Sinematek bir tir sanat mizesidir. Lang-
lois onu " Louvre ile modern Sanat Mizesi‘nin karigimi" olarak tanim-
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lar (Roud 1999: 27). ilk sinema muzeleri teknik bir kimlige sahipti; si-
nema éncesine ve sinemanin ilk yillarina ait araglann toplanmasiyla
yetiniliyordu. Langlois ve Franju’nun Cinematheque Franqaise ile ge-
tirmig olduklan anlayiga gore ise, sinema miizesi filmle ve onunla ilgili
maddi 6geleri (senaryo, kostum, fotograf, afig, vb.) de temsil eden,
sinema sanatinin mizesidir. Sinema yapimlanimi kendi yapisina uygun
bir bigimde koruyup, paylagmak daha énce hi¢ digunilmemigti. Sine-
matek disiincesiyle, o gine kadarki arsivcilik anlayigimin tamamen di-
sinda, yeni bir kurumsal yapi ortaya koyulmugtu.

Sinemanin Uranleri, yazili-basili malzemeye gére teknik bir farkltk
tasir. Sinematekleri yazili belge ve dokimantasyon arsivleri ile karig-
tirmamak gerekir. S6zi edilen malzemeler belirli bir merkezde ¢ogu
zaman bir seferde yalniz tek bir kisi tarafindan erisilebilir bir yapida-
dir. Nadide eserleri bir merkezde glvence altina alma esasina gére
calgirlar. Belki de en biiyik 6zelliklerinden biri yeniden uretilebilirligi
olan "hareketli géranti" ya da Tirkge’de genellikle hem film hem de
video yapimlar igin kullanilan terimle “film* ise dogasi geregi, toplu-
luga hitap eder. Burada "topluluk” sdziyle kastedilen, "kitle" degil en
yalin haliyle sinema salonundaki izleyicilerdir. Bunun yaninda kitap ya
da bagka bir yazili basih malzemenin aksine, saklanma kogullan altin-
daki bigimi ile ona erisildigi (yani izlendigi) andaki bigimi, birbirinden
farkhdir. Raflarda pelikiil ya da bant, disk, kaset vb. taglyici malzeme
Gzerindeki gorintdaler, igsel degerinden uzak, yalnizca maddi bir de-
ger ifade ederken, ancak teknolojik bir aygit yardimiyla hayat bulup
yapilig amacina ulagirlar. Eserin var oldugu stre, seyirci karsisinda oy-
nadigi dakikalarla bagimhdr.

Baska bir agidan bakildiginda, sinema bir sanat dahdir ve diger sa-
nat dallan s6z konusu oldugunda ‘resim ya da heykel arsivi’ yerine
‘resim ya da heykel miizesi’ kavramlarindan bahsedilir. Ginki bura-
da, resimleri bir depoda koruma altina almaktan gok, onlan kullani-
ma a¢ma, topluma ulagtirma iglevi vurgulanmaktadir. Béylece sine-
mateklerin kiitiphane ya da kagit arsivlierinden ¢ok sanat miizelerine
yakin durdugu gérilebilir.

Langlois'nin hayalini kurup Cinémathéque Francaise ile gergeklegtir-
mis oldugu kurumsal yapiyr film arsivi, gorsel-isitsel argiv, sinematek,
film muzesi, flm enstitisd vb., ne ad altinda olursa olsun, filmleri ve
filmlerle ilgili malzemeleri toplumun yararina sunan, ticari degeri olma-
yan yapimlan yasatan, gorsel-isitsel mirasi gelecege aktaran, film kalti-
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rine katki saglamaya ve onu incelemeye yonelik galismalar yapan ku-
rumlan koklerine sadik kalarak sinematek olarak adlandirabiliriz.

Diger yandan, sinematek adini yalnizca sinema filmleri Gzerine ¢a-
hgmalar yapan kurumlar igin kullanmak gibi bir liksimiz olmadigi
da bir gergek. Sinematek fikrinin ortaya atildigi dénemde tek "hare-
ketli gorinti" kayit bigimi olan film, sonraki yillarda meydana gelen
teknik gelismelerle yerini elektronik goriintiyle paylagmaya baslamig-
tir. Sinematek kavrami, formatlarla sinirli degildir. Hem film hem vi-
deo ya da yalnizca video yapimlar Gzerine galisan kurumlar da bu
gruba girebilir.

Artik sinematek olup olmamayi belirleyen temel kriterleri ele alabili-
riz. Sinemamin ortaya gikisindan asagi yukari kirk yil sonra faaliyete ge-
¢en sinematekler Gzerine diinyada bugiin bile kesin bir terminoloji birli-
gi bulunmamaktadir. Yalnizca film gésterileri diizenleyen ¢ok sayida
kulibin sinematek adini kullanmasinin da etkisiyle, bastaki tanimlama-
larda da gorildigu gibi, sinematek kavrami ¢ogu zaman ortaya ¢ikig
amacindan farkh bir bigcimde film kulibinin karsihg: olarak kullanil-
maktadir. Gergekte sinematekler, gorsel-isitsel arsivi ve gosteri salonla-
rinin yaninda, katiphanesi, destekleyici materyalleri, arastirma ve yayin
yapan, egitim programlan diizenleyen birimleri olan kurumlardir.

Dinyadaki oérneklerini inceledigimizde, hangi isim altinda olursa
olsun, bir sinemategin tg temel 6zelliginin oldugunu géraraz: Birinci-
si, koruma yani arsivcilik; ikincisi, erisim yani saklanan malzemeyi et-
kin ve sistematik bir gekilde kullanima agma; tglincusu ise entelektiel
¢alisma olarak 6zetleyebilecegimiz, aragtirma, yayin ve egitim faali-
yetleridir.

Kurumun organizasyonunun buykligiyle dogru orantili olarak fa-
aliyet alanlani da degismektedir. S6zgelisi, bir sinematek egitim faaliyeti
olarak, kitap ve dergi yayinlayip llke genelinde ¢ocuklara ve yetiskinlere
yonelik kurslarla sergi ve konferanslar dizenlerken bir digeri maddi gu-
cl ve organizasyon yapisi 6l¢iisiinde yalnizca yayin yapabilir. '

Sinematekler, gelirlerinin 6nemli bir kismini, bagh olduklarn bakan-
lik, belediye, sanat konseyi gibi resmi kuruluslardan ve bagdiglardan
saglamaktadir. Dogasi geregi teknolojiyle i¢ ice olan "hareketli gérin-
ti" diinyasi elbette ki bir kitiiphaneden daha masraflidir. Ulusal sine-
mateklerin hemen hepsi stat itibariyle 6zerk devlet kuruluglaridir.

Kiigik ¢aptaki sinematekler sinirh maddi olanaklarin belli bir ko-
nuda uzmanlasarak degerlendirmektedirler. Bagimsiz yapimlar, belli
bir dénemin yapimlari, belli bir tir Gizerine uzmanlagma 6rneklerine
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rastlanir. Tirkiye'de bahsedilen iglevleri yerine getirebilen, ele alabile-
cegimiz bir 6rnek olmadidi igin, iki yabanci érnege fikir vermesi agi-
sindan bir g6z atacagiz.

Bunlardan birincisi Gnli British Film Institute (BFI). 1933'te kurul-
mus olan (BFI) Film Council’a bagh olarak galgir. Ozerk bir kamu ku-
rulusudur. Gelirinin yarnisini bu kurum araciligi ile devletten alir. BFI
amacini su sekilde tanitir: Film ¢aligmalarini ve film kiiltirint gelistir-
mek. Buna karsin, her yil ilk filmini yapan birka¢ yénetmene sponsor
olsa da, film yapimini maddi agidan desteklemek ya da sinema sekto-
rine insan yetistirmek gibi bir sorumlulugu yoktur. Film ve filmle ilgili
malzeme koleksiyonlari, veri tabanlari ve uzman personeli temel kay-
naklarini olusturmaktadir. Koleksiyonlar, egitim ve gosteri olmak Gze-
re U¢ ana béliimden olugur (BFI 2001: 5).

Koleksiyonlar Bélimdi, ingiltere’nin gériinti koleksiyonlarini bugii-
nidn kullanicilan igin oldugu kadar gelecek kusaklar igin de saklar. Ar-
sivden genis bir izleyici grubunun yararlanmasini saglamak igin ¢ali-
sir. Arsivler, Koleksiyonlar Bolimine baglidir. Arsiv koleksiyonu, Nati-
onal Film and Television Archive (NFTVA), fotograf, kagit, ve lig¢ bo-
yutlu malzeme arsivlerini ve The Museum of Moving Image’i kapsar.
Koleksiyonlar Bolimu, filmler, televizyon programlari, belgeseller,
mize malzemeleri, fotograflar, posterler, grafikler hatta bilgisayar
oyunlari igerir. Yliksek koruma standartlan ve koleksiyonlari katalog-
lama, bolimuin 6ncelikleri arasinda 6n sirada yer alir.

Gosteri Bolumu, izleyiciye genis bir sinema kiltlrd sunmayi he-
defler. ingiltere genelindeki bagimsiz ya da zincir sinema salonlari is-
letmecilerine ve British Federation of Film Societies’e programlama,
kiralama ve pazarlama konulannda bilgi destegi saglamaktadir. Nati-
onal Film Theatre (NFT) ve Londra Film Festivali, ¢alismalannin en
o6nemli iki pargasidir. Gosteri bélimu, sinema izleyicisini arttirmada
6énemli bir rol oynar. Ulusal diizeyde belirledigi gosteri stratejisi dog-
rultusunda, sinema igletmecilerine ve topluluklarina, sinema ve tele-
vizyon yapimcilarina uzmanhk destegi saglar. Ulkedeki film festivalle-
rine mali agidan destek olur.

Egitim Bolimda, film ve televizyon kiltirini anlamayi ve insanlari
bu kdiltidr hakkinda bilgilendirmeyi amaglar. Kitiphane, kitap basimi,
Sight and Sound dergisi, web sitesi ve online servisleri, egitim proje-
leri, bélimun galigma alanina girer (BFI Education Strategy, 2000: 7).
Egitim Bolimi, topluma ve goérsel-isitsel endiistriye yonelik egitim
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programlan hazirlar. Ayrica koleksiyonlarin tlke genelinde egitim
amacgh kullanilmasina yonelik online bir servis gelistirmektedir.
1998'de BFI, organizasyon yapisindaki degisiklikle, sinirli kaynakla-
n ile daha ¢ok sinema tutkunlan ve arastirmacilardan olusan dar bir
gruba ulasan hizmetlerinin daha genis bir kitleye ulasmasini ve egiti-
me agirhk verilmesini kararlastirdi. Egitim, Koleksiyonlar, Gosteri, bu
olusumun yeni bélumleridir. BFI, gérsel-isitsel alanla ilgili egitim faali-
yetlerinde yeni hedefler belirlemeye, koleksiyonlardan tam anlamiyla
faydalanma olanagini saglamaya calisir. Son yillarda gésteri agirhikh
bir organizasyon olmaktan ¢ok, egitim projelerine agirlik verilmeye
baslanmistir. Yapisal degisiklikle enstitiiden faydalananlar ve onunla
birlikte ¢caligmak isteyenler i¢in kurumun daha etkin olmasi planlan-
mustir. Politikalari, Londra merkezli degil, tilke genelinde faaliyet gos-
teren bir kurum olmak, 6zel sektériin maddi katkisini saglamak, hal-
kin diizenlenen faaliyetlerle daha kolay bulugmasini saglamaktir. BFI’
da 2000 yil iginde 32 yayin, 95 bin 644 kitap satisi yapilmig, 13 bin
742 kisi kataphanesinden yararlanmis, 1291 adet arastirma amagli iz-
leme gergeklestirilmis, 210 bin 739 bilet satilmig sinema salonlarinda.
BFI kar amaci olmayan bir kurulugtur. BFI'nin tutmak ve yillik mali
tablolarinda kamuoyuna agtklamak zorunda oldugu bitgesine gére,
2000 yilina ait geliri 32.103.000 sterlin, 2001 yilinda ise 32.042.000
sterlindir (BFI 2001: 21).
1972'de kurulmug olan Pasific Cinematheque, Kanada’nin Vanco-
uver sehrinde bulunan kigik ya da orta 6lgekli kabul edebilecegimiz
bir sinematektir. Pasific Cinematheque’in ana gelir kaynag: her yil
saglanan 6deneklerdir. Cesitli hiikiimet kuruluglarinin ve sehir beledi-
yelerinin degisik miktarlarda katkisiyla saglanir. Yillik 500 bin dolar ci-
varindaki gelirinin 200 bin dolarini bu 6denekler tegkil eder. Geriye
kalani faaliyetlerden ve bagiglardan elde edilir. Dizenli ve gezici film
gosterileri, egitim hizmetleri ve bagvuru kaynaklariyla sinema aragtir-
malarini besler ve bir sanat bicimi ve iletisim araci olarak sinemanin
gelisimi icin caligir. Uyelerin ve aragtirmacilarin faydalanabilecegi bir
kutaphaneye, bagimsiz sinemacilarin boélgesel, sosyal, politik ve kdl-
tirel konulari isleyen filmlerinden olugan bir arsive sahiptir.
Tarkiye’de Longlois’in hayalini kurup gergeklestirdigi tirden bir
kuruma rastlanmamstir. 1950°’lerden bu yana bir sinematege olan
ihtiyaca zaman zaman deginilse de, aradan gegen kirk yili askin bir
suredir, hedefine varabilen bir girisim olmamigtir. Bununla birlikte,
Sami Sekeroglu ve g¢alisma arkadaglarinin bugiine kadar getirdigi

@
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MSU Sinema Televizyon Merkezi ile Onat Kutlar ve arkadaglarinin giri-
simi olan Tirk Sinematek Derneginin biylk gayretlerle sagladiklan
kazanimlar giphesiz géz ardi edilemez.

Tirkiye'de sinema galigmalarina higbir zaman gereken destegin
saglanmamig olusu, sinematek kurma ve yuriitme ¢aligmalarinda her
dénemde bir engel olusturmustur. Ornek olarak ele alinan yabanci si-
nemateklerin yapilanmalarinda da gérildiiga gibi, sinemateklerin her
biri, Glkenin kaltar politikalari sonucu kurulmus olan sinema kurum-
larina baghdir. Ulusal bir sinematek, devlet destedi olmadan ayakta
duramaz. Ulusal boyuttaki sinemateklerin hemen hepsi stati olarak
6zerk devlet kuruluglaridir. Daha kugtlik boyutlardaki organizasyonlar
resmi kuruluglardan 6denek alsalar da, sinirh maddi olanaklarini belli
bir konuda uzmanlasarak degerlendirmekteler. Ornegin Pasific Cine-
matheque arsivinde genellikle kiglk bitceli bagimsiz filmlere yer veri-
lip bu tar yapimlar ekseninde goésteri ve oturumlar dizenlenmektedir.

Turkiye’de sinema faaliyetlerini diizenleyecek kanunlarin gikanimasi
ve sinema Uzerine ¢alismalarin yapilacadi bir sinema kurumunun ve bu-
na bagh olarak da bir sinemategin kurulmasina yénelik siiregelen éneri-
lerden biri de 14 Ekim 1960 tarihinde Mazhar ipsiroglu, Baha Gelenbevi
ve Hadi Yaman'in verdikleri bir raporda soyle dile getirilmigtir :*

Tark Filmi‘ni kurtarmak igin, birbirinin mitemmimi iki seyin yapil-
masi garttir. $6yle ki: Evvela, simulli bir sinema kanunu ¢ikariimasi,
saniyen bu kanunu tatbik sahasina koymak uzere bir Milli Sinema
Merkezi kurulmasi, iktiza etmektedir. Milli Sinema Merkezi, bélim ve
¢aligmalarina dair taslag asagida veriyoruz... Milli Sinema Merkezi
(MSM), sinema kanunu kiilliyatile viicut bulmug ve igleyen, hikmiyeti
sahsiyeti bulunan mustakil bir madurliktir. Glzel Sanatlar Vekale-
ti‘ne, olmazsa Egitim Bakanhgi’'na baghdir. ilmi kurul vasfindaki idare
Heyeti'nin kararlarini midur tatbik eder... Sinematek kurarak yabanc
ve yerli, klasiklegsmis eski filmlerin zayiine mani olur ve bilhassa bu kiy-
metli filmler sinematek lokalinde tyelere gosterilerek, yeni elemanlarin
' yetigmesine hazirhik ve yardim yapilir. Projeksiyonlar miinazarah olur.

Tarkiye halen sinema alanini ya da daha genel bir deyisle gor-
sel-isitsel alani diizenleyen kurumlara sahip degildir. Ulusal ya da bél-
gesel bir sinematedin isleyisini saglayan maddi ve yasal kosullar bu
altyapi Gzerinde hazirlanir. Ulusal bir sinemategin kurulmasi ve sirek-
liligi ancak bu tur diizenlemelerin ardindan gergeklesebilecek ikinci

siin Sorunlan, 1959; 3ener, E. "Sinematek’le Arsiv’, Yesilcam ve Turk Sinemas,
1970; Onaran, A. §. “Tark Sinemasimin Orgutlenmesi®, Turk Sinemas, cilt 1, 1982.

{ ? Aynca bkz. Ozén, N. "Bir Sinematege Dogru®, Karagéz‘den Sinemaya -Tirk Sinema-}
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bir agamadir. Bu dizenli ve surekli bir sinema politikasinin varhginin
da gostergesidir aym zamanda.

Sinematekler 6nceligi yerli yapimlarin korunmasina, gérsel-isitsel
kaltarin korunmasi ve gelisimine yarayacak ¢aligmalara ayirmaktadir.
Bununla hedeflenen, sinema ve ondan ayrn disiinemeyecegimiz gor-
sel-igitsel alanin daglnsel ve kiiltiirel altyapisini olusturup onu besle-
mektir. Bu, iki sekilde basanlmaktadir: Birincisi, gorsel-isitsel gelene-
gin deneyimin mirasini ve ayni zamanda bugiinin eserlerini koruyup
toplumla bugiin ve gelecekte bulusturmak, ikincisi de buginun sine-
ma ortamini, sinemategin faaliyet alanindaki galigmalarla gegmigten
bir adim ileriye géturip, bilginin, kiltirin ve sanatin birikimini da-
zenli olarak ilerleyen bir siirece oturtmaya galisarak, gorsel-isitsel kiil-
turtin danyadaki egemen kiiltirler tarafindan bigimlendirilmesine
kargi koymaktir.

Sinematekler, bulunduklan cografyada sinema ve televizyon uizeri-
ne yapilan bilimsel galigmalarin sekillenme siirecinde de etkin rol oy-
narlar. Tarkiye’de hangi aragstirmac yaptigi en kiigik ¢aigmanin da-
yanacad: kaynaklara ulagmada sikinti gekmemistir? Bir sinemategin,
film ve ilgili malzeme koleksiyonlanyla, katiphanesiyle, gosteri prog-
ramlariyla, yayinlariyla, egitim ve diger temel galigmalanyla, diinya si-
nematekleriyle kuracad iletisimle, bir biitin olarak yaratacag: bilim-
sel ve sanatsal ortama ihtiyag¢ vardir. Boyle bir ortamin yoklugunda
ise bilgi ve belgenin etkin bir kullamiminin olmadig: aragtirmalarin ba-
san gsansinin azalmasi ve yapilan her galismanin, harcanan her eme-
gin birbirinden kopuk, birbiriyle etkilesimden uzak olmasi, verilere
tam erigim saglanamadidi icin, birikmesi gereken bilginin parga parga
ve yahtilmig bir hale gelmesi kaginlmazdir. Gogumuz yapilan aragtir-
malarda kisisel baglantilarla kisisel koleksiyonlardaki malzemelerden
yararlaniyoruz. Her aragtirmaya neredeyse tam anlamiyla sifir nokta-
sindan baghyoruz; gogu zaman daha once yapilmig ¢aligmalarin ulag-
tiklan noktadan ve ortaya koyduklarindan habersiz olarak.

Turkiye’de her ne kadar ulusal boyutta faaliyet gésterecek bir si-
nematege ihtiyag varsa da, boyle bir kurumun kurulmasi igin heniiz
ufukta hukuki ve maddi bir umut 151G1 géralmemekte. Film malzeme-
sinin korunmasi, restorasyonu ve gosterimi i¢in teknolojiye, yani ba-
yiik batcelere ihtiyag duyulmasi ve tilkenin inigli gikigh -daha gok da
inigli - ekonomik durumu géz éniinde bulundurulursa, ulusal boyutta
bir sinematek kurulmasi higbir kisisel girigimin altindan kalkamayaca-
g bir igtir. Pacific Cinematheque benzeri hatta daha kugiik 6lgekte
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bolgesel ya da belli konularda uzmanlagmig, tematik kurumlar en uy-
gun yol gibi gérinmekte.

Politik dalgalanmalar da distinildiginde en givenli siginak (ni-
versiteler. MSU Sinema TV Merkezi yetkililerinin de belirttigi gibi, bu
enstitl bir yerde Gniversite gatisi altinda olusundan dolayr kapatiima,
el konulma gibi tehditlere karsin ayakta durabilmis. Ekonomik ve po-
litik sartlara karsin, Gniversiteler bir sinemategin nispeten givenle ba-
rinabilecegdi yerler olarak gérilmektedir.

Buna karsilik, devlet Universitelerinin gelirlerinin kabul edilebilir
standartlarin ¢ok altinda oldugu digsindlirse, ¢ahgmalarini eksiksiz
gergeklestirebilen dinamik: bir sinemategin maddi zorluklardan dolay:
Universite biinyesinde kolay kolay ylrimeyecedi de anlagiimaktadir.
Diger yandan, 6drencilerin egitime olan maddi katkisinin ¢ok daha
fazla oldugu ve ayni zamanda devlet destegi de alabilen vakif Gniver-
siteleri, ekonomik guigleri ve 6zerk yapilariyla, bir sinematek kurumu-
nu kurup yiritebilecek maddi sartlara sahiptir. Belli konularda uz-
manlagmis kiglk bir sinemategi yuritebilmek, vakif Gniversiteleri igin
maddi agidan miamkiin gérianmektedir.

Sonug olarak, televizyon ekranlarinin karsisinda yasadigimiz keyif si-
nematek keyfi midir; ya da istanbul her sene baharda iki haftaigina bir
sinematege mi kavugmaktadir, bir daha digiinmek gerekiyor belki de?
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SiINEMA TARIHi YAZARLIGI IQIN ALTERNATIF
ARAYISLARI: YENILEME Mi, YINELEME Mi?

(Altug' Isigan )

I. Girig

Tirk sinemasi-incelemelerinin Tirk sinemasindan artik kemikleg-
mis diyebilecegimiz bir beklentisi var: Onun erginlige erismesini’ isti-
yor. Bu beklentiyi ele veren ve sikga karsilastigimiz ¢abalar arasinda,
endustrilegme belirtilerinin ya da auteurizmde gerekgelendirilen bi-
reysel basarilarin aranmasini gosterebiliriz.

Benzer bir yaklagim, Turk sinemasi incelemeleri kendini sorgula-
maya yoneldiginde de karsimiza gikar: Alanin; kurumsal, altyapisal
ya da entelektiel anlamda heniz ergin olmadigi diigiincesi hakim-
dir. Kabul edilemez gérilen bu durum karsisinda ise erginlige eris-
menin yollari gindeme geliyor ve kalkinma® receteleri tretiliyor.

Sorunlu goriilen alanlari ele almada hakim olan bu yaklagim, si-
nema tarihi yazimi tartigmalarinda kargimiza ¢iktiginda, ilging bir du-
ruma neden oluyor: Asilmasi istenen tarih yazim tarzi kargisinda éne
surdlen alternatif, agilmasi istenen tarih kurgusuna yaslanmaya de-
vam ediyor. Bu kez sinemanin degil, bilimin/tarih yaziminin tarihi bir
erginlige gegis kurgusu iginde dusindluyor; gelismiglik diizeyi, temel
sorun olarak merkezi konumunu koruyor.

Aslinda "geleneksel" sayilabilecek bu tutumun, "yeni yénelim-
ler"den s6z edildigi akademik toplantilarda karsimiza gikmasi, konu-
ya egilmeyi daha da 6nemli kiliyor; ¢lnki 6yle gérinuyor ki, yenile-
me gabalari 6nemli élglide yinelemeler Gstiine kurulabiliyor.

Konu, Tirk Film Arastirmalan Konferanslari‘nin gegen yilki aya-
ginda Murat Akser tarafindan ilgimize sunulan bir metin gergevesin-

' Almanca‘'daki Mundigkeit kavraminin kargihig. Kant, Aydinlanma'nin (Aufkla-
erung) ne oldugunu anlatirken, ergin kisiyi, anlama yetisinin sorumlulugunu tag-
mayi goze alan kisi olarak tanimlar. Aydinlanmanin slogam Aude sapere‘dir: Bilme
cesaretini goster. insan, ergin olmama (Unmiindigkeit) durumuna kendi kendine
dugtuganden, kendini bu durumdan kurtarmak da gene ona duger. Aydinlanma,
boylece bir ideal olmaktan 6te, bir sorumluluk da yukler kigiye. Erginlige erigmek
bir 6devdir ayni zamanda. Kapsamli bir yorumlama gabasi igin bkz: Foucault,
1984.

? Kalkinma, Kant'in erginlige erisme konusundaki dagancelerine de borglanarak, sa-
dece bir ideali belirtmekle kalmaz, ayni zamanda bir sorumluluk da yukler kisiye.
Bu gergevede kalkinma, tipki aydinlanma gibi, bir 6dev ahlak: igerisinde kargimiza

gikar.
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de ele alind:.® Bu metin, hem ge¢misteki tarih aragtirmalarini yontem
agisindan degerlendirmesi, hem de bunlara kargi bir alternatif 6ner-
mesi bakimindan incelenmeye deger. Amacimiz, Akser'in ¢alismasin-
daki gifte bir soruna dikkat ¢ekmek olacak: Galigmada bir yandan so-
runlarina sik¢a dikkat ¢ekilen Ulkemizdeki tarih yazimi geleneginin
temel duasinsel bilesenlerinin yinelendigini gérmek; 6te yandan ise
alternatifinin, baskici bir egilime agik kapi biraktigini ileri sirmek
mumkdan. '

Burada dnce, Murat Akser’in mevcut tarih kitaplarimi nasil deger-
lendirdigine, ne tir bir alternatif 6nerdigine bakilacak; bu yapilirken,
alternatifine dayanak olusturan ideolojik-diginsel kaynaklara énem
verilecek. Ardindan da bu alternatifin, daha énceki bir galigmada (Isi-
dan 2000: 195-212) ele alinan ve bu nedenle karsilastirma yapmaya
daha uygun gériilen Nijat Ozén’in tarih anlatisi ile hangi noktalarda
ortistigu, diger bir deyisle, agmaya gahgilan tarih anlatisini hangi
noktalarda yineledigi ele ahinacak.

Il. Alternatif Bir Sinema Tarlhinin Dislinsel Dayanaklari
Olarak Pozitivizm, Korporatizm ve Milllyetglilk

Bu boélimde Murat Akser’in mevcut tarih yazimlarina yénelttigi
elestiriler ve bunlarin diginsel dayanaklar ele alinacaktir.

Akser’e goére Tirk sinemasi tarihlerinin gelisiminde gifte bir sorun
go6zlemlenebilmekte: Birinci olarak bu ¢alismalar, sistematiklikten ve
belli bir hedeften yoksundur; ikinci olarak ise, eldeki bir avug veriyi
her defasinda daha da yoksullagmig bigcimde karsgimiza ¢ikaran bir
tekrara diigme sorunundan mustariptirler. Mevcut ¢aligmalan “sine-
ma tarihi yerine gegen" ¢alismalar olarak niteleyen Akser, bu ¢alisma-
larin yayinlanma bigimlerini de hatirlatarak -gogu kez gazetelerde ya-
yinlanmiglardir- s6z konusu ¢ahgmalarin bilimselligine iligkin kuskula-
nini dile getirir. Ozetle sdylenecek olursa, Akser’e gére Tirkiye'deki
mevcut tarih yazimi, yeni bilgi sunmayan, yéntemsiz yordamsiz ve
"rastgele*dir; bu nedenle de "bilim* sifatimi hak etmekten uzaktir. Bu
cahsmalar Akser'e, akademinin alam bog birakmasindan faydalanan
ve ancak bu sayede bilim oluveren ¢alismalar gibi gériniir.

Tarihgiler arasinda Agah Ozgii¢, Giovanni Scognamillo ve Nijat
Oz6n Gzerinde duran Akser, bu yazarlarin ¢ahigmalarina iliskin yén-
temsel (veya kavramsal) bir yetersizligin yani sira, sunulan verilerin
guvenilirligi ve gegerliligiyle ilgili sorunlari da hatirlatir. Buna ayrica

2 M. Akser, ‘Tirk Sinema Tarihi Yazilimi: Bir Yéntem Onerisi®, Tark Film Aragtirmala-
nnda Yeni Yonelimler 1il, Baglam Yayinlan, istanbul, 2003.

)
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nesnellikten uzak olundugu elestirisini ekler. Ozgii¢’iin "yan veri, yari
yorum" olan kitaplari, "tematik baghklara bolinen gazeteci-
lik/magazin" kitaplaridir. Scognamillo’nun yapiti ise “tarihi gazetecilik
dilimlerine bélerek, her bélimde bir 6ncekiyle gelisecek kavramlar ya-
ratmak" suretiyle yazilmigtir. 0zén ise, tipki Ozgii¢ gibi, 6znel olmakla
elestiriimekte. Ancak Ozgii¢’iin 6znelligi "iyi niyetli" bir dznellik iken,
Ozoén‘Gnki "bilim adamina yakigmayan" bir 6znelliktir.* Ozgiig, film
kiinyelerinin derlenmesi ile ilgili caligmasiyla aslinda ¢ok hayirh bir ig
yaparken, derledigi bilgilerin gtivenilirligi ve gegerliligini sinamadigin-
dan alana en biiyik zaran veren kigidir ayni zamanda.

Akser, yazarlara iliskin elestirilerini siraladiktan sonra, artik yeni,
daha olgun bir déneme gecilmesi gerektigini hatirlatarak, "bilimsel"
bir tarih yazmanin zamaninin geldigini séylemeye ¢ahigmaktadir. Yazi-
sinin asil amaci da bu yénde bir 6neri getirmektir.

Akser'in elestiri noktalan (sinanabilirlik, nesnellik) ve yeni, daha ol-
gun-bilimsel-bir déneme gegis yapilmasi gerektigini hatirlatmasi,
elestirisinin bir ayaginin Pozitivizm oldugunu disindarar.®

Akser’in alternatifi, kendi deyimiyle "yontemi" ise 6ncelikle bilimsel
faaliyetlere "gekidiizen" vermek ve belli bir yonlendirici odagin olugtu-
rulmasi fikri Gsttine kuruludur. Bir yandan akademik ¢aligmalarin "st-
ratejik bir plan, bir hedef" etrafinda yapilmasi gerekmektedir; 6nceki
dénemlerde buna itina edilmemig ve tarih yazimi kisilerin ilgi alanlan-
na gore daginik bir seyir izlemistir. Diger yandan ise "bilingli bir sekil-
de genel bir plam parga par¢a tamamlayan kisi ve gruplarin yillar si-
ren ortak ¢alismalan esas olmalidir." Bu 6rgitlenme ve ortak eylem
modeli, kapsamli ve genig bir veri tabaninin olugturulmasi ile tamam-
lanacaktir. Akser ¢alisma bigimini tanimladiktan sonra, ¢aligmanin
icerigini de tarif eder ve kapsamh bir "yapilmasi" gerekenler listesi ¢i-
karir.

Akser’in onerisini sadece daha "iyi" ya da "verimli" bir ¢aligma bigimi
onerisi olarak gérmek, baska noktalari eksik birakmakla sonuglanir. Da-
ha 6nemli olan soru, Akser‘in bunu neden istedigi ve bu ¢ercevede "bi-
lim adamlari*ndan neler talep ettigi. Bilimi ‘muasir medeniyetler seviye-
sinin Ustiine gikarmak’ gibi bir kaygl hissedildiginden, planh ve kolektif

* Akser, Ozon'in 6znellik problemi konusunda "nesnel* bir tanik olarak Kemal Tahiri
gostermektedir. Ancak "Ulusal Sinema* tartigmasimin baglami ve taraflan daganal-
duguande bu referans biraz igreti durmakta.

* Burada Auguste Comte’un Pozitivizminden izler bulmak zor olmayacaktr. Akser‘in
olgun bir doneme gegis olarak da tamimladigi ve elzem gérdiga yeni "bilimsel® se-

viyeye yukselis, Comte‘un "Ug Hal Yasasi" ile benzerligin en garpict bigimde goran-

dugu yerdir.
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eylem énerisi, Levent Koker'in yerli aydinlara 6zgu bir tavir olarak sap-
tadigi ve "aydinlanmaci aklin pozitivistlegmesi" ile baglantili olan ak-
tif-voluntarist bir midahaleciligi (Koker 1989: 156-7), bir planlamacilik
ve strekli eylemlilik halini; diger yandan ise, toplumu, birbirlerini uyum
icinde tamamlayan organlardan olugmus bir organizma olarak géren
korporatizmi akla getirir (Kker 1989: 186).

Pozitivizm ve korporatizmden beslenen uzmanlik teorileri, vatan-
perverlik ve aktivizmle birlestiklerinde oldukga otoriter bir ideolojinin
sekillenmesi tehlikesi dogmaktadir (Koker 1989: 225). Tipki "sinema-
alar" gibi, "bilim adamlar" da c¢ikarlarn ¢elismeyen bir bitiin olarak
gorildiiklerinden onlardan beklenen sey, "bilim"i bir biitiin olarak yua-
celtecek olan calismaya goérev bilinci icerisinde katilmalaridir.®

Akser’in caligmasindaki Gglinci dayanak olan milliyetgilik, mevcut
tarih yaziminin kapsamini tartigirken belirginlik kazanir. Temel bir so-
run olarak 1923 6ncesinin sinemasina vurgu yapan Akser, Cumhuri-
yet ideolojisinin kendini Misak-1 Milli sinirlar icine hapsettigini, oysa
imparatorluk halklarinin sinemalarinin da Tiirk sinema tarihinin par-
calari oldugunu animsatir.” Akser'in 1923 o6ncesinin sinemalarina
uzanmayi analitik bir zorunluluktan ziyade gecmisgte onlari idare et-
mig olmaktan ileri gelen bir durum olarak ele aliyor gibi gériinmesi,
bakis agisinda milliyetgiligin 6nemli bir bilesen oldugunu distindar-
mekte. Burada esas soru; "soydaslar" kapsama cabasi igerisinde tarihi
geriye dogru genisletmenin, onlari "kurtarmak" amaciyla ulusal sinir-
lari genisgletmeyi amaglayan bir ulusalcihk anlayisi ile (Koker 1989:
201) ne ol¢lide aligverig halinde oldugudur.

Akser’'in yaklagim ve alternatifinin Tirkiye'deki modernlegme di-
stincesinin klasiklegmig G¢lasi Gstine kuruldugu gorilar boylece: po-
zitivizm, korporatizm ve milliyetgilik. Alternatif yontem olarak 6nerdi-
gi ise ashnda sikga kargilagtigimiz ve cercevesi belli olan bir kurumlag-
ma talebidir: Tipki bagka alanlar i¢in arzulandigi gibi, sinema tarihi
yazimi da artik bilim mertebesine ulagmali (kalkinmall); bunun igin ise
belli bir hedef etrafinda 6rgatlenmeli, is bélimiine gitmeli ve herkes

¢ Akademik unvanlar ve idari konumlarin yarattigi statiler ve ekonomik farklihiklar;
ayrica akademisyenlerin istihdamlar konusundaki politikalar, bu hususun dikkatle
ele alinmasini gerektirmektedir. Ornegin “aragtirma gorevlisi* kadrolarina alinan ki-
sileri belli konularda galigmaya zorlamak ve egitim-6grenim sureleri dolunca igten
gikarmak yaygin bir uygulamadir. "Yillar siren takim gahgmasiyla belli bir plani par-
Ga parga tamamlama“nin bu tar versiyonlarinin da olabileceginin hatirlanmasi ge-
rek.

7 Ayastefanos’taki Rus Abidesinin Yikig1 (Uzkinay, 1914) filminin “ilk Tirk filmi oldu-
gu yalaninin bir kenara birakilmasi® gerektigini vurgulayan Akser, bu onerisini biraz
da ironik bigimde, dar kapsamli ilkleri agma gergevesinde getirmektedir.
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Gzerine diseni yapmal. Tim bunlar ise "aklin" ve "bilim"in kilavuzlu-
gunda yapilmali.

lIl. Adam Gibi Film, Adam Gibi Bilim

Akser’in yerli tarih yazimina iligkin dénemsellegtirmesinin, elegtir-
digi sinema tarihgilerinin yerli sinemayi kavrama ve dénemsellegtirme
bicimleri, 6zellikle de Nijat Ozén'in yaklagimi ile benzerligi dikkat ¢e-
kicidir. Akser, Ozén’iin karamsarligini ve vurucu elestiri yapma tarzini
paylagmasa da beklentilerinin ufku, aktérlerle gelismeleri irrasyonel-
den rasyonele ve yetersizden yeterliye dogru dizme bigimi, kisacasi
tarih yazarh@ dahnin tarihini kurgulama yéntemi, Ozén’iin Turk sine-
masi tarihi igin uyguladidi kurguyla benzerlikler géstermektedir.

Mevcut tarih ¢aligmalarinin Ozén'in gercevesini agamadigi ve ta-
rih yaziminin kaniksanmig bir gerceveye yaslanilarak gergeklestirildigi
sikga giindeme getirilmigtir. Akser de elestirisini bu distinceyi kapsa-
yan bir argiman tizerinden gelistiriyor.

Ozon'in (1962), basat modernlesme disiincesiyle uyum iginde,
evrimcifilerlemeci bir tarih perspektifine gére hareket ettigini séyle-
mek mimkdin. Tirk sinemasi agisindan ideali biytik 6lgide bu ilerle-
meci beklenti ufkunu yansitir: Hayalindeki ulusal sinema, her agidan
yetkin ve yeterli olan, seri halde sanat filmi Greten bir stidyo sistemi-
dir. Cumhuriyet rejiminin top yekdan kalkinma idealinin sinemadaki
versiyonu olan bu hedef, ulusal sinemayi ¢agdas uygarlklar dizeyine
glkarmak gorevidir aslinda.

iste yerli sinema bu idealin heniiz ¢ok uzagindadir. Egemenligin
yanhg kigilerin ellerinde bulunmasi, cahillikler, keyfi uygulamalar,
plansizlik projesizlik... bitin bunlar mevcut yetersizlige katkida bu-
lunmustur. Henlz bilinglenememig, giini kurtarmaya galigan cahil ve
¢ikarci bir dogulu zihniyet sinemay: estetikten yoksun biraktigi gibi,
endustriyel agidan da gudiik birakmaktadir. Bundan timiyle kurtul-
mak ve glgli temellere sahip sanatsal nitelikleri tam olan bir ulusal
sinema kurmak gerekir. Bir slogan olarak formile etmeye caligirsak,
Oz6n‘lin derdi "adam gibi bir filim"dir.

Akser’le Ozén'in yaklagimlarindaki benzerlik belki de bu noktada
gorilebilir. Cunki Akser’in beklentisi de "adam gibi bir bilim"dir.

Tipki Ozén’tin ulusal sinemanin varlik ya da yoklugunu élcen kriter-
ler koymasi gibi, Akser de bilim olmanin kriterlerini ortaya koyar aslin-
da. Turk Sinemas Tarihi Aragtirmalar simdiye dek keyfi, bagibos, belir-
siz, plansiz programsiz, bilingsiz, laf olsun diye, yenilikten yoksun bi-
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gimde yuratialmdstir. Bilim'in vazgegilmez 6geleri olan nesnellik, tu-
tarlihk gibi asgari kogullar dahi yerine getirilmemigtir. Tarih ¢aligmasi
bile denemeyecek bu ¢ahismalar, tarihgi kimligi tasiyan bilingli kisiler-
den ¢ok, hepsi de iyi niyetli ama yetersiz magazinci gazetecilere, eles-
tirmenlere ve amatorlere kalmigtir. Tim iyi niyete ve ¢abaya ragmen
bunlarin gergek anlamda bir tarih galigmasi ortaya koyduklar séylene-
mez; dahas, iyi niyetlerinin Griini olan bazi ¢alismalari ¢ok buylk za-
rar verme potansiyeline sahiptir. insan biraz hayal giiciiyle Nijat
Ozon’ln Tirk Sinemasi hakkinda konustugu duygusuna kapilabilir.

Tirk sinemasi tarihi yazarh@inin bilimsel agidan geri kalmishginin
ve bunun agilmasinin yollarinin anlatisi olarak da okunabilecek olan
Akser’in yazisi, ironik bigimde, agilmasi gerektigini diisindiigi tarih-
lerden biri olan Ozén’ln Tirk Sinemasina iligkin anlatisinin bir tekra-
ndir. Tarihin bir cilvesi olsa gerek, Akser’in bilim tarihinde "Muhsin Er-
tugrul® roliini oynayanlardan biri de Nijat Ozén olmus oluyor.

Akser’in bilim tarihinde, tarih yazarlarimin yéntemsizligi ve keyfiligi
sorunu, yerli yapimahgin sinema dilini 6grenememesi ve endistriyi
zayif temeller tstine kurmasi sorununa benzer bir sorun olarak algi-
lanmakta. Urinleri de bu nedenle ‘degersiz’ film tirlerininki gibi ka-
tegorilere yerlestiriimekte: vodvil ve salon komedisi degdil de, magazi-
ner tarih gibi.

Akser’in bilim-disi gérdiga bu tarih yazarhgi anlayiginin karsisina
¢ikardigi sey ise dev bir projedir. En u¢ noktada kurumsallagmis, ola-
bildigince rasyonel, her tirli eksikligini gidererek tikir tikir isleyen bir
dizenekle karsi karsiyayiz. Bu dev sinema tarihi projesi, Ozén’iin dev
ulusal sinema projesini hatirlatiyor: Seri halde sanat filmi Gireten bir
stidyo sistemini, hayal edilebilecek en saf haliyle bilen bir akademik
dizenek.

IV. Sonug

Murat Akser, alternatif bir yaklagim ‘gelistirmeye ¢alistigi tarih ya-
zarli@ alanina egilirken, elestirdigi tarih yazarlanndan biri olan Nijat
Ozén'le ortak bir paydada bulugmaktadir. Bu bulusmanin konu ya da
Uslaptan ¢ok, yaklasim ve ideolojik-diigiinsel cercevede gergeklestigi
gorilayor. Her iki yazan alternatif bulmaya iten sey, angaje olduklari
alana iliskin, kalkinmaci yaklagimlarin toplum icinde hegemonik olus-
larinda temellenen bir milkemmellik arayigidir. Bu gereksinim, gene
kalkinmaci-ilerlemeci ideoloji ile baglantisi bilinen bir geri-kalmighgin
giderilmesi anlatisi gercevesinde dillendiriliyor. Cogu alanda s6z ko-
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nusu oldugu gibi, hedef kusursuz igleyen devasa bir dizenektir. Ak-
ser’in yazisinin bashginda kullandigi “sinema tarihi yazilimi" tamlama-
s, su ise bakin ki, turnayi tam goziinden vuruyor: Bilgisayarlarda kul-
lanilan programlar, yani software anlaminda da kullanilan "yazilim"
s6zciigu, modernlesme sdirecinin kimligimizin ¢ekirdegine yerlegtirdi-
gi disipline olma arzusunu ne gizel de dillendiriyor: Bir sinema tarihi
yazimimiz degil de yazilimimiz olsaydi, ne kadar kesin, ne kadar siste-
matik, ne kadar nesnel-yani ileri-olabilirdik!

Tark sinemasi aragtirmalarini gelecekte de bekleyen sorun, arastir-
maci nesillerinin tamigtiklan her yeni yéntem ve yaklasimin, Grini ol-
duklan digunsel ve tarihsel siiregten koparilarak, pargasi oldugumuz
modernlesme siirecinin kimliklerimizin g¢ekirdegine yerlestirdigi ergin-
lige erigme arzusuyla, degigmez "kalkinma" amacinin bir aracina doé-
nugtardlmesidir.

Oz6n ve Akser’in farkh ama birbirleriyle iliskili alanlan degerlendi-
rirken olusturduklar anlatilarin bu denli benzegmesi, Tirk sinemasi
aragtirmalarindaki yonelimlerin ne kadar "yeni" oldugu sorusunu da
akla getiriyor: ilgi alanlarinin ve yéntemlerin degismesine ve cesitlen-
mesine kargin, alanin kendisine ve nesnesine bakisi degisiyor mu ger-
cekten? Tirk sinemasi aragtirmalarindaki gtincel yonelimler, bu soru-
yu g6z oniinde tuttuklan olgide "yeni" sifatimi hak edebileceklerdir
kanimca.
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_ SINEMA ARASTIRMALARINI
TURKLESTIRMEK: YONETMENLER SiNEMASI,
ERKSAN VE KUBRICK

( Murat Akser)

Stanley Kubrick ve Metin Erksan birbirlerine ¢cok benzetilen, yarati-
1 (auteur) kuramin miikkemmel 6rnekleri olarak goésterilen iki sinema-
adir. Her iki ybnetmen de sinemacinin sinirsiz vizyonu, yaraticihgi ve
eser (zerindeki hakimiyetini vurgulayan yaraticiik kuraminin gézde
isimleridir. Ancak bati kaynakli, bireye dayali bir sinema kurami olan
ve Fransiz Yeni Dalga akimiyla birlikte gelisen yaratici (auteur) kurami
Gzerinden baktigimizda bu yéntemin Tirk sinemacisini agiklamakta
cok yetersiz kaldigini goruariz. 1960l yillardan bu yana batili sinema
elestirisi kuramlarindan etkilenen Tirk sinema aragtrmaciigi kendi
yaratici/auteur yonetmenlerini aramig ve yaratmigtir. Filmleri, kendile-
rinden ya da dretildikleri baglamdan ¢ok onlar yapan yénetmenlerin
kisilikleri altinda tematik olarak siniflandirmaya yénelik bu ¢alismalar
her gegen gin daha da artmaktadir. Oysa yaratic/auteur sinemaci
kurami batii akademisyenler tarafindan, batili ilkelerde uretilmis ve
bireye dayal bir sinema kuramidir. Batinin sosyal bilimleri (tipki diger
bilim dallarinda oldugu gibi) bireye dayali, kapitalist, burju-
va-demokratik kdltirinden gikan, hig de evrensel olmayan, oldukga
yerel yontemler Gretirler. Bu kuramlar gene ayni ortamda (retilen
filmleri agiklamakta uzmanlagmistir. Kendi i¢lerinde 6znel ve nesnel
olarak ayrilan bu kuramlar, filmin bigimine ve filmin iginde bulundu-
gu ortamla iliskisine iktisadi-ideolojik-feminist-psikanalitik diyalektik-
ler agisindan bakarken de batili bireye dayal aynm temelden yola ¢i-
karlar. Bu nedenle Tark sinemasi gibi dogulu, toplumcu ve ulusalc
bir sinema ureten Glkeler icin pek az sinema kurami Gretilmigtir. Bu
sunugun amaci Metin Erksan ve Stanley Kubrick sinemasini yeniden
yorumlayarak kdiltarel kimlik eksenli, disiplinler-arasi yeni bir sinema
elestiri yontemi Gretmektir.

Girig:
Bu makalenin gikig noktasinda, sinema arastirmalarinin sosyal bi-
lim séylemleri Gzerine kurulu oldugu ve tim bilim dallarinda oldugu
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gibi sosyal bilimlerin de iginden giktiklari kiltiran ényargilanni ve ya-
sam anlayiglarini yansittiklan fikri yer alir. Batih toplumlar sanayiles-
me siregleri iginde kapitalist demokratik bireyci burjuva dizenine ge-
cerken bilim dallan, daha uygulamaya yonelik akla ve hesaplara da-
yal nicel bilim dallarina ve séyleme dayall insani-toplumsal bilimlere
aynimiglardir. Tam bu siralarda ekonomik ve teknolojik yetkinlige ula-
san bu dlkelerde sinema da ticari bir eglence araci olarak dogmusg ve
diger dretim dallari gibi sanayilesmistir. Sinemanimn ilk giinlerinden
beri elestiri ve kuram yéniinde yapilan ¢aligmalar bu toplumlarin ikti-
sadi ve teknolojik gelisme séylemleriyle ig ice ilerlemigtir. Batinin sine-
ma kurami bu sayede bireyin Gstinligane dayal ve Bati’'nin akilcihgi-
ni, ekonomik, askeri ve sanayi giicinu temel alan sinema kuramlar
dretmigtir. Bu kuramlarin en meshuru da Fransiz yeni dalga akimiyla
6zdeglesen yaratici/auteur kuramidir. Bu elestirici bigimi-sinema kura-
mi 1960’h yillarda gene bu sanayilesmis Glkelerin sinemacilari tarafin-
dan benimsenmis, akademik ¢evrelerde kabul gormis ve yeni yetisen
sinema 6grencilerine belletilmistir. Kapitalist bicimde 6rgitlenen ve
. gelisen, Thalberg ve digerleri tarafindan sireklilik Gizerine kurulu, ger-
cekci temellere oturtulmus, seri Gretime dayal sinema eseri kolektif
bir eser olmaya mahkumdur. Ancak maddi kuvvetlerinin verdigi ikti-
sadi ve askeri Gstanligu bireyci burjuva ideolojisine baglayan batil
toplumlar sanat eserlerinin yaratilma sireglerine bakarken tek bir ya-
raticinin oldugu ideal rénesans adamindan / Gstiin-insandan yola ¢I-
karak bu yaratici (auteur) kuramini 6ne sirmuglerdir.

Bu kuramin Tirk sinemasi incelemelerinde uygulanmasi ortaya ¢i-
kan yapitlan da cgeligkilerle doldurmugtur. Batih yontemlerle modern-
lesmeye ¢alisan toplumcu ve dogulu Tark halkinin irettigi sinema bir
toplumun degerlerini ve kimligini yansitir. Tirk filmlerinin yonetmeni
batili yalniz bireyci burjuva degil, anonim ve s6ze dayal bir halk oza-
ni birikimiyle zanaat seklinde iiretim yapar. Zamanla sinema teknolo-
jisinde ve o6rgitlenmede yasanan ilerlemelere ragmen bugin Tirk
filmleri halen bir zanaatlik-anonimlik ve halk ozanhgi ekseninde ure-
tilmektedir. (Benzer bir durum televizyon eserlerinin incelenmesinde
de yasanmaktadir.)

Sinema aragtirmalan 60’h yillarda yaratici kuramini sindirip daha
da ilerlemis ve 70’lerin sonu, 80’lerin basinda ikiye ayrilmigtir. Bir
yanda Amerikalilar kendi ulusal sinemalarini arastirmig ve yéntemle-
riyle tim dunyadaki aragtirma modellerini etkilemiglerdir. Arsiv ve
belgelere bakarak bigim tarihine, teknige yonelik arastirmalar yapan
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bu kisilerin karsisinda ingiliz-Fransiz ekoliiniin metne ve igindeki ide-
olojik yapilanmaya bakan tavn Screen dergisinde kendisini gostermis,
ingiliz Film Enstitiisi’nde bir araya gelen elestirmenler bu yénde fikir-
ler ve yapitlar tGretmislerdir. Ancak her iki bakis agisi da aragtirmalari-
ni batih burjuva bireyci ideolojinin iginde yaparlar. Bu nedenle Tiirk
sinema arastirmalarina faydalar sinirl kalacaktir.

Batil Sinema arastirmalarinin bu kisir déngistini fark eden Latin
Amerika ve Afrika ulkelerinin sinemacilari ve elestirmenleri bagimsiz-
ik micadelelerine denk gelen zamanlarda sémirge aleyhtar devrim-
ci sinemalar ve bunlari destekleyen kuramlar Gretmiglerdir. Maalesef
devrim heyecani bittikten sonra bu filmlere yaklasanlar da batil ku-
ramlarin yolundan ayrilmamis ve bu filmleri yénetmenleri Gizerinden
incelemiglerdir. Bugiin kitaplar ve makaleler Osman Senbene (izerine
yazilmaktadir. Yapit-film ikinci plana atilmaktadir.

Sinema arastirmalaninin ve genelde toplumsal bilimlerin bu kisir
doéngusianin farkinda olanlar degisik yaklagimlar getirmeye galistilar.
Immauel Wallerstein’in baskanlik ettigi Giilbenkyan Komisyonu rapo-
ru olarak hazirlanan Sosyal Bilimleri A¢in tezi bu yénde atilmig 6nemli
bir adimdir. Bu raporda Wallerstein ve ekibi toplumsal bilimlerin ken-
di dallarinda uzmanlasma, derinlesme tutkusuyla izole olduklarini ve
degisen zamana ayak uyduramadiklarini sdyler. Piyasa ekonomisinin
gerekleri, devlet ideolojilerinin baskisi bu dallan daha pra-
tik-uygulamali birbirinden kopuk ve nicelige yonelik hale getirir. Yani
artik insana ait olmaktan gikar. Bu tikanmayi agmanin yolu toplumbi-
limleri arasinda baglanti kurup ortak noktalarda paralel bir uzmanlas-
ma yaratmaktir. Yani felsefe-tarih-ekonomi-sosyoloji gibi dallarin sa-
dece birinde degil bir kaginda uzmanlagma, bu disiplinler arasinda
yaratilan diyalog sayesinde daha anlaml ve etkin toplumsal bilim ya-
ratilmasi projesidir bu. Stuart Hall'in bagini ¢ektigi ingiliz Kiiltir Arag-
tirmalari ekolii ve son zamanlarda psikanalizi etkin bicimde kullanan
Zizek bu tir metin-ideoloji-stil incelemelerini birkag toplumsal bilime
dayandirarak yaparlar. Yaratici-yénetmenin kisisel 6zgeg¢misini ve sa-
natsal gelisimini de gbzardi etmeden David Lynch, Hitchcock, ve Kies-
lowski gibi yonetmenlerin eserlerini populer kiltir Gzerinden top-
lumsal ve bireysel yonden agiklar Zizek.

Bu da bizi sanat eseri, sanat¢l ve toplum arasindaki iliskiye getirir.
Sanatg! toplumun iginde yasar ve sahit oldugu olaylara bir tepki ola-
rak sanat eserini dogurur. Bu eser toplumda cesitli etkilere neden
olur ve bagka sanatgilari sanat eseri liretmeye sevkeder. Bu bakis agI-
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sindan bakarsak sanat eseri bireye ya da topluluga dayal kultarlerde
benzer sekilde gelisir. Ancak ortaya ¢ikan eser degisik toplumlar Gze-
rinde degisik etkiler birakir. Batili bireyci toplumlar bu tir eserleri za-
manla fetig haline getirip cok yiksek degerler bigerler. Sanatgilara ait
kisisel esyalarin astronomik fiyatlara satiimasi bunun érnekleridir. Bu-
nun aksine Tirkiye gibi sanatglyi acilar, maddiimkansizlik ve ideolojik
baskilarla terbiye eden ulkelerde bu eserlere neredeyse hig sahip ¢ikil-
maz. Ancak bu eserler bir sekilde halkin kolektif hafizasinda yer eder-
ler ve genel kiiltiirel séylemin parcasi olurlar. Ozel televizyonlar ze-
rinden Yesilgam sinemasi yeniden ortaya ¢ikmis ve bu kolektif hafiza
yerini saglamlastirmistir.

Bu filmlere metin olarak baktigimizda iki tir tercihle kars karsiya
kaliriz. ilk tercihnte metnin bigimine, anlatim sekline, kamera agilanina,
kurgu, mizik ve oyunculugun eseri 6zgun kilmadaki basarisindan
bahsederiz. Bu inceleme tariande tarzlarin tarihsel gelisimini, yonet-
menin ve diger ekibin katkilarini bagka filmlerle karsilagtirabiliriz.
Metne hikdye-anlatim yoninden ve karakterler, olay akigi, temalar,
karakterlerin psikoloijisi, tir gibi kavramlarla (alt-metinler) yaklasinz.

ikinci bir yol da metnin dretildigi baglama, Gst-metne bakmak ya-
ni eserin dretildigi siyasal, toplumsal, iktisadi ve disiinsel ortami géz
oéndne alarak an, gegmis ve gelecekle baglantisini kurmak, dretilen
eseri kolektif bilincin sanatgi Gizerindeki yansimasi olarak degerlendir-
mek. Bu sekilde, bireyci-yaratici kuram yerine toplumcu-ulusal bir
ozan sinemasi anlayisina ulasabiliriz. Stanley Kubrick ile Metin Erksan
arasindaki kargilagtirmanin da 6ziinde yatan bu yaklagim farkidir.

Kubrick-Erksan: Ayni Ama Farkh

Stanley Kubrick 1929 ABD dogumludur. Sinemanin diyan Holly-
wood'un bulundugu Los Angeles sehrinde biyimistir. Geng yasta
fotografqiliga merak salan Kubrick ilk filmlerini 20°li yaslarda kendi
imkanlarnyla ¢ekmigtir. Bugin bu ilk filmlerin kopyalar gizlidir ve ka-
muya kapalidir. Kubrick 50li yillardaki filmlerinde bigimsel Gstinlaga
tir sinemasiyla birlestiren iki film yapar: Zafer Yollar: (Paths of Glory,
1957) ve Son Darbe (The Killing, 1956). Bu filmler Hollywood sinema-
sinda savas ve kara sinema tarinin 6rnekleridir. Baslangi¢ olarak di-
ger filmlerden farki olmayan bu iki film sonradan elegtirmenlerce bi-
gimsel ve tematik olarak alt metin okumalarina agilmiglardir. 60°l yil-
larda renkli ve daha biyiik biitgeli projelere adim atan Kubrick Spar-
takds (1960), Lolita (1962), Dr. Garipask’i (Dr. Strangelove, 1964) ya-
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par. Popiiler olanla teknik olami birlestiren Kubrick 2001 Uzay Yolu
Macerasi (2001: A Space Odyssey, 1968) ile kariyerinin donum nokta-
sini yakalar. Warner Bros’la anlagma saglar ve hayatinin sonuna ka-
dar cani istediginde istedigi konuda film yapan bir yénetmen olur.

Metin Erksan’a baktigimizda ise 1929°'da burokrat kékenli ve tah-
silli bir ailede dogdugunu goruriiz. Agabeyi Cetin Karamanbey (Erk-
san soyadi yénetmen kelimesinin 6ztirkgesi olmalidir) film yénetme-
nidir ve kuzeni de gorintu yénetmenligi yapmaktadir. Erksan’in da
19 yasinda sinema yazilan yazdigini gériraz. 50°li yillara girdigimizde
pek ¢ok klasik Tirk romaninin senaryo uyaamalarini yazarak kendini
yetistiren Erksan, Asik Veysel'in Hayati (1952) filmiyle 23 yaginda ilk
eserini vererek sansurle bogugmaya baglar. Kubrick gibi kendi ulke-
sinde st kiltirden manevi destek géremeyen Erksan uluslararasi
cevrelerde begenilir. Yilanlarin Ocii (1962), Susuz Yaz (1964), Sevmek
Zamani (1965) ve Kuyu (1968) ile mesleki ve sanat hayatinin zirvesine
¢ikan Erksan 70’lerin ortasindan itibaren sinemaya olan katkisini yazar
ve 6dretici olarak tammlar. Bugun halen bu gérevini ifa etmektedir.

Erksan't metin-bigim-altmetin olarak inceledigimizde Kubrick’ten
farki olmadigimi géririz. Daha fakir bir Glkenin gocugu olarak eser-
leri diinya lkelerinin sinema salonlarina ulasmasa da Tiirkiye'de belli
bir dénemde halkin severek seyrettigi 6zgtin filmlerin yénetmenidir.
Erksan ve Kubrick karsilastirmasi her iki yonetmenin benzer tarihler-
de dretim yapmalari, konu se¢imi ve tarzda titiz olmalarindan kay-
naklanir.

Kubrick-Erksan |: Bigim-Aitmetin-Dahi Yénetmen

Bu tur bir incelemenin tipik bir iddiasi agagidaki gibidir: Dahi yo6-
netmen Kubrick kisisel duygu, diigiince ve arzularini 6zgin bir bigim-
de, mevcut olan Amerikan sinemasinin teknik ve ekonomik imkanlan-
ni 6zgurce ve sinirsizca kullanarak, temalar agisindan bitanlik ige-
ren hem eglenceli hem de entelektiel sinema tretmis bir sanatgidir.

Kubrick Gzerine yazilan tam elestirel kitaplar yukarida degindigim
sekilde metinaltmetin-bicim (zerine kuruludur ve dahi-bireyin Gstin-
ligune dayah batih burjuva séylemin bir pargasi olarak Kubrick'i yi-
celestirir. Bu tir bir yaklagimin getirdigi bigimsel ve tematik yéntem-
lerle dahi-yaraticinin eserlerine bakan ve ince ince bu detaylar sapta-
yan ytizlerce makale yayinlamigtir. Ancak bu yaklagimin geliskileri yak-
lagimi daha tanim agamasinda altiist eder:

=
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1. Yonetmeni 6n plana ¢ikaran bu yaklasim ayni zamanda piyasa
endistri ve blyik parasal riskten de bahseder ve tanimlanmayan
bir dahi-kisilik sayesinde bu sorunlar kolayca agilir. Oysa devamli-
ik kurgusunu seri uretim igin icat eden, "story board"suz filmlere
yapim onayi vermeyen Hollywood’un Kubrick’e kayitsiz sartsiz ar-
ka gitkmasi imkansizdir (benzer iddialar Hitchcock igin de yapildi
ve sonunda Fransiz Yeni Dalga sinemacilar Gstadin tarzinin bo-
zulmasina neden oldular).

2. Bu tir bir-yaklagim yénetmenin kisisel ge¢misi ile eserleri arasin-
da bag kurar. Oysa kisi toplumun iginde yasar ve eserleri topluma
gosterdigi tepkilerden dogar. Bu nedenle kisisel olan ayni zaman-
da siyasaldir.

3. Bi¢imin, ¢ekim agilarinin, mizigin anlatima olan katkisini yapisal
ve iglevsel olarak tartismak o yapitin neden o sekilde yapildigini
aciklamaya yetmez. Balikg6zii-genis agi lens kullanimi kiginin psi-
kolojik durumunu géstermede de kullanilabilir ya da sadece daha
genis bir alani ¢erceveye koymak igin de. Bu tir tercihler anlatim-
la ilgilidir, yonetmen ve gérintii yonetmenin ¢ekim yapilan me-
kanda senaryonun gereklerine gére yaptiklar tercihlerdir. Dahilik-
le ilgisi yoktur. Bir arada ¢aligan insanlarin zanaatsal bir Gretimi
s6z konusudur.

Ayni yontemi bir de Erksan Gizerinde deneyelim: Metin Erksan Turk
sinemasinda maddi ve teknik imkansizliklara ragmen, sansurle bogu-
sarak filmler yapmis, bu filmler uluslararasi 6diiller almis ve Tirk halki
tarafindan da begeniyle karsilanmigtir. Bu dahi-yénetmen her tirld
aksilige ragmen filmlerini ve kigisel temalarini ahigilmadik bir bigimde
higbir baskiyr kabullenmeden dretmistir.

Bu tanim da oldukga geliskilidir.

1. Metin Erksan‘in 1952-61 yillan arasinda neredeyse on yillik sine-
maalhigi vardir. S6z konusu olan filmleri 1960’h yillarin filmleridir.
Siyasal-ekonomik ve distnsel olarak 1960 yili bir donim noktasi-
dir. Yani toplumun sanatglya olan etkisinin yansimalari 60’h yilla-
rin filmlerini ortaya ¢ikarmistir.

2. Tark sinemasinin yasal ve ekonomik 6zgirliigid 60°li yillarda art-
mis bunu takiben teknik eleman ve oyuncu sayisindaki artis seri
dretime talep dogurmustur. Metin Erksan’in film yapabilmesi igin
yapilan yatinmi geri getirmesi gerekmistir. Sonug halk igin yapilan
ticari ama 6zgun bir sinemadir.
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3. Baski ve sansir olan dénemlerde Erksan’in filmleri hedef kitlesi-
ne istenilen gekilde ulagamamigtir. Bu da devletin roliini ve soguk sa-
vas yillarindaki sdylemleri g6z 6niine almamizi gerektirir.

Bu tir bir analiz her iki ydnetmeni de kisir bir bicimde agiklar ve
daha ¢ok Erksan’a haksizlik eder.

Kubrick-Erksan II: Ustmetin

Simdi bir de Gst metin agisindan iki ydnetmene bakalim ve bigime
yonelik elestirinin Gstiine ne koyabiliriz gorelim:

Kubrick IIl. Ddnya Savagi’nin yikintisini ve moral ¢ékiintisini yaga-
mig, soguk savas yillaninin paranoyasiyla aydinlarini suglar hale gelmig
ABD’de bireyin propaganda yoluyla kisiliksizlestirildigi bir ortamda
film yapan bir sanatqidir. Eserlerinde savags, cinsi sapkinlk ve parano-
yanin yansimasi onun film yaptigi donemle dogrudan iliskilidir. Kub-
rick’in filmlerine bakarken onun iginde yasadigi dénemi, beraber ¢a-
hstigi yazar ve teknik ekibi, Amerikan sinema piyasasinin i¢ dinamik-
lerini ve soguk savag paranoyasini anlamak gerekmektedir.

Simdi aymisini Erksan Gzerinde deneyelim.

Metin Erksan tek parti dénemi, Demokrat Parti donemi ve 27 Ma-
yis sonrasinin yasandig (g ayri dénemde Tirk aydini ve halkinin istek
ve arzularini yansitir. Eserlerinde soguk savag déneminin paranoyasi-
nin yani sira, asirlardir siren batililasma meselesini ve devlet-birey
iligkisini Tirk hikaye anlatim geleneklerinden de esin alarak zanaatkar
bicimde dretir.

Bu tanim, eser-sanatgi-toplum iligkilerini daha iyi anlayarak sine-
ma elestirisi yapmamizi saglar.

Kubrick-Erksan lli: Kiitarel Kimlik

Son olarak, Gglinci bir yol sinema eserlerine kimlik agisindan yak-
lagmaktir. Kubrick filmlerinde anlatilan kimlik sorunu rasyonel, ser-
best piyasa anlayigina gére yasamak, tretmek ve tiketmek zorunda
olan bireyin sorunudur. Bir arada yasamak ve paylasmak zorunda
olan insanoglu kapitalizm tarafindan ideolojik olarak sekillendirilme-
ye caligilir. Kendi yazgisini belirlemek isteyen bireyin kapitalizm karsi-
sinda yasadigi psikozlanin elestirisi bir halk sinemasi olan Hollywo-
od’un ustalanndan Kubrick’in de sinemasina yansir.

Ayni sekilde pek ¢ok kultarel mirasi iginde barindiran ancak bunla-
ri kendi ulus-devlet efsanesiyle reddeden Tirkiye Cumhuriyeti halki
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batinin rasyonel, bireyci ve kapitalist yagam anlayisina adapte olmaya
zorlanir ve sizofren bir insan-kdltir-biling ortaya gikar. Bu bilincin ya-
rattigi toplumsal ve kisisel psikozlar bir halk sinemasi olan Yesil-
¢am’in ustalarindan Metin Erksan’in sinemasinin konusu olmustur.

Bu tur bir incelemede kimligi olusturan 6gelere (milliyet, cinsiyet,
din, gibi) ve bunlarin birbirleriyle etkilesimine bakilir. Cesitli sosyal bi-
lim dallarinin birbirleriyle strdirdikleri diyalogdan olusan bu yaklasi-
min sinema arastirmalarinin geligmesine katkida bulunacagindan
siphem yoktur.

Sonug

Sinema arastirmalarinin bilgi ve bilim tretimindeki yeri toplumsal
bilimleri ve bilim felsefesini ilgilendiren yontem sorunlari etrafinda
yogunlagmaktadir. Bilginin siniflandirimasi toplumlarca o toplumun
ihtiyaglarina goére ve ideolojik olarak yapilir. Diger bir degigle, mutlak
gercek bir bilim yoktur, bilginin siniflandinimasi vardir. Bu nedenle
Turk sinemasi arastirmalan makro bir yaklagim tespit etmelidir. Bu
makro yaklagim, sinema eserine bir ideolojik metin olarak bakmaktir.
Bu metin incelemesinin eksenini kimlik sorunu olusturur. Dogu-bati,
kadin-erkek, koy-kent arasinda kalmis Turk toplumunun sinemasi bu
sekilde gelismistir ve bu sekilde incelenmelidir. Tlrk sinemasinin gele-
cegi ve sinema elestirmenliginin topluma faydasinin vurgulanabilmesi
igin ulusal aragtirma hedefleri iginde disiplinlerarasi aragtirmalar yiri-
tilmesi zorunludur. Kargilastirmal edebiyat, iletisim, kiltirel arastir-
malar ve kiiltirel cografya bu tiir caligmalar igin disiplinlerarasi yén-
tem saglayan alanlardir. Son olarak Turkiye’nin disinsel, kaltirel ve
tarihi ana yol ayrimlan bilinmeden Turk sinemas lizerine de yazila-
maz. 1900'lerin basindan beri, 6zellikle 1940l yillarda sosyoloji ala-
ninda yapilan arastirmalar ginidmuzin kiltir eserlerini agiklarken de
dayanak olugturacaktir.

Tablolar:

Sanat eseri

/\

Sanatg! Toplum
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METiN
altmetin dstmetin
(bigim) (baglam)
anlatim dugtnsel
karakter siyasal
kurgu iktisadi
toplumsal
KUBRICK ERKSAN
Ulke Amerikali Tarkiyeli
Koken Fotografgl Sanat tarihgisi
Bigim Mikemmellik Titizlik
Toplumsal kaygilar Sug, savas, Toplum-kadin, bati-dogu
Toplum-birey Devlet-halk
Psikolojik durumlar
Psikoz, sadizm iskence
intihar egilimi Cinayet egilimi
Subyancilik, Taciz
Seks bagimliig Takintih agk-kara sevda
Konu Tarihsel, gancel Tarihsel, gancel
Bati uyarlamalar Dogu-bati uyarlamalar
Tar Her tar Dram
Donem Soguk savag Soguk savag
Soylem-efsane Kamudan uzak Kamu iginde
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TURK SINEMASINDA GORUNTU ESTETIGi

(_Fuat Erman)

Gorinti yénetmenlerinin en bas ugraglarindan biri her ne kadar
istk ile cahgmaksa da, onlar 6zellikle Glkemizde, sinema sektérinin
gblgede kalan kahramanlari oluyorlar. "Tamamen yénetmenin gézi
olarak ¢calisan kameraman, onun gérmek istedigini, tarif ettigi bigim-
de gostermekle yukimladir; kendisinden, birtakim fikirler Gretmesi
beklenemez" (Gingoér 1994: 127). Yine ayni yazara gore, goranti yo-
netmeninin inisiyatifini agirlikh kullanacag alan 1giktir. Ancak yerli ya-
pimlarin sartlanndan biri olan hizli ¢ekim ve ¢ekim o6ncesi ydnet-
men-gorintld yonetmeni diyalogunun olmayigi, bu alanin kullaniima-
sini engellemekte, ¢ekimi kazasiz belasiz dogru pozlanmis goranti
kaydetme asamasina déntiistirmektedir.

Batida genel tablo farklidir. Gerek ¢ekim 6ncesi, gerek ¢ekim son-
rasi, ydbnetmen ile goriinti yénetmeni arasinda diyalog suregelir. Her
iki taraf da sinerji yaratmak konusunda ¢ekinceli davranmaz. Eger y6-
netmen Antonioni, goriinti yénetmeni Gianni di Venanzo'yu bazi
teknik riskler alma konusunda cesaretlendirmeseydi, L‘Avventura
(1960) o olaganustu goriintilere sahip olmayacakti. Bagka bir gérin-
td yonetmeni John Alonzo ise, "Polanski disinda higbir yénetmen,
40mm objektifle, oyuncularin bir buguk metreden yakin planlarini
¢ekmem konusunda beni ikna edemezdi," der. S6z konusu film Chi-
natown (Polanski 1974)'dir. Goriinti yoénetmenlerinin de yénetmen-
lere yardimci oldugu durumlar vardir. Ornegin, Tess (Polanski 1980)
filminin gekimi sirasinda gorintia yénetmeni Geoffrey Unsworth vefat
eder. Filmi baska bir gérinti yénetmeninin tamamlamasi gerekmek-
tedir. Burada zor olan, géruntide ayni Uslap ve teknigin tutturulma-
sidir. Fransiz kameraca Ghislain Cloquet c¢agrilir; Cloquet, Uns-
worth’un ¢ekmis oldugu bélimleri seyreder ve ertesi gin ¢ekime
baglanir. Cekimler bitip is kopyalari izlendiginde, hi¢ kimse hangi bé-
limdn Unsworth, hangi bélimin Cloquet tarafindan gekildigini anla-
yamaz, Polanski dahil olmak lizere. Bu ¢abasindan dolay! Cloquet Os-
kar kazanir.

Ulkemizde ¢ok yakin gegmise kadar sinema okullari yoktu. Bu ne-
denledir ki, gérintd yénetmenlerinin ¢ogu usta-girak iliskisi ile yetis-



Ustte: L ‘avwentura fiiminden, Claudia Golffredo’nun dairesinde
Altta: ayn filmden ve ayn sahneden bagka bir fotograf
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miglerdir. Yalmzca birkagi, bir goérinti yonetmeni igin bizce gerekli
olan sanat egitimini almiglardir. Sanat egitimi eksikligi bile belki kisi-
sel ¢abalarla tamamlanabilir. Ancak, en 6nemli engel, gérinti yénet-
menlerinin yabanci dil eksikligidir. Bu, kendi konularinda gikan ya-
banci yayinlari izlemeyi engellemektedir. Teorik bilgi eksikligi, "ustan-
dan goér, dene, yeni seyler ekle," sistemi ile doldurulmaya galigilir.

Tam bu eksilere ragmen, 6zellikle siyah-beyaz doneminde, Tirk Si-
nemasi gorinti agisindan belli bir dizeyi yakalamistir. Ornegin,
Muhsin Ertugrul déneminde yerli sinema ciddi bir teknik donanima
sahiptir. Ertugrul’un Almanya ile olan yakin iligkisi belli dizeyde tek-
nik bilgi akigini bile saglar. Yine o dénemde, sesli ¢ekilen bir film bile
vardir. Ertugrul sonrasi sinema bir bakima daha yerellesmekte, gerek
konu gerek teknik agidan daha igine kapanmaktadir.

Bazi yapimcilar 6zellikle Fransa'ya gidip o dénemin gézde kamera-
si olan DEBRIE'yi satin alip donerler. DEBRIE elle galisan kollu bir ka-
meradir. Isik olarak ise sayi ve Kw olarak kisith olsa da, gerek Amerika
gerek Avrupa’da kullanilan, fresnel mercekli spotlar yerli sinemada da

- kullanilmaktadir. Nedense Avrupa’dan ithal edilmeyen tek gereg dolly
ve crane’dir. Burada tornacilara yaptirilan dolly’ler uzun yillar yerli si-
nemanin basvurdugu ¢6zim olarak kalmistir.

Elle galigan kameralarin yerlerini yavas yavas motorlu kameralara
birakmasiyla, Glkemize girip uzun middet degismeyecek olan ARRIF-
LEX | ve lIC’ler sahnedeki yerlerini alirlar. Heniiz zoom objektifler yay-
ginlik kazanmadigi igin, bu kameralarin Gzerinde nitelikli bagimsiz
mercekler kullanmilir. Ornegin, genel planlar icin 35 ve 50 mm, yakin
planlar icin 75 veya 100 mm gibi. Bu merceklerin markasi Zeiss veya
Cooke’dur. O dénemlerde teknik malzeme genellikle yapim sirketine
aittir. Bu milkiyet gekli ilerde degisecek, 6zellikle kamera kameraciya
ait olacaktir, zira kamerasi olmadan bir gérintia yénetmeninin is bul-
masi neredeyse imkansizdir. Daha sonralari ise batidaki benzerleri gi-
bi teknik malzeme kiralama (rental) sirketleri olusacaktir. Bagimsiz
mercekler zoom objektiflere oranla ¢ok daha iyi gérianta verirler. Ar-
ka ve 6n plan bu merceklerle daha iyi ayrigir. Film sayisinin artmasi,
laboratuarlarin belli bir pratik kazanmasi sonucu, yerli sinema belli
bir gérianti estetigini yakalar. Bazi 6nde gelen isimler olarak, gérian-
ti yénetmenleri arasinda ilhan Arakon, Yovakim Filmeridis, Orhan
Cagman, Turgut Oren, Kriton ilyadis, Mengii Yegin, Ali Ugur, Gani
Turanli'ys, laboratuar sefi olarak da Yovakim Filmeridis ve Hilmi Bags-
can’i sayabiliriz. Bu dénemi 6rneklemek igin bir¢ok siyah-beyaz filmi



Yalnizlar Rihtimi, (Litfl Akad, 1959) Turgut Ozatalay, Sadri Aligik

gosterebiliriz. Bir taneyle yetinmek zorunlulugu karsisinda ise Yalniz-
lar Rihtimi’ni (LGtfi Akad 1959) sayabiliriz. 500 plandan olusan bu fil-
mi Akad, kameranin yerinin bile tanimlandigi bir story-board olarak
hazirlar. Kendisi her ne kadar bu yapitini beGenmez, "mekan Gstinde
bir geometri ¢alismasi, izleyicisine yabanci kalan salt bir Antonioni es-
tetizmi" olarak tanimlarsa da, biz bu yapiti Turk sinemasindaki sine-
matografik zirvelerden biri olarak gériiyoruz. Bir ikinci 6rnek vermek
durumunda Sevmek Zamani (Metin Erksan 1966) gésterebiliriz. Fo-
tografina, bagka deyisle suretine asik oldugu geng bir kizin kendisiyle
karsilagtiginda, gerileyen ve yalnizca onun suretini sevdigini soyleyen
bir boyaci ustasinin éykisiidir Sevmek Zamani. Erksan bu filminde
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Sevmek Zamar, (Metin Erksan, 1965) Mugfik Kenter, Sema Ozcan

"suret" kavramini tasavvuf disincesi ve ulusal sinema kapsaminda ele
alir. Bu ise Osmanlidaki minyatir kavraminin tekrar gindeme gelme-
sidir. Ne var ki, sinema dili agisindan minyatirler dogrultusunda bir
¢ahisma yapma firsatinin dogdugu yerde Erksan farkh bir yontem iz-
ler, Sevmek Zamani, gérinta dili agisindan L'Avventura’dan (M. An-



tonioni 1959) derin izler tagir. Tipki ilerde Erksan’in TRT igin ¢ektigi
Muthig bir Tren (1973) filminin L‘année derniere a Marienbad (Alain
Resnais 1961) filminden derin izler tagidigi gibi. Tim bu izleri yapitla-
rinin potasinda ¢ok iyi eritmig olan Erksan, birgok yapitiyla, belki de
Tirk sinemasina sinematografik agidan en biyik katkiyr saglayan y6-
netmenlerden biridir.

Yerli sinemanin siyah-beyaz filmlerde yakaladig: estetik duzey,
60°li yillarin ortasina dodru, sinemanin énce kismen sonra da tama-
men renkli filmlere yénelmesiyle sifirlanir. Renkli ¢ekim farkh bir igik-
landirma gerektirmektedir. Pozlamadan kaynaklanan hatalarin labo-
ratuarlarda dizeltilmesi siyah-beyaza gére daha giigtiir. Tim bunla-
rin diginda, renkli filmde 6n plana ¢ikan renk uyumu kavrami, goran-
ti yénetmenlerinde sanat egitimini gerekli kilmistir. Renkliye gegis
konusunda basarili olan gériinti yénetmenlerinden biri ilhan Ara-
kon’dur. Kurmal 16mm Bolex bir kamera ile reversible film (stiine
Salgin filmini geken Arakon, Kerime Nadir romanlarinin sinema akta-
rimi olan ilk renkli piyasa filmlerinde bile estetik bir diizey yakalamay!
basarir. ilk dénemlerde Londra Arthur Rank Laboratuarlarinda yika-
nan renkli filmler daha sonralari ekonomik nedenler ve gimriik zor-
luklari nedeni ile istanbul’da yikanmaya baglanir. Sonuglar acikh de-
necek derecede kotidir. Bilgi eksikligine, umulmadik nedenlerin so-
nuglari da eklenir: O yillar, istanbul'da kolera salgini vardir; bu ne-
denle, sehir sulari asir klorludur. Klor fazlasi, renkli kopyalarda mavi
ve yesilin baskin olmasi sonucunu dogurur. Bir donem piyasada kali-
teli renkli negatif ve pozitif bulunamaz. Isik olarak yeni arag-gereg it-
hal edilmemektedir. Batida duvardan veya tavandan yansitilarak kul-
lanilan halojen lambalar burada direkt aydinlatma olarak kullanil-
makta, bu da Yegilgam deyimiyle kabak ik tiiriinde bir aydinlatma
olugturmaktadir. Yine bu dénemde zoom'lar ¢ok revagta olur. Angé-
nieux gibi iyi bir markanin en kéti ve dolayisiyla en ucuz olan 25-250
mm modeli gerek kameraci gerek yénetmenlerin gézbebegi olmus-
tur. Uzun yillar, gerekli gereksiz yapilan zoom-in ve zoom-out’lar
Tark sinemasini sinematografik agidan geriye gétlirmdstir. Sunu-
sumdan sonra, Ahmet Girata bana bu konuda New Cinemas vol.1:
1’de Paul Willeman’in yazdi§i bir makale génderdi. “The Zoom in Po-
pular Cinema: A Question of Performance" adli bu yazisinda Wille-
man, zoom kullanimi konusunu irdeliyor; 6rnek olarak Tarkan filmle-
rine de géndermeler yapiyor. Seks filmleri furyasi ile sinema Glkemiz-
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de zor ve sikintih bir déneme girer; dogaldir ki, bu dénemde gérinti
estetigi agisindan en ufak bir ilerleme kaydedilmeyecektir.

80°li yillanin baginda sinemada yeni olusumlar gézlemlenir. Seks
filmleri diginda tekrar konulu film yapimina yénelinir. Ozellikle reklam
sektorinin kazandigi ivme sonucu, yeni teknik donanimlar (dolly, cra-
ne, kamera) ithal edilir; laboratuarlar reklam sektérinin dayatmalari
sonucu kendilerini yenilerler. ilk defa sinema okullarindan mezun kame-
racilar film ¢ekmeye baslar. Teknik malzeme kiralayan (rental) sirketler
gogalir. Bu yeni olusumun ilk yapitlan olarak Fahriye Abla (Yavuz Turgul
1984) ve Muhsin Bey'i (Yavuz Turgul 1987) gosterebiliriz. Gergekten de,
yillar sonra sinema teknik agidan bir sicrama kaydeder. Ancak, diger
yandan, bu yapitlarda reklam sinemasinin derin etkileri gérilar. Orne-
gin, Muhsin Bey filminde Ali Nazik’in yeni yasamina hazirlandigi bélim-
de, filmin bitind icinde ¢ok sintan, pantolon tiritine gegirilen kemerin
yakin plan ¢ekimini géririiz. S6z konusu planlarda o dénemlerde Turki-
ye'ye gok sik gelen ve reklam sektoriiniin hayranligini kazanan close-up
ustasi Lester Bookbinderin etkilerini sezmemek imkansizdr. ileriki yil-
larda reklam sinemasinin sinema sinemasinin Gzerindeki etkileri daha
da abartili olmustur. Propaganda (Sinan Getin 1996) filmi, bir kdge ya-
zaninin esprili sekilde belirttigi gibi, sinema filminden ¢ok, iki saat siiren
bir Citos reklam filmini andirmaktadir.

Son dénem geng sinemacilar, Zeki Demirkubuz ve Nuri Bilge Cey-
lan, gérinti agisindan sinema estetigine baghdirlar. Her ikisi de, ge-
rek reklam sinemasi, gerek Hollywood sinemasinin basma kalip este-
tiklerinden ¢ok uzaktir.

Yazimi goriinta estetigi agisindan kagirilan bir firsata deginerek bi-
tirmek istiyorum. Bu firsat, 6zellikle 70°li yillarda ortaya atilan ulusal
sinema kapsaminda ¢ok belirgin bir sekilde olusur. Ulusal sinemaci-
lar, gegmisteki yerli sanatlardan esinlenme ile yeni sentezler yaratma
egilimindedirler. Bu dénemde bir¢ok yénetmen minyatdrleri incele-
migtir. Tannnin gozuyle insanlar ve evreni resmeden minyatirlerde
perspektif yoktur. Tanrinin géztinden gérerek minyatdr konularini ay-
dinlatan 151k, tekdiize gélgesiz bir i1giktir. Bu nedenle olsa gerek, min-
yatlrlerde bati resmindeki gélge-isik oyunlarina rastlanmaz. Bagka bir
platformda, resimde, minyatirler, Turgut Zaim ve kizi Oya Katoglu
tarafindan resim sanati ile cok basarili bir sekilde sentezlenmistir. Ne
var ki, sinemamizda salt teorik tartisma diizeyinde kalan bu yaklagim
konusunda en ufak bir gelisme kaydedilmemigtir; minyatir estetigi



151ginda ¢ekilen tek bir film yoktur. Diinya sinemasinda bu tur sentez-
lerin 6rnegini bulmak zor degil; Japon estamplarini pelikil Gstine
yansitan Japon yénetmen Ozu ve yine Ermeni yénetmen Paradjanov
akla ilk gelen isimler oluyor.
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YAVUZ TURGUL SINEMASINDA
"DEGiSiM" TEMASI

Baglarken

Muhsin Bey (Yavuz Turgul, 1987) en sevdigim Tirk filmleri liste-
sinde Gst siralarda uzunca bir siredir yer aliyor. Yavuz Turgul sinema-
sina duydugum 6zel ilginin sebebi yalnizca bu bile olabilirdi ama y6-
netmenin daha sonra izledigim diger filmleri de ayni sekilde etkiledi
beni. incelemeyi yapmamin en énemli ve belki de biricik nedeni, yé-
netmenin sinema anlayigina duydugum hayranliktir. Hayranhigimin
“nedenlerini*® sorgulamaya basladigimda aslinda kargimda kocaman
bir "puzzle"in var oldugu fark ettim. Pargalari takip ettikce daha da
sever oldum Yavuz Turgul filmlerini. Sabirh bir "puzzle” birlestiricisi ol-
masam da, yénetmenin uyguladidi "izleyiciyi etkileme ve hikaye ya-
ratma metotlarinin® oldukga etkisinde kalmig iyi bir takipgisi olarak,
benim igin bu denli 6zel olan Yavuz Turgul filmlerine kargi gorevimi
yerine getirme zamam geldi sonunda. Simdi sizi, gittikge biiyiyen bu
resmin tamamini (en azindan biydk bir kismini) ortaya ¢ikarmaya da-
vet ediyorum, birlikte birka¢ pargayi yerine yerlestirmenin zevkini
paylagalim...

"Pargalar” Batune Ulagirken...

Yavuz Turgul filmlerine bakarken "bazi noktalar" kafamizda isaret-
ler ve isaretli noktalarin izini sirersek, yonetmenin filmlerinde var ol-
dugunu iddia ettigim "puzzle"in pargalarini daha géze goérinir hale
getirebiliriz. Pargalar birlestiginde ve bagka filmlerde benzer pargala-
rin var oldugu g6z 6ntne alindiginda, ortaya ¢ikan sonug ¢ok daha
anlamh bir bitin haline geliyor Gstelik. "Pargalardan batiine dogru
hareket edildiginde", Yavuz Turgul’un bize "buldurmaya ¢alstig:" an-
lamin daha iyi kavranilabilecegini diisindigim igin, yénetmenin gor-
sel dile doktigi ve adina “timevarim" diyebilecegimiz bu metodu
ben de yazi dilimde kullanmaya ve vardigim sonuca ulagma agamala-
rnimi benzer bir silsile igcinde gostermeye ¢alisacagim.

Yavuz Turgul sinemasinin en énemli pargalan "karakterlerdir" ve
onun filmlerindeki birgok "bag kisi*, benzer bir tipolojiye sahiptir. Ya-
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vuz Turgul’un yarattigs karakterlerin ezici gogunlugu oldukga "inatg"
ya da daha dogru bir tanimla "direngli" tiplerdir. Yonetmenin filmle-
rindeki donim noktalari, karakterlerin "direnglerinden vazgeg-
me/vazgegmeme kararini vermeleri" ile yaratiir. Karakterler her neyi
yapmaya ya da yapmamaya "direniyorlar" ise, "dénim noktalarinda"
direnglerinden vazgegip bir "déniasime/degisime" ugrama tehlikesi ile
karsilagirlar. Turgul’un filmlerinin neredeyse timinde var olan bir
bagka 6zellik ise, oykii iginde karakterlerin, kendi i¢ dinyalari hakkin-
da izleyiciye ipucu verecek bir nesne ile 6zdegim kurmalari ve "degisi-
me/donasime" karg ¢ikilmasi aninin", "6zdeslestikleri bu nesneden
vazgegmeleri" yolu ile gorsellestirilerek izleyiciye sunulmasidir. Filmle-
rindeki karakterleri tek tek mercek altina aldigimizda mesele iyiden
iyiye kendini aciga vurur. Ornegin Muhsin Bey‘in (Sener Sen) direnci
hayatin yeni degerlerine -uyum saglamama seklinde- karsi koymak,
yani "degismemektir!. Muhsin, "arabesk'e dayali kdultiri reddeder,
patolojik bir sekilde ge¢mige bagh (nostaljik) yagamaktadir. Muhsin’in
"gélgesi’ gibi davrandigini iddia edebilecegimiz Ali Nazik’in (Ugur Y-
cel) hayata kargi direnci ise "s6hrete ulagmakta i1srar eden tavndir". Bu
istekten sartlar onu zorlasa bile vazgegmez. Muhsin’in sahip oldugu
degerlerin temsil nesnesi, evinin penceresinin 6ninde yetistirdigi
"menekseleri"dir. Muhsin, dederlerini korumak adina uzun sire haya-
tin getirdiklerine, dayattiklarina kargi direnir. Fakat bir noktada, yine
kendine gére makul bir sebepten, yasadigi bir ige karigir ve hapse gi-
rer. Bu sirada menekselere bakan kimse olmaz ve Muhsin’in yikilan
degerleri "menekselerin bakimsizliktan soldugunun gdsterilmesi" ani
ile izleyiciye sunulur. Fakat Muhsin, Yavuz Turgul sinemasindaki diger
karakterlerin de yapacagi tiirden bir numara yapar izleyiciye. O, ashn-
da hig degismemigtir. Hapisten ¢iktiginda platonik agkini bulur ve sa-
hip oldugu degerlere geri doner. Yeniden "menekse yetistireceginden
emin oldugumuz" bir adam halini alrr.

Gélge Oyunu’nda (Yavuz Turgul, 1992) , Mahmut (Sevket Altug)
ve Abidin’in (Sener Sen) de Muhsin gibi hayata kargi biyik direngleri
vardir. Mahmut, diristliganden 6din vermeyen, yardimsever, iyi bir
adamdir. Oysa Abidin, son derece tgkadit¢idir ve séyledigi yalanlar
yuzinden istenmeyen adam durumundadir., Muhsin Bey'de, "Ali Na-
zik ve Muhsin" arasinda var olan "gélgesi olma" durumu Gél/ge Oyu-
nu’'nunda daha fazla 6n plana ¢ikar. Bu karakterler de, digerleri gibi,
kimliklerini olusturan "ana degerlerden" 6diin vermezler. Fakat bu
filmde de karakterler bize Muhsin Bey'de yapilmis olana benzer bir
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numara yaparlar. Filmde Mahmut‘un, kadinlara karsi soguk tavn
6nemli bir meseledir ve Mahmut'u Mahmut yapan bu énemli 6zellik,
hayata ve kadinlara kargi olugsturdugu énemli bir savunma mekaniz-
masinin sonucudur. Mahmut’un direnci hi¢bir kadinla cinsel birlikte-
lik yagamamak seklinde goérilir. Ancak filmin bir noktasinda izleyici-
ye Mahmut'un asik oldugu kadin icin degisimi goze aldigi gosterilir
ve Mahmut, Kumru ile birlikte olur. Diger yandan Abidin’in de degis-
tigi hissine kapilinz. Mahmut’a her firsatta "zamaninda sana kan ver-
digim igin su an hayattasin" diye duygu sémdrisi yapan Abidin, veri-
len kanin ashinda kendisine ait olmadigini sonunda itiraf ettiginde,
biz tam bu degisime inanmaya, artik Abidin‘in de dirist biri oldugu-
nu diginmeye bagslariz ki, Abidin tekrar ckagit¢i tavrina geri déner.
Ornegin Mahmut’tan aynidiktan sonra yanina bir ortak bulmasinin
sebebi Abidin‘in gidecek bir yeri olmamasi ve yeni ortagin kendisine
yatacak bir ev saglamasidir. Bana kalirsa Gé/ge Oyunu’nun Yavuz
Turgul sinemasinda 6zel bir yeri var. Cinkld yonetmen sadece bu fil-
minin sonunda, "karakterlerin degistigine dair bir bilgi" verir bize. An-
cak bahsettigim bilgi filmdeki asil hikayenin icinde aktariimaz, yani
izleyici "degisime" sahit olmaz. Degigim haberi, filmin en bagindan iti-
baren siklikla karsimiza gikarak karakterler ve olaylar hakkinda "ara
nagmesi" yapan ve filme ¢ok guzel bir tat katan, saz heyeti tarafin-
dan verilir. Béylece izleyiciye, Yavuz Turgul sinemasinin degismeyi ba-
sarabilen bu nadide karakterlerinin kesin degisim anlari gésterilme-
mis; olanlar sadece rivayet edilmistir. Muhsin Bey’de menekselerin
ustlenmis oldugu gorevi "Gélge Oyunu“nda bir "fotograf" stlenir. Ka-
rakterlerin deg@isimine sebep olan Kumru’nun (Larissa Litichevskaya)
bir fotograf karesinin icindeki gérintisi kadinin var olup olmadigi-
nin en biyuk géstergesidir. Kumrunun varolduguna inanan Abidin ve.
Mahmut kadini fotografin icinde gériirken, digerleri gérmez. Baska
bir bakis agisiyla aslinda iddianin su oldugu séylenebilir: "Kumru var-
sa karakterler degismigtir, yoksa degisememistir".

Fahriye Abla’nin (Yavuz Turgul, 1984) hayata kargi direnci Musta-
fa'ya (Tarkk Tarcan) olan askidir. Mustafa’nin direnci ise Fahriye'ye
(Majde Ar) olan tutkusudur. Tam bu "ana 6zelliklerin" degigime ugra-
digini digindigamiz bir anda (Mustafa baska biriyle evlenir ve Fah-
riye’ nin hayatina yavag yavag yeni bir sevgili girmeye baslar) bu ka-
rakterlerin, onlari olduklan kisi yapan 6zelliklerinden vazgegmedikle-
rini, yani aralarindaki agkin degismedigini, degisemeyecegini goru-
riz. Fahriye Abla‘da da degisim ani bir fotografin bagina gelenler ile
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anlatilir. Fahriye, artik degistigini ve bu degigimin en 6nemli sonucu
olarak eski sevgiliyi artik sevmedigini ispatlamak amaciyla gégsinden
cikardigi, Mustafa'ya ait bir fotografi yakmaya kalkar. Fakat Fahriye
de, diger Yavuz Turgul karakterleri gibi "hayata olan bakigini degistir-
mez, dedistiremez" ve yanan fotografi kendi elleri ile s6ndirar. "Yak-
ma" eylemi kuvvetli bir degisim semboladir Turgul igin. Ask Filmleri-
nin Unutulmaz Yénetmeni'nin de (Yavuz Turgul, 1990) Hagmet Asil-
kan (Sener Sen) hayatina son verecegini disindigimaz, hayatinin en
blyuk inadi olan "film ¢ekmekten" vazgecti dedigimiz bir anda, tele-
fonla gelen is teklifi ile bu intihardan vazgeger. Hagmet ile 6zdesles-
mis "film geritleri* de yanmaktan son anda kurtulur. (Dolay:si ile kendi-
ni bu filmlere sararak yakmaya kalkan yonetmenin hayati da kurtulur.)

Eskiya'da (Yavuz Turgul, 1996) Baran’in (Sener Sen) 6zdeslestigi
nesne yildizlardir. Filmde izleyiciye "Bir eskiya 6ldigunde gokyuzinde
yildiz kaydigr" sdylenir ve ilerleyen zaman iginde izleyiciye Baran’in
6lama ile gokyizinde bir yildizin kaydigi gosterilir. Bu manzarayi go-
ren Keje (Sermin Hurmerig) Baran’in 6ldigina anlar. Baran'da diger
Yavuz Turgul karakterleri gibi, sahip oldugu degerlere son derece
bagh, degisemez bir karakterdir.

Parcgalardan batunlere dogru ilerleme metodunun Yavuz Turgul si-
nemasina 6zel bir kuvvet kattigini daha 6nce de séylemistim. Peki ne-
den yonetmen bdyle bir metot kullaniyor ve metodun senaryonun
dramatik yapisi i¢in sagladigi kuvvet nereden geliyor? Bana kalirsa
yonetmen bu metotla, hem karakterlerin psikolojik yapisini derinlegti-
riyor ve izleyicisine bilgi vermis oluyor, hem de bu metodu diger film-
lerinde de uygulamakla bir gesit zincir olusturarak "fazladan" bilgi ak-
tarmig oluyor. Ornegin metodu kavramis izleyici, bu ek bilgi sayesin-
de Yavuz Turgul’un yarattigi karakter nasil olur bilebiliyor.

"En Guzel Komgsumuz" Fahriye Abla!

Tdm bu filmler arasinda Yavuz Turgul karakterlerinin en inatgisi
olan, Fahriye'ye tutkunluguyla tanidigimiz ve Mesut Gakarli'nin can-
landirdigi komsu ¢ocuktan bahsetmemek olmaz. Bu kugtik ¢ocuk, ba-
gina ne gelirse gelsin, bir tek an bile Fahriye'den vazge¢meyi diigin-
meyerek " degisimi aklindan bile gecirmeyen" tek karakter olarak Ya-
vuz Turgul sinemasinda 6zel bir koltuga oturur. Diger karakterlerin
izleyiciye yaptigi "degigim numarasi"ni yapmayan bu karakter her tir-
IG zorluga ragmen, hep Fahriye'nin yaninda olur. "Tamam artik Fahri-
ye'yi hayatta bulamaz!" dedigimiz bir ok anda Fahriye'yi eliyle koy-

(=)



Yavuz Turgul Sinemasinda "Degligim" Temasi

mug gibi bulur. Fahriye’nin "Sen beni nasil buldun buralarda?" soru-
suna net bir yanit bile vermez. Onun inadi ilahi bir glg gibi kargiligini
bulur. Zaten Fahriye Mustafa'ya olan tutkulu aski ile filmin merkezin-
de olsa da, film igin asil nemli olan Fahriye'nin filmdeki tim olaylar
g6zinden izledigimiz g¢ocugun "Fahriye Abla"si olmasidir, "Musta-
fa’nin Fahriyesi" olmasi degil...

Fahriye en glizel komsumuzdur, Muhsin ile platonik aski Sevda
(Sermin Hirmerig) arasinda da bir komsuluk iligkisi vardir. Baran da
yerlestigi otelde(!) bircok komsu edinir ve onlarin dertlerini paylasir.
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Goélge Oyunu’nda "ev sahibi", kiracisi olan Abidin ve Mahmut’a olan
iyi davraniglar ile tanitilir izleyiciye. Burada ev sahibi "iyi bir komsu-
dur". Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni‘nde evini film gekimi igin
kiralayan ev sahibesi de filmdeki diger karakterler tarafindan takdir
edilir.

Turgul’un filmlerinde kahramanlarimiz ve komgsulan arasinda ge-
nelde hayata "bakig agilar’” bakimindan farkliliklar vardir. Ama igten
ice istenen, komsularla bitinlesip bir butinin pargasi olmaktir. Asil
dertleri yalnizlik olan karakterlerimiz, boylece biyik bir ailenin bireyi
olup bu teklik hissinden kurtulurlar.

"Pargalar" ve "Tekabiiller" Uzerine...

Peki, pargalar neleri temsil ediyor? Aslinda pargalara/nesnelere
olan baghlk, Yavuz Turgul karakterleri igin ge¢mise olan asir baglili-
gin bir gostergesi. Gegmislerine patolojik derecede sadik olan karak-
terlerin bu bagimhhiklarn hayatta biyik bir ilerleme, atihm yapama-
malarina, kaderleri sandiklari bu hayattan siyrihp yeni ve mutlu bir
hayata baslayamamalarina sebep olur. Filmleri tekrar tekrar hatirla-
makta yarar var bu noktada. Fahriye patolojik sekilde baghdir Musta-
fa'ya ve ondan bir tirli vazgegemez. Yeni bir iligkiye baglayip mutlu
olmaya ¢ok yaklastigi bir anda, Mustafa'ya olan melankolisi pesini bi-
rakmaz ve bu iliskisi ylirimez. Mustafa’nin da Fahriye’nin sahip oldu-
gu tirden bir melankolik tavr vardir. Karisi ile iligkisi yrimez. Mus-
tafa’nin karisinin inadi da gériilmeye degerdir, séhret olmak onun
igin blyuk bir inattir ama gergeklegtirmeye caligirken bir hayat kadini
haline gelir. Mustafa Fahriye'yi unutamaz. Belki de hem Fahriye hem
Mustafa, hayatlanni "melankoliden" bagimsiz yasamaya karar verseler
muhtemelen daha mutlu bir hayata sahip olacaklardir. Ayni sekilde
Muhsin Bey de "melankolik" bir insandir; platonik askini birakip yeni
bir hayat kurmaya cesaret edemez. Kendisini aldatan, Ali Nazik’in
metresi haline gelen agkini igine diistigi berbat hayattan kurtarr.
Ask filmlerinin unutulmaz yénetmeni Hagim, hicbir zaman yénetmen
kimliginden vazgegmez ve ge¢mis hayatina sonsuz bir 6zlem duya-
rak, eski glinlere yeniden dénmeye ¢alisir. Gé/ge Oyunu’nun Abidin’i
koluna dévmesini yaptirdigi eski sevgilisine buyik bir 6zlem duyar.
Gegmisteki sevgili simdiki bitin kadinlardan daha iyidir. Belki de kar-
sisina ¢tkan bitidn kadinlarla sadece "yatmayr* diastinmesi, "o0" sevgili-
den vazge¢meyi "disiinemez" olmasindan ileri gelir. Ayni sekilde
Mahmut da ge¢mige takilip kalmis bir adamdir. ilk genglik yillarinda
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yasadigi kot bir cinsel deneyim yizinden kadinlara bir tirla yakla-
gsamaz. Fakat bir giin kargisina gikan yari gergek yar hayal bir kadin
olan Kumru ile bir cinsel deneyim yasar, ancak bu deneyimin varhig
ve yoklugu da Kumru’nun varligi gibi sorgulanabilir tirdendir. Bu de-
neyimden sonra Kumru ortadan kaybolur ve saz heyetinin bize sdyle-
diklerinden, Mahmut’un Kumru'dan sonra kadinlara daha kolay yak-
lagan bir adam oldugunu 6greniriz. Rivayetin sonuglarini inceledigi-
mizde, Mahmut‘un da ayni Abidin gibi, "asil" sevgiliyi gegmigte birak-
tigin1 ve bundan sonraki hayatinda kadinlarin ask igin degil ancak
cinsellik agisindan diguanilebilecegini soyleyebiliriz,. Eskiya Baran’in
da benzer bir kara sevda 6ykisa vardir. Baran'in Keje'ye olan agki ¢ok
aciktir. Fakat Baran, Mahmut ve Abidin’in aksine gercek agk olmadan
biri ile sevigmeyi reddeder ve pavyondaki belalisinin elinden kurtardi-
g1 hayat kadininin, kendisine yapilan iyilige karsilik verme amagh "be-
dava agk" 6nerisine "hayir" der.

Yavuz Turgul’un karakterlerinin mutsuzluklarinin en biyik sebebi,
asklarindan vazge¢meleri gerektiginde sevgililerini geride birakip,
kalplerinde onlari birer "614" haline getirebilmeyi bagaramamalaridir.
Kolay "veda" edemezler ve bu "vedasizlik" durumu "agklarin hayalleri-
nin" hep peglerinden gelmelerine sebep olur. Oysa mutlulugun yolu
onlari "usuline uygun gémmekten" gegerken, onlar igin bu " hayalet-
lerle" dolasmak daha mutluluk vericidir. "Gegmise takilip kalmak" ¢6-
zilmez bir sorun olarak hep bir kenarda durur.

*Gegmise takilmak" sorgulanmasi gereken bir durumdur. Meslegi
sanatgilik olan ama emeklilik giinlerini yasayan karakterlere Turgul‘un
blayuk bir zaafi vardir. Yonetmenin tam filmlerinde rastlaniz bu tip
karakterlere. Sanatgilarin yani sira, sanatgi olmak istegi ile dolu karak-
terlerde oldukga fazladir. Ornegin Fahriye Abla’da Mustafa’nin karisi
"artist" olmak igin evini terk eder. Muhsin Bey’in Ali Nazik'i séhret ol-
mak icin memleketinden istanbul’a gé¢ eder. Turgul, gecmiste kalan
ve bir tirld hatilanmayan sanatgi karakterleriyle, Tirk Sinemasi’'nin
icinde bir nevi i¢gora olusturup sinemanin Tirkiye'de geldigi durumu
elestirir. Egskiya’da unutulmaktan sirekli olarak yakinan eski oyuncu-
nun kendini éldirmesi ile sonuglanan vefasizlik hikayesi ile Turgul,
"bagka yerleri elegtirmeden 6nce" dénip bir de kendimize bakmamiz
gerektigini ima eder gibidir.
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Nihayetinde...

Sinemada anlam yaratmak amaci ile gorsel ya da isitsel bir ¢ok
metot kullanilir. Yavuz Turgul bu gerceve iginde, kullandigi metodun
istisnai basarisi ile benim igin.oldukca 6zel bir yere sahip oldugundan
aragtirma konusu olarak onun sinemasini ele aldim ve beni neden bu
kadar etkiledigini diisiinerek ¢iktim yola. iste béylesine kisisel bir se-
bepten basladigim incelemem bazi seyleri daha bir fark edilir hale ge-
tirmeyi basarmigsa, kendimi hedefine ulagmig kabul edebilirim. Uma-
rm Turgul’'un devasa "puzzle"inin "pargalarini birlestirip bir bitine
ulagtirdik¢a" daha bir giizellesen bu resme bakmaktan siz de benim
kadar memnunsunuzdur... -
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((Gékee incioglu)

Eger filmlerdeki karakterlerden en az biriyle 6zdegleme vasitasiyla
seyircinin olaylari takip etmesini sinemadaki anlatimin temeli sayiyor-
sak, Halit Refig’'in Hanim (1988) filmindeki ‘rehberimiz’ Olcay Ha-
nim’dir. Olcay Hanim (Yildiz Kenter), istanbullu bir piyano égretmeni-
dir. istanbullu olmak bu filmin ana temasi oldugundan Olcay‘in kimli-
gi icin ayrica belirtilmesini 6nemli buluyorum. Zira Hanim filmi, Olcay’i
merkeze oturtarak diger karakterlerin davranig ve tutumlarini (gerek
Olcay’in yaninda duruslari veya ona zit oluslari gerekse genel olarak
istanbul’a bakiglari ve ‘onu yasayiglari’ temelinde) kargilagtirmak sure-
tiyle, Olcay’in dogruluk ve iyiligini pekistiriyor. Bu durumda filmin -
ve dolayisiyla yénetmenin - Olcay’in tarafini tuttugu rahathkla séyle-
nebilir; ¢linki Olcay da diger karakterler gibi bazi durumlari simgeler.

Filmin ana karakteri olan ve 6zdeglesme mekanizmamizi harekete
gegiren kigisi olan Olcay, yasini bagim almig, ailesinden kalma késkte
yasamakta, sokaga fazla ¢lkmamakta, ¢iksa da kedisine et almak igin
kasaba gitmektedir. Kasabin oturdugu mahallede oldugu anlasiimak-
tadir, ¢linki yiGrime mesafesini astigi tek yolculugunda otobiise bi-
ner ve oldukga rahatsiz géranir. Hayattan higbir beklentisi kalmamig-
tir; kiziyla arasinda tamiri mimkian olmayan bir sogukluk ve anlas-
mazlik vardir. Kizinin késka sattirma fikrine siddetle karsi ¢itkmasi ara-
larindaki soguklugu gidermek igin tek ve son sansini da yitirmesine
neden olur. Hi¢ arkadagi yoktur, yagiti olan bir kadinin bile Olcay’in
arkasindan "a kafayr yedi herhalde" diye konugmasi, mahallenin onu
bunak ve deli olarak tanimlamasi, ortak noktasi olan insanlarin azal-
masi Olcay"i yalnizlagtirmaktadir fakat ilging olan Olcay Hanim‘in bu
durumu dizeltmek igin en ufak bir gabada bulunmamasidir.

Olcay, biyik olasilikla, gevresiyle uyumunun olmadiginin ve diglandi-
ginin farkindadir ama buna alding ettigi pek séylenemez. Kocasini ¢ok
geng yasta kaybetmig ve kizini tek bagina buyttmek zorunda kalmig olan
Olcay Harnim, hala kocasini kaybettigi zamanda yasamakta ve istanbul’u
da o zamana gére algilamaktadir. Bu yiizden istanbul’'un ‘yeni’ yiizlerine
aligamaz, ¢linki mahalledeki herkesin birbirini tanidigi, sokaklarinda Ne-
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cip Kaptan'in deyimiyle "efendilerin" dolastigi istanbul’da zamani dur-
durmustur. Zaman, Olcay’in diginda akmaktadir, istanbul’a ‘yabancr’
kalmistir ¢iink(i ‘yeni’ istanbul ona yabancidir. Sadece kent degil insan-
lar da ondan uzakta gorindr, iletisimde bulunabilecedi kisi sayis1 azal-
mistir, zaten kendi vakti de azalmigtir - rahim kanseridir - bu bakimdan
da kendisini anlamayacak olan insanlarla ortak nokta bulmak igin ugras-
masi gerekmeyecektir. Sosyallesmek igin bir zorunluluk hissetmez, tek
bagina, bahgesi kendi kaderine terk edilmis, boyasi eskimis késkinde
oturur, kalan tek ve son 6grencisine (Canan) piyano dersi verir, kedisini
besler, kedisini besledigi kadar kendi karnini doyurmaz. Yatag» bozulma-
sin diye yatak 6rtisiniin Gzerinde uyur - bu davranis titizlik géstergesi
olmasi yaninda kendine bile hayn olmayan bir kisiligin izleridir. Nitekim
Olcay’in tedavi igin doktora daha erken gelmemis olmasi, kizina hastali-
gindan bahsetmemesi ve neticede 6mriiniin son ginlerinde kendisine
saglanabilecek olasi bakim ve ilgiden kendini mahrum birakmasi bu tezi
dogrular niteliktedir.

Olcay’in igine kapanmasi, evinden fazla ¢lkmamasi, pek konuskan
olmamasi, hastaligini kimselere séylememesi yardim gérmesini de en-
gellemektedir. Kedisine ‘bir kapi aramak’ i¢in mahallenin digina ilk gikigi
- otobiis yolculugu ve ‘yeni‘den agikga tiksinme - ¢oktandir gérmedigi
Madam Siranug’a yapilir ancak bu kadim dosta bile kediyi ona bir siire-
ligine emanet edecegdi yalanini sdyler. Siranus'un evinin kedi kaynamasi
Olcay'i rahatsiz eder glinkih Hanim (kedisinin adi), Siranug‘'un deyimiyle
"prensesler gibi" yetistirilmigtir, "bu kalabaligin icine diserse* hali nice
olacaktir; "mutsuz olmayacak midir?" Olcay’in deyisiyle Hanim'in “salta-
nati bitecektir, artik tabiri caizse halk arasina karigma zamani gelmistir.
Zaten bagka sanslari kalmamigtir ¢iinkii o ana kadarki batin denemele-
ri bagarisiz olmustur: Hanim’i kimse istemez. Olcay’in kediyi hediye et-
mek istemesini ‘basindan atmak’ olarak yorumlarlar; demek ki iyiden
iyiye *belali’ bir hayvandir bu, o zaman bulagsmaya hi¢ gelmez, bu da
Olcay’la aralarindaki bir farki daha ortaya ¢ikarr. insanlar, Olcay’a ait
olan higbir seyi istemez gérundrler; ne kedisini, ne 6git veya fikirlerini
ne de arkadaghgini. Olcay’in kendisi onlara ‘kullanim dig’, ‘cagdisi’ ge-
lir, bu yizden ona ait geyler de zaten onlari memnun etmeyecektir;
gunka ihtiyaglarina yonelik degildirler. S6zgelimi, Olcay’in 6lmis kocasi-
na onca sene sonra bile sadik ve bagh olmasi kizini (Ulkii) da bu deger-
lerle biyiitmesine yol acar ancak Ulkii, bosanmamis oldugu halde sev-
gilisiyle birlikte yasar. Batiin bunlarin Olcay Hanim'i dehsete diigirmesi
ve bir catismanin yasanmasi ¢ok dogaldir. Ulkii bu hareketiyle oglun-
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dan ve yakin arkadag cevresinden kopmus durumdadir; ¢iinki aldatilan
esi (Agah), Ulki’'nin Ender’le (ugruna kocasini ve ¢ocugunu biraktigi
adam) yasamakta oldugunu ve bunun bosanmalarina yol agacagini Ol-
cay Hanim’a izah ederken, karisinin, sevgilisiyle "anlamsiz bir agiklikla,
her seye ve herkese ragmen" birlikte oldugunu séyler. Gérinen o ki,
‘eski‘'nin deger yargisi (Agah’in bunlan Olcay Hanim’a anlatma nedeni
biraz da onay gérmektir ve Olcay da filmde ‘eski'yi simgeler) boyle bir
sey olsa bile ‘agikhikla’ olmasini hog kargilamayacaktir. Oysa Ulki’'niin,
Olcay’in bu durumda verecegi 6gutlere - yuvay ykkmama, ¢ocuk varken
bosanmamaya dair - kulak asmadigi gordilir; ¢inki bunlar artik ‘¢agdi-
si'dir, oglu ‘ailesi bosanan ilk ¢ocuk degildir’ ve son da olmayacaktir.
Olcay"in lyesi oldugu ‘diinya’ yavasca elinden alinmaktadir.

Filmdeki karakterler seyircinin fark edebilecegi bir ‘agiklikla’ verilir.
Birinci grup Olcay’in da dahil oldugu, eskiye yakin duranlardir; bunlar
ya eskiyi yasamiglardir (Necip Kaptan, Olcay ve Siranug Hanim), ya da
onu yasamamig olsalar da (Canan) anlayan ve ‘kiymetini bilenlerdir’
(Siranug ve Agah). ‘Kiymetini ‘ bilmek, filmin Gzerinde durdugu / alti-
ni gizdigi artik ¢ok az kiside kalmig bir 6zelliktir, bu yizden bu 6zelli-
ge sahip olanlar korunmaya alinmasi gereken nadir bir tir gibidir. Ol-
cay, Necip Kaptan'in ¢irage ¢ikarilan kémdrle ¢aligan gemisinin son
seferinde bu durumu "bir diinya gidiyor, yeni bir diinya geliyor"diye
ifade eder. Bu durumda eskiyi bilen ve ona kiymet verenlerin de
‘azinhikta’ kalmasi Allah’in emridir. NiGfus olarak azalan bu grup ya-
samlarini sirdirme telasi igindedirler; birbirlerini gézleyip destekleye-
cek durumlar yoktur. Simdide varolma savag verirler; ona aligmaya
cahgirlar ¢inki ge¢mise donilemeyecegini bilirler. Bu buruk hava, bu
insanlar film boyunca ‘uyumsuz’ diye etiketlendirmemizi engeller,
onlara sempati duymamizi sadlar. ikinci grup ise yeniye yakin duran-
lardir; ya eskiyi yasamiglardir (Ulki), ya da eskiyle hicbir baglantilan
yoktur (inci‘nin ailesi, Canan’in sadece annesi, ¢iinkii babas alaturka
muzigi sevmesiyle eskiye digerlerinden daha yakindir ve davraniglarini
Olcay'in tasvip etmedigi diger herkes bu gruptadir). Bu insanlar eski-
den sikihp ondan uzaklagmiglardir, onu reddetmekte veya yok say-
maktadirlar. Ozellikle Olcay Hanim'i yok sayarlar. Olcay’in icine ka-
panmasinin, hastaligini kedisi diginda kimseye ‘itiraf’ etmemesinin
nedeni budur: Kabul edilmedigi bir topluluga (gruba) karsi kendi ‘i¢’
kabuguna siginarak korunma istegidir.

‘Dig’ kabuk ise Olcay Hanim'in késkaddur. Evine varinca huzura ka-
vusur, rahatlar. Késk bir tir siginaktir, digaryi digta tutan, boylece Ol-
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cay’a yaklagtirmayan bir kaledir; korunakh, duvarlar kalin. Disarinin
sesi iceriye ulagamaz, bu yénden bakilinca higbir ‘ses’ zaten igeriye gi-
remez. Olcay Hanim'in ¢ok az ziyaretgisi vardir, hatta birkag akrabasi
disinda (kiz;, damadi ve torunu) eve girebilen tek yabanci Canan‘drr.
Bunun da agiklamasi bizzat Olcay’dan gelir: "O bana kizimdan bile
daha yakin". Hanim‘in (Olcay’in kedisi) statisi ise Olcay’in hayat ar-
kadashgidir. Evde Olcay’dan bagka varlik gésteren tek canlidir. Olcay
Hanim'in *filtresi’ sayesinde evine sadece izin verdikleri, ona ‘yakin’
olanlar (ge¢mige yakin duranlar grubu) girebilmektedir. Onun deger
verdiklerini anlayan ve ‘kiymetini’ bilenler, onun siginagina girebilir
ve onun bonkérliiginden yararlanabilirler (Canan’in Olcay Hanim’in
6zenle saklayip korudugu Turk Musiki Eserleri’'nin timdnd alabilmesi
veya Olcay Hanim'in Siranus'a yaptigi para yardimlarinda oldugu gi-
bi). Digerleri ise Olcay'in ‘cimriligiyle’ ve ‘bencilligiyle’ yasamak zo-
rundadir. Ulki’niin kégki satma teklifi - ki Olcay’la kizi arasindaki so-
guklugun ¢6zilmesi icin son ganstir - Olcay Hanim tarafindan redde-
dilir. Ulki’niin "zaten ne zaman benim istedigimi yaptin, hep kendi
istedigin olsun istersin"siteminden de anlasilacagi gibi bu, Olcay’in
reddettigi ilk konu degildir. Béylelikle Olcay’in diger insanlarla kurdu-
gu iliskilerdeki ben merkezci tavir da elegtirilmektedir.

Olcay’in fazla verici olmamasi siiphesiz sadece taginabilir mallar ya
da maddi destek konusunda degildir. Késkiin satiimasi Ulkii’nin ileri-
ye yonelik is girigimleri igin sermaye olarak kullanilacak paray sagla-
yacag icin annesinin kapisina kadar gétirir onu, sevgilisi istemese
"bu zahmete katlanacak" degildir yoksa, hem bu ayni zamanda ma-
nevi destektir. insanlarin hayat secimleri ve disiinceleri igin bekledik-
leri takdir ve onayi vermekten Olcay Hanim titizlikle gekinir; ¢linki
onun kime ve neye onay verip vermeyecegdi hakkinda ¢ok kesin yargi-
lar vardir, buna gore de ge¢mise arkasini dénenler onun takdirini as-
la kazanamayacaklardir. Bunlardan biri de kizidir. Sarekli kizini istedi-
gi gibi yetistirememekten yakinir ve her giin birbirlerinden daha ¢ok
uzaklagirlar. Olcay’i yok sayma taktigi en ustalikh sekilde Ulka tarafin-
dan uygulanir. Ulkd, Siranus’'un simdinin insani hakkindaki saptama-
sim dogrular: "vefa kalmamigtir". Olcay’i siirekli bagindan atmaya ¢ali-
sir gibi bir halet-i ruhiyesi vardir Ulki’nin; onunla ilgilenmez, ona ha-
yatinda ‘simdilik’ yer yokmus gibi davranir, ¢lnki isleri vardir. Sanki
igleri bitse, onunla ilgilenecek zamani yaratabilirmis gibi. Oysa Olcay,
bu bahanenin simdinin insani tarafindan ‘gérismemek igin’ uydurul-
mus bir kilf oldugunu ¢6zmiig ve buna gére gardini almigtir. Kiziyla
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yaptigi son telefon gérismesinde, "konugsamiyorsun, tabi iglerin var-
dir'der, konugmanin - ki seyirci sadece Olcay tarafindan izleyebilmek-
tedir - gidisatindan ¢ikarilabildigi kadariyla Ulki, ‘bahanesini’ séyle-
meye firsat bulamadan Olcay olasi ‘bahane’yi kargisindakine yapigtir-
mistir, simdiye kargi bu anlik zafer, simdinin ge¢mise yaptigi "sitem"
suglamasi kargisinda geri ¢ekilmeyle sonuglanir: "Hayir, asla sitem
yapmiyorum, sadece sesinizi duymak igin aramistim." Esasen Olcay,
Ulki'yd, doktorla yaptigi muayene seansi sonrasi, hayatta kalma san-
sinin kalmadigini 6grendikten sonra aramigtir ve muhtemelen bu yeni
durumu kiziyla paylagmak istemistir. Ancak, artik ‘paylagmak’ kiziyla
yasayacagi bir duygu olmaktan ¢ikmigtir.

*Uzaklasan evlatlar’, Hanim filminin isaret ettigi bozulmalardan bi-
ridir. Simdi, ge¢misi ¢ocuklarindan (geleceginden) koparmak igindir,
iglevi budur. Simdi, ge¢misin gelecege tasinmasini engelleyici bir un-
surdur filmde. Bu ‘bozulmadan’ Siranugs Hanim da nasibini almig, 0g-
lu Bedros’u ‘kaybetmistir’; "sanki" Siranug’un "Bedros diye bir oglu
yoktur, onu hi¢ dogurmamistir." Bedros, Amerika'ya yerleserek istan-
bul’la baglarini koparmigtir. Siranus oglundan "bayatlamis, karmagik
haberler' almaktadir ve bunu igine sindiremedigi her halinden belli-
dir. Olcay ise - her ne kadar Ulkii, annesinin iizerinde kurdugu ‘baski-
ya' (gegmisin degerlerinin baskisi) karg sirekli ‘alerjik’ reaksiyon gos-
terse de - kizinin Gzerinde bir otorite degildir, bilmedigi igin hakim
olamayacag bir alandir Ulkd, tipki Bedros’un Siranus icin oldugu gi-
bi. Bedros da Ulkii de kayip evlatlardir, kéklerinden uzaklagmig ve
onu reddetmislerdir. Ne Siranug ne de Olcay onlara ulagabilmektedir.
Ancak Siranug’un Olcay Hanim’dan farki, oglu istanbul’a onu almaya
geldiginde, kedilerini tereddiitsiizce kapiciya birakip Amerika'ya git-
mesidir. Kedi, filmdeki karakterlerden birinin de belirttigi gibi: "tahta
evler zamaninin* hayvanidir, yani eskiye aittir. Bu sebeple yeniye ya-
kin duranlar grubunun higbir Gyesi Hamim’i almak istemez ya da Ulki
gibi varligina tahammdil edemez. Bu nefretin en agiri ucu, Siranus‘un
kedilerinin kapicinin da yardimiyla belediye tarafindan zehirlenmesi
ve "leglerinin" - ifade aynen béyledir - ¢6pe atilmasinin bizzat kapici
tarafindan Olcay’a séylenmesidir. Bu haber, Olcay Hanim igin son ka-
pinin da yizine kapanmasi demektir. ‘ihanet’ - Siranug, Hanim'1 ala-
cagina s6z vermig ama kendi kedilerini terk etmigtir - ve "vicdansizlik"
kargisinda Olcay, kendisinin var olabilecegi bir digarisi olmadigina
hakmeder. En nihayet Gzintlasind paylastiginda, "bu nankér hayvan-
lar" hi¢ sevmedigini, "6limlerine de fazla Gzilmemesi* gerektigini
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kendisine séyleyen Necip Kaptan’a "ben de sizi hig sevmiyorum* deyip
kopraleri atar. Bir daha disansiyla ‘baglant’’ kurmayacaktir. Bundan
sonra baglanti kuracads tek varlk kocasinin hayaleti olacaktir.

Filmde sadece Olcay’in saghg: degil Necip Kaptan'in emektar ge-
misinin de saghk durumu 6nemli bir yer tutar. Hatta bu ikisinin para-
lel gittigini ve kimi zaman birbirinin yerini aldigini rahatlikla séyleye-
biliriz. Gemi igin yapilan ‘hayata geri dondirme’ ¢aligmalarinin neti-
cesizligi - tamircinin Necip Kaptan‘’a geminin agaiyla, "¢abalama kap-
tan, ben gidemem"demesi ve doktorun Olcay Hanim'i kurtulma sansi-
nin olmadigini séyledigi son muayenesi, filmde paralel kurguyla veri-
lir; iki taraf da hizla 6lime gitmektedir. Geminin 6mrinu soran Necip
Kaptan‘a tamircinin, "en fazla iki giin, dahasini bekleme" cevabi voice
over' olarak Olcay’in sokakta yiirGdiig sahnenin Gzerinde verilir. As-
hinda gemi igin verilen bu tahmini yagam siresi Olcay Hanim igin de
gegerlidir. Ayni zamanda bu siire, gengliginden bu yana Olcay’a agik
olan Necip Kaptan’'in hem ona olan duygularini agmasi hem de ¢ok
bagh oldugu gemisi ve isiyle vedalagmasi igin elinde kalan vakti ken-
disine hatirlatmasi bakimindan 6nemlidir. Necip Kaptan, filmin igin-
deki nostaljiyi’ yasatan bir karakterdir, "Bogaz'in Bogaz oldugu za-
manlan®, gemilerin ‘simdiki’ gibi 'keyfe hizmet vermedigi" ginleri bi-
lir. Filmde eglencelik her sey simdinin ‘yozlagmasi’(cinki simdiden
nefret edilir) olarak yeniye yakin duranlar grubundakilerin yiiziine vu-
rulur; érnegin Olcay Hanim, Ulki’'niin yeni sevgilisinin mizisyen oldu-
gunu ogdrenince, "peki kim" diye sorar, kizi pop mazigi yaptigini ve
onu tanimayacagini sdyleyince de "yani eglence mizigi" der; yeni da-
mat bastan sansini yitirmigtir. Yalilarin ‘efendilere’ ait oldugu zaman-
lan Olcay’la yad ederlerken Necip Kaptan iginden Olcay Hanim‘in
‘geng kiz" oldugu gunleri animsamaktadir. Dogrusu "geng kiz" lafimi
geminin hurdalik haline bakip onu ‘kigiimseyenlere’ kargi mi yoksa
Olcay Hanim'in yashhdiyla yitirdigi guzelligi kargisinda avuntu niteli-
ginde mi séyledigi kesin degildir, ¢linkd tamircinin gemi Gzerine son
tespiti olan, "bu g¢lurime kanser gibidir, 6mrin sonu demektir" ‘s6-
zinden sonra artik geminin gegmisi hakkindaki her hatirlama OI-
cay'in gengligi hakkinda da bir hatirlatmadir. Filmde Olcay’la Necip
Kaptan‘in iligkilerinin temeli icin herhangi bir bilgilendirme yoktur,

' Gérantanan Gzerine o gérintdye ait olmayan ‘karakterin’ ya da hikayede yer alma-
yan bir anlaticinin sesinin dagmesi.

? Nostalji, gegmis bir zamana duyulan asin 6zlem, aynt zamanda yurt 6zlemi olarak
tanimlaniyor TDK sozlaginde. Filmdeki karakterierin eski Istanbul’a olan 6zlemleri
artik varolmayan bir yurda 6zlem olarak okunabileceginden ‘nostalji‘ iki anlamiyla
da bu filmin igine sinmig bir duygudur.



(Gegmig de Bir Gan Gelecek; Simdinin Reddedlligl )

Necip’in ciddi adaylardan biri oldugunu ama ‘agilamadigini’ tahmin
edebiliyoruz. Necip Kaptan kendini Olcay Hanim’a bir tarla “layik’ bu-
lamamis oldugundan ona hayati boyunca *Olcay’ diyememistir, bunu
diginemez bile. Olcay ¢ogu kimse igin ulasilamaz ve dokunulamaz-
dir; késkin diger evlere konumu da uzaktir. Bu yizden de bunca yil
sonra ikisi de - Necip Kaptan‘in akil hocasinin dedigi gibi - "yalniz bi-
rer canken" bile ona yaklagamaz. Oysa Olcay, Necip Kaptan‘la birlikte
gittigi geminin ‘veda turunda’ geng kizken bir Sirket-i Hayriye vapuru
kaptani ile evlenmek istedigini sdyler. Tum bu bilgilerin 151ginda bakil-
diginda Olcay sanildigi kadar ‘gézu yiksekte’ bir kadin degildir; yani
her sey daha farkl olabilirdi.

Olcay kocasiyla yagadigi, erken 6lim nedeniyle yarim kalmis ve ar-
tik geri gelmesi mimkin olmayan eski glinlere siddetle 6zlem duyar;
o gunleri geri getiremese de yagatmak igin kendi evini gegmigin me-
kan yapar. Gegmis Olcay’in evi disinda hi¢bir yerde yasanmaz, Sira-
nus da Necip Kaptan da simdinin icinde kendilerine bir yer bulmus-
lardir ve gegmisi ya radyoda alaturka muzik dinleyerek ya da kedi
besleyerek (tahtali evler zamaninin hayvani) biraz olsun yasatmakta-
dirlar; ancak Olcay ge¢misten kopamadigi igin gegmisi yasatmaz,
gegmiste yasar. Kocasinin hayaletinin onu ziyarete gelisi, aslinda vak-
tinin azaldiginin isaretidir. Filmin sonlarinda Olcay’in ruhuna 6ldik-
ten sonra ‘eslik eder’ hatta Olcay‘in canini onun aldigi da séylenebi-
lir, boylece disarida dostu kalmamig Olcay’in hayat arkadaslgini Ha-
nim‘dan devralir. Gorsel olarak bu durum, kocanin ruhu kayboldu-
gunda, az once oturdugu yerde Hanim’in kivrilmig yattigi sahnede
gosterilir, *hayat arkadagi’ koca, ‘hayat arkadag’ kediye ‘dénismis-
tir’. Kocasinin deyimiyle Olcay artik bu diinyada "yagayamaz", ¢linki
"“fazla iyi kalpli"dir. Oysa Olcay, uzun zamandir o diinyada yasama-
makta, ge¢misgin diinyasini igine kapandigi késkiinde yasamaktadir.
Belki de bu nedenle oraya onay vermedigi hi¢ kimseyi sokmamakta
ve orayl elinden ¢ikarmayi-satmayi-reddetmektedir. Olcay, gegmisi
yasatmak istemesinden dolayi kedisine bakacak birini bulmaya galis-
makta, deger verdigi Turk Musiki Eserleri koleksiyonunu ‘emin’ ellere
birakmak istemekte ve vasiyetinde Ulkii'ye hicbir sey birakmama ka-
rari almaktadir; ¢linkii ge¢misi simdide yasatacak ‘varisler’ aramakta
ve Ulkii’'niin bu kategoride olmadigini - seyirci gibi - o da bilmektedir.
Gegmisi simdide yasatma istegi gegersiz, yararsiz ve bagarilamayacak
bir ¢aba oldugundan Olcay" simdiyi reddetmeye gétirar; simdinin
diinyasini, gérislerini, insanlarini, en énemlisi de simdinin Ulki’sind.
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Oldikten sonra, Olcay Hanim’in hayaletinin, yoldan gegmekte olan
ve kendisi de kaybedilen ge¢mise kendi ¢apinda - Olcay Hanim'i ilk ve
son ask olarak belleyip hi¢ evlenmeyerek - takiip kalmig olan Necip
Kaptan‘a Hanim'in yerini géstermesi ve kedinin onunla gitmesini te-
bessiimle izlemesi ge¢misi, simdide ge¢misi yasamis birinin yaninda
olmak kosuluyla yasayabilecegini gosterir. Ge¢mis simdide ancak bu
sekilde varlik gosterebilecektir.

Gékge lncioglu

Bilgi Universitesi
Sinema-Televizyon Bolami
Mezunu



ViZONTELE: TURK SINEMASINDA
MODERNLESMENIN TEMSiLI

Mezih Erdogan)

Ali Ozgentirk'in yénettigi Hazal (1979) filmi egzotik bir éteki
alanda, Turkiye'nin en geri kalmig bélgelerinden birinde, kdy sakinle-
rinin devletin génderdigi kadastrocularla kargilasmasini anlatir. On
planda ¢ikmazlarin, sikismighgin ve bastirilmighklarin neden oldugu
trajik olaylar cereyan ederken arka planda sari lekeler belirir, derken
lekeler belirginlesir ve koylalerin sagkinlik hatta yer yer korku dolu ba-
kiglar arasinda sari tiniformalariyla mekani 6lglip bigcen kadastrocular
gorilir. Mekanin, modern bir kurulug olarak devlet aygiti tarafindan
yine bir modernlesme edimi olarak pargalar halinde algilanacak duru-
ma sokulmasi bu tarihsiz cografyada meydana gelecek koéklia degisik-
liklerin habercisidir.

Hazal boylece, "Turk modernlegmesi'ne iligkin dokundurmasiyla
modernlegsmenin temsilini yapan diger bir ¢ok film arasinda yerini
alir. Kentten gelen kadinin kirsal kesimde 6gretmenlik yapmasi (6rne-
gin Osman F. Seden, Caliskusu, 1966) ya da yine kirsal kesimden ge-
lip kente go¢ edenlerin sanayilesme surecine katilmalan (6rnegin Ha-
lit Refig, Gurbet Kuglari, 1964) modernlesmeyle iligkileri bakimindan
ele alinmasi gereken temalardir. Ancak modernlegmenin temsilinde
sinemamizin Gzerinde pek uzun boylu durmadidi bir alan var ki, o da
temsilin kendisi. Modernlesme sirecinde, kokli degisikliklerden biri
mimetik temsil aygitlarinin kendilerine uygulama alanlari bulmasi ol-
sa gerek. Bu denemede, kendisi de modern bir mimetik temsil aygiti
olan ve dolayisiyla toplumla bulusmasini modernlesmede bash basina
bir kése tasi olarak gérebilecegimiz sinemanin modernlegsmeyi temsil
etme olanaklarinda ortaya ¢ikan 6zel durumlar Gzerinde durmak isti-
yorum. Hazal'dan yaklagik 30 yil sonra, 12 Eylal'dn, liberal ekonomi
politikalarinin ve Avrupa Birligi‘ne katiima bagvurusunun ardindan
yapilan Vizontele bu 6zel durumlardan biri: modernlesmenin bagka
bir vechesini, mimetik temsil aygitlarinin toplumsal dokuya eklemlen-
mesini ele aliyor. Bu eklemlenme bigimine de mizahi bir tavirla yakla-
giyor. Televizyonun Van'in bir kasabasina gelisini anlatan film, 6yki-
sind gegmisin iginden kuruyor. Sene 1974, Kibris Harekati heniz
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baslamus, ilk resmi televizyon yayininin Gzerinden beg yil gegmistir.
Televizyonun kasabaya getirilmesi isi bir angarya olarak belediye bas-
kani Nazmi’nin omuzlarina yuklenir. Ankara’dan gelen TRT yetkilileri
vericiyi kurmadan, oldugu gibi birakip apar topar geri dénerler. Ya-
banci oldugu televizyon fikrinden ilkin drken Nazmi, bu isi bir hizmet
olarak gérip, biraz da hasmi sinema igletmecisi Latif'i zor durumda
birakmak amaciyla, kasaba halkina televizyon izletmenin carelerini
aramaya baslar.

Vizontele, meselesini esas olarak ¢ mimetik temsil aygiti Gzerin-
den ifade eder: radyo, sinema ve televizyon. Bununla birlikte filmde
insanlar, telefon ve megafon gibi baska aygitlarla da bir tar iligki igin-
dedirler. Ancak bu iliskiler agi bir acemilik ve igretilik ele verir ki film
buradan bir komedi unsuru gikarir. Ornegin, Nazmi belediye binasi-
nin balkonundan halka hitap edecedi zaman mikrofonu kolaylkla
kullanamaz. Ancak, en etkileyici sahne Nazmi‘nin askere gitmis olan
oglu Rifat'a Siti'nin telefonla ulagma gayretleridir. Siti, santralde gali-
san gorevliye cikigir, Rifat’'la konugamamasindan onu sorumlu tutar.
Sonunda Rifat'a ulagtiginda lafi fazla uzatamaz, higbir sey séyleme-
den telefonu o sirada tesadiifen orada bulunan Asiye’ye birakir. Ne
oldugunu tam kavrayamayan Asiye telefona yaklagir, almaci kulagina
gotiurap neden sonra "6teki taraftaki" kiginin Rifat oldugunu anladi-
ginda konugmakta gigliik geker. Asiye, Rifat’a siz mi yoksa sen mi di-
yecedini bilemez. Cimlelerini kuramaz, boélik pérgik sézlerle konus-
mayi sonlandirir. Telefon aralarina yabancilagtirici bir etmen olarak
girmistir.

Radyo filmde hem vardir hem de gesitli dizlemlerde ihmal edilir. O
tamir edilen ama insanlarin dinlemedigi bir seydir. Nazmi, televizyo-
nun énemini anlatirken gazetelerin kasabaya iki giin geg geldigini, on-
lar bir habere heyecanlanirken, istanbul’dakilerin ayni haberi ¢oktan
unuttugunu soyler. Televizyon aradaki bu iki giinliik farki kapatacaktir.
Ne var ki, televizyondan énce radyonun bu islevi zaten gérmus olmasi
gerekirdi. Nazmi radyoyu gbz ardi eder. Bu basit bir film hatasi degil-
dir; radyonun ne sinema ve televizyon arasindaki hesaplasmada, ne de
kasaba halkinin bir cemaat olarak yarattiigi etkinlikler arasinda yeri
vardir. Yalnizca ses veren bir aygit olarak onu farkh bir dizlemde hatta
farkh bir diinyada degerlendirmek gerekir, ¢linkii radyoyu dinleyen tek
kisi bir 6lidir. Deli Emin, annesinin saghginda sevdigi bir tirku ¢alin-
diginda, radyosunu kapip mezarliga kosturur ama her seferinde me-
zarliga gelmeden tirki sona erer. Boylelikle Deli Emin 6lmig annesini
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radyonun gergek dinleyicisi kilar. Radyonun sesini 614 anneye sunma-
nin psikanalitik bazi anlamlari olsa gerek. Baglarda, Emin‘in bu sesi an-
neye yetistirememesi, bunun i¢in umutsuz bir ¢abaya girmesi de (ze-
rinde durulmasi gereken bir konu. Sonlara dogru, Emin‘in bu sorunu
¢6zmiis oldugunu goririz: mezarliga kablo ¢ekmis, ucuna bagladigi
megafondan tarkidyld annesine dinletmektedir.

Zizek, "Oliiler neden geri déner?* diye sorar ve hemen cevabini ve-
rir: "Gankid dogru dirist gémalmemiglerdir'. Yagayanlar 6lileriyle he-
saplarini kapatamadiklarinda, onlari ait olduklarn yerde tutamazlar ve
o6liiler diinyada gérinmeye baslar. Cemal Sireya, babasim 6ldikten
sonra gittigi kahvede sik sik gérdiigini anlatir ginliklerinde. Olimi
giindelik hayatin digina sirip, onu dolayimsiz olarak tecribe etme-
mize engel olan kdltirlerde 6lilerin geri donmesi kaginilmazdir. Bu
tar kaltarler igin en uygun iklim olan modernizmin en belirgin 6zellik-
lerinden birinin, fotografi, radyosu, sinemasi ve televizyonu, hatta te-
lefonuyla geliskin mimetik temsil aygitlari olmasi bir rastlanti midir?
Yine de, Vizontele’de Emin ve 6li annesi arasindaki iligkinin kaltdrel
6zglllikler g6z 6niinde bulundurularak, farkliliklar gézetilerek deger-
lendirilmesi gerekiyor. Bu sorunun tartigiimasi, bu kaltiran kendi mo-
dernlegsme macerasina iligkin 6nemli ipuglar saglayacaktir.

Vizontele’nin ana karakteri, Deli Emin’in kendisi de zaman zaman
mimetik bir temsil aygitina déniguar. Filmin agiig sahnesinde kendi
yaptigi dusta yikanirken, yoldan gegen iki kasabalinin dalga gegmek
icin yaptiklan tuhaf hareketleri gériince dayanamaz, onlan bir ayna
gibi yansilar. Nasil bir film projektéri perdeye yansittigi goérantiler
Gzerinde s6z sahibi degilse, Emin de belli durumlarda istemdisi hare-
ketlerle (echopraxia hastaligi) kargisindaki insanlar taklit eder. Hatta,
anlagilan, yabanci bir turistle ilk cinsel deneyimini de ayni yoldan ya-
samigtir. Kadin ona yaklaginca o da ona yaklasir, kadin onu 6pince o
da onu 6per. Emin’in hi¢ gérmedigi babasi annesiyle evlenmeden or-
tadan kaybolmugtur. Televizyon vericisini dikmek igin ¢iktiklari dagda
Nazmi‘ye hi¢ gocunmadan aslinda "pi¢" oldugunu, bundan da hosnut
oldugunu soyler. Belli ki akrabalik iligkilerini bir yik olarak gérmekte-
dir. Emin’in pi¢ olusu, istemdisi taklitleri ve mimetik aygitlara dus-
kinligi arasinda bir bag kurmak mimkan gérindyor.

Sinema, radyodan farkh olarak hem toplumsal yagamin igine gir-
mis, hem onu igine almistir. Ancak sinemanin seyircisi modern an-
lamda disipline edilmis bir seyirci profilinin uzagina diiser. Oncelikle
yazlik sinema salonunun iginde seyirciyi ok seyrek goruriz. Diger se-
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yirciler ise iki grupta ele alinabilirler, ¢ocuklar ve Nazmi’nin ailesi. iki
grup da filmi sinema salonunun disindan bedava izlerler. Cocuklar
agaca tirmanmig bir vaziyettedir. Bir sahnede 6pisme uzayinca igle-
rinden biri heyecanlanip diiger. Nazmi’nin ailesi ise evlerinin daminda
evcil bir tavirla izlerler filmleri: kaykilmig, uzanmig, oturup kalkarak,
birbirlerine laf atarak ve karpuz yiyip, ¢ekirdek gitleyerek. Kentsel bir
ritiel degildir onlarin film izlemeleri; ne giyinip sokaga ¢ikmak, ne si-
nemada fuayeden salona herkesi gérip, herkes tarafindan gériandik-
leri ufak bir promonad, ne de konugsmadan, kalkip oturmadan edepli
bir bicimde koltuga ¢akiip kalmak. Aslinda bu bakimdan Nazmi‘nin
ailesi televizyon seyircisini haber verir.

Sinema salonunun isletmecisi Latif aslinda Nazmi‘nin bacanagidir.
Konugmalardan anlasildigina gore, ¢ok eskiden Latif ile Siti arasinda
bir yakinlagma olmusg, ama sonunda Latif Siti'nin kiz kardesiyle, Naz-
mi de Siti ile evlenmistir. Bu nedenle olsa gerek, Nazmi ve Latif’in yil-
dizlar hi¢ barigmamistir ve aralarinda siiregiden apagik bir rekabet
vardir. Televizyonun Latif’in igini engelleyecegini hesaplayan Nazmi,
Emin’in de yardimiyla vericinin yayini alacag bir yer aramaya koyulur.
Giderek televizyon basitge bir rekabet meselesi olmaktan gikar. Naz-
mi, kalabalik bir izleyici toplulugu éniinde kasabanin istanbul ya da
Tarkiye ile ayni an’t yasamasini hedef olarak ifade eder. Ulkeden ko-
puk bir memleket duygusunun Ustesinden gelmelerine yardimci ola-
caktir televizyon. Bir insanin memleketini sevmesi ve memleketin gu-
zel olmasi Gzerine duygusal bir konusma yapar. Anlagilan radyodan
farkh olarak televizyondan aidiyet ile ilgili bir beklentisi vardir Naz-
mi‘nin; insanin kendini memleketine ait hissedebilmesi i¢cin memleke-
tin Glkeye ait olmasi 6n kosul gibi gérinir. Televizyon Gevas't mem-
leketle senkronize edecektir ki, bu da modernlesmede yabana atila-
mayacak bir adim sayilir.

Ne var ki, televizyonun ne oldugu konusunda higbirinin belirgin
bir fikri yoktur. "Radyonun resimlisi" akillarina gelen en yakin tariftir,
"televizyonda Zeki Miren’i dinledikleri gibi ayni zamanda kendisini
goreceklerdir de". Dinleyenlerden biri sorar: "Peki, Zeki Miren de bizi
gorecek mi?" Latif'in de kigkitmasiyla kasabanin kekeme imami tele-
vizyon aleyhinde ileri geri konusur. Zaten televizyonu tekinsiz bulan
Siti ona kargi gikar, aliciyi gizler. Nazmi‘yle atigirlar. Tek basina bu isi
¢6zemeyecegini géren Nazmi, Emin‘i yardima ¢agirir. Birlikte TRT ya-
yinini bulmaya c¢aligirlar. Bagarisiz girisimler birbirini kovalar, yayini
bir tirld alamazlar. Sonunda Nazmi ve Emin‘in ugrasi, dogayla mica-
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deleyi de igine alir. Civardaki en yiksek daga gikarlar, vericiyi dikerler
ama televizyonda beliren gérinti iran televizyonundan gelmektedir.
Garesiz ve umutlari artik yikilmis olarak kasabaya geri donerler. Tele-
vizyona bakmakla gorevli saf belediye memuru hipnotize olmug gibi
gozleri karh gorantiye takilmigken eli farkinda olmadan alicinin kanal
digmesine deger ve yayini bulur. Kasabali, Nazmi’nin evinde toplanir
ve haberleri izlemeye baglarlar. Kibris Harekati yeni baslamistir. Kasa-
bal orduya asker vermigtir ama ne olup bittiginin pek farkinda degil-
lerdir. Kibris onlara ¢ok uzak bir giindemdir. Ecevit'in agiklamalarin-
dan sonra spiker Erkan Oyal, ilk sehit diigen erlerin haberini verir ve
Rifat’in gériintlsia ekrana gelir. Televizyonu agar agmaz, aygitin onla-
ra ilk gosterdigi kendi 6lmisg evlatlaridir.

Rifat'in 6limi ailede kokli degisikliklere yol agar. Mutsuz serseri
evlatlari ickiyi birakir ama kanisi gocuklar alip evi terk eder. Buna kar-
siik Nazmi odasina kapanir ve gunlerini icki icerek gegirir. Siti ise 0g-
lunun cenazesini merak etmektedir. Nazmi ona, Rifat'in Kibris'ta go-
milduguni soyleyince Emin’i alir ve Rifat yerine televizyonu gémer.
Once Siti'nin televizyonu élim haberi verdigi icin cezalandirdigini ve
hayatindan attigini diigiinebiliriz ama Emin "Bagi buraya mi gelecek?"
diye sorunca, televizyonun Rifat’in cenazesinin yerini tuttugunu anla-
rz. Vizontele'nin resmi internet sitesinde yer alan bir tanitim yazisin-
da "televizyon uzag yakin ettigi gibi bazen de yakini uzak eder" deni-
yor. Uzak edilen yakin Rifat'tir. Aylardir gérmedikleri ogullar ekran-
dadir ama bir 6lim haberinin konusu olarak. Siti, cenazeyi bulama-
yinca onun mimetik temsilini sunmus olan aygiti 614 ogulun bedeni
yerine koyar; gémdagu televizyon degil ogludur. Siti‘nin bu tenha ce-
naze toreninde israr iki bakimdan anlamlidir: birincisi, mimetik tem-
sil aygiti ile temsil ettigini bir tutmas, ikincisi ise Siti’nin oglunu gom-
mek istemesidir, ¢linki onun 6ldigini kabul etmesi gerektigini bil-
mektedir. EGer gomilmezse 6li odul istenmedik bir bigimde, biling-
disimizda kokusmus bir ceset olarak ortaya ¢ikacaktir. ilgingtir, bu-
nun gergeklesmesi icin de bize aslinda hep o6luleri, hayaletleri goste-
ren aygitin gémuilmesi gerekecektir.

Nezih Erdogan

Ogretim Uyesi
Bahgegehir Universitesi
iletisim Fakdiltesi






KARA SEVDA: MELODRAM VE
MODERNLESME

(savas Arslan)

Insanlar elinden olmugtur nagar | Zayii az yoklar sismana geger /
Isig1 gériance dort nala kagar / Cip arabasi mi oldun tahta kurusu /
Akgam olsa diye acele eder [ Uyumus mu diye bin kere dener /
Bitler gibi yavrum kanirm emer | Asistan mi oldun tahtakurusu
Anonim halk tiirkiisi, Bayram Aracr'nin sesinden

Haki renkli killot pantolonu, pileli, renkli gémlegi ve ayaginda 6k-
cesine basik ayakkabisi ile "Anadolu saz kahramani" olarak da anilan
Bayram Araci’, Ankara Radyosu’ndaki yillarinin ardindan istan-
bul‘daki gazinolarda endam ederken biiylk olasilikla yukaridaki tur-
kiiyi de defalarca okumugtur. Tahtakurusu ile sevgili arasindaki iligki-
nin garipligi bir yana, bu turki aslinda tam da tahtakurusunun "mo-
dernligine" isaret etmektedir; daha dogrusu tahta kurusunu modern-
lesmeyle iliskili gérmektedir - parasit, cip arabasi ya da asistandir
tahtakurusu. Ama tahtakurusunun degigmeyen bir niteligi de vardir -
kan emmek!.. Modernlesme de habire gelenekselin kanini emer. Sar-
kinin, tarkinin kanini emer, yerine tango, vals ya da polka koyar.
Ama sarkisiz, turkisiz de olmaz ki! Agksiz olmadid gibi...

Yesilcam'daki tirlere dair her s6z saninm melodramla baglar. Me-
lodram da biraz tahtakurusu gibidir - sirayet eder her tire parazit
varligiyla. iligir, bulagir; ¢lkmaz, kalir. Her seyin i¢inde biraz olsun me-
lodram vardir. Melodramin neligi ve niteligi ise aslinda yine modern-
lesmenin ta kendisine gobek badiyla baghdir. Linda Williams'a gore
melodramin bedenle iligkili temel 6geleri séyle siralanabilir; bedensel
siniri agmasi duyguyla olur (pornografide seksle, korkuda ise siddet-
le), esriyip kendinden ge¢me aci, higkirik ve gbzyasi ile mimkin olur,
temel izleyicisi pasif kadinlardir (pornografinin aktif erkekler, korku-
nun ise aktif ya da pasif geng erkeklerdir), turin sapkinhdi mazogizm-
le tanimlanabilir (pornografide sadizm, korkuda ise sadomazosizm-

( ' Aynntili bilgi igin, Bayram Araci, Alli Yazma, istanbul: Kalan Arsiv Serisi, 2001. W
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dir), kékensel fanteziye dayalidir (pornografi bastan ¢ikartma, korku
ise kastrasyona dayalidir), fantezinin zamanlamasi ise daima gecik-
melidir (pornografide tam zamaninda ve korkuda ise erken gergekle-
sir) (Williams 711). Heteroseksuel bir ask iligkisi ile alakal olarak orta-
ya ¢ikan aci, gézyagl ve hickirik melodramin mazosist siddetinin ol-
mazsa olmaz 6geleridir - bunlar olmadan melodram olmaz. Buna ek-
lemlenen bir bagka nokta ise bunlarin hangi filmin metnine bulagma-
dig1 sorusudur.

Melodramin filmin her tarine sirayet etmesi ashinda iginde agk ve
agk acisi olmayan romanin satmayacagini distur edinen popiiler ro-
mancilarin kol gezegeldigi bir ortamda hig¢ de sasirtici olmasa gerekir
-ki Hollywood'da da kaginilmaz olarak melodramin her tire bulagsma-
si s6z konusu edilmig ve edilmektedir (bkz. Williams 2000). Melod-
ramla modernlegme arasindaki bu parazitik benzerlik Gzerinden yola
¢ikarak modernlesmenin ya da melodramin disinda kalmama ¢abas:
icindeki bir cogunlugun kendiliginden bunun igine girme yollan kes-
fetmeye galigmasi aslinda bu yazinin esasl izleklerinden birisini olug-
turacaktir. Bu ise Seyfi Havaeri‘'nin 1969 yilinda yénettigi Kara Sevda
filmine atifla agilmaya galisilacaktir. Bunun yaninda, yazinin temel ek-
senini olusturan Kara Sevda filmi ise Yesilgam sinemasinin Gretim,
dagitim ve tiiketim Gggenindeki yeri agisindan ele alinacaktir. Takiben
de melodram bizatihi kendisi yazinin meselesi haline gelecektir.

Seyfi Havaeri‘nin filmi ilk bakista Yesilcam akintisinin hig de digin-
da durmayan, hatta bu akintinin baslangi¢ noktalarinda da sahih bir
yer tutan bir melodramdir. iki nedenle, éncelikle Kara Sevda tipik bir
star filmidir - bir sarkici, Nuri Sesigiizel ve bir de star oyuncu, Hilya
Kogyigit. Melodramdir, yani filme gitmeden 6nce filmin ne verecegi
agiktir - Nuri ve Hiilya arasinda heteroseksuel bir iligki olacagi gayet
sarihtir. Dahasi bir yeniden ¢evrimdir - yine Seyfi Havaeri'nin yénetti-
gi aym adh bir 1955 versiyonu vardir.?> Bitiin bunlara bakarak, "E, bu
filmde de hig yenilik yok," demek gayet muhtemel. Eh, dyleyse de, as-
linda bu yazinin bundan sonrasinda ilging bir seylerin gikmama olasi-
hdina kargi da okuyucuya bir uyarida bulunulmasi lazim gelir. Fakat

( ? Hedef Film igin yapilan bu filmin bagrollerinde ise Muhterem Nur ve Erdogan Oker
vardrr. Seyfi Havaeri'yle yaptigimiz séylegide, Kara Sevda filminin hikayesinin aslin-
da yine kendisinin yazip yonettigi 1949 tarihli Géndlden Yaraliar filminden giktigi-
ni anlatt:: "Kara Sevda’larin en buyuk igini, Génalden Yaralilar yapti ama o muaz-
zam bir filmdi. Kara Sevda’larin ise vallahi, Nuri Sesiguzel'in oynadidi, seyin de ol-
masi orada, Hulya Kogyigit, ve hakikaten buyuk is yapt..® Her ne kadar Kara Sevda-
lar Génulden Yaralilarn hikayesindeki bir bolumden gikmig olsa da, Géndlden Ya-

ralilar'in yeniden gevrimi degiller.
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ya varsa? Ya tutarsa? Aslinda bu tam da Tirkiye’'de popdler film ala-
ninda yeni bir seyler deneyen, s6zgelimi ilk bilim kurguyu ¢eken ya
da ilk Zorro filmini yapan kisilerle konustugunuzda ortaya ¢ikan argu-
mandir; ¢inkd maddi kaynak bulundugu siirece satma olasiigi olan
her seyi yapmaya hazirdir Yesgilgam.

Hah, simdi. Haydi bakalim. Gene... Kardegim, Beyoglu'nda gidiyo-
rum béyle, Uyanik, bu Cemil Uyanik. Ben onu eskiden taninm, benim
filmlerim hep iyi is yapiyor onun sinemasinda, Eylip‘te sinemasi var,
Eyip Halk Bahgesi. "Seyfi Bey, Seyfi Bey." "Ne oldu?" dedim "Ne yapi-
yorsun sen bdyle?" “Yahu, sen 6lmedin mi" $imdi al, sinema tarihimiz.
"Ne 6lmesi, yahu?" "Gel," dedi "be! Gel!" "Ne oldu?" "Yahu, gel! Senin
icin 6ldi dediler. Ben Kara Sevda’y: gevirecegim." dedi. "Filmcilige ati-
llyorum artik. Seni aradim, 6ldii, dediler." "Yahu, onu son zamanlarda
pek ¢alismiyorum; is vermiyorlar bana; o bakimdan, 6ldii, demisler-
dir." "Yazihaneye gittik kardesim. "Anlatsana bakahm gsu Kara Sev-
da’yi. Benim vaktiyle gordiigum Kara Sevda'yl." Biz bagladik anlatma-
ya. "Tamam, yahu. Tamam, yahu." Orada bir de kifir etti. "Ulan, pa-
rasim da aldilar. Ben de, Seyfi Bey 6ldi ancak bunu yaparsa yapar..."
ismini vermeyeyim simdi ¢ok ayp oluyor. Ben bdyle konugmak iste-
miyorum. "Filancaya yazdirdik, parasini da aldi. Hay esekler, gekti..."
(Havaeri® )*

Yesilcam'in duayenlerine gére bir ¢ok insanin kaderi unutulmak
olmug ve tabii ki asil melodram burada baghyor. Ama unutulmanin
dramasini ise tam da melodramin sularina bizatihi Yesilgamcilar tagi-
yor - isyanin kiyisina ugramaktan g¢ekinen s6ziin esasi daima nisyanin
inildeyen nagmelerine karigiyor. Nisyan ise surekli isgal altinda bir va-
rolma savasi romantizmine dayanarak kendini anlatmaya galigiyor.

Kara Sevda’nin hikayesi de, unutmak ve unutamamak tizerine ku-
rulu. Hasan (Nuri Sesiguzel) ile Selma (Hualya Kogyigit) birlikte bayu-
muslerdir fakat aralarinda temel bir fark vardir - Selma ¢iftlik sahibi-
nin kizi, Hasan ise ¢iftligin yanagma kahyasinin yanagma ogludur. Fil-
min baglangicinda, gocukluklarinda resmedilen Selma ve Hasan birlik-
te ders ¢ahsip kitap okurlar. Mandolin ¢alan Hasan igin Selma babasi-
nin bir saz almasini ister. Daha sonra Selma’nin dogum giini partisi-
nin ardindan bir servi agaci dikerler ve devamla agag biyur, Selma ve

? Bundan sonra Havaeri'ye atifla kullanilan batin sézler kaynakga bélimiande anilan
soylegidendir.

* saninm Yesilgam*in gizli bir tarihi de dolandiriciliklarin ve arka sokaklarda dénenle-
rin tarihidir. Bu ise temeldeki ekonomik kavgay: apagik ortaya serecek bir tarih ola-
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Hasan da. ilk gengliklerini yagamakta, gizli gizli sevda agacinin altin-
da bulusup muhabbet eylemektedirler. Tabii ki, kara servi de kara
sevdanin agkidir... Dogum giina partisi sirasindaki "bati kaynakh" ma-
zigin yerini bir baglama aldiginda artik biyimus olan agaglarinin al-
tinda agklarindan s6z eden iki gengle karsilasinz. Liseyi bitiren Sel-
ma’nin aksine Hasan'in ortaokulu bile tamamlamasina izin verilme-
migtir ama Hasan en azindan askerde traktor kullanmayi 6grenmistir
de, ¢iftlikte ise yaramaktadir. Hasan c¢iftligin gtinlik iglerine kostur-
makta ve Selma’yla sirekli gériismektedir. Yine béyle gunlerin birin-
de ¢ift siren Hasan’t Selma su basina ¢agirtir ve erken giden Hasan
bir tirkd sdéylemeye baglar ve Selma da bu yanik tiirkiyi dinlemekten
alamaz kendisini.

Bu durum boyle sirip gittikce ¢iftlik ahalisi de bu ateslenen askin
farkina varmaktadir. Hasan’in babasi olan ciftlige yanasma olarak
alinmig kahya’nin (Faik Cogkun) evinde kahya karisi Emine’ye (Neziha
Guler) seslenir: "Kadinim, ates bacayi sarmiga benzer." Selma’nin an-
nesi Leman da (Nedret Glveng) Selma‘ya seslenir: "Tahminimde yanil-
mamigim.” Yeniden kahya ve karisina dondiagiamiizde ise kahyanin da
gengliginde bir aga kizi sevdigini fakat sonradan bu korun killendigi-
ni 6greniriz. Ciftlikte ise agik renk bir golf pantolon, gémlek ve ceket,
boynunda asili duran bir dirbin ve elinde kirbaci ile Ridvan Bey (!)
(Kayhan Yildizoglu) Leman’a bagka seylerden s6z eder: "Ben her sey-
den 6nce bir igadamiyim. Kararimi verdim. En kisa bir zamanda ¢iftli-
gimiz modern bir hale getirilecektir. Bunun igin de, bagta geng, ener-
jik bir ziraat mihendisine ihtiyag olacaktir." Bu geng ise daha yeni zi-
raat mihendisi ¢ikmis olan Melahat Hanim'in (Mimtaz Ener) oglu
Necdet'tir (Onder Somer) ve Ridvan’a gére Necdet damad: bile olabi-
lir. Ridvan’in bu disinceleri gerilimli bir mizik esliginde koétilaguan
ayak sesleri gibi ¢inlamaktadir ve Ridvan’in dediklerini duyan Leman
ise "zavall'" Hasan igin Gzalir.

Ridvan Hasan’i ciple kasabaya, Necdet'i almaya gonderir. Olay
duyan Selma, "O qitkinldim sey mi gelecek?" diyerek Necdet’le uzak-
tan yakindan bir alakasi olmayacagini belirtmis olur. Hasan'in ayril-
masini takiben Selma ve Ayse (Sunay Sun) bahgede oturmaktadirlar
ve bir yandan masanin Gzerinde duran pilli teypten Hasan'in sesinden
bir tirkd dinlemektedirler. Evden ¢gikan Ridvan ise Hasan'in sesini du-
yunca Hasan’in hala kasabaya gitmemis olmasina kizarak *"Hasan, Ha-
san, nereden geliyor, bunun sesi?" diye seslenir. Selma teybi isaret
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ederek yanitlar: "Buradan, baba. Hasan burada." Ridvan: "Sen ne bi-
¢im lise mezunusun? Benim bildigim sabahlan hafif muazik dinlenir.
Valsler, polkalar..." Selma: “Valsler, polkalar... Onlar yabanci bana, ba-
ba. Ben dogdugum bu topragin turkilerinde en giizel siiri buluyo-
rum. Ruhum dinleniyor bu tirkdilerle. Ridvan: "Bana bak, Selma. Ar-
tik her seyi diiginecek yagtasin. Dikkat et, bu turkdler ruhunu fazla
dinlendirmesin. Ne demek istedigimi anladin herhalde. Hah ha ha!"
Ridvan gittikten sonra, Ayse ve Selma dolagmaya ¢iktiklarinda, Selma,
Ayse’ye Hasansiz kalmaktan ¢ok korktugunu ve gelen misafire hig yiz
vermeyecegini soyler.

Filmin baglangicina dénecek olursak, Selma’nin dogum guninin
yapildidi yer olan giftlik evi, bati kaynakh muazigin merkez-mekanidir
-asagida gorulecegi gibi radyonun bulundugu ev de ayni mekandir.
Giftligin arazisi ise simdilik geri kalmis, verimsiz topraklarla dolu genis
bir arazi olarak modernlegme projesinin Necdet tarafindan gergekles-
tirilecegi mekandir. Giftlik evi merkezindeki modernlik ile giftligin gev-
resinde verimsiz geleneksellik arasinda uzlagmaz bir karsitlik vardir ve
Ridvan Bey bunu degistirmek ister. Selma’nin kirmaya ¢aligtigi ortami
dolduran merkezde "bati kaynakl" mizik hakimken, Hasan etrafinda
kurulan giftlik arazisinin, gevrenin, ise mizigi halk muzigidir. Fakat
modernlesme her bigimiyle ¢evreye niifuz etmekte, etmeye ¢abala-
maktadir: Gocuklugunda elinde mandolin ile gérdigiimiz Hasan’in
hiilyasi okuyup ziraat mihendisi gikarak ¢iftligi modernlestirmektir -
Ridvan Bey buna engel oldugundan 6tari Hasan askerde traktor kul-
lanmayi 6grenmekle yetinmigtir.

"Mesela kéy filmleri yapiyorlardi. Benim glcime giden taraf,

Atatirk - digin sen Ataturk’an saghk devresini - harman makinesi

kullanmugtir, traktor kullanmugtir. Kéylilere 6rnek olsun, onlara bir

heves getirsin diye. Ben Génulden Yaralilar'da yanagma tabir
edilen - yapilan kéy filmlerinde yanagma koyarlar, zavalli, dayak
yiyen, hig¢ bir sey bilmeyen, béyle bir adam - ben yanagmayi koy-
dum, yanasma kurslara gitmis, tahsili yok belki ama ancak ilkokul
mezunu gibi. Ne yapmig? Traktér, harman makinesi kullanmasini
6grenmis. Nereden 6grenmis? Devletin verdigi kurslarda 6gren-
mig, 6yle gelmis oraya. Ve ben, o kéy filmi gibi gérinen Géniil-
den Yaralilar'da harman makinesinde, bicerinde, traktérinde
gésterdim bunlari. $imdi ne yapiyorlardi o dénemde kéy filmlerin-
de? Adam biner arabaya, afedersin at kuyrugunu sallar, deh deh,
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yahut esede biner, yahut bilmem ne yapar, diven dénddrdr, ka-

din béyle értinmis mértinmds, bilmem ne. Yaptigim o kéy film-

lerinde, mesela kéye bir 6gretmen kadin koydum, kéyin geng ki-
zina dikis dikmesini 6gretiyor." (Havaeri)

Gorildigu gibi Seyfi Havaeri‘nin bu Gg filminde de, gevreyi anla-
tan filmlerde merkezin modernlesmesinin 6geleri ihmal edilmemigtir.
Aslinda Seyfi Havaeri’'nin burada kurdugu konum oldukga ilgingtir -
ya da soyle diyelim, ashinda bu durum erken dénem Cumbhuriyet ro-
mancilarinin durumundan ¢ok da farkl degildir. Falih Rifki Atay’in
Ankara yakinlarindaki Cumhuriyet bulrokratlari tarafindan konulan
adi bile ¢cok sey anlatan "Etimesut* kéyiini isvi¢re’nin dag kéylerine
benzeterek buradaki modernlegme ¢abasini ylceltmesi baglaminda
oralen saf, olumlu ve hayalci bir modernlegmeci konum ile Kurtulug
Savasi’‘ni ya da merkezden gelen etkileri ok da umursamayan koyli-
lerin Polath civarindaki koylerden birisinde Cumhuriyet aydinina ya-
sattigi yabancilagmay anlatan Yakup Kadri Karaosmanoglu’nun Ya-
ban romaninin elestirel ve imitsiz konumu arasinda gidip gelen mo-
dernlegmeler s6z konusudur. Tabii, bunlarin biraz daha disinda ve
6tesinde kalan bir bagka modernlegmeci konum ise Cumhuriyet seg-
kinlerinin merkezi konumlarinda yer alamayip ilerideki bir tarihte ken-
disini daha ¢ok gosterecek muhafazakar bir modernlesmeci konum
daha vardir. Eger Yakup Kadri‘den daha sonraki kdy romanlarina,
s6zgelimi K6y Enstitisu temelli yazarlara, Fakir Baykurt, Mahmut Ma-
kal, vs., taginmig goreli bir sol damardan s6z edilebilirse, Seyfi Hava-
eri'nin sinemada tam karsisinda durdugu ve sevmedigini soyledigi
konum budur. Bu konuyu biraz daha iyi anlamak agisinda Havaeri'ye
kulak vermek gerek sanirim:

“Hah, o igte seyin bir adamiydi. Deli dolu bir adam, vaktiyle sine-

macimiymig neymis. Onun galiba séyle bir sey oldu. Senaryo ya-

zarlari on milyona kadar mi ne vergiden muafti. Yaz yaziyor, eser
sahibi. Simdi iste, élilerin arkasindan konugamiyoruz. Kardesim
sen bana bes milyon vereceksin hem senaryo hem rejisérlik, on-
dan sonra film bitince de onbinden aldim diye at suraya imzayi -
zaten vergi almayacaklar. Ben on milyon Seyfi Havaeri'ne verdim,
senaryoya verdim diyecegim, diyen adama ben bir daha bana ig
verir diye veya is vermez korkusuyla, "Peki." demem kardegim, de-
mem. Ve buna gére ¢ok seyler ge¢mistir hayatimdan... hi¢. Ben
seksen iki yagimdayim, seksen dge girdim, Temmuz'un 18’inde
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(2002) seksen dge girdim. Hamdolsun hayatimdan memnunum.
Yerim, icerim, gezerim, dolasinm viz gelir bu halimle. Yalniz bir
ara, te yirmi sene evvel kalp krizi gegirmistim, aman dediler, ora-
dan bilirim, yirmi dereceden sonra sokaga ¢tkmam. Kriz mriz el-
hamdoilillah yokladigi yok ama yoklayabilir, kendimi béyle biraz si-
cak havalarda... benim torunun kep giyme seyine, annesi gitti, be-
nim hanim gitti, Alanya‘da onlar, ona ben gidemedim. Niye? Cok
sicak, sicakta gidiste dénuste bagima is gelir diye. Halim bugin
gayet iyi. Yani, ayiptir séylemesi rakimi da icerim. Bak benim ha-
nim simdi (esi geliyor o sirada igeriye) gayet normal, hanim ha-
nimcik; eskiden gengliginde, Atif Kaptanlar zamani falan, o za-
man basérta falan yoktu, piril pirildi masallah - yine de piril piril-
dir ya. (Galdyor) Yerdik igerdik falan..."

Yukarida da, anlatildigi gibi, melodram olasi heteroseksuel iligki-
nin mutlu adimlanyla baslayip daha sonra da hafif hafif filmin ana
anlatisini olugturacak yaralara ve ¢o6ziilmez gibi gérinmeye baglayan
gatigmalara dodru ilerlemistir. Bunun yaninda Havaeri'nin filmde mo-
dernlegmeyi temsil etme g¢abasinin 6geleri olan yanagma tarafindan
kullanilan traktor, cip gibi araglar da meydana ¢ikmistir. Hasan'in kd-
sabadan getirdigi konuklar ise modernligin baska bir yazidar, giftli-
gin ast simf modernlesmesini temsil ederler. Her sey agiktir aslinda,
Necdet ve annesi Melahat igin Selma’nin "bir igim su" hasebinden, ko-
nacadi miras da hesaba katilinca gok "iyi" gelin olmasi s6z konusudur.

Selma ise Hasan ile gizli gizli bulugsmay siirdiirmektedir. Fakat Rid-
van Bey bir giin onlari bu halde yakalayinca, cingar kopar - Hasan kir-
baglanir, Selma babasini durduramaz. "Bu sana ders olsun, Hasan."
der Ridvan Bey, "Babana soyle, kiz miz istemeye kalkmasin." C6zum-
suzliik icindeki Hasan babasinin da istegiyle ¢iftlikten ayrilmaya karar
verir, "Biz tasra ¢ocuklarimn mayas: gurbet." diyerek. Ciftlikte ise mo-
dernlegme tim hiziyla siirmektedir, Necdet’in projesi soyledir: "Gére-
ceksiniz, kisa bir zamanda ciftligin gehresi degisecek. Verim artacak.
Yukaridaki korulukta ormanciliga ehemmiyet vermeliyiz. Arka vadi,
hayvancilik igin ¢ok musait. Vadinin alt kismi da, meyvecilik igin mu-
kemmel." Tava gelen Ridvan, Selma’yi Necdet’e vermeyi kabul eder.

Hasan istanbul’da bir otel odasinda geride kalan giizel giinleri di-
gtinerek bir tarka séylerken, kapinin diginda biriken bir grup efkarli
bir halde tirkiyud dinlemektedir. "Ne ses, efendiler! Ne ses!" diye ig
gegiren Vahi (Vahi Oz) Hasan’la konusmaya karar vererek Hasan'in
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odasina girer: "Belli ki, Anadolu’nun saf ve temiz evladisin. Sazin gu-
zel. Sesin guzel. Boyle kiymetler kiyida késede kalsin istemem. Mu-
vaffak olacagindan eminim. Yarin seni Agora meyhanesine bekliyo-
rum." Hasan ertesi giin Agora‘da tirkdsinid okumaya baglar: "Yolum
disti meyhaneye / Génlim déndi viraneye / igip icip aghyorum /
Dénmisim bir divaneye." Sonrasinda ise radyodaki halk turkasd mi-
sabakasini kazarak radyo sanatgisi olur. $6hret olan Hasan’in etrafin-
da fir dénen kadinlardan birisi ile fotografi gazetede ¢ikinca Selma
artik Hasan’a olan sevdasindan vazgeger ve Necdet’le evlenmeye ka-
rar verir. DUgin gecesi Necdet yatak odalarinda radyoyu agtiginda
solist Hasan tirki okumaktadir: "Ham meyveyi kopardilar dalindan /
Beni ayirdilar nazl yarimden / Ne sen gelin oldun ne ben giveyi /
Onun igin kapanmiyor gézlerim."

Her ne kadar Selma mutluluk oyunu oynasa da, geceleri Hasan’in
adini sayiklamaktadir. Bir gece bu durumdan cani sikilan Necdet bir
sigara yakar. Uyanan Selma da radyoyu agar: "Simdi ‘Kéyin Saati’ni’
acglyoruz. Hasan Kara’'dan bir tirka dinleyeceksiniz." Necdet sinirlenir:
"Kapa su radyoyu. Hep Hasan, Hasan!" Selma: "Bu ne bigim konusma?
Ben radyoyu Hasan igin degil, ‘Kdyiin Saati’ icin agtim. Biraz bir geyler
6grenmek, yaninda yardimcin olmak igin agtim." Melodram ve mo-
dernlegmenin kritik araci radyo haline gelmistir. Modernlesip kocasi-
na yardimci olmak isteyen Selma, merkezin modernlesme projeksiyo-
nunu yayma araglarindan birisi olan radyoya basvurur bu konuda. il-
gingtir, radyonun kendisi de mizik alanindaki modernlesme ¢abalari-
nin ve devlet ideolojisinin yayllmasinin temel mekanlarindan birisidir.

Annesi ve Ridvan Bey’in gevirdigi dolaplari 6grenen Necdet, Sel-
ma’ya askindan 6tira saygr duyarak asiklarin arasindan ¢ekilme kara-
n alr fakat bu durumdan istanbul’daki Hasan habersizdir. Selma ise
Hasan’dan artik umut kalmadigini diigtinerek intihar etmeye karar ve-
rir. Hasanin son anda aldigi kdye dénme karari da fayda etmez. Sel-
ma’nin 6lima Gzerine Hasan da kendi canina kiyar. Hasan’in babasi
haykirir: "Bey, Bey! Neler ettin gor iste! Kizini da yaktin, Hasan'i da,
beni de. Ne olurdu sunlar bag g6z etseydik? Ne vardi bunlan yakip
yikacak? Simdi, éviin! Beysin, ha? Bey?" Asiklarin 6lim agaci haline
gelen servinin altinda iki sevdali adak adarken bir anlaticinin sesi du-
yulur: "Bey, onlarin mezarlarini yaptirmig. O giin bugiin sézliiler, ni-
sanlilar, kara sevdaya tutulmuglar bunlan ziyarete gelir, gicekler atar-
lar. (Adaklari) kabul olursa Hasan'in tirkdsd duyulurmus. Uyanirlar-
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mis da, ruhlan gokydzine gikarmig." derken Selma ve Hasan'in ruhlan
mezarlardan gikarak goge yiikselir.> Melodram s6ziGnG tutmus, hete-
roseksuel iligkiyi garantiye almigtir, peki ya modernlegme projesinin
verdigi s6ze ne olmugtur?

Modern teknoloji giftlikte iki sekilde vardir, birincisi tarimla iliskili
olarak, ikincisi ise miizikle iligkili olarak. Yukarida da anildig: gibi, cip,
traktor ve ziraat mahendisi tarimsal modernlesmenin sembolleriyken,
radyo ve teyp ise muzigin modern tiiketiminin araglaridir. Ridvan
Bey'in Selma’nin teypten Hasan’in tirkulerini dinlemesine dair miada-
halesi modernlegmenin iki yGzinid yansitmasi agisindan 6nemlidir.
Ahmet Mithad'in Felatun Bey'i ile Rakim Efendi’si arasindaki farkin
Havaeri’'nin melodramina yansimasi da hig¢ sagirtici degildir, Ridvan
Bey apagik bir sekilde modernlegsmeyi baticilikla esdeger gérmektedir.
Oysa Hasan ve ailesi ise, modernlesmenin 6bir yazini temsil eder-
ler. Hasan'in Rakim Efendi'den farki ise, Hasan'in modernlegme ¢aba-
sinin gesitli engellerden 6turd yanm kalmig olmasidir - okuyup ziraat
muhendisi olmasini Bey engellemistir.

Ridvan Bey tiplemesini kurarken Seyfi Havaeri‘nin ne distindigua-
nd anlayabilmek igin kendisine y6nelttigim sorulara aldigim yanit ay-
dinlatici gériinmese de, aslinda ¢ok anlamliydi. Kendisine ¢ocuguna
zorla tango ve vals dinletmeye c¢alisan Ridvan Bey'in giyimi ve tavirlan
itibarlyla CHP ile iligkili olup olmadigini sordugumda aldigim yanit
olumsuzdu. Fakat kiyafet segiminin rastlantisal olmamasi gerektigini
digindugumi sdyledigimde ise, Havaeri’'nin yaniti soyleydi: "Eh, 6yle
istenmis yani. Ben iste yine orada, ne isterlerse dyle oluyordu." "Peki
kim istemisti? Yapimcilar mi?" diye sordugumuzda ise Havaeri’'nin ya-
miti ¢ok aydinlatici degildi, "Oyle olmus yahut onlarin istiinde pek
durmamigim.” Tabi bu diyalogun yaninda Havaeri’'nin apagik bir milli
film (islamci degil) yapma gabasi olmasindan séz etmesi ve sol géri-
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(s Seyfi Havaeri bu sahneyi nasil gektigini §oyle anlatiyor: "§imdi, o Ali Sami Yen Stad-
yumu var ya. Ben filmi yaparken Ali Sami Yen yeni yapilmigti. Oradan bir merdiven
vardir ya. Yani, esas ana caddeden bir merdivenle gikilir orta kai'na gibi. Oraya ben
merdivene siyah perdeler dogedim, merdiveni siyah kaplad'm. Merdivenin korkulu-
gu var, onu da siyah kapladim. Gékyuzu zaten gézikuyor. $eye hig gerek yok, esas
duvarlara. Oradan merdivenin en alt basamag: arkasi tsta yatiriyorum bunlari. Niye
yatinyorum? $eyde, Sariyer'de gektigimiz, ormanda gektiGimiz mezarlar, iki mezar.
Tabii bunun odlgusu bitigi var. Onu ayarlamak lazim. Onu éyle, ben ayarliyorum, ay-
ni gekilde yatinyorum. Oradaki seyden superpoze uyaniyorlar, birbirlerine bakiyor-
lar, buradan ayni geyi monte ediyoruz, el ele tutusuyorlar, baghyorlar merdivenden
¢kmaya. Tabii merdivenler siyah érti oldugu igin gecenin karanigindan ydiriayorlar
bunlar. Yani, merdivene bastigi gérinmuyor, korkuluk da siyah, dyle gidiyorlar,
gokyuzine... Zaten, orada kaybolup gidiyorlai. 3imdi hunu yaptim o zaman. Za-
man gegti, filmi gekiyoruz, yine gittim orada yaptim. Aynt yerde. Ayni yer duruyor
orada gunku. Sadece siyah bant istiyorum."
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se karst oldugunu belirtmesi de filmin arkasindaki siyaseti anlama-
mizda yardimci olabilir.® Kanimca 1955°te yapilan ilk ¢evrimin siyasi
gercevesi Demokrat Parti ve Cumhuriyet Halk Partisi arasindaki ikilik
cercevesinde ele alinabilir. Bu anlamda ise Havaeri'nin pozisyonu
DP’nin modernlesme projeksiyonuna daha yakindr.

ikinci cevrimin Anadolu’daki gige basarisinin arkasinda yatan ise,
Nuri Sesigiizel ve Hilya Kogyigit'li bir star filmi olmasinin étesinde,
bu kendisini merkezin kargisinda tanimlayan gevreye ait, sag temelli
bir ideolojik durus yatmaktadir. Boyle bir bakisa gére ise Havaeri’nin
melodraminin siyaseti, batici modernlesmenin kargisinda yer alir - fil-
min temel kétlsi olan Ridvan Bey ise bunun asil, temsilcisidir, yine
ciftlige gore merkez olan kasabadan gelen Melahat Hanim da buna
destek verir. Bunun karsisinda ise Hasan’in alternatif modernlegmesi
yatar. Hasan sinifsal kokeni itibariyle baslangigta merkezin alanina
girmesini ve sinif atlamasini saglayacak egitimi alamamigtir. Bu ne-
denle de, elindeki yetenedi kullanarak buna farkh bir yoldan erisir -
tirkda soyleyerek modernlesmenin yayicisi konumundaki radyoya ni-
fuz eder. Fakat gogilin heteroseksuel iliski agisindan yol agtigi kinlma

(e Milli film yapma gabalari ve Tarkiye solu ile iliskilendirdigi ipekgi ailesi hakknnda?
gorugleri igin Havaeri‘nin kendi sozlerine kulak verebiliriz: *§imdi bakin, soyle... Bir
ulkede, bu dlke benim diyen bir insan, romanciysa bu dlke benim dedigine gére,
onun bir gergevesi vardir. O gergevenin digina pek gikmak istemez. (Bir gazete ka-
purd okuyarak devam ediyor.) indi ya Amerika‘da iki kule, aradan iki ay gegti ya da
gegmedi televizyonda gordium, gazetede yaziyor, bagkan, neydi adi (George W.
Bush) Hollywood'a haber gonderiyor. "Ju* diyor "bagimiza gelen felaketin, su kalles-
ligi, su bizim igimizi sizlatan hadiseyi, yasatacak sizden iki Gg tane film bekliyorum.®
Yani, bu ne demektir? Hollywood‘a diyor ki - para verip cam yap demiyor, yahu! -
gorev bil bunu, diyor. (Bir kapir daha gikaryor ve Hrriyet gazetesinden *Soykirm
Ansiklopedisinde Atatirk’e Hakaret" baglkl bir yaziyr gosteriyor.) Al sana Tarkiye
Bayuk Millet Meclisi. insan kahrolur be! Kahrolur insan! Egekoglu esekler, bak ora-
daki geye. Bunu kag bilmem milyon liraya bu kitabi almig, onu getiren adamdaki ge-
ye bak, Meclis‘in kitaplk seysine herkes gorsin diye koymuglar. Kimse alp agip
bakmamig. Bu kitap dogrudan dogruya Tarkiye Cumbhuriyetiine, Tuarkiye'ye,
Atatirk‘e hakaret dolu, Ermeniler tarafindan... geyde bastinlmig Yahudiler tarafin-
dan. Bu nasil olur kardegim?...Yahu, su hale bak! Sen nereden bahsediyorsun kar-
desim, yahu! Benim elimde bugin imkan olsa, ben on tane daha milli film yapa-
nim. Var elimde, haydi bakalim. Var mi gikartan? Buyurun, bu bir belge, ben soyle-
miyorum, kisa kisa metraj. Hepsi siyasi. Boyle bir Glke olur mu? Ben bu Gtkeyi sevi-
yorum dersem, kim inanir sana yahu? (Yine bir kapar: “Kisa Kisa Politika,” bir bagka-
si: "Eskiya bir Ajan Filmi mi?%) Al sana Ayhan Igik, al sana TRT. ...TRT kuruluyor. O
zaman da Tarkiye'nin ihtiyaci var Ayhan Igik gibi dagtnenlere. Buyurun Ayhan Igik.
(Elindeki kapara uzatiyor) Ben biliyorum, bana dertlendi, “*Abi," dedi "bu ne rezalet-
tir. Ben adama (ismail Cem‘den soz ediyor) ne kadar maracaat ettimse, ya reddetti-
ler ya da hig cevap vermediler. Yahu, bu nedir?* dedi. Bu TRT. Al, Ayhan Igik 61dQ,
bu sefer de Ayhan lgik's Tark Sinemasinin disinda kalmigtir, diye ilan ettiler. TRT de
solcuydu. Bilmem anlatabildim mi?...3imdi ne kurdular, Yeni Tarkiye Partisi. Bir fal-
solari var burada, kursunlar partilerini ama yeni gazete diyebilirsin, yeni dergi diye-
bilirsin ama Yeni Tarkiye diyemezsin ginkd bu eski Turkiye’de Mustafa Kemal var
demek olur - onu maskelemek olmaz yahu! Ondan sonra Ak Parti mi ne var, am-
pul. Yahu bugin Edison‘un varisleri kalksa Tarkiye Cumhuriyetini mahkemeye verse
tazminat alir. Neden? Edison icat etmis ampuld. Onu sen nasil bir partinin propa-
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¢6zilmediginden, Hasan'in modernlegmesi ve sinif atlamasi tamam-
lanamaz - bu yizden de Hasan modernlesme ve sinif atlama davasini
¢6zmek Gzere kdye geri donmek durumunda kalir. Bu noktada ise ba-
ticc modernlegme, gelenekselci modernlegsmeye son kotiligini ya-
parak heterosekstel iligkinin diinyevi beraberliginin yok olmasina ne-
den olur - fakat uhrevi birlik saglanir. Aslinda filmin kadercilik ile ilis-
kisi de bu noktada ayyuka ¢ikar - ruhlar goge yukselirken ¢evrenin
nagar sevdalilan mezar baginda dileklerinin gergeklesmesi igin adak
adamaya koyulurlar. Ali Sami Yen Stadyumu merdivenlerinin Sari-
yer'deki servi agacinin altindaki iki mezarla siiperpoze birlikteligi ise
sinemasal alanin kendiliginden sentezi kurgular - bir yandan modern,
diger yandan da geleneksel, ama ne tam modern ne de tam gelenek-
sel ve agikga baticilik kargiti.

Kaynakga

Seyfi Havaeri ile soylesi. SOylesiyi yapanlar: Savag Arslan ve Ali Sekmeg. 23 Tem-
muz 2002.

Gledhill, Christine ve Williams, Linda (der.) (2000) Reinventing Film Studies, Lon-
don: Arnold.

Williams, Linda (1999) *Film Bodies: Gender, Genre and Excess" Leo Braudy ve
Marshall Cohen (der.) Film Theory and Criticism, 5. baski, New York and Ox-
ford: Oxford UP.

Savag Arslan

Doktora Ogrencisi

Ohio State Universitesi
Sanat Tarihi Bélimd
Geceyarisi Sinemasi Dergisi
Yazari







Eski Kadin / Yeni Kadin






VAGINA DENTATA'LAR, FEMME FATALE'LER:
C BLOK, MASUMIYET, UGUNCU SAYFA VE
iTIRAF'TA KADININ TEMSIL|

(Aysegiil Kog)

Yukaridaki bagliga bakarken Zeki Demirkubuz filmlerindeki kadin
karakterlere dair benim yapacagimin tersi bir okumanin ne kadar da
mimkan oldugu gegiyor aklimdan. Bu kadinlar icin ataerkil bir top-
lumda koseye kistirilmig, kendi 6zgirliklerini ve kurtuluglarimi ger-
ceklestiremeyen, sistemin iginde var olma ¢abalariyla sistemi yeniden
dreten, dolayisiyla kendileri icin belirlenmis rollerin digina ¢ikamayan
kadinlar denebilir pekala. ‘Feminist kaygilar giitmeyen -ya da kadinin
toplumdaki yerini sorgulamayi amaglamayan-erkek bir yénetmenin
yazip yonettigi kadin tiplemeleri sinemada kadinin temsiline nasil bir
aciim saglar?’ diye de sorulabilir. Bu metin tam da bunlarn sorgula-
mayi amaglyor.

70'lerden bu yana sinemanin/filmlerin kadina yukledigi anlamlar
ve kadinin seyirlik konumu feminist film ¢aligmalarinin odak noktasi-
ni olusturdu. Laura Mulvey’in Gnli Visual Pleasure and Narrative Ci-
nema (Gorsel Haz ve Konulu Sinema) makalesi ve ona cevaben / onu
tartisan pek ¢ok yazi, Women and Film, Camera Obscura, Screen gibi
dergilerde yaratilan fikir platformu ve Claire Johnston’dan Teresa de
Lauretis’e, Tania Modleski'den Miriam Hansen’e akademis-
yen/yazarlarin ¢aligmalari sinemanin kadinla, kadinin sinemayla me-
selesini yakin takibe ald.

Sinemanin erkek bakiginin ta kendisi oldugu, kadin karakterlerin
ancak erkek fantezisinin Grind olarak viicut buldugu séylemi gegerli-
ligini tam yitirmediyse de kanimca guniamdzan farkh seyirci konum-
lanma bigimleri (cinsiyetlere ve 6zdeslesmeye yiiklenen anlamlarin
kaygan zemini gibi), ‘hazzin’ yeniden sahiplenilmesi, kadinin seyir se-
riveninin daha yakindan incelenmesi ve cesitlilige yapilan vurguyla
(monolitik ve kisitlayici olmanin kargisinda durarak) bize yeni alterna-
tifler sunuyor. Linda Williams, yayina hazirladigi Viewing Positions
(izleme Konumlari) adli derlemede John Berger‘in Ways of Seeing‘ine
(Gérme Bigimleri) atifta bulunarak aslinda siregelenin nasil da ‘bir



(Ay§eg|'.il Kog)

goérme bigimi’, ihtiyag duydugumuz seyin de gergek anlamda ‘gérme
bigimleri’ oldugunu dile getiriyor. Ozellikle sectigi konular (6érnegin
Hard Core adli kitabinda pornografi) ve goésterdigi yaklagimla (kina-
mak yerine inceleyelim) Linda Williams, benim igin ilham kaynag: ol-
maya devam ediyor.

Bu galismada 6znel izleyicinin konumu 6n planda. Gérme bigimle-
rinin ancak farkl ve serbest okumalarla gergek anlamda gesitlilik ka-
zanacagint diginiyorum. Bir izleyici olarak Tirk sinemasindaki son
dénem kadin temsillerine baktigimda seyrettigim diger filmler C Blok
(1994), Masumiyet (1997), Uginci Sayfa (1999) ve itiraf (2001) ka-
dar cezbetmiyor beni. Bu dért filmde éncelikli olarak kadin oyuncula-
rin performansindan gig alan derinlemesine kadin portreleri, kadin
karakterlerdeki enerji, boyun egmezlik ve genel gecer ahlakin disinda
konumlanma bence son dénem Tirk sinemasinda benzeri gériinme-
yen bir durum.

Elbette ki doksanlardan bu yana Tiirkiye‘de gekilen tim filmleri iz-
lemedim ve 6ne surdidgim iddia 6znel bir bakigin, hatta begeninin
Grind. Doksanlardan iki binlere Sarr Tebessim (Segkin Yasar, 1993),
Bir Kadinin Anatomisi (Yavuz Ozkan 1995), Karisik Pizza (Umur Tura-
gay 1997), Eskiya (Yavuz Turgul 1996), Agir Roman (Mustafa Altiok-
lar, 1997), Gemide (Serdar Akar 1999), Mayis Sikintisi (Nuri Bilge Cey-
lan 1999), Ginese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1999) gibi dénemdes
bir kag filme bakacak olursak kadin karakterlerin ikincil rollerde (nere-
deyse yok) yer aldigini ve gelistiriimemis oldugunu géririz. Doneme
ait bir ¢ok filmin, hikaye bir agk nesnesi, ana figlri vb gerektirmedik-
e kadinla bir derdi de yok. Filmin adinda ya da maksadinda bir bigim-
de ‘kadin meselesi’ olanlarsa kadini goregeldigimiz kliseler etrafinda
sekillendirmekten fazlasini yapmiyorlar. Kadin yénetmenler dahil.

Zeki Demirkubuz’un mevzubahis dért filmindeki kadin karakterler-
le kurdugum iligki ne 6zdeslesmeye ne de kendimi ‘erkek bakigi‘'na
biarinerek konumlamaya dayaniyor. Cok kabaca agiklayacak olursam,
"eger bir kadin bir ‘femme fatale’i izlemekten zevk aliyorsa aldi§i zevk
pasif, (femme fatale cezasini buldugu igin de) mazosisttir' ya da "ka-
din erkek bakisini sahiplenerek, kendini erkegin yerine koyarak zevk
alir' gibi kadinin ‘eksiklik‘i/eksik hissetmesi sdylemi Gzerinden kendi
seyirci konumumu diginmenin karsisinda duruyorum. Konu edindi-
gim kadin temsillerinin sinirlarinin farkinda olmam bu temsillerin ige-
rebilecegi anlam katmanlarini gérmemi engellemiyor. Her ne kadar
bu kadinlar tarafindan cezbedildigimi s6ylesem de onlarin feminist,
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veya rol modeli olduklarini savunmuyorum. Ancak bir izleyici olarak,
feminist bir bakis agisindan ben film metnine / kadin temsillerine an-
lam atfedebilirim. Populer korku filmlerinde kadin figiira Gzerine ka-
leme aldig1 The Monstrous Feminine'de (Canavar Kadin) Barbara Cre-
ed benzer bir konuma isaret ediyor:

“Canavar kadin‘in sirf edilgin degil de etkin bir figlr olmasi dolayi-

siyla bu imgenin *feminist’ ya da ‘6zgurlegmis’ oldugunu iddia et-

miyorum. Popliler korku filmlerindeki *canavar kadin‘in varligi ka-
dinin tutkusu/arzusu veya kadin 6znelliginden ¢ok erkegin korku-
suyla ilgili. Ancak bu varlik erkek izleyicinin neredeyse hep etkin
ve sadist, kadin izleyicinin de edilgin ve mazogist olarak konum-

landig fikrini sarsiyor" (Creed 1993: 7).

C Blok harig diger ug filmde ana karakter erkek olmasina kargin
tim dort filmde de hikaye kadinlarin etrafinda déndyor 6ncelikli ola-
rak. Zeki Demirkubuz’un son filmi Yazgi'y1 (2001) bu bahsin diginda
tutuyorum ¢inki ilk dért filminden farkh olarak bu filmdeki iki yan
kadin karakter hikayeyi siriklemeyen, senaryo agisindan tam gelis-
mig birer karakter olarak sunulmayan, perdede ¢ok kisa bir sire igin
gorilen kadinlar.

Masumiyet'i yillar 6nce Beyoglu sinemasinin o kiglicik cep salo-
nunda (Pera) izledigimde ginin birinde bu filmle ilgili bir seyler ya-
zacagimi biliyordum. Yalin, dogrudan ve telassiz bir bicimde anlatil-
misti 6yka; filme dair tim o6geler (6zellikle oyunculuk, kurgu, 151k, ka-
mera agilari vb.) bu tavirla uyum igindeydi. O dénemin benim igin se-
ving kaynadi olan diger filmleri Tabutta Révagata (Dervig Zaim, 1996),
Koza (Nuri Bilge Ceylan, 1995), Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1998) gibi
filmlerden farkh bir cazibesi vardi Masumiyet'in: kadinlar.

Derya Alabora’nin fettan, sivri dilli, bildigini okuyan, iginde oldugu
ortami hem yaratan hem de onunla bagsetmenin kendine has bir yo-
lunu bulmus Ugur tiplemesi sinemada goérdiigam en ilgi gekici kadin-
lardan biriydi, hala da éyle. Sanirim ilk Ugur tiplemesi baglaminda
‘femme fatale’ ile ‘vagina dentata’ kavramlarini bir arada diigindim.
Ugur ¢ekim alanina giren erkeklere kargi kayitsizdir, onlarin kargisinda
iktidarsiz kalmalarina, aci cekmelerine aldirmaz. Ugur gevkatli, seve-
cen, anag degildir kesinlikle. Ugur‘un Bekir'i (Haluk Bilginer) cilvelerle
kendine bagladigini Bekir'den dinleriz. Sanki Ugur hem Bekir'in hem
Yusuf'un (Gaven Kirag) goziinde, arzulandig haliyle ‘femme fata-
le’dir ancak filmik gergeklikte ‘vagina dentata’ olarak iki adami da
kastre eder. Ben ‘femme fatale’ ve ‘vagina dentata’ gibi erkegin arzu-
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su ve korkusuyla bagdastirilan iki kavrami kadinin gtici ile iligkilendi-
recegim. Bahis konusu filmlerdeki ‘femme fatale’lere erkekler/otorite
tarafindan hadleri bildirilemez, gl¢siuz biraktiklan erkekler gligsiz bi-
rakildiklanyla kalirken onlar bildiklerini okurlar.

Femme fatale, yani 6limcil kadin imgesi sinemada en tanidik ha-
liyle kara filmin vazgegilmez bir semboll olarak, guzelligini bir silah
gibi kullanan, bagtan ¢ikarici ve eninde sonunda zarar veren yikici ka-
din, erkek bakisinin (erkek fantezisinin) kadini sekillendirme ve ona
anlamlar yiikleme arzusunun doruklarindan biridir. ister Double In-
demnity (Cifte Tazminat) gibi klasik kara filmler olsun ister Fatal At-
traction (Oldiren Cazibe) gibi yuppie korku filmleri olsun ‘femme fa-
tale’ler tehlike arzettikleri anda cezalarini bulurlar.

Vagina dentata’ya (disli vajina) gelecek olursak, bu mitin izlerini
Afrika’dan Avrupa'ya, Amerika‘’dan Asya'ya diinyanin pek ¢ok yerinde
sirmek mimkin. Joseph Campbell The Masks of Gods’da (Tanrilarin
Maskeleri) cesitli ilkel mitolojilerin yani sira modern surrealist resim
ve norotik riayalarda tekrar eden, halk arasinda digli vajina-hadim
eden vajina olarak bilinen bir motiften bahseder. Campbell’e gore
‘vagina dentata’nin en bariz 6érnedi cadinin uzun parmaklari ve bur-
nunda gorilen ‘fallik ana’ olarak bilinen semboldiir.

Disli vajina tahayydli/imgelemi 6ncelikle agiz analojisini akla geti-
riyor. Creed’den 6rnekleyecek olursam (Joseph Campbell‘in de 70’ler-
de gozlemledigi gibi) Rene Magritte’in Rape adli resmi kadin viicudu-
nu gogislerin gézlerin, agzin da jenital killarin yerini aldigi bir insan
yuzi olarak gésterir. Daha yakin bir 6rnege bakarsak Hiristiyan mito-
lojisindeki ‘hell mouth’ (cehennem agzi) imgesi popiler TV dizisi
Buffy the Vampire Slayer'da (Vampir Avcisi Buffy) olduk¢a karmagik
bicimde ortaya gikar: Siradan Amerikali liseli geng kiz Buffy bir vam-
pir avasidir ve vampirlerin/kétaligin yeryazine gilkma kapisi olan ce-
hennem agzini kapali tutmakla gérevlidir. ironik bir bicimde cehen-
nem agzinin hem agilmasi hem de kapanmasi icin Buffy’nin kurban
edilmesi gerekir. Buffy’nin tévbekar/melek vampir sevgilisi Angel’la
cinsel tatmine ulagmasi (lizerindeki lanete gére Angel ancak tam
mutluluga ererse tekrar vampir olacaktir) da sevgilisinin kotilakler
diinyasina déonmesine neden olur. Bu anlamda hell mouth’un kadi-
ni/kadin cinselligini temsil ettigi okumasini yapmak mamkan.

Foucault, Cinselligin Tarihi'nin birinci cildinde Diderot’nun Les Bi-
joux Indiscrets’ine génderme yapar ve Sultan Mangogul’un haremin-
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deki kadinlarin vajinalannin dile gelip kendilerine dair sirlar agiga ¢i-
karmalarina yol agacak sihirli bir yiziikten bahseder (Foucault 1978:
77). Ona goére yillar yih ‘biz’ de Sultan Mangogul’un cinsellige dair
tim gergekleri bilme arzusunun pesinde kostuk, gittikge artan, tat-
min olmaz bir merakla. Cinsellikle ilgili itiraflar bilimsellik adina ettiril-
di, bati danyasinda cinsellik klinik olarak mercek altina alindi. Tam
bunlar cinsellikle ilgili saf dogruyu ele gegcirmek adina yapildi. Tipki si-
hirli yizGgun parmaga gegtiginde sahibini muktedir kilmasi gibi cin-
selligin sirrina ermek, kargi tarafi konusturmak kisiyi gtili kilip spo-
tun altina kendinden bagkasini (gli¢siiz olani) koymayi saglad..

Foucault bu noktadan farkh yoénlere ilerliyor ama ben vajina/agiz
itiraf/suskunluk Gzerinden farkh bir noktaya, kadin erkek iliskisinin
gl¢ dengelerine kaylyorum. Onun cinsiyetlere referansla incelemedigi
glg iliskisini ben kadin ve erkek agisindan ele aliyorum. C Blok
(1994), Masumiyet (1997), Ugiincd Sayfa (1999) ve itiraf (2001) film-
lerindeki en ilging noktatardan biri, dort filmde de kadin karakterlerin
erkek karakterler tarafindan (dogrudan kadinin cinselligine dair) ko-
nugmaya/itiraf etmeye zorlanmasi. Dért filmde de bu ¢abanin sonug
vermemesi, kadinlarin ya suskunlukla, ya 6fkelenip bagirarak ve karsi
tarafi susturarak kendilerinden isteneni vermemesi kayda deger. Or-
neklere gegmeden kisaca filmlerden bahsedecegim.

C Blok'un ana kahramani Gst orta sinif evli, ¢calismayan, sinif atla-
digini sonradan 6grendigimiz Tilay (Serap Aksoy). Tilay evliliginde
mutsuz, arabasina atlayip uzaklastigi zamanlarda huzur arayan, cin-
sel agidan tatmin olmamis bir kadin. Evine temizlige gelen Asli'y1 (Zu-
hal Gencer) kapicinin ‘yarim akill’ oglu Halet’le (Fikret Kugkan) sevi-
sirken gorduikten bir siire sonra kendisine ilgi duyan Halet'le birlikte
olur Talay.

Evde ‘yardimci’ konumunda olan dar gelirli, kazandig: parayla an-
nesine bakan Asli ise cinsel agidan ¢ok daha agik ve rahat. Halet'i, Ta-
lay ve kocasinin evde olmadigi bir anda iceri alip teatral bir bigcimde,
belki de surekli izledigi televizyon dizilerinden esinlenerek ona ‘Bak
bu kadina ve iste onu’ der, Halet'in alayc suskunlugu kargisinda sinir-
lenip ‘istesene salak, siktir git!’ diye bagirir.

Asli ve Tilayin karmagik bir iligkisi var. Tilay, Halet ve Asl'yi sevi-
sirken yakaladiginda Halet'in kirdigi cami gérir. $ahit oldugu sahne-
de Ash Halet’in Ustindedir, onun hareketlerini kontrol eder. Halet
dogrulmaya calistiginda her defasinda onu tekrar yataga iter Ash.
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‘Cami niye kirdin, Asli mi istedi?’ diye sorguya ceker Halet'i daha son-
ra. Kocasi Selim (Selguk Yéntem) tarafindan arabada tecaviize ugra-
masinin hemen akabinde Halet’in kaldigi kapici dairesine gider ve Ha-
let’le tipki Ash gibi, aym pozisyonda sevisir.

Talay Asli'yr azarlar sik sik. Arkadas! Fatog’a da ‘kiglk fahise’den
yana dert yanar, Selim’in kendisiyle ilgili kugkularini fitilledigini dagu-
nir Ash’nmin. Filmin sonlarinda eve gelip yari ¢iplak Ashi’y1 *Sen kim ol-
dugunu saniyorsun, siktir git bu evden!’ diye kovar ama go6zi yash
Asli’'min arkasinda atletli kocasini gorance kendisi ¢ikar evden, uzun
sure sonra son bir veda haricinde de dénmez bir daha. Filmin sonun-
da Tualay'in klostrofobik evliligi ve bos yagamindan kurtulmasi Asli
icin hissettiklerini de degistirir.

Tdlay'in tek azarladigi kisi Ash degildir, basortila, ezik duruglu an-
nesi ziyarete gelince onu da paylar, ‘Sitkim siyrildi senden, o heriften.
Sen zaten hep susarsin, bana zorla baba dedirttigin o herif bagirir su-
sarsin, ben kizarim gene susarsin.’ Annesini arabayla ‘eski mahallesi-
ne’ birakirken ayakustl beceriksizce annesinin gonlini almaya ¢ali-
sir: *Son gtlinlerde bana ne oldu bilmiyorum, herkesi izmek, hirpala-
mak geliyor icimden.’ Annesinin aksine Tulay kendisi igin bir gikig yolu
bulur, Gzerinde baski kuran adami terkeder.

Masumiyet filminde ise olaylar Ugur'un (Derya Alabora) ve ona
kapilan Bekir (Haluk Bilginer) ve Yusuf‘un (Gliven Kirag) etrafinda ge-
lisiyor. Ugur hayatini cezaevindeki sevgilisinin nakillerine gére sehir-
den sehre onu takip ederek gecirir. Ugur‘un nasil bir arzu nesnesi ol-
dugu Bekir'in kirda hapisten yeni ¢ilkmis, ayni pansiyonda kalan Yu-
suf‘a varini yogunu nasil Ugur‘un pesinde kaybettigini anlatmasinda
gorilebilir. Bekir en sonunda intihar eder, Ugur‘un kizi Cilem’e bak-
mak, Ugur‘u sarkicilik yaptigi pavyona getirip gétirmek ve onun pe-
zevenkligini yapmak Yusuf'a kalr. Ancak Yusuf da tipki Bekir gibi
Ugur’a tutkundur ve ‘temiz hislerini’ Ugur’'a agmaya kalktiginda Ugur
tarafindan hiddetle haddi bildirilir.

Yusuf, hapse girme nedeninin namus meselesinden ablasinin sev-
gilisini 6ldirmesi oldugunu Bekir‘e anlatir. Ablasinin o zamandan be-
ri konugsmay! reddettigini ve kocasinin yiziine bakmadigini her ak-
sam kendini ickiye veren, ¢ok sinirlendiginde kemerini gikarip karisini
déven Yusuf‘un enigtesinden 6greniriz. Yusuf, gozii 6ninde ablasina
vurulmasina madahale etmez, cok sonra af dilemek ve vedalagmak
iin onu ziyaret ettiginde de ablasi suskunlugunu surdarir.
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Ugiinca Sayfa‘da Meryem‘i (Basak Kokliikaya) isa‘min (Ruhi Sari)
basina ¢orap 6ren ve onun ‘gecikmis mahvina’ sebep olan dar gelirli
G¢ ¢ocuk annesi, evli ama kocasi ortalikta olmayan bir kadin olarak
goririz. Meryem ev sahibinin 6liminin ardindan kapi komsusu isa
ile ahbaplik kurar, ona ¢orba goétiirir, evine davet eder, sofrasini pay-
lagir. isa’min alacakhlan elli dolar icin silahla kapisina dayandiklarinda
da isa’y1 adamlarin elinden Meryem kurtarir.

Meryem’in kocasi déniince duvarin 6tesinden dayak sesleri gelme-
ye baslar, isa miidahale etmek ister ama kendinde gii¢ bulamaz.
Meryem ertesi giin isa’dan kocasini 6ldiirmesini ister. isa Meryem'‘in
anlattiklarindan Meryem‘in kocasini éldiirme planini ne denli soguk-
kanliikla yapabildigini dehsetle goériir. Meryem isa’ya ev sahibini
onun 6ldirdigina bildigini ima eder, anlattigi hikayeye gore ev sahi-
binin evinden isa’yi asagiya tasiyan da kendisidir. Meryem‘in kocasi
bir kahvehane tartismasindan sonra bicaklanir ve oliir. isa bir sire
yurtdisinda figlranlik yaptiktan sonra déndiagtinde Meryem‘in yerin-
de yeller esiyordur. Bir gin tesadiifen ev sahibinin gen¢ oglu, Mer-
yem ve Meryem’in ¢ocuklarini alisveris yaparlarken gérir. Elinde silah
hesaplagsmaya ev sahibinin eski dairesine gittiginde Meryem’i orta si-
nif zevkle désenmis evin hanimi olarak bulur. Meryem 6nce susar,
sonra serinkanllikla ev sahibiyle girdigi iliskiyi, ev sahibinin ogluyla
yasadidi aski, birlikte ev sahibini éldirmelerini anlatir. isa sersemle-
mis bir halde disan gikar ve karanlikta bir silah patlar.

itiraf, Gst-orta halli mihendis Harun'un (Taner Birsel) karisi Nil-
glin’e (Basak Kokliikaya) kendisini aldattigini itiraf ettirme cabasini
anlatir. Nilgiin ve Harun'un iligkisinin yarimedigini filmin en baginda-
ki donuk konusmalardan anlarniz hemen. Yedi yildir evli giftin iligkisi-
nin aslinda Nilgin’dn Harun’un en yakin arkadag olan ilk kocasi Tay-
lan’t Harun’la aldatmasi ile basladigini, Taylan’in intihar etmesi ardin-
dan evlendiklerini izleyici cok sonra, Harun’un Taylan’in ailesine gu-
nah ¢ikarmaya gitmesiyle 6grenir. Harun’un tim istedigi Nilgin’an
kendisini aldattigini Nilgiin’iin agzindan duymaktir. Nilgiin, Harun’un
yalvarmalarina ve siddet kullanmasina yanit vermez.

Nilgin Harun’u terk eder. Daha sonra Harun ‘normal’ bir evlilik
yapan arkadasinin esi Ayse‘den Nilgin’le ilgili son dedikodulari alir.
Nilgln yine yuva yikmig, isinden olmus, sevgilisi de karisina dénmisg-
tir. Hamile ve yalnizdir. Harun Nilgin‘i yasadigi fakir evde ziyaret
eder ve ona tekrar bir araya gelmeyi teklif eder. Oysa Nilgin‘in Ha-
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run tarafindan kurtanimak gibi bir beklentisi yoktur. Film evde sessiz-
ce oturan Harun ve Nilgin’an gérintisuyle biter.

Bu dort filme iligkin konusma, konusturma ¢abasi ve suskunlugu
glg iliskisi baglaminda okursak ‘erk’ sahibi olanin erkek olmadigini
goriraz. Elbette ki bu yanlykasith bir okuma. ‘Caresiz birakan kadin
arzulayan erkegin glgten digmesini de bir erkek fantezisi olarak gor-
mektense madalyonun 6teki yiziine bakmayi segiyorum. Kadin ka-
rakterlerin iliskide olduklari erkekler tarafindan ‘hesap vermeye’ zor-
landiklan hi¢gbir durumda hesap vermemeleri erkegin-zaten kurula-
mamis-otoritesine ‘boyun egmediklerine’ igsaret ediyor. C Blok'ta Ti-
lay kocasinin israrla biri mi var diye sormasina yamit vermez. Ayni ge-
kilde Ash da Selim’in Tilay’in nerede oldugu, ne yaptigiyla ilgili soru-
larinl duymazdan gelir. Masumiyet’te UGur ne Bekir‘in ne Yusuf‘un
yaptigi ise karigmalarina, kendisini ‘sahiplenmelerine’ izin vermez.
Yusuf‘un ablasi sevmedigi kocasiyla ve sevdigi erkegi 6ldiiren karde-
siyle konugmaz. itiraf tamamen Nilgin‘in itiraf etmemesi (zerine ku-
ruludur. Ugiincd Sayfa’nin sonunda Meryem isa’nin silahla tehdidini
ciddiye bile almadan tipki kocasini 6ldiirme planini anlattigi gibi so-
gukkanhhkla, Yalan Rizgari‘'mn son bélimind anlatir gibi kayitsiz ve
bir ¢irpida anlatir olani biteni. Meryem‘in géziinde anlatmis ya da an-
latmamig olmanin bir farki yoktur.

Erkegin kadina silah dogrultmasi Ugincd Sayfa’nin yanisira Masu-
miyet'te goéralir. Bu fallik sembolin kadinda korku uyandirmamasi
onlarin ‘disli‘ligini dogrular. Ugur Bekir‘in kiskanghk krizlerinden bi-
rinde silahini glkarmasi karsisinda hig istifini bozmaz, hatta 6fkelenir.
‘Vuracaksan vur yoksa ¢ekil git yolumdan!’ diye onu tahrik eder, son-
ra sirtini déniip gider. Meryem hem isa’nin silahl alacaklilar kargisin-
da 'N’apiyorsunuz lan o silahla? Konugsam ne olacak pust! Vur vur
da gérelim!’, hem isa silahla kapisina dayandiginda ‘Vuracak misin
ne yapacaksan yap az sonra kocam gelecek.’ der. Erkek iktidarsizligini
vurgulayan yalnizca silahin geri tepmesi degildir.

Ugur (Masumiyet), Meryem (Ugiinci Sayfa) ve Ash (C Blok) ‘serde
erkeklik var’i erkeklere karsi kullanirlar. Ugur Yusuf’un ‘kendisine agil-
ma’ sahnesinde ‘Ne ablasi lan, ne ablasi? Ne istiyorsun lan sen ben-
den, sikmek mi istiyorsun? Sik o zaman herkes tadina bakti bir de sen
bak, o kadar emegin gecti, ne ¢ikar!’, Meryem isa’nin kocasini éldir-
me fikrinden Grkmesi karsisinda ‘Erkek misin lan sen?’, Ash Halet’e
‘Erkeksen yakala hadi, canimi acitirsan agzina sicanm!” der. Ust orta
sinif kadinlar Talay ve Nilgin kocalarinin siddeti karsisinda karg ata-
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da ge¢mezler ama kocalarini terk ederler. Dort filmde de ana kadin
karakterler statiikoyu sardirmezler.

Talay, Ash, Ugur, Meryem ve Nilgin birbirlerinden oldukga farkl
kadin karakterler. Suskunluklari ya da konusmalari, 6fkelerini dile ge-
tirig bicimleri, icinde bulunduklari iligkiler, filmlerin sonunda geldikleri
noktalar birbirlerinden farkli. Ancak hepsinde ortak olan kadin oyun-
cularin bu karakterlere kattigi enerji ve kazandirdigi inandiricilik. Se-
rap Aksoy (Talay, C Blok), Zuhal Gencer (Ash C Blok), Derya Alabora
(Ugur, Masumiyet) ve Basak Koéklilkaya (Meryem Uginci Sayfa ve Nil-
gun, ftiraf) Tirk sinemasinda son dénemin en canli, 6fkeli, miicadele-
ci kadin tiplemelerine hayat veriyorlar.

Elizabeth Wurtzel, Bitch (Kaltak )' adl kitabinda *kéti kadin’ feno-
menini popdler kaltar, hukuki uygulamalar, dini metinler gibi genis
bir ¢ercevede incelerken kéti kadin mitinin nasil toplum tarafindan
yaratiip hem merakla, voyeur zevkiyle izlendigine hem kinandigina
dikkat cekiyor. Kitabin bir béliminde incil'deki Samson ve Dalila hi-
kayesine yeni bir okuma getiriyor Wurtzel. incil’deki diger kadinlarin
aksine Dalila’'nin birisinin karisi / kizi degil yalnizca Dalila olarak geg-
mesine dikkat ¢ektikten sonra ya Dalila Samson’u mahvederek kendi-
ni yaratma olasiigimi amagladiysa diye bir soru atiyor ortaya. Ozet
olarak "Erkekler biyolojik, sosyal ve ekonomik agidan glcli olabilirler
ama arada bir, bir kadin ¢ikip ortaligi kanstirp birazcik diizeni bozar-
sa bundan duydugum sevinci niye saklayayim ki?" diyor Wurtzel, kita-
bin alt bashdi In Praise of Difficult Women'i (Zor Kadinlara Ovgi)
dogrularcasina (Wurtzel 1998: 82).

Les Bijoux Indiscrets’in vajinalari konusturan sihirli yazagi yalniz-
ca gectigi parmaga/gii¢ odagina hizmet ediyordu. Eve Ensler, Gnli
tek kisilik oyunu Vajina Monologlari’'nda kadinlarin anlattiklan hika-
yelerle kendi cinselliklerini yeniden sahiplenmelerine bir ses oldu.
Ensler oyununun bir kisminda zaman iginde kadinlan agagilayici an-
lamlar kazanmig argo kelimeleri de kadinliga ve kadinin giiciine iade
ettigini sOylerken aslinda etkin, doniigtiricid kadin okumalarina bir
ornek teskil ediyor. Umarim ki Turk sinemasinin gelecekteki kadin tip-
lemeleri kadinlarin agzindan, kadin deneyimini agik kalplilikle anla-
tan, kadinin toplumsal ve ekonomik konumuna elestirel bir bakig ge-
tiren ve 6zglrlestirici bir bicimde yazilirlar, yonetilirler ve yine sine-
mamizin son derece yetenekli kadin oyunculari sayesinde toplumsal
bellegimizde yer bulurlar.

' Kitap 1999 yilinda Tirkge olarak da yayinlanmistir. Bkz. Elizabeth Wurtzel, Kaltak,
Siradisi Kadinlara Ovgi, cev. Mefkure Bayatl, iletigim Yayinevi, istanbul, 1999.
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_"ARTIK DUSMAN DEGILiZ"
NERIMAN KOKSAL - VAMP KADININ
YENi KiMLIiGi

(Defne Gzonur )

Girig

Artik Disman Dediliz (ilhan Engin, 1965), Neriman Koéksalin fil-
mografisinde 6nemli bir yere sahiptir. Neriman Kéksal bu filmde, da-
ha 6nceki filmlerinde canlandirdigi vamp, yuva yikan, tehlikeli kadin
kimliginden siyrilir.

Filmde Neriman Koksal'in canlandirdigi Handan karakterinin ev
hanimi, kendi halinde dul bir anne olarak, geleneksel Turk aile yapi-
sindaki kadinin roliine aykiri bir durumu yoktur. Ancak buna ragmen,
dul bir kadin olarak sevgilisi oldugundan, resmi olarak denetlenme-
yen cinselligi, diger filmlerinde oldugu gibi toplum ahlaki igin tehlike
olarak goéralar ve adi yine "k6ti" kadina gikar.

Neriman Koksal'in filmdeki bu konumu, eski filmlerinde oldugu
gibi vamp, yuva yikan kadin kimligiyle kurulmaz. Neriman Koksal, yil-
lardir izleyicilerin kafalarinda olusturdugu megum (ugursuz, kéta) ka-
din kimligini, ilk defa Lekeli Kadin (Ulka Erakalin, 1964) filminde bira-
kir. Bu filmde de annedir ve kizina bakmak igin pavyonda sarki soyler
(Biiker 2001: 215). Bu yola hig istemeden, kizi igin dismustar. Lekeli
Kadin'la birlikte, vamp kadin kimliginden, kizi i¢in pavyona digmisg
bir anneye dénen Neriman Kéksal, Artik Digman Degiliz filminde ise,
ekonomik bagimsizh@: olan, ev hanimi bir annedir. Sevgilisi diginda
baska erkeklerin arzu nesnesi olmaz. Namuslu, evine ve kizina bagh
bir ev hanimi portresi gizer. Ev ici 6zel alanda ve daha sonra gikacadi
kamusal alanda kiyafetleri ve tavirlani baska erkekler icin "davetkar"
degildir. Kadinlik ve annelik rollerinin toplumdaki diger kadinlardan
bir farki yoktur. "K6ti kadin" olmasinin tek sebebi, evli olmadig! bir
erkege asik olmaktir. Bu filmde de Lekeli Kadin‘da oldugu gibi, kizi
icin bazi zorluklara katlanmis, kendisinden gok biyik olan kocasiyla
yillarca evli kalmigtir. Kocasi 6ldikten sonra hayatinda medeni hali di-
sinda hicbir sey degigmemistir. Yine-bu sefer asik oldugu-tek bir erke-
ge, evine, ¢ocuguna bagh bir annedir. Ancak nikahsiz bir beraberligi
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oldugu siirece, toplumun géziinde sadece cinsel bir nesnedir.

Bu ¢alismada Artik Disman Degiliz filminin Neriman Koksal‘in fil-
mografisindeki 6nemi ele alinacak ve filmdeki Handan karakterinin
(Neriman Koksal) konumundan yola gikilarak, toplumda bir kadinin iyi
kadin-koti kadin arasindaki "boéliinme"yi nasil yasadigi incelenecektir.

"Artik Digman Degiliz":
"Kutsal Meryem Ana"dan "Lanetli Havva"ya Boliinme
Filmde Handan, kendisinden yasca biylk kocasini kaybetmis, tek
kizi olan bir duldur. Kocasi 6ldikten sonra, kocasinin yardimcisiyla
ask yasamaya baglar ve bdylece toplumsal konumunda, Fatmagdil
Berktay’in aktardigi anlamda bir "béliinme* yasar. Kadinin toplumda-
ki aragsal konumunu Augustinus’tan alintilayan Berktay, "bélinme"
kavramini goyle anlatir:
"Kadin, yeryizi devletinin bir Gyesi olarak oynadigi cinsel nesne
roliyle lanetlenirken, tann devletinde dogal gérevi olan kocasina
yardimcilik ve ¢ocuklarina bakicilik roliiyle de ydceltilir. Béylece,
kadin yalnizca erkegin mutlak karsiti olmakla kalmamakta, kendi
kendisine kargi da, Lanetli Havwva ve Kutsal Meryem Ana olarak
onulmaz bir bicimde bélinmektedir. Ana Tanriga kdltindn bastiri-
Iip kadinin 6zgdr cinselliginin ‘ginah‘a dénugtirdlmesi sireci béy-
lece, hiikmdna ydrdtmeye devam etmektedir' (Berktay 2000: 139).
Bu durumda evli, evine, kocasina bagl, cocuk doguran, yuvasini
toplayan bir kadin, toplum tarafindan "Kutsal Meryem Ana" gibi gé-
ralir. Ancak cinsel nesne rolini 6zglrce yasamaya baglamasiyla,
bastan g¢ikariahgin, kétilagan araci olmaya baslar ve "Lanetli Hav-
va'ya déniigir. Neriman Koksal'in filmdeki konumu da bu sekilde de-
gigmistir. Bu bélinmenin gergeklesmesi, bundan sonra basina gele-
ceklerin de gostergesidir. Kocasiyla evliyken toplum tarafindan onay-
lanan Handan, toplumun goéziinde "Kutsal Meryem Ana"dir. Kocasi-
nin 6limindn ardindan, nikahsiz bir birliktelik yagamaya baslamasiy-
la, basta kizi iin olmak (izere, dul bir anne olan Neriman Koksal'in
konumu, toplumdaki diger evli kadinlarin konumuyla -bir sevgilisi ol-
masi haricinde-aynidir. Handan’la birlikte sevgilisi Zafer‘in de, top-
lumdaki herhangi bir kadin ve erkek olarak rolleri, diger kadin ve er-
keklerinkinden farkh degildir. Simdi bu agidan Handan ve Zafer'in
filmdeki konumlarina bakalim:
Geleneksel ailede kadin, ailenin "kalb"i; erkek, "kafa"si gibi goérdlir.
Erkek butdan danyayla baglanti kuran, gigla, etkili, disiplinli taraftir.
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is diinyas! icindir ve diinyanin bilgisi ona aittir. Kadinsa aile igin vardir
(Held 1984: 11). Berktay’a gore, ataerkil 6n kabullerde, erkekler "do-
gal olarak" daha gugcli ve akilcidirlar, dolayisiyla egemen olmak ve
hikmetmek icin yaratilmiglardir. Buradan erkeklerin siyasal alani, dev-
leti temsil etmeye daha elverigli olduklari sonucuna varilir. Kadinlar
ise, "dogal olarak" daha zayif, akil ve rasyonel yetenekler agisindan
daha asadi, duygusal bakimdan dengesizdirler. Bu da onlan givenil-
mez ve siyasal katiim agisindan elverissiz kilar. Dolayisiyla siya-
sal/kamusal alanin diginda kalmalan gerekir (Berktay 2000: 26-27).

Film, sanki tam da bu 6n kabulleri dogrulamak igin 1965 genel se-
gimlerini konu alir. Kadinin ve erkegin toplumdaki konumunu agikga
gozler dniine sermek icin bu secim ortam ideal bir ortam sunar. isla-
mi anlayisa gore, bir toplumda, "kadin i¢ mekana aittir' (Berktay
2000: 151). Handan da filmde ev igi mekana aittir. Film boyunca evi-
nin iginde goruntilenir ve kamusal alanda temsil edilmez. Sadece ¢o-
cuk dogurmak ve nikahinin kiyilmasi igin evinden ¢ikar. Sevgilisi Zafer
ise aynen yukarida belirtildigi gibi dinya isleriyle, politikayla ugrasir
(SAP partisinin adayi). Zafer’in bulundugu siyasal/kamusal alanda ka-
dina yer yoktur. Orasi sadece erkeklerin dinyasidir. Segim konugma-
lan sirasinda, konugsmaciyi dinlemeye gelen kalabalik, sadece erkek-
lerden olusmaktadir. Bu alana giren tek kadin olan Handan’in kizi Lale
(Ajda Pekkan) ise, Zafer’in rakibi olan partinin adayina (KAP partisi
adayi, Ayhan) asik oldugundan, onu desteklemek icin gider. Yani ata-
erkil kural yine bozulmaz: Kadin siyasal alana siyasi katiim igin girmez.

"Ataerkil toplumlarda ahlak, kadinin ve onun bedeninin denetlen-
mesiyle korunur" (Berktay 2000: 154). Filmde Neriman Kéksal’i ve be-
denini agik oldugu sevgilisi bile sahiplenmedigi iin, hakkinda soylen-
tiler gikar. Handan’in Zafer‘le olan iliskisi toplum i¢inde Handan‘i zor
duruma sokar. Zafer (zerinde ise olumsuz bir etkisi olmaz. Cinki bu
tar iligkiler, erkegi toplumun gozinde kugiltmez.

Ataerkil ailede tarihi, otoriter ve hiyerarsik gug erkektedir. Digarida
caligip para kazanmak erkegin isidir ve para, ailede erkege stunlak
saglar (Polatnick 1984: 24). Filmde Neriman Koéksal‘in maddi durumu
¢ok iyi olmasina ragmen, ona herhangi bir Gstinliik saglamaz. Etkisi-
ni gosterdigi hicbir gii¢ alani da yoktur. Diger kadinlar gibi Handan
da Gzerinde karar verilen bir nesnedir. Filmde kizlarin kimlerle eviene-
cegine anne babalar karar verir. Kizlar bu durumu kapr arkalarindan
dinler. isin, esin, cocuklarin milkiyeti esittir. Cocuk da bir nesne gibi
sahip olunan ve Gzerinde karar verilip kontrol edilen geydir. "Emici
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(extractive) gig" bir kisinin, diger kisinin kapasitesini kontrol etme
glcadiar (Smith 1984: 200). Filmde bu gii¢ Zafer’in elindedir. Ancak
bu guci kendi gikarlar dogrultusunda kullanir. Zafer, geleneksel er-
kek roliiyle cevresindekileri yonetip, yazgilarini belirleyen, diizenleyen
kisidir. "Zafer" ismine yakisir bir gsekilde her alana hakim olmak iste-
mektedir. Oglu gibi gérdiigi erkek kardesiyle, yeni dogacak ¢ocugu-
na ve ¢ocugunu doguracak olan sevgilisine (Handan) bir nesne gibi
davranip, hayatlarina yén verir. Emici gicini kullanarak, erkek kar-
desi Galip’le kiz arkadaginin hayatlarint kendi gikarlari dogrultusunda
alt Gst eder. Galip’in, evlenmeyi diisiindiigi kiz arkadasi, rakip parti-
nin dyelerinden birinin kizidir. Zafer, se¢imi kazanmak igin rakip par-
tinin namusuna dil uzatmak ister. Bunun igin Galip’i zorla ikna eder
ve Galip’le kiz arkadasini bir komployla bastirir. Bu olayin duyulmasi
Gzerine, kizi babasi dover ve kiz da intihara tesebbis eder. Galip,
agabeyi igin yaptigi bu biyik fedakarliktan ¢ok pismandir ama has-
tanede hayat miicadelesi veren kiz arkadasi igin elinden bir sey gel-
memektedir.

Zafer, Handan’in hamile oldugunu neredeyse doguma yakin anlar.
Bu da Handan’in viicuduna bile ¢ok dikkat etmediginin, Handan’i sa-
dece cinsel nesne olarak gordiagunin bir gostergesidir. Handan'in
hamile oldugunu anladiginda da bu ¢ocuktan kurtulmak igin yardim-
cisina para verir ve Handan’i uzakta bir hastaneye génderir. Kiz ve er-
kek gocuklar yetistirilirken, erkekler cesitli islerde calismak Gzere cesa-
retlendirilir; kizlar ise ev isi yapip, gocuk buyitmek Gzere yetistirilirler
(Held 1984: 16). Bu nedenle 6zellikle de boyle bir durumda, erkekler
ailevi sorumluluk istemez, siyasi sorumluluk ister. icinde bulundugu
secim yariginda, kendi ¢ocugunun dogacak olmasi bile Zafer’i degis-
tirmez. Oysa bu siireg icinde Handan, Zafer’e agiktir ve "ona bir gocuk
vermek®’, "onun ¢ocugunu dogurmak" Handan igin ¢ok énemlidir. Bir
kadinin, sevdigi erkede cocuk verme istegini E. Welldon s6yle anlatir:
"iligki duygusal anlamda ilerledikge... [giftler] her ikisini de yansitan
duygusal ve fiziksel 6zellikleri tasiyacak ve onlari birbirlerine daha da
yaklastiracagini umduklari yeni bir insan yaratma hakkinda fantezi
kurmaya baslarlar" (Welldon 1992: 34). Filmde bu duygusal yakinligi
daha yogun yasayan taraf Handan oldugundan, bu istek onun igin
kaginilmazdir. Hamile oldugunu bile anlamayan sevgilisini kendisine
yaklagtirmak icin, "onun ¢ocugu"nu dogurmak istemektedir.

Filmde Neriman Koksal'in kizi Lale, annesinin konumuyla ilgili top-
lum tarafindan c¢ikarilan dedikodular yiazinden annesi ve Zafer'den
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nefret etmektedir. Bu durumda geleneksel ailede her kadimin gérdu-
§i tampon gérevini gérmek yine kadina yani Handan’a kalmigtir. in-
san iliskilérinde ara bulma konusunda en énemli ve en kritik roli oy-
nayan kimseler annelerdir (Kiray 1999: 167). Sevgilisi ile kizi arasinda
kalan Handan, iki taraf arasinda tampon gérevi gérir ve dengeyi
saglamaya galsr.

Handan, kizi igin her zaman "diizenleyici" degil, "kolaylagtirici”
(Welldon 1992: 93) anne olmugtur. Yani kizini kendisine uydurma-
mig, kendisi kizina uymugtur. Kolaylastirici kimligiyle, mutsuz oldugu
bir evliligi Lale’yi mutsuz etmemek ve iyi yetistirmek icin yillarca yi-
ratmastir. Kendisinden biyk bir adamla evli olmanin bitin zorluk-
larina, kizina olan sevgisinden dolay! katlanmigtir. Sara Ruddick, ¢o-
cuk anne ilisgkisinde annelik pratiklerini G¢ temel noktada tanimlar: 1-
Koruma 2-Yetistirme 3- Hosgori (Ruddick 1984: 216). Bu anlamda
Handan, kizi igin yapmasi gereken annelik pratiklerinin hepsini yerine
getirir. Lale ise, Handan'in Zafer’le olan iligkisine kargi ¢iktigi igin, sev-
gilisi olan Ayhan’dan ikisini de toplum iginde rezil etmesini ister. An-
nesine duydugu nefret yiziinden ond ¢ok kéti davranmaktadir. An-
cak Handan, Lale’nin yapmaya kalkistigi her turli kotilige ragmen,
kizini hog gorir ve higbir terslik ¢gikarmaz.

Filmde Handan ile Zafer'in konumlarini -ki toplumdaki ¢ogu kadin
ve erkegin konumlari da benzerdir-su sekilde gosterebiliriz:

Handan Zafer

{Kadin) {Erkek)

Aile hayat is hayati (siyaset)
Tampon Kural koyan

Ailevi sorumluluk alan Siyasi sorumluluk alan

Yine ayni sekilde, genel olarak toplumdaki diger kadin ve erkekler-
le paylastiklar uzam ise soyle tanimlanabilir:

Handan Zafer
(Kadin) (Erkek)

ic mekan Dis mekan
Ozel alan Kamusal alan
Ev Sokak

Filmin sonunda, Neriman Koksal‘in kotliye ¢ikan adi ona kiyilan ni-
kahla temizlenir. Bu olay da Zafer’in emici gliicini gosterir. Bu gug,

.
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milkiyet iligkisinde ailenin kadin tarafindan mi, erkek tarafindan mi
tagindigiyla ilgidir (Smith 1984: 200). Handan‘i nikahina almaya karar
veren Zafer’dir. Handan’in yine, Gzerinde karar verilen bir nesneden
farki yoktur. Bu nikahla birlikte Handan, ailenin dizenini korumakla
gorevli kocanin araci konumuna, yani "Kutsal Meryem Ana" kimligine
geri doner. Artik cinselligi resmi olarak bir erkegin korumasi altinda-
dir. Kadinin, toplumun géziinde bdylesi bir bélinmeyi -iyi kadindan
kotd kadina; kétu kadindan iyi kadina-yagamasinin tek nedeni resmi
nikahtir. Bu fark disinda, yukarida da gésterildigi gibi Handan'in top-
lum igindeki konumu ve uzami toplumdaki diger kadinlarla benzer-
dir. Ancak toplumda, kadinlar arasinda yasal kocaya sahip olma ko-
nusunda ayrimlar vardir.

Filmde olaylar hep 6limle yiz yaze gelince ¢6zalur. Zafer, yeni
dogan oglu oliimle yuz yiizeyken ona sahiplenir. Kendisiyle bir i¢ he-
saplagma yasar. Onun yasamasini her seyden ¢ok istemektedir. Oglu,
Zafer’in bir déniigiim gegirmesine neden olur. O artik iyi bir insandir
ve oglunun annesiyle yani Handan’la da nikah kiyar. Bu nikahla birlik-
te Handan ilk defa kamusal alana gikar. Zafer karisini herkese tanitir.
Artik iyi bir insan olsa da, daha 6nce kurdugu komplolar Zafer‘in pe-
sini birakmaz. Galip, kiz arkadagi intihara kalkistigi zaman agabeyinin
hazirladigi komploya kurban olduklarini anlar. Kiz arkadagi, Zafer'in
kurdugu bu komplo yiziinden hastanede hayatini kaybeder ve Galip,
agabeyi Zafer'den bunun intikamini almak igin onu vurur. Bu sefer
6limle yuz yiize gelen Zafer'dir. Her zamanki "duzenleyici" kimligiy-
le-ama bu sefer iyi bir insan olarak-cevresindeki insanlardan hep bir-
likte, mutlu kalmalarini ister.

Neriman Koksal:
"Lanetli Havva"dan "Kutsal Meryem Ana"ya Béliinme

ilk defa Lekeli Kadin'la, diger filmlerinde oynadigi "vamp kadin"
kimliginden siyrilarak anne olan, ama yine de hayat sartlar yiiziinden
pavyona dismekten kurtulamayan Neriman Kéksal, Arttk Dasman
Degiliz’de "vamp", "yuva yikan kadin" kimliginden tamamen siyrilir ve
kendi ayaklari Gzerinde durabilen, ev hanimi bir anneyi oynar. Ancak
buna ragmen kocasi 6ldikten sonra nikahsiz bir birliktelik yagamasiy-
la, cinsel nesne kimligi yine 6n plana gikar. Yani yine toplumun gé-
ziinde "k6tid kadin"dir. Oysa bu filmde Neriman Koksal, toplum igine
hi¢ clkmadigindan baska erkekler icin arzu nesnesi bile olmaz.
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Geleneksel toplumda kadinin dstine diasen bitin rolleri diger
hemcinsleriyle paylasan Handan, filmin basindan sonuna kadar higbir
doénigim gegirmez. Sadece medeni halinde meydana degismeler,
onu nikahh bir birliktelikte "iyi kadin", nikahsiz bir birliktelikte "kota
kadin" yapar. Kadinin toplumda "iyi kadin"dan "k6ti kadin"a ya da
tersi bir bélinme yagamasinin tek nedeni resmi nikahin olup olma-
masidir. Cankd kadinin, 6zellikle de dul bir kadinin resmi olarak de-
netlenmeyen cinselligi toplumu rahatsiz eder.

Handan bu filmde, yukarida da agiklandigi gibi, "Kutsal Meryem
Ana"dan "Lanetli Havva'ya, sonra resmi nikahla tekrar "Kutsal Meryem
Ana"ya bir bolinme yasamistir. Ancak bu filmi Neriman Koéksal'in
kendi filmografisi icinde ele aldigimizda ortaya séyle bir sonug ¢ikar:
Neriman Koéksal, filmlerinde yillarca oynadigi "vamp®, "k6td kadin"
kimligiyle "Lanetli Havva" iken, bu filmde oynadidi evine, erkegine
bagl ev hanimi, iyi yirekli anne kimligiyle "Kutsal Meryem Ana'ya bir
bélinme yasamgtir.
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OTORITER IRAZCA

( Dilek Evirgen)

Girig

Tark sinemasinda 6zellikle aile filmlerinde anne rolleri ile sikga kar-
silaginz. Yakin yillara kadar anneler genellikle ‘iyi’ bazen de 'k6ti’ su-
nulmuslardir (Abisel 1994: 82). lyi anneler aileleri, 6zellikle de ¢ocuk-
lar icin biyuak fedakarhklar gosteren, aile bireyleri arasinda tampon
gorevi goren 6zellikleriyle olumlanmiglardir. Kimi filmlerde de anneler
oldukca giigli ve dayanikh kimlikler olarak olay 6rgisune katilirlar.
Annelerin bu 6zelliklerine ragmen filmlerimizde [genellikle] bozulma-
yan kural "babanin ailenin reisi ve otoriteyi kullanan kisi" (Abisel
1994: 80) olmasidir.

Yilanlarin Oci (Metin Erksan, 1962) Tiirk sinemasinda giiclii anne
imgesinin en belirgin 6rneklerinden birini sunar. Bu 6rnek Irazca Ana
karakteridir. Aliye Rona’nin canlandirdi§i Irazca ana, 6zel ve kamusal
alanda s6z ve denetim hakkinin erkede ait oldugu ataerkil toplum ya-
pisina ve bu yapiyr olumlayan filmlerdeki anne karakterlerine aykiri
bir kimliktir. Aykindir, gtinka;

* Irazca ana 6zel ve kamusal alanda s6z ve denetim hakkini elinde
tutmaktadir.

* Bu hakki gugld, 6zerk ve otoriter karakteriyle kendisi elde etmek-
tedir.

Dogurganhgini yitiren Irazca, annelik 6zelliklerini kaybetmeden
anneligine-erkek kurallarinda egemen olabilmek igin-erkeklik/babalik
6zellikleri ekleyen, babalik ve annelik niteliklerini sentezleyerek lst bir
kimlikle var olan dGstin bir annedir.

Film Tirkiye'nin 1940-50'li yillan arasinda, kirsal kesimde yasanan
toprak-erkek kavgasini ve gligli anne-gikarci resmi otorite ¢atigmasini
anlatmaktadir. Fakir kigiik toprak kéylusinin yasami, sert erkek ku-
rallariyla yénetilen ataerkil toplumsal yapida gikarci resmfi otorite bas-
kisiyla daha da zorlagmakta, ancak gli¢li anne Irazca ‘yenilmez irade,
teslim olmayan cesaretiyle’ tim zorluklara karsi koymaktadir.
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Otoriter Ana: Aile Reisi ‘Baba’

Irazca ana, 6zel alanda yasl, esini kaybetmis, erkek ¢ocuk annesi-
dir, hatta gelin sahibidir. Onun bu 6zellikleri geleneksel ailede genel-
likle bir kadina statd kazandiran niteliklerdir.

Sara Ruddick, annelerin gorevlerini ¢ocuklarini koruma, biyitme
ve onlara hosgoru gosterme olarak tanimlar (Ruddick 1983a: 216).
Oglunu yetistirmis yash bir anne olarak Irazca torunlarinin bakimini
dstlenen, ev islerinde gelinine yardimci olan ve aile bireylerine, 6zel-
likle de gelinine hoggoriili davranan bir annedir. Irazca kadinlk, an-
nelik 6zelliklerini korumaktadir. Hatta 6zel alanda tim aile bireyleri-
nin annesi gibi davranarak ‘makro’ annelik sergilemektedir.

Gigla kimlik Irazca ailesinde otoriter karakteriyle de biyik saygi
goérmektedir. "Otorite, gl sahibi olmak ve bu gici kullanarak diger
insanlar disipline sokarak yonlendirmek ve daha yiiksek bir standar-
da gore hareket etmelerini saglamaktir' (Sennett 1992: 23). Max We-
ber otoritenin megrulukla 6zdes oldugunu, itaatle odlgulebilecegini,
cunkld megru otoritenin gonalla itaate yol agtigini ortaya koyar (akta-
ran Sennett 1992: 28). Irazca ana da ailede kararlari veren, gelini ve
oglu ile yirittagia etkili ve dogrudan iletisimde direnigle, elestiriyle
karsilagmadan onlarin hareketlerini kontrol eden ve egemenlik kuran
bir annedir. Raphael-Leff'e gore iki gesit annelik vardir. Bunlar, ¢ocu-
guna uyan ‘kolaylastirici’ ve cocugunun hareketlerini kendisine uydu-
ran ‘duzenleyici’ anneliktir (aktaran Welldon 2001: 93). Irazca oglu-
nun, hatta gelinin kendisine uymasini saglayarak Leff'in diizenleyici
anne modeline uymaktadir. Ayni zamanda da otoriterligi ile s6z hak-
kini elinde tutmakta ve ailede baba roliini de Gstlenmektedir. Baba-
lar ataerkil aile yapisinda, "aile adina kararlar verirler, aile bireylerinin
davraniglarini kontrol ederler" (Young 1983:136), bir anlamda “ailenin
beyni"dirler (Held 1983: 11). Irazca da aile adina kararlar vererek aile-
nin babasi gibi hareket etmektedir.

Ataerkil toplum yapisinda erkegin kadina gére daha rasyonel ve
akilci oldugu kabul edilir (Berktay 2000: 26). Kamusal alanda faaliyet-
te bulunan erkegin, ayni zamanda "diinya bilgisinin sahibi" (Polatnick
1983: 24) oldugu varsayilir. Irazca gligladur, akilcidir ve otoritesinin
kaynaklarindan biri olan "diinya bilgisinin" de sahibidir (Airaksinon
1998: 136). Bu ozellikleriyle Irazca film boyunca erkeksi bir kimlikle

kargimiza gikar.
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Erkek Kavgasinda Erkek Kurallar::
Irazca Kamusal Alana Gikiyor

Film olay érgasini toprak kavgasi Gzerine kurmaktadir. Toprak
mulkiyetine dayali toplum yapisinda toprak kavgasi erkek kavgasidir.
Irazca’nin evinin éniindeki bos alani, kéy kurulu ikinci Gyesi Haci Al
(Erol Tasg) ev yaptirmak igin satin almigtir. Filmde belirtildigine gére
koyde bagkasinin evinin éniine ev yaptirmak yasalara aykiridir. Ustelik
bu, kéyin ahlak kurallan cercevesinde de kabul edilemez bir davra-
nigtir. Ahlaki normlar ve degerler kirsal alanda toplumsal diizenin de-
vamhhgini saglayan en temel kurallardir. Bagkasinin evinin 6niine ev
yaptirmak koyin toplumsal kurallarinda *ahlaksizca’ bir davranig ola-
rak kabul edilmektedir.

Irazca bu ahlaksizca harekete karsi ¢ikmak igin kamusal alanda
tim gucind ortaya koyar. Haci Ali‘yi bir digman kabul eder ve aile
adina digmana savas agma kararini 6zerk kimligi ile verir. Savag bo-
yunca ailenin yirutecegi taktigi de belirler. Ona gore "Digsmana karsi
her zaman uyanik olunmali, disman harekete gegmeden kendileri
saldinya gegmelidir." Sara Ruddick, annelerin, ¢ocuklarinin digmanla-
rina karg siddet icermeyen uzlastiricilik, geleneksel bir barig¢illik yén-
lerinin oldugunu belirtir (Ruddick 1983b: 233). Irazca ana Ruddick’in
tanimladigi annelik 6zelliklerine aykir, savastan ve saldirganliktan ya-
na, erkeklik 6zellikleri gosteren gugla, otoriter bir annedir.

Richard Sennett’'e goére otoritenin 6zelliklerinden biri korku uyan-
dirma kapasitesidir (Sennett 1992: 24). Haci Ali evinin temellerini at-
mak igin hazirlik yaparken kendisini izleyen Irazca’dan korktugunu iti-
raf eder. Filmin basindan sonuna kadar sergiledigi kararh ve sert fizik-
sel durugu, bakislar, sozleriyle potansiyel saldirgan kimlik oldugunu
sezdiren trazca diigsman igin de gligla, otoriter bir 6znedir.

Irazca ana kamusal alanda sirdirilen erkek savasina eylem 6znesi
olarak tek basina katilir. "Egemenlik eylemsel ya da tehditsel, fiziksel
ya da saldirganhigin kullanildigi baski yoluyla da kurulabilir" (Buss
1995: 25). Erkek savaginda egemenlik baski ve saldirganlikla kurul-
maktadir. Irazca da bu erkek kurallarina uyar ve digmanina fiziksel ve
s6zlu tehdit uygular. Savagin ilk agamasinda Haci Ali'ye temel attir-
mayarak diigman (izerinde otorite kurar.
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Otorite Catigmasi: Otorite Sahibi Irazca 'Verili Otorite’ye
Sahip Muhtara Karsgi

Filmde verili otoritenin, devletin temsilcisi muhtar (Ali Sen) otori-
tesini kendi gikarlan icin kullanan olumsuz bir kimliktir. Max Weber,
otorite cesitlerini tice ayirir:

“Birinci kategori ¢ok eski geleneklere ve kurumsallagmis inanca

dayal geleneksel otoritedir... Ikinci otorite kategorisi yasal-ussal

otoritedir: Bu otorite ‘kurallarin yasalligina ve bu kurallara gére
yénetimi elinde tutanlarin emir verme hakkina inanmaya daya-
nir... Son kategori karizmatik otoritedir; bu otorite, ‘bir mdritler
toplulugunun bir bireyin kutsalligina ya da kahramanca gicine
ya da drnek alinacak bir kisi olugsuna ve onun ortaya koydugu ya
da yarattigi dizene olagandigi bicimde kendilerini adayiglarina’

dayalidir" (Sennett 1992: 27- 28).

Tark toplumunda resmi otorite, karsi gikilmasi mimkin olmayan
geleneksel bir otoritedir. Haci Ali Irazca'yla yirittigi savasta muhta-
ra bagimhdir. Muhtar “digerlerinin izerinden yarar saglayabilme gu-
c" (Smith, 1983: 200) olarak tanimlanan emici giictini Haci Ali Gze-
rinden Irazca'ya kargi uygular ve baski ve tehditle savasta egemenlik
kurmaya caligir. Ancak Irazca bu tehditlere, baskilara direnmekte, bu
otorite savaginda karizmatik otoritesine boyun egen oglu Bayram’i da
savasa katarak, ama ayni zamanda eylem 6znesi kimligini de koruya-
rak dismanla uzlagmamaktadir. Dayanisma igindeki ailesiyle Irazca,
belirledigi savas taktigi cercevesinde Haci Ali’'nin evinin temellerini ka-
patir, otoritesinin kaynagindaki bilgelik, diristlik ve Gstin yargilama
yetenegi ile de dismanin ahlaksizhgini sorgular. Irazca hem soézleri
hem de eylemleriyle kamusal alanda asla yilmayan guigld anneligini
ortaya koyarak kendisini kamusal alana kabul ettirir.

Saygin kisilik Ali Dayr da haklidan yanadir. Irazca'yr destekler ve
"bizim yapamadigimizi sen yap. Muhtar onunla birlik, para da gii¢ de
onun yaninda. Yenilmez irade, ezeli kin, teslim olmayan cesaret; sen-
dekiler daha (stiin, tim bunlar sende oldukga senle basa ¢ikilmaz*
sozleriyle ona guig verir. Ali Dayi'nin bu sézleri Irazca’nin "tim guglere
sahip ana tanriga" (Berktay 2000: 36) konumunu da megsrulagtirmak-
tadr. Irazca, ailesine yapilan haksizliga kargi yilmadan karsi koymasiy-
la ayni zamanda Ann Kaplan‘in "kahraman anne" modeline uygun
dismektedir (Kaplan 1990: 128).
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Muhtar-Irazca Savaginda intikam: Nesneler, Kadin ve Miilk

Filmde otorite savasinda intikam da ataerkil yapiyya uygun alin-
maktadir. Savas taktigi cercevesinde ilk harekete yine Irazca geger.
Didsmaninin kerpiglerini pargalayarak mualkine zarar verir, ogluna
sevdali digsmaninin karisini kullanarak dismanindan namus yolu ile
intikam alir. Ataerkil islami toplum yapisinda namus, erkekler icin ko-
runmasi gereken en 6nemli degerdir.

Sinsi diigman muhtar ve Hac Ali ise Bayram’in kuzusunu galarak,
kendi gikarlari igin keserler, Bayram‘a fiziksel siddet uygular ve onu d6-
verler. Hac Ali ayni zamanda da biiyik bir kizginlikla Irazca’yi ve Bay-
ram’in kanisini déver. Bayram‘in hamile kanisi cocugunu kaybeder. Ka-
musal alanda ceza ve intikam yine erkekten, Bayram’dan alinmaktadir.
Ataerkil yapida intikam nesneleri kadinlar, yani namus ve milktr.

Ana tanriga Irazca film boyunca gucini kamusal ve 6zel alanda
surdirirken, sadece fiziksel gli¢ ve cinsellikte geri ¢ekilerek, oglunun
bedenine bagh kalmaktadir.

Bir Orduya Kargi Bir Kadin: Kaymakama Sikayet

Otoriter Irazca ailesine ve kendisine yapilan haksizhklara karsi yine
yilmamakta ve yapilanlari kdyde en yiksek devlet otoritesi kaymaka-
ma sikayet etmeye karar vermektedir. Koy diginda kaymakami bekle-
meye koyuldugunda muhtar ve kdy erkekleri de kaymakami karsila-
maya hazirlanmaktadir. Bir yanda muhtarin verili otoritesine boyun
egen koy erkekleri, diger yanda kaymakami tek bagina bekleyen Iraz-
ca ana kesmelerle sunularak, 'bir orduya kargi bir ana’ séylemi yaratil-
makta ve Irazca’nin ana tanrica konumu megrulagtiriimaktadir. Devle-
te siginan Irazca, kaymakamdan analigi ile saygi gorirken, gigla an-
nelik ve devlet 6zdeslestirilerek yiceltiimektedir.

Son Karan Yine Irazca Verir:
insan Ociinii Yerde Birakmamah

Bayram’in bebeginin digmesine neden olan Hac Ali yasalar 6nin-
de sug islemigtir. Yenilmez iradeli, teslim olmayan cesaretli Irazca’nin
aksine verili otoritesiyle muhtarin giicii Haci Ali'yi sugundan kurtar-
maya yetersiz kalmaktadir. Cikarci muhtar, yine gikarlarn igin ananin
glcine boyun eger. Filmin sonunda da Irazca diigmana karsi asla ye-
nilmeyerek Haca Ali'yi en yiksek yargi makamina, Cumhuriyet Savcili-
gi'na sikayet ederek hakkini almaya karar verir.
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Paris Gostergebilim Okulu temsilcilerinden Greimas her anlatida
baglangig durumuyla bitis durumu arasinda eyleyenler araciligi ile bir
donigim gergeklestigini belirtir. Greimas’a gore "eyleyenler bagka ey-
leyenleri doéndstirirlerken kendileri de doéndgurler" (aktaran Ki-
ran&Kiran 2000: 173). Filmin 6nemli bir 6zelligi, karakterlerinin higbi-
rinin gercek bir donisim gegirmemesidir. Muhtar film sonunda gig-
I ananin giciinden korkarak, ‘sahte bir dénigim’le sadece Iraz-
ca’'nin otoritesine boyun egmis gorinir. Irazca da filmin bagindan
sonuna dek stirdirdigu kararli, yilmaz ve gugld tutumunu son karar
verirken de bozmayarak donisim gecirmedigini ortaya koymaktadir.
"Guglad anne degigmez" sdéyleminde Irazca’nin ‘duragan karakter’ ya-
pisi da 6ne gikmaktadir.

Film Anlatisinda Irazca Karakteri:

Seymour Chatman (1978) anlatisal metinlerin 6gelerinden biri ola-
rak tanimladigi hikayenin, olaylar ve varliklardan olugtugunu belirtir.
Hikaye varliklarindan biri olan karakterler edebi yaklagimlarda tartig-
ma konusu olmustur. Temeli Aristo’nun oyuncu ve karakter ayirnmina
dayanan tartismalar, yapisalci ve bigimci yaklagimlarda karakterlerin
sadece olay 6rgisiniin gerceklesmesinde iglevsel pargalar olduklan
noktasinda odaklanir. Rus yapisalcilarindan Tomashevsky‘e gére ka-
rakterlerin anlatida farkl motiflerin yasamasini, gruplandinlmasini ve
aralarinda baglanti kurulmasini saglayan islevleri vardir (aktaran,
Chatman 1978: 111). Irazca yapisalci ve islevselci yaklagimlarin karak-
ter tanimlarindan tamamen farkh olarak olay 6rguisini kendisi kurar,
olay érgusundeki farkh motifleri kendisi olugturur ve kendisi ¢6zim-
ler, glicliyle ve cesaretiyle olay 6rgisini kendi hizmetine alir.

Chatman hikayede karakteri olusturan nitelikleri bitinlak, 6zellik
ve egsizlik olarak tammlamaktadir (Chatman 1978: 120). Irazca karar-
I, kendinden emin, 6fkeli ama ayni zamanda sevgi dolu, bilge, dog-
ruluk ve diruastlikten yana cesur, yilmaz kisiligi ile 6zellikler sahibi,
egsizlik gosteren bir karakterdir ve eylemleriyle diger kisileri sadece
bir oyuncu, eyleyen konumunda tutar. Filmde Irazca’ya karsilik diger
oyuncular, sadece bir mekani olusturan detaylar gibi olay 6rgisinin
detaylandir.

ingiliz yazar E.M. Forster da edebi anlatilardaki karakterleri ikiye
ayirir. DGz (flat) karakter, tek yonli 6zelligi olan, net yapisiyla ne yapa-
bilecegi tahmin edilebilen karakterdir. Cok yénli (round) karakterin ise
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celiskili 6zellikleri, degisken ve tahmin edilemez yapisi vardir (aktaran
Chatman 1978: 132). Filmin bagindan itibaren sergiledigi boyun egme-
yen karakteriyle Irazca sonugta da teslim olmayacagini sezdirerek E.M
Forster'in diiz karakter tanimina uygunluk gostermektedir.

Sonug Yerine

Annelik niteliklerini en iyi sekilde sergileyen Irazca, 6zel alanda agi-
ri sorumluluklar Gstlenen ve aym zamanda baba gibi de hareket eden
dizenleyici bir annedir. Kamusal alanda erkeklegerek saldirgan tutum
sergileyen Irazca, 6fkeli, gugli kisiligi ile erkek savaginda erkek kural-
lariyla digmanlarini analik giiciine boyun egdirmekte, hatta acimasiz
ve yikici yapisiyla erkek kurallarini erkeklerden daha sert uygulamak-
tadir. Irazca kamusal alanda erkeksi 6zellikler gosterirken fiziksel gid-
det ve cinsellikte erkek savagindan geri ¢ekilerek kadinlk niteliklerini
korudugunu da ortaya koymaktadir. Gugli, otoriter Irazca hem ka-
dinlik hem de erkeklik 6zelliklerini karakterinde sentezlemekte ve bir
st kimlikle tim gugleri kendi giictine boyun egdirmektedir.

Filmin geleneksel anlati yapisinda ‘guiglid annelik’ otoriter Irazca
karakterinde tiplesmekte, Irazca'yla rahim gicii doruga gikmaktadir.
Gergek anlamda herhangi bir karakter dénisimuniin yagsanmadig
filmde anlam, "glgli anne her zaman haklhdir, dénigmez; donigme-
sine de gerek yoktur" ideolojik s6ylemi ¢ercevesinde kapanmaktadir.
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YESILCAM SINEMASI VE TV DIZILERININ
ANLATI BENZERLIGi

( Burge Qe@

Popiiler olmay: amaglayan metinler, sistemin siki sikiya érdigu
duvarlari yikmayr amaglamazlar. Modern zamanin ve diinyanin popi-
ler metni de, iginden -éretildigi, sanayi sonrasi olugan yeni algilama
bigimlerini, kaliplarini degistirmeye cahsmaz. Popiiler kaltirin Grinu
kaginilmaz olarak bir yandan egemen ideolojiye ve sisteme hizmet
eder 6te yandan da direnme noktalarini yaratir. Hall, poptler metin-
lerin alternatif ve tartismali anlamlarin Gretimine izin vermesine rag-
men aslinda her zaman baskin ideolojiyi destekleyecek anlam yapila-
rini tercih ettigini sdyler. Cunki populer metinler iginden giktiklar: sis-
temin en somut gorilebilir ve algilanabilir Grinleridir ve baskin ola-
nin tamamen tersine yén alamazlar.

Popller metinler uretildigi cografyanin kiltirinden, dilinden, di-
ninden, algilama bigimlerinden ve diger popiler metinlerden besle-
nirler- Hicbir metin mekandan ve zamandan bagmsiz var olamaz.
Barthes’in da dedigi gibi her bir yazim tekrar yazma, her bir gérinti-
leme tekrar goériantilemedir. Bu baglamda olugturulan metinsel ger-
ceklik de, anlam da, diinya da metinlerarasidir. Clinki popduler olanin
alicisina anlam ve keyif verme firsati metinleraras: iligkiyi kullanma
gucunden kaynaklanir. Popliler anlati ya da metin reel hayattaki yal-
nizlidi, yorgunlugu, yabancilagmayi unutturacak, sorgulatmayacak bir
fantazya dinya yaratma suretiyle yillardir kullanilan kaliplagsmig du-
stince ve dil araciligiyla sistemin duvarlarini saglamlagtiracaktir.

Poptiler Yesilcam sinemas!’ ile televizyon dizilerinin ilk benzerligi
de boyle bir yerden okunabilir.

1950’lerde basglayan Yesilgam dénemi belli bir ideolojinin, temsilin
ve gerceklik sisteminin yayginlastirici araci olmustur. Tal Akbal Sdalp
Yegilcam Sinemasinin deneyim ufkunun ve tarihinin "kizim sana soy-
liyorum gelinim sen anla" bashd altinda toplanabilecegini séyler (Su-
alp 1999: 20). Yesilgam doénemi kirsaldan kente dogru ilk gégiin ya-
sanmaya basladigi ve dolayisiyla sosyal, ekonomik ve siyasal sorunla-

' Yegilgam Sinemasinin genel anlatim ozelliklerinden séz edilirken, biiyak Sl¢ade Nil-
i gin Abisel’in Tdrk Sinemasi Uzerine Yazilar adl kitabindan yararlanitmigtir.
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rin olugmaya bagladigi dénemlerde baslica eglence araci olmug, Tiirk
toplumunun modernlegme sirecinde bir ¢esit yol gésterici gorevi tst-
lenmigtir. Elbette ki, iginden Uretildigi topraklarin kokusunu, tadini,
masallarini, s6zli ve yazil kiltiirini oykulerine motif yapmig, mitik
kahramanlarini her yaganan ‘simdi‘nin konum ve kosullarina uygun-
lagtirmig ve kullanmistir.

Anlati yapisinin derinliklerine dizilerle kargilastirmali olarak daha
sonra inecegimiz Yesilcam sinemasinin, ana hatlariyla baktigimizda;
kéy-kent uyum sireci, modern-geleneksel ¢atismasi, zengin-fakir ay-
rimi gibi sinifsal esitsizlik konularina soru sorarak, elegtirel bigcimde
yaklagsmak yerine bu konulari, Pygmalion benzeri asklar izerinden ve
askin aurasinin disina ¢ikmadan, Keloglan benzeri kahramanlk éyku-
leriyle ele aldigini gériuriz. Bu sekilde "kizim sana séylliyorum, geli-
nim sen anla" der. Baska bir baglamda da kendi filmik diinyasi iginde-
ki kadin karakterleri modernlesme kargisinda, kente uyum sirecinde
sistemin 6ngordigu sekilde hareket ettirerek, reel diinyadaki gelinine
yol-yordam o6gretir. En tehlikeli yasam alanlarini, kurdugu fantazya
diinyada en korunakl yagam alanlan haline getirir; Gretilen diglerin,
bilgilerin, dusincelerin kogelerini almak suretiyle uygunlastirip en
esas oglana, en esas kiza giydirir. Zorluklarin yagsandigi ama mutlak
mutluluga ulasildig, fakirin hep kazandigi, geleneksel olanin degerli
oldugu masalsi diinya béyle olusur ve bu diinya Turk televizyon dizi-
lerinde belli farklarla tekrar yaratilir. Oyle ki Yesilcam’in kliselesmis
karakter-tipleri, kaliplasmig o6ykuleme bigimleri, aligilagelmis ne-
den-sonug iligkileri, catisma noktalari dénemsel eklemeler ve gikarma-
lar disinda yerli dizilerin metinlerinde yer almaktadir.

Her seyden once dizilerin yayinlanmasina ara¢ olan televizyon
6nemli bir kitle iletisim araci olarak verili sistemin iginde yer almakta-
dir. Televizyon sistemin, bireylerin mahrem alanlarindaki temsilcisi ol-
mus, bireyi sistem lehine disipline etme araci haline gelmis ve imge-
lem 6zglrlagani, basit ve anlasilir olmak adina kisitlayan bir yapiya
doénigmustir. Sonu olmayan yayinlarinda ve mesajlarinda bir 6yki
anlaticisi gibi yakini 6teki haline getirmis, otekilerin hikayelerini ise
sanki gergeklikle baglarn kopmug, Gzerinde yasanan cografyada yasa-
miyorlarmig, ayni dilin, dinin ve kaltirin insani degillermis gibi goés-
terir hale gelmistir. Kisacasi televizyon, uzad yakinlastirmaya yarar-
ken, 6te yandan burnunun dibini gérememeye, sorgulatmamaya ve
soru sordurmamaya yarayan bir arag halini almig ve kisilerin mahrem
alanlarinin vazgecilmez bir unsuru olmugtur.
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Birbirinden farkh milyonlarca izleyici kitlesini ortak zeminde bulus-
turabilmek ve tabii ki poptiler olabilmek igin televizyon ortalama ¢o-
cuk zekasini kendine 6lgli almigtir ve suya sabuna dokunmadan, giin-
delik hayatin kisirlastirdigi algilama ve anlamlandirma kaliplarina gé-
re mesajlar Gretmektedir. Fiske, televizyon mesajlarinin anlam ve do-
yum yaratabildigi ve bu anlam ve doyumun kaiiltiirle ve toplumla kur-
dudu iligkinin pekistiricisi oldugu siirece popilerlegmeye neden olabi-
lecegini soyler (Fiske 1997: 135). Televizyon mesajlari, hedef kitlesinin
ortak bilgi ve deneyimlerinin (izerine kurulur.

Televizyonun sundugu deneyim kendi baglami iginde gercekgidir
ve bu gerceklik hissi izleyicide kendi reel deneyimine en yakin olana
karsilik gelir. Televizyonun olusturdugu gergeklik objektif ve dogal
gerceklik degildir, ¢linkii ideolojisinden ve ideolojiden kaynaklanan
temsil sisteminden ayn tutulamaz.

Popiiler olan anlati da, metin de hegemonik iliski igindeki yerini is-
ter istemez alir. Ancak hegemonik 6rgitlenmenin sirekliligini kazan-
mak baglaminda televizyonun daha da 6zel bir yeri vardir. Clinkii az
énce de séziini ettigimiz gibi, televizyon giiniin her saati, haftanin
her glinii ‘6teki'ler Gzerinden hikaye anlatmaktadir. Haber program-
larinda, reklamlarda, tartisma programlarinda, reality showlarda ve
ozellikle dizi ve seriyal formatindaki dramalarda 6yki anlaticihgini
surdurir. Kendi gergekligini de reel hayatla, reel hayatin sikintilannin
yarattigi dislerle, daha 6nceki populer metinlerle, mitlerle ve masal-
larla kurdugu gugli metinlerarasi iligki Gzerinden olusturur. Dolayisiy-
la gergekligi de, temsili de metinlerarasidir.

Tirk dizileri Yesilgam metinleri ile gligli bir metinlerarasi iligki kur-
mustur. ilk dizileri ceken yénetmenler Yegilcam’in biyik ve Gnli yé-
netmenleri olmustur. ilk érneklerini uyarlamalardan alan bu mini dizi-
ler, sonrasinda Kaynanalar dizisiyle baglayarak Yesilgam’in anlati yapi-
sini tekrar eder nitelige birinmagtir. ilk zamanlarda tamamen tiirle-
riyle, karakterleriyle Yegilcam metinlerinin devami niteligine sahip
olan bu diziler simdilerde artik Yesilcam melodramlari, arabesk film-
leri, gtldirdleri ve ilk TV dizileri 6rneklerinin anlati kaliplarini, karak-
ter yapilarini, 6ykileme bigimlerini bir cesit kolaj haline getirerek kul-
lanir hale gelmigtir. )

ilk televizyon dizilerinden bugiine Yesilcam etkisini gérebilmek
mimkindir. Komsuluk, karakterler arasi yardimlagsma, ask ve aci,
ihanet Yesilgam 6yki ve éykilemelerinin temel 6geleri olmustur. Ayni
6geler televizyon dizilerinin metinlerinde de apagik gorulebilir. Dizile-
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ri tirlerine ayirarak ve Yesilgam tirleriyle arasindaki metinlerarasi ilig-
kiye bakarak, karakterler ve 6ykiileme bicimleri ekseninde analiz etti-
gimizde g televizyon dizi tiriiniin tamamen Yegilgam anlatisinin de-
vami oldugunu saptayabiliriz.

Bunlardan ilki mahalle dizisi diye adlandirilan dizi tiridir. Bu bas-
Ik altinda mahallede gegmeyen, ancak yine anlatisinin igindeki karak-
terlerin aileymis gibi iligki kurdugu ya da gercekten aile oldugu ve
modern ile geleneksel arasindaki iligkiyi soylem edinen, yardimlagma-
nin, sevginin, aile degerlerinin en 6nemli degerler olarak sunuldugu
dizileri de kastediyoruz. Bu diziler Yesilcam melodramlarinin ve aile
komedilerinin devami niteligindedir. ilk televizyon dizi érnekleri de
aym zamanda bu tirdn érneklerini olugturur. Kaynanalar, Kuruntu
Ailesi, Perihan Abla, Bizimkiler dizileri bunlardan sadece bazilaridir.
Turk televizyon dizi tarihine baktigimizda mahalle ya da aile dizileri-
nin en ¢ok kullanilan ve en ¢ok seyirci bulan kéklegmis bir tiir oldugu-
nu géririz. ‘

Yesilcam Sinemasi, kente gégle birlikte algilamalari, ekonomileri,
yasadiklari mekanlar, iligkileri degisime ugrayan isci ailelerine, sahip
olduklari ailenin ve onun degerlerinin yiceligini anlatarak, ailenin
toplumsal sistemin mahrem alanlarindaki disipline edici, uygunlastiri-
c1, 6gretici ve gliven eksikligini tamamlayici gérevini gérmustir (Abi-
sel 1994: 80).

Yesilcam melodramlarinda da komedilerinde de karakterler ya
ailenin fertleridir ya da aileymis gibi iliski icinde olan komsulardir, ar-
kadaslardir. Ayni olusum mahalle dizilerinde de bulunmaktadir. Ge-
nellikle anlatinin mekani mahalle olan dizilerde, karakterlerin bir bo-
lima aile fertleri bir b6limi de komgsulardir. Perihan Abla’da, Siper
Baba'da, ikinci Bahar'daki karakter iliskileri ve yapilanmalari bu duru-
ma 6rnek gosterilebilir.

Karakterlerin aile oldugu ya da aileymis gibi oldugu anlatilarda iki
temel unsur analiz igin kapi agar. Biri ailenin temsilidir, digeri ise an-
lati iginde olusan ¢atisma ve g¢atigmalarin ¢é6ziimlerini olusturan nok-
talardir. Yani ¢catisma neyin icinden dogmaktadir ve nasil ¢6ziime ka-
vusturulur?

Oncelikle bu dizilerde aile tipki Yesilcam anlatisinda oldugu gibi,
geleneksel, inandigi degerlere sahip ¢ikan, kurallari olan, kentin igin-
deki zoraki degigsime yumusacik direnen, geleneksel ile modernin sen-
tezini uygulamaya calisan karakterlerden olusur. Sistemin devamini
destekleyen aile kurumunun otoritesi ise babadir. Yesilgam’daki baba
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da mahalle dizilerindeki baba da fedakardir, sevgi doludur; ancak
toplumsal olarak tizerine yiklenen cinsiyet rollerinin digina gikmaz.
Kent yasaminin, okul yasaminin, arkadas gevresinin etkiledigi ¢ocuk-
lanini ailenin dirligi ve dizenini tehdit edenden uzak tutmak igin baba
inanilmaz savag verir. Ayni baba figurt, Baba Evi dizisindeki nispeten
6zglrligine duskin kizi Bilge'yle surekli catigma icinde olan babayla
karsimiza cgtkar. Bilge'nin bireysel mutluluk beklentisini babasi asla
kabul edemez, neticede o babadir, koydugu kurallar kesindir ve onun
kurallan ailenin mutlulugu igin vazgecilmezdir.

Stiper Baba dizisindeki baba figlri ise Yegilgam stereotipleri ve Sev-
ket Altug’un daha 6nce oynadigi karakterle metinlerarasi iligkileri olan
kolaj bir baba karakteridir. Biraz Hulusi Kentmen tipi, yumusak, yufka
yirekli, yardimsever biraz Perihan Abla’daki Sakir gibi romantik, duygu-
sal, sagkin, fedakar, biraz da Munir Ozkul'dur. Gerektiginde ¢ocuklarina
annelik yapar, guzel sozler sdyler. Ancak siper baba bile ¢ocuklarimin
ailenin devamini tehlikeye sokacak, mahallede dedikodu yaratacak, ge-
nel ahlak kurallarini ¢igneyecek hi¢ bir davranigina izin vermez.

Yesilcam Sinemasindaki kadin genellikle annedir. Ailenin iginde
baba ile gocuklar arasindaki iliskiyi diizenleyen, araci olan, s6zci olan
sagduyulu, fedakar ve baba otoritesine uyulmasimi saglayan kisidir.
Ailenin igindeki roli anne olmakla, kocasinin kanisi olmakla ve ailenin
devami icin en blyilk o6zverileri sergileyen kisi olmakla sinirh olmus-
tur. Baginda kocasi olmayan anneler ise inanilmaz gigli, dayanikh,
kararl ve 6zi s6zi bir kadinlardir.

Yesilgam’in gli¢la anne figtird, Tarkan Soray’in yillar iginde olustur-
dudu glgla kadin streotipiyle metinlerarasi iligki kurarak Hanim rolin-
de ikinci Bahar dizisinde kargimiza gikar. ikinci Bahar’daki Hanim hem
Turkan Soray‘in sultanhk tahtiyla iliski kurar, hem de Yesilgam'in gali-
san, ¢cabalayan ama ezilmeyen yalniz kadin figlrlyle birebir értiigtr.

Cocuklar genellikle 6ykadeki ¢atigma alanlarinin kaynadgi olur.
Gengler agik olur ve bu ask Gzerinden sinifsal esitsizlikler, toplumsal
sikintilar baglamindan koparilarak, ici bosaltilarak verilir. Yine temel
soylem fakirligi destekleyecek niteliktedir.

Benzer temsilleri televizyon dizilerinde gériiriiz. ikinci Bahar'daki
Ceren karakteri zengin bir ailenin ¢ocugudur, pek ¢ok Yesilgam fil-
mindeki zengin aile cocugu gibi mutsuzdur, ailesi ilgisizdir ve Ceren
mutlulugu fakir ama insani degerlerini unutmamig kisilerin arasinda
ve onlarin yasamlarina dahil olarak bulur.
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Yesilcam sinemasinda fakirlik utanilacak bir sey degildir, hatta fa-
kir olmak gururlu olmayi, modern dinyanin icinde geleneksel deger-
leri unutmayarak insan kalmay: da beraberinde getirir. Televizyon di-
zilerinde de maddi sikinti, fakirlik asla utanilacak ya da sorgulanacak
bir sey dedgildir, aksine yardimlagma ile, mahallenin ya da ailenin di-
ger fertleriyle tek yurek olarak asilacak dogal bir problen gibidir. Pe-
rihan Abla dizisinde tipki Yesilcam ailelerinde oldugu gibi maddji si-
kintiya dugen kisiye hemen mahalle egrafi aralarinda para toplayarak
yardim eder.

Koyden kente goglin kentin yagam alanlarinda hem gé¢ eden hem
de kent icin sorun yaratmaya basladigi, ya da bu sorunun farkedilir
bicimde sosyal hayatta yaralar agmaya bagladigi, Almanya gé¢menle-
rinin yurt hasretlerinin tiketilebilir bir meta haline geldigi donemde
Yesilcam bagka bir tiirle ddoneme merhaba demisti. Yeni tiir arabesk
diye adlandirilan, mekansal ve kdltarel olarak farkl, esitsiz ve gatis-
mal yapilar iginde yasayan, hem direnen hem direnemeyen, ¢ogun-
lukla sitem eden karakterlerin yeni diinya Gzerinde kurduklan hayata
yine kendi ideolojik bakigiyla 151k tutuyordu. Bu tiriin de devami tele-
vizyon dizilerinde yine aymi 6yki fakat farkh oykilemeler ile yasanan
‘simdi‘'ye ait ek motifler ile yine arabesk diye adlandirabilecegimiz bir
tir olarak 90’lardan sonra kargimiza ¢ikmaya bagladi. Arabesk diziler,
mahalle dizilerine nazaran beslendigi kiiltire bagh olarak geleneksele
daha siki siki tutunan, modernlesmeye, kent kultarine arkasini daha
fazla dénen yapidadir. Yesilcam’daki benzerleri gibi populer sarkici
tarkdcdalerin oynadiklari dizilerden, bu dizilerle meghur olan ve gurur-
lariyla, duristliikleriyle Gn yapan delikanl karakterlerin tim anlati ya-
pisini gekillendirdigi 6rneklere kadar bu dizilerin timi arabesk diye
adlandinlabilir. Deliytrek, Aynali Tahir, Deli Divane, Canisi gibi diziler
bu tire 6rnektir.

Arabesk dizilerdeki kahraman genellikle sosyal ve fiziksel glci
olan erkektir. Kahraman, kent yasami icinde egitimi, parasi ya da sta-
tUst sayesinde yer edinememis oldugundan ait olabilecedi alternatif
bir alan yaratir ve o alanin hakimi olur. Otoriteyi delikanliligiyla sag-
lar. Dirasttir, namusludur. Mafyavari iliskiler iginde bile olsa asla fa-
kirin ve mazlumun hakkini yemez. Silah, gerektiginde kétli adamlara

gurur, geleneksel degerler, 6rf ve adetler giinlilk yagamlarinda ¢ok

onemlidir.
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Arabesk dizilerde de tipki Yegilcam’daki arabesk filmler gibi, adini
popliler arabesk bir sarkidan alan ve kahramani da popiiler sarkicisi
olan anlatilar ¢ok fazladir. Mavi Mavi (ibrahim Tathses, 1985), Boynu
Biikiikler (Umit Efekan, 1985), Bir Teselli Ver (Lutfi Akad, 1971) sine-
madaki arabesk tirinin o6rnekleri olurken, aym iskelet Gzerinde ek
motiflerle Canisi, Mihriban gibi diziler de televizyondaki arabesk tiiri-
nin érnekleri olmustur.

Son dénemde televizyonlarda goésterilen dizilere baktigimizda
80’lerden ve 90°lardan farkh olarak tek bir tiriin igine sokamayacagdi-
miz ama tiriin diginda da tutamayacagimiz anlati yapisina sahip dizi-
ler var. Yani dizi hem mabhalle dizilerinin anlatim ve karakter kalplari-
ni kullaniyor hem de arabesk dizilerin kligelerinden yararlaniyor. Son
zamanlarda ¢ok meshur olan ve ¢okga elestirilen Asmali Konak hem
bir mahalle/biyik aile dizisi gibi senaryosunu blyik bir ailenin Gzeri-
ne kuruyor ve mekana bagl anlatimi olusturuyor, 6te yandan da tipki
arabesk diziler gibi bir kahraman yaratiyor. Seymen Bey Amerika'da
okumus, Bati kaltiirini deneyimlemis ama digerleri gibi orada kal-
mamig, Ulkesine geri donmis ve kiz arkadagini da yaninda getirerek
aile kurmustur. Geleneksel degerlerine Seymen kadar sahip ¢ikmayan
karisini da ailenin, térenin kurallarina gore biyik ailesine dahil etmig-
tir. Otoriteyi delikanhlik temsili icinde sahiplenen Seymen ile ressam
karisi arasindaki ¢atigma, modern ile geleneksel olanin gatigmasi gibi
sunulur. Gelenekselin katiigina direnmeyi Seymen’in karisi tizerinden
kurar dizi. Tipki Hall’'un dedigi gibi bir popller metin olarak, Asmali
Konak, basat sdyleme alternatif olanin temsiline izin verirken, aslinda
esas kahramanina geleneksel olani giydirerek basat s6ylemin destek-
cisi olur. Benzer yapiya ikinci Bahar dizisinden de érnek verebiliriz:

80'lerin sonlarinda ¢ok ilgi géren Hanim Aga dizisinin bir benzeri-
dir aslinda Asmali Konak, ancak baska bir 6nerme ile gikar seyircisinin
kargisina: Egitime, modernlesmeye arkani dénme, zenginlerden nef-
ret etme (sen de zengin olabilirsin) ama geleneksel degerlerine simsi-
ki tutun, bayik aile diizenini koru, kentte yagamak zorunda degilsin,
egitimli ve basarili biri olarak kendi topraklarinda da var olabilirsin,
gecmisini unutma, adaleti kendin yarat.

Artik tirlerin, formatlarin kolaj haline geldigi, tir kaliplarinin yer
degistirerek baska formlarda kullanildigi, yabancilasma arttik¢a gele-
neksel séyleme daha fazla yer verildigi bir dénem yasiyoruz televiz-
yon dizilerinde. Bu diziler anlami ve doyumu yukarida isaret ettigimiz
gibi seyirlik tarihinde en populer metinler olan Yegilgam Sinemasinin



anlati kahiplannin Gzerinden kurarken, reel hayatla, sistemin kendi le-
hine Urettigi digslerle, degerlerle, bilgilerle ve yasanan "simdi"nin po-
pllerleriyle guigli metinlerarasi iligki kurarak var oluyor.

Kaynakga

Abisel, Nilgiin (1994) Tark Sinemas: Uzerine Yazlar, birinci baski, Ankara: imge
Kitabevi.

Acar, Serkan (1998) "Televizyonlarda Yagayan Yesilgam: Diziler", Yeni Sinema Der-
gisi, sayr. 5, s. 80-83.

Ang, len (1998) "Feminist Desire and Female Pleasure®, Cultural Theory and Popu-
lar Culture. ). Storey (ed). Londra: Prentice Hall Press, s. 522-531

Ang, len (1998) "Dallas and the ideology of mass culture®, The Cultural Studies
Reader, Londra ve New York: Routledge Publications, s. 403-420.

Esen, SUkran (1996) 80°ler Tarkiyesinde Sinema, Eskisehir: Etam A.S.

Fiske, John (1997) Television Culture, New York: Routledge Publications.

Geraghty, Christine (1998) "Soap Opera and Utopia", Cultural Theory and Popular
Culture, ).Storey (der.), Londra: Prentice Hall Press, s. 319-327.

Hall, Stuart (2001) "Encoding / Decoding®, Popular Culture Production and Con-
sumption, L.Harrington., D. Bielby, (der.), Oxford: Blackwell Publications,
s.123-132.

Mutlu, Erol (1991) Televizyonu Anlamak, Ankara: Gindogan Yayinlari. Oktay, Ah-
met (1997) Tirkiye’de Popiiler Kiiltir, istanbul: Yapi Kredi Yaynlari.

Ozbek, Meral (1999) Popiler Kultir ve Orhan Gencebay Arabeski, istanbul: ileti-
sim Yayinlari.

Oz6n, Nijat (1995) Karagézden Sinemaya, istanbul: Kitle Yayincilik.

Saalp, Zeynep Til Akbal (1999) “Allegori, Temsil, Taklit, Oykiinme Turkiyeli Sine-
maya lligkin Sorular ve Onermeler®, 25. Kare Dergisi, say:27, 5.19-21.

g
Burge Gelik
Doktora Ogrencisi
Kanada, McGill Universitesi
fletigim Galigmalan B6lGmG



TELEVIZYONUN FARKETTIRDIGi iKTiDAR

( Hazel Tulgar)

Televizyonun da katkisiyla bilgi bombardimanina tutuldugumuz,
bilgi ¢ag: denilen ¢agda aym zamanda disinfo (yanhs bilgilendirme)
ve zihin uyusuklugunun artmig olmasini, asil olanin bilgiye ulagmak
degil onu yorumlamak olmasiyla agiklayabiliriz. Bilgiye her zamankin-
den daha kolay ve bolca ulasabildigimiz bu zamanda onu yorumlaya-
cak imkanlara ulagmak bir o kadar zor ve 6nemli. Bu, gitgide daha
cok farkedilen, g6ze batan ama sanallagan iktidar icin de gecerli.

Bu sunusun amaci 1980’lerden itibaren Tiirkiye'de ve Turk sine-
masindaki degigimleri televizyon seyircisinin iktidarini merkeze alarak
yorumlamak. Televizyon seyretmek seyirciyi, dolayisiyla sinemayi ve
batun kiltiri degistirmistir. Seyircinin sinemayla iliskisinin niteligi,
1980’lerden 2000’lere sadece tanitimlar, yapim siregleri, Hollywood
ile yanslarda degil filmlerin anlatimlar, icerikleri ve anlamlarin olu-
sum silirecinde de etkili olmustur. Bu iliskiyi Turkiye baglaminda ele
alirken, genelde 1980‘lerde baglayan kiiltirel degisimin, 6zelde ise
televizyon seyirciliginin kilit noktalarindan birinin iktidar oyunlari ol-
dugunu goririz.

Gln boyu sokakta, iste, kamu hayatinda ezilen insan evinde, ken-
dine ayrilmis 6zel hayatinda televizyonun kargisinda iktidar sahibi se-
yirci olur. Televizyon kuiglik ekraniyla, reklamlarla, yazilarla strekli bé-
linen anlatimiyla reflexive'dir (kendine dénuktiir); seyirci televizyon
seyrettiginin her an farkindadir. Sonugta seyirci ile televizyon arasin-
da olusan mesafe ¢esitli ve degisken iliski derecelerine imkan verir:
gerceklerden kagis, sosyal hayatin merkezine oturtmak, dalga geg-
mek, elestirel mesafeyle yaklagmak, gercegin sosyal ingasi, vakit ge-
cirmek, televizyonun yarattigi boyut icinde kaybolmak, bilgilenmek,
alternatif gikis noktalar bulmak, uyusmak akla hemen gelenler. Bu
yuzden televizyon hakkinda konusurken tek bir seyirci ve tek bir tele-
vizyon hakkinda konugulamayacaginin farkindayim; ben en genel ha-
liyle, ideolojinin homojenlestirdigi seyirciden ve onun araci olan tele-

vizyondan bahsediyorum.




(Hazel Tuigar)

Televizyon sinemaya goére daha interaktiftir; kanal degistirme
-zapping- aliskanhgi odaksizlik, hep ayni seyleri gérmenin hissettirdi-
gi "dejavu" ve beraberinde getirdigi yetinmeme duygularina ragmen
eszamanli secim olanag: sunar. Segeneklerin ¢ogu birbirinin hemen
hemen aynisi da olsa, yapilan aslinda aylaklik da olsa bu bir se¢im ve
aktiflik hissi saglar. Televizyon sinema gibi seyirciyi karanlkta hare-
ketsiz oturmaya zorlamaz, onu kendinden biiylk perde ve karakterler
karsisinda kiglk ‘diasirmez’.

Televizyon ile kargilagtirldiginda sinemada belli bir sireligine 6z-
deglesme stiregleri vardir. Televizyon ise pargal ve siresiz 6zdeglik sun-
dugdu icin seyirciyle arasinda hep bir mesafe olur. Seyirci televizyona
pek kapilmaz, ¢cogunlukla pir dikkat degil g6z atan bir seyircidir. Sine-
maya giden seyirci 6zellikle bir filme gittiginin farkindadir, film siresin-
ce kimligini unutabilir, film tarafindan domine edilebilir ama sinema-
dan ¢iktiginda gergek hayat kaldigi yerden devam eder. Oysa televizyo-
nu seyretmek 6zel bir farkindalik ve ¢aba gerektirmez, televizyonu ag-
mak refleks gibidir. Televizyonu seyreden seyirci kendini unutmaz ama
televizyonu kapatinca da televizyonu unutmaz. Televizyon seyretmek
ile seyretmemek arasinda pek bir fark kalmaz. Televizyon, istenildigi
zaman kapatildigi disindlse de varolugun, algilamanin bir pargasi, se-
yircinin bir uzantisi olur. Televizyon asla tam olarak domine etmeyerek,
arka plana indirgenerek stirekli genel bir hal olugturur.

Sinema vitrin dolasmak gibiyse televizyon internette alisveris yap-
mak gibidir. Evinde - bir nevi kale, siginak olarak tamimlanan rahat
ama sinirh alanda - kanallari istedigi gibi dolasan kisinin 6zgirliigi da-
ha ¢ok dayatilan imgeleri tiketmekle sinirhdir. Televizyonun sagladig
sanal gezinti, sinemaya gitmeye gore daha ¢esitli ve zahmetsizdir ama
seyirciyi ekran baginda, kendi ortaminda daha da hareketsiz kilar.

Seyircinin her an televizyonda gézikebilecedi duygusu sinemada-
kine gore daha yogun bir histir. Ozne ile nesnenin birbirine yakinlas-
masi, televizyonun 6znenin uzantisi gibi algilanmasini dogurabilir.
Televizyonda her sey seyirciyle ayni mesafededir; ¢ok uzaktaki bir olay
da, kendi hayatini dogrudan ilgilendiren bir olay da. Her mekanda ol-
masi ve programlanmig zamani ile aninda ulagabilen televizyon asla
takip edilememesine, durdurulamamasina, akip gitmesine ragmen
seyircinin elinin altindadir, kolaylikla erigebilir. Glinlik hayatin pargasi
olan, 6zel bir ritiiel gerektirmeyen televizyon insanlarin hayatina eslik
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ederek 6zel zaman ve mekanin surekli bir pargasi olur. Seyir zevki ta-
nidiklikla ilgili olur. Bu tanidiklik 6zellikle tekrarlarla kurulur.

Bu sureklilik, Tl Akbal Stalp’in 4. Tark Film Aragtirmalarinda Yeni
Yénelimler Konferansi'ndaki sunusunda bahsettigi gibi, battunliagin
yerini alir. Televizyon, seyirciye koca buitiin icinde kaybolma tehlikesi
olmadan pargalara hakim olmanin yanilsamasini yagatir. Kopuk par-
calar Gzerindeki iktidar, batine hakim olunmadigini gizler.

Televizyon hemen hemen herkes icin ulagilabilir, sinifsal farkliliklar
yuzinden diglanma olmaz. Televizyon kiiltird - reklamlar dahil- birey
imajini seyirciye deger veren, onu biriciklestiren bir sey olarak sunma-
sina ragmen toérpuleyerek ¢cogu bir yapar, ortak paydada birlestirir.
Neredeyse herkes televizyon seyircisidir, televizyon seyretmeyen in-
sanlar ¢ok azdir, dahasi yok sayilirlar, kiltirin pargasi olmazlar. Tele-
vizyonun her seyi kapsamaya ¢aligmasi bir ¢ok ayrimi silip (yuksek-alt
kiltdr, kurgusal-gercek gibi) ayni seyin farkh yizleri yapar ve oteki
olani igerip evcillestirir.

Televizyon sinemanin kaotik arsivi iglevini gérar. Gorsel kiltarin
artmasiyla seyirci eskiye nazaran daha karmagik anlatilara rahatlkla
hakim olur. Televizyonun yayginlagmasindan sonra filmlerde
self-reflexive espriler- kliselere veya bagka filmlere géndermeler- art-
mistir. Televizyonda baglamlarindan koparilarak tekrar tekrar gésteri-
len zaman asimina ugramig filmler-6zellikle eski Tirk filmleri- gizem-
lerinden arindinlmig olurlar, biriciklikleri kalmaz. Seyirci bu filmlerin
ne kadar ‘k6ti’ oldugunu goérir, dalga gegebilir. Televizyondaki film-
den zevk almak bir seyircinin kendi istegiyle katildigi veya bitirdigi bir
oyuna dontgur. Sirekli gésterilerek arka plan fonuna dénisen bu
filmlerin iglerinden bazilar siyrilarak kalt filmlere dénusir. Ddnyay:
Kurtaran Adam (Getin inang, 1982) gibi filmlerin kilt haline dénis-
mesi televizyonda gésterilmeleriyle baglantilidir.

Kisaca televizyonun sadece "sayin seyirciler" diye seslenen, "igte 60
milyon" diye seyirciye verilen 6nemi vurgulayan séylemi degil anlatimi
da seyircinin iktidarini fark ettirmis, 6n plana gikarmigtir.

Bu iktidarin dogasina yakindan bakarsak zitliklardan olustugunu
fark ederiz. Aktiflik ve aylaklik, cesitlilik ve aynilik, bilgilenme ve uyus-
ma, uzaktan bakmak ve iginde kaybolmak, kontrol etmek ve kélesi ol-
mak gibi. Bu iktidar 6ne suralmds, fark ettirilmis, ama sanal bir ikti-
dardir. ideolojik degil tiiketime déniiktir, bagka iktidarsizliklar unut-
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turmak igin verilmig bir iktidardir. Bu da 1980‘lerde baslayan Tirki-
ye'nin kiiltirel iklimindeki degisikliklerle yakindan ilintilidir.

1980°ler ¢ok kanalli televizyonun yayginlagtigi yillardir. Nurdan
Gurbilek’in Vitrinde Yagamak (1993) kitabinda anlattigi gibi bu dé6-
nemden itibaren kiiltiirel atmosferin iki farkh yzi goranir: Biri mer-
kezi, darbeci, yasakgi baski kiltira; digeri kiskirtan, 6zgirliik vaatleri
sunan sivil bir iktidarin kaltiri. Bu iki zit yaklasim birbirine muhtag,
birinin bastirdigini 6teki meydana g¢ikarir, 6tekinin abarttigini digeri
yasaklar. Batiin yasaklara ragmen insanlarin kendilerini 6zellikle tiike-
timle ilgili olarak daha 6nce olmadigi kadar 6zgiir hissettikleri, daha
6nce dile getirilmemis cinsellik, birey olmak, 6zel hayat gibi konularin
konusuldugu, imgenin 6zerklestigi, her seyin adlandinlarak igerildigi,
"mig gibi" yapmanin norm kabul edildigi bir ‘cilali imaj devri’ (Can Ko-
zanoglu’nun kitabinin adi gibi) yasanir 1980’lerde.

Televizyon apolitik boglugu sunulmug se¢enekler arasindan segme
6zgurligine dayal iktidarla doldurur. Apolitiklik, tercihlerin ekono-
mik olarak ifade edilmesine yol aginca hasilatlar 6ne ¢ikar ve sinema-
nin seyirciyle olan iliskisinin en 6nemli géstergesi haline gelir.

Seyircinin televizyon seyircisi haline geldigini fark eden sinemanin
uyguladigi en basit iki strateji gudur: 1. Televizyonun yer veremedigi
konulara, yaklagimlara sahip olmak; kalite ve gorsel gsasaay! artirmak.
2. Televizyon yapimlan gibi filmler yapmak.' Ornegin Fasulye (Bora
Tekay, 1999), Kahpe Bizans (Gani Miijde, 2000) gibi filmler sinemada
gosterildikten iki i ay sonra televizyonda gésterildi.

Bir alt-kategori de medyatiklik olmustur. Star sistemi devam edi-
yor. Televizyon oyunculari beraberlerinde, medyatik oluslarinin yanisi-
ra televizyonun tanidiklik duygusunu da getiriyorlar.

1980’lerden itibaren arabesk filmler; reflexive filmler (1960’lar,
1970°’lerde oldugu gibi Anadolu’daki gosterimcilerin, dagitimcilann
belirledigi seyirci istegine gore film lreten sinemanin, yasanan seyirci
sayisindaki diistis sonrasinda’ kendini sorgulamast ve seyirciye varligi-

' Amerika‘da televizyonun her eve girdigi 1950'lerde ‘cinerama’, (g boyutlu filmler)
gibi seyircinin iktidarini hige sayip onu ciicelegtiren formatlar ortaya gikmigtir. Bu
stratejinin bagarisizh@ kisa sureliliginden anlagilabilir. Hollywood rekabet yerine
birlesimi daha makul bulmug gibi gorinayor. Endistrilerin birlesimi anlatimlarin,
formlarin da melezlegmesine yol agar. Giunumuzde self- reflexive filmler daha yay-
gin. Selfconsciousness modern sinemada oldugu gibi seyirciyi koparmak igin degil,
seyircinin daha gok zevk almasi (hem anlam zenginligi hem oyun olugturmas:) igin
kullanilir. Bu da seyircinin iktidarini kabul ettigini belirterek ondan yararlanan bir
anlati oldugunu gésterir. Ortada bir oyun olmast igin ne de olsa taraflarin egit ol-
masi gerekir.

? Belki de seyirci televizyonu daha iyi bir meddah olarak gérdi.
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ni hatirlatma gabasidir), seks filmleri; ‘Hollywoodvari’ filmler; sa-
nat/auteur filmleri (seyircinin iktidarini hige sayarak, kendilerini em-
poze edenler); medyatik filmler; kaybedilen degerlerin sémurisani
yapan filmler; populerlik furyasindaki filmler (Amerikali, Serif Géren
1993); Arabesk (Ertem Egilmez, 1988) gibi self-reflexive filmler; ka-
din filmleri gibi bir¢ok degisik kategori belirir. Bu ¢alisma bu katego-
rilerden yalnizca ikisine - kadin filmleri ve selfreflexive / medyatik
filmler - egilerek 1980’lerden guniimize devam eden kiilttirel degisi-
min farkh safhalarindan iki filme ve uyguladiklari stratejilere bakarak
ait olduklari donemi nasil yansittiklarini ele alacaktir.

Aah Belinda

Atif Yilmaz‘in 1986 yilinda cektigi Aah Belinda filminde "Serap"’
(Mijde Ar) bir reklam ¢ekimi sirasinda kendisini canlandirdigi roliin
icinde ete kemige birinmis bulur ve reklam karakteri "Naciye" rollin-
de sikisir kalir. Film bu agidan "medium"a isaret etmesiyle reflexive bir
filmdir. Filmdeki 6znel/nesnel gergeklik karmasasi 1980’‘lerden itiba-
ren ortaya ¢ikan gergek ve imge arasindaki kavramlar ve sinirlar kar-
masasinin izlerini tagir.

Filmin televizyonun hayatin degigsmez pargasi oldugu, kiltirin
olumluluklaniyla olumsuzluklariyla barindigi; iktidar iligkilerinin mug-
lak ve karmagsik oldugu yerde, kentte ge¢mesi tesaduf degildir.

Serap ve Naciye’de bedenlesen iki farkli kadinin sunumu, iki farkh
kimlik ve kulturt karsi kargiya getirir / ig ice sokar. Serap, oyuncunun
mesleki ve cinsel agidan 6zgiir olarak gosterilen hayatini sunar. Naci-
ye ise orta sinif kadininin baski altinda, kasvetli, cinselligin banalligin
parcasi oldugu, 6zel hayatin hi¢ de ilging olmadigi, sosyalligin kom-
sular ve piknikle sinirli oldugu siradan yagaminin parodisini gercekles-
tirir. Bu iki kadin 1980’lere 6zgti bir bitiintin parcasini olusturur. Fil-
min sonunda Naciye olmayi kabul eden kadin sikigtig "daral"dan kur-
tulur ve ‘gergek’ diinyaya Serap olarak déner. Bastirilanin dénisi gi-
bi Serap’in, icindeki Naciye'yi hice saymasiyla (Serap filmin basinda
reklamlari ve orta sinif hayat tarzini kiigimser) oteki hortlar; Naciye
olup Serap’l bastirinca aslina riici eder. Serap reklam g¢ekimi bagla-
madan 6nce kadinlar, onlara bigilen roller ve kadin kimliklerini sunan
reklamlan ciddiye almaz. Egemen sdéylemin dayattigi kimligi kabul
edince, eski haline doner ve reklamlara kargi konumu degisir. Filme

? Bag karaktere Serap adinin verilmesi, gergek ve imge arasindaki gegisliligin filmde
l bagat olacagrna iligkin bir 6n hazirliktir.
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ters yonden, reklamdaki kadinla 6zdeslesen bir seyircinin, ev kadini
Naciye’'nin imge/gergek catismasi, iki kimlik arasinda kalmasi olarak
bakarsak, kendi kimligini oynadiginda, beklentilere uydugunda tekrar
Serap’la 6zdeslesebildigini goririz. "Evinin kadini olmak" ile "6zgur-
legmis kadin" oldugunu hayal etmek / zannetmek pek de farkh geyler
degildir aslinda. Naciye bu sayede hayatindaki aksamalar unutur.

Kimlik olusumuyla ilgili televizyonun en énemli 6gesi olan reklami
kimlik karmasasi igin kullanan Aah Belinda konu olarak kendi seyirci-
sini ele almasiyla da; kendi seyircisini anlama gabasi olarak gorilebil-
mesiyle de reflexive’dir. Seyircinin film siresince Mijde Ar'in karakte-
riyle 6zdeglesmesi, Serap’in / Mijde Ar‘in reklam boyunca oynadigi
karakterle 6zdeslesme sirecini ¢agrigtirir.

_ Filmin geneline tekinsizligin hakim olmasi da sinemanin televizyo-
na tepkisini yeterince iyi anlatir. Filmde kadin karakterin ve igine dis-
tiga ailenin yagadiklar vasitasiyla tanidik olanin yabancilagmasi tele-
vizyon araciligi ile olur. Mijde Ar karakterine bu azabi kimin gektirdi-
gini ve bu iki dizlemde sikigip kalmasinin nedenlerini asla bilemeyiz.
Aynen 1980°lerden itibaren gergek iktidar sahiplerinin belirsizligi,
mercii bulanikhginin tekinsizligin kaynaklarindan olusunda yasandigi
gibi bir muglaklik s6z konusudur.

Filmin sonunda Serap’in reklam setinden cikigini ve tekinsiz muzik
egliginde reklamini yaptigi kocaman sampuan sigesinin kadinin Gzeri-
ne ylridigina géruriz. Serap’in ¢ighk atmasi Gzerine gisenin ardin-
dan sevgilisi ¢ikar ve gulerler. Bu sahne filmin degisik okumalara agik
sahnelerinden biridir: Gilmek, dehsete diigmek, gerceklikten siiphe-
lenmek, bu bayag espriden igrenmek seyirciye birakilmisgtir. Televiz-
yonun sik¢a yaptigi gibi bitig ertelenir ve iktidarin seyirciye tekrar ve-
rilmesiyle saglanan rahatlama ile kiiltirel degisimi sorgulayan ve ona
uyarlanma yollarini da deneyen film sona erer.

Vizontele

1970°lerde Hakkari‘ye televizyonun gelmesini merkeze alan 2001
yi yapimi film konusuyla, ismiyle, televizyonda lnli olmus tiyatro
oyuncularinin eseri olmasiyla hayli reflexive'dir.

Filme temel alinan olay televizyonun ani gelisi degil bu aygitin gé-
rinti vermesini saglamak icin harcanan ¢abalardir, ¢linki en belirgin
iktidar temsilcisi olan belediye bagkaninin megrulugu buna bagldir.
Bu olay, televizyon kelimesinde timlenen ayqgit-goriinti ikiligini vur-
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gular. Televizyonun goérintisi, icerigi seyirciyi homojenlestirirken,
aygitin kendisi - renkli, yabanci marka, buyik ekran, diz ekran, lcd
ekran vs. - statli semboli olup ayrigtinr, hep bir adim ileriye dogru
hedef gosterir. Filmin sonunda, olan bitenlerin 6zetinde Cem Yil-
maz‘in canlandirdig karakterin diigiin hediyesi olarak televizyon he-
diye ettigi goralar.

Belediye bagkaninin televizyona atfettigi fayda - diinyada olup bi-
tenleri takip etmek - radyodan da saglanabilir. K6t haberi radyodan
da duyabilirlerdi. Televizyon burada daha ¢ok eglenceyle bagdastiri-
lir, tarkiler ve Zeki Miren dinledikleri radyonun resimlisi olarak ta-
nimlanir. Zaten televizyondaki agis gorintileri de yerel danslardir.
Televizyonun vurgulanan asil 6nemi Turkiye ile bir seyler paylasmak,
Ulkenin, kaltarin pargasi olabilmektir. Televizyon sayesinde evi terk
etmeden dolagabilmek yani sanal bakig miimkun kilinir. Béylece sanal
mobilite, gergekte kimildamayan bedenler tizerindeki gevsemeyen si-
nirlari unutturur. Televizyon Hakkari‘deki insanlan 6teki, ‘uzakta bir
koéyde’ olmaktan cikarip Glkenin geri kalaniyla aynilagtirir.

Televizyon anteninin yiiksek bir yere konmasi gerektiginin égrenil-
mesini, bir dizi anteni yliksek tepelere yerlestirme ¢abasi ve basarisiz-
Ik takip eder. Her seferinde tepenin boyu daha da yikselir ve en so-
nunda oranin en ylksek dagina gikilir. Daha énce kimsenin ¢ikmadigi
daga ¢ikmak dogaya meydan okumaktir. Fakat en sonunda televizyo-
nun evin disinda duran kamyonette goriinti vermesi bu meydan
okumanin bosa oldugunu gésterir. insanin dogaya meydan okumasi,
glicini denemesi gereksizdir. Gokte ararken yerde bulma hadisesi
Hakkari‘deki insanlarin iktidar ve mercii anlayigini 6rnekler. Soyut ve
ylice bir devlet anlayisi yiksek bir yer deyince akillarina ulagiimasi gig
tepeleri, daglan disindirir. Artik iktidarin simgesi gokte degil yer-
de, her yerde, evlerde, ginliik hayatta somut olarak televizyon ekran-
larinda belirir: Ahalinin televizyon seyretmek lzere evde toplandiklari
gece basbakan Ecevit'i gérmelerinde oldugu gibi.

Siti Ana televizyonu élen oglunun yerine koyarak gémer, glnki
glici ancak buna yeter. intikam, aa dindirmek, suglamak, hangi
amacla olursa olsun televizyon Siti Ana’nin iktidarini uygulayabildigi
bir nesne haline gelip oglunun 6limindn asil sebebini, kendisinin as-
hinda ne kadar da gugsiiz oldugunu fark ettirmez.

Televizyonun bir yabanci olarak belirmesine ragmen, filmde tekin-
sizlik duygusunun izine bile rastlanmaz. Ozel hayatin var olmadid,
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herkesin iyi olmasa bile icten oldugu Hakkari‘de televizyonunun yal-
nizlagtirici, yabancilagtinc etkileri gériinmez. Televizyon baginda top-
lanmig ahali hareketsiz, cay tiiketerek mag seyrederken (6nceki cog-
kulu mag seyretmenin tersine) géralir.

Filmin kendi icinde, rontgencilik baglami disinda, kot karakterler
olarak ¢izilmis sinemaci aile sinema tarihinde bir ilk olabilir. Sinema
bir tekel, kontrol iken televizyon daha 6zgurce kullanilabilecek bir sey
olarak (imamin da insanlarin ne isterlerse seyredebilecekleri bir aygit
oldugu igin karsi ¢lkmasinin isaret ettigi gibi) gosterilmis. Burada si-
nema ile televizyon arasindaki kilit aynm iyi ve koti arasinda degil
clinkl koti haber televizyondan 6grenilir. Daha ¢ok hizmet, islev te-
melinde televizyon o kisilere sinemaya gore daha ¢ok iktidar veriyor-
mug gibi goriinir. Sahip olabilecekleri bir maldir sonug olarak.

Bir yandan aygit olarak televizyon ile sinema arasindaki ayrnmlar
acikken seyir bicimleri arasindaki farklar bulaniktir. Filmin baginda sine-
ma, televizyon gibi zifiri karanlikta degil, evde (gati olsa da), kendi sos-
yal ortaminda, ailece, bagdas kurarak, bir seyler atigtirarak gevezelik ya-
parak seyredilir. Daha sonra televizyon sinema gibi sik bir sekilde topla-
nilip, piir dikkat ve sessiz oturulup, 1giklar kapatilarak seyredilir.*

Bir sinema filminde sinemanin kendisini karalamak, onu kugtik du-
sirmek televizyonun reflexive anlatimiyla ve varligiyla seyirciden ku-
clk olmasi yoluyla seyirciye iktidar verir. Filmin kendisinin sinema ve
televizyona dair sdylemi ile televizyondan tanidik gelen anlatimi kul-
lanmasi - 6zellikle diyaloglar ve oyuncularla- sinema ile televizyonu
birbirine yaklastirir. Film, sinema (yapim kalitesi, gérsellik gibi) ve te-
levizyonun avantajlarini uzlagim kdlturiyle (filmin gise hasilati rekla-
minin en blyik pargasi oldu, ¢linkdi ogunlugun sinemaya gitmesinin
en 6nemli nedenlerinden biri herkesin gérdigu filmi gorip, kaltarin
pargasi olmak, digarida kalmamak) birlestirip gise rekorlari kirdi. Fil-
min, televizyonun karakterler tarafindan ¢ok kugtik bir perde, sine-
manin ise devasa bir ekran olarak algilanmasinda oldugu ve vizontele
kelimesinin de 6nerdigi Gzere, ne saf sinema ne de saf televizyon
olan, ikisinin birlesimi, melezi olan bir form oldugu soylenebilir.

Sonug olarak seyircinin iktidarini sinemanin ve seyircinin farketme-
si izerine degisik tepkiler olusmus, stratejiler uygulanmigtir. Aah Be-
linda filminde bunun problematize edilmesi, Vizontele filminde so-
runsuzca malzeme edilip, kullanilmasi sadece filmlerin kendisi hak-

Hakkari'ye medeniyet getirdigini, modernlesmeye yol actigini soyleyebiliriz.

(" Seyircinin daha ‘terbiyeli’ seyir aligkanliklari edinmeye baglamasindan, televizyonun)
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kinda degil tretildikleri baglam-kdlttrel iklim, seyirci ve Tiirk sinemasi
hakkinda da ipuglan verir.
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TURK SINEMASINDA MUZiGiN
KULTUREL/SIYASAL/TICARI/EKONOMIK BiR
KOD OLARAK TEZAHURLERI: AH GUZEL
iISTANBUL VE KARAGOZLUM

(Rifat Ozgolli)

Girig: Bir ifade ve Sembolik Duygu Modell Olarak Miizik

Tark Film Arastirmalaninda Yeni Yénelimler Konferansi®nin Tem-
muz 2002'de gergeklesen dordiinciisiinde hem s6zel hem de miizikal
performans olarak sunumunu yaptigim bu ¢alismada 60 sonu Turki-
ye'sinin tezahirld/yansimasini iki film 6rneginde ele alacagim. ‘Popu-
ler kultar’ Grini olarak nitelendirilebilecek Yegilgam filmleri Ah Gizel
Istanbul (Atif Yilmaz, 1966) ve Karagézlim'i (Atif Yilmaz, 1970) sine-
matik kodlariyla inceleyerek Ulkenin kdltirel, siyasal, ideolojik ve eko-
nomik gergekleri (izerine tespitler yapmaya galisacagim.

iki filmin ortak yani kiiltiirel bir Griin ve kod olarak miizigin én pla-
na ¢lkkmasidir. Ah Gizel Istanbul’da ortaya ¢ikan "Gecekondu Ye Ye"
gibi bir sarkiyken; Karagézlim’uan sonunda film boyunca sekillenerek
ortaya ¢ikan "Sevemedim Kara Gozlim" gibi bir Grin/eserdir. Muzik,
insanin hayati algilayigimin, yorumlayiginin, gérisinin, ona bakiginin,
onu anlamlandiriginin ifadesi ve kendisinden digarida olan biten karsi-
sinda kendini nasil konumladigi ve ona kargi nasil bir pozisyon/durug
aldigiledindigidir. Antropolog Clifford Geertz’in deyisiyle:

“Bilissel (cognitive) ve ifadeci (expressive) semboller insan igin hayatta

yol bulmak, kendini, baskalariyla iligkilerini ve dinyay: anlamlandir-

mak, asina kilmak igin bir “harita’, bir *‘model’ olusturur ve insanin
duygusal (affective) yanini da kapsayan bu ifadeci semboller en ¢ok

popdler kaltir alaninda ortaya gikar' (Akt. Ozbek 1991: 100).

Stuart Hall ise bu anlam haritalarinin ideolojik bir dizeye ait oldu-
gunu ve bunlann "ortak duyu“da ortaya ¢iktigini iddia ediyor. Orhan
Gencebay’in, Nurdan Glrbilek’in de ifade ettigi gibi 70’lerde sarkila-
riyla ("Sen de Bizdensin", "Sevenin Halinden Sevenler Anlar") kurdugu
“magdurlar cemaat™ olgusu (Gurbilek 2002: 12) Hall’un bu tespitini
Turkiye agisindan haklh gikariyor. iki filmde de sarkilarin hangi kosul-
lar altinda, nasil bir olusum sirecinden gegerek ortaya giktiklari anla-

D)



(Ritat Oz¢ona )

tiyor. iki filmde de taniklik edilen miizigin olusum siirecini ve bu si-
recin siyasal, ideolojik, kaltarel, ekonomik, ticari belirleyiciler tarafin-
dan sekillenisini, etkilenigini, déoniigimini okuyabilmek, Tirkiye'nin
hakim yapisina, durumuna, modernlegsme sirecine ve ortamina iliskin
tespitler yapmayi da miamkin kiliyor; ¢linkd insanlarin bu siregler-
den etkilenigleri, duygulanimlan, sarkillarda (maddi unsur halinde),
tecessim ediyor, tezahir ediyor hatta kendini ifsa ediyor. Baska bir
ifadeyle, zaman zaman eklektik zaman zaman da diyalektik/sentezsel
yaplya sahip olan bu sarkilar film kahramanlaninin ve temsil ettikleri
toplumsal siniflarin gecirdigi zihin-ruh halleri ve kimlik bunalimlari-
nin/déntgamlerinin metaforu olarak da okunabilir. Bu baglamda or-
taya ¢iktigi donemin karakteristiginin bir géstergesi olarak da okuna-
bilecek olan muzigin sézlerine, 6zelliklerine, icra edildigi ortama, din-
leyicisine ve hatta onunla birlikte edilen danslara bitinlikli bir sekil-
de bakmak gerekiyor. iki filmde de karakterleri ve ortami anlamlan-
dirmamiza yarayacak bir ¢atigma unsuru ve bir gramatik kod olarak
kullamlan mizigin ortaya ¢ikisina film anlatisinin tirsel (janrsal) 6zel-
likleri ve dramatik yapisi icinde taniklik ettigimiz igin; bu bize ayni za-
manda Yegilcam filmlerinin bir populer kiltir Grini olarak nasil isle-
digine dair de zihin agici ipuglari veriyor.

Kavramsal Cergeve

Burada gegen "popdler kiltir", "halk", "iktidar", "hegemonya" gibi
kavramlarin ne anlamda ve hangi ¢ercevede kullanildigina dair agikla-
malar yapmak gerekiyor. ingiltere’de Birmingham Kiiltiirel Arastirma-
lar okulunun kurucularn Raymond Williams ve Stuart Hall'in getirdigi
kavramsal cerceveden, ayrica Berman’in modernlegme (izerine yaptigi
tespitlerden yola gikilarak yapilan formilasyonlar ve Geertz’in yukari-
da da alintilandigi gibi kiltiran igleyisi Gzerine yaptigi tespitler be-
nim konuyu ele alisimin kavramsal temelini olusturuyor.

Modernlesme kuramina gére toplumda ilerleme kaginilmaz bir ge-
kilde sureklidir, her sey tepeden inme ve kontrolliidir; halk ise edil-
gen ve gudiilendir. Gelenekselden moderne dogru-tabii burada mo-
derni 'Bati'yla 6zdeslestirmek gerekiyor- "yerini alma/yerine gegme"
tarzinda bir gidig vardir. Geleneksel olan teknolojik, ekonomik ve kl-
tirel her seyin yerini modern alacaktir. Burada halklarin, insanlarin ve
gelenegin 6zgulligl ve 6zne olma durumu yadsinir veya gézardi edi-
lir. Modernlegmeye kars! tepkiler iki kutupludur; ya olumlamak/uyum
gostermek ya da ¢atismaci bir mantikla reddetmek, yadsimak tarzin-

@)



LAh Gadzel istanbul ve Karagézlam )

da bas gostermistir. Her iki durumda da ‘modernlik’ kavramina insan
tarafindan sekillendirilemez ve degistirilemez bir durum/fenomen
hatta Berman’in deyigiyle "kapali bir bitin abide" olarak bakilir. As-
linda bu Bati-merkezci bir tutumdur. Berman, insanin modernlegsmey-
le olan iliskisinde verdigi yanitin uyum ve ¢atisma yaklagimlarina oran-
la daha miphem, diyalektik ve sentezsel oldugunu belirtir. Yani kisa-
ca, uyumu "Batiya gore"; ¢atigmay "Batiya karsi" ve Berman’in yaklasi-
mini da "Batiya ragmen" diye formile edebiliriz (Berman 1982: 24).

Tarkiye'nin modernlegme ortami igerisinde ortaya ¢ikan miuzik
drtinlerini ve filmleri anlamlandirabilmek igin Stuart Hall'in getirdigi
kavramlara ve yaklagimlara da ihtiyacimiz var. En basta séylenmesi
gereken kiltir veya popdler kiltir halka aittir. Fakat hemen sunu da
eklemek lazim ki, popiiler kultir ne hakim kdltarin, iktidarin kalti-
riyle birebir 6zdestir ne de tamamiyla ondan bagmsizdir. Surekli bir
direnme ve boyun egme ikiligi arasinda gidip gelen ve bu gerilim ige-
risinde yegeren; eski ve yeni tarzlara ait olan veya kendi geleneksel
kiltir 6geleri ve disaridan aldigi unsurlar ve yapilarla geliskili, melez,
eklemlenmig, karmagik ve ig ice bir yapi arz eder. Bununla birlikte, he-
gemonyasini kurmug, yerlestirmig iktidarla sirekli micadele iginde
olan bir alan olarak bakmamiz lazimdir popliler kultire; yani sadece
iktidarin elinde, kontroliinde olan tepeden inme bir yapi olarak degil.
Hem direnmelerin ve boyun egmelerin alani hem de el koyma, kamu-
_lagtirma veya hegemonik yapiya eklemleme alanidir. Hall'a gbre po-
puler kiltir saf anlamda ne sadece hegemonik unsurlarin donustr-
me, reform, baski girigim ve ¢abalarina kargi poptiler gelenegin diren-
mesidir, ne de geleneksel/popiiler kiltlirin yerine/izerine gegirilen
yeni bigimleridir. Popdiler kiltir bu ikilik icinde (direnme, kontrol alti-
na alinma) dénisimlerin gergeklestigi alandir. Kiiltir incelemelerine
baslarken hep bu ikili gerilimden baglanmasi gerektigini séyler, Hall
(Hall 1980).

Burada onlarin kiltiire getirdigi tanima ve Gramsci‘den aldiklar
ve yararlandiklari "hegemonya" kavramina da bakmak lazim:

"Kdltar yalmizca sanat ve égreniminde degil ama ayni zamanda ku-

rumlarda ve siradan ginlik davranigta belli anlam ve dederler ifade

eden belirli bir yagam tarzina isaret eder."

Bu tanimdan giderek kiiltiir analizi belirli bir yagam tarzi, yani be-
lirli bir kaltardeki "agik" ve "6rtik" anlamlarin ortaya ¢ikariimasi olu-
yor. Burada insanin aklina gelen ilk soru, niye bazi anlamlarin agik di-
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gerlerinin 6rtali olduklandir. Hall, Williams'in bu kiltir tamimini
Gramsci‘den aldigi hegemonya kavrami sayesinde yapabildigini iddia
eder. Ve Hall, kiltirdeki bazi anlamlarin/kodlarin neden ortildiagana
de bu kavramdan yola gikarak agiklar. Hakimiyetin nasil strdiraldi-
guane dair bir kavram olan hegemonya, yénetici siniflar fraksiyonlar
ittifakinin (tarihsel blok) bagimli siniflar Gzerinde yalnizca kendi ¢ikar-
larina uyulmasi igin zor kullanarak degil (mesela sadece askeri mida-
halelerle degil) ama batinlikli bir otorite kurmasi sonucu ortaya ¢
kar. Hegemonik gugler halkin rizasini kazanmak ve devamli kilmak
icin sarekli 6rgatlt, planh, kontrollli politikalar ylriitme sansina sa-
hiptir. Ornegin iletigim araglarina, ekonomik giiglere, egitim kurumla-
rina, dinsel kurumlara sahip olmak veya Gzerlerinde kontrol saglamak
gibi... Bununla birlikte hegemonyasini megrulastirabilmesi igin bir
ideolojiye dayanmasi gerekir.

insanin yagaminda, davraniglarini ve ortaya koydugu pratikleri an-
lamlandirabilmesi icin onun arka planini, beslendigi dinamikleri, kod-
lan aragtirmasi gerekiyor. Fakat bu her zaman gelenegin, beslenilen
kaynagin birebir yansimasi olmuyor; baska bir ifadeyle hegemonya-
nin izin verdigi kadar oluyor. Yukarida da iddia edildigi gibi modern-
lesmeden de birebir etkilenilmiyor. "Gidip Yéaetme" kuramina gére
kaltar, diger bagka seyler gibi, tamamen hegemonyanin kontroliinde-
dir. Bu kurama itirazlar da vardir. Fakat Hall’a gére bu guig/iktidar ha-
kimiyetini bitiintyle reddeden itirazlarin géz ardi ettigi yakici gergek
sudur: Kdltiarel iktidar ve hakimiyet iligkilerinin gig alani ve etkisi di-
sinda kalan hi¢bir popiler kiltiar yoktur. Bu nedenle ortaya ¢ikan
muzik Grdnleri ve filmler icin de populer kiiltir ifadesinin/taniminin
uygun oldugunu diisiiniyorum. Ornegin kitle kiltiri ifadesi giidip
yonetme kuramina daha ¢ok yakigan bir ifadedir (Hall ve Williams’tan
aktaran, Ozbek 1991: 53-87). Bu yizden popiiler kiltir kavrami, Me-
ral Ozbek'in "Popdiler Kiiltiir ve Orhan Gencebay Arabeski* kitabinda
da ifade ettigi gibi, insanin deger tretebilme, tepki gésterme, olaylan
etkileyebilme ve degistirebilme yetenegini ve toplumsal, ekonomik ve
ideolojik yaptirici kosullarin sinirlamalarini ve belirleyiciligini géz ard
etmeyen bir kavram olarak daha uygundur.

Bu agidan ne sanat ne de kitle kiiltiir popdler kiltirin iglevini Gst-
lenebilir. Modernlesmeye tam uyum saglamasa da popiiler kiltir
onunla ¢atigmaz. Fakat ne ad verileceginden 6nemlisi, kaltarel bir
kod olarak ele aldigimiz mizigin ve filmlerin yine bu toplumun kendi
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kiiltirel/siyasal/ideolojik/ekonomik/inaniglar sistemi/geleneksel dina-
mikleri agisindan degerlendirilmesi ve anlamlandinimasidir. Bundan
sonraki bélumlerde hem filmsel bir kod olarak muzikleri (Gecekondu
Ye Ye, Sevemedim Karag6zliim) hem de filmleri bu teorik arka planda
analiz etmeye galisacagim.

Sehnaz Longa’dan Gecekondu Ye Ye'ye

Ah Guzel istanbul filminde Hagmet ibriktaroglu (Sadri Aligik) bag
karakterdir, soyadindan da anlasilacag Uzere babasi, zamanin Os-
manl sarayinin ibrikgibagidir; fakat hem babasinin ve kendisinin sa-
vurganliklari hem de icki, sefa meraki yuzinden mali milkd kaybe-
der. Babadan kalma antika egyalariyla birlikte Beylerbeyi‘nde elden ¢i-
kardiklar yalinin yanindaki gecekonduda oturur. Sahilde fotografcilik
yapmaktadir. Mazikle ilgisi ok yogundur. Sessel ve s6zsel unsurlariy-
la birlikte hayata nasil baktigini, hayatla nasil iligki kurdugunu ve onu
nasil anlamlandirdigini ifade edecek kadar agirlikli bir 6neme sahip
bir arag/vasitadir onun igin musiki. Klasik Tark Mizigi icracisidir. Ba-
likgi, bakkal ve figlran arkadaslariyla birlikte her gece meyhanede sa-
bahlar. Gittikleri meyhanede Klasik Tirk Mizigi nagmeleri ¢alinir. Fi-
glran sinemac arkadasiyla Osmanl Turkgesiyle aruzdan siirler, gazel-
ler agk eder. Edebiyat bilgisi de azimsanmayacak derecededir. Ayni
zamanda evde anneannesinden kalan piyanosuyla Itri'den, Dede
Efendi‘den eserler icra eder. Film boyunca "hicbir sey degismese, biz
degismek icin bir sey yapmasak, bizi yabanci diyarlardan getirdigin
stsli yalanlarla mi besleyeceksin istanbul?" gibi nutuklar atar. Gele-
nekten beslenen birisidir ve hatta piyanosu da ona anneannesinden
mirastir ve filmin bir yerinde ondan bahsederken, "onu anlayabilmek
icin eski zaman zarafetini bilmek gerekir" diye konusur.

Kisaca, filmde olaylar séyle geligir: izmir'den gecekondu mabhalle-
sinde yasayan bir fabrika iscisinin kizi, Ayse (Ayla Algan), artist olmak
hayaliyle Artist Mecmuasinin diizenledigi yarismaya katilmak igin is-
tanbul’a gelir. Yarisma igin fotograf ¢ektirmeye geldiginde, Hagmet'e
komik ve sakil artist pozlar verir ve boylece ikili tanigmis olur; Hagmet
onu uyarip ogutler verse de Ayse, onu artist yapma vaatleriyle kandi-
ran genelev patronunun ayagina gider, orada aga disurilir ve onu
kurtarmak igin pesinden gelen Hagsmet’le polis tarafindan basilir; bu
maceranin sonunda isci kizi, Hagmet'in evine yerlesir. Ayse’nin hayal-
leri hala Unld, zengin ve artist olmaktir. Bir giin, Hagmet'ten izinsiz
pavyona gider hemen ige alinir, sahneye ¢iktigi ilk gece "Ben bir ku-
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clk cezveyim elden ele gezmeyim" tirklsina soyler, fakat insanlar
bundan hoglanmazlar, o da bunun tzerine Gzerindeki ceketi atip "Ta-
mara" giftetellisiyle gébek atmaya baslar fakat bu sefer pavyondaki
erkekler Gzerine ¢ullanip sarkmaya baslar; o da oradan kagip kurtulup
yine Hagmet'in evine doner. Hagmet'le evlenmeye karar verirler, Hag-
met is aramaya ¢ikar; fakat Hagsmet eli bog yine meyhaneye arkadas-
laninin arasina déner. O gece meyhaneye Bati miizigini yaymaya cal-
san zengin, sermaye sahibi, modernlesmeci, Batiilagmaci Tirk mizi-
gini ve halki hor goren, biri Hagmet'in de eski arkadagi olan erkekli
kadinli bir "etid grubu” gelir. Kanto tarzinda bir plak dinletilir ve bu-
na karsilik halk isyan eder, itiraz eder ve kavga ¢ikar, grup oradan ay-
rilir. Hasmet eve gelince Ayse'ye Batili melodilerin Gstine toplumsal
icerikli gecekondu edebiyati s6zler yazarak bir beste yapar ve Ayse’ye
o sarkiyi séyletmek icin meyhaneye gelen arkadaginin Sisli‘deki gece
kulibine gotiruar. Sarki ve Ayse cok begenilir. Ayse Gnli ve zengin
olur, liks bir hayat yasamaya baslar, fakat Hagmet bu durumdan
hoslanmaz ve Ayse’den ayrilir. Ayse Hagsmet'ten yeni besteler ister fa-
kat Hagmet reddeder ve bunun (zerine Ayse intihar eder. Hastaneye
kaldinlan Ayse, gazetecilere prodiiktoriiniin ona uydurup, yakistirdig
bitidn sahtelikleri, yalanlari anlatir; sonunda Hagsmet hastaneye gelir,
onu alir, tekrar barisip kavusgurlar ve film boyle sonlanir.

Hagmet'in hayatinda 6nce de vurguladigim gibi, muzik, sessel ve
s6zsel yanlariyla birlikte ele alindiginda hayata bakigini, hayati algilayisi-
ni, anlamlandingini, davraniglarini, esprilerini, ortaya koydugu eserleri
etkileyecek, belirleyecek dlglide gugli bir yerdedir. Klasik Turk Mazigini
yine Bati kaynakh bir enstriiman olan piyanoyla icra eder. (Yine bir ek-
lemlenme durumu!) Sarkilarinin sézleri Divan Edebiyati tarzindadir. Or-
negin, Ayse'yle evlenme kararini aldiklarindan sonra mahallelinin bile il-
gisini cekecek Olciide giyinmig, sislenmis is aramaya giderken gayet
coskulu, hareketli, ritimli, bir klasik muizik sarkisini kulaklarinda, iginde
duymaktadir adeta. Miizigi 6zimsemis veya muzik hayatlarina niifuz
etmis insanlar, mizikle sevinir, mizikle aglar, hatta yolda yurirken
adimlarinin temposunu iglerinde o an ¢almakta olan mizigin ritimleri-
ne uydururlar. Yonetmen Atif Yilmaz da Hagmet'in iginde adeta inle-
mekte olani fonda seyirciye de dinletir. Yukarida Geertz’'den yaptigim
alintida insanin duygusal yanini da kapsayan ifadeci sembollerin en ¢ok
popduler kiltir alaninda ortaya giktigini s6ylemistim; Geertz goyle de-
vam ediyor: “ifadeci semboller, fiziksel duyumlarin toplumsal olarak an-
lamli tutumlar ve ruh hallerine (mood) dénugturilmesine yarayan mo-
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deller olarak islev gériirler (Aktaran, Ozbek 1991: 100). Yénetmen Yil-
maz, burada Hagmet'in duygusal yanini ifade eden populer sembolleri
(muzik nagmelerini) izleyiciyle paylagrr; iste tam burada kisisel olan top-
lumsal olana déniigmis olur.

Aslinda, bu film modernlesme tecribesi gegiren Turk halki-
nin/toplumunun halini, modernlesmeye itirazini, uyumunu, onla ¢a-
tigmasini, ona nasil bir cevap verdigini kisaca modernlesme tecriibesi-
ni kisiler Gzerinden anlatir. O ylzden tam o sahnede ortak bir duygu-
lanma yasanir. Ayni sarki Ayse’den ayrildiklari sahnede daha agir bir
tempoda calinir. Meyhaneye etiid grubunun geldigi an, Hagmet'in
modernlesme projesiyle, iktidarla, hegemonyayla, ilk defa bu éliglide
yakin bir sekilde kargilastigi, yiiz yiize geldigi andir. Halk bu duruma
catigmaci, reddedici, yadsiyici ve tam bir panik psikolojisiyle yaklagir.
Fakat Hagmet sevgilisini ekonomik olarak daha iyi sartlarda yasatabil-
mek, onun génliini kazanabilmek igin karsilagtigi bu hegemonik mi-
dahaleye, hamleye/taarruza kendi geleneksel, muhafazakar yapisini
eklemleyerek cevap/karsilik tretir ve ortaya celiskili unsurlarin bir ara-
da bulundugu eklektik bir Gran cikar. Ayse'ye sarki bestelemek igin
anneannesinden kalma piyanosunun bagina oturdugunda, ise "Seh-
naz Longa"dan baglar ardindan Batih formda bir melodiye gecer ve
sonunda ortaya ¢ikan sessel olarak daha melez, eklemlenmis bir
Urin, "Gecekondu Ye Ye"dir. Ortaya ¢ikan ne Sehnaz Longa’dir ne de
ardindan ¢aldigi Batili melodidir. Sozsel olarak baktigimizda zaten
sarkiya gecekondu kuiltarinin agzini sokmugtur veya katmigtir. Ses-
sel olarak Ayse’nin ¢iktigi gece kullibiindeki icraya baktigimizda, ritim
olarak bateriyle kanto ritimlerini andiran bir tempo vardir, séyleyis
olarak ise Ayse’nin tirka beslenimli sesi Turk kulagina aginadir; melo-
diler yukarida da anlattigim gibi Sehnaz Longa’dan dogmugs Batili
melodilerle yogrulmus ikili bir karaktere sahiptir. Sonugta, hegemo-
nik midahaleye, etkiye maruz kalindiktan sonra direnme ve boyun
egme asamalarinin/sireglerinin ardindan meydana gelmis bir Grin-
dir. Bagka bir deyigle, hegemonik yapiya, ekonomik yapi eklemlen-
migtir. Filmde Sehnaz Longa en son, Ayse intihar ederken calinir. Yani
artik ne Sehnaz Longa ne Ayse ne Hagmet ve dolayisiyla ne de top-
lum eski haline sahiptir.

Film boyunca fonda sirekli klasik nagmelerin caliyor olmasina
ragmen filmin sonunda karakterlerin hayatina ve popiiler alana (mu-
zik/eglence piyasasina) "Gecekondu Ye Ye" gibi bir par¢anin hakim ol-
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masi, gelenegin insanlarin bilincinde veya bilingdisinda hep yasamini
sur(dir)dagiani fakat disariya ancak hegemonik kiiltire eklemlene-
bildigi, onun dénistirmelerine razi oldugu strece ¢ikabildigini anla-
tiyor bize. Yine bu filmden hareketle isaret edilmesi gereken bir bagka
husus, insanlarin gelenekle veya yeniyle kurdugu veya kuramadigi
iliskinin, sadece kisisel bir deneyim gibi gériinmesine ragmen aslinda
Ulkenin ve toplumun kiiltirel, ekonomik, ticari geligimlerini, dénem-
lerini tayin eden bir etmen oldugudur.

"Sevemedtm Karagézlim Seni Doyunca"

Ah Giizel istanbul filminden yénetmenligini Atif Yilmaz’in yaptidi
1970’lerin baginda ¢ekilmis ve Tark halkinin modernlegsme tecriibesi-
ne ayna tutan Karagéz/im filmine gectigimizde; kahramanimiz Azize
(Tarkan Soray), tirkuler séyleyen, horon tepen, babasiyla sahilde ba-
ik satan, halkin sevgilisi, "balikgi giizeli" olur. Sahildeki balikgilar Ka-
radeniz kdylerinden istanbul’a gelmis ve kent hayatina eklemlenmig
halktir. Kendi hallerinde yasarlar veya dyle yagamak niyetindedirler;
degismek, kentliye dogru dénigmek gibi bir niyetleri yoktur, gelenek-
sel degerlerini muhafaza etmektedirler. Modernlesmeyle aralarinda
hep bir mesafe vardir. Ta ki, bogaz lokantasinda karisiyla yemek yer-
ken sahilde sarki soyleyen Azize'yi ¢ok begenen "gazinocular kral"
Osman’in, inatgl Azize'yi gazinosunda sahneye ¢ikmaya ikna etmeye
¢abaladigi sirada, Azize'yi oglu Yengeg Riza'ya ezelden beri almak is-
teyen kadinin laf giydirmelerine, satagmalarina Azize'nin kargilik ver-
me, ¢ekisme durtilerinin deprestigi ana kadar. Ah Gizel istanbul fil-
mindeki Hagmet'i hatirladigimizda yine kisisel bir deneyim gibi gori-
nayor, fakat ilerde kdltirel, ekonomik, ticari ve ekonomik hayatin
seyrinde etkileyici ve belirleyici olacak bir an.

Filmin diger kahramani Kenan (Kadir inanir) ise konservatuarda
Bati miizigi icra eden, o alanda egitim alan biridir. Viyolonsel (cello),
keman ve piyano gibi Batili sazlarla (gergi, 6zellikle yayli gruba ait
olan keman gibi sazlarin orijinin Dogu- Mezopotamya- oldugu soyle-
nir ve bilinir fakat Kenan Klasik Bati Mizigi disiplini iginde icra eder
bu enstrimanlari, zaten filmin ilerleyen zamanlarinda "Sopen" lakabi-
ni alacaktir) mazik icra eder. "Hippi* veya "rock" tarzi muiziklere; hatta
klasik mazik dersleri verdigi kizin ve babasinin israrli evienme teklifle-
rine ve fabrikalarinin bagina gegirme davetlerine direnmektedir, karsi

gelmektedir.
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ikinci Diinya Savagi’ndan sonra diinyada, ekonomik, askeri ve siya-
st bakimlardan uluslararasi hegemonik giic Amerika Birlesik Devletle-
ri‘dir. 1950’lerden sonra da Turkiye Demokrat Parti politikalar ile bir-
likte bu hegemonik glice eklemlenir ve llkede her bakimdan Ameri-
kan tarz: bir sisteme gidis vardir. Ulkede artik 70’li yillara gelinmis ve
kapitalizm, serbest piyasa, sermayeye dayall endustri/ticaret gibi di-
namiklerin belirledigi hegemonik yapyanlayig iktidar haline gelmigtir.
Filmde Kenan’i kizina damat olarak gérmek isteyen fabrikatér baba
da Kenan’in bu direnen ‘saf¢a’ tavrini elestirir ve bir seferinde onu
kendi fabrikasinin bagina gegmesi igin ikna etmeye ¢alisirken su ifade-
leri kullanir: "Benim fabrikalarim ‘hikumet’ gibi sistikge sisiyor, sen
hala bu giygiyla ugrasip duruyorsun”.

iste Kenan'in direndigi tam da bu ortamdir; kendisinin miizik bil-
gisi ve yetenedi itibar gérmez ve ig bulamayip Azize ve arkadaglarinin
gelecegi gazinoda garsonluk yapmaya baglar. Kenan bu direnisini bir
celigki durumu olarak nitelendirilebilecek sekilde Bati mizigi icinden
yapar hatta bir seferinde yakin arkadagi (Mijdat Gezen) onu "seninki
Misliman mahallesinde salyangoz satmak" diye elestirir.

Sunu da belitmek gerekir ki, 70’lerde kbyden gé¢ etmis fabrika-
tér patronun "giygly" diye hor gérdigu Klasik Bati mizigi ve o kaltar
bir 6nceki hegemonik iktidar ‘tek parti dénemi’ kiltir politikasinin
megru mizik tird ve kiltirdydi ve halk icin "uygun gorilen"di. Halk
muzigi ise dugik bir zevk olarak goriiliyordu. Ote yandan mizik bil--
gisi genis olan Kenan, Azize ve ¢evresinin mizigine Ah Gizel istanbul
filminde gazinoya Bati miizigini yaymaya gelen etiid grubunun halka
ve onlarin geleneksel mizigine karsi takindigi tavir gibi hor géren ve
yadsiyici bir yaklagimla bakmaz (zaten boyle bir durum mimkin ola-
maz ¢lnki filmde Kenan’in yasadigi ev ve annesi tipik muhafazakar
figurler olarak izilir). Onunki mizigin icrasina dair bir yorumdur veya
baska bir deyisle "K6tli muzik yoktur, kotl icra vardir’; zaten Gyle ol-
masaydi sonunda sadece Klasik Turk Sanat Muzigi veya Geleneksel
Halk Muzigi formlar iginde degerlendirilemeyecek; fakat onlardan da
beslendigi veya sessel-s6zsel olarak koéklerini onlardan aldigi agikar
olan "Sevemedim Karagézlim" gibi bir eser ortaya koyamazdi.

Gazinocular Krali Osman’in davetiyle Azize ve arkadaslarinin gazi-
noya giriglerindeki rahat, teklifsiz, genis, serbest ve biraz da sertge
halleri gerilim ve tedirginlik yaratacak dizeydedir. Cinki o an gazi-
noda, midavim elitlerle Azize ve arkadaglarinin temsil ettigi halktan
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olugan iki kutuplu tablo ¢atigmaya meydan verecek bir gériinim arz
eder. Fakat sonug 6n gorildigi gibi olmaz, hatta elitlerle Azize'nin
arkadaslan bir igbirligi bile yaparlar ve Azize iki tarafin da riza ve ar-
zusuyla sahneye ¢ilkmaya bagslar. Belki, Azize istedigi gecelik Gcretini
alarak ¢aigmaya baslar, baska bir ifadeyle, "iktidardan bir taviz ve bo-
yun egme kopardi" diye telakki edilebilir bu durum; fakat Azize kendi
geleneksel tirkisana séyleyerek gonillerini kazandigi gazino miste-
rilerine o tlirkGstini bir daha s6yleyemeyecektir ve yine sempatilerini
kazanmasinda 6nemli bir paya sahip olan kiyafeti, davraniglan, ko-
nusmasi ve halleri ileride adeta "asi/acak geri bir toplumsal ¢ocukluk
hélilevresi olarak yaftalanacaktir; ¢linkii sonra Azize'ye daha ‘mo-
dern’ bir kimlik giydirilecektir.

Azize'yle gazino patronu Osman’in karisinin kavgasinda Azize hal-
kin temsili, Osman’in karisi ise iktidarin temsili olarak distndlebilir.
Ikisinin de gii¢lii direnmeleri ve yer yer boyun egmeleri sonucu ortaya
¢ikan eser hegemonik glice eklemlenmig, dontig(tiril)mis melez bir
popiiler kiiltir Grinidir. iki tarafin da dinleyebilecedi tarzda ve bi-
cimdedir. Ne Azize'nin tirkust/kaltard elitlerin kaltranin yerini alir
ne de elitlerin kaltard olan Klasik Bati/Turk sanat mizigi halkin kaltu-
rinin yerine geger.

Kenan sevdigi Azize'ye direnir fakat bu sefer icindeki agka dayana-
maz ve o da boyun eger. Ortaya koydugu Uriine hem sessel hem s6-
zel olarak baktigimizda direnmenin ve boyun egmenin geriliminden
¢ikmighk fark edilir. Ekonomik glice ve elit kiiltirel yapiya boyun eg-
mig ve hegemonik yapiya eklemlenmig, donigmis, melez bir hal al-
mig sevgilisi Azize'yi ifade etme arayiginda bestelemistir bu sarkiyi Ke-
nan. Gunki Kenan’in deyimiyle: "Don bir bak, Azize! Su aynadaki, o
sahildeki saf, ‘balikgi guzeli’ Azize mi?"... Azize o pespaye, yirtik, ‘ba-
hk kokulu’ giysilerini atmg, kiarkld, tuvaletli *kostim’lerinin igindedir
artik; annesiyle daha modern bir eve taginir, giizel konusma, dans
dersleri alir...

Boyle bir Azize'yi ifade edebilmek Tiirk poptler hayatindaki muazik
gelisimini inceledigimizde ancak yine melez/karma 6zellikler tasiyan
"Sevemedim Karagozlim" pargasiyla mimkdin olabilirdi. Kenan sevgi-
lisine duydugu agkin acisiyla ve hizniiyle besteler bu eseri. Clinki o
kendisinin de ifade ettigi gibi "eski Azize'ye agiktir; fakat Azize degi-
since/dénusiince o da bir nevi doniisim gegirmek zorunda kalir. Egi-
timini aldigi Klasik Bati miziginden taviz verir, elestirdigi ekonomik
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sistem igine dahil olup Azize'ye beste yapar; fakat ortaya orijinal, di-
yalektik bir sentez gikarir. Geleneksel Turk miziklerinden beslenen ve
Bati geleneklerinden de etkilenen bir (iriin ortaya koyar. Oyle ki, ulus-
lararasi hegemonik giic Amerika Birlesik Devletleri’‘nin 6nemli bir un-
suru olan Hollywood, Azize'yi kendine eklemlemek ister, Azize'ye
*Mihrace’nin Goézdesi* filminde oynama teklifi goturlir; fakat bir
sartlan vardir o da Azize’nin, gazinoda soyledigi sarkisinin bestecisini
de yaninda getirmesidir. Tam bu agamada Kenan kimligini bir mas-
keyle gizler ve bir siire agiga vurmaktan ¢ekinir; sarkinin bestecisinin
(yani kendisinin) arandigi ginlerin birinin riyasinda Azize'yi, Harem
mizanseni iginde kendisinin de bizzat zurnada ona Arap ezgileriyle
esliginde, gobek dansi yaparken gérir.

Onun gibi bir mazik adami igin kendisinin distagid bu durum
utang vericidir ¢tinkii kendisi keman, piyano, viyolonsel gibi enstri-
manlarla Bati mizigi egitimi almig aym zamanda kendi mizik gelene-
ginden de beslenen ama Bati gelenek ve formlarindan etkilenen, ri-
yasinin mizansenini olugturan Mihrace’nin G6zdesi filminin ‘oryanta-
list’ bakigimin goérdigu gibi sadece bir Arap gébek dansi mizigi ola-
rak nitelendirilemeyecek orijinal bir Griin ortaya koymustur. Aslinda
onu daha ¢ok tizen ve o riyayl gérmesine sebep bilingdisindaki saik
disaridan nasil goriildiga (oryantalist bakig tarafindan) kaygisidir. Za-
ten kendisi de bir kimlik bunalimi yasamaktadir; sevgilisinin gtile oy-
naya girdigi ve gegirdigi kimlik déniigimi surecini o biytk bir buna-
himla atlatmaktadir. Kendi kimligini maskeyle gizlemesinin sebebi de
budur. Ayni zamanda bu tavrini yillardir konservatuarda Bati gelene-
ginin iginde olan fakat ilk defa ¢ok yakin ve asil manada Batiyla tema-
sa ve ylz ylze gelmeye davet edilen, "Musliiman mahallesinde sal-
yangoz satan" kendisini durdurmak veya kendisiyle hesaplagsmak igin
gelistirdigi muhafazakar bir refleks olarak da yorumlayabiliriz. Yeni
kimligini ancak sevgilisini (ve kendisini!) hegemonik gticiin elinden
kurtarmayi bagardiktan sonra ifsa eder; ¢linkii hem yaptigi Giriini hem
de yeni kimligini ve durumu kabullenmis ve icine sindirmistir artik.

Son olarak "Sevemedim Karagdzlim" sarkisinin sessel ve sozsel
olarak analizine ve Kenan ile Azize'nin gegirdikleri evreler/stireg-
ler/tecriibelerle arasindaki iligkisine gecebiliriz. En basta dikkat edil-
mesi gereken nokta bu eserin sanat¢i Orhan Gencebay’a ait oldugu
ve ritimsel 6zellikleridir. Yine belirtiimesi gereken, Gencebay’in sarki-
larini geleneksel halk miizigi enstrimani olan bag/ama (izerinde bes-
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teledigidir. Gencebay, sarkilarinin melodilerini ve ritimlerini ilk 6nce
baglama Uzerinde dener. Gencebay‘daki ritim ve melodi duygusu
hem cogkuyu hem hizni bir arada icerebilen bir mahiyettedir. Yani
" ontolojik olarak kendi geleneginden kékini almaktadir (Azize'nin
durumuyla karsilagtirdigimizda, Azize de gelenekten gelir fakat kent
dinamigine, moderne eklemlenir; nagmedeki hiiziin ve ritimde 6ne
¢ikarilan heyecan, cosku da Kenan’in direnme ve boyun egme arasin-
da gidip gelen, geliskili, gerilimli, yer yer amitli ve yer yer de Gimitsiz
halet-i ruhiyesiyle paralellik gosterir).

Baska bir ifadeyle, Gencebay halk mizigi ve sanat miziginden
beslenen miizik anlayigini ve tarzini kent dinamigine uygun hale geti-
rip eklemler. Filmdeki icrasinda da Batili formda bir ritim vardir, ana
nagmeye piyano ve vurmalilar (bateri) eslik eder. Ana nagme, Tiirk
sanat muzigi nagmeleri ve makamlariyla rahatlikla iliskilendirilebilir.
Ayni zamanda Gencebay fiilen rock ve caz gruplarinda da ¢aldigi igin
Batili formlara da hakimdir. Sessel olarak séyleyis tarzina bakildiginda
notayi ¢arpma (tiril), kaydirmalar, sislemeler ve gecikmeli séylemeler
(ritim digina gikip ritmi tekrar yakalamak) ve volim artirmalar gibi
Tark mazik geleneklerinden gelen tavirlarin hakim oldugu fark edilir.
Sozleri ele aldigimizda, bu sarkida geleneksel, dinsel/mistik, soyut bir
hava vardir. Bu eser Tirk popiler hayatinda 45 ayn sanatgi tarafin-
dan plaga okunmusg, yani bir baska deyisle 45 kere popiler olmustur.
Girigte de ifade ettigim gibi mizik, insanin hayat! algilayisinin, yo-
rumlayisinin, gérdgiandn, ona bakisinin, onu anlamlandiriginin ifadesi
ve kendinden disarida olan biten karsisinda kendini nasil konumladi-
g1 ve ona karsi nasil bir pozisyon/durus aldigiledindigidir. Kenan ken-
dinin de icinde oldugu bu olup bitene, tecriibeye ortaya koydugu
dranle bir anlamda cevap vermis olur.

Sonug: "Dil Varhgin Evidir"

Bu ¢alismayla yapmak istedigim, yukaridaki film ve mizik 6rnekle-
rinde oldugu gibi populer kaltiir Grinlerini basta halkin olan fakat
sonra iktidara/hegemonyaya eklemlenmig uriinler olarak kabul edip
bu dranlere farkh agilardan bakabilmekti. Ve tabii, miziklerin ve film-
lerin gramatik kodlariyla analizi karakterlerin ve dolayisiyla izleyici
halkin zihinsel/ruhsal yapilarini ve filmin dramatik yapisini, igleyigini
anlamlandirmak i¢in énemliydi. Populer kaltar arinlerini 6n yargili
bir sekilde, "s1g", "yoz", "afyon", "kitle kdltard" gibi nitelemelerle yafta-
layip ¢6pe atmaktansa onlari bitanlikli bir sekilde analize tabi tu-
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tup, anlamlandirmak énemlidir; ¢linkii Geertz'in de ifade ettigi gibi
seyler hakkinda ne hissettigimizi ancak populer kaltar Granlerinin (ri-
tuellerin, sanatin, efsanelerin) insanlara sundugu toplumsal duygu
imajlariyla veya duygulanma deneyimleriyle (sembolik duygu model-
leriyle) anlayabiliriz (Geertz, 1973: 82). Ginki duygulanma ve bilme
¢ok zaman i¢ icedir veya birbirini takip eder.

Ayni zamanda Turkiye'de olmayan butinlikli elestiri geleneginin
yerini doldurmaya calisan "Tark Sinemasi’'nda Yeni Yoénelimler" gibi
konferanslarin/disince ortamlarinin ileride daha orijinal Griinlerin or-
taya ¢ikmasinda 6nemli bir paya sahip olacagini diigtiniiyorum. Kara-
g6zlim filminde "mechul besteci"nin (kimligini gizleyen Kenan (So-
pen)) Azize'ye attigi uzun nutuga gonderme yaparak, Heidegger’le
bitirmek istiyorum: "Dil varligin evidir. insan varligin evinde yani dilde
iskan eder. Diglnce Uretenler ve sdzciklerle bir seyler yaratanlar bu
evin muhafizlaridir." Bir yere iskan etmeksizin insa etmek imkansizdir.
Ve bir dile sadik kalabilmek ve o dil/de veya iginde yasanilan zaman-
da/mekanda bir seyler tretebilmek igin onu ilk 6nce bitinlikli ve et-
rafli analizlere tabi tutarak iyice bilmek gerekir.
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SEKSENLERIN TURK SINEMASINA BIR
BAKIS: GORUNMEYENI GORUNUR KILMAK

(Ovgii Gokge)

Girig: Seksenlerin Turk Sinemasi ve Bir Strateji Denemesi

"Tark Film Aragtirmalarinda Yeni Yonelimler Konferansi"nin dért
yillik birikimi iginde Turk sinemasina dair pek ¢ok soru soruldu. Bu so-
rularin 6nemli bir kismi, Tirk sinemasinin tarihine iligkin bilinmezlik-
ler, referans yapilan tarih yazimi ¢alismalarindan farkh olarak nasil bir
yontem izlenebilecegi, Turk sinemasinin tarihini kavramsallagtirma
cabalarinin neleri icerdiginde baktigimiz resmi zenginlestirecegi gibi
konularla ilgileniyordu (sansir, yapim kosullari, seyirci iliskileri, sine-
ma dergilerinin ¢evresinde gelisen sdylem gibi).

Bu ¢alisma, Tirk sinemasinin en fazla tartisilan dénemlerinden biri
olan seksenlere, donemin ortasinda ve sonunda yapilmig iki film, Adi
Vasfiye (Atif Yilmaz, 1985) ve Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni
(Yavuz Turgul, 1990) araciigiyla bakmayi deniyor. Bu filmlerin kendi-
ne referans yapan, kendini yansitan (self-reflexive) /kendinin farkinda
(seffconscious) anlatimlarina yogunlasildiginda, bize seksenlerin Tirk
sinemasina dair bir geyler séyleyebilecedi disincesini gikis noktasi
olarak aliyor.

1980'lerin Turk sinemasi, resmi sinema tarihinde ya da Tirk sine-
masinin tarihsel gelisiminin degerlendirildigi tirli soylemler icinde, si-
nemanin sorunlu bir dénemi olarak degerlendirildi, hem tretim hem
de kulturel/toplumsal/estetik nitelikleri agisindan strekli bir tiikenis ha-
linden s6z edildi. Scognamillo, her ne kadar bu donemde pek ¢ok yeni
sinemaci ortaya ¢giksa da, "eskinin bir hayli kalip sinemasina karsin ¢ok
daha kigisel bir sinema anlayiginin olugmasi"ni umut verici buluyor, an-
" cak bu umutlanin gergeklesmedigini belirtiyor ve bu dénemde seyircisiz
bir sinema yaratildigini ekliyor. (Scognamillo 1998: 479) Ote yandan,
cekilen filmlerin, kendi kiiltirel/tarihsel baglamiyla, darbe sonrasi Tur-
kiye'siyle kurdugu iligkide, meydan okuyan, o kiiltirel alani elestirel bir
sekilde degerlendiren, muhalif ya da yenilikgi bir deger tagimadigi di-
stincesi bu donemi degerlendiren pek ¢ok sdylemin bir 6gesi olarak
gbze garpiyor. Scognamillo, bu durumu, seksenlerin Tirk sinemasinin
"bir cok kez bir bagka Turkiye'yi, bir baska Tirk insanini, bir bagka ger-
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¢edi anlatmas!" olarak degerlendiriyor. Boylelikle, yalmizca film endiist-
risi agisindan uretilen filmlerin son derece sinirh bir kisminin gésterime
girebilmesi ve seyirciyle fiziksel olarak bulugamamasinin yani sira, Tirk
sinemasinin iginde bulundugu baglamla da iliski kuramamasi bir tur
temassizlik sorununu giindeme getiriyor.

Bununla birlikte, seksenlerde ¢ekilen filmler Gzerine yapilan ve ge-
nellikle filmlerin anlatisindaki (narrative) kodlarin dénemin toplumsal
ve kdltirel alanindaki karsiliklarini ¢6zimlemeye calisan yaklagimlar-
dan farkh olarak, filmlerin anlatimlarina (narration) 6zellikle kendini
yansitma ve kendinin farkinda olma ézellikleri agisindan bakildiginda
doénemlerinin sinemasina dair 6nemli seyler sdyleyebileceklerine ina-
niyorum. Zira, ortaya konan metnin kendini yansitmasi ya da kendi-
nin farkinda olmasi, o metnin icerdikleri ya da digsarida biraktiklari
(ama ima ettikleri kadar), o metnin dile getirildigi aracin (medium)
kendisi ve imkanlari hakkinda da bir sey soéyliyor, kafa yoruyor olma-
st anlamina geliyor. (Stam 1985: 1) Kuskusuz her seferinde bu usulle-
rin kullamimi farkhlik gosteriyor, farkl bir islev Gstleniyor, farkh bir an-
lama sahip olabiliyor. Dolayisiyla, bu anlatim 6gelerinin, 6nimuzdeki
metni ¢6zimlemek icin bize tanidigi imkanlarin 6tesinde, onu igine
yerlestirebilecegimiz baglam hakkinda bize bir takim éneriler getire-
bilecegini akilda tutmak gerekiyor.

Kisacas! bir "kaybedenler resmi gegidi" olarak gorilebilecek bir do-
nem iginde, bazi dénem filmleri ayrik otlugu yapiyor olabilirler mi?
Sinema "bitti, yapilmiyor" ya da "kayd gitti, bagska sularda kulag ati-
yor, hatta atamiyor da", denilen bir dénemde, "hayir biz vanz, bura-
dayiz, ama nasil yapmali®, "hangi yoldan gidecegiz, hangisini segece-
giz", "geg¢misin yikini ma sirtlamahyiz, 6nimaze mi bakmalyiz" ve-
ya doksanlara gelindiginde "yok dyle ya da béyle, iyi ya da kotd, biz
sinema yapacagiz", diyen bir hayking da duyulabilir mi? Bu yazi bu gi-

bi sorulardan yola gikiyor. Bununla birlikte, buradaki yaklagimin, sek-
senlerin Turk sinemasi icin tarihsel olarak bitunsel bir yaklagimi bera-
berinde getirecegini ve donemin diger filmlerinin bu resmin igine
uyumlu bir bigimde yerlestirilebilecegini, yeni ve gizgileri belirgin bir
“tarihsel yaklagimi tek bagina yaratabilecegini diiginmiyorum. Daha
ziyade filmlerin kendisini birer ‘kaynak’ olarak goren, anlatima yo-
gunlasan bir yaklagimi *bir strateji denemesi’ olarak benimseme girisi-
minde bulundugumu, bu iki filmin kendini yansitma ve kendinin far-
kinda olma 6zellikleri Gzerine yogunlagarak, anlatim icinde nasil iglev
kazandigiyla ilgilenirsek, seksenlerin Tlrk sinemasina dair kabul gor-
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mis olan genel resme baska tirlii de bakabilir miyiz, hatta strateji
fikrini ilerletebilirsek, farkh mevzilerle kargilasabilir miyiz, diye sorarak
hareket ettigimi séylemeliyim.

Adi Vasfiye /| Kendinin farkinda anlatim: "Gelmeyeceksiniz
diye ¢ok korktum!"

Adi Vasfiye, konu sikintisi geken geng bir yazarin, yliridiga duvar
boyunca Sevim Suna afisleriyle karsilasmasiyla ve afisin izerine diisen
“"kimbilir nedir adi garibin..." sorusuyla baslar. Gosterdigiyle, kendisini
sinirlayan cerceveyle yetinmeyen, géstermediklerini de ima eden yiz
ve ‘gercek hayat’taki (filmin gimdi ve buradasi) yazarin yiizii yakin ge-
kimle tanigtirihir, iligkilendirilir. Bilinmeyen ve filmin kahramani olacak
karakterle, Yazar'in ‘g6zgéze’ geldigi bu iligki, film diinyasi iginde bir
tur diyaloga isaret eder. Bu karsilikh bakis, buradaki diyaloga dair bir-
kag farkh anlami birden barindirir. Afigteki kadinin, Vasfiye’nin, sirrini
delip gegecek, ona dair asil gergegdi goérecek kisi Yazar midir? Yoksa
seyircinin bu kadinla kuracag iliski ancak yazarin bakigi Gzerinden
olabilir, mi denilmektedir? Vasfiye’nin hikayesine iligkin bir arayigin
kahramani olan Yazar’la seyirci arasinda film boyunca kurulan 6zdes-
lik, buradaki diyalogun filmin 6yka diinyasinin disina tasabilecegi va-
adini tagiyabilir mi? Zira "Vasfiye"nin filmin asil kahramani, Yazarinsa
hikayenin anlatilmasinin bir araci mi oldugu, yoksa asil kahraman
olan Yazarin bag oyuncusu Vasfiye'yi erkeklerin dili araciigiyla anla-
tan bir hikaye mi tasarladigi bagindan itibaren belirsiz birakilir. Bu be-
lirsizlik Yazarin filmdeki arayigina seyirciyi de ortak etmeye yarar.

“Vasfiye'nin hikayesi" géranigte doért farkh erkek tarafindan anla-
tilir. Filmin episodik bir bigcimde ilerledigini g6z 6nine alacak olursak
hikaye zamansal bir sureklilik izliyor gibi gérindr. Emin‘in anlatmaya
bagladigi hikayeyi, 6nce igneci Ristem, sonra Hamza Bey, en sonun-
da da Doktor Fuat devralir ve her sonra gelen bir 6ncekinin hikayesin-
deki bir olaya deginir ya da zamansal olarak 6ncekinin kaldigi yerden
devam ediyormus izlenimi yaratir. Ancak Vasfiye’'nin onu anlatan er-
keklerle birlikte farkllagan ¢ehresi kaginilmaz olarak zamansal ve me-
kansal kirilmalara ugrayarak belirgin bir kimlik problemi yaratir. iste
bu noktada filmin seyirciyi sik sikk 6yki dinyasindan koparan kendi-
nin farkinda anlatimi ve her bir anlaticiyla degisen uslup, bu kimlik
probleminin kapsamini genisletir. Oyle ki, Vasfiye’nin pesinden gider-
ken, bir yandan da Turk sinemasinin farkl gériniimleriyle kargilagiriz.
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"Hangi Vasfiye" sorusu, "hangi Turk sinemas!" sorusu olarak da okuna-
bilir hale gelir.

Film, sayisiz anlaticilar zincirinin her bir halkasinda, Vasfiye'yi bir
takim karsithklar Gzerinden kurmaya calisir. Canka Vasfiye, hicbir za-
man baktigimiz yerde degildir. Gérdiklerimizin higbirinin gergek ol-
madigini disiniriz ama herhangi birine inanmaya da hazinzdir.
Emin’in hikayesinde ¢ocukluk ve geng kizlik déneminin saf ve hagari
Vasfiye'sini goriraz. Yesilgam filmlerinden iki agigin ortasina diigmis
gibiyizdir, olaylar basit bir bicimde gelisir, geng kiz sevdigi adama ka-
car, sonra da jandarma onlan yakalar. Vasfiye, igneci Ristem’in hika-
yesinde birdenbire kirmizilar iginde, bastan ¢ikarici, arzu dolu, nere-
deyse erkek diiskiinii bir kadin olarak beliriverir. igneci Riistem’in
kendi fantazisinin bag oyuncusundan bagka bir sey degildir. Yetmigle-
rin ikinci yarisindan seksenlere uzanan erotik filmler kusagina yaka-
lanmig gibi hissederiz; kargimizda cinsellik patlamasi yasayan bir Vas-
fiye vardir. Muhafazakar ve yagini bagini almig Hamza Bey’e sira gel-
diginde, Vasfiye’'nin saglarinin toplandigini, tizerinde hirkasi fasulye
ayiklayan bir kadin haline geldigini gériiriz. Zaman iginde koy yasa-
mindan kasaba hayatina terfi eden Vasfiye, artik avlusunu sapurur-
ken tirka ¢igirmak yerine, agzinda sigarasiyla Orhan Gencebay dinle-
mekte ve Hayat dergisinden fotograflar kesmektedir. Boylelikle sek-
senlerin kiltirel hayatinin izlerini tagiyan, bir yandan Orhan Gence-
bay vesilesiyle arabesk olgusuna bir yandan orta sinif ev hanimhg
muessesesine deginen filmlerden birinin iginde gibiyizdir. Vasfiye, ko-
casi Hamza Bey'i terk ettikten sonra sevgilisi Fuat’la ‘romantik’ bir
iligki yasayacadi kasabaya taginir. Son epizod, Fuat’la Vasfiye'nin ilig-
kisi, seksenlerde 6zellikle Atif Yilmaz filmleri araciligiyla 6ne gikan ‘ye-
ni’ ve ‘6zgur’ kadin kimlikleri etrafinda gelisen (ama muhakkak ¢ik-
maza giren) ‘yeni’ iligki bigcimlerinin bir fragmani gibidir.

Adi Vasfiye'nin epizodlan arasindaki gidis gelisler ve geri donus-
ler, bize durmadan Vasfiye’nin bir hayalden baska bir sey olmadigini
anlatirken, bir taraftan da onun gergekligine gitgide yakinlastigimizi
hissettirir. Bu durum, Yazar‘in tim bu hikayeleri dinledigi ya da an-
lattigi filmin goérinen gercek zamaninda Vasfiye'yle karsilasmak ko-
nusundaki istegimizi durmaksizin kamgilar. Filmin son anina kadar
yanilsamalarimiz katlanarak devam etse de, film, Yazarin "Bulmadim
ama bulacagim, bulacagim..." sézleriyle ve "son" yazisiyla birlikte do-
nan gorintisinin bir cam gibi tuzla buz oluguyla sona erer. Nereye
baksa, hangisini denese gercekten aradigi Vasfiye'yi ya da (Ttrk sine-
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masini) bulamamis, kargisina ¢ikan tirli gérinimlerden birinde ka-
rar kilamamigtir yazarimiz. Filmin kendini yansitan son karesinin tuzla
buz olugu, Yazarin dondurulmug gériintisinan, basindan beri onun-
la birlikte bazen onun yerine hareket eden seyircinin aynada gordiigi
kendi ylizii olabilecegi fikrini uyandirir. Bununla birlikte kimin kime
‘kinldigr’ tam olarak anlagilamaz: Turk sinemasi seyircisine mi kirilmig-
tir, yoksa seyircisi Tark sinemasina mi?

Hikayenin sonuna yaklagtik¢a Vasfiye'yi anlatan yan karakterlerin
Yazarin yolunu gézlemeye baglamasi kendinin farkinda anlatimin be-
lirginlestigi anlar olarak géze garparlar. Sanki kaderlerini olsa olsa ya-
zar/ seyirci dedistirebilecektir: Tarli vesilelerle ona bunun aslinda
onun hikayesi oldugunu séylerler. (Hamza Bey: "Ben de seni bekliyor-
dum. Vasfiye'yi tanirsin elbet, sen efendi adamsin, Vasfiye’'nin de ya-
kini sayilirsin..." ya da Doktor Fuat: "Gelmeyeceksizin diye ¢ok kork-
tum. Bana ancak siz yardim edebilirsiniz..") Ne var ki, filmin Yazar ka-
rakteri aracihgiyla bu tir bir diyaloga girme ¢abasi bir dlglide tek ta-
rafl kalmaya mahkum gérinir. Her ne kadar farkh bakis agilarini
temsil eden her bir karakter, hikayenin, daha dogrusu aranan Vasfi-
ye'nin ya da Tirk sinemasinin sorumlulugunu Yazara/seyirciye atma-
ya gahgsa da, Yazar bunu sirekli olarak reddeder. Zira kendine bu re-
sim iginde bir yer bulamaz, nereye bakacagini, kime inanacagini, hat-
ta ne istedigini tam bilemez. Yalnizca sebebini tam kestiremedigi bir
Gzuntld duyar ve buna ragmen umut etmeye devam eder. Boylelikle
Ad Vasfiye, her seye ragmen aranilan Tirk sinemasinin bulunabilece-
gi konusunda bir imit kapisini aralik birakarak sona erer.

Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni / Kendini yansitan
anlatim: "Allahum, gok guzel bir film gekmek istiyorum, ne
olur mahcup etme beni!"

Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni, isminden baglayarak hemen
her aninda sinema Uzerine, film yapmak Gzerine bir film oldugunu agI-
ga vuruyor, boylelikle bagindan itibaren kurdugu kendini yansitan anla-
timla, seyircinin sinemayla ilgili bir film izleyecegi konusundaki beklen-
tisini olugturmus oluyor. Nitekim filmin 6ykulsi ve onu dile getirme bigi-
mi, yalnizca bir yénetmenin film yapma sertivenini aktarmanin yani si-
ra, 6yklyi igine yerlestirdigi tarihsel baglama, seksenlere, seksenlerin
Turk sinemasina pek ¢ok agidan bakiyor ve bu dénem iginde sinemanin
olanaklarini, aretim iligkilerini ve bu iliskiler icinde yer alan meslek grup-
larini igine alarak yalnizca sinema sektoriinii yansitmakla kalmiyor, ayni
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zamanda bu déneme, yapim baglami olan 90°dan bakarak onu yorum-
luyor. Agk Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni'nin, tarif ettigi panaroma-
dan yola ¢ikarak doksanlarda onu takip edecek olan sinema Uretimine,
farkh egilimlere, filmlere iliskin neredeyse bir 6n s6z niteligi tasidigina
inanlyorum. Simdi filmin bunu, kendini yansitan anlatimi aracihgiyla
nasil yaptigina bakmak gerekiyor.

Film, isminin ardindan, daha ilk planda, ana karakteri, ask filmleri-
nin unutulmaz yonetmeni Hagmet Asilkan’in yiziini aynada ‘yansita-
rak’ baglar. Hagmet’in aynaya diigen goriintisiiniin agama agama de-
gistigini ve kendisine 6zenle segilmis bir takim aksesuarlarla yeni ima-
jina, ‘entel’ gérintisine kavustugunu goriraz. Sakalim uzatir, géz-
lik takar, boynuna fular baglar, yelek giyer ve son olarak piposuyla
bu resmi tamamlar. Filmin ilerleyen dakikalarinda ondaki bu imaj de-
gisikligini herkes fark edecek ve sakall konusunda herkes fikir beyan
edecek ama kimse s6zlinli dinlemeyecektir. Yillarin popiler agk filmi
yonetmeni Hagmet Asilkan, bu sefer ¢ok farkh bir film, "bu film be-
nim hayatim" dedigi bir film ¢ekebilmek igin fikirleri kadar gorini-
muni ve ¢evresini de degistirmek durumundadir. Seksenlerin Turk si-
nemasi camiasinin Yesilcam gurekasindan farkl olan yeni yizinin bir
pargasi olmaya ¢ahsir. Bu ayrim, Hagmet'in birinden 6tekine terfi et-
me ya da degigme, farkli olma arzusu, barlarda, sergilerde, oyunlarda
konuslanan ‘yeni sinema’ ¢evresiyle agina oldugu ‘eski sinema’ ara-
sindaki gidis gelisleriyle aktarilir. Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetme-
ni, Turk sinemasinin altmislar seksenlere baglayan yillarda igine yer-
lestigi sokagin, Yesilcam’in iginden gegerek, artik orayi evi gibi hisse-
demeyen, kendisini oradan digan firlatmaya caligirken, bir yandan da
orada kalan pargalariyla ne yapacagini bilemeyen Hagmet'in hikayesi
aracihgiyla, seksenlerde Turk sinemacisinin iginde bulundugu durumu
kendi bakis agisiyla yansitir.

Hagmet, kendisini kurallarini ¢ok da iyi bilmedigi yeni bir mecraya
atmak isterken ‘eski parg¢a’larla ne yapacagini bilememektedir: Duva-
rinda asili eski artist fotograflarini "miize mi belli degil" diye sdylene-
rek kaldinr. Film yapacagini duyunca kapisina gelen Yesilgam figtiran-
larina "hayir' demekte zorlanir; ama ‘yeni’ bir seye baslyordur, ‘yeni’
yuzler istemektedir, iki arada bir derede kalir, sonunda onlari geri ce-
virir. Yegilcam doénemini temsil eden eski arkadasi aktér Nihati oy-
natmaya karar verir, sonra tekrar tekrar pisman olur. Ote yandan,
giymeye ¢alistigi bu giysi, yeni kimligi Gizerinde sakil durur: Basarih ol-
masi igin filmin olmazsa olmaz kogulu olarak gérdiigii Mijde Ar’a se-
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naryoyu anlatirken komik duruma diiger. Mijde Ar'in projeyi reddet-
mesi Uzerine buldugu yeni bir yizi, tiyatrocu Jeyan’i tavlamak igin
bir yandan Galatasaray mezunu oldugu bir yandan hapse girdigi ko-
nusunda yalan séyler. Filmi, Av ve Ava’nin basarisizliga ugrayan bir
suri asamasi sirasinda, tagrali kurnazhgiyla profesyonel igadamhgi
arasinda gidip gelen "aslinda ben istemedim, o yizden olmad" tav-
nyla bir tarli tutarh olmayi bagaramaz. Hagmet, yeni bir gsey
yap(ama)manin esiginde seksenlerin sonlarina gelinirken, bitin tu-
tarsizlklarina ragmen Tirk sinemasinin karizmayi gizdirmemeye ¢a-
balayan bir ferdidir. Bir zamanlarin agk filmlerinin yénetmeni, iki ateg
arasindadir. Prodiiksiyon amirinin deyisiyle, sanki bir ara takma isimle
seks filmi ¢eken o degildir, simdi toplumcu yénetmen olmustur.

Batin bu arada kalmishigina ragmen, Hagsmet'in ite kaka sirdir-
digu ve ok kotu kosullarda tamamladids film gekme sertiveni sonug-
lanir. Arkadasi Nihat sette 6lir, Hagsmet filmi bitirebilmek igin negatif
calar, buldugu tiyatrocular tam bir felakettir, yapimc piyasayi dolan-
dirip kagar... Ama film biter. kendini yansitan anlatim en énemli igle-
vini bu noktada agiga vurur. Kogullar her ne olursa olsun, bu macera
dolayimiyla bagimsiz bir film tamamlama iginin imkanhhg: ortaya ko-
nulmug olur. Hagmet'in, Nihat éliirken, "Film bitmedi, 6lemezsin, film
bitsin, 6yle 61." diyebilmesi, bu kosullar iginde film yapmaya kalkisma-
nin bir bedeli gibidir.

Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni‘'nde filmin icindeki film bitti-
ginde, giderek kérlesen goérinti yonetmeni, gozlerinin gérmedigini
sOyleyip, gektigi film igin, "iyi mi oldu k6t mi oldu, bilmiyorum, bence
o6nemli de degil, ama ¢ekmek igin gésterdigin ¢aba acayipti, buyik
adamsin" der. Belki de bu sézle, asil olarak Tirk sinemasinin ihtiyaci
olan seyin artik parali yapimcilar, yildiz oyuncular, sinirsiz negatif kul-
lanma imkani, hatta Av ve Avci’'nin gésterim kosullan diigiintldiginde
kalabalik bir seyirci degil de, béyle bir caba oldugu séylenmektedir. Bu
¢aba, doksanlar Tirk sinemasinda kendini gésterecektir.

Doksanlara dogru yeni bir Tirk sinemasi

Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni filminin sonu geldiginde
Hagmet'in de sonu gelmistir. Paralar dibe vurmustur, filmin kopyasini
laboratuardan g¢almak suretiyle gésterebilmistir, gosterime bir avug
insan gelmistir. Nihat'in cenazesinin ardindan (kalkan cenaze eski
Tark sinemasinin midir? Hagmet, Nihat'in 6limdndn ardindan onun
harap evinde izleyip durdugu eski Tirk filmlerini akitir ve eski filmle-
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rin lobi fotograflarinin altinda bir yerde Nihat'in ona ‘vasiyet’ ettigi
kaplumbagay: alarak uzaklagir) Nihat'in yadigari olan kaplumbagayla
dertlesir. Sirtindaki kabugu atip, yeni bir film yaparak kendine yeni
bir ev kurma girigimi basarisizlikla sonuglanmistir. Jeyan’in da filmin
galasinin ardindan dedigi gibi disarida kalmigtir. *iceri girmek istiyo-
rum, kaplumbaga" der. Ona sagir bir mirasla konugmaktadir.

Yine de bu yikimin ardindan kalkigtidi intihar girigimi yarida kalir.
Kendisini bedenine doladigi film seritleriyle yakma girigimi, kendini
yansitan anlatimin doruk noktasina ulastigi andir ayni zamanda: Fil-
min fiziksel varhgiyla yonetmeninki i¢ ice gegecektir. Bu girigim, eski
bir prodiktér tanidiginin bir telefonuyla yarida kesilir. Hagmet, bu te-
lefonla 6limiin esiginden sanki hi¢cbir sey olmamg gibi siynlir ve bir
ask filmi projesini konugmak Uzere s6zlegserek hayatina devam etme
karari almis olur. Hagsmet icin o noktada yasamayi olanakh kilan tek
sey film Uretiminde bulunmak olmustur.

Kisacasi film, ardindan gelen doksanlari "nasil ve ne pahasina olur-
sa olsun bir Turk sinemasi olsun" sinemasi olarak ¢agirir gibidir. Son
sahnede kameranin Hagmet'i birakip, seyirciye film negatiflerinin ara-
sinda kaglk adimlarla ilerlemeye calisan kaplumbaga yavrularini ve
son olarak da duvarda asili eski Turk sinemasi oyuncularinin fotograf-
larini géstermesi filmin son soézidir. Oyleyse, Ask Filmlerinin Unutul-
maz Yénetmeni bize, Tirk sinemasinin doksanlardaki yeni temsilcile-
rinin yeni bir sinemaya dogru adim atabilmelerinin ancak eski Tirk si-
nemasini rafa kaldirmamalariyla onunla da karsilasmanin bir yolunu
bulmalariyla mmkiin olabilecegini mi séyliyor?

Filmin neredeyse bir 6n s6z niteligi tasidigi doksanlar sinemasinin
buradan iki temel egilim olarak tiredigi gorilebilir. Bunlardan birin-
cisi Amerikali'dan (Serif Géren, 1993) Eskiya’ya (Yavuz Turgul, 1996),
oradan Kahpe Bizans'a (Gani Mijde, 2000), Vizontele'ye (Yilmaz Er-
dogan-Omer Faruk Sorak, 2000) kadar gelen seyirciden/ seyirciyle ka-
zanabilen filmler. Nitekim Hagmet, 6lmek (izereykén cevap verdigi te-
lefonda konugtugu yapimcinin bir iki film sonra diikkani tasfiye etme-
siyle Beyoglu’nda yapimci kalmadigini gériince neden artik Levent'te
konuslanan gk yapimcilarin yolunu tutmasin ve Eskiya gibi bir film
cekmesin? ikinci egilimse iyi de olsa kétii de olsa imkansizliklar icinde
film ¢ekebilmenin imkanini bir kere burada géren Turk sinemasinin
yapim kogullarini film Uretebilme lehinde zorlayan, kuskusuz buti-
nuyle farkl profillere sahip yeni sinemacilariyla her seye ragmen dire-
nen sinemasi olarak goruniyor. Yesim Ustaoglu’nun Trabzon’dan ge-
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lip reklam sirketlerinden negatif artiklar toplayarak ilk kisa filmlerini
yaptigi, Zeki Demirkubuz’un prodiksiyonu ucuza getirebilecek for-
muller bulmaya galigtigi, Nuri Bilge Ceylan’in Hagmet gibi (g kisilik bir
prodiiksiyon ekibiyle calistig, Tabutta Révagata’nin (Dervis Zaim,
1996) ya da Renkli-Tirkge'nin (Ahmet Cadirci, 1999) yok parayla ime-
ce usuli gergeklestirildigi hatirlanabilir.

Sonug yerine

Sonug olarak belki de séyle bir noktay: 6zellikle belirtmek gereki-
yor. Burada bu iki film araciigiyla Tirk sinemasina bakmak igin ken-
dini yansitma ve kendinin farkinda olma 6zelliklerinin, daha da genel
haliyle filmlerin anlatisindan ziyade anlatimina dair 6zelliklerin kulla-
nilmasi konusunda pay sahibi olan, hatta bu yaklagimi gerekgelendi-
rebilecek 6nemli bir sey var. Doksanlar sinemasinda hangi egilim ige-
risinde olursa olsun, anlatim zerine kafa yoran ve hem kendini yan-
sitan hem kendinin farkinda anlatim usullerini kullanan filmler 6zel-
likle gbze garpiyor. Kahpe Bizans'tan Mayis Sikintisi’'na (Nuri Bilge
Ceylan, 1999) kadar birbirinden bitintyle farkh pek ¢ok film, bu
usulleri kullanarak bir bigimde kendi aracina ve iginde yer aldigi Tirk
sinemasina degmenin yollarini denedi. Yine de bu 6zelliklerin Turk si-
nemasinin ge¢misinden buglne pek ¢ok filmde kullaniimis oldugu
distnilarse, ancak bu usullerin islevleriyle ilgilenildiginde Tirk sine-
masinin farkh dénemlerine iliskin (dogrudan filmlerden ‘yansiyan’) bir
takim ipuglarina ulasilabilecegini dustnebiliriz.

Bu nokta, Turk sinemasinin seyircisiyle kurdugu iligkiyi ve kendisi-
ne bir ev bulma arayisini da aydinlatabilecek gibi géruntyor. Zira,
Turk sinemasinin altmiglarda verdigi érneklerden Ah Guzel istan-
bul'un (Atif Yilmaz, 1966) agilig plani duginulirse, filmin bas karak-
teri Hagmet ibriktaroglu’'nun kameraya bakarak, seyirciye hitaben
kendini tanittigi hatirlanabilir. Burada ve dénemin daha pek gok fil-
minde ¢ok belirgin bir bigimde kullanilan kendinin farkinda anlati-
min, seyirciye korkusuzca yaklasma, onunla, Turk sinemasinin uzun
yillar boyunca kurdugu kesintiye ugramayan bir diyalogu pekistirme,
hatirlatma gibi bir islev Gstlendigi 6ne sirilebilir. Bununla birlikte
seksenlere gelindiginde, 6rnegin Adr Vasfiye'de ya da Aahh Belinda
(Atif Yilmaz, 1986) gibi 6rneklerde kendinin farkinda/kendini yansitan
anlatim, Turk sinemasinin seyircisiyle kurdugu iligskinin zedelenisini,
yer yer ¢okiintiye ugrayigini tamir edebilecek bir konum yaratamiyor,
gibi gériniyor. Zira bu dénemin filmlerinin bir kismi, anlatim ve an-
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lati dizeyinde bir takim yenilikler ortaya koyabilmekle birlikte, son
derece dolayli, yer yer metaforik sayilabilecek bir Gslup benimsiyorlar.
Sonug olarak da, seksenler sinemasinin (daha 6nemlisi Tirkiye'sinin)
6nceki donemlerden belirgin bir bigcimde ayrilan pargall géranima-
ndn bir sonucu olarak, s6z konusu edilen usullerin kullanimi kendi
icine kapanan filmlerin olugmasini engellemeye yetmiyorlar. Zira bu
filmler, bir yandan da bir seyleri ¢abucak soyleyip sonra da uzaklas-
mak istegi duyuyor gibi goériiniyorlar. Oysa doksanlar sinemasinda
artik anlatimin farkh 6geleri ve onlar Gzerine durup digtinme istegini
sezebiliyoruz. Ornegin Zeki Demirkubuz’un filmografisinin tamamini
kendinin farkinda anlatim araciigiyla okudugumuzda, israrla film
dinyasinin kurmaca yapisinin vurgulandigi, ancak bu kez bunun
gérmezlikten gelinemeyen ‘digsaridaki gercek dinya’ya dair de bir
seyler séylemek konusunda bir islev Gstlendigi gibi bir sav da éne si-
rilebilir.

Oyleyse, burada éne siriilen sorular konusunda yol alabilmemiz,
sinemanin bir arag (medium) olarak, kendisinden/ kendisiyle birlikte
getirdigi ve her tirli anlami Grettigi anlatim usiillerine/taktiklerine
yogunlagmakla mimkan olabilir mi? Anlatim, filmlerin kendisini ¢6-
zimlemenin 6tesinde, isledikleri/islettikleri aracin kendisi ve her sey-
den 6nce onu yansitan/ onun yansittigi kiltirel/toplumsal alani an-
lamlandirmamiz konusunda 6nemli geyler séyleyebilir mi? Ve bitin
bunlar, gériinmeyenleri gérinir kilmamiza yarayabilir mi?
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MASUM VE MAHSUN:
1990’LAR KORKU SINEMASI

(F. Asuman Suner)

Gegtigimiz on yilda or"taya ¢tkan yeni Tirk sinemasinin temel so-
runsalini 1990°lar Tirkiye’sinde kimlik ve aidiyet konularinda yasanan
kriz olugturmaktadir. 1990’lar, Turkiye toplumunun kiresellesme si-
reglerine hizla eklemlendigi, ekonomik, toplumsal ve kdlttirel alanlar-
daki yerlesik degerlerin biyik oranda yerinden oynadigi, modernles-
me projesinin temel yapi taslarinin sorgulandigi bir dénem olmustur.
Bu donemde farkli baglamlarda surekli dile getirilen "kiresellegsen
dinyayr yakalama" arzusu, toplumsal hayatin her alaninda kendini
dayatan degisim, donlisim ve yeniden yapilanma taleplerinin ifade
edildigi bir séylemsel cerceveye donismistir. Paradoksal bigimde,
gectigimiz on yildir Tirkiye bir yandan diinyayi yakalayabilecegine
her zamankinden daha fazla kendini inandirmisken, bir yandan da
"digsarida birakilma" tedirginligini her zamankinden gtigli hissetmek-
tedir. Bir bagka deyigle, 1990’lardan itibaren Tirkiye’de, Glkenin ken-
dilik imgesinin hem her zamankinden daha parlak hem de daha s6-
niik oldugu, icerilme ve "diinyall olma" arzusuyla dislanma ve "tagrali-
k" tedirginliginin kargi kargiya geldigi, dolayisiyla yerle ve toplulukla
kurulan aidiyet iliskisinin problemlerinin oldukga géranurlik kazandi-
g bir donem yasanmaktadir. Bu cercevede "yeni Tirk sinemasi,"
1990’lardan bu yana Tirkiye’de giderek belirginlesen kimlik ve aidi-
yet krizini farkh sinemasal, felsefi ve ideolojik tavir aliglar gergevesin-
de giindeme getiren ve tartigan bir sinemadir.

Bu yazi, yukarida ana parametreleri gizilen kavramsal ¢erceve igeri-
sinde, yeni Tirk sinemasinin énclleri arasinda kabul edilebilecek iki
filmin, Zeki Demirkubuz’un 1995 yapimi Masumiyet'i ile Dervis Za-
im’in 1996 yapimi Tabutta Révagata’sinin "tir" (genre) kavrami bag-
laminda paralel bir okumasini yapmay amaglamaktadir. Yazinin te-
mel iddiasi, Masumiyet ve Tabutta Révagata’nin Tirk sinema tarihin-
de hi¢bir zaman bagat olmamig bir tirin, "korku" tariinin temsilcileri
olarak degerlendirilebilecegidir. Her iki film de, anlati icersinde 6ne
¢tkmayan ancak oykiiniin tim dokusuna niifuz etmis olan bir "deh-

&)



(F. Asuman Suner)

set" duygusu etrafinda bigimlenmekte, 1990°lar Tirkiye'sinde yasa-
nan kimlik ve aidiyet krizini bu dehset duygusuyla iliskili olarak ele al-
maktadir.

Masumiyet ve Tabutta Révasata tematik ve gorsel anlamda ilk ba-
kigta birbiriyle baglantilandirimasi oldukga zor iki film gibi géziku-
yor. Masumiyet, cinayet suguyla on yil yattigi hapishaneden yeni ¢ik-
mig birisi olan Yusuf‘un (Gliven Kirag), bir tagra otelinde karsilastigi
fahiselik yapan bir kadin, kadinin kigtik kizi ve korumasi olan bir er-
kekle girdigi tuhaf iligkinin 6yklasiina anlatan bir filmdir. Zaman igeri-
sinde tesadiifler, birbiriyle baglantisiz gibi gériinen karakterleri bir
araya getirecek, farkh yasamlar tuhaf bir kader 6riintiisi igerisinde
kesigsecektir. Tabutta Révagata ise gergek hayattan esinlenmig bir 6y-
ki anlatir.’ Filmin bag kisisi, Mahsun (Ahmet Ugurlu), Rumelihisa-
ri'nda yasayan evsiz biridir. Masumiyet’in girift iligkiler agina ve doén-
gusel anlati yapisina kargin, Tabutta Révasata, kahramaninin ayaz Is-
tanbul kiginda hayatta kalma micadelesini, araba "kagirma" tutkusu-
nu, eroin bagimlisi geng bir kadina duydugu platonik aski, Hisar Kale-
si‘'nde sergilenen tavus kuglarina karsi gelistirdigi tutkulu hayranlig
daz ve yalin bir dille anlatir.

Gorinirdeki bu baglantisiziga ragmen, Masumiyet ve Tabutta R6-
vasata icerdikleri kosutluklar ve karsithiklar baglaminda oldukga ilging
bigimde birbirlerine karsilik disen, adeta birbirini yankilayan iki filmdir.
Aynntilar diizeyinde, film oykileri arasinda bir dizi ilging benzerlikten
bahsedebiliriz. Her iki filmde de kahramanlar sevdikleri kadinlara plato-
nik ve imkansiz bir agkla baghdir. Her iki durumda da kadinlar aykin ka-
rakterlerdir (her iki kadin da fahiselik yapar ve uyusturucu kullanir). Her
iki filmde de karakterlerin hazin ve tuhaf sonuna istemeden bu kadinlar
sebebiyet verir. Farkh nedenlerle, Yusuf da Mahsun da yalniz, yalitilmig,
toplum-digi karakterlerdir. Her iki karakter de "igeri" girmeyi basaramaz.
Mahsun’u hapishaneler kabul etmek istemedigi icin araba ¢alma sugun-
dan yasal yollarla yargilanip mahkum edilemez. Yusuf'sa cinayetten on
yil yattiktan sonra digsar ¢ilkmak istemeyen, hapiste kalabilmek igin ce-
zaevi mudiriine dilekge veren biridir. Her iki karakter icin de "igerilme-
me," ait olamama sorunu o denli ileri boyuttadir ki, Yusuf ve Mahsun

' Tabutta Révagata'nin 6ykiasa yirmi sekiz yil boyunca Rumelihisari'nda yagamig olan
Dursun Tokta’min yasamindan esinlenmistir. Rumelihisari sakinlerinin zaten asina
oldugu "Tabutta Rovasata" lakapl Dursun Tokta, filmin vizyona girmesinin ardin-
dan medya araciligryla bir sare gegici bir an kazanmig, sokakta yagamay: sardiurmasg
ve 2002 yilinin Mayis ayinda otuz sekiz yaginda uzun saredir pengesinde oldugu bir
hastalik nedeniyle yasarmint yitirmigtir.
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hapishanelerin bile digladigi karakterlerdir, “iceri girmeyi" hapse girmek
anlaminda bile bagaramazlar!

Masumiyet ve Tabutta Révasata‘’ya ayrintilar diizleminde gozlem-
lenebilecek paralelliklerin 6tesinde bakacak olursak, genel anlamda
her iki 6ykiide de anlatilan bir tir "gikissizlik" durumudur. Farkh ne-
denlerle, Yusuf da, Mahsun da hayatlan ¢kmaza girmis, kistirildiklar
toplumsal kogullardan kagamayan karakterlerdir. Ancak bu "gikigsiz-
hk" durumu, Masumiyet ve Tabutta Révagata’da timuyle farkh gorsel
stratejiler araciigiyla ifade edilmektedir.

Masumiyet “iceride" gecen bir filmdir.? Filmin atmosferi klostrofo-
biktir bu nedenle, sirekli bir kapatiimisglik, kapal yerde kalma duygu-
su yaratir izleyende. Oykiniin biyik bélimi film icinde adi belirtil-
meyen bir tasra kentinde geger. Masumiyet'te tasra bir tur "ice kapa-
tilmishk* olarak kurulur. Kapallik duygusu bir élgide dykinin biyik
bélimanin ic mekanlarda ge¢mesi sonucu ortaya cikar. izbe otel
odalari, ev igleri, otobis terminalleri, otel lobileri, tasra pavyonlari 6y-
kinin ana mekanlarini olugturur. Bu mekanlarn timinde bogucu
bir tasra kohneligi, eskilik, eprimiglik vardir. Zeki Demirkubuz, mizan-
senle kurdugu bu "kapalilik" ve "sikint’" duygusunu, ¢ok iyi kullandig
bir cerceveleme teknigiyle hem daha guglii vurgulamayi basarir, hem
de paradoksal bicimde estetize eder. Filmdeki goruntilerin buyik bir
boélimiinde bir tir "gerceve iginde gerceve" teknigi kullamlmistir. Ka-
meranin ¢ercevelemesi karenin dig sinirlarini olugtururken, sahnede
gecen olaylar mizansen icinde kullanilan bir 6ge araciligiyla (kapi,
pencere ya da duvar) ikinci bir ¢erceveye daha alinir, boylece cifte
cerceve iginde gosterilir.

Masumiyet'in "igeri"nil'; filmi olmasinda, kullanilan géranta dili ka-
dar anlati yapisi da 6nemli rol oynar. Nasil ki filmde agik alan gorin-
tilerine pek yer verilmiyorsa, anlati yapisi da kapal, ice donik ve
déngiisel bir rota izler. Anlatida degisim, hareket ve ilerleme yoktur.
Olaylar kimi zaman dar kimi zaman genig daireler gizerek daima bas-
ladigi yere doner, her sey kendini tekrarlar.

Masumiyet'te "iceri"nin dongi halinde sirekli kendini yankiliyor
olusunun gozlenebilecegi bir diger dizlem anlati iginde televizyon
6gesinin kullanimidir. Filmde en sik tekrar edilen gérintd, otel lobi-
sinde televizyonun karsisina dizilmis koltuklarda oturan insanlarin
kargidan (cihazin durdudu aginin biraz algagindan) gekilmis televiz-

2 Masumiyet filminin “klostrofobik® boyutunun daha ayrintili bir incelemesi igin bkz.)

Suner (2002a).
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yon izleme goriintisidir. Kimi zaman televizyon ekranindaki goérin-
tiler perdeye de yansir. Televizyonun ve/veya izleme ediminin goste-
rilmedigi durumlarda da, ¢ogu sahnede televizyonun sesi arka planda
az ya da ¢ok duyulur haldedir.

Masumiyet, pek ¢ok yoniiyle tipik bir melodram yapisina sahiptir.
Melodramin tiirsel karakteristiklerini yeniden tretir bigimde, filmin
tekrara dayal ve kapal bir anlati yapisi vardir; 6ykinin ana eksenini
disa dénik bir eylemlilik, hareket ve degisim degil, duraganlik ve
déngu olusturur; 6ykl, duygusal yogunluk ve agirilik Gzerine kurulu-
dur, kahramanlar kendilerini kontrol eden bir tutkunun pengesinde
yasarlar; anlatida rastlanti 6gesinin kullanimi abartih ve agindir. Fil-
min kendi melodramatik yapisi g6z 6nine alindiginda diyebiliriz ki,
Masumiyet'te olaylarin arka planinda sirekli gorinenyisitilen Yesil-
¢am melodramlari, anlatinin yapisini yankilayan bir ayna-metin, bir
Ustkurmaca dizlemi olugturmaktadir. Bu baglamda, anlatinin kendisi
ve Yesilgam melodramlan aracihigiyla yaratilan Gstkurmaca dazlemi
karg karslya konmus, biteviye birbirini yankilayan aynalar gibidir. An-
latida, televizyon ekrani araciligiyla agilan pencere (listkurmaca diz-
lemi), filmin d6éngitisel yapisina eklemlenir, tipki Yesilcam melodram-
larinda oldugu gibi, bogucu ve kapali bir yapi igerisinde biteviye geri-
ye dénme duygusu yaratir.

Tabutta Révasata ise, Masumiyet'in aksine "digsarida" gegen bir film-
dir. Filmin atmosferi agorafobiktir bu nedenle.’ Tabutta Révasata "di-
sarda kalmaya," "iceri girememeye" dair bir 6yki anlatir. Filmin bag ki-
sisi evsiz biridir, dondurucu istanbul kiginda siginabilecegi bir yeri yok-
tur. Oykiniin temel eksenini kahramanin bu basit, ama yagsamsal prob-
lemi olusturur. Tabutta Révasata’da agorofobik kent mekaniyla karsit-
Ik olugturabilecek sekilde kurulan bir "i¢ mekan" imgesine rastlamayiz.
Filmin gorsel tonunu bliylik oranda Bogaz kiyisinda gergeklestirilen dig
mekan ¢ekimleri olugturmaktadir. Gorece daha az vurgulanan "kapal
yer" ¢cekimlerinin hicbirinde "ev" ya da benzeri bir mekanla karsilagma-
yiz. Kapali yer ¢ekimlerinin timi kahvehane, kahvehane tuvaleti, araba
ici, karakol, ingaat gibi ara mekanlarda cekilmistir.

Tabutta Révagata’nin bas kisisi ismi gibi sessiz, sakin, ¢ekingen bi-
ridir. Mahsun’un hayatla iligkisi edilgenlik ve bagimlilik Gzerine kuru-
ludur. Uyku, karnini doyurma, barinma gibi temel ihtiyaglarin diginda
bir beklentisi yoktur hayattan. Bu en temel ihtiyaglar igin bile baskala-

( ? Tabutta Révagata'da agorafobik kent tasvirinin ayrintili bir tartismas igin, bkz. Su-}

ner (2002b).
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rinin yardimina, iyilik severligine bagimhdir. Ancak hayat kargisindaki
tim edilgen ve bagimh konumlaniga ragmen, gortiniiginden hig bek-
lemeyecegimiz bir tir eylemlilik alanina sahiptir karakter. Mahsun su-
rekli araba galan, ertesi sabah caldigi arabayi temizleyip aldigi yere
birakan biridir. "Araba kagirmak* ve ardindan karakola géturiilip da-
yak yemek karakterin hayatinin rutin bir pargasidir.

Araba, Mahsun icin her seyden 6nce bir tir barinak islevi gorur.
Araba igine girilebilecek, isinilabilecek, gecelenebilecek bir gegici sigi-
naktir. Ancak elbette araba barinak olmanin 6tesinde de bir anlam
tagir karakter icin. Arabanin asli iglevi, hareketi, yer degisimini, uzak-
lasmayr mimkian kilmasidir. Filmde cesitli kereler, cama yansiyan
kent 1giklarinin ardinda, yuziinde belli belirsiz bir hosnutluk ifadesi
Mahsun’u araba sirerken goririz. Araba, gecenin icinde, kentin ge-
nig bulvarlan boyunca yol alir. Bu ¢ekimler, Mahsun’un giinliik haya-
tini tanimlayan duraganlik, hareketsizlik ve edilgenlik durumuyla be-
lirgin bir kargithk olusturacak bigimde, gtigli bir devinim, hiz ve akis-
kanlk duygusu yaratir.

Hayatin her alanindaki edilgen ve bagimli konumlanigina ragmen,
araba kagirma eylemiyle Mahsun etkin bir 6zne konumu edinir. An-
cak, arabanin sagladigi hareket ve uzaklagma, hicbir zaman gergek
bir degisim anlamina gelmez. Tanimi geregdi "araba kagirma" eylemi
daima geri dénusle noktalanir, gecenin sabahinda araba alindigi yere
birakilir. Arabayla gitme, yarattigi uzaklasma ve 6zgurliik duygusuna
ragmen, aslinda déngisel, hep basa donen bir hareketin pargasidir.
Ustelik bu hareket daima kisitlanmayi, kistiriimayi, kapatiimayi imle-
yen bir mekanda, karakolda son bulur.

Tabutta Révagata’da kahramanin mekanla iligkisini bir tir "acik
alana kapatilmighk" durumu olarak tanimlayabiliriz belki. Filmde kent,
agorafobik bir mekan olarak gikar karsimiza. Kahramanin butiin ¢a-
basi igeri girebilmektir. Oysa karsilagtigi farkh durumlarda, Mah-
sun‘un en fazla duydugu so6z "girilmez" olacaktir. Ancak, paradoksal
bicimde, kahramanin "iceri girme" imkani olmadigi gibi, "disari ¢ikma"
imkani da yoktur. Mahsun’un edilgen ve bagiml yasantisiyla tezat
olusturan bir eylemlilik alani olan araba kagirma edimi, ucu kapah bir
hareket imkani saglar kahramana. Mahsun, kendisini diglayan kentin
disina ¢tkamaz. Uzaklasmanin sonunda daima kapatilmighk noktasina
geri donis vardir, hareket donguseldir.

6limanan ardindan gikan bir gazete haberinden 6ding alarak kullaniyorum. Timur
[ Soykan, "Butun Arabalar Onundu,” Radikal, 13 Haziran 2002.

4 "Araba kagirma® ifadesini, Mahsun karakterine esin kaynad olan Dursun Tokta‘nm}

i
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Bu anlamda, Tabutta Révagata izleyiciye mekan ve hareketin koor-
dinatlarinin hi¢bir zaman uzlasmadigi durumlar sunar. Filmin kahra-
mani toplumsal konumu itibariyle kistinlmig, agir bir edilgenlik ve ga-
resizlik durumuna mahkum edilmistir, ancak kistinlmighk tecribesini
acik alanda yasamak durumundadir. Araba ¢alma edimi, kagma,
uzaklagma imkani tanir, ancak kahraman filmde agik alan olarak gor-
sellegtirilen kapali diinyasinin digina gilkamaz. Mekanla hareketin bu
imkans.z bilegimi, filmin isminde de imlenmektedir aslinda. Bir yanda,
gug, kivraklik ve ekstra devinim gerektiren bir hareket, diger yanda
duraganh@i, kipirtisizhg: ve 6limu dayatan bir mekan.

Masumiyet ve Tabutta Révagata’daki klostrofobik ve agorafobik
mekan algisi birbirini tamamlamakta, her iki mekan kullanimi da ayni
"cikigsizlik" duygusuna eklemlenmektedir. Bu cercevede, her iki film-
deki mekan kullanimi ayni sorunsalin birbirine karsilik disen iki yazi-
ni olusturmaktadir. 1990'lar Turkiye'sinde yasanan kimlik ve aidiyet
krizini klostrofobi ve agorafobiyi ayni anda lreten bir durum olarak
kavrayabiliriz. Bu, hem fazlasiyla iceride olmayi, digsan agillamamayi,
kendi Ustiine kilitlenmeyi, hem de disarida birakilmayi, icerilmemeyi
ifade eden bir durumudur. Bagka sekilde soylersek, 1990°lar Tarki-
ye'sinin aidiyet krizi, ait olunan yerle ayni anda hem klostrofobik hem
agorafobik bir iligkiyi imlemektedir. Bir yanda hareketsizlik, duragan-
ik ve kistinlmighk duygusu, bir yanda bogluga atilma ve serbest dus-
me deneyimi bu paradoksal iligkinin birbirini tamamlayan parametre-
lerini olusturur.

1990'lar Tirkiye'sinde yasanan kokli toplumsal donisim stireci
ve beraberinde gelen kimlik ve aidiyet krizi tahripkar sonuglar olan
bir dizi toplumsal sarsintiyi, altist olusu da beraberinde getirmistir.
Toplumsal siddetin farkh bicimlerde yogunlagmasi, yayginlagmasi ve
kaniksanmasi bu sirecin sonuglarindan birisidir. Medya araciligiyla
soylemsel olarak surekli yeniden (retilen ve c¢ogaltilan siddet,
1990’lar Tirkiye'sinde yaganan derin kimlik ve aidiyet krizinin hem
nedenlerinden biri, hem de sonucudur.

Masumiyet ve Tabutta Révagata arasindaki en ilging paralellik bu
iki filmin toplumsal siddete taniklik etme bigimidir. Tir dizlemi cer-
cevesinde kargilagtirdigimizda, filmlerden ilkinin melodram, ikincisi-
nin komedi sinirlarinda gezdigini séylemek yanhs olmayacaktir. Ma-
sumiyet, ask ve tutku iliskilerine odaklanmasi, dykistnin icerdigi
duygusal yogunluk ve asirilik, déngisel anlati yapisi, yogun i¢ mekan
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kullanimi gibi 6zellikleriyle melodram tiriine yakin duran bir filmdir.
Nitekim anlati igcinde (kahramanlarin televizyondan izledigi filmler
aracihgyla) klasik Yegilcam melodramlarina yapilan géndermeler, fil-
min kendi melodramatik yapisi hakkinda bir farkindalik tavrini ortaya
koyar ve bu anlamda film iginde ironik bir Gstkurmaca dizlemi olus-
turur. Tabutta Révagata‘da ise 6ykd zaman zaman kara mizahin sinir-
lannda gezer, pek ¢ok noktada izleyiciyi gilimsetir. Gariban, sefil go-
rantdla bir adam olan Mahsun’un soyadinin "Sipertitiz* olmasi, ara-
ba ¢alma konusundaki Gstiin becerisi, ¢aldigi arag gesitliligi (belediye
otobisi, ambilans vb.), gazetede daima arabalarla ilgili haberleri
biyik bir ilgiyle okumasi (ki bu haberlerden birisi hirsizlara kargi ¢ok
etkili bir direksiyon kilidi tanitimidir), cevredekilerin gsagkin bakiglari
arasinda belediye otobusiinde tavus kusuyla yaptigi yolculuk hep ko-
mik yani olan ayrintilardir. Bu cercevede, Masumiyet ve Tabutta RG-
vagata Turk sinema tarihi icerisinde daima basat olan iki tariin, me-
lodram ve komedinin sinirlarinda gezen filmlerdir. Ancak kanimca bu
iki filmi okurken Tirk sinema tarihinde asla 6ne gikmamis olan bagka
bir tirden bahsetmemiz gerekiyor: Korku sinemasi.

Film kurami igerisinde ilging agiimlara gebe kavramlardan birisi
"mekan-digl" (space-off) olsa gerek. Teresa de Lauretis, sinemada
"mekan-digi" alani "... film karesi icerisinde goériinir olmayan, fakat
karenin gorinir kildigindan ¢ikarsanabilir olan" olarak tanimliyor (de
Lauretis, 1987: 26). Klasik anadamar sinemada mekan-digi alan, anla-
t1 kurallari geregince karedeki imgenin tamamlayicisi haline getirilir,
ya da de Lauretis’in deyisiyle, "imgeye muhdirlenir." Anadamar sinema
dilinin temel yapi taslarindan olan ¢ekim/karsi ¢ekim (shot/reverse
shot) tekniginde, mekan-digi alanin imgeyi nasil tamamladigini agik¢a
gozlemek mimkindir 6rnegin. Karsilikh konugan iki kisinin ayr ayri
orta plan cekimlerini gordigiimizde, anlatidaki sireklilik 6gesi gere-
gi o an karede gorinmeyen kiginin mekan-digi alanda dinlemekte ol-
dugunu varsayar, zihnimizde imgeyi mekan-digi alanla tamamlayarak
yorumlariz. Klasik anadamar sinemada mekan-diginin kullanimi si-
rekliligin olugmasi ve izleyicinin anlatiyla bitinlesmesi (suture) ama-
cana hizmet eder. Buna karsilik avant-garde sinema, yine de Laure-
tis'in argimanini izleyerek soylersek, mekan-digini dogallagtirmak ye-
rine, tam tersine onun yokluguna dikkat ¢ekerek bu alani fark edilir
kilar. Ustelik, avant-garde sinema, mekan-digi alami yalmizca anlati
icinde o an karede gériinmeyen 6geleri degil, ama kameranin ve hat-
ta izleyicinin konumlarini da igerecek bicimde genigleterek kurar. Boy-
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lece avant-garde sinemada mekan-digi alan bitlnlestirme ve dogal-
lastirma yerine, hayali butinligid pargalama, yadirgatma amaciyla
kullanilir.

"Mekan-digi alan" kavramini 1990°lar yeni Tirk sinemasinin tartig-
tigim iki temsilcisine uyarlarken, imgeyle sinirlamak yerine, anlatinin
timayle iligkili bicimde kullanarak biraz genisletmek ve zorlamak isti-
yorum. Gerek Masumiyet gerekse Tabutta Révasata, de Lauretis’in
avant-garde sinemada mekan-digi alanin kullanimi konusundaki iddi-
astyla tutarlilik gésterir bicimde, filmde gériinen alan iginde yer alma-
yan bagka bir seye isaret ederek anlam kurmaktadir. Bu gériinmeyen
sey bir cesit yaygin "dehget" durumudur.

Masumiyet ve Tabutta Révasata‘da dehget, nesnesi belirgin bigim-
de tanimlanabilen bir korku unsuru olarak degil, filmin bitiintine ni-
fuz etmis yaygin bir siddettin anistirmasi olarak karsimiza ¢ikar. Her
iki filmde de, bir dizi siddet eylemi (karakolda dayak, kavga sahneleri
vb.) gosterilir. Ancak gosterilen siddet, anistirilan ("mekan-digi" alana
ait) siddetin yaninda ¢ok miitevazi kalmaktadir. izleyici, her iki filmi
de gosteriimeyen, ancak hissettirilen giddetin yarattigi Grkiinta ve ra-
hatsizlik duygusu icinde izler.

Masumiyet'te olaylar dehset verici bir seylerin ertesinde yasaniyor
gibidir. S6ze dokilemeyecek (unspeakable) bir dehsettir bu adeta.
Filmde erkek siddeti sonucu "dilsiz" kalmig iki kadin karakter dehseti
surekli anistinr, ancak "dile getiremez." Melodramin gériinmeyen yi-
zinde, mekan-digi alanda, s6ze dokilemeyen bir dehset yasantisi
vardir. Tabutta Révagata’daysa siddet, rutindir, gindeliktir, kaniksan-
mistir. Filmdeki komik durumlar, izleyicinin gozleri 6niinde olup biten
bir fiziksel hirpalanma stireci etrafinda gelismektedir.

Masumiyet ve Tabutta Révagata melodram ve komedinin sinirla-
rinda bir dehset 6ykisu izletmektedir izleyiciye. Her iki filmin de deh-
seti izletme bigimi 1990'lar Tirkiye'sinde toplumsal siddetin izlenis
bigimini ¢cagristirmaktadir. Bu anlamda, her iki filmin finalinde de 6y-
kinin vardigi son noktanin televizyon haberleri araciligiyla izleyiciye
aktariliyor olusu olduk¢a manidar bir rastlantidir. Masumiyet ve Ta-
butta Révagata'nin dehgeti melodram ve komedi sinirinda izletme bi-
¢imi, gectigimiz on yilda televizyon ekranlari kargisinda sayisiz kez ya-
samig oldugumuz yaygin ve kaniksanmig siddete taniklik (sug ortakli-
g1) deneyimiyle 6rtigsmiyor mu? 1990 sonrasi Tirkiyesi‘'nde gorsel-
lik-iktidar iligskisi, Hayata Doniig Operasyonu’nun "canli* gérintilerin-
den, "film gibi"ye, itiraf programlarindan, televole sovlarina kadar bir
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dizi yayinda, siddetin melodram ve/veya komedi formatinda sistema-
tik bicimde sergilenmesifizlenmesi Gzerinde durmuyor mu? Bu an-
lamda, Masumiyet ve Tabutta Révasata’da kargimiza ¢ikan melodram
ve komedi tadindaki dehset sinemasi, 1990'lar Tirkiye’sine dair bir
metafor olarak digliinilemez mi?

Bitirirken, Masumiyet ve Tabutta Révagata’nin korku tiriiniin yeni
bir tanimini yapmak konusunda oldukga kigkirtict metinler oldugunu
belirtmek istiyorum. Korku tarinin en ug noktasi belki de dehsetin
dehgset olarak algilanmadigi durumdur.
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KASABA: DOGA- KULTUR KARSITLIGI

( Hasan Akbulut)

Girlg

Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba (1996) filmine yapisalcl agidan yakla-
san bu ¢alisma, filmin derin yapisinda doga/kiltiir karsithginin yatti-
gini ortaya ¢ikarmaya calgir. Dilbilimsel elegtiriden de destek alan ¢a-
hsma, kasaba s6zciiginiin anlam evrenini olugturan tekdizelik, hare-
ketsizlik, tekrara dayahlik gibi kavramlarin, motiflerin filmde nasil ya-
pilandigini gésterir ve filmin dizisel bir eksende isledigini savunur.

Filmi ¢6zimlemeden 6nce, ¢6ziimlemenin dayandigi temel kav-
ramlara bakmakta yarar var. Dilbilimci Saussure igin gdstergeler iki
tip iliski igindedir; dizisel (paradigmatic) ve dizimsel (syntagmatic).
Dizisellik, benzerlik ve karsithk iliskilerini géz 6niinde bulunduran,
karsilastirlabilir ve 6teki birimlerle birlegtirilmek igin segilebilen digey
ya da dikey eksendeki birimler dizisidir (Stam vd. 1993: 9). Dizimsel
iligkiler ise, bir yapi, yani bir dizim olugturmak icin goéstergelerin ken-
dinden onceki ve sonraki gostergelerle kurdugu iliskiyle tanimlanir
(Kiran, 2001: 130) ve yatay eksende yer alirlar. Dizisel boyut se¢mey-
le, dizimsel boyut ise, birlestirmeyle ilgilidir. Roland Barthes, bu iliski-
leri yemek, giysi, mobilya ve mimarlik alanlarindan verdigi érneklerle
aciklar. Ornegin Barthes’e gére (1997:.55) bedenin ayni noktasinda,
ayni anda bulunamayacak olan ve degisimi giyimsel bir anlam degis-
mesine yol agan takke/ bere/ sapka vb. ayrintilar 6begi bir dizi olugtu-
rur. Ayni kiyafette degisik 6gelerin yan yana bulundugu etek, bluz,
ceket ise bir dizim olusturur.

Lévi-Strauss’a gore dilin dizisel boyutu, yani kategoriler sistemi
daha énceliklidir. Clnkd bir sistem icinde kavramsal kategoriler insa
etmek, anlam yaratmanin 6zidir ve bu sirecin kalbinde ‘ikili kargit-
ik’ diye nitelendirilen bir yapi vardir. Lévis'e gére ikili kargithklarin in-
sas! temel, evrensel anlamlandirma sirecidir (Fiske 1996. 152,153).
Singin’ In the Rain filmini Lévis'in dizisel kategorilerine gére ¢6zimle-
yen Cohan (2000: 56), bu yaklasimda iki &nemli nokta saptar: ilki, ya-
pisalcl g6zimlemenin her noktada yiikselen bir ikili karsithgi inceleye-
bilmesi igin, bir konunun ¢izgiselligi (linearity) lizerine yanal bir bakis
almasidir. ikincisi ise, alti gizilen bu kutupsal karsitliklari tamimlamada
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bu incelemenin karakterler arasindaki psikolojik ¢atigmalar Gzerinde
durmamasi, onun yerine konuyu harekete gegiren kavramsal an-
ti-tezleri aydinlatmaya caligmasidir.

Lévis'in gordiga temel karsithk ise, ‘doga’/’kiltir’ kargithgidir. Bu
bildiri, Kasaba filminin doga/kiltir kargithg: ekseninde yasam/6lam,
birey/toplum, tanidik/yabanci, yerlesik/gezgin, genc/yash, insan/hay-
van, ‘resmi olan’/kisisel olan’, aclik/tokluk gibi kargitliklar ele alarak
dizisel bir bigimde isledigini ortaya koymaktadir.

Kasabaya Girig

Gozimlememize kasaba s6zciglinin tanimini yaparak baglayabili-
riz. Tirkge Sozlik'te kasaba (1999: 903, 904) "kentten kugik, ama koy-
den blyik olmakla birlikte, henlz kirsal 6zelliklerini yitirmemis olan
yerlesim yeri, ilge" olarak tanimlaniyor. Saussure, "anlam farklihklardan
dogar" der. Onu izleyen Greimas'a gore ise anlamin temel yapisi, soyut
bir anlam ekseni izerinde bulunan kargitliklardir (Ayse Kiran, Anlambili-
minden Hareketle S6z Sanatlar doktora ders notlari). Tanimdan da go6-
rllebilecegi gibi ‘kasaba’, s6zciik olarak ‘koys ile ‘kent’ dil gostergeleri-
nin olusturdugu ‘yerlesim birimi’ anlam ekseninin tam ortasinda yer
alir. Kasabayi kentten ve kdyden farkh kilan 6zellikler, onun ickin 6zel-
liklerini olugturur. Bu yoniyle bakildiginda kasabanin anlambirimcikleri-
nin, /yerlesim birimi/ + /canh olmayan/ + /kdy olmayan/ + /kent olma-
yar/ + /nafus azhigy + /geligmemis sanayi/ + /tarima baghlik/ + /doga-
ya yakinlik/ olarak saptayabiliriz. Ancak bu ayrim bize tam anlamiyla ka-
saba s6zciglinin ‘6zgll anlambirimcik’ini sunmaz. Bu nedenle s6zcu-
gun tanimlayici 6zelliklerini bulmada ¢agrisimlara basvurulabilir, bu da
kiiltire, bireye, baglama, duyarliiga goére degisen yananlamlara bag-
vurmak demektir. Bu dogrultuda kasaba s6zcliguniin yananlamlari soy-
le siralanabilir: "kiiguik bir yer, tekdiizelik, can sikicilik, baski, baskici ah-
laki yapi, huzur, sikdnet, nostalji, cocukluk, dinginlik, ge¢mis, yalnizlik,
yakin iligkiler, kiicik esnaf, samimilik, pazar yeri, yakici 6gle sicadi, ses-
sizligi bozan motosikletler". Filmde bu ¢agrigimlarin pek ¢ogunu gor-
mek mumkin. Dolayisiyla bu sézciikler ve gorintiler Kasaba filminin
anlam evrenini olugturur.

Filmin baglangicinda yer alan kasabaya ait cami, agag, kar altinda-
ki bos sokaklar, uzakta bekleyen képek gérintileri, yonetmenin fo-
tograf sanatindaki yetkinliginin yani sira, kasaba sézcagianin ¢agn-
gimlarini sunar. Kasaba, bos sokaklari olan, az insanin yasadigi, hare-
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ketin/canliigin olmadigi, her seyin kendi halinde gittigi, kendi zama-
ninin oldugu, sessiz bir yerdir. Sessizligi bozan sey, okul 6ninde bek-
lesen ogrencilerin soyledigi ‘andimiz’dir. Dogadaki kargithklari inga
eden ilk gérintdlerin ardindan gelen ‘andimiz’, kiltar alanindaki ge-
ligkileri sunar. Ogrenciler, ‘caligkanim’ diye ‘andimiz’1 sdylerken yé-
netmen insanlarin olmadigi bos sokaklari gostererek bu séylemi so-
runsallagtirir, ortahkta basi bos képeklerden baska canli géremeyiz.
Bu celiski aym zamanda ses/goriinti karsithdiyla doga/kaltir kargith-
gina baglanir. Filmin gérantd kusaginda kar altindaki bos sokaklar
‘doga‘yl, ses kusagindaki ‘andimiz’ ise, ‘kultir'G simgeler. Béylece
doga/kiiltir kargithg,, hem gérintilerle hem de seslerle filmin bagin-
da yer almig olur. Filmin klarnetin ¢aldigi dokunakh mizigi, hem nos-
taljiyi akla getirerek kasaba szcigunin yananlamlarindan birini
olugturur, hem de yine doga/kultir kargithiginin altini gizer. Cinki Lé-
vi-Strauss’a gére muzik (akt. Leach 1985: 124), hayvan kékenli degil-
dir, insan kokenlidir, *kaltar'in pargasidir, ‘doga’nin degil. Bu dogrul-
tuda goriintla kugadi ‘doga‘yla, ses kusagdi ise, ‘kiltir’le esitlenir.

Okul, Kiltire Girlg

Filmin, iginde yer aldigi uzama gére l¢ bélimden olustugu goéri-
lir. Bunlar sirasiyla okul, orman ve bahgedir. ilk bélim okulda geger.

Egitimi, bilgiyi ¢agnistirmasi nedeniyle okul, ‘kiltir'e ait bir ku-
rumdur. Az sayida 6grenciden (8-10 kisi) olusan sinifa girdiginde 64-
retmen, 6nce selamlagir, ardindan yoklama yapar. Bunlar dylesine si-
radan, oylesine aliskanlik haline gelmistir ki, yeni ve farkh olan hicbir
sey yoktur, bir rutindir. Ogretmen ismail‘in sinifta olmayisinin nede-
nini sormaz bile. Alisilmighk, siradanlik, rutin bu haliyle kasaba s6zcii-
gunin cagnstirdidi tekdizelikle paraleldir. Asiye’nin ismail‘in sinifta
bulunmadigini ‘yok’ diyerek bildirmesinden sonra kamera, sinifin
penceresinden ‘disariya’ kayar, mizik duyulmaya baslar. *Kdltir'an
alani ‘igeri‘den, ‘doga’nin alani ‘disari’ya kaydiginda mizigi kullana-
rak yonetmen, doga/kiiltiir kargithgini keskinlestirir, onlari batuntyle
ayirmig olur. Mizigin buradaki islevi ayni zamanda ‘sinir ritieli’ ola-
rak distndlebilir. Yapisalci antropologlar, kategoriler arasindaki sinir-
larin yasamsal 6neminin, tim toplumlarda, kategoriler arasindaki ge-
cisi kolaylastirmak amaciyla bir dizi sinir rittelleri Grettigini ileri stirer-
ler. Genelleme yapmak gerekirse, sinirlari ihlal eden kategoriler ne ka-
dar buyukse, ritiieller de o kadar 6nemli ve ayrintili olmaktadir. Top-
lumlar yasam ve 6lim arasindaki gegisglere anlam verecek ritaellere
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sahiptirler; dogum ve 6lum gibi (Fiske 1996: 156). Filmin bu béla-
minde muzik, ‘kiltdr'den ‘doga‘ya gegisi saglayan bir sinir ritGeli is-
levi gérir. *Kiiltur'e donas, hem bu siradanh@, tekdiizeligi gosteren,
hem de doga/kultur karsithgini daha da belirginlestiren 6gretmenin
okuttudu aile konulu okuma pargasiyla saglanir. Aile, okulla birlikte
toplumun temel birimlerini olusturdugu igin énemlidir. Aileyle bag-
lantil olarak okunan ikinci okuma pargasi ‘Toplum Hayatim Dizenle-
yen Kurallar’dir. Pargada bu kurallarin yazili ve yazisiz (s6zli), emir ve
yasaklar, ahlak, gérgu kurallan seklinde olabilecegi belirtilir. Top-
lum-igi/toplum-digi ayrimina génderme yapan bu kurallar, aile konu-
suyla birlikte filmin G¢lincu béliminde daha ayrintili bir bicimde igle-
nir. Bu nedenle okulda gegen bu ilk bélim, filmin batinind ¢6zim-
lememiz igin bir cerceve cizer. Bu gerceve toplum, toplumsal yagami
dizenleyen kurallar, toplum-igi/toplum-disi aynmiyla dile getirilen
‘kaltar’le ilgili oldugu igin, bir tar *kaltdre girig’ niteligindedir.

Okumalgr, rutin bir bigcimde sirerken 6gretmen, bir koku duydu-
gunu soyler ve 6grencilerin beslenmelerine bakar sirasiyla. Asiye’nin
beslenmesindeki yiyecegin ‘qlrimis’ oldugunu fark eder. Bu ayrim
yiyecegin dogadaki dénisimitine isaret eder. Lévi-Strauss’a gore (akt.
Leach 1985: 32, 36) curimus yiyecek, ‘doga’ aracihigiyla déndstirdl-
mis taze ¢ig yiyecektir. Pigmis yiyecek ise, ‘kiltir’ aracihgiyla iglene-
rek dénlstiralmis taze ¢ig yiyecek olarak disundlebilir. Pisirme, ‘do-
ga’nin ‘kiltar'e dondagtiralmesinin evrensel bigimidir. LéviStrauss bu
aynmi yiyecek lggeniyle (Sekil-1) gosterir.

Kdltir —— Doga

Normal Gig

Maddenin Durumu (islenmemis, damgasuz)/' \

(islenme derecesi)
Déndstiralmus Pigmis Curamis
(islenmig, damgali)

Sekil-1 Yiyecek Uggeni (Leach 1985: 32)

Asiye’nin beslenmesindeki yiyecegin ¢lrimis olmasi, ‘doga’ya
isaret eder, ‘kiiltar'e degil. Cinki ¢ig olan yiyecek, "doga” araciigiyla

donastiralerek glrar.
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Filmde ¢ogu duyu organlarinin etkin oldugu gérdlar. Bunlarin ba-
sinda gérme duyusu gelir; kamera izleyiciye 6nce bir seyler gésterir,
sonra bir takim sesler ve miizik duyulur, bunlara yiyecekle baglantih
olarak koklama duyusu eklenir. Sinifin *kendi halindeki sessizligini’
kus civiltilan, kuzu sesi ve agilan kapinin gicirdayan sesi bozar. Gelen,
yoklamada Asiye’nin ‘yok’ dedigi ismail'dir. Giysileri, ayakkabilari kar
nedeniyle islanan ismail, onlar ¢ikarir, kurumalari icin odun atesiyle
yanan sobanin tellerine asar. Islak ¢oraplardan sobaya damlayan
damlalar, garip bir tislama sesi gikarir. Bir siire sonra bu ses, kitaptan
parca okuyan égrencinin sesini bastirarak egemen hale gelir. Duyulan
tek ses, atesin ugultusuyla bu tislamalardir. Gérantia kusagr da yal-
nizca bu sesin kaynagina odaklanir; sobayi ve damlalan gosterir. Yo-
netmenin bu tavri, hem nesneleri, kavramlari basit ve temel 6gelere
indirgeyen minimalist yaklagimi hakkinda bir fikir verir, hem de bu
yaklagimla baglantili olarak ateg/su karsithgini akla getirir. Ates ve su,
yasamin temel 6gelerinden oldugu igin de filmde 6nemli bir yere sa-
hiptir. Film, bu yoniyle yasamin, ‘doga’nin ve ‘kiiltir'an temellerinin
ne oldugu uzerine de bir sorugturmadir.

Okul Déniigi Dogada Bir Gezinti

Filmin ikinci bolimana, Asiye ve erkek kardesi Ali‘nin, kir iginde
yaptigi gezinti olusturur. Ara gorintilerde Saffet'i goriariz; bir pen-
cereden disar bakar. Gék giirlemesiyle ilkbaharin geldigi gosterilerek
kig mevsimiyle bir karsitlik kurulmug olur. Heniiz okul ¢aginda olma-
yan Ali, kapisinin 6niinde bir sandalyede oturan ve uzaklara bakan,
dalgin yash adama tags atar. Yagh adam g6zanua bile kirpmaz. Kurulan
gocuk/yash kargithg, yasam/6liom kargithgina dénigur bu baglamda.
Cocuklar yollarina devam ederler; yagam sirer. Geride kalan, yagh
adamdir, 6limdir. Kamera doga iginde gevrinirken (gérintd) duyu-
lan silah sesinin (ses) avcilardan geldigini 6greniriz. Av, tarihdncesi il-
kel’ insanin yaptigi gibi a¢ kalmamak igin degil, zevk igin (spor) yapi-
Iir. ‘Yabanil’/'uygar’ karsithginin tohumlarini atan bu goérantilerin ar-
dindan Saffet’in bir kamyon icinde meleyen yavru kegilere baktigi gé-
rilar. Saffet’in sikintili yiz ifadesinin nedeni birazdan anlagilir; ileride
yavru kegiler kesilmekte ve ateste pisiriimektedir. Bir tarafta canl
olan, 6te tarafta cansiz olana, yagam 6lime déndisir. Bu donisim,
insanin doga karsisindaki acimasizligini, vahsetini gosteren bir gés-
terge olarak kodlanir. Goérantdaler, ‘yabanil’/ *uygar’ kargithgini cagris-
tirarak, ‘doga’nin ‘yabanil’, *kiltar'dn ‘uygar’ olduguna iliskin séyle-
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mi sorunsallagtirir. Film, *kaltar'a temsil eden lunaparki, ‘doga‘’ya kar-
gi acimasizhigin, bayadi eglencenin oldugu bir uzam olarak kavram-
sallagtinr. Gorantilere bindirilmig ‘kitch’ muzikle de bunu destekler.
Saffet ‘kaltir’, ¢cocuklar ‘doga’ igindedir. Gérantiiler Saffet ve gocuk-
lar arasinda gidip gelir.

Asiye ve Ali'nin gordigi yuva yapmig leylek, akla hemen yerle-
sik/gezgin kargithgini getirir. Leylek, ilkbaharda ortaya ¢ikan gégmen
bir kug olarak hem ilkbaharin geldigini gosterir, hem de ‘gé¢men kus’
olmasindan dolayi Saffet’in kasabadan ‘gitme’ istegiyle bag kurar.
Saffet gitmeyi istese de tipki leylek gibi geldigi yere baghdir. Leylek
her yil ayni yerde konaklar, ayni yere doner, bir yoniyle hep ‘gitse’
de, 6te yaniyla hep ‘geri dénen’ dir. Tipki Saffet’in askere giderken
hissettikleri gibi. Leylek motifinin egretilemeli kullanimiyla ¢agristiri-
lan Saffet’in gitme istegi (izlek)’, ama kasabaya dair hissettikleri,
Ggunclh bélimde gorilecedi gibi yer-yurt bilincine baglanir.

Asiye ve Ali dogada gezintilerini sirdarirler. Girdikleri mezarlik,
giriimemesi gereken bir yerdir ve yasak olan/yasak olmayan karsithgi-
ni gosterir. Ali siirekli sorular sorar, Asiye de hep yanitlar, kimi kez de
onu tersler, ama bildigini her zaman gosterir. Bu bélimde karsithklar
bilmek/bilmemek, sormak/yanitlamak ekseninde yapilanir. Ali gérdi-
gl esegin, gevresinde sinekler ugusan gézlerine bakar. Esegin adeta
go6ziine giren sinekler, kasabada zamanin tekdizeligini, neredeyse
ge¢medigini anlatir. Kamera egegin gézinden (bakis agisindan) erik
yiyen Ali'yi gésterir. Yonetmen, ikisinin bakisi arasinda benzerlikleri
ya da farklihklan géstermek ister. Ali bu kez meyve ¢ekirdegini esege
atar. Gerek Ali, gerekse Asiye, surekli bir seyler yer, ama yedikleri pis-
mis degildir, ‘doga’ icinde dénisiime ugramamig yiyeceklerdir. Ka-
mera kesmeyle ‘doga’dan, 'kiiltir'e geger, yani iginde Saffet’in oldu-
gu uzama. Saffet lunaparkta eglenir, gondola biner, dondurma yer
‘kitch’ muzik egliginde. Ardindan otlarin Gzerine sirtisti uzanarak,
kendini ‘doga’ya birakir; béylece onun gocuklarla bir araya gelecegini
anlarniz.

Bu kez Asiye, Ali sormadan kaplumbagalarin ters gevrildiklerinde
oldiklerini anlatir. Kaplumbaga mezarin tzerindedir, onun sonu da
6limdar, Ali, ters cevirmeden 6nce uzun uzun kaplumbagaya bakar,

lek, ana geye goturen yollar, motif ise, bu izlekler izerinde bulunan ana taglardir.

izlek soyut, motif ise somuttur, somut motifler tekrarlanarak soyut olan izlekleri
|  olugturur (Ayse Kiran, Anlambiliminden Hareketle S6z Sanatlari Doktora Ders Not-
, lari, 2000). Filmde leylek, ‘gitmek’ izleginin motifidir.
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onun basini kabugundan ¢ikarmasini bekler. Yénetmen ikinci kez bir
hayvanin bakisindan ¢ocugu gostererek insan-merkezci bakigtan gev-
re-merkezli bir bakisa kayar, dinyada tek olmadigimizi duyumsatir.
Ali‘nin kaplumbagay: ters ¢evirmesi, onun uzun 6murli bir hayvan
olduguna iligkin bilgiyi akla getirse de, kaplumbaga burada ya-
sam/6lum izleginin motifi olur. Doga iginde kendi haline birakildigin-
da daha uzun yasayabilecek olan kaplumbagda, insanin miidahalesiyle
bu sansini yitirir. Bu yoniyle de kaplumbaganin ters gevrilmesi, insa-
nin doga tzerindeki hakimiyeti anlamina gelir, yani insanin ‘kdltir’e
girmesinin bir kosulu olur.

Kasabal Felsefe Yapiyor

Filmin son bélimd, bir aile olduklarini 6grendigimiz bireylerin, on-
lari kapsayan bah¢e uzaminda yaptiklan soylesiyi icerir ve Asiye ile
Ali’'nin bahge kapisindan igeri girmeleriyle baslar; ¢ocuklar, ‘disar’dan
‘iceri'ye gelirler. SGylesi, tam anlamiyla insana, ‘kiltir’e, bilgiye iligkin
sorgulamalar (zerinedir. ilk sorgulama da av iizerinedir. Asiye’nin av-
clari gérdiginden s6z etmesi Gzerine dede, kuglarin vurulmasindan
bir sey anlamadigini séyleyerek avin gereksizligini belirtmis olur. Yu-
karida da vurgulandidi gibi av, tarih-6ncesinde insanin yagamasi igin
bir zorunluluktu (‘doga’), oysa simdi bir eglenceye (‘kiltar’) doniig-
mustar. Ancak bu eglence istegi de insan dogasindan, ondaki ‘do-
ga'ya hakim olma dirtisiinden kaynaklanmaktadir. Ali'nin bu konus-
malar sirasinda karincalara vurmasi da bu duisiinceyi pekistirir. Avin
bagka bir boyutu ‘av olma’y: ise, anne dile getirir, ¢ocuklara onlar
musir tarlasindan gegmemeleri konusunda uyarir. Biylkanne, daha
oénce musir tarlasindan gegerken yanliglkla vurulan ve élen (av olan)
bir kasabalidan s6z ederek kaygisini dile getirir. ‘Avlamak’ ile ‘av ol-
mak’ arasindaki bu kargitlk, sadece hayvanin degil, insanin da av ola-
bilecegini gosterir, yani roller zaman iginde degisebilir. Avda yanlighk-
la avlanan kasabaliya iliskin anlattiklari, egretilemeli olarak insanin in-
sani avlamasi, insanlarin birbirlerini yok etmesi anlamina da gelir.

Ailenin konustugu tek sey bu degildir. Dede, Asiye'ye terziye ver-
digi pantolonunun fiyatinin kag lira oldugunu defalarca sorarak, ka-
saba s6zciginin anlam evrenindeki ‘tekrara’ vurgu yapmig olur. Asi-
ye'nin terzinin elli lira (nerede kaldi o gunler!) istedigini séylemesi
Gzerine dede, "bir sey yaptirilir gibi degil" diyerek hayat pahaliligina
vurgu yapar, soylenir. Ailenin yetiskin kadinlan sarekli yiyecekle ilgili
isler yapar; biyiikanne patates dograr, anne misir ayiklar, ¢ig yiyecek-
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ler donlsiime hazirdir, tabii ki bu kez ‘kiltir’ araciigiyla dontgtari-
leceklerdir, yani ategte pisirileceklerdir. Riizgarla birlikte dedenin ¢ev-
resinde vizildayan sinekler, daha 6nceki ayrnmda gordigimuiz esek
gorintdlerini akla getirir ve 6limle bag kurar. Dede Emin "zaman ne
cabuk gegiyor" diyerek, daha 6nce defalarca anlatmig oldugu askerlik
anilarini anlatmaya baglar. Hepsi de kdylerinden ilk kez ayrilan asker-
lerin Nusaybin’e gonderildigini anlatan dede, Nusaybin i¢in "lrak’ta
miydi neydi" diyerek aslinda bunun kendisi i¢in ¢ok da 6nemli olma-
digini belirtmis olur. Yashlk, biraz da unutkanlik degil midir? Dede
askerde ag kaldiklarindan, ¢ok perisanlik gektiklerinden s6z ederken,
gelin (Asiye ve Ali'nin annesi, filmde bir ismi yoktur) o yil kirazlarin
erken gegtiginden, kiraz agacinin tepesinde bir yilan goérdigunden,
cevizlerin ‘eskisi gibi’ olmadigindan s6z eder.

Buylkanne Fatma da "bu sene turnalar gelmiyor" diyerek dogada-
ki dontigima, degisimi dile getirir. Dogay! bu hale getiren insandir.
Dede anlatmaya devam eder; Mezopotamya’'da a¢-susuz kaldiklari
halde ingilizleri yendiklerini, ama daha sonra yardim gelmeyince tut-
sak edilip kéle gibi ¢ahstinldiklarini, cogunun aghk ve hastaliktan 6l-
digand anlatir. Filmin bu béliminde kdle olmak/6zgir olmak kargit-
hdi ile aghk/tokluk kargithgi belirgindir. Misirlar ategte piserken, dere-
ye inmig a¢ c¢akallarin sesi isitilir. Dedenin tutsak/kéle olarak ¢aligtiril-
dig1 askerliginde oldugu gibi ¢akallar da agtir. Aile tyelerinin yedigi
yiyecekler ‘kiltar'a, a¢ ¢akallar ise ‘yabanil’ olam simgeler. A¢lik, bu
baglamda insanla hayvani ayni kategoride birlestiren bir kavrama do6-
nigmis olur. Aglik ve hastalik éylesine siddetlidir ki, dede donisinin
"sans mi kader mi" oldugunu sorarak dile getirir bunu. Saffet’in dede-
nin dénliginl ‘bog sey’ diye nitelemesinin ardindan aile dyeleri top-
raga bagh bir yurt sevgisini dile getirirler. Anne, "memleket hasreti
higbir seye benzemez, sogan ekmek ye, kendi topraginda bulun" der.
Dede, Saffet’in "memleket topraginda gémilmeyi' 6nemli gérmeme-
sini, onun 6liimden uzak olusuna baglar ve séyle der: "Oliime yakla-
ginca insan dasdndyor; insan gurbette kalakaliyor, nereye baksan ya-
bancisin". Béylece toprak aracihigiyla hem 6lim, hem de tzerinde ya-
sanilan llke, dolayisiyla ‘yabanci olan’a kargl ‘tanidik olan’ vurgula-
nir. Dedenin topraga baglhdi, ‘burasi’nin 6nemini dile getirir. Karsit-
Ik burasi/orasi, tanidik/yabanci, yurt/gurbet arasinda kurulur béylece.
Yabanci memlekete gitmek, dede ve biyilkanne igin anlamsizdir. On-
lara gore, "oralarda da aga¢ ayni agag, gok ayni gok"tir ama, insan
"bizim agacimiz, bizim topragimiz" der yine de. Boylece dile getirilen
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yurtseverlik, ulusgu niteliklerden yoksun bir topraga baglhk igerir.
Ayrica dede, insanlarin éliince kuruyan agaglar gibi topraga karigarak
tekrar hayata katilacaklarina inandigini soyleyerek dogada bir déni-
sumin, bir sirekliligin oldugunu belirtir. Bu surekliligi saglayan sey
ise, topraktir. Toprak hem 6lamdar, hem de yasam.

Bundan sonra diyaloglarin ¢gogunda Saffet vardir. Dedenin Hindis-
tan'dayken 6lmek Gzere olan annesini gordiguni soylemesi Gzerine
Saffet, boyle seylere inanmadigini sdyler ve s6yle sirdurir: "Eger ru-
hun birbirinden uzaksa, kardesin bile olsa hig fark etmez, hatta 6teki
bile daha iyidir'. Bu yoniyle Saffet, toplum-igi/toplum-digi karsithgin-
da hep toplum-digi olani karakterize eder. Lévis'e gore insanin egosu
hicbir zaman tek bagina degildir, bir ‘biz‘in par¢asi olmayan ‘ben’
yoktur, gercekte her ‘ben’, bir ¢cok 'biz’in iginde yer alir (Leach 1985:
39). Kasaba’nin dede Emin’i, blyikannesi, Nuri'si, anne ‘biz’i olustu-
rurlar, ama Saffet heniiz 'biz’e dahil olmamig bir ‘ben’dir. Onun niye-
ti kasabada kalip ‘¢lirimek’ degildir, gitmektir. Clirimeyi istememek,
hem topraga karigip 6lmeyi istememek, hem de zamani bosa gegir-
memek anlamina gelir. Saffet, dile de inanmaz, askerdeyken firsat
buldukga bir araya gelip konusanlar icin ‘bog seyler bunlar’ der. Dili,
konugmayi ‘bos’ gérmekle Saffet, toplumdisi oldugunu belirtmig
olur. insani insan yapan 6zgiil niteligin dil ve bununla baglantili ola-
rak ‘distinme’ oldugunu belirten Lévis‘ten (Leach 1985: 122) hareket
ettigimizde Saffet’in konusmayi gereksiz gérmesine bakarak, digin-
meyi de gereksiz gérdiigi sonucunu gikaramayiz. Bunu Saussure’un
dil (langue) ile s6z (parole) arasindaki ayrimina dayanarak agiklayabi-
liriz. Saussure’a gore (akt. Culler 1985: 31) dil, her beyinde, daha
dogrusu bir topluluk olusturan bireylerin beyinlerinde (ginka dil kim-
sede eksiksiz degildir; yalmniz toplumda bulunur eksiksiz olarak) yer
alan gicdl bir dilbilgisi dizgesidir. Ote yandan 's6z’, dilin ‘uygulamali
yani‘dir. Filmde herkesin bir dili vardir, ancak Saffet’in ‘'s62’'a farkhdir.
Bu 's62’ elegtireldir, sorgulayicidir, ayriksidir.

Nuri'nin evrim teorisinden s6z ederek, yapilmasi gerekenin *hayati
bosa gecirmemek, ¢aligmak’ oldugunu sdylemesi, tartigmayi ¢alisma
kavramina ¢eker. Toplum-disi olan Saffet, tabii ki ¢calismanin da yara-
rina inanmaz, "¢alismak neye yarar?" diye sorar. Nuri'nin "6yle de olsa
¢aligmaliyiz® yantinin ardindan buyikanne, yakinarak "galigmaktan
bagka ne yapiyoruz ki, su ellerin haline bak" diye soylenir, bir yandan
da patateslerini dogramaya devam eder. Gergekte filmde galisanlann
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yalnizca kadinlar olmalariyla (her ne kadar dede ve Nuri ¢aligmaktan
50z etse de, gorintilerde buyikanneyi ¢aligan olarak goririz) yénet-
men, ¢alisma yasamindaki esit olmayan ayrima da génderme yapmis
olur. Amerika’da okumus olan Nuri, ¢calismanin 6nemini insanlik tari-
hinden, Mezopotamya’dan 6rnek vererek agiklamaya ¢aligir. Asiye’nin
tas sanatinin da Mezopotamya’da ortaya ¢iktigini syleyerek bu séy-
lesiye katilmasi, onun ‘kiiltir‘e yakin oldugunu gésterir. Nuri ¢ok bil-
digini, Mezopotamya'yl tanimlamak igin kullanilan ‘uygarliklar besigi’
sdzcGgunin ingilizce'sini ve Fransizca’sini sdyleyerek gésterir. Bilgili
Nuri‘nin kargisinda Saffet, ‘cahil’ kalir. Cocuklarin istegi Gizerine Nuri,
iskender’i anlatmaya basladiginda Saffet kalkar, agaglar arasinda do-
lanir, ¢linkd bu anlatilanlar onun ilgisini gekmez. Déndiginde hala
iskender’in anlatildigini duyunca "varsa yoksa iskender, bunlar yapan
askerlerin hi¢ adi sani ge¢miyor" diyerek tarih yapimini sorgular. Bu
soyleside dikkat gekici olan sey, dedenin anlattiklarinin *kisisel tarih’i,
Nuri‘nin anlattiklarinin ise, ‘resmi tarih'i gosteriyor olmalaridir. ‘Res-
mi tarih’, hicbir zaman kendini var eden sayisiz kahramanin ismini
anmaz. Dedenin ‘kisisel tarih’i ifade eden askerlik anilari, ‘resmi ta-
rih’in hig s6zuni bile etmedigi gergekleri agiga vurur. Bu nedenle kar-
sithk, ‘resmi olan’ ile ‘kisisel olan’ arasindadir. Saffet, tarih boyunca
yapilan savaglarin ne adina yapildigini sorar ve "huzur iginde yagayan
devletleri istila etmek" diye yanitlar, boylece savaslardan olusan tarihi
sorgular. Baska bir deyigle Nuri’nin ‘insanlik tarihi’ dedigi seyin, aslin-
da ‘savaslar tarihi’ oldugunu gosterir. Nuri‘nin ge¢misini bilmeyenin
gelecegini de bilmeyecegine iliskin gérisianiin ardindan dede, "bizim
de buyuklerimiz var, mesela Fatih" dese de Nuri, Lagag kral Urukagi-
na‘dan s6z eder. Dedenin bilgileri yakin cevresiyle, kisisel tarihiyle,
"bizim" olan tarihle simirhdir; Nuri‘nin bilgileri ise, yakin olmayani da
icerir, "bizim" olan tarihe degil insanlik tarihine iligkindir. Oyle ki hig
duymadigi Urukagina ismi, dede igin gilingtir, Nuri icin ‘uygarhdi
yayanlar'dir. Bayikanne, Nuri’'nin anlattiklarindan sikildigindan onun
s6zinu keser. Sadece Saffet’in degil, biyikannenin gikisi da, ‘resmi
tarih’ kargisinda ‘kisisel tarihe’ vurgu yapar. Kendisini ilgilendirenin
yitirdigi evladinin acis1 oldugunu séyleyerek biyiikanne, adina ‘insan-
hk tarihi’ dense de ‘“kigisel tarih’in 6ncelikli olduguna dikkat geker.

Bu sirada gérintiye uyuyan Ali‘nin rlyasi girer; annesinin pencere
pervazindan dugser. Bu dig sahnesi, hem psikanalizle baglantili olarak
annesini kaybetme korkusunu agiga vurur, hem de giindiz ters gevi-
rerek 6limine yol a¢tigi kaplumbagayla iligkili olarak vicdan olgusuy-
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la bag kurar. Doga uzerinde egemenlik kurarak ‘kaltir’e giren ¢ocuk,
bu kez, duydugu korku nedeniyle, yani vicdanin olusmasi nedeniyle
‘kaltar'e girer. Riya, bir semboller sisteminin pargasi olarak kdltirle
i¢ ice oldugundan (Parman 2001: 2) ‘kaltir'e génderme yapar, ‘do-
ga‘dan farkliigi goésterir. Ayni zamanda baska bir kargithga isaret
eder; gergek/riya (dus) kargithgina. Raya araciligiyla, Ali ve Asiye ara-
sindaki farklihklar da gérindr hale gelir. Ali, ‘gercek’ uzamda hayvan-
lara zarar verir, sorular sorar, diigii rahatsiz edicidir; Asiye ise, doga
icinde dolanir, uzun uzun bakar, Ali‘nin sorulanni yanitlar, disi ra-
hatlaticidir, korku vermez. Bu nedenle Ali ‘doga‘’ya, Asiye ise, ‘kil-
tir'e yakindir.

Biyikannenin soylesiyi ‘resmi olan’dan ‘kisisel olan’a ¢ekmesiyle
dede, yitirdigi oglunun (Saffet’in babasi) ¢alismayi sevmedigini, so-
rumsuz oldugunu sdyleyerek, ‘gitmek’ istemesiyle Saffet’'in babasina
benzedigini belirtir, onu haylaz olmakla suglar, "bir baltaya sap ola-
madin" der. Bu séylem, Saffet’i ve babasini, toplum kargisinda top-
lum-digi (birey) olarak konumlandirir. Ayrica gitmek/kalmak kargithgi-
nin altini gizer. Ancak sonra gelen konusma, Saffet’in kasabadan git-
meyi istese de, ona iligkin bir takim tarifi zor duygular besledigini agi-
ga vurur. Kasabadan ilk ayriligini saglayan askere gittigi sabahi anim-
sayan Saffet, o gun kasabaya dair baglar oldugunu fark ettigini soy-
ler. Askere gittigi sabahin oldugu gérintilere binen Saffet'in Ust sesi
anlatmaya devam eder; bu kasabadan gitmeyi, kurtulmay istemistir,
o gine dek fark etmedigi kasabaya dair olumlu duygulara karsin, ka-
saba insanlaninin kiguk hesaplarini ruhuna yabanci bulur. *Kurtulma’
s6zclgl, Saffet icin kasabanin, hapishane anlamina geldigini géste-
rir. Saffet kasabadan gitme istegini su soruyla dile getirir: "Bayuk, cid-
di ve herkese gerekli bir isin yapildigi bir yere gitmek istemekte kétu
olan ne var?". Bu sorunun ardindan filmin leitmotifi olan mazik duyu-
lur; klarnet o hizanli ezgisini galmaya baslar. Saffet’in sevdigi kasa-
banin havasidir, agaglandir, yani dogasidir, sevmedigi ise, kasaba
s6zcigunin anlam evrenine giren 6zelliklerdir. Bir tir igebakig olan
bu konugma, hem yerlesik/gezgin karsithgini sergiler, hem de yer/yurt
bilincine vurgu yapar. Bunu soyle de ifade edebiliriz: Her gitme arzu-
su kendi kargiti olan kalma arzusuyla birlikte var olur. Bir tar insani
topraga baglayan koklerin farkina varmadir s6z konusu olan. Bu kok-
ler 6ylesine glglidir ki, Amerika’da okumus olan Nuri‘nin bile kasa-
baya yerlesmesine neden olmustur. Daha 6nce gordiagimuiz leylek
motifi, boylece hem Saffet’in gitme istediyle (gitme izlegi) bag kurar,

€
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hem de leylegin gégmen bir kus olmasi ve her yil ayni yerlere gitmesi
nedeniyle doniige, i¢cgiidisel olarak yapilan bir davramsa génderme
yapar. Bu dogrultuda burasi (kasaba)/orasi (kent) arasindaki karsithk,
karakterler icin agagidaki gibi ifade edilebilir:

Uzam/Kigiler Saffet igin Dede, Buyukanne, Nuri ve
Anneigin

Buras (kasaba)| Esenliksiz, 'sikicl’, olumsuz esenlikli, olumlu duygular,
duygular, ‘hapishane’, ‘bizim olan’,

‘tekdize’ ‘kuguk hesaplar koklerin oldugu yer
pesindeki insanlar’ ama
koklerinin oldugu yer

Orasi (kent) olumlu duyguilar, ‘yabancr’, 'uzak'
‘sikici olmayan’, ‘olumsuz duygular’,
‘tekdiize olmayan’ esenliksiz

Sekil 2: Uzam ve kisiler

Nuri de ‘resmi olan‘dan ‘kigisel olan‘a, ‘genel olan‘dan ‘Gzel
olan’a, 'ussal olan'dan ‘duygusal olan’a kayan sdylesiye, guglikle ge-
¢en okul yillarint anlatarak katilir, 6len agabeyinin yagama bir sey ek-
lemedigini s6yler. Oysa az sonraki konugmada Nuri‘nin sulama kana-
hini kéyldler igin degil, kendisi igin yaptirdigini, Gstelik su olmadig
icin bunun bir ige yaramadigini ifade eder Saffet. Her ne kadar duy-
gusal tonda ilerlese de Nuri, kuramsal agiklamalar yapmayi da ihmal
etmez; doganin insanin kafasindaki her sorununun cevabini iginde
barindirdigini, insanin kendisini bir bitindn bir pargasi gibi hisset-
mesi gerektigini séyler. Bu disiince dogayla uyum iginde olan bir g6-
rigi dile getirir, ‘kdltar’ ile ilgili sorunlarin ¢6zimi de dogadadir.
Nuri’nin suglamalarina kargin Saffet, kimi kez babasina hak verdigini
soyler: "Diinyayi yerinden oynatacak gligte oldugunu hissederken ha-
pishaneden farkl olan bu kasabada yasamak zorundasin. Her taraf
agag." Boylece Saffet ikinci kez kasabayi hapishaneye benzetir. Nu-
ri‘'yle olan konusmalarinda Saffet, ‘cahil’ oldugunu kabul eder, ama
yine bilgiyi, daha dogrusu bilmeyi sorunsallastirir: "Kimseye koklat-
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mayacaksan bilgi ne ige yarar?" Elbette ki Nuri bu konusmadan hos-
lanmaz ve Saffet’in bos konustugunu belirterek onu tenekeye benze-
tir. Boyle bir benzetme, ikinci kez leylek motifiyle bag kurar, ‘leylek
gibi bog konusmak, laklak yapmak’ deyimlerini (Gorsel Genel Kiltir
Ansiklopedisi 1981: 606) animsatir. Gercekte her ikisi de birbirlerinin
konusmalarini bog bulurlar. Nuri ger¢ek dostunun kitaplar (kiiltir) ve
belki de doga (tabiat) oldugunu séylerken aslinda ¢ok da toplum-igi
olmadigini belirtmis olur.

Bu konusmalar sirasinda aile dyelerinin elma, musir siirekli bir sey-
ler yedigi gortlar. Yukarida da vurgulandidi gibi, ¢ig olan misir, ates-
te pigirilerek yenir. Aile her ne kadar dogaya yakin olsa da ‘kultir’an
icindedirler. Yanan ates, toprak ve hava ve suyla birlikte yagamin te-
mel elemanlarini olusturur.

Soylesilere yon veren dededir, 6nce o askerlik anilarini anlatmaya
baglar, ardindan Nuri, bununla baglantili olarak insanlik tarihi anlatir.
Bu yoniiyle soylesi, ‘kisisel olan’ ile ‘resmi olan’ arasinda salinir. Oku-
mus, bilgili, *kaltarla’ Nuri‘nin bildikleri, anlattiklar kitabidir ve ‘res-
mi‘dir. Buna karsilik dedenin, biyilkannenin ve Safet’in bildikleri, an-
lattiklan ‘resmi’ degil, ‘kisisel'dir, ‘6liG’ degil, ‘yasayan’dir (canlhidir),
glnlik yagama aittir. Kasabally: ilgilendiren, Lagas krali Urukagi-
na’'nin, iskender’in kim olduguna, ne yaptidina iligkin ‘resmi tarih’e
ge¢mis bilgileri degildir, terzinin yaptig bir pantolon pagasi igin iste-
digi yiksek paradir. Bilgi araciligiyla dolayimlanan diger bir kargitlik
bellekle ilgilidir: Baylkanne, Nuri‘nin anlattigi tarihle ilgilenmez, onu
ilgilendiren yitirdigi evladinin acisidir. Kigisel tarih, duygu yukli oldu-
du icin, bellekte daha énemli bir yer kaplar. Ancak dikkat ¢ekici olan,
baglangicta ‘resmi tarih’ anlatan Nuri'nin ‘kisisel tarihe’ kaymasi, Saf-
fet’in de “kisisel tarih’ araciigiyla genel felsefi ve antropolojik gikarim-
larda bulunmasidir. Yonetmen, belki de yaganan tarihin ayni oldugu-
na, ama onun farkh bigimlerde animsandigina dikkat geker.

Gegmisg ve simdi arasinda da bir farklilik s6z konusudur: Gegmis
esenliksizdir, ¢inkd acilarla, yoksunluklarla, savaslarla, kayiplarla,
hastaliklarla, bin bir zorlukla doludur. Simdi ise, esenliklidir; aghk yok-
tur bolluk vardir (her ne kadar gakallar agliktan dereye inse de, ko-
nusmalar boyunca surekli bir seyler yenir), savasglar, yokluklar geride
kalmigtir.

Filmde biri simdiki zamanda gegen ‘kapsayan’, digeri de bu anla-
tinin kapsadigi, gegmis zamanda gegen, ‘kapsanan’ olmak Uzere, iki
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anlati s6z konusudur (Yucel 1995:185). Kapsanan anlati, dede Emin
icin, kasabadan ayrilmasiyla baslayan askerlik ve savas anilarini; Nuri
icin okumak amaciyla ev kiraladigi ilgede yagadigi gugliiklerden olu-
san, her ikisi de ge¢mis zamanda gegen anlatilar igerir. Simdiki za-
mana en yakin ge¢gmis zamanda gegen anlati, Saffet'in askere gide-
cegdi sabah kasabaya dair hissettiklerini iceren anlatidir. Bu durumu
asagidaki gibi gosterebiliriz (Sekil 3: Kapsanan anlatinin kisi/zaman
gizelgesi).

Kisiler/Zaman Gegmis Simdi
Emin (dede) Askerlik

Nuri (ogul) Okul

Saffet (torun) Askerlik

Sekil 3: Kapsanan anlatinin kisi/zaman ¢izelgesi

Boylece kapsanan anlati, ¢ kugsak boyunca ge¢mis zamandan
simdiki zamana dogru birbirine eklemlenir. Her (i¢ anlatinin ortakla-
san yani, kisilerin yasamlarinda dénitgim yaratan dénemlere denk
gelmeleridir. Dede Emin ve Saffet icin déniasimin yasandigi dé-
nem, her ikisinin de ilk kez kasabadan ayrilmalarina yol agan asker-
liktir. Dede, askerde (savasta) yagamin, mutlulugun, 6zgurliigin an-
lamini bulmugstur, Saffet ise askere gidecegi an koklerinin kasabada
oldugunu, dokunakh bir bicimde fark eder. Ug anlatinin bir bagka
ortak yonu, olaylarin yeniden kurulmalarindan ¢ok yeniden deger-
lendirilmeleridir (Yicel 1995: 186). Dede Emin, olaylari yeniden de-
gerlendirirken hep tekrar eder. Nuri‘nin anlatisi ise, bir tir kendini
hakli ¢cikarma ¢abasina déniktir. Tam anlamiyla bir yeniden deger-
lendirme iceren anlati, Saffet’in kasabaya iliskin hissettiklerinin ayn-
mina vardigi anlatidir.

Glindiz dogada ‘incelemeler’ yapan Ali, gece de bunu surdurtr.
Kamera, Ali'nin bakisindan yakin ¢ekimle Nuri‘nin, Saffet’in yizana,
dedesinin kingmig derisini, kulaklarini, biiyikannenin aglayan gézleri-
ni gosterir. Bu ¢ekimler, dedenin 6lime yakin oldugunu bildirir. Dede
de 6lime yakin oldugunu kabul eder, ama ‘daha yirmi yil daha yasa-
mayi isteyerek’ hem yasam/6lim kargithigina vurgu yapar, hem de ya-
samin gizel oldugunu belirtir. Sorgulanan, bu kez 6limdur. Tanrinin
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kiguk gocuklan 6ldirdigini anlayamadigini séyleyen anneye dede-
nin verdigi yanit, insan bilgisinin sinirliigi Gzerinedir: "Bilemeyiz, kim-
se bilemez, her seyi bilemeyiz. Yasamin icin ne kadarini bilmen gere-
kiyorsa o kadarini bil, yeter. Fazlasini bileceksin de ne olacak?" Agrila-
n olsa da ‘daha yirmi yil’ yagamak isteyen dedeye Nuri, yine kitaplar-
dan 6grendikleriyle 6neride bulunur. Oysa dede yasayarak 6grenmis-
tir ve yasamdan 6grendikleriyle mutlu olmanin sirrimi ¢6zmdus gibidir.
Esir oldugu Hindistan’'dayken ‘yiyecek bir yemek ve yatacak bir yer’
buldugunda mutlu olacagina dair s6z verdigini anlatir. Dedenin mut-
lu olmasi igin *bir hirka bir lokma’ yeter. Anne de dede gibi dusiundr;
Asiye'ye hamileyken iginde sanki ‘nasil mutlu yasanacagini biliyormusg
gibi bir his’ belirdigini séyler. Gercekte dede ve annenin 6lime ve
mutluluga iliskin ifadeleri, Nuri'nin sdyledigi "Her sorunun cevabi ta-
biattadir" distincesini dogrular niteliktedir. Onlar, yagsamlariyla, go6-
rip gegirdikleriyle sorularinin yanitlarini bulmus gibidirler.

Ug bélime ayirdigimiz ve énceki bélimlere gére daha uzun siiren
filmin bu son bélimu doga iginde geger, boélim sonlarina dogru eve
gegilir. Herkesin uzama iliskin bilgisi kendi deneyimleriyle sinirlidir;
Asiye, belki de hi¢ kasabanin disina ¢lkmadigindan annesine Hindis-
tan’in nerede oldugunu sorar. Onun igin Hindistan, "su daglarin arka-
sinda"dr.

Eve gelindiginde biylkanne oglu Nuri'ye, kocasi 6len yash kom-
susunun tapuyu kendi Gzerine yaptirmadigindan simdi ortada kaldi-
gini anlatir. Biyikannenin kaygisi da komsu kadin gibi ortada kal-
maktir. Bu nedenle gelininin yikanacak ¢gamagsirlar konusunda kendi-
sine ¢ok iyi davranmadigini ve kocasi 6lmeden tapuyu uzerine yap-
tirmasinin iyi olacagini séyler. Nuri ise, gercek dostu kitaplarina, ga-
zetelerine dalmistir ¢coktan, dinlemez bile. Kasabanin insani béyle-
dir; sicak, kendi halinde, kendi gercgegiyle ilgili, ama duyarsiz degil-
dir. Agrilarindan sikayet eden biyikanne, omuzlarini ovalatmak igin
Asiye'ye seslenir ama Asiye ¢oktan uyumustur. Disiinde misir tarla-
sinda misir toplar ve elini akarsuya sokar, belki de arinir. Gorinti
donar, film biter, ama ses kugaginda akarsuyun akisi duyulur. Béyle-
ce yonetmen sadece gérintiye degil, sese de anlam yukler.
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Sonug

Bu ¢6zimleme doga/kaltir karsithgr temeli ekseninde toplum-igi/
toplum-disi, *biz’/'6teki’, gegmis/simdi, geng/yash, yagam/6lim, yerle-
sik/gezgin, tanidik/yabanci, birey/toplum, varlik/yokluk, ‘resmi olan’/
‘kisisel olan’, insan/hayvan, kis/yaz, soguk/sicak gibi bir dizi kargithg
ele alan Kasaba filminin dizisel olarak igledigini ortaya koymaktadir.
Anlamin farkhiliklardan olugtugu distincesi, filmi anlamada temeldir.
Gunkd filmde her sey, kendi kargitiyla birlikte var olur; yagam élimle,
varlk yoklukla, gitmek, kalmakla birlikte vardir. Ancak Lévis'e gore
ikili karsithklar kiltire 6zgi olmayip evrensel olsa da doga boyle de-
gildir: Doga, kesin kategorilerden c¢ok karsilagtirlabilen bir nitelik
gostermektedir. Dogada aydinlik ve karanhigi birbirinden ayiran bir
Gizgi yoktur; aydinlanma ve kararmanin devam eden bir sireci s6z
konusudur, kara ve su arasinda agik bir ¢izgi yoktur. Sahil, batakliklar
ve ¢amur, saf ikili kargithklara kargi koyan kategorilerdir. Birbirlerine
karsit olan yapilarin niteliklerini paylagan bu kategorilere Lévis, ‘kural
disi kategoriler’ (anomalous categories) demektedir. ‘Kural digi kate-
goriler’, niteliklerini birbirine karsit olanlarin her ikisinden de alir, bu
nedenle ¢ok fazla anlam ydklidiirler (Fiske 1996: 154). Kasaba da bu
yoniyle bir ‘kural disi kategori’ olarak digtinilebilir. Kasaba, do-
ga/kiltir temel karsithginin gesitlemelerini gésterdigi gibi, uzlagimla-
rini da gostermektedir. Filmde kis mevsiminden ilkbahar mevsimine,
sicaktan soguga gecildigi icin dogada bir sireklilik s6z konusudur.
Kasaba, yerlesme birimleri olan kdy ve kent uzamlan arasinda yer al-
digi icin de ‘kural digi kategori‘dir, bir baska deyisle ‘celiskin uzam’dir
;2 hem ‘burasi’ hem ‘orasi’, hem ‘doga’ hem ‘kiiltir’, hem ‘geg¢mis’
hem 'simdi’, hem ‘yabanil’ hem ‘uygar’ nitelikleriyle donanmigtir.

Kasaba, ayni zamanda hava, toprak, su ve atesten olusan yasamin
temel elemanlarini da igerir. Ates yemek ve isinmayi (ilk bélimde sini-
frisitir, ikinci ve Gglinc bolimde yiyecekleri pisirir), toprak hem yasa-
mi (topraga karismak) hem 6limi hem de dretimi (tarim), su ise, ya-
sami simgeler. Yénetmen, sinemasal zamani olugturmada dogaya
bagh kalir, uzun ¢ekimleriyle gercekgi kuramci Bazin’in goriglerine
yaklagir. Dogayi gosteren uzun ¢ekimler, izleyiciyi gordikleri Gzerinde
dasanmeye iter, ona yasama iligkin sorular sordurur.

Yoénetmen filmde ‘naif’ insanlara, yasama, bilgiye, tarihe, 6lume,
kiiltdre iliskin felsefe yaptirarak bir kez daha temel kargitliklan sorun-

? *Geliskin uzam’ terimi, Yucel'in Anlat: Yerlemleri (1995) adli kitabindan édiing alin- i
migtir. |
I !
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sallagtirir ve kasabayi ‘geliskin uzam’ olarak konumlandirir. Bu neden-
le film, yasama, insana, bilgiye, kdltiire, 6lime iliskin felsefi ve antro-
polojik bir bakig niteligi tasir.
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2000’LERDE DEGISEN BiR SEYLER VAR MI?

(selim Eyﬁpoglu)

Doksanl yillar Tirk sinemasi igin oldukga ¢ok sey soylendi: Resmi
tarih anlayisini terk etmek, fantezi sinemasini bir tir olarak kabul et-
mek ve Yesilcam sinemasini parodilestirmek bu dénemin en belirgin
ozellikleri arasinda sayildi. Tim bunlar daha énce hemen hi¢ denen-
memis olduklari i¢in doksanh yillar bir gegis donemi, hatta genel ge-
cer sinema ile bir hesaplasma dénemi seklinde algiland.

2000°li yillara girildiginde ise daha farkl bir yaklasim goze garpi-
yor. Bir anlamda Turk sinemasinin milenial 6zellikleri, daha dogrusu
6zlemleri olarak saptanabileceklerin en baginda otoriteden kurtulmak
geliyor. En genis anlami ile ele alindiginda sinemanin otoriteye sirt
cevirme egilimi; gergekcilik ve misyon sinemasi denemeleri, sinema-
nin sanatsal olma kaygisi, hatta bir auteur’id olmasi zorunlulugu gibi
durumlari kapsiyor. Bu 6zelliklerin Yesilgam sinemasinin adeta panze-
hiri olarak goraldigid uzun bir donem yasandi seksenli yillarda. Bu
yaklagimin bir uzantisi olarak ideal sinema auterizm ve misyon sine-
masinin bir sentezi olarak gorilda. Bu sentez arayisinin en tipik or-
nekleri arasinda, belki de ideallerini Bernardo Bertollucci’nin sinema-
sinda bulan Yavuz Ozkan ve Ali Ozgentirk’an filmleri sayilabilir.

Ancak milenial Turk sinema 6zlemi yasama ait otoritelerden ve ik-
tidardan da siyrilmayi amagliyor: Geleneksel aile ve baba, devlet, po-
lis, ordu, hatta devrim ve devrimcilik gibi tarihsel misyonlar da otori-
te kapsamina giriyor ve yalnizca sinema degil toplumun kendisi de
bu otorite ile birlikte yasiyor.

Tim bunlan Tirkge’de tam karsiligr olmayan Lacan’in Babanin Adi
(Le Nom du Pere) seklinde cevrilebilecek kavrami karsiliyor. Onemli
olan babanin otoritesi degil, onun konumundan herhangi bir kiginin
ya da kurumun bize hitap etmesi. Babanin Adi kavramiyla kastedilen
gercekte var olandan ziyade hayalet bir otorite. Bu otoriteyi temsil
eden birisi yok. Olsa bile bunun ardinda kimin oldugu 6nemsiz. Asil
6nemli olan, otoritenin tanimi geregdi her zaman kabul edilebilmesi.

Bu baglamda Freud’un Oedipus kompleksinde agikladigi baba ro-
Ii oldukga anlamli: Erkek ¢ocugun bagl babasindan ziyade babasinin
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temsil ettigi konumla dertte. Ve erginlenme sireci ancak babasinin
konumundan hayata bakabildigi noktada tamamlanabilecek. Zorro,
Oriimcek Adam, Blade ve daha sayisiz siiper kahramanin erginlenme-
lerinin bir agamasinda babalarinin ya da onlara babalik eden kisilerin
6lerek meydani ogullarina birakmalari anlatisaligin kaginilmaz bir ge-
rekliligi. Blade //'de baba figlirinin geri donasi film icin de ¢6zilme-
si gii¢ bir problem olusturuyor. Blade dahil kimse onu bir yere oturta-
miyor. Ama asil dnemlisi baba, Blade’in artik ona ihtiyaci olmadigi bir
noktada geri déndyor.

Turk sinemasinda ise durum biraz farklh: Babanin adina kabullenil-
mis otorite yash babanin otoritesini devretmemekteki israrini andiri-
yor. Belki yasamin kendisi bu otoritenin i¢ini doldurabilecek bir alter-
natif yaratamad.. iktidar ve giicii temsil eden eski ikonlar her ne ka-
dar gincelliklerini yitirmis de olsalar kendilerine atfedilmis olan imti-
yazlari geri vermemeye kararl goériniyorlar. Daha dogrusu, babanin
adina, onlar bizler yasatiyoruz.

2000'lerin sinemasi ile ilgili olarak su saptamayi yapmak mamkdn:
Yeni sinema bu anlamdaki otoriteyi kanser gibi gérip ondan kurtul-
mak istiyor. Baba kavramini ortadan kaldirmak igin buldugu yol ise
onu timden defetmek yerine ehlilestirmek, hafifletmek ve guniin
trendlerine uyarlamak.

Ne var ki bu filmleri cazip kilan, basindan var olmanin dayaniimaz
agirhgini kesip atmak ve ¢ikis noktasi olarak da bagindan beri hafifle-
mis bir diinyada yasadigimizi varsaymak yerine bu hafifleme sirecini
sinemasal anlatim iginde gdsterebilmeleri. Bu yizden Karigik Pizza
(Umur Turagay, 1998), Yesil Isik (Faruk Aksoy, 2001) gibi filmler hafi-
zalarda hemen hig yer etmedi. Oysa Komser $ekspir (Sinan Cetin,
2000) ve bir yere kadar Balalayka (Ali Ozgentiirk, 2000) bu siirecin
kendisini arzu 6znesi olarak ele aldiklan igin bir takim ‘dogru diigme-
lere’ basarak kiskirtici olabildiler. Bu agamada, Komser Sekspir, Bala-
layka ve Yesil Igik filmleri Gzerinden giderek konuyu agacagim.

Komser Sekspir Pamuk Prenses masalinin bir polis karakolunda
sahnelenmesini konu alan bir parodi. Anlatimi kendine dénik ve film
boyunca Pamuk Prenses masali Tirkiye gergekleri (izerinden yeniden
yaziliyor. Seyretmekte oldugumuz film de bu sirecin kendisi.

Filmin asil hedefi polis kurumu ve igsellestirdigimiz otorite. Yer yer
fars diizeyine varan filmde, bu sorgulanamaz otoritenin aligkanhk ya-
pisi, polislerin de, onlarin eline diisen vatandagin da buna ne kadar
alisip dogal olarak karsiladiklari, absardlik noktasina vardinlarak ser-
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gileniyor. Filmin odagindaki karakter Kadir inanir. Bir polis ve I6semili
kizinin son arzusunu yerine getirmek i¢in onu Pamuk Prenses oyu-
nunda oynatmak istiyor. Baba-kiz memur ailesinden geldikleri igin ro-
1G okul aile birligi bagkani olan bir annenin kizi kapiyor.

Fiim boyunca komiser, sinifsal olarak ezilmekten, caresizlikten,
kendisinden hig farkli olmayan babasinin despotlugundan ve iletigim-
sizlikten yakimyor. Filmin en garpici sahnesinde, Atatirk heykelinin
kargisina gegip ‘Gok yalnizim be Atam’ diyor. Atatirk bistinin géz-
lerinden mor igiklar gikarken komiser, Katoliklerin giinah g¢ikarigina
benzer bir sekilde Atatirk’e i¢ dékiyor. Ancak Atatirk bir agabey gi-
bi 6git vermek yerine bir heykelden beklenecegi gibi dertlerine kayit-
siz kaliyor. Babanin Ad:r konumlarinin en sarsilmazi olan Atatirk’'an
dahi artik bize bir faydasi olmadiginin altini gizen Komser $ekspir,
Kadir inanir'in babasi, devlet memurlan ve devlet gibi tim kurumla-
rin iflasini sergiliyor.

Oyunun sergilenebilmesi konusunda ¢ikan krizler arttik¢a garesiz-
lik iginde retilen ¢dzimler de absirdlesiyor. Son asamada Kadir ina-
nir travesti kihginda kraliceyi oynadigi sirada vurucu tim salona dali-
yor. Bu noktada Sinan Cetin polislere bir oyunun oynandigini, bir
dramin yasandigini ve buna miadahale etmeye haklarinin olmadigini
soyliyor. Bu sézler bir tilsim gibi polisi donduruyor ve oyun devam
ediyor. Oyunun sonunda, Pelin Batu’nun "Hangi baba kendi kizi igin
bu yaptiklarini yapardi?” sorusu ile travestiye dénigmek bile mesru-
lastinlmis oluyor; magoluk, cesaret ve sevginin otoritesi yer degistiri-
yor.

Filmin sonunda oyuncular ile halk bitinlesiyor, oyunu seyreden
‘burjuva’ aileler dahi halkin derinliklerinden gelen bu aile draminin
Pamuk Prenses masaliyla ig ige gegmis versiyonu kargisinda g6z yagla-
rini tutamiyor. Bu baglamda filmin sonu Metropolis'in sonu kadar
abartil ve absird. Film de bu sayede toplumu yasanmaz kilan safra-
lan atiyor, kohnelesmis otoritelerin karsisina buginin trendleri iginde
kolayca yeni sekiller alabilecek konum yerlestiriyor. Filmin en belirleyi-
ci motivasyonu bu sireci sergilemekten aldigi haz. Basardigi sey ko-
nusunda kendisinden fazlasiyla hognut olan film, bu dénigiamin al-
ke diizeyinde de yasanabilecedi beklentisini uyandinyor. Bu da Holly-
wood mitlerini ¢agrigtinyor.

Balalayka 6li bir babanin vasiyetini yerine getirmek icin isteksizce
bir araya gelen kardeslerle bagliyor. Vasiyet bir zamanlar Sovyetler
Birligi'ne ugmug maceraperest bir komunistin tabutunu geri getir-
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mektir. Filmde, Ugur Yicel 6lG babanin kisiligini devralan, gegmisle
baglanni koparamayan biiyik kardes, Cem Davran ise her zaman ha-
yatini yasamig, Rus yik gemisiyle dunyayr dolagmig biri. Rusya’dan
donis yolunda hayatini fahiselikle kazanmak igin Tirkiye'ye yolculuk
eden bir grup Rus kadinla ayni otobiise biniyorlar.

Film Ugur Yicel'in babasinin gblgesinde yasamaktan siyrilisi, er-
keklige terfi edisi, kardegler arasinda baglarin bu sayede gii¢lenmesi
ve kaginilmaz olarak Rus kadinlarla iligkilere girmek geklinde gelisiyor.
Rus fahiselerle olan iligkiler gergekleri poplastiriimig bir macera orta-
mina tagiyor. Bu ikili iliski, ‘Ben Ozgirim’ reklam klibini ¢agristirirca-
sina Tirkiye'yi kesfedilmemis bir Glke olarak yeniden tanimliyor.

Buyik kardesin baba rolinden vazge¢mesi, Sovyet sempatizaninin
tabutunun mafya tarafindan pargalanmasi ve pargaciklari suda yizer-
ken Ugur Yicel'in bu durumu umursamadan bir Rus kadinla ask ya-
gsamasi, en sonunda da sevgilisi mafya tarafindan vuruldugunda cese-
dini geri gotirmek igin Rusya’'ya gidisi, gergeklerin maceraya malze-
me saglamak dizeyine indirgenisini sergiliyor. Seyirci adeta ‘bu 6yka
gergek olaylardan esinlenmistir’ cimlesini anyor. -

- Son ornek, hafiflesmenin baglangi¢ noktasi olarak kabullenildigi
Yesil Isik. Film 11 Eylul, kalp krizi ve intiharla basghyor. Kenan Isik kalp
krizi gegirirken Hualya Avsar intihar ediyor. Kenan Igik 6layor, Hilya
Avsar kurtariliyor. Yeryizune inen melek is adamina hayata geri do-
nebilmek ig¢in organ mafyasinin caldigi kalbini bulmasi gerektigini
soyliyor. Kalbi de Hilya Avsar’a verildigi icin igler kansiyor. Kenan Isik
ancak onu 6ldirirse hayata dénebilecek. Oysa o Hiilya Avsar’ a asik
oluyor; hatta asktan ¢ok ona merhamet duyuyor, yardim etmeye ¢ali-
slyor.

Film Meg Ryan, Richard Gere gibi oyuncularin oynadigi tarz ro-
mantik komedilerin de artik gekilebilecegini, adeta bunu saglayacak
ortam ve film endustrisinin var oldugu bir Tirkiye resmi giziyor. Da-
hasi, film Tarkiye konusunda toz pembe bir tablo giziyor, bu fanteziyi
igsellestiriyor: Cennet-cehennem kapisi, Tirkiye’nin Avrupa Toplulu-
gu’na girigini simgeliyor. Artik Yegilgam’da oldugu gibi zengin fakir
ugurumu yok hayatta. Ekonomik kriz asilmig gibi goriiniyor. Herkes
varlikh; Volvo arabalar ¢ogunlukta. !

Film bu anlamda otoritenin 6zgiinlikle 6zdeslestirildigi seksenli
yillarin sinema gelenegini terk ediyor, abartmayi mesrulastinyor: Yesil
Isik adim ve temasini Eric Rohmer’in The Green Ray filminden aliyor.
Melek temasi Wim Wenders’in Berlin Kanatlarimin Altinda’dan alin-
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ma. Cennet-cehennem sahnesi Michael Powell ve Emmerich Press-
burger'in A Matter of Life and Death filminden.

Ancak bu film yeni Tirkiye tablosunu statiko gibi algiliyor. Sanki
yesil 151k gibi bir mucize gergeklegmis ve yasantimiz ve sinemamiz si-
nif atlamig gibi. Filmin tatminsizligi de buradan kaynaklaniyor. Kom-
ser Sekspir ve Balalayka gibi Yesil Isik anlatimsal sireci ile kendini ha-
fifletmek ve seyirciyi de donigstirmek yerine ‘miijde: ekonomik kriz
bitti’ gibi inandiriciliktan uzak bir noktadan yola ¢ikan bir yasam tab-
losu giziyor.

Selim Eytiiboglu

Ogretim Uyesi

Bilgi Universitesi

Sinema Televizyon B6lami






KAPANIS KONUSMASI
Hayali Vatanimiza Siirgiin Gitmek

@etin Sarlkartal)

Dorduncisani diizenledigimiz Tark Film Aragtirmalarinda Yeni
Yénelimler Konferansi bu yil hem nicel hem de nitel anlamda bir ge-
lisme yagadi. Toplam 37 adet bildirinin sunuldugu konferans, tartis-
ma bélumlerinde salondan yoéneltilen sorular, yapilan tamamlayici ve
ufuk agici yorumlarla zenginlesti. Ustelik olduk¢a daginik, parcah gibi
gorinen genis bir zeminden batanlikla bir cerceveye ulagma imkani
da dogdu. ilk oturumun baghgini olusturan *Sirgin, Sila ve Siginak,”
konferansin tim siirecine isaret eden metaforlara doéniigti. Oturu-
mun konugmacilari olan Deniz Derman ve Tul Akbal Sialp’in sunusla-
rinda ortaya konan, adirlikl olarak Gilles Deleuze ve Mikhail Bakh-
tin‘in metinlerinden aktarilan, kavramla metafor arasinda gezerken
dogurgan 6zellikler kazanan anahtar kelime ve deyimler, bir anlamda
konferansin bu yilki teorik gercevesini sagladi. Deniz Derman yénet-
menle filmi arasindaki iligkiyi bir "ilksel dinya"dan hareketle tiiretilen
"gergek gevre'nin film sirecinde tiketilmesi olarak ortaya koyarken
bu suregte "fetig"lerin oynadigi role de degindi. Tirk Sinemasi‘nda
gozlemlenen iki farkl yonetmen tavrini ise "ezelden ebede gocgerlik"
ve "eve donme ya da gevreyi ev kilma arzusu" olarak betimledi. "Sar-
gin" her iki galigmanin ortak kavramiydi. Tl Akbal Saalp, buradan
hareketle, "diyalogun yerinden ediligi," "melezlesme" (Homi Bhabha),
“icerisi-disanisi diyalektigi," "dillenemeyen i¢ sikintisi," "ylizlesmeyizle-
sememe” temalarinin Yeni Turk Sinemasi'nda belirgin hale geldigini
saptad ve "gegitlerde karsilagildiginda beliren ¢ok dilli diyalog imka-
ni"nin 6nemine isaret etti.

Konferanstan bir izleyicinin ¢ikarabilecegi en genel sonug soyle di-
le getirilebilir: Uretilen filmler bir yandan onlari dretenleri yer-
siz-yurtsuz birakiyor ama 6te yandan da barinilabilecek tek siginak,
bir tir "hayali vatan" oluyor galiba. Ustelik bu tekinsiz durum, bu
filmler Gzerine aragtirmalar yapanlar icin de gegerli gibi gorinayor.
Buna baglh olarak, konferansin timiine yaygin olan, Tark Sinema-
si'nin eski ve yeni orneklerinin karsilastirimasindan ¢ikarilabilecek ge-
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nel sonucu da soyle tarif edebilirim: Eger eski filmler hayali bir ilksel
dinyadan yola gikarak gergeklik duygusu yaratan bir ¢evre turetiyor
ama sonunda bu gevreyi tiiketerek yine o ilksel diinyaya dénmeye yo6-
nelik bir itkiyi betimliyorsa, Yeni Turk Sinemasi tersine, bastan bizzat
hayatin gergekligini tiiketiyormus gibi yaparak baglayan bir siireg so-
nunda izleyiciyi filmsel bir ilksel dinyaya, ama ters bir yabancilagtir-
ma ile, kendinin farkinda olan ve kendi izerine diisinen bir tavir ser-
gileyerek tasiyor.

Tark Sinemasi'nda kadinin temsil edilisi, bu yil da ¢aligmalarda
agirhikla ele alinan bir konuydu. Ama bu kez, eski filmlerde, 6rnegin
Neriman Koéksal ve Aliye Rona gibi unutulmaz sanatgilar tarafindan
canlandinlan kadin kimlikleriyle Yeni Tirk Sinemasi érneklerinde, o6r-
negin Zeki Demirkubuz filmlerinde beliren kadin kimliklerini karsilag-
tirma imkam bulduk. Canli tartigmalarla beslenen bu ¢aligmalari izler-
ken zihnimde beliren su soruyu bu satirlari okuyanlara da sormadan
edemeyecedim: Turk Sinemasi Tarihi, en basta "kadin" olmak uzere
kendi "6tekilerini" temsil ederek, boylelikle onlara hilkmederek ergin-
lesmeye ¢aligan ve dolayisiyla onlarla karsilasmaktan kagan bir "Tark
erkegi" hikayesiyle ne élgiide paralellik gosterir? Selim Eyiboglu’nun
Yeni Turk Sinemasi‘na iliskin olarak yaptigi ve "babanin adina konus-
may! reddetme" olarak tarif ettigi saptamasina yaslanarak bir soru
daha soracagim: Acaba bu "Tiirk erkegi" son dénemde aynaya bakma
cesareti géstermeye mi bagladi?

Konferansin 6zellikle tartisma bélimlerinde iyice alevlenen iki so-
rudan ilki, Kurtulug Kayali’nin i1srarla Gzerinde durdugu, mikro &lgekli
aragtirmalann makro bir perspektife nasil kavusacad, ikincisi ise Zahit
Atam’in militanca cogkusuyla tim salona yayilan, tarih yazimina ve
aragtirma yontemlerine nasil yaklasilacagi idi. Yine genis katilimla tar-
tisilan bir diger nokta da izleme deneyimi ile kuram arasindaki iliskiy-
di. Ozellikle farkin, yere 6zgii ve vakaya 6zgii olanin nasil kavramsal-
lagtirlacagi sorusu gindeme geldi. Bir bagka 6nemli tartisma "anlat:"
ile "anlatim" (ya da, Fatih Ozgiiven‘in yetkin énerisiyle, "anlatis") ara-
sindaki farkin, film arastirmalarini nasil iki farkh yone gétirecedi Gize-
rineydi. Bu baglamda bir de, metin olarak film ile "metin digl" cevre
arasindaki iliski Gzerine yapilan tartismayi sayabilirim.

Dert edindiklerimizi nasil soruya dénistirebilecegimiz konusunda
kimi yetkin orneklerle karsilastik konferansta. Bunlar arasinda Nezih
Erdogan’in Vizontele Gzerinden yaptig sunusu, bir filmle karsilagma-
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yi kisinin kendi sorularina dénistirebilmesinin, Kaya Ozkaracalar ve
Levent Cantek’in ¢alismalarini da baska mecralara ait dertlerin sine-
maya iligkin etkili sorulara donistuarilmesinin 6rnekleri olarak anmak
isterim. Konferansin yogunlugu iginde kimi izleyicilerin ilgisinden kag-
mis olabilecek ilging ¢aligmalari da s6yle siralayabilirim: Hasan Akbu-
lut’'un gostergebilimi dantel inceligiyle ve malzemesini 6rselemeden
uyguladigi Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba filmi ¢6zimlemesi; Fuat Er-
man‘in yalnizca sinemacilarin degil sinemayi ¢alisanlann da belirli bir
gorsel sanatlar birikimine ihtiya¢ duydugunu hissettiren goérinti es-
tetigi ¢caligmasi; Ahmet Giirata’nin zor derlenebilecek istatistiklere da-
yanarak uluslararasi filmlerin ulusal sinirlar igindeki gosterim suregle-
rini betimleyisi; Gokge incioglu ve Gokge ispi‘nin inceledikleri filmlerin
anlatis unsurlarina erisebilmek ugruna her riski almaya hazir bir tutu-
mu yansitan samimi ¢dzimlemeleri; Rifat Oz¢élli’nin bir filmin anla-
tihginin ¢ok 6nemli bir unsuru olan mazigi bizzat icra etme cesaretini
de icerecek denli derinlemesine ¢6ziimlemesi; ve Sadi Konuralp ve
Kaya Ozkaracalar'in nasil Gstesinden geldiklerini hala kiskanglikla ka-
rigik merak ettigim mikemmel Muhsin Ertugrul "arkeoloji"si.

Konferansta bir kez daha beliren, katiimcilarin ortak olarak en
fazla 6nemsedigi ama cevapsiz kalan bir soruyla bitirmek istiyorum.
Bu soru hem filmleri yapanlar hem de onlar Gzerine ¢alisanlar igin ge-
cerli olan "Beyoglu’ndan bakma" olgusuna iliskindi. Arastirmacilar
olarak kendi adimiza konusacak olursak, eski melodramlan izlerken,
onlari galiglyor olmamiza ragmen, neden gildigimdze ya da filmler-
de "6teki'yle karsilagmalarimizi neden dillendiremedigimize biz yine
cevap veremedik. Buradan, gelecek konferans igin daha siki ¢alismak
gerektigi sonucu ¢ikiyor.

Cetin Sarikartal

Ogretim Utesi

Bahgesehir Universitesi
iletisim Fakiiltesi

Sinema ve Televizyon B6lumi




Dizl Editora: Deniz Bayrakdar

Tark Film Aragtirmalarinda Yeni Yonelimler / 1

Onso6z Denlz Derman / Avrupa’nin Esigi/Balkanlart Diglerken Nevena Dakovic /
Hollywood Gergegini Kabullenmek: Globallesme Gaginda Ulusal Sinemalar John
Hill / Bir Memleket Metaforu Olarak Kadin Selim Eyaboglu / Tirk Sinemasinda
Ask ve Ahlak Arus Yumul / Ebediyete Kadar Deniz Derman / Agizda Kalan Tad:
Tirk Sinemasi Fatih Ozgiven / Sémurgeci Séylem ve Sinema: Kiiltirel Yanhhgin
Yeniden Sunumu Cem Guzel / Ulusallik Arayiginda Bir Yaratici: Metin Erksan ve
Sevmek Zamani Ali Murat Akser / Yerli Melodramlar ve Ruhsal Bosalim Dilek
Kaya Mutlu Bati'dan Ginege Yolculuk Bige Akdeniz / Oryantalizmi Agmak
Murat Mihgioglu / Ortak Yapimlarin ig ve Dis Pazarlardaki Farkh Sunum Bigimleri
(1972-1984) Kaya Ozkaracalar / Sinirda Dolagmak: Avustralya‘da Turk Film
Festivali Catherine Simpson / Medyada Kadin Dilek imanger / Kadinin Resmidir:
Tark Melodram Afislerinde Kadinin Temsili (1965-1975) Nazh Eda Noyan / Tiirk
‘Tapon’ Filmlerini Oyun Olarak Okuma Denemesi Savag Arslan / Bir Turk ‘Camp’
Klasigi: Bu ikiliye Dikkat Melis Behlil

Tark Film Aragtirmalarinda Yeni Yonelimler / 2
Tirk Sinemass, Ama Hangisi? Tark Sinemasina Altematif Bakiglar
Tirk Sinemasinda Donemler

Onso6z Deniz Derman / Sinemamiza 16. yy'dan, ‘Kirmizi'nin Géziinden Bakarsak
Feride Gicekoglu / Halit Refig'in Sinemasinda Matematik: Yasak Ask Uggenleni
Deniz Derman / Yesilgam'in Seytan’t Holywood‘un The Exorcist’ini Dover:
Sinema, Yeniden Cevrim, Din, Kiiltiir vs. Savag Arslan / intikam Melegi:
Danimarka Prensi Hamlet'ten Zengin Kizi Hamlet’e Melis Behlil / iki Farkl
Donemde iki Farkh Anlat: Ug Tekerlekli Bisiklet ve Masumiyet Ovgi Gokge /
Distk Yapan Parodi: Kahpe Bizans Selim Eyaboglu / Tirkiye'de Sinema ‘Film
Noir’ ya da Digavurumcu iklimin iginden Gegerken Z. Tal Akbal Saalp / Kadin
Ulusal Kimlik ve Oteki: Bir Tarke G6nul Verdim Ali Murat Akser / Cineyt Arkin‘in
Polis Cemil Filmlerinde Milliyetgilik ve Halkgilik veya Milliyetgi Sol Kaya
Ozkaracalar / Tiirk Sinemasi ve Biz: Camlicadaki Enistemiz Fatih Ozgiiven /
Turkiye'de Toplumsal Cinsiyet Kaliplari ve Popiiler Bir Ornek Olarak Durusma
Filmindeki izdGgimleri N. Aysun Yiksel / Cinselligin Farkh Yonlerinin 90°h Yillarin
Tark Sinemasi‘ndaki Yansimalari: Dénersen Islik Cal, Dus Gezginleri, Gemide
Fatma Okumus Ergal / Harem'deki Kadinlarin Tarih Uzerindeki Egemenligi Bige
Akdeniz / Ge¢mis Zamanin Pesinde: Ug Tarihsel Dénem, Ug Sinemasal Anlati
Tuna Erdem / Yorgun Savasgi Dosyasi - Dava Kapandi mi? Aysegil Kog / ‘Ugiinci
Sinema’ 60°li Yillar ve Sinemamiz A. Cem Guzel / Tirk Sinemasi Ne? Turk Seyircisi
Kim? Dilek Kaya / Ug Seyirci: Popiiler Eglence Bicimlerinin Alimilanmasi Uzerine
Notlar Nezih Erdogan



Tark Film Aragtirmalarinda Yeni Yonelimler / 3
Kargilagmalar

Onso6z Deniz Bayrakdar / Sokaga Bakan Pencereleriyle Elestirinin Evi: Elestiri
iktidar Kime Verir? Zeynep Til Akbal Sialp / *Dogan Gérinimli Sahin Yapmak®
ya da *Ug Senede Yeni Takim Kurmak® Deniz Bayrakdar / Terli Dans6z Gobeginin
Dayanilmaz Cazibesi Kaya Ozkaracalar / Tirk Sinema Tarihi Yazilimi: Bir Yontem
Onerisi Murat Akser / Sinema ve Millet: Bir *Derin® Soylem Makalesi Savags Arslan
/1923 - 1950 Yillari Arasinda Tiirk Sinemasi ve istanbul Zarife Oztark / Mekanin -
Uzayin Doniisiimi: i - Dis, Asadi - Yukani, Alanlar, Sinirlar, Cepheler, Mekanlar
Fatog Adiloglu / Yakin Gegmise Ait Ug Filmde *Simdiki Zaman’ Sikintisi: Herkes
Kendi Evinde, Dans6z ve Mayis Sikintisi Selim Eyiboglu / Puro, Liks'e; Yesilgam,
Hollywood’a Kargi Dilek Kaya Mutlu / Sinema Endustrisinin Pazarlama ve
Promosyon Stratejilerinde Yonelimler: Amerika ve Tirkiye Suheyla Kirca /
Yesilcam’da Sessiz Bedenler, Bedensiz Sesler Nezih Erdogan / Anlati Sikintisini
Asan Bir Film Mayis Sikintisi, Kendini Arayan Bir Yonetmen Nuri Bilge Ceylan Bige
Akdeniz / Kisa ve Acisiz ya da Uzun ve Acili / Berrin Yanikkaya / Almanyal Tark
Tarkiyeli Alman / Sultan $ahin Gencer/ Tirrkiye'ye "iceriden® ve "Digaridan*
Bakiglarin Birlikteligi: Karanltk Sular / Yilanin Oykasa Kaya Ozkaracalar / *Sinin
Gegmek: ikinci ve Uglincii Neslin Otobiyografik Filmlerinde Hatirlama ve Unutma®
Robin Curtis /






	Boş Sayfa

