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ÖNSÖZ 

Türk Film Araştırmalarında Yeni Yönelimler Konferansı 1999 yıl ın­
dan başlayarak her yıl Türk Sineması üzerine çalışan, tartışan araştır­
macıların, akademisyenlerin çatısı altında buluştukları bir yer oldu. Bu 
çalışmada, 1 -3 Temmuz 2002 tarihleri arasında dördüncüsü gerçekle­
şen ve Kuram, Yöntem, Pratik: Türk Sinema Araştırma/art ne Durum­
da? başlığ ını taşıyan konferansta yer alan sunuşlar bir araya getirile­
rek yayına hazırlandı .  

İ lk bölüm "Sürgün, Sıla, Sığınak" başlığını taşıyor. Bu bölümde yer 
alan, Deniz Bayrakdar'ın "Türk Sineması :  Hayali Vatanımız" ve Tül Ak­
bal Süalp'in "Sözün Hiç Kimsenin Ülkesine Sürgünü" başlıklı çalışmala­
rı evi, evsizliği ve sürgünü yönetmenler, filmler ve seyirciler bağlamın­
da tartışıyor. Tü l Akbal sürgüne gönderilen dil in yerine yeni diller keş­
fetmeyi önerirken, Deniz Bayrakdar, Türk Sinemasının ezeli göçebe 
yönetmenler ve seyirciler için bir "yurt'' olduğunu dile getiriyor. 

"Arkeoloji" başlığını taşıyan ikinci bölümde yer alan çalışmalar bir 
yandan Türk Sinemasının köklerini incelerken diğer taraftan sinema­
nın farklı kültürler ve zamanlar arasında geçirdiği değişimleri ele alı­
yor. Sadi Konuralp ve Kaya Özkaracalar "Muhsin Ertuğrul 'un Alman­
ya'daki Sinema Serüveni" başlıklı makaleleriyle Türk sinema tarihine 
önemli bir katkıda bulunuyorlar. Muhsin Ertuğrul'un birlikte çalıştığı 
Marie Luise Droop ve Droop'un esin kaynağı Almanların efsanevi ya­
zarı Kari May hakkındaki araştırmaları sonucunda Muhsin Ertuğrul'un 
otobiyografisinde gerçekleştirdiği iddia edilen filmlerden yalnızca bir 
tanesini çekmiş, birkaçına da çekim sürecinde katkı yapmış olduğunu 
ortaya çıkaran bu makale Türk film araştırmalarında nadide bir araş­
tırma olarak kitapta yer alıyor. 

Ahmet Gürata'nın aynı bölümde yer alan çal ışması u luslararası 
filmlerin Türkiye'de uyarlamalar yoluyla nasıl farklı şekillerde al ımlan­
dığını gösteriyor. Fatoş Adiloğlu'nun yeniden çevrimleri konu edinen 
makalesi ise sinemada zaman ve mekan ilişkisini Üç Arkadaş fi lmini 
temel alarak, yeniden çevrimler üzerinden inceliyor. 
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(oenlz Bayra k d a r) 

''Yaklaşım ve Yöntem• adlı bölüm Türk fi lm araştırmalarının kay­
nak, yöntem ve sorunlarına eği l iyor. Burcu Alarslan'ın çalışması Türk 
sinemasına i l işkin kaynakları literatür taramasına dayalı bir araştır­
mayla ulaşı labil ir şekilde bir araya getirmek için atı lmış önemli bir 
adım. Altuğ lşığan'ın "Sinema Tarihi Yazarlığı İçin Alternatif Arayışla­
rı: Yenileme mi, Yineleme mi?" başl ıklı makalesi ise Murat Akser'in 
2001 yılında Türk Film Araştırmalarında Yeni Yönelimler Konferan­
sı'nda sunduğu (Türk Film Araşttrmalarmda Yeni Yönelimler 3 kita­
bında da yer alan) çalışmanın eleştirisinden yola çıkarak sinema tari­
hi yazımına yeni bir bakış öneriyor. Murat Akser' in yine bu bölümde 
yer alan diğer bir çalışması yönetmenler sineması sorunsalı bağla­
mında Metin Erksan ve Stanley Kubrick'in sinemaların ı  "kültürel kim­
lik eksenli d isipl in ler-arası yeni bir sinema eleştirisi yöntemi" üretme 
çabasıyla yeniden yorumlarken, Çağrı İnceoğlu'nun çalışması sine­
mateklerin fi lm araştırmalarındaki yerine d ikkat çekiyor ve bizleri si­
nematekleri yeniden canlandırmayı düşünmeye çağırıyor. "Yaklaşım 
ve Yöntem" bölümünde yer alan son çalışma olan Fuat Erman'ın ma­
kalesi ise sinemada görüntü ve görüntü estetiği alanındaki yaklaşım­
ları konu edin iyor. 

"Modernleşme" konusunu ele alan dördüncü bölümün ilk yazısın­
da Gökçe İspi Yavuz Turgul sinemasını bir "puzzle" g ibi ele alarak de­
ğişim ve dönüşüm temalarının Turgul'un sinemasındaki yerini analiz 
ediyor. Bölümün ikinci yazısında Gökçe İncioğlu, Halit Refiğ'in Hantm 
adlı fi lmindeki Olcay karakterinin derinlemesine incelemesini sunarak 
geçmişi ve şimdiki zamanı farklı bir şekilde görmemize yardımcı olu­
yor. Nezih Erdoğan ise Vizontele filmini analiz ettiği "Türk S inemasın­
da Modernleşmenin Temsili" adlı çalışmasında sinemayı modern mi­
metik temsil aygıtı olarak ele alarak, Vizontele fi lmindeki üç mimetik 
temsil aygıtını :  radyo, sinema ve televizyonu inceliyor. Bu bölümün 
son yazısında Savaş Arslan Seyfi Havaeri 'nin Kara Sevda (1 969) adlı 
fi lmi ekseninde modernleşme, gelenek ve batıcılık temaların ın melod­
ramla olan i l işkisini sorguluyor. 

"Eski kadın / yeni kadın" başlıklı beşinci bölüm Türk sinemasında 
kadının farklı temsil lerini ele alıyor. Ayşegü l  Koç, Zeki Demirkubuz'un 
dört ayrı fi lmindeki aykırı kadın tiplerinden yola çıkarak "Feminist kay­
g ılar gütmeyen - ya da kadının toplumdaki yerini sorgulamayı amaç­
lamayan - erkek bir yönetmenin yazıp yönettiği kadın tiplemeleri si­
nemada kadının temsil ine nasıl bir açılım sağlar?" diye soruyor ve ka-
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( Önaöz) 

dının sinemadaki temsil ine i l işkin genel yaklaşımlardan farklı bir açı­
lım sunuyor. Defne Özonur ise Neriman Köksal' ın vamp kadın kimli­
ğinden sıyrı ldığı Artık Düşman Değiliz fi lmini ele alıyor ve vamp kadın 
/ kutsal kadın arasındaki bölünmeyi inceliyor. Dilek Evirgen'in, Metin 
Erksan'ın Yılanların Öcü fi lmindeki I raz Ana karakterini derinlemesine 
inceleyen yazısında ise güçlü, otoriter anneliğin ideolojik söylemlerle 
nasıl yapılandığını  görüyoruz. 

Kitabın altıncı bölümü "Diğer Mecralar" başl ığını  taşıyor. Burada 
yer alan yazı lardan ilk i kisi televizyondaki seyir konusunu inceliyor. 
Burçe Çel ik TV d izi leri ve Yeşilçam sineması arasındaki i l işki leri, an­
latı benzerl iklerin i  konu ed in i rken Hazel Tulgar televizyon ve sine­
ma arasındaki seyir farkl ı l ıkların ı  ele alıyor ve televizyonun gü nde­
l ik  hayatımızdaki iktidarın ı  televizyonun s inemadaki temsi l leri ara­
cıl ığ ıyla sorg u luyor. Rıfat Özçöllü ise farklı bir konuyu, Türk s ine­
ması ve müzik i l işkis in i  Ah Güzel İstanbul ve Kara Gözlüm film leri 
bağ lamında işl iyor. 

Kitabın yedinci ve son bölümü ise "Yeni Türk Sineması"nı  ele alan 
yazı ları bir araya getiriyor. 1 980'1erden 2000'1 i  yıllara uzanan yirmi 
yıl l ık zaman di l imi  içinde Türk sinemasının geçird iği farkl ılaşmaları 
takip edebilmemize yard ımcı olan yazıların i lki Övgü Gökçe'ye ait. 
Övgü Gökçe bu yazısında 1 980'1erin Tü rk s inemasını ele alıyor. Taki­
beden yazıda Asuman Su ner, kimlik ve aidiyet sorunsal ları bağla­
mında 1990'1 ı  yılların iki önemli fi lmini ,  Masumiyet ve Tabutta Röva­
şata 'yı korku türünün temsilcileri olarak inceliyor. Hasan Akbulut'un 
bu bölümde yer alan yazısı ise 1 990'1arın önemli yönetmenlerinden 
Nuri Bi lge Ceylan ' ın  Kasaba fi lminin doğa ve kültü r karşıt l ığ ı  çerçe­
vesinde teorik bir çözümlemesini  sunuyor. Son olarak Sel im Eyüboğ­
lu "2000'1erde değişen birşeyler var mı?" başlıklı yazısında sinema 
alanında 1 990'1 ı  yıl larla 2000' 1 i  yıllar arasındaki yaklaşım farkl ı l ıkları­
na işaret ediyor ve Türk sinemasının 2000'1i yıl larda otorite kavra­
mıyla olan i l işkis in i  bu yıl larda çekilen filmler aracılığ ıyla sorguluyor. 

Bu kitabın hazırlanması vesilesiyle Türk Film Araştırmalarında Yeni  
Yönelimler iV Konferansı 'nın organizasyonunda emeği geçen herkese 
tekrar teşekkür etmek istiyorum. Nezih Erdoğan, Tül Akbal Süalp, Bi­
ge Akdeniz, Kaya Özkaracalar, Dilek Kaya, Eda Öztürk, Elif İnceoğlu 
ve Murat Erün bu organizasyonun farklı kanatlarında yer alarak kon­
feransın dördüncü kez gerçekleşmesini  mümkün kıldılar. Fransız Kül­
tür'den Saadet Ersin, Thierry Hugot ve Alain Bourdon ortak çalışmada 
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her zaman destekleyici oldular. Çetin Sarıkartal ve Canan Balan kon­
ferans ve kitabın oluşum sürecinde desteklerini bizden esirgemedi .  
B u  çalışmaların derlenmesi ve redaksiyonunda Esra Özcan'ın titiz yak­
laşımına ayrıca teşekkür borçluyum. 

Deniz BAYRAKDAR 
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TÜRK SİNEMASI: HAYALİ VATANIMIZ? 

(Deniz Bayrakdar) 

Giriş 
Sinema, çağrıştırdığı her şeyin ötesinde aslında filmin selüloit şeri­

dinde varolan bir dünyadır. Bu şeridin herkese açık hale getirilmesi ve 
içinde yönetmen, oyuncu, seyirci hepimiz için bir barınak/sığınak ya­
ratılması aşamalarından birisidir. Film şeridi üzerindeki bu barınaktan 
yola çıkanlar geri gelmek zorunda oldukların ı  bil irler. Çünkü bu yol­
cu luk bitmeye mahkumdur. Yönetmenin arzusu h ızla ve her şeyi so­
nuna kadar tüketerek, zaman çemberini tamamlamak ve başladığı 
noktaya geri dönmektir. Film şeridinin projeksiyon aygıtında bir ma­
karadan diğer makaraya sarılış ın ı  gözümüzün önüne getirirsek, çem­
berin çifte varlığıyla bir sonsuz işaretine dönüştüğünü söyleyebiliriz. 
Filmin sonunda ilk kare ve son karenin aynı makaraya sarı lmış olması 
bitimin yeniden başlangıca açık oluşunu gösterir. Seyirci de fi lmi so­
nuna kadar izledikten sonra kendini  tekrar başlangıç noktasında bu­
lur. Film boyunca seyirci de bir yolculuğa katılmış ve başladığı yere, 
sinema salonunda oturduğu koltuğa geri dönmüştür. 

Yönetmenlerden bazıları için bu otantik merkez�nden bir nevi sür­
güne (ev / i lksel dünyalar) gönderi lmek demektir. 'Ebedi ve ezeli gö­
çebe' olan d iğer yönetmenler ise vatan rüyasını  reddederler. Onların 
evleri taşınabil ir olduğu için bölük pörçük her yerde varolabi l i rler. Biri 
sürgüne gönderilenlerin sıla hasretini, d iğeri ise her yerde evde ola­
bilmeyi temsil eder. Birincisi sürgün, ikincisi ise göçebelik demektir. 
Novalis'in romantizmin iki yanını  ele alışında olduğu gibi (1 969: 491 ,  
Peters içinde 1 999: 29). Sürgün birincil kimliktir ve göçebelik kimliği 
ise yapılandırı l ır . .  (Peters 1 999 Naficy içinde 32). 

Birinci türden, bir nevi (fiziksel ve zihinsel) sürgüne gönderilen yö­
netmenlerin bu zanaatı seçme nedenleri de büyük bir ihtimalle filmin 
içinde kurulabilen hayali bir vatan ve o vatanın içinde gezinebilme ve 
geri dönebilme arzusudur. Aynı Edgar Reitz'ın o eşsiz memleket serisi 
Heimat'da Alman ailenin köyünün adı olan Hunsrück gibi (hin und 
zürück, oraya g itmek, geri gelmek). Sinema için bu, Thoreau'nun 
sözlerinde daha da anlam kazanmaktadır: "Sanat evi terketmeden se­
yahat etmektir'' (Naficy: 31 ) .  
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( Den iz Bayra k d a r ) 

İkinci türden olan ezeli göçebe yönetmenler ise yüzeyi s ıyırarak 
tüm katmanlardan geçmek isterler. Onları bu yola iten ise tarifsiz bir 
'ölüm itkisi'd ir. Zamanı kurdukça boşaltan ve boşalttıkça tekrar yükle­

yen bir sonsuz çembere böylelikle atlarlar. Seyirci de çoğu kez ölüm 
itkisi ile uzun sürmesini her şeyden çok istediği fi lmin bir an önce bit­
mesini, zamanın boşalmasını tutkuyla yaşar. Fi lmin karakterleri ise, 
yönetmenin vasıtaları; onu bu yolculuğa taşıyanlardır. 

Bu fi lmler fold-out masal kitapları gibi fi lm şeridin in yüzeyinde 
matruşkalar misali iç içe konumlanmış dünyalardan oluşurlar. Böyle 
olması yönetmenin hayali yolculuğunu zenginleştirir. Yönetmen fil­
minde i lksel bir dünya kurar. Bu dünyadan da gerçek bir çevre türetir. 
Masal kitabına dönersek yaprakların üstünde gerçek dünyayı genel 
çizgi leriyle gösteren bir resim vard ır. B ir  kalenin içi, krallık veya şehir 
olabi l ir  gerçek dünya. İçinde katlanarak açılan yapraklarda i lksel dün­
ya veya dünyalar ortaya çıkar (Kırmızı Şapkalı Kızın anneannesinin 
evi, Haensel ve Graetel'de cadının kulübesi gibi). 

İ lksel dünyaların en iyi örneklerine natüralist fi lmlerde rastlıyoruz. 
Deleuze'e göre, Stroheim ve Buıiuel gibi yönetmenler anlatıların ı  i lk­
sel dünyalar üzerine kuruyorlar. İlksel dünya/an "embriyonik" bir öz 
olarak kurup gerçek dünyayı oradan türetiyorlar. Orası yönetmenin 
diaspora 'sı; hayali vatanı olan filme duyduğu özlemin giderilmesi için 
'ezeli bir nomad' olarak tohumladığı yer/yerlerdir (ibid 23). Oradan 

"Zerstreuung" (distraction), (yayllma, neşretme) vasıtas1Yla bir hayat 
yayılıyor. O hayat hızla tüketmek, çürümek ve ölmek eğilimini taş1Yor. 

Rahim gibi her şeyin içinden hasıl olduğu ve geri dönmek istediği 
filmlerin yanısıra bir de fi lmde parçalanmış olarak varolan i lksel dün­
yalar var. Birincisi yani embriyonik olanı 'ev'e ikincisi ise 'göçebeliğe' 
işaret ediyor. Bu çalışmanın amacı da, seyirci olarak Hayali Vatanımız 
olan Türk Sinemasının ağırlıkla Yeşilçam döneminden seçilmiş örnek­
ler üzerinden bu iki kategoriye giren filmleri ele alarak, hangi yönet­
menlerin 'eve' dönüşlü, hangilerin in 'ezeli göçebe' gibi hareket ettik­
lerin i  ve bunun varsa son zamanlarda nasıl dönüşüme uğradığını ak­
tarmak. 

İlksel Dünyalar ve Ölüm İtkisi 

Deleuze i lksel dünyaları Stroheim ve Buıiuel' in çalışmaları üzerin­
den incel iyor. Sinema Tarihi dersimin bir bölümünde Stroheim'ı anla­
tı rken özell ikle de Foolish Wives bahsinde onun "kulübe" (cottage) ör­
neğinde sunduğu i lksel dünyaları (originary worlds) anlatıyorum.  Ay-
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(Türk S i n e m a s ı: H ay a li Vata n ım ız?) 

nı ça lışmada ağırlıkla bahsedilen ölüm itkisi ise 1 995'de Teyzem (Ha­
lit Refiğ, 1 986) filmini incelerken daha sonra da 1 999 Türk Film Araş­
tırmalarında Yeni Yönelimler Konferansı'nda Ebediyete Kadar (Turgut 
Etingü, 1 955) filminde ele aldığım bir konuydu.  Ama o aşamalarda 
Teyzem'in merdiven altı mabedi ve Ebediyete Kadar fi lmindeki pansi­
yon odasıyla Deleuze'ün i lksel dünyaları arasında bir bağlantı kurma­
mıştım. Şimdi bunu özel l ikle Teyzem fi lmindeki merdiven altı için ra­
hatlıkla söyleyebil ir im. 

Tekrar Deleuze'ün natüralist yönetmenler olarak Stroheim ve Bu­
ıiuel analizine dönerek konuyu biraz açmak istiyorum. Erich von Stro­
heim'ın üçlemesinden biri olan Foolish Wives fi lminde Stroheim Avru­
palı Kont Karamzin kimliğinde evli bir Amerikalı kadın ı  baştan çıkarır. 
Stroheim bu haliyle çifte aldatmanın en çarpıcı örneğidir, canlandır­
dığı Kont karakteri bir dolandırıcıd ır; yönetmen Stroheim'ın bir asil 
olduğu iddiasını taşıyan "von" takısının da aslı olmadığı söylenir. Kont 
Karamzin kadın ı  baştan çıkarmak üzere bataklıktaki bir ku lübeye geti­
rir. Bu kulübe birdenbire tüm gerçek çevreden ve fi lm anlatısının aktı­
ğı zeminden sıyrılarak h ırsın, cinsell iğin, aldatmanın mekanı olur. 
Tüm dünyanın pisliği, safiyeti, hakikati burada toplanmış gibidir. 

Deleuze "bir ev, ülke ya da bölge coğrafi ve toplumsal gerçekleştir­
menin hakiki ortamı olabilir'' sözleriyle aslında Foolish Wives'daki ku­
lübeyi, Buıiuel' in L 'Age D'or'daki heykelli bahçesini  gözler önüne ge­
tirir. İ lksel dünyalar setin yapaylığıyla (opera krall ığı, stüdyo orman) 
veya korunmuş bir bölgenin otantikliği (hakiki çöl, gerçek bir orman) 
ile simgelenebil ir . İ lksel dünyalar antik tiyatroda ve orta oyunlarında 
kurulan çadırları andırır. Tiyatronun bu sığınağı geçici olarak kurması 
gibi i lksel dünyalar da kurulur, tüketi l i r  ve sonra yine içine dönülür. 

Setin yapaylığı ve i lksel dünyanın yönetmen tarafından kurulması 
Peters' in sahne kelimesini açıklayışında da karşımıza çıkar: 

"Eski Ahit'in Yunanca tercümesinde ve Yeni Ahit'te (Septuagint) 
"çadlf" (tent) ve ' tapmak' (tabernacle) kelimesinin karşılığı olarak 
kullanılan 'skene '; İngilizce "scene" olan sahne kelimesinin kayna­
ğıd1r. Skene klasik Yunan sahnesine tekabül eder" (ibid 26- 27). 
Asli (primal) sahne, kelimenin tam anlamıyla bir çadırd ı .  Tiyatro 

yeri de bu amaç için kurulan geçici bir yerd i .  "Mise en scene"in etimo­
lojik anlamı ise "bir çadırın içine koymak"tır. Bu çadır  Deleuze'ün i lksel 
dünyaları olan kuru lmuş setler veya gerçek mekanlard ır. Yönetmenler 
film üzerinden kendi yolcu lukların ı  yapmak üzere ister sabit, ister ha­
reketli ve bölük pörçük biçimde sahneler/çadırlar kurarlar. Bu i lksel 
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dünyada her sın ıftan insan temel itkilerin i  sonuna kadar zorlar, tüke­
tir ve başa döner. 

Türk sinema tarihi içinde bu gezintiye çıkmış olduğunu düşündü­
ğüm yönetmenleri; i lksel dünyaların kurulduğu fi lmler üzerinden seç­
tim. Bunlar Muhsin Ertuğrul'un Bataklt Damm Kızı Aysel (1 934); Tur­
gut Etingü'nün Ebediyete Kadar (1 955); Memduh Ün'ün Üç Tekerlek­
li Bisiklet (1 962); Lütfi ö. Akad'ın Yalnızlar Rıhtımı (1 959); Atıf Yıl­
maz'ın  Ah Güzel İstanbul (1 966) filmleri. Bu filmleri daha derinleme­
sine ele alıp, kategoriler kısmında ayrımlaşmaları vermeye çal ışaca­
ğım. 

Bataklı Damın Kızı Aysel (Muhsin Ertuğrul, 1934) 

1. Selma Lagerlöf'ün eserinden uyarlanan Bataklı Damm Kızı Aysel 
adından başlayarak bataklık gibi son derece ilksel bir dünyaya 
işaret eder. Yunanca'da 'nomas' kelimesinin d işi l i  'fahişe' anla­
mına gelir. Dilde hareketli l ik ve d işi l ik arasında (tramp g ibi) alçal­
tıcı bir bağlantı kurulur (Wolff 1 995, Durham içinde 1 999: 26). 
Aysel de film boyunca bataklık ve köyün merkezi arası nda gider 
gelir. Gerçek dünya ve i lksel dünya arasında dolaşan bir göçebe­
dir. Tecavüze uğramış ve "nomas" tanımına uyar biçimde dışlan­
mıştır. 

il. Filmde bataklık kadar Aysel' in bu iki dünya arasındaki yolu da 
i lksel dünyadır. Çünkü o yol üzerinde her şey yaşanır. Aysel' in  
adı bataklıkla bi rleştirilerek baştan değer kaybına uğratılmıştır. 
Aysel, fi lmde Feriha Tevfik' in canlandırdığı ve Ali 'nin nişanl ısı 
olan kadından farkl ılaştırı l ır. Bunun nedeni Aysel'in 'ölüm itkisi '  
i le  tüm davranışlarında Buriuel' in Viridiana'sı gibi  neredeyse pa­
raziter bir iyi l ik meleği olarak dolaşmasıdır. 
Aysel kendine tecavüz edeni de, kaldığı ağa evinden kovulması­
na neden olanı da (Feriha Tevfik) affedecek derecede kendini  tü­
ketmeye azimlidir. Kendisi için iyi bir şey ummasının asl ında ne 
kendisine ne de çevresine bir faydası vard ır. Yönetmen bu fi lmde 
sonunda Aysel 'i i lksel dünyadan çıkararak gerçek dünyada bir 
yere oturtur. 

Ebediyete Kadar (Turgut Etingü, 1955) 

Türk Fi lm Araştırmalarında Yeni Yönelimler/1 konferansında işledi­
ğim Ebediyete Kadar filminde kadının göçebe kimliğinden ve Osman­
lı 'daki toplumsal katmanlardan bahsetmiştim. Aysel gibi "nomas" ka-
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tegorisindeki bu kadının (Nedret Güvenç) ölüm itkisi ile vardığı  nokta 
mezarl ık. Yönetmen i lksel dünyayı kad ının sevgil is i  uğruna evin i  terk 
ettikten sonra yaşadığı pansiyon odasında kuruyor. Kadın evini  ve ço­
cuğunu terk ederek üst sosyal sınıftan en alt s ın ıfa; modernden gele­
neksele bir dönüşüm geçiriyor. Anlad ığım kadarıyla bu nokta onun 
aslında evliğinden önce hayata başladığı nokta. Başka bir deyişle alt 
sınıftan dikey mobil iteyle üste çıkmış ve sonunda asl ına rücu ediyor. 
Yönetmen ise i ncelediğim fi lmler içinde tek fi lm çekmiş olma özelli­
ğiyle biricik: bu fi lmle bir 'debut' ve 'jübile' yapıyor, çünkü Ebediyete 
Kadar onun i lk ve son fi lmi, başka h içbir film çekmemiş. Güçlü bir 
ölüm itkisiyle bir film yapıp bir daha yapmamak üzere fi lm kariyerini 
bırakmış, başrol oyuncusu kad ının, küçük kızının ölümünde ve me­
zarlıkta her şeyi tüketmiştir. Etingü bu fi lmde Batı medeniyetinden 
yola çıkıp kadın ın kendi i lksel dünyasına geri dönmesini  sağlıyor. İs­
lam felsefes indeki asıl yaşamın ölümden sonra başlayacağı fikri me­
zarl ığı da bir parçalanmış i lksel dünya haline getiriyor. 

Üç Tekerlekli Bisiklet (Memduh Ün, 1962) 

1. Aysel ' in bataklığı burada balta girmemiş bir ormanla yer değişti­
rir. Kredilerinden itibaren tekinsiz bir atmosfer yaratan yönet­
men buradan gerçek dünyaya geçer. İnsanın içini ezen orman ve 
kaçağın görüntüsünden sonra çocuk sıradan hayatın sembolü 
gibi görü ntüye girer. Oysa sıradan olanın tekinsizliği ormanı da 
aşar. Emersen, "garabet/yabancıl ık d ışarıda değil, içeridedir'' der. 
Ev tekinsizl iğin, çiftin, zamanın, "dil in, uyku nun, çı lgınl ığın, rüya­
ların, hayvanların ve seksin yeridir" diye devam eder (1 981 , 4 
Durham içinde 1 999: 3 1  ) .  

il. Bu tarif kocasından uzun yıllardır  haber alamayan yalnız kadının 
(Sezer Sezin) çocuğuyla görüldüğü ev içine tıpatıp uyar. O rahim 
gibi işlev gören dünyanın d ışında oraya sızmaya çalışan "hayvan 
insanların" itkileri, "sahte baba"nın o ilksel dünyaya kaçıp kaçıp 
geri dönüşü (Ayhan Işık), hatta esas babanın bile yıl lar sonra o 
dünyaya girebilmek için geri gelmesi bu durumun örnekleridir. 

111. Sünnet ödülü fetiş bisiklet, hep bir arada muhteşem bir i lksel 
dünya örneğidir. Bu dünya "skene" gibi işlev gören bir çadır, sığı­
naktır. 

iV. Kanundan kaçanlar, sığınanlar, i lahi adaleti bulduğuna inanan­
lar, iyiler, kötüler, kötü gibi gözüken iyiler (Danyal Topatan) i le 
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mahşer yeri gibidir. O ilksel dünyada damıtılan davranışlar ve it­
kiler gerçek dünyada tekrarlanır. 

Yalnızlar Rıhtımı (Lütfi Ömer Akad, 1959) 

1. Novalis romantizmin iki yanını  d i le getirirken "Sürgüne gönderi­
lenler s ı la hasretini, d iğerleri ise her yerde evde olabilmeyi temsil 
ederler" d iyor. Birincisi sürgün, ikincisi ise göçebeliğe tekabül 
ediyor (Peters içinde: 29). Lütfi Ö. Akad fi lmi rıhtımda başlatarak 
ve hatta kredilerin en sonunda adını bir gemiye yüklenmek için 
bekleyen bir konteynırın üzerine yazarak bölük pörçük ilksel 
dünyalar kurmak üzere olduğunun işaretini verir. 

il. İlk görüntüler deniz, gemiler ve iki denizcidir. Denizcilerin konuş­
malarında eve dönüşün mümkün olmadığı ezeli bir göçebeliğin 
altı çizi l ir. Anlattıkları tam da Almanca "Heimweh" kelimesinin 
karşı l ığıdır .  Peters, "Heimweh"in Yeni Yunanca nostalgia'ya teka­
bül ettiğ ini  söylüyor. Nostos kökü "eve geri dönüş" algos ise 
"acı"ya işaret ediyor (1 999: 30) . İlginç biçimde nostalgia'nın bu 
tanımı 1 920'1ere kadar evinden uzun süre ayrı kalanlar ve hatta 
Yalnızlar Rıhtımı'ndaki gibi denizciler için kullanılıyor. 

111. Sürrealizm ve izlenimcil ik akımlarının bir arada yaşandığı  30'1ar 
ve sonlarına doğru Fransız Sinemasında Quai de brumes (Marcel 
Carne, 1 938) fi lminin bir adaptasyonu olan bu fi lm ilksel dünya­
lar konusunda çok zengin.  Kent, l imanlar, sisli ve tüller ardında 
gizlenmiş deniz imgeleri i le ezeli göçebe yönetmen fi lmidir.  Rıh­
tımda başlar ve bir an önce tekrar denize dönmek isteyen kap­
tan ve barın kontesi şarkıcı Gü ner fi lmin kahramanlarıdır. İ kisinin 
de bir vatanı/evi yoktur. Yönetmen onlara i lksel dünyalarda bir 
yer vermiş ve onlarla beraber fi lm yolculuğuna çıkmıştır. 

iV. Yolcu luk, başından itibaren ölüm, boşluk, yokluk, yoksunluk, 
değer kaybetme, tiksinme temaları içindedir  ve bu şarkılarla yoğ­
rulur: "Yalnızlar Rıhtımı". Rıhtım bir i lksel dünyadır en başta . .  
Film kaptanların, fah işelerin, şarkıcı/konsomatrislerin, bitirimle­
rin, yeraltı dünyasının adamlarının kol gezdiği, bu sayede de yö­
netmenin ölümü, bitişi övdüğü bir yerdir. 

V. Filmde ev yoktur. Gemi güvertesi, bar, soyunma ve otel odaları, 
yeraltı d ünyasının mekanları vard ır .. Orada biz de seyirciler ola­
rak, Güner'in ölümüne içişini, göçebe yönetmenin yönlendirme­
siyle hayata yeğ tutarız. Tek gündüz çekimi bir kumsalda gerçek­
leşir ve hasreti duyulan ev kumdan yapılır. 
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VI. Denizcin in  onu kurtarma çabalarında melodram tadından hep 
bir kurtuluş arzusu taşısak da, yeraltı dünyasının adamının, eski 
sevgil isini dövmesindeki tüketilme arzusunu Güner'le beraber 
şiddetle yaşarız. Güner'in tokat yedikçe daha fazlasın ı  istemesi 
de yönetmenden ona yansıyan ölüm itkisidir. 

Ah Güzel İstanbul (Atıf .Yılmaz, 1966) 

1. Bu fi lm Ayşe Şasa'nın medeniyet, Batı-Doğu ve kimlikler, top­
lumsal değişim, sınıflar gibi birçok meseleye bir i lksel dünya ku­
rarak bakmasını  anlatır. 

il. Haşmet (Sadri Alışık) i lk  sahnede bir meddah gibi tiyatro çadırını 
(skene'yi) kurar. Seyircinin yönetmenle çıkacağı yolculuk burada 
başlar. Bu kuruluş Truffaut'nun Domicile Conjugal veya Agnes 
Varda'nın Daguerrotypes filmlerinde olduğu gibi baştan itibaren 
bize- seyirciye mahalleyi tanıtır. Haşmet burada bir rehber, flane­
ur g ibi bize göçebelik ve sinemanın ortak bir mecrasını sunar. B ir  
nevi "metapherin" gibi  işlev görerek biz i  sokakların "arasından ta­
şıyarak" i lksel dünyasına götürür (Dayan ve Katz 1 992: 1 1 , Naficy 
içinde 1 999: 1 9). Haşmet'in  anlatımı aslında şehrin çöküşü hak­
kında ipuçları taŞır. O da bu çöküşten kaçmaya çalışan sena­
rist/yönetmen/seyirci ile birl ikte bir göçebedir. Seyyar fotoğrafçı­
lığı ekmek teknesini her yerde kurabilecek müzmin bir göçebe 
kimliğ inin altın ı  çizer. Bu aynı anda yönetmenin de Haşmet'te 
sunduğu kendi varl ığıd ır. 

111. Seyyar fotoğrafçıl ık mesleğin i  icra ederken, Haşmet'in Ayşe için 
kurduğu "Mise en scene" bir sokak tiyatrosu "çadırı kurmaya" 
benzer. Gecekondu kızı Ayşe de, Haşmet de fi lm içinde çifte kim­
lik taşırlar. İ lksel dünyalara özgü fetiş körüklü kamerayla karşıla­
nır. 

iV. Haşmet'in  sunduğu üçüncü ilksel dünya 'Medeniyet Pansi­
yon'dur. Haşmet "burada kalacak değil im" d iyerek şehrin çöküşü 
hakkında bir yorumda daha bulunur. 

V. Dördüncü durak tüm fi lm evreninin içinden türetildiği Beylerbe­
yi'ndeki eski yal ının dibindeki kulübedir. İki dünyanın bu kadar 
yan yana oluşu göçebeliğin de mesafelerinin illa çok uzun olma­
yabi leceğin i  anlatır. Önemli olan mesafenin kalitesidir. Bu kez ti­
yatro çadırı Haşmet'in  mabedi olan - eski sandıklar, n inelerden 
kalan kaftanlar, piyano - ile, yönetmenin "işte buradan yola çıka-
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cağız" dediği yerd ir. Kamera bu yolculuğa hazırlamak için kulübe 
içinde detay çekimler de yapar. 

VI. Ayşe'nin sınıf atlama yolcu luğunun i lk  aşamasında meyhanede 
iş aradığı sahne, natüralist yönetmenlerde sıkça karşımıza çıkan, 
açlık ve tiksintinin bir arada yaşandığı türdendir. 

Vll. Atıf Yılmaz'ın Ayşe tiplemesi yol fi lmlerinin prototipi ve göçebe 
filmlerinin en iyi örneklerinden olan Fell ini 'nin la Strada fi lmin­
deki Gelsomina'ya benzer. Sahil köyünden para karşıl ığ ı  satın alı­
nan ve sirk maymunu gibi dolaştırılan Gelsomina. Siyah palto­
sundan ve altından sarkan kloş eteğinden, saflığından bunu gör­
memek imkansız. Haşmet ise, Şarla tipini yaşatıyor. Züppe, şirin 
ve işe gelemez oluşuyla. 

Vlll. Utanma, kendinden tiksinme, ölmeyi becerememe, çıktığı s ını­
fa geri dönmenin imkansızlığı, ama sınıf atlamanın da mümkün 
olmayışı, işte son sahne Ayşe'nin bu hezeyanı ile dolu. 

Sonuç 

Ayrıntısıyla ele aldığım filmler ve benim Türk sinemasından bildik­
lerim çerçevesinde son olarak bir toparlama yapmaya çalışacağım. Bu 
bir nevi listeleme. 

Yukarıdaki g iriş ve analiz bölümlerinde ortaya şöyle bir tablo çıktı. 
1. Sürgün evinden uzaktayken göçebenin evi her yerde. 
il. Sürgün fi lmler hep sıla hasreti ve nostalj i (eski anlamında ve yeni 

anlamında) göçebeler fi lmler ise ev hasretiyle öne çıkıyor. 
ili. İ lksel dünyaları embriyonik bir konumla tek bir yerde kuran fi lm­

ler ve yönetmenler eve dönüşlü ve eve gönderme yapan filmleri 
kuruyorlar. Bu filmlerin sonunda kahramanları hep genel çekim­
de ufka doğru ilerlerken arkalarından görüyoruz (Üç Tekerlekli 
Bisiklet gibi). 
Filmlerde görülen diğer yaklaşım ise daha postmodern bir  tavıra 
yakın olan bölük pörçük ilksel dünyalar. Bunlar ezeli göçebe yö­
netmenlerin filmleri (Ah Güzel İstanbul gibi) .  

iV. Bu fi lmlerde ölüm itkisi de farklı tezahür ediyor: 
İ lksel dünyaları embriyonik kuranlarda rahme geri dönüş olarak 
işliyor ve kulübeler ve evler bu işlevi üstleniyor. Bölük pörçük i lk­
sel dünyalarda ise, çürüme var, bataklık, mezarlık ve barınama­
ma, daha doğrusu barınağını içinde taşıma ve göçebelik arzusu 
var (Ebediyete Kadar, Bataklı Damm Kızı Aysel). 
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V. İ lksel dünyalar 90'1ardan itibaren daha da çeşitlenmeye ve meta­
. fer olarak varlığın ı  barizleştirmeye başlıyor. Serdar Akar'ın Gemi­
de 's i (1 999), Ferzan Özpetek'in  Hamam'ı (1 997), Kudret Saban­
cı'nın Laleli'de Bir Azize'si (1 998), Zeki Demirkubuz ve Nuri Bi lge 
Ceylan'ın fi lmleri . 

VI. Tüm bu dönemler içinde ezeli göçebe yönetmenler kategoris in­
de anıtlaşan filmlere Ömer Kavur'un Anayurt Oteli (1 987), Yıl­
maz Güney'in Umutsuzlar'ı (1 971 ) ,  Zeki Ökten'in Sürü'sü (1 978), 
ulusaşırı yönetmenlerden Yılmaz Arslan'ın Yara'sı (1 998) verile­
bil i r. 

Vll. Son bir tespit de içinde bulunduğumuz durumla ilgil i. Bu aslın­
da küreselleşme ve medyanın herkesi ve her şeyi bir göçebe hali­
ne getirmesi ile dünyadan çok da farklı deği l .  B ir  melezleşme sü­
reci var. Rah ime geri dönmek isteyen ilksel dünyalar i le parçala­
nıyor, öte yandan bölük pörçük olanlar da tekrar birleşmeye çalı­
şıyor. Bu açıdan dünya politikaları ve Türkiye'nin GO'lardan bu 
yana geçirdiği süreçler düşünüldüğünde ve özellikle 90'1arın so­
nu ile tahli l  edildiğinde ilksel dünyaların "melezleştiği" çıkarsana­
bil ir . 
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SÖZÜN HİÇ KİMSENİN ÜLKESİNE SÜRGÜNÜ 

( Tül Akbal SüalPJ 

Nereye uçsun kuşlar son gökyüzünden öte? 
Mahmud Derviş 

(Filistinli Şair) 

Eğer bir son gökyüzü varsa, tıpkı Ursula Leguin' in dünyanın so­
nundaki denizlerin üstünde uzandığını  varsaydığı gökyüzü g ibi, oraya 
uçmak, orada uçmak hem dünyanın merkezine, hem de d ışına doğ­
ru, son gökyüzüne doğru uçmanın d iyalektiğini taşıyor olmaz mı? Ve 
bu d iyalektiğin öyküleri bize içerisin i  ve d ışarısını, sürekli çevrelenen­
leri, kapının önünü ve onun arkasında ve önünde uzananı, yasakları, 
yasakların içerisini ve d ışarısını, terk edilen evleri ve yeni gid ilen yerle­
ri, mahremi ve kamusalı ve aralarında kaybolan sınırları, dünü, bugü­
nü ve yarın ı  anlatıyor olmaz mı? Benjamin'in dediği gibi "pek çok il­
mek grubu geçmişin örgüsünü temsil ederken geleceğin içine doğru 
uzanır'' (Aktaran :  Willemen 1 994: 1 42). Deneyimle üretimin 
'hem-zaman' ve ' hem-zemin' olmadığı bir i lmeğin içinde, zaman 

uçuşkan ve mekan yerçekimsizken, ayaklarımızın altından zemin ka­
yarken, kurduğumuz cümlelerin bağlamı savrulduğunda, hatırlamak, 
uçuşkan bir 'şimdi'nin peçesi ardında bir görünüp, bir yok olabil ir .  

Modern izm, sanayi ve toplumsal üretim "sonrası" toplumun, "küre­
selleşme"nin ve "çok kü ltürlü"lüğün, elektroniğin ve tüm bunlara a it 
teknoloj i lerin ve bunlardan örü lü bir geçiş durumunun "hiç mekanla­
rı" ve "hiç zamanları"nda söz, konuşma ve anlaşabil irl ik yan i  d iyalog 
kendi evinden; kelamın ve d iyalogun biricik mekanından sürgün edil­
miş olabil ir mi? Tanımların, deneyimin, anlatının, ez cümle d iyaloğun 
yerinden edilmişliğ i söz konusu olabi l ir  m i? Birbirine bir şeyler söyle­
yecek anlatıların -ki buna sinema da dahildir- söyleşi imkanı daralmış 
olabilir mi? Ya da Bakhtin' in söyleşi, yaratıcı karşılaşmalar ve çok dil l i­
l ik olarak tanımladığı toplumsal potansiyellerin d i renişi bu geçiş hali 
içinde barınıyor olabil ir mi? 

Baskın olarak bütün iletişimin formları ve s inema, anlatı ve söyleşi 
imkanları açısından dönüşümler geçirmektedir  d iyebiliriz. Anlatı 
formlarından söyleşinin günlük alan larına kadar hakim olan belirsiz-
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l ik, geçici l ik, bir durak ya da bir terminale dönüşmüş za­
man-mekanında sürgünde g ibidir. Bu sürgünün hem yeni d il leri üret­
tiğini hem de birbiri ile konuşmayan metinlerin, bitiri lemeyen cümle­
lerin, odağını sabitleyemeyen bakışın, di l in i  bulamayan anlatının de­
neyimlerin i  ürettiğini söyleyebil iriz. 90'1ardan bu yana günlük konuş­
ma di l indeki parçalanma, hafızasız, adressiz ve soluksuz bir d il i  yeni­
den ve yeniden üretmektedir. Bu durumu anlatan, örnekleyen köşe 
yazıları, hatta kitaplar var. Bu dil, televizyonda her gün yeniden üreti­
len günlük hayatın neredeyse bütününe yayılan başat bir fenomene 
dönüşmüştür. Dil, hem kendi evinden sürgüne uğramış hem de sür­
güne yolladığı d iğer d i l lerin vebaliyle, taklit ettiğ inin, özendiğin in çe­
virisinde kendi adresin i  unutmuş gibidi r; öykündüğünün konumun­
dan bakarak hem kendi evini hem de kendi komşularını sömürgeleş­
tirmiştir. Kendi d i l in i  ve kendi ötekisin in d i l in i  öykündüğünün di l i  kar­
şısında gettolaştırmak, sürgü n kılmak d iye açıklayabi leceği miz bir ol­
guyla karşı laşırız. Çok basit tarif edecek olursak, sürekl i ödünç al ınmış 
ifadelerle -ki bunların bir kısmı referansını umursamayan bir yağmacı­
lığın, bir kısmı da kabul ve onay görme ve dışlanmama çabasıyla bas­
kın ideoloj inin hatmedilmiş söylemleridir- konuşmaktan, ve ödünç alı­
nacak ya da tekrarlanacak cümle kalmadığında da cümlelerini ta­
mamlayamamaktan, deyimler ve deyişleri yeni d i l  öğrenen birilerinin 
ya da bir çocuğun (kendini çocuklaştırmak, kendini  sömürge kılmanın 
bir veçhesidir), d i l in, kü ltürün ve tarihin karşısındaki acemi l iğinde ol­
duğu gibi, hatırlayamayıp, karıştırıp, hatta uydurmasından söz ediyo­
rum. Pek çok yazarın bize örneklerin i  açıkça sundukları bu durum, sa­
nıyorum tek bir nedensellik i l işkisiyle açıklanabilecek gibi deği l .  Ardın­
da dönemin toplumsal siyasal ve ekonomik i l işkilerinin bir yandan 
merkeze çeken, bir yandan da il işkileri, şeyleri ve insanları yerinden, 
konumundan, algısal ve yaşamsal aşinal ıklarından koparan, benzeşti­
rirken parçalayan ve son gökyüzlerine doğru sürgünlere çıkartan 
özel likleri var. Parçalanmış, yolları engellerle dolu ve neredeyse ihti­
malini kaybetmek üzere olan kamusal alan ve onun ontolojis ini  sağla­
yacak kamusal mekan, zayıflamış, yoksullaşmış, kaynakları boşaltılmış 
ve sıkıştırı lmıştır. Yukarıda saydığımız i l işkilerin içindeki di l i  evinde hu­
zur içinde üretecek, o di l i  kapı önlerine taşıyacak ve belki mırı ltılarını 
sese dönüştürecek olan mahrem alan, o önemli iç vaha ise çorak ve 
kuraktır. Nefes al ıp kendini  yeni lemenin, birlikte yenilenebilmenin ve 
yeniden üretebi lmenin bu alanları günlük hayatın en yayg ın şekilde 
içinde olan televizyon ve ardındaki elektronik teknolojisin in ideoloj ik 
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aygıtları, d iğer bir deyişle dönüşerek güçlenmiş yeni hegemonya 
araçları tarafından erozyona uğratılmaktadır. 

Eğer teknoloji insanların bir şeyleri nasıl yapacaklarına ve kullana­
cakları araç ve tarza ait bir kavram olarak kullanılırken, tarihsel yolcu­
luğunda iktidarın ve başat tarzın nasıl gerçekleştiri leceğine ait siste­
min kendisine dönüşmüşse, elektronik teknoloji de yukarıdaki matrik­
sin politikalarını çizen başat tarzın kendi iktidarını yaygın laştırabilme­
sinin ve çatışma ve çelişkilerden oluşan bu mücadeleli süreçte her za­
man zora başvurmayacağı, rızayı ve kabulü de gerçekleşti rebileceği 
bir yöntemin mekanizmasıdır. Kişisel bilgisayarlar, İnternet, üretim, 
haberleşme, ulaşım eğlence ve gen mühendisliği teknolojisindeki kul­
lanım biçimleri gibi televizyondan daha arka planda duran, yan i  ya­
şarken birebir i l işkilendiremediğimiz ama yaşama ve idrak biçimleri­
mizi etkileyen alanlardır. Elektronik teknoloji bütün bu alanlarda hem 
nasıl var olduğumuza il işkin düzeyde hem de var oluşumuzu, dünyayı 
ve i l işkilerimizi nasıl kavradığımıza i l işkin düzeyde önemli dönüşümler 
yaratmaktadır. Burada teknoloj inin ideoloj isinden söz etmeye başlı­
yoruz. Demokrasi, eşit ve adil temsil hakkı, etik kural lara uygunluk ta­
lepleri ve direnme d inamikleri i le toplumsal i l işkiler arasındaki kalkanı  
ya da peçeyi aracın teknik  d i li ve o di l in yeniden yeniden ürettiği ide­
oloji, oluşturur. Televizyon, insanların yeryüzüyle girdikleri i l işkide 
mekan duygularını sarsan, mekanda yerçekimsiz bir araç. Zamana 
il işkin kavrayışlarımızı, aydınlanmanın ve modern izmin öğ retilerinin 
disipline ettiği zaman an layışımızı sarsan ve yeniden ayarlayan dolayı­
sıyla zamanda uçuşkan bir araç. Zaman ve mekanın kesiştiği  mesafe 
kavrayışımızı her iki boyutta sarsan ve bizi mesafesiz bırakan bir araç. 
Aslında kend i  başına dili olmayan ama kendinden önceki tü rdeş araç­
ların di l lerini geçici olarak al ıp ku llanan parçacı bir araç. Kullandığı 
bütün bu diğer di l leri ödünç al ırken aldığı yere göndermede bulun­
mayan, o di l i  kendi bağlamından kopararak alan ve kendi bağlamıyla 
alakası olmayan sterilleştirilmiş bir başka bağlamda yeniden sergi le­
yen, dolayısıyla rabıtasız ve bağlamsız bir araç. Geçici olarak ödünç 
aldığı bütünleri parçalayan, bu parçaları indeksleyen, indeksl i  parça­
ların ölçeklerin i  değiştirerek bütünün yerine geçiren bir tekniği kulla­
nan, ölçeksiz ve dolayısıyla mukayesesiz bir araç. H iç es vermeyen sü­
rekli l iğiyle bütünlük duygusunun boşalan yerini dolduruyor. Yani me­
kansal bir şeyi, bütünü, geometrik olanı, zamansal olanla, hareketin 
sürekli l iğ iyle ikame ediyor. Bunları yaparken ardında daha temel bir 
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tekniği, simülasyonu! yan i  üretilen modele uygunlaştırma tekniğini 
uyguluyor (Akbal Süalp 2000) . 

Mesela, genetik bil imindeki yeni uygulamalar/teknoloji, anlamlı bir 
d izini bulduktan sonra onu ait olduğu organizmadan alıp başka bir 
organizma içinde geliştirip işlerlik kazandırmaya dayanıyor. Ekonomi­
nin, mimarin in hatta sanatın yeni yöntemlerinde de bu tekniğ in  haki­
miyeti söz konusu (Harawey, Harvey, Viril io . . . .  ) .  Bu tekniğin ilginç bir 
şekilde hem günlük d i lde hem de yazın ve anlatı biçimlerinde hakim 
olduğunu görüyoruz. Bir başka bağlamın içinden "uygun", "güzel", 
"çarpıcı", özetle iyi görünen bir sözü, bir deyişi ya da herhangi bir ara 
metni başka bir yerde "yeniden" kurmak, yeniden söylemek sözü edi­
len teknoloj in in günlük dile uzanan boyutudur. Dil ve düşüncede de 
bağlamından soyutlanmış, i lk adresin, referansın öneminin ve i l işkisi­
nin kalmadığı yeni bir ortamda, kesip yapıştırarak yeni bir anlamın 
yaratıldığı, üzerine konuşup yazılacak her şeyin, bütün deneyimlerin, 
Ballard' ın dediği  gibi kurgusallaştığı, (Ballard 1 984) kurgusallaştıkça 
da anlatımsal laştığı, metonominin baskın olduğu ve herhangi bir do­
kuya bağlanmayan, dolayısıyla i lmeklerin açıkta kaldığı, metinlerarası 
metinlerin gevşek bir dokuya i l iştiği bir üslubun hakimiyetinden söz 
edebil iriz. Oysa bağlam, metinlerin, ara metinlerin karşılaştığı ve i l iş­
kiye geçtikleri d inamik bir alandır ve dil ve düşüncenin evin in  harcı ve 
çatısıdır. Orada çağrışımların karşılaşma ihtimali barın ır  ve metono­
minin de bir fihriste indirgenmeyeceği ve d inamik olabi leceği bir ufuk 
mümkün olabil ir. 

Sürgündeki dil in deneyimini di llendirecek, söyleşiyi mümkün kılacak, 
yüzleşmeyi gerçekleştirecek ve dil i  dil le, insanı insanla, anlatıları anlatı­
larla karşılaştıracak mecra olan toplumsall ık ise. seyrelmektedir; oysa 
toplumsallığın meydanı, dil in en dinamik ve üretken olacağı yerdir. 

Kristeva, Bakhtin' in karnaval kavramını okurken, karnaval dünyası­
nın metinlerin karşı laştığı, çatıştığı ve yoğun bir tekrar 

·
ve mantıksal 

olmayan yapılandırmalarla birbirlerin i  tanıyıp anlamlandırd ıkları bir 
alan, mekan olduğunu söyler (Kristeva 1 986). Çünkü Bakhtin her 
metnin al ıntılar mozaiği olarak oluşturulduğunu ve her metnin bir d i­
ğerinin dönüştürülmesi ve içleştirilmesi olduğunu söyler. Hem Kriste­
va hem de Bakhtin için metinlerarası gidiş gelişler, i l işkiler, bir işaret 
sistemi i le diğeri arasındaki köprüdür. Metinlerarasıl ık karşıl ıklı konu­
şabi lecek ve yaratıcı anlamayı ve okumayı mümkün kılacak önemli bir 
dinamiktir. Peki ya kendini  yeni araçlarıyla daha da güçlendirmiş ide-
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olojik aygıtların ve özellikle de kendisi başlı başına bir aygıt olmuş te­
levizyonun monolog hakimiyetindeki di li, tek ve hakim sesin, çok ses­
li, çok di l l i  ve farklı işaret sistemlerinin metinlerarasıl ığına, i l işki ve ile­
tişim köprülerin in  kuru lmasına izin vermeyen elektronik bir kalkan gi­
bi çalışıyorsa . . .  Ya da Lefebvre'in dediği gibi bu hegemonyanın meka­
na hiç dokunmayacağını  düşünmek mümkün değilse, ve hatta bize 
Foucault gibi birileri mekanın nasıl d isipline edilip, kontrol edildiğinin 
öyküsünü uzun uzun yazmışsa, yani, biz günlük yaşamın gündelik 
mekanlarında da başka kalkanlarla örülmüş, hücreleşmiş bir yaşamı 
sürdürüyor ve dil lerimizi, anlatılarımızı ve köprüleri kuracak ara me­
tinleri de bir türlü karşılaştıramıyorsak . . .  Ya da Bhabha'nın deyimi ile 
eşikteki seslerin var olanın ötesine u laşacak öykülerini yazacağı ve bu­
nu yaparken, sömürgeci sömürge karşıtlığından, d irenen sürgünün 
yeni ve melez mekanında melez ve dinamik anlatı lar geliştirebileceği 
umudu her coğrafyanın, her konumlanışın ilişkilerine sirayet edeme­
yecek engeller taşıyorsa (Bhabha 1 994) . 

Bhabha bize sömürgecininin karşısında kendini  ve kendi öyküleri­
ni, tarihini tekrar yazmak zorunda olan bir sürgünden, diasporadaki 
insandan söz ediyor, ama emperyalizmin bütün kara parçalarında 
hep aynı şeyler de yaşanmıyor. Bazen bizim köşemizde olduğu gibi, 
gönüllü ve hatta talepkar bir öykünmenin "taklidi" bu sorunlu i l işkinin 
belirleyicisi olabiliyor. Emperyalist ötekiyi, öteki olarak değil de ben­
zeşmeye çalıştığı ideal kendisi olarak gören bir modernleşme süreci 
ve bu gönüllü taklidin toplumun bütün cephelerinde kabul görme­
mesi söz konusu olduğunda, kendi içinde kendi ötekilerini yaratan bir 
toplum üretiliyor olabilir. Uzun ve sancılı sömürge tarihinden düşman 
ve aynı zamanda özenilen ötekine sürü lmüş bir yaşamın kendini di l­
lendirecek sesleri arayışı nasıl sorunlu alanlar yaratmaktaysa, bu ikinci 
konumda da geril imi hiç bir zaman politik, ekonomik ve tarihsel ola­
rak kavrayamamanın bir başka yüzü karşımıza çıkmaktadır. Belki de 
bu yüzden, kendi içinde ötekisini taşıyan ve kendi tarihini, coğrafyası­
nı ve toplumsal tasawurlarını bir eşikte ve muallakta yaşayan, ken­
dinden sürgün, kendine sürgün temsil biçimleri ortaya çıkmaktadır. 
Şüphesiz Bhabha'nın tarif ettiği durumla bu durum dünya resmini ta­
mamlayan durumlardan bazı larıdır ve bazı ihtimalleri taşımaktadırlar. 
Metnin yerini doldurmaya başlayan bir metin lerarasıl ığın yarım kalan 
cümlelerinden, suskun karakterlerden, mırıltın ın dil inden, muhatabını 
kaybetmiş monologlardan, bumerang gibi mütemadiyen kendine dö­
nen sözün çıkardığı uğultunun temsil biçimlerine ve bu temsillerin 
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temsil ed ildiği, eleştirildiği, ya da onlar üzerine d iyaloga açık, söyleşi­
yi çoğaltacak melezleşmelerin dünyayı kavramamıza yard ımcı olacak 
farklı ama birbirini tamamlayan anlatıları da aynı zaman-mekanı pay­
laşmaktadırlar. 

U luslararası sermayenin, pazarın ve emeğin haritaların ın  yeniden 
yerli yerine oturtulması projesi, bu projenin karşılaştığı d i renme alan­
ları ve bu projenin daha kolay gerçekleşebilmesini  sağlayacak örgütlü 
bir teknoloj ik sıçramanın dünyanın ve yeryüzünün her yerindeki haya­
tın bütün alan larına yaygınlaştırılması sürecinin o çok katmanlı ve 
dall ı budaklı i l işkis inin ta kendisidir. U luslararası politikadan çokuluslu 
şirketlere, eğlence sektöründen kentleşme veya kalkınma politikaları­
na, gen mühendisliğine kadar uzanan geniş bir alanın matriksi bu 
alanlardaki direnişler ve/veya ölçü lüp biçi lmemiş kazalarla da örül­
müştür. Elektronik teknoloj in in baskın bir tarz yaratması ve temsil bi­
çimleri üretmesi, mekanın üretimindeki toplumsal dengenin bozul­
ması, zihinsel ve algısal etkinlik alanlarında oluşan büyük yarık üze­
rinde bütün yeryüzü deneyimleri bir yandan Bakhtin' in tabiriyle birli­
ğe, benzeşmeye, tekliğe i l işkin dayatmalara maruz kalı rken, bir yan­
dan da bu deneyimler ufkunda farkl ıl ıkların, d i renmelerin, var olanın 
tuhaf resimleriyle yüzleşmeye çağıran çeşitlemeleri karşımıza çıkarır; 
bu, evinden sürgün edilenin, tuhafın, saçmanın, yabancılaşanın, ra­
hatsız olanın sesidi r. 

Haneke, Ponds, Wong Kar Wai h ızla akan hayatın içinde pek çok 
farklı dünyanın hızla akan yaşamların ın sadece tesadüfler, kazalarla 
birbirine değebilen akışları içinde karşılaşmalarının eşikte bıraktığı 
seslerin birbirini duyabileceği o an larda oluşan ortak deneyimler uf­
kunu ve aslında bu farklı ve birbirin i  görmeden akan hayatların nası l  
da birbirlerine örülü i l işkiler sunduğunu an latırlar. Ponds, Okşama­
/ar/Caresses'de (2000) hiçbir sözün adresine söylendiği an u laşmayan 
uğultusunu yüzümüze çarpar; herkes bir d iğerinin bir önce söylediği­
ne bir sonra cevap vermektedir, tıpkı İnternet üzerinden yürütülen 
'sohbet'lerdeki gibi ve aslında herkes kendi kendini ikna edecek bir ko­
nuşmanın içinde dolanmaktadır. Haneke, Bilinmeyen Kod!Unknown 
Code, Guediguian, Şehir Sakin (2000), Barriga, Vakit Tamam! Times 
Up (2000), Kechiche, Blame it On Volteire!Kabahat Volteire'de (2000) 
filmlerinde kentin içinde spiral ler çizen teğet geçişlerin, tesadüfi ya 
da kazara yaşanmak zorunda kalınan yüzleşmelerin ve bu h ızla hare­
ket eden spiralin içinde sanki asıl ı duran zamanın an iden yeryüzüne 
çakıldığı anlarda; birbirini dinlemek için uzun zamanları varken şimdi 

Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



(sözü n Hiç K i m s e n i n  Ülkesine S ü rg ü n ü) 

aniden birbirin i  anlayamayan insanların asıl ı zamanmekanda ki hal leri­
ni anlatır. Panahi, Daire (2000) Stöhr, Berfin Almanya'dadır/ Berfin is 
in Germany (200 1 )  filmlerindeki gibi bazıları ise, bu sarmalın d ışından 
buraya düşerler ve kendilerin i  ve etrafındakileri bu sarmal askıdan, bu 
sürgünden çıkarma direnişiyle bize manzarayı kristalleştirecek öneri­
ler sunarlar. Tsai Ming Liang'ın, Ripstain' in, Demirkubuz'un bütün 
filmleri, bize Haneke'yi hatırlatan Seid l' in Zor Günler/Hunderstage 
(2001 ) Cabrera'nın İnsan Sevecenliğinin Sütü (2001 ), Martel'in Batak­
lık/La Cienaga (2000) filmleri eşikteki mırıltılard ı r. Dil lenemeyen iç sı­
kıntıları uzun ve sancılı bir tarihin yüzleşmekten korkan bireylerinin 
toplumsalın karşısındaki küskün yüzleridir. Son gökyüzünün ötesine 
uçmak, ard ına gitmek için bu deneyimler ufkunun bütün cephelerini 
eşzamanlı  görmemiz gerekmektedir. Herkes kendi sürgününü yaşar­
ken bir ötekin in öyküsünün kendisine nasıl da dolanmış olduğunu 
görecektir. 

Bachelard '"Berisi '  ve 'ötesi', içerin in ve dışarının d iyalektiğ ini  de­
rinden derine yineler" der (Bachelard 1 996: 226) ve devam eder: "Ve 
insan varlığı, o ne sarmald ır !  Ve o sarmalın içinde, birbirini devrikleş­
tiren ne çok d inamizm bulunur! H içbir zaman, merkeze doğru mu 
koştuğunuzu, yoksa d ışarı mı savrulduğunuzu hemen anlayamazsı­
nız" (age: 227- 228). Merkez daha çok merkeze koşmaya çağırırken, 
d iasporada savrulan sarmalın içinde birbirine tesadüfler ve kazalarla 
çarpışan insanların öyküleri, tekliğini yaygınlaştıran merkezin, emper­
yalizmin karşısında köşesine sıkışmış kendinden sürgüne uğramış 
sancılı bir eşikte durma hal inin öyküleriyle b irleşir. 

Buradan Zeki Demirkubuz'un ve Derviş Zaim'in filmleri kendi öz­
güllükleriyle ve kendinden sürgünü; kendine sürgünü, içerisi ve d ışa­
rıs ının d iyalektiğinde eşikteki kendi ötekilerini de ele vererek berisi ve 
ötesine katıl ı rlar. 

Yine Bachelard der ki: "Kapı, koskoca bir yarı açık kozmozdur'' 
(age: 235). Demirkubuz, kapıları ve hatta pencereleri yarı açık bir 
kozmozda sıkış ıp kalmış, yabancılaşmış ve 'yapamayan' bireyi anlatır. 
Demirkubuz koskoca bir kozmoz olan kapının karşısına hep ve ısrarla 
televizyonu koyar. Bütün kozmozların yerine geçmekte kararlı ve or­
ganize olmuş sanayisiyle bir kozmozdur televizyon. Aral ık kapılardaki 
bütün öteki ihtimaller ve biz, hatta düşlerimiz, bir şeyi yapabilmek 
için içimizde oturan gücümüz hatta bedenlerimiz bu televizyon ek­
ranlarının bir uzantısına dönüşmüş gibidir. Fakat Demirkubuz'da il­
ginç bir şey daha olmaktadır. Onun yabancılaşmış bir seyretme uzvu-
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na dönüşmüş bireyi erkektir. Kadınlar bir tür ötekilerdir. B i raz Serdar 
Akar'daki, Kudret Sabancı'daki gibi uzak, tanınmamış, tanınamayan, 
hani neredeyse gerçekten bir terra incognita gibi önlerinde uzanan 
ama sahip olunamayacak olandır. Aynı zamanda bu sayd ıklarımızdan 
ve benzerlerinden farklı olarak kadın, Demirkubuz'da eşit ötekidir; er­
kek gibi o da bu s istemin kurbanıdır ama bilinmeyendir ve bu yüzden 
sistem ne kadar ürkütücüyse, kadın da o kadar ürkütücüdür. Kötülük­
lerin muhtemel kaynağıdır. Bu mekanlar ve kadınlar yabancısıdır bu 
bireylerin; bu yüzden ne mekanların ne de kadınların eşikteki sesleri 
duyulamaz. Yoksul ve yoksundurlar, bakımsız ve terkedilmişlerdir, çı­
kamadıkları sarmalın dibine çökmüş, ataletlerini yitirmiş korkuyu bek­
lerler. Kendi kendinden sürgün edilmiş bu coğrafyaların ortak kaderi­
ni paylaşırlar, tıpkı Martel'in Batakllk (2001 ) filmindeki gibi .  Martel 
sistemin ve emperyalizmin Arjantin tarihindeki izlerini çocukların be­
denlerine işleyen derin izlerle, bataklıkla, sıkıntın ın çöktüğü yerdeki 
eylemin ve sözün bittiğ i anla anlatır. Bireyler dumura uğramışlardır. 
Tsai Ming Liang'ın filmleri tabloyu netleştirir: Bu son gökyüzünde 
kendine sürgün, kendinden sürgün zaman-mekan reh in al ınmıştır. 
Hem mekan hem de zaman son gökyüzü gibi uzanır hem de ötesine 
geçer. Böylece bu terminali tanımaya, bu askıda kalmışlığı anlamaya 
başlarız. Demirkubuz'un çaresiz, korkuyu beklerken kendi kendine, 
köşesinde daha da koyu bir yabanlığa boğulan ve h ızla hareket eden 
sarmal içinde yiten karakterleri daha da bir netlik kazanır. Zaim ise 
içerisini ve dışarısını anlatırken geometrik olarak başka bir fenomolo­
jik öge kullanır: küreler, adalar, ada küreler. 

Onun sıradan bireyleri, korkularından henüz habersiz, g ünlük ya­
şamın onları zorlad ığı yerde sıradan bir hayatı sürdürürler ve biz bir 
kubbenin ya da katmanın onların etrafını tuttuğunu görürüz. Bunu 
fi lmi izlerken gözlerimizle gerçekten görürüz. Sanki küçük i nsanların, 
kenarlarda, kıyılarda süren o çok gündelik yaşamlarının  birer zarları 
vard ır. Ve o bireyler ufuklarının ötesinde zarın bittiği yere geçebile­
ceklerini düşünseler de bu aslında mümkün deği ldir .  Tabutta Röveşa­
ta'nın (1 996) Mahsun'u bütün çabalarına rağmen kentin diğer zarlar­
la ayrılmış katmanlarına geçememiştir. Bu şeffaf baloncuklar yokmuş 
gibidirler; hatta esneyip size öteye uzanabil iyormuşsunuz h issin i  ve­
rirler ama asla geçirgen değildirler. Hatta Filler ve Çimen (2000) bu 
baloncukların aynı zaman-mekan içinde nasıl parçalı ve hep yan ya­
na, hep üst üste olduğunu iyice netleştirir. Siz bir durakta beklerken 
ya da bir kapıdan geçerken yanı başınızda derin devlet, mafya, terör, 
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yoksul luk aynı anda bekliyor olabilir, ayn ı anda başka bir kapıdan çı­
kabil ir . Burnumuzun ucundaki bu dünyayı fark edemeyiz bütünüyle 
kavrayamayız; bu yüzden başımıza gelenlere kazaya kurban gitmişiz 
gibi bakarız. İçinde hem körlüğümüz hem de direnen umudumuz ba­
rınır. Zaim eşit ötekisini dışlamaz, yan yana duruşlarını gösterir ama, 
Zaim'in eşit ötekileri'de birbirlerinden habersizdirler. 

Dil di l lenmiyorsa, derdini  sözünü paylaşamıyorsa sürgünded ir. 
Hem kendinden hem kendine hem de ötesindekilere . . .  Dilin sürgünün 
en derin yerinden kapı önüne varıp, kendi ve ötekisiyle karşılaşmayı 
göze aldığı ve sözünü öteye doğru söyleyebildiği, Ustaoğlu'nun Gü­
neşe Yolculuk (1 999) ve İpekçi'nin Büyük Adam Küçük Aşk (2001 ) 
fi lmlerinde, karşı laşmaların ve konuşabilmenin zemin i  aranmaktadır. 
Kahramanlar eşit ötekiler ve hatta eşits izl iğin her tarafında kiler eşik­
te, s ın ı rda, çokdi l l i l iğin yaratıcı anlamaya kapı açtığı o geçişte, geçit­
te konuşurlar, karşı laşırlar. Diğer filmlerle birlikte bize sürgünün 
içinde taşıdığı iktidar i l işkis in in bütün tarafların ı  d inamik olarak, sü­
rekli ve devingen bir şekilde etkiled iğini  b ir  kez daha görürüz. Sür­
güne yollayan da, sürgüne yol lanan da, seyirciler de sürgün deneyi­
m inden önceki g ibi deği ld ir; artık bu deneyimin anlaşıl ır d i lleri ü re­
tilmek durumundadır. Ve her öykü bize bu di l leri yen iden keşfettirir 
ya da keşfettirebilir. 
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TÜRKİYE'DE ULUSLARARASI FİLM 
GÖSTERİMİ  VE KÜLTÜRLERARASI ALIMLAMA 

(1 91 0-1 950) 

(Ahmet Gürata) 

Sinema Tarihinde Yeni Yaklaşımlar 

Sinema ürünlerin in ulusal sınırların dar çerçevesi d ışında u lus-ötesi 
boyutlarıyla ele al ınması son yıllarda yaygınlık kazanan bir yaklaşım. 
Andrew H igson, John Hi l l, Stephen Crofts ve Paul Willemen gibi  ya­
zarların 'u lusal s inema', 'u lus-devlet sineması' gibi kavramları sorgu­
lamalarıyla birlikte, s inemanın kültürler arası ve ulus-ötesi yönlerine 
giderek daha fazla vurgu yapıl ır oldu. Bu değerlendirmeler çerçeve­
sinde, ulusal kimliğin otantik, sabit (değişmeyen) ve türdeş bir  öz ola­
rak değerlendiri ldiği, ve u lusal filmlerin de bu kimliğin özgün ifade 
biçimleri olarak algılandığı temel yaklaşım sorgulanır duruma geld i .  
Aslında, Paul Willemen'ın da belirttiği g ib i ,  "beli rli devlet biçimleri ta­
rafından biçimlendirilen tarihsel ve kişisel deneyim ya da ifade biçim­
lerin i  önceleyen herhangi bir u lusal kimlik bulunmamaktadır. Bu dev­
let biçimlerinin üretim ve uygulamaları, gerek coğrafi s ınırlar, gerekse 
toplumsal tabakalaşma nedeniyle türdeşlik kazanamaz" (1 994 : 8). 
Ulusal kiml ik, bu anlamda, moderniten in inşa ettiği ya da kurguladığı 
bir alan olarak değerlendirilmesi gerekirken, fi lmlere de bu alanın tar­
tışmalı ve kurgusal yapısını yansıtan yapıtlar olarak bakılması gerekti­
ği görüşü g iderek yaygınl ık kazanmaktadır. 

Bu çerçevede, belirli yaratıcı-yönetmen (auteur) ve türlerin d ışın­
daki ürünlerin yanı s ı ra, uluslararası ürünler ve bunların u lusal s ınırlar 
içerisindeki farklı 'okuma' biçimleri de tartışı l ır hale geldi .  Andrew 
Higson'ın sözleriyle ifade edecek olursak, ulusal sinemalar, ulusal 
ürünler ve izleyicilerin bunlara gösterd iği tepkilerle olduğu kadar, 
uluslararası ürünlerin etkisiyle de biçimlenmektedir. Filmlerin göste­
rim ve tüketimini  temel alan bu yaklaşıma göre, bir ülke sinemasını 
tüm boyutlarıyla değerlendirebilmek için, "izleyicilerin çok çeşitli ulu­
sal ve uluslararası fi lm ve televizyon ürünleri karşısında kültürel kim­
liklerini nasıl kurguladıklarına ve bu kurgulamanın hangi koşullar al­
tında geliştiğine" bakmak gerekir (H igson 1 989: 45-46). Ulusal, ya da, 
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H igson'ın son zamanlarda kullandığı tanımla, ulus-ötesi s inema araş­
tırmalarındaki bazı yeni yönelimler aşağıdaki tabloda özetlenmiştir. 

Ulusal sinema Ulus-ötesi sinema 

Homojen Heterojen 

Üretim Dağıtım, Gösterim, Al ımlama 

Biyolojik dönemselleştirme Alternatif sınıflamalar ve süreklilik 

(doğuş, gelişme ve olgunluk) 

Öncü çalışma vurgusu Çeşitli l ik ve farklı l ık 

(ilk film, ilk yönetmen vs.) 

Yüksek Kültür Kitle Kültürü 

Önemli Yapıtlar Popüler Filmler 

Auteur ve akımlar Gözardı edilen filmler 

Ulusal birliği vurgulayan filmler Kültürel çeşitl iliği vurgulayan filmler 

Tek ve homojen bir izleyici kurgusu Farklı izleyici türleri 

(Sosyo-kültürel farklar, cinsiyet vs.) 

Ulusal filmler Ortak yapımlar, yeniden-çevrimler 

(ve u luslararası filmlerle etkileşim) 

Tablo 1 .  Sinema Tarihine Yeni Yaklaşımlar 

Bu çalışmada, ulusal s inema kavramının yeniden tanımlanması ve 
çerçevesin in genişletilmesi bağlamında, Türkiye'de 1 950'1i yıl lara ka­
dar gösterime giren u luslararası fi lmler konusu ele al ınacaktır. Yazıda, 
bu fi lmlerin ülkelere göre dağılımı ve Türkiye'de üretilen fi lmler karşı­
sında nasıl konumlandırı ldığının yanı  s ıra, bu fi lmlerin nasıl ve hangi 
koşullar altında gösterime sunulduğu tartışılacaktır. U luslararası film­
lerin gösterim öncesi ya da gösterim sırasında ne türden 'anlamlı' de­
ğişikliklere uğradığı ve bu değişiklik/ farklı l ıkların nasıl bir a lgı lamaya 
yol açtığı konusu da incelemede değerlend irilecektir. 

Uluslararası Filmler ve Türkiye Pazarı 

Türkiye pazarında gösterime giren yabancı fi lmlerle i lgi l i  eldeki ve­
rilere baktığımızda bunların  oldukça sınırlı olduğunu görüyoruz. Dış 
ticaret istatistiklerinde, Türkiye'ye giren fi lmlerin n iceliği ağ ırlık ölçü­
sü birimi üzerinden verilmekte, bu da filmlerin n iteliği ve sayısıyla ilgi­
li ç ıkarsamalar yapmamızı zorlaştırmaktadır. 
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Özell ikle, Sansür Kanunu'nun yürürlüğe g ird iği 1 939 yılına kadar 
olan döneme ilişkin elimizdeki resmi veri sayısı oldukça s ın ırl ıd ır. Bu 
döneme il işkin veriler, öncelikle gazete arşivlerinden ya da kişisel ça­
lışmalardan yararlanarak aydınlatı labil ir. Kimi sinema tarihçilerimizin, 
henüz yayılamamış olsalar da, özell ikle İstanbul sinemalarında göste­
rime giren fi lmlerin ve ne kadar süreyle gösterimde kaldıklarının dö­
kümünü tuttukları bi l inmektedir. Söz konusu döneme i l işki n  bir d iğer 
önemli kaynak ise, Amerikan Ticaret Bakanl ığı 'nın her ülkedeki elçi l ik 
ve konsoloslukları kanalıyla topladığı sinemaya ait istatistiklerdi r. ABD 
Ticaret Bakanlığı tarafından Daily Consular and Trade Reports 
(1 91 0-26), Motion Pictures Abroad, Foreign Commerce Weekly, 
Wor/d Trade in Commodities: Motion Pictures and Equipment. Trade 
lnformation Bul/etin ve Wor/d Wide Motion Picture Deve/opments g i­
bi başlıklarla düzenli olarak yayınlanan ve Türkiye d ışında çeşitli arşiv­
lerde bulunan, bu istatistiklerden Türkiye'de gösterime giren yabancı 
fi lm sayısını bulmamız mümkündür. Ancak, resmi verilerin yanı  sıra 
kişisel gözlemlere de dayandığı için bu verilere bir ölçüde kuşkuyla 
yaklaşmamız yerinde olacaktır. Ayrıca, hasılat gel irlerine il işkin istatis­
tiklerle desteklenmediği sürece bu verilerin anlaml ı  bir biçimde de­
ğerlendirilmesi de olanakl ı  deği ldir. Zira, n iceliğe dayalı plarak hesap­
lanan uluslararası filmlerin göreli pazar payı, bu filmlerin ne kadar iş 
yaptığı (ne kadar süreyle gösterimde kaldığı ve kaç kişi tarafından iz­
lendiği) konusunda bilgi sunmaz. Bu çerçevede, örneğin n icel ik ba­
kımdan daha düşük değere sahip görünen Türkiye'de üretilmiş kimi 
fi lmlerin, gösterim yaygınl ığ ı  (hangi i l lerde gösterime girdiği) ve süre­
si açısından daha fazla izleyiciye ulaştığı savlanabil ir . Hasılat geliri is­
tatistikleri (en çok iş yapan fi lmler) ise Türkiye'de ancak 1 970'1erden 
itibaren ve bazı i l lerle sınırlı olmak üzere tutu lmaya başlanmıştır. 

İthal edilen ve gösterime girme izni verilen filmlere i l işkin d iğer bir 
veri kaynağı da kontrol komisyonlarının raporlarıdır. Bu raporlar üze­
rinde çalışma yapan Alim Şerif Onaran ve Özcan Tikveş'in çalışmala­
rından 1 950-65 yıllarına a it verileri hesaplamaıı:ıız ve sınıflandırmamız 
mümkündür. Komisyonların kurulduğu 1 939 yıl ından 1 950'ye kadar 
olan döneme i l işkin veriler ise değerlendiri lmeyi beklemektedir. 

Evrensellik Miti 

Bütün bu çekincelere karşın, istatistiklerin . işaret ettiği bir nokta, 
Hollywood filmlerinin, tüm dünyada olduğu gibi, Türkiye pazarında 
da uzun süren bir egemenliğe sahip olduklarıdır .  Buradan hareketle 
can alıcı önemdeki bir soruya değinmekte yarar var: Hollywood fi lm-
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lerinin gerek Türkiye'de, gerekse dünyada bu derece başarıl ı olmasını 
neye bağlayabil iriz? Genelde, klasik Hollywood sinemasının dünya ça­
pındaki egemenliğini açıklama konusunda genell ikle iki temel para­
digmadan söz edil ir: Evrensel düzeyde anlaşıl ırl ık ve kültürel emper­
yalizm. Bu paradigmalardan birincisi ,  popüler ve melez yapıları nede­
niyle Amerikan filmlerin evrensel düzeyde rahatlıkla anlaşı labildiğini  
savlarken, kültürel emperyalizm tezi, Amerikan kültür sanayinin deva­
sa boyutlardaki ekonomik gücü nedeniyle sağladığı göreli üstünlüğe 
vurgu yapar. 

Hollywood filmlerinin anlatı yapıları nedeniyle evrensel düzeyde 
anlaşılır olduklarını savunanlara göre, Amerikan sinemasının ege­
menliği özell ikle sessiz s inema döneminde sağlamlaşmıştır. Ameri­
kan Film Yapımcıları ve Dağıtımcıları Derneği 'n in (MPPDA) uzun süre 
başkanl ığını yürüten Will iam Hays' in belirttiği gibi, bu fi lmlerin farklı 
izleyici kesimlerine evrensel düzeyde h itap edebilmesinde hedef kitle 
planlamasının rolü önemlidir:  "Sessiz s inema dönemine a it Amerikan 
fi lmleri nüfusumuz içerisinde yer alan daha az eğitimli g ru plara ve 
bir başka yabancı-di l i  konuşan geniş bir kesime h itap etmek amacıy­
la hazırlanmışlardı .  Gerekli önkoşul İngi l izce bils in ya da bi lmesin se­
yircin in h ikayeyi takip edebilmesidir. Bu nedenle, sessiz filmlerimiz 
erken bir dönemde, sözcüklerin yardımına gerek kalmadan, bütün 
ı rk ve gruplara h itap eden bir sti l ve üslup gel iştirmişlerd ir'' (akt. Va­
sey 1 997: 20). 

Amerikan kültür sanayinin dünya çapında egemenlik ve üstünlük 
sağladığı, bunun da ulusal kültürler üzerinde tek tipleştirici bir etkisi 
olduğunu belirten kültürel emperyalizm tezi savunucularına göre ise, 
bu egemenl ik çeşitli nedenlere dayanmaktadır. Öncelikle, bu kültürel 
ürünlerin üretildiği sanayinin büyüklüğü, ölçek ekonomisi kuralları 
çerçevesinde ABD'ye göreli bir avantaj sağlamaktadır. Bu çerçevede, 
pazarda başarı şansını arttıracak yeni deneme ve girişimlere olanak 
sağlanmaktadır. İkinci olarak, ABD hükümeti, sağladığı enformasyon, 
yard ım olanakları ve ticari kota ya da yaptırım uygulamalarıyla bu 
egemenliği gün geçtikçe perçin lemektedir. Ayrıca, bir önceki savda 
işaret edildiğ i gibi, filmlerin ticari ve popüler yapısı da bu gelişmelere 
yard ımcı olmaktadır (sinema alanında kü ltürel emperyalizmin boyut­
larıyla i lgil i  olarak bkz. de Grazia 1 989, Guback 1 969, Mattelart vd. 
1 984, Seegrave 1 997 ve Thompson 1 985). 
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Söz konusu i ki paradigma, Hollywood filmlerin in egemenliğini be­
lirl i  bir düzeye kadar açıklamakla birlikte, günümüzde yetersiz kal­
maktadırlar. Bunun nedeni ise, tezlerde, yapımları hedef kitlenin kül­
türel tercihlerine uygun hale getirmek için başvurulan uyarlama stra­
tej i lerine ise hemen hemen hiç değini lmemesidir. İ leride açıklanacağı 
gibi, filmlerin farklı mekanlardaki farklı dağıtım stratejileri ve göste­
rim koşulları, tek tipleşmenin yanında, belirli bir ölçüde, melez bir 
'ürün farklılaştırması' yaşandığını gözler önüne sermektedir. Bu an­
lamda, filmlerin farklı kitlelere h itap edebilmesinin yolu çeşitli farklı­
laştırma ve uyarlama stratej i lerinden geçer. Bu stratej i ler, sessiz dö­
nemde filmin müzik, ara-yazı g ibi kimi öğelerin in değiştirilmesini  içe­
rirken, sesli dönemin başlamasıyla birl ikte, yapımcı, dağıtımcı ve gös­
terimcilerin başvurdukları uyarlama stratej i leri çeşitl i l ik kazanmıştır. 
Filmlerin yerel düzeyde popülerlik  kazanmasını  sağlayanın evrensel 
stil ve üsluplarından daha çok bu stratej i ler olduğunu öne sürebil iriz. 
Miriam Hansen' in de beli rttiği g ibi, 

"Eğer klasik Hollywood sineması uluslararası modernist bir ifade 
biçimi olarak kitlesel düzeyde bir başarı sağlamışsa, bunu sözde 
evrensel anlatı üslubuna değil, gerek Amerika 'da, gerekse yurtdı­
şmda fark// insanlar ve halklar tarafmdan farkll şekillerde a/gılan­
masma borçludur. Bu filmlerin, diğer kitlesel kültürel ihraç ürünle­
riyle birlikte, yerel açıdan oldukça özgün ve eşitsiz olarak gelişen 
çerçeve ve koşullarda alım/andığım unutmamallyız. Söz konusu 
ürünler, yerel kültürler üzerinde f arklıllkları gideren bir etki yap­
makla kalmamış, varolan toplumsal ve cinsel düzenlemeleri sars­
mış ve yeni toplumsal kimlik ve kültürel stil imkanları sunmuştur. 
Filmlerin kendileri de bu süreçte değişime uğramışlardır" (Hansen 
1 999: 68). 

Bur.un anlamı, standardizasyon ve hegemonya mekanizmalarının ya­
nı sıra, filmlerin yerel düzeyde farkl ı l ık gösteren alımlama koşulları onla­
rın bir anlamda yeniden kurgulanmasına ve hatta 'yerelleştirilmesi'ne 
neden olmaktadır. Aşağıda bu kurgulamanın özell ikle sesli film döne­
minde hangi koşullar altında gerçekleştiğini ayrıntılarıyla inceleyeceğiz. 

Yerel Alımlama Koşulları: 
Filmlerin farklılaştırılmış koşullarda dağıtım ve gösterime sunulma­

sının sinemanın tarihi kadar eski olduğunu söyleyebi l i riz . Jacques 
Malthete'nin Georges Melies filmleri üzerinde yaptığı incelemeye gö­
re, bu fi lmlerin İngi l izce ve Fransızca versiyonları kimi küçük, ancak 
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Vue de remerciements au public (Me lies kataloğu no. 292, 1 900), 
Arapça ve Yunanca "Teşekkürler" yazısı (Kaynak: Malthete, 1 996, 126) 

anlamlı farkl ı l ıklar gösteriyordu.  Örneğin, Le diab/e ou couvent 
(1 899) fi lminin İngi l izce versiyonunda Aziz Michel Aziz George'a dö­
nüştürü lür. Detresse et charite (1 904) filminin Fransızca versiyonun­
da fi lmin küçük kahramanı Marie ölürken, İngi l izce versiyonda kurta­
rıl ır. 1 Bunun yanı sıra, 1 900 yılından itibaren Melies'nin kataloğunda 
farklı di l lerde (Fransızca, İngi l izce, Almanca, İspanyolca, İta lyanca ve 
Rusça) izleyicilere gösteriye katıld ıkları için teşekkür eden 20 metrelik 
filmlere rastlan ır: Vue de remerciements au public. Osmanl ı  İmpara­
torluğu topraklarında yaşayan izleyiciler için hazırlanan kısa jenerik 
fi lminde ise oryantal kıyafetler taşıyan iki kad ınla bir erkeğin  sunduğu 
Arapça ve Yunanca "teşekkür" yazısı yer al ır (Malthete 1 996: 1 22-23). 

Bu farkl ı laştırma ve uyarlama stratej i lerin i  "anlamlı fi lm varyasyon­
ları" (significant film variation) olarak tanımlayan Joseph Garncraz, 
Almanya'daki fi lm gösterim ve dağıtımından hareketle, yapılan deği­
şikliklerin fi lmi anlaşıl ır kılmanın ötesinde farklı amaçlara hizmet etti-

, Klasik filmlere farklı izleyici kitlelerine hitap edebilmeleri için, alternatif sonlar ek­
lenmesinin pek çok örneği bulunmaktadır. Örneğin, Pandora 'nın Kutusu (Die Büch­
se der Pandora) (G.W. Pabst, 1 928) filminin Amerikan kopyasında filmin kahramanı 
Lulu (Louise Brooks), Karındeşen Jack'ın bıçak darbelerinden kurtulur ve bir gönüllü 
yardım kuruluşuna katılarak 'günahlarından arınır'. Alfred Hitchcock'un Trende İki 
Yabancı (Strangers on a Train, 1 9 5 1 )  filmi ise, Amerikan ve İngiliz izleyicilere hitap 
eden iki ayrı sona sahiptir. 
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ğini  bel i rtiyor: Bu amaçlardan ilki filmleri ideolojik (bir diğer deyişle 
siyasal, ahlaki, d insel ya da estetik) yönlerden farklılaştırma ve bu 
yönlerden kabul edilebilir kılmaktır. Bunun karşıtı olarak, bu türden 
ideoloj ik varyasyonlar içeren bir filmi otantik kılmak ya da bu ideolo­
jik varyasyonlarından tümüyle arındırmak için yapılan değişiklikler yer 
almaktadır (Garncarz 1 990: 2 1 9) .  

Bu anlamda, Türkiye'de sessiz dönemde başlayan çeviri, kısaltma 
gibi uyarlama stratej i lerinin sesli dönemde artarak sürdüğü gözlen­
mektedir. Pek çok kişi, sesli fi lmin, dil ve kültür farkl ı l ıkları nedeniyle, 
sinemanın evrensel boyutunu zedeleyeceğini düşünüyordu.  Sesl i  
fi lmlerin uyarlamaya fazla müsait olmaması ve özel l ikle başlangıçta 
seslendirmenin teknik olarak zor ve pahalı oluşu nedeniyle yapımcı­
lar tepki uyandıracak unsurların öncel ikle yapım aşamasında gideril­
mesine çalışıyorlard ı .  Ancak, filmlerin dağıtım ve gösterimi sırasında 
da farklı algılamalara yol açacak değişiklikler yapıldığı sıkl ıkla gözle­
n iyordu.  

1 930 ve 40'1 ı  yıllarda, Amerika'da da uygulanan standart 
iki-saatlik fi lm programı Türkiye'de de geçerl iydi .  Ancak, s inema sa­
hipleri kimi özel fi lmler için istisna tanımaya yanaşmıyorlard ı .  Haber 
fi lmi ve diğer kısa fi lmlerle birlikte bu iki-saatlik formata uymayan 
fi lmler kısaltılıyordu.  Örneğin 1 40 dakikalık The Story of Dr Wasse//' in 
(Cedi B .  de Mille, 1 944) 20 dakikalık bölümü sinemacılar tarafından 
kesilmişti. Bu tü rden kısaltmalar izleyici lerin de tepkisine neden olu­
yordu (Yıldız 1 946: 8-9) . Benzer bir uygulamaya da müzikal filmler 
için başvuruluyordu.  İzleyici lerin müzikal  filmlerden hoşlan mamasını 
gerekçe gösteren sinema sahipleri, Kismet (Vincente Minel l i ,  1 955) ve 
South Pacific (Joshua Logan, 1 958) gibi fi lmlerdeki şarkıları çıkararak 
gösterime sunmuşlardı (Dorsay 1 99 1 : 81 ) .  

Filmlerin kültürlerarası al ımlamasını  etkileyen unsurlardan biri de 
fi lm başlıklarının çevirisiyle i lgi l iydi .  Aslında, başlıklarının kolaylıkla 
anlaşılabilmesi ve hedef kü ltürde de istenen etkiyi uyandırabilmesi 
için yerel kültüre uyarlanması bugün de uygulanan yöntemlerden bi­
ri. Bu konuda çarpıcı örneklerden biri ,  Haçlılarla çarpışan Abbasi hü­
kümdarının rolünü vurgulamak üzere, adı Selahattin Eyyubi ve Haçli 
Seferleri olarak değiştirilen The Crusades (Haçlı Seferleri) (Cedi B .  de 
Mille, 1 935) adlı  filmdir. Bu uygulama, vurguyu arttırmak için fi lmin 
kimi sahnelerinin de değiştirilmiş olabi leceğini düşündürtüyor. 

Uluslararası fi lmlerin yerel kü ltüre uyarlanmasına olanak sağlayan 
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en önemli uygulamalardan biri ise seslendirme ya da d ublajdır. 
1 933'te İpek Film Seslendirme Stüdyosu'nun kuruluşuyla başlayan bu 
süreç, Türkiye'de g iderek önemli bir kültür sanayi durumuna dönüş­
müştür. 1 940'1ara gelindiğinde, İstanbul'da faaliyet gösteren stüdyo­
lar yılda 1 OO'den fazla fi lmin seslendirmesini gerçekleştiriyordu.  Bu 
stüdyolar, filmleri, kimi zaman özgü n  anlamlarını değiştirerek seslen­
dirmekle kalmıyor, ileride değineceğimiz g ibi, araya yerli sanatçılarla 
çevrilmiş parçalar ekleyerek adeta 'yerli leştiriyordu'. 

Uyarlama ve kültürel özgünlük açısından baktığımızda, seslendiri­
len fi lmleri türleri açısından incelemekte yarar var. Kuşkusuz, kültürel 
açıdan fazlasıyla özgün sayılabilecek komedi, seslendirme sırasında 
en fazla değişikliğe uğrayan türlerin başında yer al ıyordu.  Bu türün 
seslendirmesinde ise, Türkiye'de i lk akla gelen isim Laurel-Hardy, Gro­
ucho Marx ve Eddie Cantor gibi komedyenlerin yanı  sıra, Roman No­
varro, Spencer Tracy, Clark Gable ve Gary Cooper gibi Hollywood yıl­
dızların ı  da seslendiren Ferdi Tayfur'dur (Akçura 1 992: 43) .  Ancak, bu 
işlem, birebir bir çeviri olmaktan çok, Tayfur'un kendi ürettiği esprile­
ri de içeren, serbest uyarlama yöntemine dayanıyordu.  

Farklı telaffuz, aksan ve yerel deyimleri kullanan Tayfur, seslendir­
diği karakterlere de kimi özellikler ekliyordu. Bütün bunlar, di l ,  top­
lumsal statü ve karakter yönünden ulusal düzeyde tanınabilecek bir 
karşılık oluşturuyordu .  Tayfur ayrıca seslendirdiği karakterlerin isimle­
rini de değiştiriyor ve onları tanıdık mekanlara taşıyordu.  Üç Ahbap 
Çavuşlar adını  alan Marx Biraderler artık istanbul'da yaşıyordu .  Ferdi 
Tayfur'un seslendirdiği Groucho Marx, Arşak Palabıyıkyan adın ı  alıyor 
ve kitleler tarafından öyle büyük bir coşkuyla seviliyordu ki, İstan­
bul'da yaşayan bazı Ermenilerin onun akrabaları olduğu öne sürülü­
yordu (Tayfur'dan aktaran, Özgüç 1 990: 46) . Oysa, Groucho Marx 
New Yorklu bir Musevi'ydi .  

New York kökenli Marx Biraderler gibi, Türkiye'de Yani Babanoğlu 
adlı Kayseri l i  bir tüccara dönüşen Eddie Cantor da sözel ve etnik ağır­
lıklı bir komedi anlayışının temsilcisiydi .  Filmlerde canlandırdıkları ka­
rakterler hayli uyumlu etnik rol dönüştürücüleriydi .  Bu karakterleri bir 
diğer çok kültürlü kente, İstanbul'a taşıyan Tayfur farklı etnik kimlik­
lerle oldukça başarılı bir uyarlama gerçekleştirmiştir. Komedi fi lmle­
rinde, etnik rollerin bu yolla dönüştürülmesi ve yol açtığı farklı al ımla­
ma biçimleri, lan Jarvie'nin yıldızlar ve etnisite üzerine çalışmasından 
(1 991 } esinle, aşağıdaki tabloda özetlenmiştir: 
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Oyuncu Sahne adı Türkçe Doğum 'Gerçek'/ Fi imdeki Türkçe 
Versiyon Yeri Algılanan Etnlslte Versiyonda 
Adı Etnisite Etnisite 

Oliver Hardy Aynı Aynı ABD Amerikan BASP Amerikan 
Julius Marx Groucho Arşak ABD Musevi Musevi Türk-Ermeni 

Palabıvıkvan 

Adolph Marx Harpo Kıvırcık ABD Musevi - -
Leonard Marx Chico Torik ABD Musevi İtalyan Türk 

Necmi 

Margaret Mrs. Madam ABD BASP BASP Türk-Ermeni 
Dumont Rittenhouse Hayganuş 
(Margaret 
Baker) 

Eddie Cantor - Yani ABD Musevi Musevi Türk 
Babanoğlu (Kayseri) 

Femand Femandel - Fransa Fransız Fransız Türk 
Contandin (Kayseri) 
Antonio Toto Toto İtalya İtalyan İtalyan Türk 
de Curtis Musevi 
- Ali Baba Balıkçı Mısır Arap Arap Türk 

Karadeniz 

Tablo 2. Komedi ve etnik rollerin değişimi. 

Seslendirmeyle birlikte alımlamayı ·anlamlı' bir biçimde değiştiren 
diğer bir uygulama da, filmlere parça eklenmesi ya da yerl ileştirme st­
ratej is id i r. Bu konuda, i lk akla gelen örneklerden biri 1 932 yıl ında İs­
tanbul s inemalarında gösterime giren Çanakkale Geçilmez adlı film­
dir. Büyük yankı uyandıran ve Cumhurbaşkanı Atatürk'ün de bir grup 
bakan ve mil letvekil iyle izlediği fi lm, özgün adı Tel/ England ( 1 93 1 )  
olan, Anthony Asquit imzalı bir İngil iz yapımıdır. Ancak, filmin Ça­
nakkale Savaşı'na 'nesnel' yaklaşımı Türkiye'deki dağıtımcıları cesa­
retlendirmiş olmalı ki, yazar Ziya Şakir' in  katıl ımıyla filme Türkiye'de 
çekilen yeni sahneler eklenir. 

Bu örnekte olduğu gibi, yabancı fi lmlerin aralarına Türk sanatçıla­
rın çekimlerinin konulması. ya da bu fi lmlere yerli şarkılar eklenmesi 
aslında oldukça yaygın bir uygulamadır. Hatta bu nedenle, Türkçe 
seslendirmeli yabancı filmler, yerli film muamelesi yapılarak, Anka­
ra'daki Merkez Film Kontrol Komisyonu'nda denetlenir.2 Çünkü, Alim 
Şerif Onaran'ın belirttiği gibi, Türkçe seslendirilen filmlerde konunun 
Türkiye'de geçmekte olduğu izlenimini vermek iç in çeşitli değişiklikler 

2 Altyazılı yabancı filmler ise İstanbul Film Komisyonu'nda denetlenmektedir. Bu uy­
gulama, Filmlerin ve Film Senaryolarının Kontrolüne Dair Nizamname'nin yürürlüğe 
girdiği 19 Temmuz 1939'dan 1 949 yılına kadar sürer. 
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yapılmakta, "Türkiye'ye ait sahnelerin ilavesiyle bu fi lmlere adeta bir 
Türk fi lmi edası" verilmektedir  (Onaran 1 968: 1 79) . Bu yöntemle ya­
bancı fi lmler yerlileştirilmekte ve Türk izleyicisine hitap eder duruma 
getirilmektedir. Yerli sinema sanayinin henüz gelişmediği b ir  dönem­
de başlayan ve yerli fi lmler lehine vergi indiriminio. yapıldığı 1 948 yı­
lında daha da h ız kazanan bu yöntemle oldukça i lginç melez fi lm ör­
nekleri yaratılır. 

Türk sinemasının öncü yönetmenlerinden Faruk Kenç s inema kari­
yerine yabancı filmler için yerli sahneler çekerek başladığını  bel irtiyor 
ve bu işlemi "Türkleştirmek" d iye tanıml ıyor (Arslanbay 1 993: 25;  Sağ­
lık 1 996: 1 00) . Farklı yönetmenler tarafından çekilen bu türden sah­
neler arasında ünlü şarkıcı lar ve dansözlerin, ya da Zati Sungur, İsmail 
Dümbüllü gibi isimlerin kısa gösterileri yer almaktadır .  Örneğin, 
1 940'1arın sonunda Oğlumu Öldürdüm adıyla gösterime giren le 
Derniere Chevauchee'nin (Robert Florat, 1 946) Fas'ta geçen düğün 
sahnesinde "salona birden 'yüksek ses sanatkarı Hamiyet Yüceses, üs­
tat kemani Sadi lşı lay ve arkadaşları' davet edil ir .  Sadi lşılay'ın keman 
taksiminden sonra Hamiyet Yüceses, sarayda 'Yesin  Onu N inesi '  adlı 
ünlü şarkısını okur. Ve bir süre sonra Luiza Non'un dansını izleriz" 
(Özgüç 1 990: 52-53) . 

Fi lmlerin özgün anlamını değiştiren stratej i ler kuşkusuz bunlarla 
da sınırlı deği l .  Fi lmlerin farklı gösterim koşullarından sansüre kadar 
pek çok uygulama fi lmlerin alımlama koşulları üzerinde etkide bulun­
maktadır. Ancak, bu yazının sınırları nedeniyle söz konusu uygulama­
ların ayrıntılarına burada yer verilmeyecektir. 

Sessiz Dönemden Sesli Döneme: Varyete Formatı 

Sessiz dönemde farklı kitlelere hitap eden değişik türdeki fi lmlerin 
aynı programda bir araya getirilmesinin yanı sıra canlı performans tü­
rü etkinliklere de yer verilmesine sıklıkla rastlanıyordu .  Bu türden fi lm 
programlarına 'varyete programı' adı veri lmektedir. Sesli dönemde 
ise, fi lm sürelerinin uzamasıyla birl ikte sinema başl ı  başına bir eğ len­
ce türü hal ine gelirken, fi lm programları da farkl ı laşıyordu .  1 930'1ar­
da Amerika'da standart fi lm programı 90 dakikalık bir filme eşl ik 
eden 60 dakikal ık B-tipi bir filmden ve bunların öncesinde gösterilen 
çizgi film ve haber filminden oluşuyordu. Türkiye'de ise fi lm prog­
ramları bölgelere göre farkl ı l ık gösteriyordu .  Örneğin,  1 935 yı l ında İs­
tanbul'daki Türk Sineması'nda Fox Movietone Haberleri 'nin ardından 
bir kısa fi lm ve bir uzun fi lm gösteri liyordu.  Bazı sinemalar ise iki film 
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birden gösteriyordu.  Ancak, d iğer bölgelerde durum farklıyd ı .  Bura­
larda varyete formatı uygulanmaya devam ediyordu.  Holivut dergisi­
nin 1 930'1arda Türkiye'nin çeşitli yerlerden verdiği  haberlere göre, 
programlarda fi lm gösteriminin yanı s ıra çeşitli konserlere de yer veri­
liyordu. Bir  meslektaşımın aktardığına göre, İstanbul'un Şehzadebaşı 
semtin�ki bazı s inemalar 1 970'1erin ortalarında bile, fi lmlerin arasın­
da geleneksel sahne gösterimlerin in yer aldığı varyete programını 
sürdürmekteydi ler. 

Aslında yerlileştirme yöntemiyle aralarına yerli sanatçıların perfor­
mansları eklenen yabancı filmleri de, varyete formatının bir  uzantısı 
olarak değerlendirebiliriz. Bütün bu uygulamalar bize Türkiye'de izle­
yici ile fi lm arasındaki i l işkinin, Miriam Hansen' in tanımıyla, 'yeniden­
sunumsal / temsili' (representational) değil, 'sunumsal / gösteriye da­
yal ı '  (presentational) olduğunu düşündürtüyor. Hansen'e göre, ticari 
eğlence türünün devamı sayılabilecek 'sunumsal / gösteriye dayal ı '  
(presentational) f i lm stil i ,  kısa fi lmlerin arasında gerçekleşti ri len canlı 
performanslardan oluşur. Bu gösteri türünde, kameraya atılan bakış­
lar ve cephesel mekan düzenlemesiyle fi lm izleyiciye doğrudan h itap 
eder. Filmlerle canlı etkinl ikler arasında yer alan geçişler sayesinde, 
bu gösterim türünde anlam filmsel ve fi lm dışı kaynaklar arasında da­
ğ ıtılmıştır. Buna karşıl ık, izleyiciye dolayl ı yoldan hitap eden klasik  
'yenidensunumsal / temsili' sti lde ise izleyici adeta kapalı an latı meka­
nının içine çeki l ir (Hansen 1 994: 1 39). Bu çerçevede, varyete formatı­
nın, yaln ızca yerlileşti ren u luslararası filmlerle değil, şarkı vb. perfor­
manslar içeren yerli fi lmler aracıl ığıyla da Türk sinemasında etkinl iğini  
uzun süre koruduğunu söyleyebi l iriz. 

Sonuç 

Burada kısaca özetlemeye çalıştığım gibi, u luslararası filmlerin ye­
rel çerçevede kültürel açıdan özgün izleyici kitlelerin in beğenilerine 
uygun olarak uyarlanmaları onların farklı düzeyde alımlanmalarına ve 
'u lusal sinema'nın bir parçası durumuna gelmelerine neden olmakta­

dır. Bu kü ltürel entegrasyon süreci, farklı ideoloj ik sonuçlara da ne­
den olmaktadır. Bir yandan, filmleri kü ltürel yönden özgün ve yerel 
kılarken, d iğer yandan da izleyicilerin bu fi lmlerin an latı tarzlarına ve 
görsel üsluplarına alışkanl ık sağlamalarına neden olmaktadır. U luslar­
arası filmlerin yeniden-çevrim aracılığ ıyla uyarlanmasını da bu strate­
ji lerin bir devamı sayabil iriz. Bütün bunların izleyiciyi klasik Hollywo-
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od anlatı tarzına daha yakın kıldığını ve bir anlamda uyarlamayı gide­
rek işlevsiz hale getird iği de öne sürü lebilir. 

Kısacası, fi lmlerin ulus-ötesi transfer ve dağıtıma girmesinin ardın­
dan, anlamlı varyasyonlara, çeviri ve kültürel uyarlama süreçlerine 
maruz kaldıklarını söyleyebiliriz. Tim Bergfelder'in de belirttiği g ibi, 
bunlar, fi lmlerin özgün anlamını (ve ulusal-kültürel kökenlerini)  de­
ğiştiren müdahaleler olarak değerlendirilebileceği gibi, (bu kökenlerin 
beli rsizliği göz önüne al ındığında) kültürlerarası çerçevede meşru an­
lam üretme ve al ımlama biçimleri olarak da n itelendirilebi l ir  (Bergfel­
der 1 998: 1 2-1 3). Bu değerlendirmeler, özell ikle Hollywood filmleri 
için öne sürülen evrensel düzeyde farklı kitlelere h itap edebilme savı­
nın da sorgulanmasını beraberinde getirmektedir. 

Bu filmlerin gösteri ldiği özgün tarihsel, siyasal ve toplumsal koşul­
lardan hareketle. Türkiye'de ulusal sinemanın gelişimi ve kültürel kim­
l iklerin kurulması üzerinde önemli etkileri olduğunu söyleyebi l iriz. 
Söz konusu etkilerin incelenmesini bir başka çalışmaya bırakırken, si­
nema tarihine yeni bir perspektiften bakmanın ve sinema a raştırma­
larındaki ulusal ve uluslararası, popüler ve seçkin gibi kimi karşıtl ı kları 
da sorgulamanın önemine işaret etmek istiyorum.  
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MUHSİN ERTUGRUL'UN ALMANYA'DAKİ 
SİNEMA SERÜVENİ 

( Sadi Konuralp - Kaya Özkaracalar) 

Türk Sinema tarihinin uzunca bir  dönemine damgasın ı  vurmuş 
Muhsin Ertuğrul'un ülkemizde çektiği otuza yakın fi lmin yan ı  sıra, Al­
manya ve Sovyet Rusya'da çektiği filmleri de bulunmaktadır. Alman­
ya'da çektiği fi lmler, yönetmenin kariyerinde özel bir öneme sahiptir. 
Çünkü tiyatro tecrübesin i  arttırmak amacıyla 1 91 6-1 92 1  arasında Al­
manya'ya gidip gelen Ertuğrul, bu arada i lk sinema oyunculuğu ve i lk 
sinema yönetmenliği deneyimlerini bu filmlerle yaşamıştır. Ne  yazık ki 
söz konusu h içbir fi lmin kopyası günümüzde mevcut deği ldir. Üstelik 
yabancı kaynaklarda bu filmlerle i lgi l i  bilgiler de yerli kaynaklarımızla 
çelişik haldedirler. Bu çalışmada Muhsin Ertuğrul 'un Almanya'daki si­
nema serüveninin 1 920'deki Ustad Film dönemin i  yabancı kaynakla­
rın eşl iğinde aydınlatmaya çalışacağız. Bu şekilde zifiri karanlığı ufak 
bir kibrit çakışıyla çok kısa süreliğine de olsa aydınlatmayı umuyoruz. 
Ayrıca Muhsin E rtuğrul'un Almanya'daki bu dönem sinema serüve­
niyle bağlantılı d iğer kişilerle i lgi l i  tamamlayıcı bi lgi ler de vereceğiz. 

Muhsin Ertuğrul'un Almanya'da yönetmenlik deneyimi 1 91 9'da 
Berl in'de arkadaşı Nabi Zeki Ekemen ile birl i�e Stambul Fi lm şirketini 
kurup bu şi rket adına Samson, sein eigener Mörder (Samson, Kendi 
Kendinin Kati li) adlı fi lmi yönetmesiyle başlamaktadır (Ertuğrul 1 989: 
271 -275). 1 922'de bu film ülkemizde ı stırap adıyla gösterime g i rmiş­
tir (Özgüç 1 998: 23-24). Ertuğrul otobiyografisinde bu filmin monta­
jında kendisine Dr. Marie Luise Droop'un yardım ettiğini  kaydetmek­
tedi r  (Ertuğrul 1 989: 277). Marie Luise Droop, hikayemizin en önemli 
kişisidir .  

Marie Luise Droop ve Kari May 

1 890'da Almanya'da Stettin'de dünyaya gelen Marie-Luise Fritsch, 
kütüphanecil ik, çevirmenl ik gibi işlerle geçimini sağlamaktayken 
1 91 2 'de pedagog Alfred Droop i le evlenmişti. E rtesi sene bu evli çift, 
Die Lichtbildkunst, Die Lichtbildschule gibi  sinema dergiler in in redak­
törlüğünü üstlenerek sinemaya doğru kaymaya başlamışlard ı .  Bu ara­
da genç kız Volk und Film dergisinde de Lu Fritsch takma adıyla Fran-
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sız filmleri üzerine yazılar yazmakta, bir taraftan da senaryo yazma 
denemelerine g irişmekteydi .  1 91 S'de Kopenhag'daki Nordisk film şir­
ketine dramaturg olarak girmek suretiyle Marie Luise Droop, sinema 
dünyasında aktif olarak görev almaya başlamıştı. 1 91 6'da Die Lieb­
lingsfrau des Maharadscha (Mihracenin Sevgili Eşi) fi lminin senaryo­
suna katkısı ile kendisin i  s inema dünyasına kabul ettirmiş oluyordu 
(daha sonraları bu senaryoyu roman haline getirtip bastıracaktı). Bu 
ilk eserinin başarısı nedeniyle daha sonra bu filmin devamı için de bir 
senaryo yazacaktır. 1 91 B'de Danimarka'dan tekrar Almanya'ya geçen 
Droop çifti s inema tecrübelerin i  Almanya'da sürdürmüştür. 

Muhsin Ertuğrul anılarında Samson'un kurgusunda kendisine yar­
dımcı olduğunu kaydettiği Marie Luise Droop'a "Dr." payesi vermiştir 
ama aslında bu unvan kocasına aittir. Ayrıca yabancı kaynaklarda 
Marie Luise Droop'un fi lmografisinde herhangi bir filmde kurgucu 
olarak çal ıştığından bahsedi lmemektedir. 

Droop'un Muhsin Ertuğrul'la i l işkis ini bir bağlama oturtmak açı­
sından yıllar sonra yapmış olduğu şu açıklamaları kayda değerdir: 
"1 91 4'ten beri kocamla birlikte Türk dili üzerine araştırma yaptığımı 
ve en önemli Arap hocaların yanında İslam dini Arap di l ine de vakıf 
olduğumu eklemeliyim. O zamanlar Alman-Türk Derneğinin Yönetim 
Kurulu 'ndaydık ve Almanya'da yaşayan Türk öğrenciler ile genç zana­
atkarların hamileriydik. O zamanlar ikimiz de 'İslam Dünyası'nın hiz­
metkarlarıydık. • (Jacobsen ve Klabdor 1 996: 6) Buradan da an laşılaca­
ğı  şekilde, Droop çifti Almanya'daki Türklerle sıkı bir dostlu k  içindedir 
ve bir olası l ıkla Danimarka dönüşünde bu çevreyle i l işkilerin i  sürdür­
müşlerdir. Elde kanıt yok ama Luise Droop ile Ertuğrul'un filmin kur­
gulanma işleminden önce tanışmış olmaları gerektiğ i ihtimali göz ar­
dı edi lmemelidir. Droop çiftinin Türklerle dostluğunun sebebi tabi ki 
"doğru yolu bulup" İslama dönme ya da ''Türk dostluğu en iyi dostluk­
tur" gibi düşüncelerden kaynaklanmıyor. Bunun başlıca sebebi, o dev­
rin Alman popüler edebiyatındaki başlıca temsilcisi Kari May olan Or­
yantalist bakışta aranmalıdır. 

1 842-1 91 2 yıllarında yaşayan Kari May, Almanca konuşulan ü lke­
ler dışında pek fazla tanınmayan bir yazardır. Ülkemizde eserleri daha 
yeni yeni yayımlanmaya başlanan bu yazarın 60'a yakın eseri mevcut­
tur. B ir  taraftan James Fenimore Cooper tarzında; yani  kahramanların 
Kızılderili olduğu Western romanları yazarken, diğer taraftan da Yezi­
diler, Kürtler, Bedeviler gibi etnik grupların arasında geçen oryantal 
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romanlar yazmıştır. Vahşi batıda Winnetou adlı Kızılderili kahrama­
nıyla Alman okuyucularını uzaklara götürebilmeyi becerebilen May, 
doğuda geçen maceralarda ise kahraman olarak Araplarca Kara ben 
Nemsi olarak anı lan Kari adında bir Almanı tercih etmiştir. 

Marie Luise Droop, lise yıllarında Kari May'ın romanlarıyla tan ış­
mış ve anında bir Kari May fanatiği olmuştu . Bir yolunu bularak ya­
zarla mektuplaşmayı başarabilmiş ve hatta yıllar sonra yazarın evini 
de ziyaret ederek kendisiyle tanışabilmişti. Kari May'ın da bu genç kı­
za kan ı  ısınmış ve Merhameh adlı eserini ona ithaf etmişti. Aynı şekil­
de Adolf Droop da bir Kari May hayranıydı. Kendisi Kari May üzerine 
ilk inceleme kitabını yazan kişidir. Ortak yönleriyle bir araya gelen 
Marie Luise ve Adolf, nişanlandıktan sonra bile yazarla olan irtibatla­
rını kesmemişlerd i .  Kari May'ın Rudolf Lebius ile olan davalarında ya­
zarın tarafın ı  tutmuşlar ve hatta basın Marie Luise'ye "Kari May'ın Gü­
zel Casusu" lakabını takmıştı. Bu ikil inin evlendikleri 1 9 1 2  yıl ında Kari 
May da ölmüştü ama onların kalbinde hala yaşıyordu .  Kari May tara­
fından kendilerine aşılanan bu oryantal izmden ötürü neden İslamiyet 
ve Türklerle i lgi lendikleri de böylelikle ortaya çıkmaktadır. Sinemaya 
kaydıklarında en büyük arzu larının Kari May'ın romanlarını filme 
uyarlamak olduğu sanırız kolayca tahmin edilebilir. 

Ustad Film 

Sonunda böyle bir fırsat 1 91 9'da Kari May Yayınları ile yaptıkları 
bir görüşmeyle yakalanmış oluyor. Droop'un Muhsin Ertuğrul  ile ta­
nışması da o günlere rastlamaktadır. Ertuğrul otobiyografisinde Dro­
op'un kendisini, arkadaşlarıyla birl ikte kurmayı planladıkları Ustad 
Film'in kurucuları arasında yer almaya davet ettiğini  ve neticede Us­
tad Film'in Frau Droop, kendisi, Kari May romanlarının yayıncısı, 
Bruckman adlı bir işletmeci ve pek çok varlıklı iş adamı tarafından ku­
rulduğunu anlatır (Ertuğrul 1 989: 277). Ertuğrul otobiyografisindeki 
bu genel bilgileri Almanya'daki bir fi lm tarihi kongresine yapılan bir 
sunuştaki verilerle (Jacobsen ve Klabdor 1 996: 6) 1 takviye edip ayrın­
tılandırabil iriz: 

1 Araştırmamızın bu noktasından itibaren, aksi belirtilmedikçe, yararlandığımız kay­
nak Wolfgang Jocobsen ve Heike Klapdor'un Hamburg'da 2 1 -24. 1 1 . 1 996 tarihleri 
arasında düzenlenen 9. Uluslararası Film Tarihi Kongresi'nde yaptıkları 'Merhameh: 
Eine deutsche Karriere - Die Filmautorin Marie Luise Droop' başlıklı sunuşun Cineg­
raph web sitesinde 'Merhameh: Kari Mays schöne Spionin' başlığı altında ve 'Ein 
Dialog über die Autorin Marie Luise Droop' ibaresiyle (ve "Exklusiv im World Wide 
Web: the authors's cut. Der ganze Text - ungekürzt! (Yalnızca World Wide Web'de: 
yazarlarının kendi versiyonu. Tüm metin - kısaltılmadan ! ]" takdimiyle) yer alan met­
nidir. 
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Ustad Film, Dr. Drooop & Co şirketi, resmen 30 Mart 1 920'de kurul­
muştur. 1 5  ortaklı şirketin üyeleri içerisinde başlıca kişiler şunlardır: Dr. 
Adolf Droop, eşi Marie Luise Droop, Muhsin Ertuğrul, iş adamı Johann 
Friedrich Knevels ve Kari May Yayınları'nın yayın müdürü Dr. Euchard 
Schmid. Bu isimlerin dışında şirkete katkısı olan başka isimleri de ekle­
mek mümkün: İş adamı Richard Draehmert, ressam-heykeltıraş Prof. 
Sasha Schneider, Dresden resim galerisi direktörü Geheimrat Lehrs, Düs­
seldorf Sanat Akademisi başkanı Prof. Wilhelm Kreis. Bunların arasından 
ressam Schneider, Kari May kitaplarının kapak resimlerini çizmesiyle tac 
nınmaktadır. Şirketin bir çeşit sanat tasarımcısı rolünü üstlenmişti. Zaten 
Ustad Filmin logosunu da o tasarlamıştı. 

Kari May Yayıncıl ığın da ortaklıkta bulunması, yazarın romanlarının 
filme uyarlanması açısından onlar için büyük bir avantajdı .  Ne var ki, 
önlerinde ufak bir pürüz vard ı :  William Kahn Film Şi rketi de o sıralar 
Kari May filmleri çekmeyi planlamaktaydı. Ustad Film'in en başta bu 
şirketi ekarte etmesi gerekiyordu.  Bu nedenle çekim hakların ın sadece 
kendilerinde olduğu belirtilerek, William Kahn Filmciliğe karşı dava 
açıld ı .  Çok geçmeden karşı tarafın feragat etmesiyle Ustad Filmin önü 
tamamen açılmış oldu. Şi rketin planlarına göre her sene beş May 
uyarlaması fi lm çekilecekti. Bunun dışında ilk sene Marie Luise Dro­
op'un senaryolarından üç ayrı film daha çekilmesi kararlaştı rılmıştı . · 

İ lk sene için çekilmesi düşünülen filmler şunlardı: Vom Stamme der 
Verfluchten, Auf den Trümmern des Paradieses, Bei der Teufelsanbe­
ter, Die Todeskarawane ve Old Shatterhand. Ayrıca ilerisi için de sekiz 
başka eser daha sı raya konmuştu : Durch die Wüste, in den Schluchten 
des Balkan, Winnetou, Old Surehand, im Lande des Mahdi, Satan und 
Jschariot, Der Schatz im Silbersee, Das Vermachtnis des lnka. 

Bunun yanı s ıra, planlar arasında dış çekimlerin yerinde yapılması 
amacıyla Muhsin Ertuğrul  başkanlığında bir çekim ekibinin Türkiye'ye 
gönderilmesi ve Amerika'daki çekimler için de önemli bir şi rketle an­
laşmaya giri lmesi vard ı .  Üstelik Western türündeki Winnetou serisin­
de başrolü oynayacak kişi de beli rlenmişti: Kari May' ın kaybolan azın­
lıklar üzerinde durmasına saygı olarak bu rol Kızılderi l i bir öğrenciye 
verilecekti .  Tabi bu planlardan Ustad ortaklarının hayalperest oldukla­
rı açıkça belli oluyor. Olaya sadece Muhsin Ertuğrul açısından bakar­
sak, bu yönetmenin nedense o sıralar Türkiye'de haliyle büyük sorun­
lar yaşandığını  unutmuş olduğu görülmektedir. Dış ülkelerde çekim 
yapma planları suya düşse de, ülke içinde çekim işine hemen g i rebili­
yorlar. 



M u h sin E rtu ğ ru l ' u n  Alm a n y a 'd a k l  S i n e m a  Serüve n i  

Siyah L.ile Bayramı 

Ustad Fi lm'in vizyona soktuğu i lk fi lm bir May uyarlaması değil, 
Alexander Dumas'ın ünlü Siyah Lale romanından uyarlanılan Das Fest 
der Schwarzen Tulpe'dir (Siyah Lale Bayramı). Dönemin Fi lm-Kurier 
ve Der Kinematograph gibi Alman sinema yayınlarını tarayan Jacob­
sen ve Klabdor, filmin senaristi ve yönetmeni olarak Marie Luise Dro­
op'un adını veriyor. Türk kaynakları ile yabancı kaynaklar arasındaki 
i lk çelişmeyi burada görebilmekteyiz. Bütün Türkçe kaynaklarda bu 
fi lmin yönetmeni olarak Muhsin Ertuğru l  gösterilmektedir. E rtuğrul 
otobiyografisinde fi lmin oyuncu seçimini ve dekorlarını bizzat kendi­
sinin yaptığ ın ı, kalabalık bir dış mekan sahnesinin çekimini kendisinin 
gerçekleştird iğini  ayrıntılarıyla anlattıktan sonra fi lmin kurgusunu 
Marie Luise Droop'a bıraktığ ını  kaydediyor (Ertuğrul 1 989: 277-283). 
1 5  Eylül 1 920'de basına yapılan özel bir gösterim ile vizyona giren 
fi lm için Marie Luise Droop, eserini "tarihsel olmak istemeyen bir tari­
hi roman" şeklinde nitelendirmiş ve romanın kahramanı ile Goet­
he'nin Egmont'u arasında paralellikler kurmaya çalıştığını iddia et­
mişse de, basın onunla pek aynı fikirde olmamıştır. Örneğin 
1 6 .9.1 920 tarihli Film-Kurier'de Lothar Fredrik "tarihsel olmak isteme­
yen ama siyasi-kültürel bir belgesel olan bir fi lm" ifadesini kullanmış 
ve Beethoven'in eserden esinlenerek yazdığı Egmont üvertürüne gön­
derme yaparak, Droop'un bu filmiyle bir Beethoven olamayacağını 
yazmıştır. 

Filmde başrolü Cari de Vogt oynamıştır. De Vogt günümüzde ta­
nınmayan ama bir zamanların en ünlü sessiz film yıldızlarındandı.  Ge­
nelde macera türü fi lmlerde oynayan oyuncunun özellikle Fritz Lang 
yönetimli Die Spinnen filmindeki rolü, kimilerince l ndiana Jones'un 
prototipi olarak kabul edilmektedir. Cari De Vogt aynı zamanda Us­
tad Film'in d iğer filmlerinde de oynamıştır. 

Cennetin Harabelerinde 

Sırada Todeskarawane'nin (Ölüm Kervanı) olması gerekiyordu .  Ne 
var ki, işler istenildiği şekilde yürümüyordu. Bazı aksaklıklar sonucu 
işler uzamış ve hatta çekim işlerine bile daha başlanamamıştı. Bu du­
rumda yapılacak tek şey sonraki fi lmi öne kaydırmaktı. Auf den Trüm­
mern des Paradieses (Cennetin Harabelerinde), Kari May' ın bir Kara 
ben Nemsi Efendi macerasıyd ı .  Kahramanı fi lmde yukarıda bahsetti­
ğimiz Cari De Vogt canlandırmaktaydı .  Marie Luise Droop'un senar­
yosu, yazarın Von Baghdad nach Stambul romanındaki "Pusu" adlı 
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bölümü üzerine kuruluydu.  Filmde fantastik kısımlar da yer almaktay­
dı; örneğin Kara ben Nemsi bir mağarada Marah Durimeh adındaki 
bir kadınla karşılaşır. Kadın onu kristal bir küreye baktırmak suretiyle 
uyutur ve kahramanımız rüyasında kendisini geçmişte, Kerbela olay­
ların ın içinde bulur. Droop, filmi tipik bir macera filmi olarak görme­
diğinden, senaryosunda Kari May'ın  eserlerindeki "insanl ık ruhu" gibi 
kavramları da yerleştirmek istemişti. Fi lmin i lk gösterim i  8 Ekim 
1 920'de Dresden'de Kammerspielen'de yapıldı, 5 Kasım'da da Ber­
l in'de Fi lmtheater im Motivhaus'da gösterime g irdi .  Sosyal demokrat 
eğil imli  Vorwarts gazetesi Trümmel'i "insanlık felsefesini  harekete ge­
çiren, u lvi düşünsel unsurların görselleşti rilmeye çalışıldığı" bir fi lm 
olarak tanımlamışsa da Film-Kurier'de 1 2 . 1 0. 1 920 tarihl i  eleştiri pek 
aynı fikirde değil gibi :  "Üç olay koşut olarak verilmekte<;fü. 2 perdelik 
rüya, 1 perdelik hikaye, 4 perdelik olay. Bu fi lmi doğru anlayabilmek 
için eserin tanımını  okumak gerekiyor . . .  Fi lmin tümü ruhsuz bir güzel 
kadın etkisi yaratıyor . . .  Kammerlichtspielen s ineması müdürü Pfoten­
hauer'e özellikle teşekkür etmek gerekiyor; çünkü ek ara yazılar yer­
leştirerek seyircinin bir çok anlaşılmaz olayı anlamasında yardımı ol­
muştur. Tabi ki imkansızı başarmak onun için de imkansızd ı; zira fil­
min bir sonu yoktu." Fi lmin yönetmeni bu sefer dönemin yönetmen­
lerinden Josef Stein'dır. Bu fi lmin çekimine Muhsin Ertuğru l'un katı l­
dığ ına dair ne yerli ne de yabancı kaynaklarda bir bilgi yok ama Muh­
sin E rtuğrul'un kurucu ları arasında yer a ldığı Ustad fi lmin bir yapımı 
olduğu için bu fi lmi de mercek altına almaya gerek duyduk. 

Ölüm Kervanı 

Fi lmin vizyona g irmesi sıralarında Todeskarawane'nin çekimlerine 
de başlanmıştı . Az. önce de belirtildiği gibi bu film May uyarlamaları 
seris inin ilk filmi olacaktı ve senaryo da bu doğrultuda hazırlanmıştı. 
Sıralama değişince ister istemez senaryo üzerinde de değişiklik yapıl­
ması gerekmişti .  Değişiklik işini ise Droop değil ,  Erwin Baron üstlen­
mişti. Baron aynı zamanda filmde de oynamaktaydı .  Baron konuyu 
Trümmern'in devamı şekline dönüştürdü ve hatta açık bir son yapa­
rak filme bir açık kapı bile bırakmış oldu. Fi lmin adı yine Von Bagh­
dad nach Stambul romanındaki başka bir bölümün ismiydi .  
22 . 1 1 . 1 920 tarihli Film-Kurier'de Margot Meyer şöyle yazmakta: "Ne 
ilk bölümü izledim ne de Kari May'ın kitabını okudum. Belki fi lm hak­
kında edindiğim anlaşılmazlık izlenimini  bu açıklayabil ir . . .  Film zarif 
duygularla yüklü .  İnsanın içini güzel l ik hissiyle dolduruyor ve son de-
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rece değerli ve düşünsel gücü yüksek görsel sahneler mevcut. Ancak 
bu duygular her şeyi kapsamıyor ve bazı sahneler büyük bir bütün 
için bağlantılar kurmuyor. Yabancı isimler, yabancı kostümler g iymiş 
şekiller ve yabancı örf-ananeler birbirine karışıyor, mucizevi şekilde 
daima hafızada ' insanlığ ın ruhu' sözcüğü yer ediyor." Droop'un se­
naryolarına felsefi boyut katma eğil iminin, filmleri daha derin bir ya­
pıya sokmaktan ziyade, seyircilere karşı yabancılaştırıö etki yaptığı ve 
bunun da ekonomik olarak filmleri başarısız kıldığı düşünülebil ir. 

Ticari açıdan iş yapmayan bu fi lmin yönetmeninin kim olduğu ko­
nusunda farklı kaynaklarda çok çelişkili bilg iler mevcut. Muhsin Er­
tuğrul 'un an ılarında bu konuda bir belirsizlik hakim. Bazı yerli kay­
naklar Darülbedayi dergisinin 29.3 . 1 934 tarihli, 47. sayısında Muhsin 
Ertuğrul'un takma adlarından "Perdeci" imzasıyla yayınlanan "25 Yılın 
Tarihi" adlı bir yazıya atfen Ertuğrul'un 1 920'de Almanya'da yönettiği 
fi lmler arasına Todeskarawane'yi de katarken (örneğin Onaran 1 981 : 
1 24 ve Sevinçli 1 987: 1 53-1 54), Ertuğrul 'un otobiyografisinde Todes­
karawane'den hiç söz etmemesi, adını bi le anmaması ilginçtir-ki 
muhtemelen bundan dolayı Agah Özgüç Türk Yönetmenleri Söz/ü­
ğü'ndeki Ertuğrul  biyografisinde yalnızca d iğer iki fi lmi anar ama To­
deskarawane'yi deği l  (1 995: 56). Jacobson ve Klapdor dönemin birin­
cil kaynaklarına dayanarak yaptıkları araştırmada ne yazı k  ki fi lmin 
yönetmeninin kim olduğundan söz etmiyorlar, yabancı referans kay­
nakları ise bu konuda birbiriyle çelişiyorlar ancak filmin Muhsin Er­
tuğrul ve Droop tarafından ortaklaşa çeki ldiğini kaydedenler de var 
(Goble 1 991 : 845).  Muhtemelen fi lmin yönetmeninin kimliği konu­
sundaki bilgilerdeki bu çelişkilerin ardında yukarda söz ettiğimiz gibi 
bu filmin çekim sürecinin ertelemelere uğrayan sorunlu bir süreç ol­
masının payı olabil ir. Fi lmin çekimlerine yukarıdaki isimlerden birinin 
başlayıp sonra başka birinin bitirmiş olması ihtimali akla geliyor. 

Şeytana Tapanlar 

Kari May'ın Durch die Wüste ile Durch die Wilde Kurdistan romanla­
rından uyarlanan Die Teufelsenbeter Yezidi'leri konu almaktadır. Yönet­
men bu filmde tereddütsüz biçimde Muhsin Ertuğrul'dur (Alman kay­
naklarda geçen şekliyle: "Ertugrul Musshin-Bey''). Bu arada Todeskara­
wane'de ve Teufelsenbeter'de i lginç bir oyuncu yer almaktadır: 1 9 1 9  
Macar Devrimi'nin bastırılmasının ardından Almanya'ya kaçan Macar 
oyuncu Bela Lugosi; evet, daha sonra ABD'ye göç edip Dracula (1 93 1 )  
filminde başrol kaparak tüm dünyaya adını duyuracak olan Lugosi, 



(sa d l  K o n u ra l p  - Kaya Ö zkaracalar) 

ABD'ye gitmeden önce Almanya'da M.Ertuğrul'la birlikte çalışmıştır (Er­
tuğrul 1 989: 285). Jacobson ve Klabdor, filmin 2 1 . 1 0. 1 920'de gösteri­
me girdiğine i l işkin bilgilerin teyit edilemediğini kaydeder. 6. 7 . 1 920 ta­
rihli FilmKurier'deki "Berlin'de Şeytana Tapanlar'' başlıklı ön-tanıtım yazı­
sında şunlar yazıl ıdır: "Develer yeterince mevcut ve hakiki Arap atları ba­
tının haralarından temin edilebilmiş. Ancak jaguarlara gelince iş değişi­
yor; küçük aslancıklar, onları son derece tatlı bulan kadınlarca şımartıl­
mış (eminim ki, mideleri çikolatalar nedeniyle hala bozuktur), çıngıraklı 
yılanlardan ise hiç bahsetmeyelim . . .  Filmde bir Türk süvarisi birliği dört­
nala küçük çöl vahasına gidiyor. Muazzam büyüklükte, mavi çini l i  camii 
kapısı açıl ıyor, caf cafl ı, birbirleriyle ağız dalaşı yapan, kavga eden, ba­
ğırıp çağıran doğulu kitleler d ışarıya çıkıyor, [stüdyodaki] duvarlarda at­
ların nal sesleri yankılanıyor." 

Sonuç 

Filmlerin ticari başarısızlığı nedeniyle başka filmler çekmek müm­
kün olmaz ve 1 92 1  ' in yazında Ustad Film resmi olarak iflas eder. 
1 960'1ara kadar kimse Kari May romanlarını fi lme çekmeye cesaret 
edememiştir. Droop çifti, borçların ın büyük bir kısmını Liebslingsfrau 
der Maharadja'nın üçüncü devam filmini  çekmek suretiyle ödeyebil­
mişlerd ir. Boşanmalarının ardından Droop 1 936'ya dek senaryo yaz­
mayı sürdürüyor ve hatta bir fi lmde oyuncu olarak da yer al ıyor. Son­
raları kendisini çevirmenliğe adayarak, sinemayı tümden bırakan Ma­
rie Droop, 1 959'da hayata veda etti. Muhsin Ertuğrul ise yeni bir ha­
yata başlamak üzere Türkiye'ye dönmüştür. 

Yukarıdaki bilgi leri özetleyecek olursak Ertuğrul 1 91 9'de Sam­
son 'u çektikten sonra 1 920'de bir d izi film projesiyle işe başlayan Us­
tad Filmin kurucuları arasına katı lmıştır. Ustad Film, toplam dört fil­
min yapımını  gerçekleşti rmiştir. Ertuğrul, otobiyografisinde Ustad 
Film adına iki fi lm çektiğ ini  kaydeder: Das Fest der Schwarzen Tu/pe 
ve Die Teufelsenbeter. Yabancı kaynaklar, Teufelsenbeter'in bir 
M.Ertuğrul filmi olduğunu teyit etseler de diğer film söz konusu ol­
duğunda tersi bir durum söz konusudur. Ertuğrul'un otobiyografisin­
deki bilgi ler ışığ ında Ertuğrul'un bu filmin en azından bir d ış mekan 
sahnesini  çektiğini  not etmekle birlikte yönetmenimizin bu filme kat­
kıs ının ikinci ekip yönetmenliği veya yönetmen yardımcılığıyla s ınırl ı  
olduğu ve filmin asıl yönetmeninin kendisi olmadığı sonucunu çıkara­
bil iriz. Ertuğru l'un bir bahiste adını andığı ama otobiyografisinde hiç 
değinmediği, dolayısıyla yerli kaynakların da tereddüde düştüğü To-
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deskarawane'nin ise aksamalara uğrayan sorunlu bir süreç sonucu 
tamamlanmış bir fi lm olduğunu yabancı kaynaklardan öğreniyoruz. 
Ertuğrul'un bu fi lmin çekimine bir aşamada belli bir katkı yapmış ol­
ması ihtin:ıal dahil inde olmakla birlikte fi lmin asıl ve tek yönetmeninin 
o olmadığı aşikar. Sonuçta şöyle bir soru ortaya çıkıyor: Muhsin Er­
tuğrul Almanya'da-Samson hariç-kaç fi lm çekmiştir? Netice itibariyle 
M . Ertuğrul'un kurucuları arasında yer aldığı Ustad Film'i n  1 920'de 
dört fi lm çektiği, bunlardan yalnızca bir tanesini kendisinin yönetmiş 
olduğu, ayrıca en az bir veya belki de iki tanesinin daha çekimlerine 
M. E rtuğrul'un bir ölçüde katkı yapmış olduğu söylenebil ir. 
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YENİDEN ÇEVRİMLERE YENİDEN BİR BAKIŞ 

( Fatoş Adiloğlu) 

Giriş 

İngi l izce karşılığı ' remake' olarak benimsenen 'yeniden çevrim', 
dünya sinemasında ve özellikle Hollywood'da son yıllarda sıkl ıkla 
rastlad ığ ımız bir uygulama olarak belirmiştir. Yeniden çevrim ilk kay­
nağı hatırlatan ve bir  anlamda da belleklere yazılan hatıra ile müca­
delenin h ikayesidir. Neyin neden yeniden çevrildiği, ve bunun nasıl 
gerçekleştirildiği sorgulanırken, zaman ve mekanın yerleşmesi ve bo­
yutu önem kazanır. 

Hollywood'un Fransız fi lmlerinin yeniden çevrimine yönelmesi, 
öne çıkan bir diğer özel l iği olarak belirmesiyle birlikte, yeniden çevrim 
dinamikleri ve yeniden çevrimlerle i lgi l i  eleştirel yaklaşımları ortaya çı­
karması açısından dikkat çekicidir. 1 Bu yazıda yeniden çevrimin kap­
samına buradan hareket ederek kısaca değindikten sonra, Türk sine­
masının altın çağını  yaşadığı 1 960-75 yıllarında gözlemlenen yeniden 
çevrim eğilimleri ele al ınarak Türk sinemasında yeniden çevrimin yeri 
üzerinde durulacaktır. 

Bu anlamda. Türk s inemasında yeniden çevrim konusu Memduh 
Ün'ün ilk kez 1 958 yılında daha sonra da 1 97 1  yı l ında yönettiği  ('ye­
niden çevrim') Üç Arkadaş filmi üzerinden i rdelenecektir. Aynı yönet­
men tarafından çekilen iki fi lm arasında gözlemlenen mekan ku llanım 
özelliklerine de yer verilecektir. Üç Arkadaş (1 958, 1 97 1 )  ve daha da 
başka yeniden çevrimlere imza atmış yönetmen Memduh Ün 'e ulaşı­
labilirl ik ve Üç Arkadaş' ın ilk kaynak olarak uzun yıllar gerek film eleş­
tirmenlerinin, gerekse sinema adamlarının üzerine toz konduramadı­
ğı '  (Coş 1 975:  1 )  bir film oluşu, bu araştırma için yapılan film seçi­
minde rol oynamıştır. 

Yeniden Çevrim Üzerine Düşünceler 

Dünya sinemasında yeniden çevrimlerin gelişimine bakılacak oldu­
ğunda, yeniden çevrim örneklerinin ağırlıklı o larak 1 920'1 i yıllarda 
sessiz fi lmlerin sesli döneme geçişinde verildiği gözlemleni r. 1 937 yı­
lında Prisoner of Zenda (Zenda Mahkumu) filminde olduğu gibi sah-

' Geniş kapsamlı bilgi için bkz: Lucy Mazdon, Encore Ho/lywood: Remaking French 
Cinema. 
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ne sahne yeniden bir fi lmin çekilmesi yanı s ıra, 1 958'de çekimi yapı­
lan çevrenin tamamen değiştirildiği Asphalt Jungle (Asfalt Orman) ya 
da tam olarak yeniden çevrim olmasa da, aym hikayenin bir başka 
bakış aç1S1yla aktanldığı, müzikal olarak yeniden yapılandmldığı uy­
gulamalarının yeniden çevrim şekillerine örnek oluşturduğu söylene­
bil ir. Yeniden çevrim şekilleri yönetmen, senarist, ana karakterler, 
oyunculuk ve çevre etmenleriyle yapılanmaktadır (Nowlan & Nowlan 
1 989: xi). Ancak yeniden çevrim yapı dinamikleriyle değil de tecimsel 
niteliğiyle özdeşleştirilmekte; ilk kaynağa verilen referanslar ya da ha­
tıralardaki yerinden kaynaklanan çetrefill i durumuyla öne çıkmakta­
dır. Burada seyirci faktörü boyutu daha farklı ve bir o kadar da belir­
gin olarak kendini  göstermektedir. Örneğin, temelde yeniden çevrime 
kaynaklık eden i lk fi lmi gören ve görmeyen seyirci olmak jjzere iki çe-
şit seyirci kitlesi oluşmaktadır.2 • 

Yeniden çevrim, 1 980'1 i  yıllardan itibaren Hollywood'un prodüksi­
yonlarının bel irg in tercihi olmuştur. Bu dönem, ayn ı zamanda Fransız 
sineması ve Hollywood arasındaki kıyasıya çekişmenin tırmanmasıyla 
da anı lmaktadır. Daha önce iyi seyirci toplamış filmlerin yeniden çev­
rimlerine ticari başarı elde etmek için yönelim, ticari kaygının altını çi­
zerken yeniden çevrimlerin genelde salt ticari ürün olarak değerlendi­
rilmelerine ve de nitelik açısından küçümsenmesine yol açmıştır. Ör­
neğin Fransız sineması, Amerikan sinemasının Fransız fi lmlerini i lk 
kaynak olarak ele ald ıkları yeniden çevrim eği l imlerini bu anlamda yo­
rumlamakta ve de hor görmektedir. Fransız S ineması, Hollywood'u, 
yaratıcı l ıktan yoksun, sadece popüler kültür ürünü verebilecek bir si­
nema olarak ele almaktadır. Hatta Fransız fi lmlerin in Amerikan piya­
salarına gi rmesinin yeniden yapımlarla engellemeye çalışı ldığı iddiası­
nı öne sürmektedir. Ayrıca Fransız sineması Hollywood'un bu yolla 
Fransız filmlerin in özlerinden ve niteliklerinden kayba uğratıldıklarını 
savunmaktadır. 

Hollywood-Fransız sineması çekişmesinin ortaya koyduğu dina­
miklere karşı l ık daha yapıcı eleştirel düşünceler ışığında yeniden çev­
rimlere bir olgu n itel iği yükleyecek farklı bir açıdan yaklaşmak müm­
kündür. Buna göre üç inceleme alanı tan ımlanabil ir. 

1 .Karşıl ıkl ı  Beslenme (Cross Fertilation); burada özellikle estetik  
açıdan, b i r  sanat eserinden ötekinin beslenmesi söz konusudur. 

2 .  Bir Zamandan Ötekine Uyarlama (Temporality) 
3. Mil letler arası, s ınırlar ötesi (Spatiality) 

�Leith, Tho��s
-
M . ( 1 990).  ·rvıotion -Pic-t-ur-e-Re_m_a-ke_s_', -Fil_m_Q_u-a rt-e-�-ly.-v-o-l . l_B_: 3-.-l 
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Bu bağlamda, özel l ikle klasik filmlerin yeniden çevrimlerin i  ya da 
başka blr kültürün örneği üzerinden yapılan çalışmalar ele alındığı za­
man yeniden çevrimlerin ' kü ltürel bir kapital' oluşturduğundan da 
söz etmek mümkün olmaktadır (Mazdon 1-995: 2-7). Yeniden çevrim­
lere olumlu açıdan yaklaşıld ığında, özellikle uluslararası yapımlarda, 
globalleşme ve kültürler arası al ışveriş ya da kültürel çok sesl i l ik için 
zemin oluşturulmasından bahsedi lebil ir. Böyle bir bakış açısı aynı za­
manda kaynak-hedef il işkisinde, zaman, mekan ve sosyal içerik çerçe­
vesinde yorumlama fırsatını da doğurabil ir (1 995: 27). Wal l  Street'in 
takdir edeceği dönüşümler peşinde, yeni fırsatlar arayan ve geçmiş 
başarılar üzerine yapılanma üzerinde duran Hollywood stüdyolarının, 
son zamanlarda, Asya, Avrupa ve Güney Amerika filmlerin in  yeniden 
çevrim fırsatlarına olan i lgisi Amerika'nın kültürler arası etkileşime 
açık kapı bırakması şekl inde de ele alınabil i r. 

Bir endüstri olan sinemanın tecimsel niteliği yeniden çevrimler 
üzerine yıkı lmakta ve ticari bir 'eylem' olarak kabul görmektedir. Yatı­
rımlarını garantiye alma çabası çerçevesinde yeniden çevrimlere yö­
nelen yapımcılara i l işkin Jonathan Bing'in "yeniden çevrimlerden ka­
zanılan para d iğerleri kadar yeşild ir''3 sözü düşündürücüdür (Bing, 
Bloom 2002 : 2) .  Bir fi lmin, kitabı, müziği/CD, bilgisayar oyu nu, t-shirt 
ve bunun gibi  çeşitli kanallarla yakalanmaya çalışılan pazarın söz ko­
nusu olduğu tüketici toplumlarda yeniden çevrim eğil imlerine rastla­
mak şaşırtıcı olmamalıdır. Bu Hollywood'un 1 980'1erden itibaren ye­
niden çevrimler yönelmesine açıklık getirmekle birl ikte, küçümsenme­
sinin ise abartılı olduğuna dair bir gösterge oluşturmaktadır. Ayrıca 
Titanik'te olduğu gibi  gelişen teknolojik imkanlarla zenginleştirilebile­
cek görsel aktarımın daha cazip kılınması kaygısını da hatırlamakta 
yarar vard ır. 

Yeniden çevrimlere, başka fi lm, roman, oyun, televizyon program­
ları ve çizg i romanlar kaynakl ık edebilmekte, seri ve d izi gibi  yakla­
şımlar ise yakın du rmaktadır. Tutmuş film türleri de kapsama alanı 
içine girmektedir. Bunun yanı  sıra, piyasaya yeniden sürülen (rerele­
ase) klasikler de unutulmamalıdı r. 

The Untouchables ( 1 987), The Addams Family ( 1 99 1 ,  1 993), The 
Fugitive (1 993), Misson lmpossible (1 996), Charlie 's Angels 
(1 970-2000) gibi filmler, seyirci toplamış televizyon dizi lerinden, 
Wayne's World /, il (1 992, 1 993) televizyon show'larından yola çıkıl-
�'Every dollar you can earn in a library project is as green as any other d� 
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mış fi lmlere örnektir. En iyi satan kitaplardan, Michael Crich ion'un Ju­
rassic Park (1 993) ve Ann Rice'ın lnterview with a Vampire (1 994) 
filmleri örnek oluşturur. Diğer yanda ise Superman, Batman, Dick 
Tracy, Spawn ve Flint Stones gibi çizgi romanların filmleri yer almak­
tadır. 1 987'de sağladığı gişe başarısıyla, Fransız sinemasından (1 985) 
Three Men and a Baby ve o güne kadar en büyük yabancı fi lm yeni­
den çevrimiyle The Bird Cage bulunmaktadır (Gehring1 997:  70-74). 
Bu bağlamda, Lethal Weapon il, ///, iV, Lord of The Rings /, il g ibi se­
riler de (sequels) göz ardı  edilmemelidir. 

1 995 yılı yapımı yeniden çevrim Sabrina'da, Billy Wilder ve Audrey 
Hepburn gibi yıldız oyuncuların yakalanamayan karizması ve tılsımı 
tipik bir örnek oluşturmaktadır. Ancak yine de, çoğu yapımcının oriji­
nal film üzerinde gelişme sağlayacakları inancı ve ısrarı görülmekte­
dir. Örneğin, H ithcock'un Dial M for Murder'ını A Perfect Murder ola­
rak yeniden çeken Kopelson'a göre, ikinci çevrim özellikle set tasarımı 
ve Michael Douglas'ın performansı açısından daha iyi bir fi lmdir 
(Bing, Bloom 2002: 1 ). 

Yeniden Çevrimler ve Türk Sineması 

Yeniden çevrimler, Türk sinemasının geneli açısından 1 960'1ı yılla­
rın ikinci yarısında renkli sinemaya geçişle anılabil ir. Türk s ineması 
uzun süre maliyetinden dolayı renkli s inemaya geçememiştir. Si­
yah-beyaz filme oranla üç kat daha pahalı maliyeti olan renkli film 
ancak çok iyi gişe yapmış filmlerin yeniden çevrimlerinde uygulanabil­
mekteydi .  Bu anlamda, i lk renkli film teşebbüsü 1 953'te Yapı Kre­
di'nin sponsorluğunda Muhsin Ertuğrul'un yönetmenliğini yapmış ol­
duğu, ancak kötü bir sonuçla neticelenmiş olan Haltcı Kız fi lmiyle ger­
çekleştirilir. 

1 949 yapımı, Lütfi Akad'ın yönetmenliğini yapmış olduğu Erman 
Film'in Vurun Kahpeye fi lmi, o tarihe kadar en büyük işi yapan, yani  
i lk büyük seyirci rekorunu kıran filmdir. 1 964'teki yönetmenliğ ini  Or­
han Aksoy'un yapmış olduğu renkli yeniden çevrimi  ise o yılın en bü­
yük başarısı olmuştur. İlk çevrimleriyle seyirci beğenisi açısından birer 
belge özelliğin i  taşıyan Hıçkmk ve Samanyolu'nun da ikinci çevrimleri 
yapılır (Özgüç 1 999: 79). 1 965 yılında Orhan Aksoy Hıçkmk'ın renkli 
yeniden çevriminin yönetmenidir. Film seyirci tarafından ilg iyle karşı­
lanır. Yine Orhan Aksoy 1 967'de Samanyolu'nu da renkli olarak çe­
ker. Siyah-beyaz filmdeki etkinl iğini sağlamasa da fi lm iyi iş yapar. Bu 
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örneklere bakıldığında renkli fi lmlerin başlangıcının yeniden çevrimler 
olduğu görülebilmektedir. Hatta 1 965-70'1 i  yıllar genel olarak tutmuş 
filmlerin siyah beyaz'dan renkliye yeniden çevrimlerle bir geçişin  ya­
şandığı dönem olarak tanımlanabil ir. 

Cumhuriyet'in 50. yı lında yeniden gündeme gelen Vurun Kahpe­
ye'nin ( 1 973) yönetmeni Halit Refiğ'dir. Yoğun eleştiri alan fi lm seyir­
ci toplama açısından başarılı olmamıştır. Bu aynı zamanda seyircinin 
renkli fi lmlere doymaya başladığı dönemle paralell ik gösterir. İ lginin 
i lk zamanki gibi olmaması yan ı  sıra ikinci çevrimle üçüncünün arasın­
daki zamanın uzun olmamasının  da etkili olduğu düşünülebil ir. Agah 
Özgüç'e göre, 1 965 yılında başlayan yeniden çevrim eğil imleri 
1 984'te Esat Mahmut Karakurt'un Sokaktan Gelen Kadın (Orhan Ak­
soy) ve Ömrümün Tek Gecesi (Osman Seden) i le kapanmaktadır 
(1 999: 78). 

Yaklaşık 20 yıl sonra yeniden çevrimler çabası 2000 yıl ında Cine 5 
için, on filmi içeren bir yeniden çevrim projesiyle gündeme gelmiştir: 
Fosforlu Cevriye (Mustafa Altıoklar, 2000 / Aydın Arakon, 1 959), 
Zümrüt Gözlerim Aklına Gelirse (Özer Kızıltan, 2000 / Lütfi Akad, 
1 959), Ölüm Peşimizde (Mahir Akyol, 2000 / Memduh Ün , 1 960) , 
Yaralt Kurt (Artun Yeres 2000 / Lütfi Akad, 1 972), Halk Çocuğu (Fun­
da Güven Samancılar, 2000 / Memdu h  Ü n, 1 964), Yıldız Tepe (Yağ­
mur Taylan, 2000 / Memduh Ün, 1 965), Ağaçlar Ayakta Ölür (Kamil, 
2000 / Memdu h  Ün, 1 964), Ağlayan Kadın (Mesut Taner, 2000 / Os­
man Seden; i 967), Artık Sevmeyeceğim (Çiğdem Sezgin, 2000 / Mu­
zaffer Aslan, -1 968), Bomba Gibi Kız (Yücel Yolcu 2000 / Orhan Aksoy, 
1 964). 

Kaynak Olarak Film İsimleri ve Yeniden Çevrim Filmlere 
Kaynak Olanlar 

1 960-75'1 i  yıl larda Türk sinemasında yeniden çevrimler künyesi 
oluşturmak ve incelemek amacıyla başvurulan Agah Özgüç'ün Türk 
fi lmleri sözlüğünde aynı adı taşıyan film yoğunluğu dikkat çekicidir. 
Aynı adı taşıyan Acı Hayat, Ala Geyik, Acı Sevda, Allı Gelin, Allı Yeme­
ni, Altın Kalpler, Beni Mahvettiler, Berduş, Bir Garip Adam, Çığltk, 
Damga gibi fi lmler isim benzerl iğinden öteye g itmeyen bir i l işkiyle or­
taya çıkarken ağırl ıklı olarak Esat Mahmut Karakurt, Reşat Nuri Gün­
tekin, Kerime Nad ir, Muazzez Tahsin Berkant, Necati Cumalı romanla­
rının yeniden çevrimlere kaynaklık ettiği aynı isimde fi lmler bulun­
maktadır. 
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Agah Özgüç'ün Türk filmleri sözlüğünde yeniden çevrim olarak 
açıkça kayda geçenlere Beklenen Şarkı ( 1 953, 1 97 1  ), i lk başarıl ı iş ya­
pan fi lm olarak Binnaz ( 1 9 1 9, 1 959), Bir Dağ Masalt / Reşat N uri Gün­
tekin ( 1 947, 1 967), Bir Millet Uyamyor ( 1 932, 1 966), Boş Beşik / Ne­
cati Cumalı ( 1 952, 1 969), Dağlan Bekleyen Kız / Esat Mahmut Kara­
kurt ( 1 955, 1 968), Dertli Pmar ( 1 943, 1 968), Dudaktan Kalbe / Reşat 
Nuri Güntekin ( 1 950, 1 965), Ezo Gelin / Behçet Kemal Çağlar ( 1 955, 
1 968, 1 973), Hıçkmk / Kerime Nadir ( 1 953, 1 965), İlk ve Son ( 1 955, 
1 968), Sözde Kızlar / Peyami Safa ( 1 924, 1 967), Susuz Yaz / Necati 
Cumalı ( 1 963, 1 973), Sürtük ( 1 942, 1 965, 1 970), Üç Arkadaş ( 1 958, 
1 97 1  ), Vahşi Bir Kız Sevdim / Esat Mahmut Karakurt ( 1 954, 1 972), 
Vurun Kahpeye / Halide Edip Adıvar ( 1 949, 1 964, 1 973), Yaprak Dö­
kümü / Reşat Nuri Güntekin ( 1 958, 1 967) örnek gösteri lebil i r. Yaban­
cı kaynaklı yeniden çevrimlerin isim değişikliğiyle yansıyabileceğini  
hatırlamakta yarar vard ır. Bu arada, şaşırtıcı olarak, Samanyolu 
(1 959, 1 967) ve Senede Bir Gün / İ hsan Koza (1 946, 1 964, 1 97 1 )  
filmlerinin sözlükte yeniden çevrim olarak açıklaması bulun mamakla 
birlikte, Agah Özgüç'ün s inema dergisindeki yazısında bu filmleri ye­
niden çevrimler olarak altını çizd iğ ini  belirtelim. 

Ana Hasreti ( 1 956, 1 958), Aşklann En Güzeli ( 1 964, 1 968, 1 972), 
Günahsı?lar ( 1 944, 1 968, 1 972), Kaçak ( 1 954, 1 968, 1 970, 1 972) ve 
Üvey Ana (1 954, 1 967, 1 971 ) gibi yeniden çevrim olmayan ikiden 
fazla filme kaynaklık etmiş filmlerin yanı sıra, Aşka Tövbe / Kerime 
Nadir ( 1 963, 1 968), Aşkım Günahımdır / Selami İzzet Sedes ( 1 967, 
1 968), Bülbül Yuvası / Muazzez Tahsin Berkant ( 1 961 , 1 970), Çakır­
calt Mehmet Efe / Murat Dertoğlu (1 950, 1 969) gibi ayn ı romandan 
uyarlanan farklı fi lmler de bulunmaktadır. Buradan hareketle, Türk si­
nemasında yeniden çevrim istatistiği  oluşturmanın, Türk s ineması ar­
şivi ve tarih i  açısından yararı ve önemi yadsınamaz. 

Üç Arkadaş: Yeniden Çevrim ve Mekan 

En az beş kere başka isimlerle benzerleri çekilen Üç Arkadaş' ın i lk 
çekiminde Charlie Chapl in' in Şehir Işık/an fi lminden esin lenerek 'Kuş­
çu' adl ı  bir hikayeden yola çıkılmıştır. Metin Erksan, Aydı n  Arakol, 
Muharrem Çubukcu'nun ön çalışmalarını hazırlad ığı senaryonun üze­
rinde daha sonra Atıf Yılmaz, Ertem Göreç ve Memduh Ün de çalış­
mışlardır. Her iki çevriminin ( 1 958, 1 97 1 )  yönetmenliğini Memduh 



(Y e n i d e n  Ç evrim lere Y e n i d e n  B ir B akı9 ) 

Ün'ün4 yapmış olduğu üç Arkadaş filmleri, mekan kullanım özellikle­
rine göre, açık kamusal alan aktarımıyla öne çıkmaktadır. Burada bo­
ğaz kıyı şeridi, park, kenar mahalle, sokak ve cadde gibi açık alanların 
görüntülerinde kent perdeye yansımaktadır. 

İnsan, yer, toplum ve sunumla ilişkilendirilen mekan (Stuart, Zonn 
1 996: 6) sinemada temsil edilen, yansıtılan ve algılanan mekan düz­
lemleri üzerinden farklı çalışma alanlarında okumalara ve çözümle­
melere aracı olmaktadır. Sinemada mekanların aktarımı mimarlık, şe­
hir planlama, şehir tasarımı ve peyzaj mimarlığı g ibi tasarım alanları­
na hitap edebilecek niteliktedir. Bu anlamda, Türk sineması uzun yıl­
lar görüntü aktarımıyla İstanbul'u anlatmıştır. 1 960-7S'li yılların Türk 
melodram sinemasında yansıyan mekanların en başında kent gerçe­
ğiyle, yaşama alanları, kapalı, açık mekanlarıyla, eğlence ve çalışma 
yerleriyle İstanbul gelmiştir5 (Adiloğlu 2001 : 1 33-1 36). 

Üç Arkadaş'ın i lk çekimi (1 958), Arnavutköy, Ortaköy ve Beşik­
taş'ta, ikinci çekimi ( 1 97 1 )  ise Anadolu H isarı civarında gerçekleştiril­
miştir. Şimdiki zaman için her ikisi de belge niteliği taşır. Ancak on üç 
yı l arayla çekilen filmlerde birbirlerine kıyasla ve de seçilen kamusal 
alan aktarımına göre, İstanbul belirgin bir aşıma uğramamış görün­
mektedir. Her iki Üç Arkadaş fi lminde de tanımlanmış kamusal me­
kanların yanı sıra ev/köşk-bahçe-sokak-promenad ilişkisi açıkça vurgu­
lanır. Ancak ilk çevriminin ikincisine oranla daha masalsı ve mistik 
oluşu dikkat çekicidir. Daha köşeli ikinci çevrimde ise mekanı daha 
'gerçekçi' yansıtma ve tanımlama çabası gözlemlenir. 

Memduh Ün' e göre Üç Arkadaş fi lminin i lk çekiminin 'düzgün' ol­
masında en büyük etken senaryo ve oyuncuların yanı  s ı ra mekan seçi­
midir. Ün, fi lm yaptığı yıllarda mekan seçiminin önemine, bir başka 
değişle de, senaryoya göre mekan bulmanın zorluğuna değinirken 
son Üç Arkadaş'ın yeniden çevrimi dahil son zamanlarda mekana gö­
re film çekmek durumunda kaldıkların ı  aktarmıştır. Bu anlamda, 
Memduh Ün, üç Arkadaş'ın i lk çevriminde mekan bulma bakımından 

• Memduh Ün'ün yeniden çevrimleri arasında Son Gece, Büyük Yemin, İlk ve Son, 
Yaprak D6kümü, Bir Dağ Masalı da bulunmaktadır. 

5 Eğlence mekinlan (gazino, pavyon, bar, meyhane, saz, kulüp) ve çalışma mekinlan 
(büro, fabrika, şirket, gazino, pavyon) daha çok yaşam düzeyi ile mekinlar olarak 
aktarılır. Kapalı kamusal mekanlar (hastane, hapishane, klinik, karakol, mahkeme 
salonu) öykünün ivme kazandığı yerlerdir. Açık kamusal alanlar (doğa, Boğaz, kıyı 
şeridi, Beyoğlu, Sultanahmet, Taksim Meydanı, Galata Köprüsü, çay bahçesi, mey­
dan, park, mezarlık, sokak, cadde, çarşı) görsel hazla birleştirilen, gezilen yerlerdir. 
Haydarpaşa Tren istasyonu ile Yeşilköy hava limanı ise kent içi ve kent dışı yapılan 
yolculukların başlangıç ve bitiş noktalarıdır. Yeniden çevrimlerde ise mekanın zama­
nı anlatılmaktadır. 
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şanslı olduğunu belirtirken, senaryoya uygun ana mekan yani  olayla­
rın geçtiği eski köşkü bulmanın başarısının Üç Arkadaş'ın i lk çevrimi­
ne yansıdığının altını çizmektedir. Türk melodram filmlerinin merke­
zinde konut yer almıştır. Bu nedenle de mekanlarıyla konut ve çevresi 
olayların ağırlıklı olarak geçtiği yerler olduğundan görüntü aktarımın­
daki önemi yadsınamaz. Memduh Ün'e göre, Üç Arkadaş ( 1 958) Ar­
navutköy'deki köşkün yerini yeniden çevrimde ( 1 97 1 )  Anadolu Hisa­
rı'ndaki köşke bırakırken mistik anlatımını da geride bırakmış oldu.6 

Mekan Kullanımı 

İlk çevrim ve yeniden çevrim ilk yirmi dakika neredeyse karesi kare­
sine, sahne sahne aynıdır. Senaryoya eklenen Mürüwet Abla, ressam 
Murat ve Gül'e aşık olan gazino sahibi aracıl ığıyla hem karakter ve 
bunun doğal bir getirisi olarak da mekan aktarımı açısından masalsı 
anlatımdan uzaklaşma çabası belirgindir. 

Üç Arkadaş filmlerinde olay örgüsü dış mekanlarda, açık alanlarda 
yapılan yolculukları beraberinde getirmesiyle dikkat çeker. Kenar ma­
halle çevresi, sahil şeridi, meydanlar, dış mekanda gerçekleştirilen 
yolculuk alanlarıd ır. Bir başka düzlemde ise ·eski köşkün sokak kapı­
sından bahçeye giriş ve çıkışıyla köşkün ana giriş kapısından içeriye 
yöneliş tekrarlanan geçiş mekanları farklı ölçekte gerçekleştirilen ya­
tay yolcu luklar olur. Bahçe ve ev arasındaki geçişler diğer yaşama 
alanları için de geçerlidir. Yeniden çevriminde Murat ve Mıstık, 
Gül'ün gözlerini açtırtmak için görmeye gittikleri Osman'ın evine cad­
de üzerindeki gösterişli bahçe kapısından girerler, bahçeden geçerek 
eve ulaşırlar. Sonuç alamadıkları bu evden aynı şekilde ayrı l ırlar. Gül 
gözleri açıldıktan sonra ameliyat olduğu hastane bahçesinden geçe­
rek ayrı lır. Hemen ardından görmeye gittiği ressam Murat'ın evinin 
kapısına bahçeden yürüyerek girer. Zengin olduktan sonra intikamını 
almak için bu evin bahçesine bu sefer arabasıyla gelir. 

Her iki filmde de park ve bahçe, yolcu luk mekanları ve de simgesel 
mekan olarak kullanımlarıyla öne çıkmaktadır. Doğayı içeren görün­
tüler, Nezih Erdoğan'ın işaret ettiği gibi, simgesel anlamlar yüklene­
rek aktarılır. Açık alan, doğa görüntüleri Murat ve Gül'ün birbirlerine 
duydukları sevgiyi kucaklayan mekanlardır. Ancak konut-bahçe-sokak 
il işkisi yeniden çevrimde daha belirgindir. Göreceli olarak da yeniden 
çevrimde iç mekan görüntülerine daha çok yer verilmekle birlikte, ak­
tarılan açık alan görüntülerinde 1 958-1 971 yılları arasında çevrenin 
( • Söyleşi: Alkent istanbul, Haziran 2002. j 
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yapılaşmasına ait göstergelere rastlanmaz. Mekanın rolü anlatıya gö­
re değişmektedir. Üç Arkadaş'ta masalsı bir anlatı ve gerçekçi anlatı 
arasındaki fark mekan kullanımıyla görülmektedir. Yeniden çevrimde 
mekan seçiminden tatmin olmadığını  belirten yönetmen filmde ge­
nelde mekan ve zamanı ayırt edici kullan ış biçimi sergilemez. 

Son Söz 

Türk sineması özellikle 1 965-70 yılları arasında genel olarak beğe­
ni kazanmış siyah-beyaz filmlerin yeniden çevrimlerine yönelmiştir. 
Burada siyah- beyazdan renkliye geçiş belli bir süre seyircinin ilgisini 
çekmiş ve bunun getird iği avantajla yeniden çevrimler seyirci topla­
mıştır. Seyircinin beğenisini kazanmak açısından yıldız oyuncuların 
yanı sıra iki film arasındaki zaman faktörü önemli olmuştur. Her en­
düstride olduğu gibi sinema endüstrisinde ticari başarı yakalanmalı 
ve fi lm yeterince seyirci toplayabilmelid ir. Öyleyse, günümüz seyircisi 
nasıl  bir seyircidir? Yeniden çevrim eskisi gibi mi olmalıdır? İ lk kayna­
ğını  bilmeyen, i lk çevrimini görmeyen bir kitleye yeniden çevrim nasıl 
bir mesaj verebilir?7 Bunun yanı sıra, genelde mekan kullanımı açısın­
dan ayrıcalıklı yaklaşım örnekleri sunmayan Türk sinemasında yeni­
den çevrim eğil imi hang� hedef doğrultusunda olabilir? Bu türden so­
rulara cevap aranmalıd ır. 

Diğer yandan, orijinalleri ve yeniden çevrimler arası ndaki zaman 
çerçevesinde filmlerin sosyo-kültürel yapıları, toplumsal cinsiyet ve 
kültürler arası i l işkilere eğilme fırsatı doğduğu ise unutulmamalıdır. 
Medeniyetlerarası, medeniyetler içi tartışmaların gündemde olduğu 
günümüzde yeniden çevrimlerle yakalanabilecek fırsatlar olabildiği de 
göz ard ı  edilmemelidir. 
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BİR KAYNAK OLARAK SİNEMA .. .  

( Burcu Alarslan) 

"Sinema öyle bir keşiftir ki bir gün gelecek barutun, elektriğin ve 

kdalarm keşfinden çok, dünya uygarlığmm görünüşünü 

değiştireceği görülecektir. Sinema dünyamn en uzak uçlarmda 

oturan insanlarm birbirlerini tammalanm, sevmelerini 

sağlayacakttr. Sinema, insanlar arasmdaki görüş, görünüş 

farklarmı silecek, insanltk ülküsünün gerçekleşmesine en büyük 

yardımı yapacakttr. Sinemaya layık olduğu önemi vermeliyiz. " 

Atatürk 1 937 

Küreselleşmenin değişik boyutların ın  d ile getirildiği gunumuz 
dünyasında; kültür, sanat, toplumsal ve siyasal tarih araştırmalarında 
genelden özele olan i lginin, çeşitli küresel sorunların çözümüne katkı 
sağlayacağı düşüncesiyle giderek artması şaşkınl ık vericidir  (Martal 
2000: 248). Bu araştırmacıların i lg i  alanlarına il işkin ipuçları yakala­
mak için, farklı d isipl inlerin kaynaklarını kullanma zorunluluğunu kav­
rayarak bunlardan yararlanmaları; yerel kültür tarih yazımının, kaynak 
taramalarının ve değerlendirmelerin in vazgeçilmezi hal ine gelmesi, 
yükselen ve kabul gören bir yaklaşımdır. 

İşlediği  konular itibariyle Türk insanının tavrını ve sorunlarını, ken­
dine has bir üslup ile anlatan, altyapı ve kaynak sorunları ile gelişim 
süreci içinde devinimlerle varlığını sürdürebilmiş olan Türk sineması, 
çok kapsamlı bir araştırma alanıdır. Sokrat'ın sanat için yaptığı "ayna� 
benzetmesinde sanatsal yaratının gerçekliğin yeniden üretimi olduğu 
mantığ ının çağrıştırdıklarıyla (sanatçı sanatsal n itelikte olmayan ger­
çekleri seçerek onları başka bir dizge içinde konumlandırır ki sinema 
bununla oynar sanki ! )  baktığımızda, Türk Sinemasının konu, kahra­
manları ve kadrosuyla hayattan, doğal, içimizden oluşunun ona "bel­
gesel" n itelikler yüklediğini  ve araştırmalar için kaynak olma özell iği 
taşıd ığını görürüz. 

Sinema tarih i  araştırmacılarının d ışında sosyologlar, psikologlar, 
kültür-sanat-toplum-siyaset tarihçileri, halk bil imcileri, mimarlar, kent 
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ve çevre tasarımcıları, kent yönetimleri hatta modacıların bile belge­
sel kimliğinden yararlanarak Türk sinemasını kaynak olarak kullanabi­
lecekleri üzerine yaklaşımları belirlemek bu yazının ana temasını oluş­
turmaktadır. Bu çalışmanın, Türk sinemasının kaynaklık ettiği çeşitli 
alanlardaki araştırmalar bibl iyografyası n itel iğinde olması hedeflen­
miştir. Bu anlamda karşıl ıklı etkileşimleri de içeren çeşitli alanlardaki 
araştırmalar saptanacaktır. Böylelikle de Türk sinemasının araştırma­
lara kaynak olmasına dair bir bakış açısıyla değerlendirmeye gidile­
cektir. Sinemaya kaynaklık eden olay ve oluşumların ve Türk sinema­
sının, bütünü oluşturan imgeleri araştıran bi l im dallarınca kaynak 
olarak kullanılmasıyla ulaşılacak özgün sentezlerin, günümüz ve gele­
cek için ne denli önemli olabileceğinin altı çizilmeye çalışı lacaktır. 

Öncelikle bir "Sanat Tarihçisi" olarak bu alan dışında bir d isipl in in 
eğitimini almanın, sinemanın ne içinde ne de dışında olmanın özel l ik­
lerinden faydalanarak objektif bir yaklaşımla hareket etmeye çalıştım. 
Altını çizmeye çalıştığ ım nokta1a eğitimini aldığım alanda uygulanan 
mantıktan hareketle yola çıkarak vardığımı söyleyebilirim. Araştırma 
sürecinde u laştığım kaynaklar, ilk kez Türk sineması ile i lgi l i  araştırma 
yapacak olan öğrenci ve araştırmacılara da bir çıkış noktası oluştur­
ması düşüncesiyle bir araya getirilerek ek olarak sunulmuştu r. 1 

Araştırma sürecinde i lk olarak Yüksek Öğretim Kurulu Tez Merkezi 
kataloglarında yer alan 1 986-2002 tarihleri arasında "Sosyoloji", "Gör­
sel ve Sahne Sanatları", "Radyo-TV-Sinema" alanlarında hazırlanmış 
yüksek l isans ve doktora tezleri taranmıştır (Ek: 1 ). Ortaya çıkan tablo; 
on altı yıl l ık süreç içerisinde Türk sinemasına i l işkin yapılan akademik 
çalışmaların seyrinin, yoğunlaşılan ilgi alanlarının, araştırmacıların 
kimliklerinin ve yaklaşımlarının takip edilebilmesini, istatistiksel veriler 
oluşturmamızı sağlamaktadır. Ulaşılan sonuçlar, gelecekte yapılacak 
çalışmalar için araştırmacıların yeni araştırma konuları belirlemelerin­
de yönlendirme de sağlayabilir. 

İ kinci aşama olarak; Türk sineması, Türk sinema tarihi, yönetmenler, tür­
lerine göre filmler, eleştiri ve yorumlar, alanla ilgili hazırlanmış bibliyografya2 

' Araştırma sürecim içinde "Türk Sinema Araştırmaları"na başlangıç oluşturacak ya da 
başvurulacak kaynakların yeterli derecede derlenmiş olmaması, bu alanda yeni ça­
lışmaya başlayan bir araştırmacı olarak beni oldukça zorladı. 

2 Oluşturulmaya çalışılan bibliyografyanın başlangıç noktasını 
http://WWW.geocities.com/Hollywood/Cinema/3492/TURKFILMLERI adresindeki Fat­
ma Küçükkurt'un çalışması oluşturmuştur. 
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çalışmalan, kitap3, dergi ve makaleler4, veri tabanlan, kütüphaneler sinema 
araştırma merkezleri ve dernekleri, araştırmacıların kimlikleri ve ilgi alanlan, 
üniversitelerin ilgili fakültelerinin programları, Türk sinemasında kadın, erkek, 
aile, çocuk, kent görünümleri_ (özellikle İstanbul), grafik tasarımlar (film afiş­
leri), mekan, kostüm, müzik gibi alanlarda "online'' taramalar yapılmıştır. 
Araştırma süreci sonrasında üzerinde yoğunlaşılan konu ve dönemler, bu ko­
nulan ele alan araştırmaaların kimlikleri, disiplinleri ve araştırma yapılabile­
cek konular hakkında çıkanm yapmak rrumkün hale gelmektedir (Ek:2). 

Kültür-sanat ve toplumsal tarih araştırmacıları i lgi alanlarına i lişkin 
materyal bulabilmek için bu alanların dışındaki kaynakları da değer­
lendirmek durumundadırlar. Sinema da burada çok yönlü bir kaynak 
olarak bu listenin başında gel ir. Filmlerin çekildikleri dönemlerin kül­
türel, sanatsal, sosyolojik, politik, kentsel oluşum süreçleri göz önüne 
alındığında mesajların halka görsel aktarımı olarak s inemayla karşıla­
şıyoruz. G.  Alper Ataşer' in  de bel i rttiği üzere "sinema, en yal ın ifadey­
le 'değişen zamanlarda' ortaya çıkmış bir iletişim aracı"d ır.6 

Türk sinemasının başka alan larda kaynak olma potansiyeli hakkın­
da çıkış noktam, yaptığım araştırmalarda kullandığım, alanımda kul­
lanılan yöntem ve materyal lerdir. Yazınsal ve görsel malzemeler liste­
de i lk  sırayı a lan kaynaklardı r. Özellikle görsel malzemeler, çıkarımlar 
yapmak için zengin bir alan tanır. Kültür, toplum, sinema ve sanat ta­
rihi alanlarında çalışan araştırmacı ların; estetik değerlendirmelerini, 
metot önerilerin i  ve saptamalarını sağlam bir zemine oturtabilmeleri 
için araştırmalarını en uç noktalara götürerek kapsamlı bir bilgi teme-

, Yeni çıkan ve piyasada satışta bulunan kitaplara ulaşmak için kütüphanelerin dışın­
da kitap satış merkezleri online olarak taranmıştır. Bunların başında 
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. 

4 Milli Kütüphane Makaleler Bibliyografyası, Popüler Sinema dergisinin 1 992-2002 
yılları arasındaki tüm sayıları, ulaşabildiğim kitap ve makalelerin kaynakçaları, 
www.altyazi.net, www.dergi.org.tr adreslerinden ise Türk Sineması ile ilgili maka­
leler taranmıştır. Bazı dergileri sadece online olarak tarayabilmem, bazı makaleler 
için sayfa aralığını veremememe neden olmuştur. Fakat; makale konuları, yazarı, 
araştırmaya ulaşılabilirliği sağlayan yayın ismi, yeri ve sayısının belirtilmiş olması, 
en azından araştırmacıları kaynakların varlığından haberdar etmektedir. Daha de­
taylı bir bibliyografya geniş zaman ve destek ile gerçekleşecektir. 

5 Talat Öncü Kütüphanesi, Bilkent Üniversitesi Kütüphanesi, Anadolu Üniversitesi Kü­
tüphanesi, Bilgi Üniversitesi Kütüphanesi, Sabancı Üniversitesi Bilgi Merkezi, Koç 
Üniversitesi Suna Kıraç Kütüphanesi, Dokuz Eylül Üniversitesi Kütüphanesi, İstan-
1?.ul Üniversitesi Merkez Kütüphanesi, Boğaziçi Üniversitesi Kütüphanesi, Marmara 
Universitesi Kütüphanesi, Mimar Sinan Universitesi Kütüphanesi, lstanbul Teknik 
Üniversitesi Merkez Kütüphanesi, Milli Kütüphane veri tabanı 1 
(www.mkutup.gov.tr), kataloglarında taramalar yapılmıştır. 

6 http://teenturk.virtualave.net/culture/tcinema.html 
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li oluşturmaları gerekmektedir. Minyatür, gravür ya da bir fotoğrafta 
yakalanan bir detay, araştırmanın kilit noktasını oluşturabil ir. Farklı 
disiplinlerden gelen araştırmacıların başkaları tarafından önemsiz gö­
rünen ipuçlarına dayanarak, varacakları sentezler, oluşturulacak bilgi­
ler, yeni kuramlar için temel oluşturabil ir. Mimarlık eğitimi almış ve 
Türk sineması üzerine doktorasını vermiş olan Fatoş Adiloğlu ile ha­
zırladığımız, İstanbul kent dokusu içinde bahçelerle ilgili bir araştır­
mada bu görsel malzemeler önemli bir yer teşkil etmiştir. 

Aynı  görsel kaynağı kullanan üç farklı disiplinden araştırmacının 
ortaya çıkardıkları çalışmaları yerinde örnekler olarak sunmak istiyo­
rum. Topkapı Sarayı'nda bulunan, Levni'nin 1 1 1 .  Ahmed'in oğullarının 
sünnet düğününü anlatan "Surname"si; Tuğrul Şavkay'ın Osmanlı ye­
mek kültürü, Metin And' ın eğlence kültürü, Nurhan Atasoy'un kos­
tümler üzerine hazırladığı araştırmaların baş kaynağı olarak karşımıza 
çıkmaktadır. Aynı Levni minyatürleri bugün varolmayan bir Osmanlı 
Sarayının restitüsyon projesi olan yüksek lisans tezimi de destekleyen 
en kuvvetli kaynaklar arasında yer alarak mimarlık ve sanat tarihi 
alanlarında da değerlendirmeye kucak açmıştır. Tarihsel süreç içinde 
20. yüzyıla kadar olan periyodu minyatür gravür ve fotoğraflarla ör-

Surname-i Vehbi'den Levni'nin Topkapı Saray Müzesi Kütüphanesinde bulunan 
A- 3594 76 B 77 A no'lu minyatürü 
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Levni'nin Vehbi Surname'sinde betimlediği 1 721 tarihli 1 1 1 .  Ahmed'in oğullarının 
sünnet eğlencelerinden 

neklendirirken daha sonraki zaman dil imine ve günümüze ait örnek­
lendirmeler için Türk fi lmlerin i  kullanmış olmamız bu araştırmaya 
başlamam için bir fikir vermiştir. Dönemlerinde gelecekte bize kay­
naklık  etme amacıyla-hal iyle-yaratılmayan bu eserlerin bugün hizmet 
ettikleri alanlar düşünüldüğünde, belgesel nitelikler taşıyan Türk film­
lerin in günümüzde ve gelecekte farklı d isipl inlere kaynaklık edebilme­
si doğal gözükmektedir. 

Sanat ve bilimin sosyal yaşamın bir aynası olduğu ve bir ülken in 
sosyal ve toplumsal yaşamının her çağda faklı yöntemlerle sanatçılar 
tarafından yansıtıldığı unut1:Jlmamalıdır. Bir ülke sinemasının işled iği 
tavırların, o ülkedeki düşünce ikl imi ve yaşam biçimiyle doğrudan il iş­
ki li olduğunu tekrar vurgulamak istiyorum.  Sanatı ve sanatçıyı, yaşa­
dığı toplumun koşullarından soyutlamanın mümkün olmaması, sa­
natsal olduğu kadar toplumsal bir olgu olarak karşımıza çıkan sinema 
üzerine araştırmalar yapanlara ve tarihçi lere geniş perspektiflerde 
bakma gerekl i l iğini  de beraberinde getirmektedi r. Aynı bağlamda 
sosyoloj ik araştırma konusu olarak da incelenecek bir kaynağa dö­
nüşmektedir sinema . . .  Özellikle Türk toplum yapısı ve sinemamız dü-
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şünüldüğünde bu iki disiplinin karşılıklı birbirini beslemesi uluslar­
arası yayın yapmayı temel hedef edinmiş akademisyenlerimiz için 
araştırma alanların ı  genişletme fırsatı tanımaktadır. 

Yapılan araştırmalara baktığımızda kadın, toplumsal cinsiyet, aile, 
erkek ve göç teması üzerine daha fazla yoğunlaşıldığı görülmekte. 
1 986- 2002 yılları arasında yapılmış Türk sineması konulu 1 1 1 tezden 
23'ü kadın-erkek-aile, toplumsal etkileşimler üzerine, 1 3  tanesi Türk si-

Enderunlu Fazıl'ın XIX. Yüzyıl tarihli Hubbanname ve Zenname isimli çalışmasında 

Sadabat ve günlük yaşam 

nemasında tür ve konu üzerine, 20 tanesi Türk sineması sorunları, 2 ta­
nesi göç ve arabesk üzerine, 24'ü yönetmen ve film çözümlemesi üze­
rine, 3 tanesi belgesel Türk sineması üzerine, 4'ü seyirci profili, ekono­
mik ve hukuksal verilerin yansımaları, diğer 1 2  tanesi de mekan, mü­
zik, teknik donanım, dekor ve İstanbul üzerine hazırlanmıştır. Araştır­
malar özel l ikle 1 960-85 yılları arasındaki 25 senelik dönem üzerinde 
yoğunlaşmıştır. 1 960-1 975 yılları arasında çekilmiş Türk filmlerinde he­
nüz bozulmamış kent görünümleriyle, açık-kapalı  mekanlarıyla, eğlen­
ce ve çalışma yerleriyle İstanbul fon olarak kullanılmış ve günümüzde 
İstanbul araştırmaları yapan mimar, tarihçi, kent planlamacıları için ka­
çınılmaz bir kaynak niteliği kazanmıştır. Özell ikle son beş yılda mimar 
kimlikleriyle Türk sinemasını kaynak olarak kullanan ve sentezler yapan 
öğretim üyeleri yeni perspektifler katmışlardır.7 Televizyonlarla her gün 
evimize defalarca giren fi lmlerde kullanılan dönemin popüler müzikleri 
( 70DTÜ'de ise Mimarlık Fakültesi'nde sinema üzerine, mekan-sinema ilişkisini konu 
; alan araştıcmalar yapılmaktadır. 
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ise iki üç seneden beri müzik sektörünü hareketlendirmiş, Karagözlüm 
ile başlayan nostalji rüzgarlarına bilinçli olmasa da kaynaklık etmiştir. 
Tarihsel değeri olan film afişleri, grafik tasarımın gelişimini göstermesi 
bakımından önemli kaynaklardır. Basıldıkları dönemin tarzlarına, eği­
limlerine, kültürel tavırlarına i l işkin ipuçları taşırlar. Müzayedelerde gö­
rebildiğimiz, zamanında kese kağıdı yapılıp atılan bu tasarımların geli­
şim seyri bu alanda yetişen öğrencilerin etüt etmeleri gereken ayrı kay­
naklar olarak karşımıza çıkar. 

Sosyoloj ik boyutları tartışılmaz olan kimlik gelişimi, yönetmen ve 
oyuncuların topluma etkileri ve az önce değindiğim d iğer alanlarda 
çalışan araştırmacıların kimliklerine baktığımızda iletişim, sinema-TV, 
güzel sanatlar, sahne tasarımı eğitimi  almış sinema tarihçilerini ve 
hobi olarak bu işe gönül vermiş araştırmacı, eleştirmen ve yazarları 
görüyoruz. Fakat ku llanılabilir özellikleri göze alındığında sosyoloji ,  
psikoloji, sanat tarihi, siyaset tarihi, moda, müzik, tarihi, grafik tasarı­
mı, antropoloji,  göstergebilim, mimarl ık, kent planlaması, halk bil imi 
hatta ekonomi eğitimi almış araştırmacılar, i lk kaynak olarak Türk si­
nemasını  kullanabilme potansiyeline sahipler. Kemal Sunal' ın  "aslında 
beni sosyologların etüt etmeleri gerekir'' söyleminde ve efor sarf edi­
lerek cesaretle yapılan araştırmalarda, var olan kaynak potansiyeli gö­
rülmektedir. Sanat danışmanları gibi alan danışmanları bu araştırma­
lar içine dahil ed ilerek başlangıçlar yapılabilir. 

Ankara Üniversitesi Türk İnkılap Tarihi Enstitüsü'nde ''Türk Sinema­
sında Milli Mücadele" (1 987), ODTÜ Sosyoloji Bölümü'nde "Sociologi­
cal And Semiological/Psychoanalytical Approaches in Feminist Film 
Theory: Woman's Films in Turkish Cinema During 1 980s" (1 990), Gazi 
Üniversitesi Türk Dil i  ve Edebiyatı Bölümü'nde "Bilge Olgaç ve S ine­
masında Kadın" (1 993), Bilgi Üniversitesi İşletme Bölümü'nde "Türk 
Sinemasında Yönelimler" (1 998), Marmara Üniversitesi İngil izce İşlet­
me Bölümü'nde ''Türkiye Sinema Pazar Dinamikleri (1 922-1 999)" 
(1 999), ODTÜ Uluslararası İ l işkiler ve Siyaset Bil imi Bölümü'nde "İsla­
mi İdeoloji lerin Türk Sineması Üzerindeki Etkileri: 1 970'1er ve 1 990'1ar 
Arasındaki Popüler Milli S inema Örnekleri Üzerine Bir Çalışma" 
(1 998), İTÜ Türk Sanat Müziği Programı'nda "1 950-1 970 Arası Türki­
ye'de Sinema Müzik İ l işkisi" ( 1 998) başlıklarıyla yapılan Türk sineması­
nı konu alan bu yüksek lisans ve doktora tezleri farklı disiplinlerin 
yaklaşımlarını açıkça sergilemektedir. Son on yılda kendini daha net 
gösteren bu yaklaşımı destekler biçimde, sinema-TV bölümlerinde de 
yüksek lisans ve doktora çalışmaları yapan mimarlar, mühendisler, iş­
letmeciler yer almaktadır. 
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Sinema üzerine lisans ve l isans-üstü çalışmalar yapan üniversiteler­
de, farklı alanlardan alınan veya alınacak olan öğrencilerin, araştırma­
cıların beraberlerinde getirecekleri farklı disiplinler, yaklaşım ve metot­
lar, Türk sinema tarih yazımına ve alan araştırmalarına daha sağlam ve 
derin bir soluk getirecektir. Özell ikle üniversitelerde bu araştırmaların 
yapılacağı özel merkezlerin veya kürsülerin kurulması; bahsedilen alan­
lardaki araştırmacı ve akademisyenlerin ilk kaynak olarak sinemamızı 
kullanabilmelerine, sınırl ı  olan veriler ortadan kalkmadan, hayatta olan 
emekçiler gitmeden tüm verilerin, künyelerin toplanmasına ve kısıtlı 
olan zaman içinde sağlıklı bir Türk sinema tarihinin yazılmasına destek 
sağlayacaktır. Kaynak gruplarını tanıyarak ulaşabilecek, eleştiri ve ana­
l izini yapabilecek ve uygun alanda kullanabilecek yetilerde araştırmacı 
ve uzmanları temelden yetiştirmek için uzun, rahat bir zaman lüksüne 
sahip değiliz. Bu kısıtlayıcı sebep bile disiplinler arası "imece• usulü bir 
işbirliğini zorunlu kılmaktadır. Yaratıcılığa açık bir tarih yazımı çok sesli 
ve çoğulcu hale gelerek, yeni konulara açılmayı, yeni ele alış"lar  geliştir­
meyi, yeni anlatı türleri kurmayı, alanla i l işkilerini yeni biçimlerde oluş­
turmayı, yeni yorumlarla "gel işmeyi" de beraberinde getirecektir. 

Sinemamız üzerine bir tartışma platformu ve kimlik oluşturmak için 
ilk önce tarihine bakmak gerektiği inancındayım. "Türk Sinema Tarihi 
Yazılımı: Bir Yöntem Önerisi" (Akser 2003) adlı çalışmasıyla Murat Ak­
ser'in de belirttiği üzere; yeni araştırmacıların yaptıkları araştırmalara i lk 
kaynaktan ulaşmak, sentez yapmak için yeni hedeflerle geniş bir pers­
pektif oluşturmak yerine, öznel biçimde varolanı yeniden sunma yakla­
şımlarının, Türk sinema tarihi çalışmalarının ivme kazanmasını  yavaşla­
tacağı kanaatindeyim. Çiçero'nun; "Geçmişini bilmeyen, çocuk kalmaya 
mahkumdur'' sözünü hatırlatarak, sinemamızın büyümesi için tarih yazı­
l ımının hızlanması gerektiğini düşünüyorum. Bunun sağlam ve hızlı bir 
biçimde olması kaynaklık ettiği disiplinlerin de desteği ile, i lk kaynak­
tan, yani sinemanın ta kendisinden işe başlayarak gerçekleşebilir. 

Kaynakça: 
Akser, Murat (2003), "Türk Sinema Tarihi Yazılımı: Bir Yöntem Önerisi", Türle Film 

Araştırmalarında Yeni Yönelimler 3, (der.) Deniz Bayrakdar, Bağlam Yayınları: 
İstanbul. 

Marta), Abdullah (2000), "Yerel Tarih Yazımında Kaynak Kullanımına İlişkin Sorun­
lar'', Tarih Yazımında Yeni Yaklaş_ımlar 'Küreselleşme ve Yerelleşme', 111. Ulus­
lararası Tarih Kongresi Bildirileri, lstanbul. 

Burcu Alarslan 
Öğretim Görevlisi 
Bahçeşehir Üniversitesi 
Fen • Edebiyat Bölümü 
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SİNEMATEGİ YENİDEN DÜŞÜNMEK 

( Çağrı inceoğlu) 

Bach'ın ya da Beethoven'ın çalışmalarını dinleyebilmekten 

yoksun yetişmekte olan bir müzisyen, ya da kütüphaneye 

giderek geçmişin yapıtlarım okuyamayan genç bir yazar 

düşünebilir misiniz? Öyleyse yetişmekte olan bir sinemacıyı 

-ya da eleştirmeni- benzer haklardan mahrum etme gibi bir 

hak var mıdır? 

Eric Rohmer, Cahiers du Cinema , sayı : 1 35, Eylül 1 962 

Filmin tarihi bir belge olarak tanıtılması, sinematografın dünya 
başkentlerindeki gösteri lerinden kısa bir süre sonra, 1 898'de gerçek­
leşti .  Rus Çarı i l .  N icholas' ın emrindeki Polonya'l ı  sinemacı Boleslaw 
Matuzewski Paris'te, tekniğin bu yeni harikasının ürü nlerini saklamak 
için, dünya genelinde bir arşivler ağı kurulması çağrısında bulundu 
(Kula 1 983: 5). 

Matuzewski filmin ayrıcal ıklı durumunu keşfetmede yalnız değildi. 
1 900 yı l ında Paris'teki Etnografya kongresinde, gündelik eşyalar, g iy­
siler, el aletleri, si lahlar vb. nesnelerin, onların gerçek işlevin i  ya da, 
daha uygun bir dille ifade edersek, yaşayan bir kültürün, sürekli bir 
devinim halindeki sosyal, ekonomik ve siyasal şartlarını anlamak içi!" 
yeterli olmadığı sonucuna varıldı .  Bu devinimi yeniden üretmek için 
bu aktiviteleri yansıtan, verileri anlaşıl ır ve bil imsel olarak güveni l ir  kı­
lan görsel-işitsel bir araca ihtiyaç vardı .  O zamana kadar zaten fotoğ­
raf ve ses kayıtlarını çalışmalarında kullanan antropologlar ve etnog­
raflar müzelerine film arşivleri eklenmesi düşüncesini geliştirdiler. 

Yirminci yüzyıl ın devinimlerini kaydedebilecek yegane araç olan 
hareketli görüntüler aracının öneminin farkına varan bazılarının he­
yecanına karşıl ık, sinema ürünleri, müzeciler ve arşivciler tarafından 
neredeyse tamamen ihmal edi ldi .  

Filmlerin başarısı maddi getirisiyle ölçüldü. Hatta, f i lmin 1 920'li ve 
30'lu yıl larda ulusal ve uluslararası alanda ideoloj ilerin yayı lmasında 
propaganda aracı olarak ku llanılmaya başlandığı bir dönemde bile 
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filmleri ve onunla ilgil i bi lgiyi sistematik olarak edinme ve korumaya 
yönelik düzenli bir çalışma yoktu . Bunun bir sonucu olarak da bugün, 
1 930'dan önce üretilmiş fi lmlerin çoğu kayıp durumdadır. 

Filmlere sahip çıkılmamasında ihmalin yanında öldürücü darbeyi 
vuran teknik bir gerekçe de vardı :  Film materyal inin doğası.  1 950'den 
önce yapılan bütün 35 mm. prodüksiyonlar nitrat taban üzerineydi .  
Bu durum onu san iyede yirmi dört kez tik-taklayan saatli b ir  bomba 
haline getiriyordu .  N itrat filmleri!1 yüksek parlayıcı niteliği, arşiv, mü­
ze ve kütüphanelerde, onları barındırma konusunda kesin bir caydırı­
cı etki bırakmış olsa gerek. Amerikan Kongre Kütüphanesi (Library of 
Congress), 1 896'dan 1 91 2'ye kadar üç bin civarında filmin pel ikül ye­
rine ancak kağıt şeritler üzerindeki bir kopyasını saklayabildi .  Bugün 
bu koleksiyon, Thomas Edison'un i lk fi lm deneylerin i  de içermekte­
dir . 1  Özel olarak yalnızca filmleri elde edip korumaya adanmış organi­
ze bir arşiv 1 930'1ara, yani  sesin sinemaya girip, sessiz fi lmlerin daha 
fazla rekabet edemeyerek tehl ikeye düşmesine kadar kuru lmadı. İlk 
arşivler kişisel çabalarla kuruldular ve genellikle özel koleksiyonlar te­
melinde geliştiler. 

Bu ilk yıllardaki belge filmcil iğinin yaygınlığı düşünülürse, · 1 9. yüz­
yı l sonu ve 20. yüzyıl başlarına ait çok sayıda olgu ve olayın tarihin 
gelmiş geçmiş en büyük tanığı diyebileceğimiz film tarafından kay­
dolmuş olduğunu tahmin etmek güç değildir. Bugün hem dünya 
hem de Türk sineması tarih i  elde bulunan kaynaklara göre yazılmıştır. 
Doğaldır ki, sinemanın geçmişine ait bi l inen eser, kişi ve olaylar, geri­
ye kalmayı başarmış olanlardır. Onların günümüzde varl ığını koruyor 
olması çoğu zaman şansın ve bireysel çabaların bir sonucudu r. 

Sessiz sinemanın altın çağını yaşamış ve sesl i  fi lmin yükselişiyle 
sessizin yok oluş sürecini  izleyen iki genç, Henri Langlois ve Georges 
Franju, kalıcı bir yapı kurmaya karar verdi ler. Bu yeni bir fikir deği ld i .  
Sanatın alanına girmiş o lan fi lmin korunması konusunda 1 9 1 2'1erden 
beri konuşu luyordu.  Franju ve Langlois, 1 935'te kurdukları kulübe 
'Cinematheque Française' adını  verirler. "Cinematheque" sözcüğünü 

"bibliotheque" kelimesinden türeterek 9 Eylül 1 92 1  tarihli Cinemaga­
zine dergisinde ilk duyuran kişi, fi lm eleştirmeni Leon Moussinac'tır 
(Roud 1 998: 1 8) .  

B i r  yeniden üretim aracı olarak filmin, sanatın alanına doğru yayıl­
masından önce, doğaldır ki, yakın tarih in bir kaydı olma özell iği vur­
gulanmıştı. 1 930'1ara gel indiğinde ise, bir fi lm kütüphanesi düşünce-

' Meraklısına not: Bu filmlere İnternet üzerinden www. loc.gov adresinden ulaşılabilir. 
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si, bir sanat müzesinin karşılığı olarak şeki l lendi. Langfois ve Franju 
filmleri korumanın en iyi yolunun onları insanlara göstermek olduğu­
na inan ıyorlardı; çünkü fi lm Langlois'nın deyişi ile "gösterilmek için 
yapılmıştı.• Bu iki gencin amacı, yalnızca izleyiciler için gösteri prog­
ramları hazırlayan bir sinema kulübü kurmak değildi .  Filmleri ve on­
larla i lgi f  i bilgi ve belgeleri toplamak, korumak, insanlarla paylaşmak­
tı amaçları. Bu düşüncelerden hareket eden iki arkadaş, bir sinema 
dergisinin sahibinden aldıkları yardımla ilk fi lmlerini edi nmeye ve 
bunları Langfois'nın evinin geniş banyosunda saklamaya başladılar. 
İ kinci Dünya Savaşı sırasında çalışmalarına ara vermek zorunda kalan 
sinematek, savaştan sonra çalışmasına kaldığı yerden başladığında ilk 
defa yüz bin franklık bir devlet yardımı alır. Kısa zamanda bu yardım 
artarak sekiz milyon franka kadar yükselir. 

Ephraim Katz, Film Ansiklopedisi'nde sinemateği şu şekilde tanım­
lar: "Fi°lm arşivleri için kullanılan Fransızca bir terim; bazen d iğer di l­
lerde sıkça sanat filmleri gösterimi üzerine uzmanlaşmış film kulüpleri 
ve salonlarını ifade eder" (Katz 1 980) . Cambridge lnternationaf Dicti­
onary of Engfish ise "klasikleri ve avant-garde filmleri gösteren küçük 
sinema salonu" olarak tan ımlar. 

Bu tanımların ikisinde de sinemateklerin, sanat filmi gösteren bir 
tür sinema kulübü olarak kabul edildikleri anlaşıl ır. Bazen de, gerek 
ülkemizde gerek dünyada sinematek kelimesinin birebir karşıl ığı ola­
rak, sözcüğün Fransızca kökeni dayanak gösterilerek "fi lm arşivi" kul­
lanıl ır. Tarihi gelişim sürecine bakı ldığında ise, filmleri saklama dü­
şüncesine bağl ı  olarak film arşivlerinin sinematekferden daha önce 
ortaya çıkmış olduğu görülür. Cinematheque Française ile New 
York'taki (Museum of Modern Art içindeki) ve Londra'daki (National 
Film Archive) arşivler arasında büyük bir fark vardı. Bu kurumlar Cine­
matheque Française'den daha eski olmalarına karşın, fi lm gösterileri­
ne ancak İkinci Dünya Savaşı'ndan sonra başlamışlardı. Sinematek 
düşüncesi, o güne kadar depocu( uk anlayışında işleyen fi lm arşivleri­
nin barındırdığı  kültürel ve sanatsal değerlerin, ilk defa toplum içinde 
dolaşımını  sağlayan kurumları yaratmıştı (Roud 1 999: 1 1 -1 2) .  

Arşivcilik sinematek düşüncesin in önemli b i r  ayağı olsa da, sine­
matek bir arşivden daha fazlasını ifade eder. >Arşivci l ik literatüründe 
hep şu malzeme olarak telaffuz edilen söz konusu yapıtlar sinema­
tekte gerçek değerin i  bulurlar. Sinematek ne bir sinema kulübü ne de 
sadece bir fi lm deposudur. Sinematek bir tür sanat müzesidir. Lang­
lois onu " Louvre ile modern Sanat Müzesi'nin karışımı" olarak tanım-
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l�r (Roud 1 999: 27). İlk sinema müzeleri teknik bir kimliğe sahipti; si­
nema öncesine ve sinemanın ilk yıllarına ait araçların toplanmasıyla 
yetiniliyordu. Langlois ve Franju'nun Cinematheque Française ile ge­
tirmiş oldukları anlayışa göre ise, sinema müzesi filmle ve onunla ilgili 
maddi öğeleri (senaryo, kostüm, fotoğraf, afiş, vb.) de temsil eden, 
sinema sanatının müzesidir. Sinema yapımlarını kendi yapısına uygun 
bir biçimde koruyup, paylaşmak daha önce hiç düşünülmemişti. Sine­
matek düşüncesiyle, o güne kadarki arşivcilik anlayışının tamamen dı­
şında, yeni bir kurumsal yapı ortaya koyulmuştu. 

Sinemanın ürünleri, yazılı-basılı malzemeye göre teknik bir farklıtık 
taşır. Sinematekleri yazılı belge ve dokümantasyon arşivleri ile karış­
tırmamak gerekir. Sözü edilen malzemeler belirli bir merkezde çoğu 
zaman bir seferde yalnız tek bir kişi tarafından erişilebilir bir yapıda­
dır. Nadide eserleri bir merkezde güvence altına alma esasına göre 
çalışırlar. Belki de en büyük özelliklerinden biri yeniden üretilebilirliği 
olan "hareketli görüntü" ya da Türkçe'de genellikle hem film hem de 
video yapımları için kullanılan terimle "film" ise doğası gereği, toplu­
luğa hitap eder. Burada "topluluk" sözüyle kastedilen, "kitle" değil en 
yalın haliyle sinema salonundaki izleyicilerdir. Bunun yanında kitap ya 
da başka bir yazılı basılı malzemenin aksine, saklanma koşulları altın­
daki biçimi ile ona erişildiği (yani izlendiği) andaki biçimi, birbirinden 
farklıdır. Raflarda pelikül ya da bant, disk, kaset vb. taşıyıcı malzeme 
üzerindeki görüntüler, içsel değerinden uzak, yalnızca maddi bir de­
ğer ifade ederken, ancak teknolojik bir aygıt yardımıyla hayat bulup 
yapılış amacına ulaşırlar. Eserin var olduğu süre, seyirci karşısında oy­
nadığı dakikalarla bağımlıdır. 

Başka bir açıdan bakıldığında, sinema bir sanat dalıdır ve diğer sa­
nat dalları söz konusu olduğunda 'resim ya da heykel arşivi' yerine 
'resim ya da heykel müzesi' kavramlarından bahsedilir. Çünkü bura­

da, resimleri bir depoda koruma altına almaktan çok, onları kullanı­
ma açma, topluma ulaştırma işlevi vurgulanmaktadır. Böylece sine­
mateklerin kütüphane ya da kağıt arşivlerinden çok sanat müzelerine 
yakın durduğu görülebilir. 

Langlois'nın hayalini kurup Cinematheque Française ile gerçekleştir­
miş olduğu kurumsal yapıyı film arşivi, görsel-işitsel arşiv, sinematek, 
film müzesi, film enstitüsü vb., ne ad altında olursa olsun, filmleri ve 
filmlerle ilgili malzemeleri toplumun yararına sunan, ticari değeri olma­
yan yapımları yaşatan, görsel-işitsel mirası geleceğe aktaran, film kültü-
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rüne katkı sağlamaya ve onu incelemeye yönelik çalışmalar yapan ku­
rumları köklerine sadık kalarak sinema.tek olarak adlandırabiliriz. 

Diğer yandan, sinematek adını yalnızca sinema filmleri üzerine ça­
lışmalar yapan kurumlar için ku llanmak gibi bir lüksümüz olmadığı 
da bir gerçek. Sinematek fikrinin ortaya atıldığı dönemde tek "hare­
ketli görüntü" kayıt biçimi olan fi lm, sonraki yıllarda meydana gelen 
teknik gelişmelerle yerini elektronik görüntüyle paylaşmaya başlamış­
tır. Sinematek kavramı, formatlarla sınırl ı  değildir. Hem fi lm hem vi­
deo ya da yalnızca video yapımları üzerine çalışan kurumlar da bu 
gruba g i rebilir. 

Artık sinematek olup olmamayı belirleyen temel kriterleri ele alabili­
riz. Sinemanın ortaya çıkışından aşağı yukarı kırk yıl sonra faaliyete ge­
çen sinematekler üzerine dünyada bugün bile kesin bir terminoloji birli­
ği bulunmamaktadır. Yalnızca film gösterileri düzenleyen çok sayıda 
kulübün sinematek adını kullanmasının da etkisiyle, baştaki tanımlama­
larda da görüldüğü gibi, sinematek kavramı çoğu zaman ortaya çıkış 
amacından farklı bir biçimde film kulübünün karşıl ığı olarak kullanıl­
maktadır. Gerçekte sinematekler, görsel-işitsel arşivi ve gösteri salonla­
rının yanında, kütüphanesi, destekleyici materyalleri, araştırma ve yayın 
yapan, eğitim programları düzenleyen birimleri olan kurumlardır. 

Dünyadaki örneklerini  incelediğimizde, hangi isim altında olursa 
olsun, bir sinemateğin üç temel özell iğinin olduğunu görürüz: Birinci­
si, koruma yani arşivci l ik; ikincisi, erişim yani saklanan malzemeyi et­
kin ve sistematik bir şekilde kullanıma açma; üçüncüsü ise entelektüel 
çalışma olarak özetleyebileceğimiz, araştırma, yayın ve eğitim faali­
yetleridi r. 

Kurumun organizasyonunun büyüklüğüyle doğru orantılı olarak fa­
al iyet alanları da değişmektedir. Sözgelişi, bir sinematek eğitim faaliyeti 
olarak, kitap ve dergi yayınlayıp ülke genelinde çocuklara ve yetişkinlere 
yönelik  kurslarla sergi ve konferanslar düzenlerken bir diğeri maddi gü-
cü ve organizasyon yapısı ölçüsünde yalnızca yayın yapabilir. 

· 

Sinematekler, gelirlerinin önemli bir kısmını, bağlı oldukları bakan­
l ık, belediye, sanat konseyi gibi resmi kuruluşlardan ve bağışlardan 
sağlamaktadır. Doğası gereği teknolojiyle iç içe olan "hareketli görün­
tü" dünyası elbette ki bir kütüphaneden daha masrafl ıdır. Ulusal sine­
mateklerin hemen hepsi statü itibariyle özerk devlet kuruluşlarıdı r. 

Küçük çaptaki sinematekler sınırlı maddi olanaklarını  belli bir ko­
nuda uzmanlaşarak değerlendirmektedirler. Bağımsız yapımlar, belli 
bir dönemin yapımları, bell i  bir tür üzerine uzmanlaşma örneklerine 
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rastlanır. Türkiye'de bahsedilen işlevleri yerine getirebilen, ele alabile­
ceğimiz bir örnek olmadığı için, iki yabancı örneğe fikir vermesi açı­
sından bir göz atacağız. 

Bunlardan birincisi ünlü British Film lnstitute (BFI). 1 93 3'te kurul­
muş olan (BFI) Film Council'a bağl ı  olarak çalışır. Özerk bir kamu ku­
ruluşudur. Gelir inin yarısını bu kurum aracıl ığı ile devletten alır. BFI 
amacını şu şekilde tanıtır: Film çalışmalarını ve fi lm kültürün ü  geliştir­
mek. Buna karşın, her yıl iJk fi lmini yapan birkaç yönetmene sponsor 
olsa da, film yapımını maddi açıdan desteklemek ya da sinema sektö­
rüne insan yetiştirmek gibi bir sorumluluğu yoktur. Film ve filmle ilg i l i  
malzeme koleksiyonları, veri tabanları ve uzman personeli temel kay­
naklarını oluşturmaktadır. Koleksiyonlar, eğitim ve gösteri o lmak üze­
re üç ana bölümden oluşur (BFI 2001 : 5). 

Koleksiyonlar Bölümü, İngiltere'nin görüntü koleksiyonlarını bugü­
nün kullanıcıları için olduğu kadar gelecek kuşaklar için de saklar. Ar­
şivden geniş bir  izleyici grubunun yararlanmasını sağlamak için çalı­
şır. Arşivler, Koleksiyonlar Bölümüne bağlıdır. Arşiv koleksiyonu, Nati­
onal Film and Television Archive {NFTVA), fotoğraf, kağıt, ve üç bo­
yutlu malzeme arşivlerin i  ve The Museum of Moving lmage'ı kapsar. 
Koleksiyonlar Bölümü, filmler, televizyon programları, belgeseller, 
müze malzemeleri, fotoğraflar, posterler, grafikler hatta bilgisayar 
oyunları içerir. Yüksek koruma standartları ve koleksiyonları katalog­
lama, bölümün öncelikleri arasında ön sırada yer alır. 

Gösteri Bölümü, izleyiciye geniş bir sinema kültürü sun mayı he­
defler. İngiltere genelindeki bağımsız ya da zincir sinema salonları iş­
letmecilerine ve British Federation of Film Societies'e programlama, 
kiralama ve pazarlama konularında bilgi desteği sağlamaktadır. Nati­
onal Film Theatre {NFT) ve Londra Film Festivali, çalışmalarının en 
öneml i  iki parçasıdır. Gösteri bölümü, sinema izleyicisini a rttırmada 
önemli bir rol oynar. Ulusal düzeyde belirled iği gösteri stratejisi doğ­
rultusunda, s inema işletmecilerine ve topluluklarına, sinema ve tele­
vizyon yapımcılarına uzmanlık desteği sağlar. Ü lkedeki film festivalle­
rine mali açıdan destek olur. 

Eğitim Bölümü, fi lm ve televizyon kü ltürünü anlamayı ve insanları 
bu kültür hakkında bilgi lendirmeyi amaçlar. Kütüphane, kitap basımı, 
Sight and Sound dergisi, web sitesi ve onl ine servisleri, eğitim proje­
leri, bölümün çalışma alanına girer {BFI Education Strategy, 2000: 7). 
Eğitim Bölümü, topluma ve görsel-işitsel endüstriye yönelik eğitim 
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programları hazırlar. Ayrıca koleksiyonların ülke genelinde eğitim 
amaçlı kullan ılmasına yönelik online bir servis geliştirmektedir. 

1 998'de BFI, organizasyon yapısındaki değişiklikle, sınırl ı  kaynakla­
rı ile daha çok sinema tutkunları ve araştırmacılardan oluşan dar bir 
gruba ulaşan h izmetlerinin daha geniş bir kitleye ulaşmasını ve eğiti­
me ağırlık verilmesini kararlaştırdı. Eğitim, Koleksiyonlar, Gösteri, bu 
oluşumun yeni bölümleridir. BFI, görsel-işitsel alanla i lgi l i  eğitim faali­
yetlerinde yeni hedefler belirlemeye, koleksiyonlardan tam anlamıyla 
faydalanma olanağını sağlamaya çalışır. Son yıllarda gösteri ağırlıklı 
bir organizasyon olmaktan çok, eğitim projelerine ağırlık veri lmeye 
başlanmıştır. Yapısal değişiklikle enstitüden faydalananlar ve onunla 
birlikte çalışmak isteyenler için kurumun daha etkin olması planlan­
mıştır. Politikaları, Londra merkezli değil ,  ülke genelinde faaliyet gös­
teren bir kurum olmak, özel sektörün maddi katkısını  sağlamak, hal­
kın düzenlenen faaliyetlerle daha kolay buluşmasını sağlamaktır. BFI' 
da 2000 yılı içinde 32 yayın, 95 bin 644 kitap satışı yapılmış, 1 3  bin 
742 kişi kütüphanesinden yararlanmış, 1 291  adet araştırma amaçlı iz­
leme gerçekleştirilmiş, 21 O bin 739 bilet satılmış sinema salonlarında. 

BFI kar amacı olmayan bir kuruluştur. BFl'nın tutmak ve yıllık mali 
tablolarında kamuoyuna açıklamak zorunda olduğu bütçesine göre, 
2000 yılına ait geliri 32 . 1 03 .000 sterlin, 2001 yılında ise 32 .042.000 
sterl indir (BFI 200 1 : 21 ). 

1 972'de kurulmuş olan Pasific Cinematheque, Kanada'nın Vanco­
uver şehrinde bulunan küçük ya da orta ölçekli kabul edebileceğimiz 
bir sinematektir. Pasific Cinematheque' in ana gelir kaynağı her yıl 
sağlanan ödeneklerdir. Çeşitli hükümet kuruluşlarının ve şehir  beledi­
yelerinin değişik miktarlarda katkısıyla sağlanır. Yı l l ık 500 bin dolar ci­
varındaki gelirinin 200 bin dolarını bu ödenekler teşkil eder. Geriye 
kalanı faaliyetlerden ve bağışlardan elde edilir. Düzenli ve gezici film 
gösteri leri, eğitim h izmetleri ve başvuru kaynaklarıyla sinema araştır­
maların ı  besler ve bir sanat biçimi ve iletişim aracı olarak sinemanın 
gelişimi için çal ış ır. Üyelerin ve araştırmacıların faydalanabileceği bir 
kütüphaneye, bağımsız sinemacıların bölgesel, sosyal, politik ve kül­
türel konuları işleyen filmlerinden oluşan bir arşive sahiptir. 

Türkiye'de Longlois'in hayalini kurup gerçekleştirdiği türden bir 
kuruma rastlanmamıştır .  1 950'1erden bu yana bir sinemateğe olan 
ihtiyaca zaman zaman değinilse de, aradan geçen kırk yılı aşkın bir 
süredir, hedefine varabilen bir girişim olmamıştır. Bununla birlikte, 
Sami Şekeroğlu ve çalışma arkadaşlarının bugüne kadar getird iği 
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MSÜ S inema Televizyon Merkezi ile Onat Kutlar ve arkadaşlarının g iri­
şimi olan Türk S inematek Derneğinin büyük gayretlerle sağladıkları 
kazanımlar şüphesiz göz ardı edilemez. 

Türkiye'de sinema çalışmalarına hiçbir zaman gereken desteğin 
sağlanmamış oluşu, sinematek kurma ve yürütme çalışmalarında her 
dönemde bir engel oluşturmuştur. Örnek olarak ele alınan yabancı si­
nemateklerin yapılanmalarında da görüldüğü gibi, sinemateklerin her 
biri, ü lkenin kültür politikaları sonucu kurulmuş olan sinema kurum­
larına bağlıdır. U lusal bir sinematek, devlet desteği olmadan ayakta 
duramaz. Ulusal boyuttaki sinemateklerin hemen hepsi statü olarak 
özerk devlet kuruluşlarıdır. Daha küçük boyutlardaki organizasyonlar 
resmi kuruluşlardan ödenek alsalar da, sınırlı maddi olanaklarını belli 
bir konuda uzmanlaşarak değerlendirmekteler. Örneğin Pasific Cine­
matheque arşivinde genell ikle küçük bütçeli bağımsız filmlere yer veri­
lip bu tür yapımlar ekseninde gösteri ve oturumlar düzenlenmektedir. 

Türkiye'de sinema faaliyetlerini düzenleyecek kanunların çıkarılması 
ve sinema üzerine çalışmaların yapılacağı bir sinema kurumunun ve bu­
na bağlı olarak da bir sinemateğin kurulmasına yönelik süregelen öneri­
lerden biri de 1 4  Ekim 1 960 tarihinde Mazhar İpşiroğlu, Baha Gelenbevi 
ve Hadi Yaman'ın verdikleri bir raporda şöyle dile getirilmiştir :2 

Türk Filmi'ni kurtarmak için, birbirinin mütemmimi iki şeyin yapıl­
ması şarttır. Şöyle ki: Ewela, şümullü bir sinema kanunu çıkarılması, 
san iyen bu kanunu tatbik  sahasına koymak üzere bir Mil l i  S inema 
Merkezi kurulması, iktiza etmektedir. Mil l i  Sinema Merkezi, bölüm ve 
çalışmalarına dair taslağı aşağıda veriyoruz. . .  Mil l i  Sinema Merkezi 
(MSM), sinema kanunu küll iyatile vücut bulmuş ve işleyen, hükmiyeti 
şahsiyeti bulunan müstakil bir müdürlüktür. Güzel Sanatlar Vekale­
ti'ne, olmazsa Eğitim Bakanlığı'na bağlıdır. İ lmi kurul vasfındaki İdare 
Heyeti'nin kararlarını müdür tatbik eder . . .  Sinematek kurarak yabancı 
ve yerli, klasikleşmiş eski filmlerin zayiine mani olur ve bilhassa bu kıy­
metli filmler sinematek lokalinde üyelere gösterilerek, yeni elemanların 
yetişmesine hazırlık ve yardım yapılır. Projeksiyonlar münazaralı olur. 

Türkiye halen sinema alanını ya da daha genel bir deyişle gör­
sel-işitsel alanı düzenleyen kurumlara sahip değildir. U lusal ya da böl­
gesel bir sinemateğin işleyişini sağlayan maddi ve yasal koşullar bu 
altyapı üzerinde hazırlanır. U lusal bir sinemateğin kurulması ve sürek­
li l iği ancak bu tür düzenlemelerin ardından gerçekleşebilecek ikinci 

2 Ayrıca bkz. Özön, N. 'Bir Sinemateğe Doğru', Karagôz'den Sinemaya -Türk Sinema­
sının Sorun/an, 1 959; Şener, E. 'Sinematek'le Arşiv", Yeşilçam ve Türle Sineması, 
1970; Onaran, A. Ş. "Türk Sinemasının Örgütlenmesi', Türk Sineması, cilt 1 ,  1982. 
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bir aşamadır. Bu düzenli ve sürekli bir sinema politikasının varlığının 
da göstergesidir aynı zamanda. 

Sinematekler önceliği yerli yapımların korunmasına, görsel-işitsel 
kültürün korunması ve gelişimine yarayacak çalışmalara ayırmaktadır. 
Bununla hedeflenen, sinema ve ondan ayrı düşünemeyeceğimiz gör­
sel-işitsel alanın düşünsel ve kültürel altyapısını oluşturup onu besle­
mektir. Bu, iki şekilde başarılmaktadır: Birincisi, görsel-işitsel gelene­
ğin deneyimin mirasını ve aynı zamanda bugünün eserlerini koruyup 
toplumla bugün ve gelecekte buluşturmak, ikincisi de bugünün sine­
ma ortamını, sinemateğin faaliyet alanındaki çalışmalarla geçmişten 
bir adım ileriye götürüp, bilginin, kültürün ve sanatın birikimini dü­
zenli olarak ilerleyen bir sürece oturtmaya çalışarak, görsel-işitsel kül­
türün dünyadaki egemen kültürler tarafından biçimlendirilmesine 
karşı koymaktır. 

Sinematekler, bulundukları coğrafyada sinema ve televizyon üzeri­
ne yapılan bilimsel çalışmaların şekillenme sürecinde de etkin rol oy­
narlar. Türkiye'de hangi araştırmacı yaptığı en küçük çalışmanın da­
yanacağı kaynaklara ulaşmada sıkıntı çekmemiştir? Bir sinemateğin, 
film ve ilgili malzeme koleksiyonlarıyla, kütüphanesiyle, gösteri prog­
ramlarıyla, yayınlarıyla, eğitim ve diğer temel çalışmalarıyla, dünya si­
nematekleriyle kuracağı iletişimle, bir bütün olarak yaratacağı bilim­
sel ve sanatsal ortama ihtiyaç vardır. Böyle bir ortamın yokluğunda 
ise bilgi ve belgenin etkin bir kullanımının olmadığı araştırmaların ba­
şarı şansının azalması ve yapılan her çalışmanın, harcanan her eme­
ğin birbirinden kopuk, birbiriyle etkileşimden uzak olması, verilere 
tam erişim sağlanamadığı için, birikmesi gereken bilginin parça parça 
ve yalıtılmış bir hale gelmesi kaçınılmazdır. Çoğumuz yapılan araştır­
malarda kişisel bağlantılarla kişisel koleksiyonlardaki malzemelerden 
yararlanıyoruz. Her araştırmaya neredeyse tam anlamıyla sıfır nokta­
sından başlıyoruz; çoğu zaman daha önce yapılmış çalışmaların ulaş­
tıkları noktadan ve ortaya koyduklarından habersiz olarak. 

Türkiye'de her ne kadar ulusal boyutta faaliyet gösterecek bir si­
nemateğe ihtiyaç varsa da, böyle bir kurumun kurulması için henüz 
ufukta hukuki ve maddi bir umut ışığı görülmemekte. Film malzeme­
sinin korunması, restorasyonu ve gösterimi için teknolojiye, yani bü­
yük bütçelere ihtiyaç duyulması ve ülkenin inişli çıkışlı -daha çok da 
inişli - ekonomik durumu göz önünde bulundurulursa, ulusai boyutta 
bir sinematek kurulması hiçbir kişisel girişimin altından kalkamayaca­
ğı bir iştir. Pacific Cinematheque benzeri hatta daha küçük ölçekte 
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bölgesel ya da belli konularda uzmanlaşmış, tematik kurumlar en uy­
gun yol gibi görünmekte. 

Politik dalgalanmalar da düşünüldüğünde en güvenli sığınak ü ni­
versiteler. MSÜ Sinema TV Merkezi yetkil i lerin in de belirttiği gibi, bu 
enstitü bir yerde ü niversite çatısı altında oluşundan dolayr kapatılma, 
el konulma gibi tehditlere karşın ayakta durabilmiş. Ekonomik ve po­
litik şartlara karşın, ün iversiteler bir sinemateğin n ispeten güvenle ·ba­
rınabileceği yerler olarak görülmektedir. 

Buna karşılık, devlet üniversitelerinin gelirlerin in kabul edilebilir 
standartların çok altında olduğu düşünülürse, çalışmaların ı  eksiksiz 
gerçekleştirebilen dinamik· bir sinemateğin maddi zorluklardan dolayı 
üniversite bünyesinde kolay kolay yürümeyeceği de anlaşılmaktadır. 
Diğer yandan, öğrencilerin eğitime olan madd i  katkısının çok daha 
fazla olduğu ve aynı zamanda devlet desteği de alabilen vakıf ü niver­
siteleri, ekonomik güçleri ve özerk yapılarıyla, bir sinematek kurumu­
nu kurup yürütebilecek maddi şartlara sahiptir. Belli konularda uz­
manlaşmış küçük bir sinemateği yürütebilmek, vakıf ü niversiteleri için 
maddi açıdan mümkün görünmektedir. 

Sonuç olarak, televizyon ekranlarının karşısında yaşadığımız keyif si­
nematek keyfi midir; ya da İstanbul her sene baharda iki haftalığına bir 
sinemateğe mi kavuşmaktadır, bir daha düşünmek gerekiyor belki de? 
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SİNEMA TARİHİ  YAZARLIGI İÇİN ALTERNATİF 
ARAYIŞLARI: YENİLEME Mİ,  YİNELEME Mİ? 

(Altuğ lşığan) 

1. Giriş 

Türk sineması · incelemelerinin Türk sinemasından artık kemikleş­
miş d iyebileceğimiz bir beklentisi var: Onun erginliğe erişmesini1 isti­
yor. Bu beklentiyi ele veren ve sıkça karşılaştığımız çabalar arasında, 
endüstrileşme belirtilerin in  ya da auteurizmde gerekçelend i rilen bi­
reysel başarıların aranmasını  gösterebil iriz. 

Benzer bir yaklaşım, Türk sineması incelemeleri kendini  sorgula­
maya yöneldiğinde de karşımıza çıkar: Alanın; kurumsal, a ltyapısal 
ya da entelektüel anlamda henüz ergin olmadığı düşüncesi hakim­
dir. Kabul edi lemez görülen bu durum karşısında ise erg inliğe eriş­
menin yolları gündeme geliyor ve kalkmma2 reçeteleri üretil iyor. 

Sorunlu görülen alanları ele almada hakim olan bu yaklaşım, si­
nema tarihi yazımı tartışmalarında karşımıza çıktığında, i lg inç bir du­
ruma neden oluyor: Aşılması istenen tarih yazım tarzı karşısında öne 
sürülen alternatif, aşılması istenen tarih kurgusuna yaslanmaya de­
vam ediyor. Bu kez sinemanın değil, bi l imin/tarih yazımının tarihi bir 
erg inliğe geçiş kurgusu içinde düşünülüyor; gelişmişlik düzeyi, temel 
sorun olarak merkezi konumunu koruyor. 

Asl ında "geleneksel" sayılabilecek bu tutumun, "yeni yönelim­
ler''den söz edildiği akademik toplantılarda karşımıza çıkması, konu­
ya eği lmeyi daha da önemli kıl ıyor; çünkü öyle görünüyor ki, yenile­
me çabaları önemli ölçüde yinelemeler üstüne kurulabil iyor. 

Konu, Türk Film Araştırmaları Konferansları 'nın geçen yılki aya­
ğında Murat Akser tarafından i lgimize sunulan bir metin çerçevesin-

, Almanca'daki Mündigkeit kavramının karşılığı. Kant, Aydınlanma'nın (Aufkla­
erung) ne olduğunu anlatırken, ergin kişiyi, anlama yetisinin sorumluluğunu taşı­
mayı göze alan kişi olarak tanımlar. Aydınlanmanın sloganı Aude sapere'dir: Bilme 
cesaretini göster. İnsan, ergin olmama (Unmündigkeit) durumuna kendi kendine 
düştüğünden, kendini bu durumdan kurtarmak da gene ona düşer. Aydınlanma, 
böylece bir ideal olmaktan öte, bir sorumluluk da yükler kişiye. Erginliğe erişmek 
bir ödevdir aynı zamanda. Kapsamlı bir yorumlama çabası için bkz: Foucault, 
1 984. 

2 Kalkınma, Kant'ın erginliğe erişme konusundaki düşüncelerine de borçlanarak, sa­
dece bir ideali belirtmekle kalmaz, aynı zamanda bir sorumluluk da yükler kişiye. 
Bu çerçevede kalkınma, tıpkı aydınlanma gibi, bir ödev ahlakı içerisinde karşımıza 
çıkar. 
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de ele alındı.3 Bu metin, hem geçmişteki tarih araştırmalarını yöntem 
açısından değerlendirmesi, hem de bunlara karşı bir alternatif öner­
mesi bakımından incelenmeye değer. Amacımız, Akser'in çalışmasın­
daki çifte bir soruna dikkat çekmek olacak: Çalışmada bir yandan so­
runlarına s ıkça dikkat çekilen ülkemizdeki tarih yazımı geleneğinin 
temel düşünsel bileşenlerinin yinelendiğini görmek; öte yandan ise 
alternatifinin, baskıcı bir eğilime açık kapı bıraktığını ileri sürmek 
mümkün. 

· 

Burada önce, Murat Akser'in mevcut tarih kitaplarını nasıl değer­
lendirdiğine, ne tür bir alternatif önerdiğine bakılacak; bu yapılırken, 
alternatifine dayanak oluşturan ideolojik-düşünsel kaynaklara önem 
verilecek. Ard ından da bu alternatifin, daha önceki bir çalışmada (lşı­
ğan 2000: 1 95-2 1 2) ele al ınan ve bu nedenle karşılaştırma yapmaya 
daha uygun görülen Nijat Özön'ün tarih anlatısı ile hangi noktalarda 
örtüştüğü, diğer bir deyişle, aşmaya çalışılan tarih anlatısın ı  hangi 
noktalarda yinelediği ele alınacak. 

il. Alternatlf Bir Sinema Tarihinin Düşünsel Dayanakları 
Olarak Pozitivizm, Korporatlzm ve Mllllyetçlllk 

Bu bölümde Murat Akser'in mevcut tarih yazımlarına yönelttiği 
eleştiriler ve bunların düşünsel dayanakları ele alınacaktır. 

Akser'e göre Türk sineması tarihlerinin gelişiminde çifte bir sorun 
gözlemlenebilmekte: Birinci olarak bu çalışmalar, sistematiklikten ve 
belli bir hedeften yoksundur; ikinci olarak ise, eldeki bir avuç veriyi 
her defasında daha da yoksullaşmış biçimde karşımıza çıkaran bir 
tekrara düşme sorunundan mustariptirler. Mevcut çalışmaları "sine­
ma tarihi yerine geçen• çalışmalar olarak niteleyen Akser, bu çalışma­
ların yayınlanma biçimlerini  de hatırlatarak -çoğu kez gazetelerde ya­
yınlanmışlardır- söz konusu çalışmaların bilimselliğine i l işkin kuşkula­
rını di le getirir. Özetle söylenecek olursa, Akser'e göre Türkiye'deki 
mevcut tarih yazımı, yeni bilgi sunmayan, yöntemsiz yordamsız ve 
"rastgele"dir; bu nedenle de "bilim" sıfatını hak etmekten uzaktır. Bu 
çalışmalar Akser'e, akademinin alanı boş bırakmasından faydalanan 
ve ancak bu sayede bilim oluveren çalışmalar gibi görünür. 

Tarihçiler arasında Agah Özgüç, Giovanni Scognamillo ve N ijat 
Özön üzerinde duran Akser, bu yazarların çalışmalarına ilişkin yön­
temsel (veya kavramsal) bir yetersizliğin yanı sıra, sunulan verilerin 
güvenilirliği ve geçerliliğiyle ilgili sorunları da hatırlatır. Buna ayrıca 

' M. Akser, 'Türk Sinema Tarihi Yazılımı: Bir Yôntem Önerisi', Türk Film AraJtırmala­
nnda Yeni Yönelimler 111, Bağlam Yayınlan, İstanbul, 2003. 
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nesnell ikten uzak olunduğu eleştirisini ekler. Özgüç'ün "yarı veri, yarı 
yorum• olan kitapları, "tematik  başlıklara bölünen gazeteci­
lik/magazin" kitaplarıdır. Scognamillo'nun yapıtı ise "tarih i  gazetecil ik 
di limlerine bölerek, her bölümde bir öncekiyle çelişecek kavramlar ya­
ratmak" suretiyle yazılmıştır. Özön ise, tıpkı Özgüç g ibi, öznel olmakla 
eleşti ri lmekte. Ancak Özgüç'ün öznelliği "iyi n iyetli" bir öznell ik iken, 
Özön'ünki "bilim adamına yakışmayan" bir öznell iktir.4 Özgüç, film 
künyelerin in  derlenmesi ile i lgil i  çalışmasıyla asl ında çok hayırlı bir iş 
yaparken, derlediği  bilgilerin güvenil irl iği ve geçerl i l iğini sınamadığın­
dan alana en büyük zararı veren kişidir aynı zamanda. 

Akser, yazarlara i l işkin eleştirilerin i  sıraladıktan sonra, artık yeni, 
daha olgun bir döneme geçilmesi gerektiğini hatırlatarak, "bilimsel" 
bir tarih yazmanın zamanının geldiğini söylemeye çalışmaktadır. Yazı­
sının ası l  amacı da bu yönde bir öneri getirmektir. 

Akser'in eleştiri noktaları (sınanabilirlik, nesnellik) ve yeni, daha ol­
gun-bilimsel-bir döneme geçiş yapılması gerektiğini  hatırlatması, 
eleştiris inin bir ayağının Pozitivizm olduğunu düşündürür.5 

Akser'in alternatifi, kendi deyimiyle "yöntemi" ise öncelikle bil imsel 
faaliyetlere "çekidüzen" vermek ve belli bir yönlendirici odağın oluştu­
rulması fikri üstüne kuruludur. Bir yandan akademik çalışmaların "st­
ratejik  bir plan, bir hedef" etrafında yapılması gerekmektedir; önceki 
dönemlerde buna itina edi lmemiş ve tarih yazımı kişilerin i lgi alanları­
na göre dağınık bir seyir izlemiştir. Diğer yandan ise "bil inçli bir şekil­
de genel bir planı parça parça tamamlayan kişi ve grupların yıllar sü­
ren ortak çalışmaları esas olmalıdır." Bu örgütlenme ve ortak eylem 
modeli, kapsamlı ve geniş bir veri tabanının oluşturulması i le tamam­
lanacaktır. Akser çalışma biçimini  tanımladıktan sonra, çalışmanın 
içeriğini  de tarif eder ve kapsamlı bir •yapılması" gerekenler listesi çı­
karır. 

Akser' in  önerisini sadece daha "iyi" ya da "verimli" bir çalışma biçimi 
önerisi olarak görmek, başka noktaları eksik bı rakmakla sonuçlanır. Da­
ha önemli olan soru, Akser'in  bunu neden istediği ve bu çerçevede "bi­
lim adamları"ndan neler talep ettiği. Bilimi 'muasır medeniyetler seviye­
sinin üstüne çıkarmak' gibi bir kaygı hissedildiğinden, planlı ve kolektif 

4 Akser, Ôzön'ün öznellik problemi konusunda "nesnel" bir tanık olarak Kemal Tahir'i 
göstermektedir. Ancak "Ulusal Sinema" tartışmasının bağlamı ve taraflan düşünül­
düğünde bu referans biraz iğreti durmakta. 

5 Burada Auguste Comte'un Pozitivizminden izler bulmak zor olmayacaktır. Akser'in 
olgun bir döneme geçiş olarak da tanımladığı ve elzem gördüğü yeni "bilimsel" se­
viyeye yükseliş, Comte'un "Üç Hal Yasası" ile benzerliğin en çarpıcı biçimde görün­
düğü yerdir. 



eylem önerisi, Levent Köker'in yerli aydınlara özgü bir tavır olarak sap­
tadığı ve "aydınlanmacı aklın pozitivistleşmesi" ile bağlantıl ı  olan ak­
tif-voluntarist bir müdahaleciliği (Köker 1 989: 1 56-7), bir planlamacılık 
ve sürekli eylemlilik halini; diğer yandan ise, toplumu, birbirlerini uyum 
içinde tamamlayan organlardan oluşmuş bir organizma olarak gören 
korporatizmi akla getirir (Köker 1 989: 1 86) . 

Pozitivizm ve korporatizmden beslenen uzmanlık teorileri, vatan­
perverlik ve aktivizmle birleştiklerinde oldukça otoriter bir ideolojinin 
şekillenmesi tehlikesi doğmaktadır (Köker 1 989: 225). Tıpkı "sinema­
cılar" gibi, "bilim adamları" da çıkarları çelişmeyen bir bütün olarak 
görüldüklerinden onlardan beklenen şey, "bilim"i bir bütün olarak yü­
celtecek olan çalışmaya görev bil inci içerisinde katılmalarıdır. 6 

Akser' in çalışmasındaki üçüncü dayanak olan mil l iyetçi l ik, mevcut 
tarih yazımının kapsamını tartışırken belirg inlik kazanır. Temel bir so­
run olarak 1 923 öncesinin sinemasına vurgu yapan Akser, Cumhuri­
yet ideolojisinin kendini Misak-ı Mi l l i  s ınırları içine hapsettiğini, oysa 
imparatorluk halklarının sinemalarının da Türk sinema tarihinin par­
çaları olduğunu anımsatır. 7 Akser' in 1 923 öncesinin sinemalarına 
uzanmayı analitik bir zorunluluktan ziyade geçmişte onları idare et­
miş olmaktan ileri gelen bir durum olarak ele al ıyor gibi görünmesi, 
bakış açısında mil l iyetçil iğin önemli bir bi leşen olduğunu düşündür­
mekte. Burada esas soru; "soydaşları" kapsama çabası içerisinde tarihi 
geriye doğru genişletmenin, onları "kurtarmak" amacıyla ulusal sınır­
ları genişletmeyi amaçlayan bir u lusalcıl ık anlayışı i le (Köker 1 989: 
20 1 )  ne ölçüde al ışveriş halinde olduğudur. 

Akser' in yaklaşım ve alternatifinin Türkiye'deki modernleşme dü­
şüncesinin klasikleşmiş üçlüsü üstüne kuru lduğu görülür böylece: po­
zitivizm, korporatizm ve mill iyetçilik. Alternatif yöntem olarak  önerdi­
ği  ise aslında sıkça karşı laştı_ğımız ve çerçevesi bell i  olan bir kurumlaş­
ma talebidir: Tıpkı başka alanlar için arzulandığı gibi, sinema tarih i  
yazımı da artık bil im mertebesine ulaşmalı (kalkınmalı); bunun iç in  ise 
bell i  bir hedef etrafında örgütlenmeli, iş bölümüne gitmeli ve herkes 

6 Akademik unvanlar ve idari konumların yarattığı statüler ve ekonomik farklılıklar; 
ayrıca akademisyenlerin istihdamları konusundaki politikalar, bu hususun dikkatle 
ele alınmasını gerektirmektedir. Örneğin 'araştırma görevlisi" kadrolarına alınan ki­
şileri belli konularda çalışmaya zorlamak ve eğitim-öğrenim süreleri dolunca işten 
çıkarmak yaygın bir uygulamadır. "Yıllar süren takım çalışmasıyla belli bir planı par­
ça parça tamamlama"nın bu tür versiyonlarının da olabileceğinin hatırlanması ge­
rek. 

7 Ayastefanos'taki Rus Abidesinin Yıkılışı (Uzkınay, 1 9 14) filminin "ilk Türk filmi oldu­
ğu yalanının bir kenara bırakılması• gerektiğini vurgulayan Akser, bu önerisini biraz 
da ironik biçimde, dar kapsamlı ilkleri aşma çerçevesinde getirmektedir. 
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üzerine düşeni yapmalı. Tüm bunlar ise "aklın" ve "bilim"in kılavuzlu­
ğunda yapılmalı .  

1 1 1 .  Adam Gibi Film, Adam Gibi Bilim 

Akser'in yerli tarih yazımına i l işkin dönemselleştirmesinin, eleştir­
diği sinema tarihçilerinin yerli sinemayı kavrama ve dönemselleştirme 
biçimleri, özellikle de Nijat Özön'ün yaklaşımı ile benzerl iği d ikkat çe­
kicidir. Akser, Özön'ün karamsarlığını ve vurucu eleşti ri yapma tarzını 
paylaşmasa da beklentilerin in  ufku, aktörlerle gelişmeleri irrasyonel­
den rasyonele ve yetersizden yeterliye doğru dizme biçimi, kısacası 
tarih yazarlığı dalının tarihini kurgulama yöntemi, Özön'ün Türk sine­
ması tarihi için uyguladığı kurguyla benzerlikler göstermektedir. 

Mevcut tarih çalışmaların ın Özön'ün çerçevesini  aşamadığı ve ta­
rih yazımının kanıksanmış bir çerçeveye yaslanılarak gerçekleştirildiği 
sıkça gündeme getirilmiştir. Akser de eleştirisini bu düşünceyi kapsa­
yan bir argüman üzerinden gel iştiriyor. 

Özön'ün (1 962), başat modernleşme düşüncesiyle uyu m içinde, 
evrimci/i lerlemeci bir tarih perspektifine göre hareket ettiğ ini  söyle­
mek mümkün.  Türk sineması açısından ideali büyük ölçüde bu ilerle­
meci beklenti ufkunu yansıtır: Hayalindeki u lusal sinema, her açıdan 
yetkin ve yeterli olan, seri halde sanat filmi üreten bir stüdyo sistemi­
dir. Cumhuriyet rej iminin top yekun kalkınma idealinin sinemadaki 
versiyonu olan bu hedef, ulusal sinemayı çağdaş uygar/Jklar düzeyine 
çıkarmak görevidir  asl ında. 

İşte yerli sinema bu idealin henüz çok uzağındadır. Egemenliğin 
yanlış kişilerin ellerinde bulunması, cahi l l ikler, keyfi uygulamalar, 
plansızlık projesizlik . . .  bütün bunlar mevcut yetersizliğe katkıda bu­
lunmuştur. Henüz bilinçlenememiş, günü kurtarmaya çalışan cahi l  ve 
çıkarcı bir doğulu zihn iyet sinemayı estetikten yoksun bıraktığı gibi, 
endüstriyel açıdan da güdük bırakmaktadır. Bundan tümüyle kurtul­
mak ve güçlü temellere sahip sanatsal n itelikleri tam olan bir ulusal 
sinema kurmak gerekir. Bir slogan olarak formüle etmeye çalışırsak, 
Özön'ün derdi "adam gibi bir fil im"dir. 

Akser'le Özön'ün yaklaşımlarındaki benzerl ik  belki de bu noktada 
görülebi lir. Çünkü Akser'in beklentisi de "adam gibi bir bilim"dir. 

Tıpkı Özön'ün ulusal sinemanın varlık ya da yokluğunu ölçen kriter­
ler koyması gibi, Akser de bilim olmanın kriterlerini ortaya koyar aslın­
da. Türk Sineması Tarihi Araştırmaları şimdiye dek keyfi, başıboş, belir­
siz, plansız programsız, bil inçsiz, laf olsun diye, yenilikten yoksun bi-



(Altuğ ı,ığan ) 

çimde yürütülmüştür. Bil im'in vazgeçilmez öğeleri olan nesnellik, tu­
tarlılık gibi asgari koşullar dahi yerine getirilmemiştir. Tarih çalışması 
bile denemeyecek bu çalışmalar, tarihçi kimliği taşıyan bil inçli kişi ler­
den çok, hepsi de iyi niyetli ama yetersiz magazinci gazetecilere, eleş­
tirmenlere ve amatörlere kalmıştır. Tüm iyi niyete ve çabaya rağmen 
bunların gerçek anlamda bir tarih çalışması ortaya koydukları söylene­
mez; dahası, iyi n iyetlerinin ürünü olan bazı çalışmaları çok büyük za­
rar verme potansiyeline sahiptir. İ nsan biraz hayal gücüyle N ijat 
Özön'ün Türk Sineması hakkında konuştuğu duygusuna kapılabil ir. 

Türk sineması tarih i  yazarlığının bil imsel açıdan geri kalmışlığının 
ve bunun aşılmasının yollarının anlatısı olarak da okunabilecek olan 
Akser' in  yazısı, i ronik biçimde, aşılması gerektiğini  düşündüğü tarih­
lerden biri olan Özön'ün Türk Sinemasına i l işkin anlatıs ının bir tekra­
rıd ır. Tarihin bir ci lvesi olsa gerek, Akser' in bil im tarih inde "Muhsin Er­
tuğrul" rolünü oynayanlardan biri de N ijat Özön olmuş oluyor. 

Akser'in bil im tarihinde, tarih yazarlarının yöntemsizliği ve keyfiliği 
sorunu, yerli yapımcıl ığın sinema dil ini öğrenememesi ve endüstriyi 
zayıf temeller üstüne kurması sorununa benzer bir sorun olarak algı­
lanmakta. Ürünleri de bu nedenle 'değersiz' fi lm türlerin inki gibi  ka­
tegorilere yerleşti ri lmekte: vodvil ve salon komedisi değil de, magazi­
ner tarih gibi .  

Akser' in bi l im-dışı gördüğü bu tarih yazarlığı anlayış ın ın karşısına 
çıkard ığ ı şey ise dev bir projedir. En uç noktada kurumsallaşmış, ola­
bildiğince rasyonel, her türlü eksikliğini gidererek tıkır tıkır işleyen bir 
düzenekle karşı karşıyayız. Bu dev sinema tarihi projesi, Özön'ün dev 
ulusal sinema projesini  hatırlatıyor: Seri halde sanat filmi ü reten bir 
stüdyo sistemin i, hayal edilebilecek en saf haliyle bilen bir akademik 
düzenek. 

iV. Sonuç 

Murat Akser, alternatif bir yaklaşım 'geliştirmeye çalıştığı tarih ya­
zarlığı alanına eği l i rken, eleştirdiği tarih yazarlarından biri olan N ijat 
Özön'le ortak bir paydada buluşmaktadır. Bu buluşmanın konu ya da 
üsluptan çok, yaklaşım ve ideolojik-düşünsel çerçevede gerçekleştiği 
görü lüyor. Her iki yazarı alternatif bulmaya iten şey, angaje oldukları 
alana i l işkin, kalkınmacı yaklaşımların toplum içinde hegemonik oluş­
larında temellenen bir mükemmell ik arayışıd ır. Bu gereksin im, gene 
kalkınmacı-ilerlemeci ideoloji ile bağlantısı bil inen bir geri-kalmışlığın 
gideri lmesi anlatısı çerçevesinde di l lendiril iyor. Çoğu alanda söz ko-
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nusu olduğu gibi, hedef kusursuz işleyen devasa bir düzenektir. Ak­
ser'in yazısının başlığında kullandığı "sinema tarihi yazılımı" tamlama­
sı, şu işe bakın ki, turnayı tam gözünden vuruyor: Bilgisayarlarda kul­
lanılan programlar, yani software anlamında da kullanılan "yazılım" 
sözcüğü, modernleşme sürecinin kimliğimizin çekirdeğine yerleştirdi­
ği disipline olma arzusunu ne güzel de dil lendiriyor: Bir sinema tarihi 
yazımımız değil de yazılimımız olsaydı, ne kadar kesin, ne kadar siste­
matik, ne kadar nesnel-yani ileri-olabilirdik! 

Türk sineması araştırmalarını gelecekte de bekleyen sorun, araştır­
macı nesillerinin tanıştıkları her yeni yöntem ve yaklaşımın, ürünü ol­
dukları düşünsel ve tarihsel süreçten koparılarak, parçası olduğumuz 
modernleşme sürecinin kimliklerimizin çekirdeğine yerleştirdiği ergin­
liğe erişme arzusuyla, değişmez "kalkınma" amacının bir aracına dö­
nüştürülmesidir. 

Özön ve Akser'in farklı ama birbirleriyle il işkili alanları değerlendi­
rirken oluşturdukları anlatıların bu denli benzeşmesi, Türk sineması 
araştırmalarındaki yönelimlerin ne kadar "yeni" olduğu sorusunu da 
akla getiriyor: İ lgi alanlarının ve yöntemlerin değişmesine ve çeşitlen­
mesine karşın, alanın kendisine ve nesnesine bakışı değişiyor mu ger­
çekten? Türk sineması araştırmalarındaki güncel yönelimler, bu soru­
yu göz önünde tuttukları ölçüde "yeni" sıfatını hak edebileceklerdir 
kanımca. 
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SİNEMA ARAŞTIRMALARINI 
TÜRKLEŞTİRMEK: YÖNETMENLER SİNEMASI, 

ERKSAN VE KUBRICK 

(Murat Akser) 

Stanley Kubrick ve Metin Erksan birbirlerine çok benzetilen, yaratı­
cı (auteur) kuramın mükemmel örnekleri olarak gösterilen i ki sinema­
cıdır. Her iki yönetmen de sinemacının sınırsız vizyonu, yaratıcıl ığı ve 
eser üzerindeki hakimiyetini vurgulayan yaratıcı l ık kuramının gözde 
isimleridir. Ancak batı kaynaklı, bireye dayalı bir sinema kuramı olan 
ve Fransız Yeni Dalga akımıyla birl ikte gelişen yaratıcı (auteur) kuramı 
üzerinden baktığ ımızda bu yöntemin Türk sinemacısını açıklamakta 
çok yetersiz kaldığını görürüz. 1 960'1ı yıllardan bu yana batıl ı  sinema 
eleştirisi kuramlarından etkilenen Türk sinema araştırmacı lığı kendi 
yaratıcı/auteur yönetmenlerin i  aramış ve yaratmıştır. Filmleri, kendile­
rinden ya da üreti ldikleri bağlamdan çok onları yapan yönetmenlerin 
kiş i l ikleri altında tematik olarak sınıflandırmaya yönel ik bu çalışmalar 
her geçen gün daha da artmaktadır. Oysa yaratıcı/auteur sinemacı 
kuramı batılı akademisyenler tarafından, batılı ülkelerde üretilmiş ve 
bireye dayalı bir sinema kuramıdır. Batının sosyal bil imleri (tıpkı diğer 
bil im dallarında olduğu gibi) bireye dayalı, kapitalist, burju­
va-demokratik kültüründen çıkan, h iç de evrensel olmayan, oldukça 
yerel yöntemler üretirler. Bu kuramlar gene aynı ortamda üretilen 
filmleri açıklamakta uzmanlaşmıştır. Kendi içlerinde öznel ve nesnel 
olarak ayrı lan bu kuramlar, fi lmin biçimine ve fi lmin içinde bulundu­
ğu ortamla i l işkisine iktisadi-ideoloj ik-feminist-psikanalitik d iyalektik­
ler açısından bakarken de batılı bireye dayalı aynı temelden yola çı­
karlar. Bu nedenle Türk sineması gibi doğulu, toplumcu ve u lusalcı 
bir sinema üreten ülkeler için pek az sinema kuramı üreti lmiştir. Bu 
sunuşun amacı Metin Erksan ve Stanley Kubrick sinemasını yeniden 
yorumlayarak kültürel kimlik eksenli, disiplinler-arası yeni bir sinema 
eleştiri yöntemi üretmektir. 

Giriş: 
Bu makalenin çıkış noktasında, sinema araştırmalarının sosyal bi­

lim söylemleri üzerine kurulu olduğu ve tüm bil im dallarında olduğu 
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gibi sosyal bilimlerin de içinden çıktıkları kültürün önyargıların ı  ve ya­
şam anlayışlarını yansıttıkları fikri yer alır. Batılı toplumlar sanayileş­
me süreçleri içinde kapitalist demokratik bireyci burjuva d üzenine ge­
çerken bilim dalları, daha uygulamaya yönelik akla ve hesaplara da­
yalı nicel bilim dallarına ve söyleme dayalı insani-toplumsal bilimlere 
ayrı lmışlardır. Tam bu sıralarda ekonomik ve teknolojik yetkinliğe u la­
şan bu ülkelerde sinema da ticari bir eğlence aracı olarak doğmuş ve 
diğer üretim dalları gibi sanayileşmiştir. Sinemanın ilk günlerinden 
beri eleştiri ve kuram yönünde yapılan çalışmalar bu toplumların ikti­
sadi ve teknolojik gelişme söylemleriyle iç içe ilerlemiştir. Batının sine­
ma kuramı bu sayede bireyin üstünlüğüne dayalı ve Batı'nın akılcılığı­
nı, ekonomik, askeri ve sanayi gücünü temel alan sinema kuramları 
üretmiştir. Bu kuramların en meşhuru da Fransız yeni dalga akımıyla 
özdeşleşen yaratıcı/auteur kuramıdır. Bu eleştirici biçimi-sinema kura­
mı 1 960'1ı yıllarda gene bu sanayileşmiş ülkelerin sinemacıları tarafın­
dan benimsenmiş, akademik çevrelerde kabul görmüş ve yeni yetişen 
sinema öğrencilerine belletilmiştir. Kapitalist biçimde örgütlenen ve 

. gelişen, Thalberg ve diğerleri tarafından süreklilik üzerine kurulu, ger­
çekçi temellere oturtulmuş, seri üretime dayalı sinema eseri kolektif 
bir eser olmaya mahkumdur. Ancak maddi kuwetlerinin verdiği ikti­
sadi ve askeri üstünlüğü bireyci burjuva ideolojisine bağlayan batılı 
toplumlar sanat eserlerinin yaratılma süreçlerine bakarken tek bir ya­
ratıcının olduğu ideal rönesans adamından / üstün-insandan yola çı­
karak bu yaratıcı {auteur) kuramını öne sürmüşlerdir. 

Bu kuramın Türk sineması incelemelerinde uygulanması ortaya çı­
kan yapıtları da çelişkilerle doldurmuştur. Batılı yöntemlerle modern­
leşmeye çalışan toplumcu ve doğulu Türk halkının ürettiği sinema bir 
toplumun değerlerini ve kimliğini yansıtır. Türk filmlerinin yönetmeni 
batılı yalnız bireyci burjuva değil, anonim ve söze dayalı bir halk oza­
nı birikimiyle zanaat şeklinde üretim yapar. Zamanla sinema teknolo­
jisinde ve örgütlenmede yaşanan ilerlemelere rağmen bugün Türk 
filmleri halen bir zanaatlık-anonimlik ve halk ozanlığı ekseninde üre­
tilmektedir. (Benzer bir durum televizyon eserlerinin incelenmesinde 
de yaşanmaktadır.) 

Sinema araştırmaları 60'1ı yıllarda yaratıcı kuramını sindirip daha 
da ilerlemiş ve 70'1erin sonu, 80'1erin başında ikiye ayrılmıştır. Bir 
yanda Amerikalı lar kendi ulusal sinemalarını araştırmış ve yöntemle­
riyle tüm dünyadaki araştırma modellerini etkilemişlerdir. Arşiv ve 
belgelere bakarak biçim tarihine, tekniğe yönelik araştırmalar yapan 
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bu kişilerin karşısında İngil iz-Fransız ekolünün metne ve  içindeki ide­
oloj ik yapılanmaya bakan tavrı Screen dergisinde kendisini göstermiş, 
İngiliz Film Enstitüsü'nde bir araya gelen eleştirmenler bu yönde fikir­
ler ve yapıtlar üretmişlerdir. Ancak her iki bakış açısı da araştırmaları­
nı batılı burjuva bireyci ideoloj in in içinde yaparlar. Bu nedenle Türk 
sinema araştırmalarına faydaları s ınırlı kalacaktır. 

Batılı S inema araştırmalarının bu kısır döngüsünü fark eden Latin 
Amerika ve Afrika ülkelerin in sinemacıları ve eleştirmenleri bağımsız­
lık mücadelelerine denk gelen zamanlarda sömürge aleyhtarı devrim­
ci sinemalar ve bunları destekleyen kuramlar üretmişlerdir. Maalesef 
devrim heyecanı bittikten sonra bu filmlere yaklaşanlar da batılı ku­
ramların yolundan ayrılmamış ve bu filmleri yönetmenleri üzerinden 
incelemişlerd ir. Bugün kitaplar ve makaleler Osman Senbene üzerine 
yazılmaktadır. Yapıt-fi lm ikinci plana atılmaktadır. 

Sinema araştırmalarının ve genelde toplumsal bi l imlerin bu kısır 
döngüsünün farkında olanlar değişik yaklaşımlar geti rmeye çalıştılar. 
lmmauel Wallerstein' in başkanlık ettiği Gülbenkyan Komisyonu rapo­
ru olarak hazırlanan Sosyal Bi l imleri Açın tezi bu yönde atı lmış önemli 
bir adımdır. Bu raporda Wallerstein ve ekibi toplumsal bi l imlerin ken­
di  dallarında uzmanlaşma, derinleşme tutkusuyla izole olduklarını ve 
değişen zamana ayak uyduramadıklarını söyler. Piyasa ekonomisinin 
gerekleri, devlet ideoloj i lerinin baskısı bu dal ları daha pra­
tik-uygulamalı birbirinden kopuk ve niceliğe yönelik hale getirir. Yani 
artık insana ait olmaktan çıkar. Bu tıkanmayı açmanın yolu toplumbi­
l imleri arasında bağlantı kurup ortak noktalarda paralel bir uzmanlaş­
ma yaratmaktır. Yani felsefe-tarih-ekonomi-sosyoloj i  gibi dalların sa­
dece birinde değil bir kaçında uzmanlaşma, bu disipl inler arasında 
yaratılan d iyalog sayesinde daha anlamlı ve etkin toplumsal bilim ya­
ratılması projesidir bu . Stuart Hall' in başını  çektiği İngil iz Kü ltür Araş­
tırmaları ekolü ve son zamanlarda psikanalizi etkin biçimde kullanan 
Zizek bu tür metin-ideoloji-stil incelemelerin i  birkaç toplumsal bil ime 
dayandırarak yaparlar. Yaratıcı-yönetmenin kişisel özgeçmişini  ve sa­
natsal gelişimini  de gözardı etmeden David Lynch, Hitchcock, ve Kies­
lowski gibi yönetmenlerin eserlerin i  popüler kültür üzerinden top­
lumsal ve bireysel yönden açıklar Zizek. 

Bu da bizi sanat eseri, sanatçı ve toplum arasındaki i l işkiye getirir. 
Sanatçı toplumun içinde yaşar ve şahit olduğu olaylara bir tepki ola­
rak sanat eserin i  doğurur. Bu eser toplumda çeşitli etkilere neden 
olur ve başka sanatçıları sanat eseri üretmeye sevkeder. Bu bakış açı-
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sından bakarsak sanat eseri bireye ya da topluluğa dayalı kültürlerde 
benzer şekilde gelişir. Ancak ortaya çıkan eser değişik toplumlar üze­
rinde değişik etkiler bırakır. Batılı bireyci toplumlar bu tür eserleri za­
manla fetiş haline getirip çok yüksek değerler biçerler. Sanatçılara ait 
kişisel eşyaların astronomik fiyatlara satılması bunun örnekleridir. Bu­
nun aksine Türkiye g ibi sanatçıyı acılar, maddi imkansızlık ve ideolojik 
baskılarla terbiye eden ülkelerde bu eserlere neredeyse hiç sahip çıkıl­
maz. Ancak bu eserler bir şekilde halkın kolektif hafızasında yer eder­
ler ve genel kültürel söylemin parçası olurlar. Özel televizyonlar üze­
rinden Yeşilçam sineması yeniden ortaya çıkmış ve bu kolektif hafıza 
yerini sağlamlaştırmıştır. 

Bu fi lmlere metin olarak baktığ ımızda iki tür tercihle karşı karşıya 
kalırız. İ lk tercihte metnin biçimine, an latım şekline, kamera açılarına, 
kurgu, müzik ve oyunculuğun eseri özgün kılmadaki başarısından 
bahsederiz. Bu inceleme türünde tarzların tarihsel gelişimini, yönet­
menin ve diğer ekibin katkılarını başka filmlerle karşı laştırabil iriz. 
Metne hikaye-anlatım yönünden ve karakterler, olay akışı, temalar, 
karakterlerin psikolojisi, tür gibi kavramlarla (alt-metin ler) yaklaşı rız. 

İkinci bir yol da metnin üretildiği bağlama, üst-metne bakmak ya­
ni eserin üretildiği siyasal, toplumsal, iktisadi ve düşünsel ortamı göz 
önüne alarak an, geçmiş ve gelecekle bağlantısını kurmak, üretilen 
eseri kolektif bil incin sanatçı üzerindeki yansıması olarak değerlendir­
mek. Bu şekilde, bireyci-yaratıcı kuram yerine toplumcu-ulusal bir 
ozan sineması anlayışına ulaşabil iriz. Stanley Kubrick ile Metin Erksan 
arasındaki karşılaştırmanın da özünde yatan bu yaklaşım farkıdır. 

Kubrlck-Erksan: Aynı Ama Farklı 

Stanley Kubrick 1 929 ABD doğumludur. Sinemanın diyarı Holly­
wood'un bulunduğu Los Angeles şehrinde büyümüştür. Genç yaşta 
fotoğrafçılığa merak salan Kubrick i lk  filmlerini 20'l i  yaşlarda kendi 
imkanlarıyla çekmiştir. Bugün bu ilk fi lmlerin kopyaları g izl idi r  ve ka­
muya kapalıdır. Kubrick 50'1 i yıllardaki filmlerinde biçimsel üstünlüğü 
tür sinemasıyla birleştiren iki fi lm yapar: Zafer Yol/art (Paths of Glory, 
1 957) ve Son Darbe (The Kil l ing, 1 956). Bu filmler Hollywood sinema­
sında savaş ve kara sinema türünün örneklerid ir. Başlangıç olarak di­
ğer fi lmlerden farkı olmayan bu iki  fi lm sonradan eleştirmenlerce bi­
çimsel ve tematik olarak alt metin okumalarına açılmışlardır. 60' 1 ı  yıl­
larda renkli ve daha büyük bütçeli projelere adım atan Kubrick Spar­
taküs ( 1 960), Lolita (1 962), Dr. Garipaşk'ı (Dr. Strangelove, 1 964) ya-
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par. Popüler olanla teknik olanı birleştiren Kubrick 2001 Uzay Yolu 
Macerası (200 1 : A Space Odyssey, 1 968) ile kariyerinin dönüm nokta­
sını yakalar. Warner Bros'la anlaşma sağlar ve hayatın ın sonuna ka­
dar canı istediğinde istediği konuda film yapan bir yönetmen olur. 

Metin Erksan'a baktığ ımızda ise 1 929'da bürokrat kökenli ve tah­
silli bir ai lede doğduğunu görürüz. Ağabeyi Çetin Karamanbey (Erk­
san soyadı yönetmen kelimesinin öztürkçesi olmalıdır) fi lm yönetme­
nidir ve kuzeni de görüntü yönetmenliği yapmaktadır. Erksan'ın da 
1 9  yaşında sinema yazıları yazdığını görürüz. 50'1i yıllara girdiğimizde 
pek çok klasik Türk romanının senaryo uya'rlamalarını yazarak kendini  
yetişti ren Erksan, Aşık Veysel'in Hayatı ( 1 952) filmiyle 23 yaşında i lk 
eserin i  vererek sansürle boğuşmaya başlar. Kubrick gibi kendi ülke­
sinde üst kültürden manevi destek göremeyen Erksan uluslararası 
çevrelerde beğeni l i r. Yılanların Öcü (1 962), Susuz Yaz (1 964), Sevmek 
Zamant (1 965) ve Kuyu (1 968) ile mesleki ve sanat hayatının zirvesine 
çıkan Erksan 70'1erin ortasından itibaren sinemaya olan katkısını yazar 
ve öğretici olarak tanımlar. Bugün halen bu görevini ifa etmektedir. 

Erksan' ı  metin-biçim-altmetin olarak incelediğimizde Kubrick'ten 
farkı olmadığını görürüz. Daha fakir bir ülkenin çocuğu olarak eser­
leri dünya ülkelerinin sinema salonlarına u laşmasa da Türkiye'de bell i  
bir dönemde halkın severek seyrettiği özgün fi lmlerin yönetmenidir. 
Erksan ve Kubrick karşılaştırması her iki yönetmenin benzer tarihler­
de üretim yapmaları, konu seçimi ve tarzda titiz olmalarından kay­
naklanır. 

Kubrick-Erksan 1 :  Blçim-Altmetln-Dahi Yönetmen 

Bu tür bir incelemenin tipik bir iddiası aşağıdaki gibidir: Dahi yö­
netmen Kubrick kişisel duygu, düşünce ve arzularını özgün bir biçim­
de, mevcut olan Amerikan sinemasının teknik ve ekonomik imkanları­
nı özgürce ve sınırsızca kullanarak, temaları açısından bütünlük içe­
ren hem eğlenceli hem de entelektüel sinema üretmiş bir sanatçıdır. 

Kubrick üzerine yazılan tüm eleştirel kitaplar yukarıda değindiğim 
şekilde metinaltmetin-biçim üzerine kuruludur ve dahi-bireyin üstün­
lüğüne dayalı batılı burjuva söylemin bir parçası olarak Kubrick'i yü­
celeştirir. Bu tür bir yaklaşımın getird iği biçimsel ve tematik yöntem­
lerle dahi-yaratıcının eserlerine bakan ve ince ince bu detayları sapta­
yan yüzlerce makale yayınlamıştır. Ancak bu yaklaşımın çelişkileri yak­
laşımı daha tanım aşamasında altüst eder: 
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1 .  Yönetmeni ön plana çıkaran bu yaklaşım aynı zamanda piyasa 
endüstri ve büyük parasal riskten de bahseder ve tanımlanmayan 
bir dahi-kişil ik sayesinde bu sorunlar kolayca aşılır. Oysa devamlı­
l ık kurgusunu seri üretim için icat eden, "story board"suz filmlere 
yapım onayı vermeyen Hollywood'un Kubrick'e kayıtsız şartsız ar­
ka çıkması imkansızd ır (benzer iddialar H itchcock için de yapıldı 
ve sonunda Fransız Yeni Dalga sinemacıları üstadın tarzının bo­
zulmasına neden oldular). 

2. Bu tür bir yaklaşım yönetmenin kişisel geçmişi ile eserleri arasın­
da bağ kurar. Oysa kişi toplumun içinde yaşar ve eserleri topluma 
gösterdiği tepkilerden doğar. Bu nedenle kişisel olan aynı zaman­
da siyasaldır. 

3. Biçimin, çekim açılarının, müziğin  anlatıma olan katkısını yapısal 
ve işlevsel olarak tartışmak o yapıtın neden o şekilde yapıld ığını 
açıklamaya yetmez. Balıkgözü-geniş açı lens kullanımı kişinin psi­
koloj ik durumunu göstermede de kullanılabilir ya da sadece daha 
geniş bir alanı çerçeveye koymak için de. Bu tür tercihler anlatım­
la i lgil idir, yönetmen ve görüntü yönetmenin çekim yapılan me­
kanda senaryonun gereklerine göre yaptıkları tercihlerdir. Dahil ik­
le ilgisi yoktur. Bir arada çalışan insanların zanaatsal bir üretimi 
söz konusudur. 

Aynı yöntemi bir de Erksan üzerinde deneyelim: Metin E rksan Türk 
sinemasında maddi ve teknik  imkansızlıklara rağmen, sansürle boğu­
şarak fi lmler yapmış, bu fi lmler uluslararası ödül ler almış ve Türk halkı 
tarafından da beğeniyle karşılanmıştır. Bu dahi-yönetmen her türlü 
aks i l iğe rağmen fi lmlerini ve kişisel temalarını alışılmadık bir biçimde 
hiçbir baskıyı kabullenmeden üretmiştir. 

Bu tanım da oldukça çelişkil idir. 
1 .  Metin Erksan'ın 1 952-61 yılları arasında neredeyse on yıl l ık sine­

macıl ığı vard ır. Söz konusu olan fi lmleri 1 960'1ı yılların filmlerid i r. 
Siyasal-ekonomik ve düşünsel olarak 1 960 yılı bir dönüm noktası­
dır. Yani toplumun sanatçıya olan etkisinin yansımaları 60'1ı yılla­
rın fi lmlerini ortaya çıkarmıştır. 

2 .  Türk sinemasının yasal ve ekonomik özgürlüğü 60'1ı yıllarda art­
mış bunu takiben teknik eleman ve oyuncu sayısındaki artış seri 
üretime talep doğurmuştur. Metin Erksan' ın fi lm yapabilmesi için 
yapılan yatı rımı geri getirmesi gerekmiştir. Sonuç halk için yapılan 
ticari ama özgün bir sinemadır. 
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3 .  Baskı ve sansür olan dönemlerde E rksan' ın filmleri hedef kitlesi­
ne istenilen şekilde ulaşamamıştır. Bu da devletin rolünü ve soğuk sa­
vaş yıllarındaki söylemleri göz önüne almamızı gerektirir. 

Bu tür bir analiz her iki yönetmeni de kısır bir biçimde açıklar ve 
daha çok Erksan'a haksızlık eder. 

Kubrlck-Erksan il:  Üstmetin 

Şimdi bir de üst metin açıs ından iki yönetmene bakalım ve biçime 
yönelik eleştirin in  üstüne ne koyabil iriz görelim: 

Kubrick i l .  Dünya Savaşı'nın yıkıntısını ve moral çöküntüsünü yaşa­
mış, soğuk savaş yıllarının paranoyasıyla aydınlarını suçlar ha.le gelmiş 
ABD'de bireyin propaganda yoluyla kişil iksizleştirildiği bir ortamda 
film yapan bir sanatçıdır. Eserlerinde savaş, cinsi sapkınlık ve parano­
yanın yansıması onun fi lm yaptığı dönemle doğrudan i l işki l idir. Kub­
rick'in fi lmlerine bakarken onun içinde yaşadığı dönemi, beraber ça­
lıştığı yazar ve teknik ekibi, Amerikan sinema piyasasının iç d inamik­
lerini ve soğuk savaş paranoyasını anlamak gerekmektedir. 

Şimdi aynısını  E rksan üzerinde deneyelim. 
Metin Erksan tek parti dönemi, Demokrat Parti dönemi ve 27 Ma­

yıs sonrasının yaşandığı üç ayrı dönemde Türk aydını ve halkının istek 
ve arzularını yansıtır. Eserlerinde soğuk savaş döneminin paranoyası­
nın yanı  sıra, asırlardır süren batı l ılaşma meselesini ve devlet-birey 
ilişkisini Türk h ikaye anlatım geleneklerinden de esin alarak zanaatkar 
biçimde üretir. 

Bu tanım, eser-sanatçı-toplum il işkilerini daha iyi anlayarak s ine­
ma eleştirisi yapmamızı sağlar. 

Kubrlck-Erksan 111: Kültürel Klmllk 

Son olarak, üçüncü bir yol sinema eserlerine kimlik açısından yak­
laşmaktır. Kubrick filmlerinde anlatılan kimlik sorunu rasyonel, ser­
best piyasa anlayışına göre yaşamak, üretmek ve tüketmek zorunda 
olan bireyin sorunudur. Bir arada yaşamak ve paylaşmak zorunda 
olan insanoğlu kapitalizm tarafından ideoloj ik  olarak şekillendirilme­
ye çalışı l ı r. Kendi yazgısını belirlemek isteyen bireyin kapitalizm karşı­
sında yaşadığı psikozların eleştirisi bir halk sineması olan Hollywo­
od'un ustalarından Kubrick' in de sinemasına yansır. 

Aynı  şekilde pek çok kültürel mirası içinde barındıran ancak bunla­
rı kendi ulus-devlet efsanesiyle reddeden Türkiye Cumhuriyeti halkı 
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batının rasyonel, bireyci ve kapitalist yaşam anlayışına adapte olmaya 
zorlanır ve şizofren bir insan-kültür-bilinç ortaya çıkar. Bu bil incin ya­
rattığı  toplumsal ve kişisel psikozlar bir halk sineması olan Yeşil­
çam'ın ustalarından Metin Erksan'ın sinemasının konusu olmuştur. 

Bu tür bir incelemede kimliği oluşturan öğelere (milliyet, cinsiyet, 
din, gibi) ve bunların birbirleriyle etkileşimine bakı l ır. Çeşitli sosyal bi­
l im dallarının birbirleriyle sürdürdükleri diyalogdan oluşan bu yaklaşı­
mın sinema araştırmalarının gelişmesine katkıda bulunacağından 
şüphem yoktur. 

Sonuç 

Sinema araştırmaların ın bilgi ve bil im üretimindeki yeri toplumsal 
bilimleri ve bilim felsefesin i  i lgilendiren yöntem sorunları etrafında 
yoğunlaşmaktadır. Bi lginin sınıflandırılması toplumlarca o toplumun 
ihtiyaçlarına göre ve ideoloj ik  olarak yapılır. Diğer bir değişle, mutlak 
gerçek bir bil im yoktur, bilginin sınıflandırılması vardır. Bu nedenle 
Türk sineması araştırmaları makro bir yaklaşım tespit etmel idir. Bu 
makro yaklaşım, sinema eserine bir ideoloj ik metin olarak bakmaktır. 
Bu metin incelemesinin eksenini kimlik sorunu oluşturur. Doğu-batı, 
kadın-erkek, köy-kent arasında kalmış Türk toplumunun sineması bu 
şekilde gelişmiştir ve bu şekilde incelenmelidir. Türk sinemasın ın gele­
ceği ve sinema eleştirmenliğinin topluma faydasın ın vurgulanabilmesi 
için ulusal araştırma hedefleri içinde disiplin lerarası araştırmalar yürü­
tülmesi zorunludur. Karşı laştı rmalı edebiyat, i letişim, kültürel araştır­
malar ve kül\ürel coğrafya bu tür çal ışmalar için d isipl inlerarası yön­
tem sağlayan alanlardır. Son olarak Türkiye'nin düşünsel, kültürel ve 
tarihi ana yol ayrımları bil inmeden Türk sineması üzerine de yazıla­
maz. 1 900'1erin başından beri, özel l ikle 1 940'1ı yıllarda sosyoloj i ala­
nında yapılan araştırmalar günümüzün kültür eserlerini açıklarken de 
dayanak oluşturacaktır. 

Tablolar: 

Sanat eseri 

/ � 
Sanatçı Toplum 



S i n e m a  Ara9tırm aları n ı  Türkle9tlrm ek 

altmetin üstmetin 

(biçim) (bağlam) 

anlatım düşünsel 

karakter siyasal 

kurgu iktisadi 

toplumsal 

KUBRICK ERKSAN 

Ülke Amerikalı Türkiyeli 

Köken Fotoğrafçı Sanat tarihçisi 

Biçim Mükemmellik Titizlik 

Toplumsal kaygılar Suç, savaş, Toplum-kadın, batı-doğu 

Toplum-birey Devlet-halk 

Psikolojik durumlar 

Psikoz, sadizm İşkence 

İntihar eğilimi Cinayet eğ ilimi 

Sübyancılık, Taciz 

Seks bağımlıl ığı Takıntılı aşk-kara sevda 

Konu Tarihsel, güncel Tarihsel, güncel 

Batı uyarlamalar Doğu-batı uyarlamalar 

Tür Her tür Dram 

Dönem Soğuk savaş Soğuk savaş 

Söylem-efsane Kamudan uzak Kamu içinde 

Yaratma 

Üretim biçimi Sanayi-sendikalı Zanaate dayalı 
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TÜRK SİNEMASINDA GÖRÜNTÜ ESTETİGİ 

( Fuat Erman) 

Görüntü yönetmenlerinin en baş uğraşlarından biri her ne kadar 
ışık ile çalışmaksa da, onlar özellikle ülkemizde, sinema sektörünün 
gölgede kalan kahramanları oluyorlar. "Tamamen yönetmenin gözü 
olarak çalışan kameraman, onun görmek istediğini, tarif ettiği biçim­
de göstermekle yükümlüdür; kendisinden, birtakım fikirler üretmesi 
beklenemez" (Güngör 1 994: 1 27). Yine aynı yazara göre, görüntü yö­
netmeninin inisiyatifini ağırl ıkl ı  kullanacağı alan ışıktır. Ancak yerli ya­
pımların şartlarından biri olan hızlı çekim ve çekim öncesi yönet­
men-görüntü yönetmeni diyaloğunun olmayışı, bu alanın ku llanılma­
sını engellemekte, çekimi kazasız belasız doğru pozlanmış görüntü 
kaydetme aşamasına dönüştürmektedir. 

Batıda genel tablo farkl ıdır. Gerek çekim öncesi, gerek çekim son­
rası, yönetmen i le görüntü yönetmeni arasında d iyalog süregel ir. Her 
iki taraf da sinerji yaratmak konusunda çekinceli davranmaz. Eğer yö­
netmen Antonioni, görüntü yönetmeni Gianni di Venanzo'yu bazı 
teknik riskler alma konusunda cesaretlendirmeseydi, l 'Awentura 
(1 960) o olağanüstü görüntülere sahip olmayacaktı. Başka bir görün­
tü yönetmeni John Alonzo ise, "Polanski d ışında h içbir yönetmen, 
40mm objektifle, oyuncuların bir buçuk metreden yakın planlarını  
çekmem konusunda beni ikna edemezdi," der. Söz konusu film Chi­
natown (Polanski 1 974)'dır. Görüntü yönetmenlerinin de yönetmen­
lere yardımcı olduğu durumlar vardır. Örneğin, Tess (Polanski 1 980) 
fi lminin çekimi sırasında görüntü yönetmeni Geoffrey Unsworth vefat 
eder. Fi lmi başka bir görüntü yönetmeninin tamamlaması gerekmek­
tedir. Burada zor olan, görüntüde aynı üslup ve tekniğin tutturulma­
sıd ır. Fransız kameracı Ghislain Cloquet çağrılır; Cloquet, U ns­
worth'un çekmiş olduğu bölümleri seyreder ve ertesi gün çekime 
başlanır . Çekimler bitip iş kopyaları izlendiğinde, hiç kimse hangi bö­
lümün Unsworth, hangi bölümün Cloquet tarafından çekildiğini anla­
yamaz, Polanski dahil olmak üzere. Bu çabasından dolayı Cloquet Os­
kar kazanır. 

Ülkemizde çok yakın geçmişe kadar sinema okul ları yoktu. Bu ne­
denledir ki, görüntü yönetmenlerinin çoğu usta-çırak i l işkisi ile yetiş-
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Üstte: L'awentura filminden, Claudia Golffredo'nun dairesinde 

Altta: aynı filmden ve aynı sahneden başka bir fotoğraf 
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mişlerdir. Yalnızca birkaçı, bir görüntü yönetmeni için bizce gerekli 
olan sanat eğitimini almışlardır. Sanat eğitimi eksikliği bile belki kişi­
sel çabalarla tamamlanabilir. Ancak, en önemli engel, görüntü yönet­
menlerinin yabancı di l  eksikl iğidir. Bu, kendi konularında çıkan ya­
bancı yayınları izlemeyi engellemektedir. Teorik bilgi eksikliği, "ustan­
dan gör, dene, yeni şeyler ekle." sistemi ile dolduru lmaya çalışı l ır. 

Tüm bu eksilere rağmen, özellikle siyah-beyaz döneminde, Türk Si­
neması görüntü açısından bell i  bir düzeyi yakalamıştır. Örneğin, 
Muhsin Ertuğrul döneminde yerli sinema ciddi bir teknik donanıma 
sahiptir. Ertuğrul'un Almanya ile olan yakın i l işkisi bell i  düzeyde tek­
nik bilgi akışını bile sağlar. Yin� o dönemde, sesli çekilen bir film bile 
vardır. Ertuğrul sonrası sinema bir bakıma daha yerelleşmekte, gerek 
konu gerek teknik  açıdan daha içine kapanmaktadır. 

Bazı yapımcılar özellikle Fransa'ya gidip o dönemin gözde kamera­
sı olan DEBRIE'yi satın al ıp dönerler. DEBRIE elle çalışan kollu bir ka­
meradır. Iş ık olarak ise sayı ve Kw olarak kısıtlı olsa da, gerek Amerika 
gerek Avrupa' da kullanılan, fresnel mercekli spotlar yerl i sinemada da 

. kullanılmaktadır. Nedense Avrupa' dan ithal ed ilmeyen tek gereç dolly 
ve crane'dir. Burada tornacılara yaptırılan dolly'ler uzun yıllar yerli si­
nemanın başvurduğu çözüm olarak kalmıştır. 

Elle çalışan kameraların yerlerin i  yavaş yavaş motorlu kameralara 
bırakmasıyla, ülkemize girip uzun müddet değişmeyecek olan ARRIF­
LEX 1 ve l lC'ler sahnedeki yerlerini al ırlar. Henüz zoom objektifler yay­
gınl ık kazanmadığı için, bu kameraların üzerinde n itelikli bağımsız 
mercekler kul lanıl ır .  Örneğin, genel planlar için 35 ve 50 mm, yakın 
planlar için 75 veya 1 00 mm gibi. Bu merceklerin markası Zeiss veya 
Cooke'dur. O dönemlerde teknik malzeme genell ikle yapım şirketine 
aittir. Bu mülkiyet şekli i lerde değişecek, özellikle kamera kameracıya 
ait olacaktır, zira kamerası olmadan bir görüntü yönetmenin in  iş bul­
ması neredeyse imkansızdır. Daha sonraları ise batıdaki benzerleri gi­
bi teknik malzeme kiralama (rental) şi rketleri oluşacaktır. Bağımsız 
mercekler zoom objektiflere oranla çok daha iyi görüntü verirler. Ar­
ka ve ön plan bu merceklerle daha iyi ayrışır. Fi lm sayısının artması, 
laboratuarların bell i  bir pratik kazanması sonucu, yerli sinema bel l i  
bir görüntü estetiğini  yakalar. Bazı önde gelen is imler olarak, görün­
tü yönetmenleri arasında İ lhan Arakon, Yovakim Filmeridis, Orhan 
Çağman, Turgut Ören, Kriton İ lyadis, Mengü Yeğin, Ali Uğur, Gani 
Turanlı 'yı, laboratuar şefi olarak da Yovakim Filmeridis ve Hi lmi Baş­
can'ı sayabiliriz. Bu dönemi örneklemek için birçok siyah-beyaz fi lmi 
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Yalnızlar Rıhtımı, (Liitfl Akad, 19iiij Turgut Özatalay, Sadri Alıtık 

gösterebiliriz. Bir taneyle yetinmek zorunluluğu karşısında ise Yalnız­
lar Rıhtımı'nı  (Lütfi Akad 1 959) sayabil iriz. 500 plandan oluşan bu fil­
mi Akad, kameranın yerinin bile tanımlandığı bir story-board olarak 
hazırlar. Kendisi her ne kadar bu yapıtını beğenmez, "mekan üstünde 
bir geometri çalışması, izleyicisine yabancı kalan salt bir Antonioni es­
tetizmi" olarak tanımlarsa da, biz bu yapıtı Türk sinemasındaki sine­
matografik zirvelerden biri olarak görüyoruz. Bir ikinci örnek vermek 
durumunda Sevmek Zamanı (Metin Erksan 1 966) gösterebil iriz. Fo­
toğrafına, başka deyişle suretine aşık olduğu genç bir kızın kendisiyle 
karşı laştığ ında, geri leyen ve yaln ızca onun suretini sevdiğini söyleyen 
bir boyacı ustasının öyküsüdür Sevmek Zamanı. Erksan bu fi lminde 
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Sevmek Zamanı, (Metin Erksan, 1 965) Müfflk Kenter, Sema Özcan 

"suret" kavramını tasawuf düşüncesi ve ulusal sinema kapsamında ele 
alır. Bu ise Osmanlıdaki minyatür kavramının tekrar gündeme gelme­
sidir. Ne var ki, sinema di l i  açısından minyatürler doğrultusunda bir 
çalışma yapma fırsatının doğduğu yerde Erksan farklı bir yöntem iz­
ler, Sevmek Zamam, görüntü di l i  açısından L 'Awentura'dan (M. An-
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tonioni 1 959) derin izler taşır. Tıpkı ilerde Erksan'ın TRT için çektiğ i 
Müthiş bir Tren (1 973) fi lminin L 'annee derniere a Marienbad (Ala in  
Resnais 1 96 1 )  fi lminden derin izler taşıdığı g ib i .  Tüm bu izleri yapıtla­
rının potasında çok iyi eritmiş olan Erksan, birçok yapıtıyla, belki de 
Türk sinemasına sinematografik açıdan en büyük katkıyı sağlayan yö­
netmenlerden biridir. 

Yerli sinemanın siyah-beyaz filmlerde yakaladığı estetik düzey, 
60' 1 ı  yılların ortasına doğru, sinemanın önce kısmen sonra da tama­
men renkli filmlere yönelmesiyle sıfırlanır. Renkli çekim farklı bir ışık­
landırma gerektirmektedir. Pozlamadan kaynaklanan hataların labo­
ratuarlarda düzeltilmesi siyah-beyaza göre daha güçtür. Tüm bunla­
rın d ışında, renkli filmde ön plana çıkan renk uyumu kavramı, görün­
tü yönetmenlerinde sanat eğitimini  gerekli kılmıştır. Renkliye geçiş 
konusunda başarılı olan görüntü yönetmenlerinden biri İ lhan Ara­
kon'dur. Kurmalı 1 6mm Bolex bir kamera i le reversible film üstüne 
Salgm fi lmini çeken Arakan, Kerime Nadir romanlarının sinema akta­
rımı olan i lk  renkli piyasa filmlerinde bile estetik bir düzey yakalamayı 
başarır. İlk dönemlerde Londra Arthur Rank Laboratuarlarında yıka­
nan renkli filmler daha sonraları ekonomik nedenler ve gümrük zor­
lukları nedeni ile İstanbul'da yıkanmaya başlan ır. Sonuçlar acıklı de­
necek derecede kötüdür. Bilgi eksikl iğine, umulmadık nedenlerin so­
nuçları da eklenir: O yıllar, istanbul'da kolera salgını vardır; bu ne­
denle, şehir  su ları aşırı klorludur. Klor fazlası, renkli kopyalarda mavi 
ve yeşi l in baskın olması sonucunu doğurur. Bir dönem piyasada kali­
teli renkli negatif ve pozitif bulunamaz. Işık olarak yeni araç-gereç it­
hal edilmemektedir. Batıda duvardan veya tavandan yansıtılarak kul­
lanılan halojen lambalar burada d irekt aydınlatma olarak ku llanıl­
makta, bu da Yeşilçam deyimiyle kabak ışık türünde bir aydı nlatma 
oluşturmaktadır. Yine bu dönemde zoom'lar çok revaçta olur. Ange­
nieux gibi iyi bir markanın en kötü ve dolayısıyla en ucuz olan 25-250 
mm modeli gerek kameracı gerek yönetmenlerin gözbebeği olmuş­
tur. Uzun yıllar, gerekli gereksiz yapılan zoom-in ve zoom-out'lar 
Türk sinemasını sinematografik açıdan geriye götürmüştür. Sunu­
şumdan sonra, Ahmet Gürata bana bu konuda New Cinemas vol . 1 : 
1 'de Paul  Wil leman'ın yazdığı bir makale gönderdi .  "The Zoom in Po­
pular Cinema: A Question of Performance" adlı bu yazısında Wille­
man, zoom kullanımı konusunu irdel iyor; örnek olarak Tarkan filmle­
rine de göndermeler yapıyor. Seks filmleri furyası i le sinema ülkemiz-
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de zor ve sıkıntılı bir döneme girer; doğaldır  ki, bu dönemde görüntü 
estetiği açısından en ufak bir ilerleme kaydedilmeyecektir. 

SO'li yılların başında sinemada yeni oluşumlar gözlemlenir. Seks 
filmleri dışında tekrar konulu film yapımına yönelinir. Özell ikle reklam 
sektörünün kazandığı ivme sonucu, yeni teknik donanımlar (dolly, cra­
ne, kamera) ithal edil ir; laboratuarlar reklam sektörünün dayatmaları 
sonucu kendilerini yenilerler. İ lk defa sinema okullarından mezun kame­
racılar fi lm çekmeye başlar. Teknik malzeme kiralayan {rental) şirketler 
çoğalır. Bu yeni oluşumun ilk yapıtları olarak Fahriye Abla (Yavuz Turgul 
1 984) ve Muhsin Bey'i (Yavuz Turgul 1 987) gösterebil iriz. Gerçekten de, 
yıllar sonra sinema teknik açıdan bir sıçrama kaydeder. Ancak, diğer 
yandan, bu yapıtlarda reklam sinemasının derin etkileri görülür. Örne­
ğin, Muhsin Bey filminde Ali Nazik'in yeni yaşamına hazırlandığı bölüm­
de, fi lmin bütünü içinde çok sırıtan, pantolon tiritine geçirilen kemerin 
yakın plan çekimini görürüz. Söz konusu planlarda o dönemlerde Türki­
ye'ye çok sık gelen ve reklam sektörünün hayranlığını kazanan close-up 
ustası Lester Bookbinder'ın etki lerini sezmemek imkansızdır. İ leriki yıl­
larda reklam sinemasının sinema sinemasının üzerindeki etkileri daha 
da abartılı olmuştur. Propaganda (Sinan Çetin 1 996) fi lmi, bir köşe ya­
zarının espri li şekilde belirttiği gibi, sinema filminden çok, iki saat süren 
bir Çitos reklam filmini andırmaktadır. 

Son dönem genç sinemacılar, Zeki Demirkubuz ve Nuri B i lge Cey­
lan, görüntü açısından sinema estetiğine bağlıd ırlar. Her ikisi de, ge­
rek reklam sineması, gerek Hollywood sinemasının basma kalıp este­
tiklerinden çok uzaktır. 

Yazımı görüntü estetiği açısından kaçırılan bir fırsata değinerek bi­
tirmek istiyorum. Bu fırsat, özell ikle 70'1i yıllarda ortaya atılan u lusal 
sinema kapsamında çok beli rgin bir şekilde oluşur. U lusal sinemacı­
lar, geçmişteki yerli sanatlardan esinlenme ile yeni sentezler yaratma 
eğil imindedirler. Bu dönemde birçok yönetmen minyatürleri incele­
miştir. Tanrının gözüyle insanları ve evreni resmeden minyatürlerde 
perspektif yoktur. Tanrının gözünden görerek minyatür konu larını ay­
dınlatan ışık, tekdüze gölgesiz bir ışıktır. Bu nedenle olsa gerek, min­
yatürlerde batı resmindeki gölge-ışık oyunlarına rastlanmaz. Başka bir 
platformda, resimde, minyatürler, Turgut Zaim ve kızı Oya Katoğlu 
tarafından resim sanatı i le çok başarıl ı bir şekilde sentezlenmiştir. Ne 
var ki, sinemamızda salt teorik tartışma düzeyinde kalan bu yaklaşım 
konusunda en ufak bir gelişme kaydedilmemiştir; minyatür estetiği 



ışığında çekilen tek bir film yoktur. Dünya sinemasında bu tür sentez­
lerin örneğini bulmak zor değil; Japon estamplarını pelikül üstüne 
yansıtan Japon yönetmen Ozu ve yine Ermeni yönetmen Paradjanov 
akla ilk gelen isimler oluyor. 
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YAVUZ TURGUL SİNEMASINDA 
"DEGİŞİM" TEMASI 

(Gökçe ispÜ 

Başlarken 

Muhsin Bey (Yavuz Turgul, 1 987} en sevdiğ im Türk filmleri l iste­
sinde üst s ıralarda uzunca bir süredir yer al ıyor. Yavuz Turgul  sinema­
sına duyduğum özel i lginin sebebi yalnızca bu bile olabilirdi  ama yö­
netmenin daha sonra izlediğim diğer filmleri de aynı şekilde etkiledi 
beni .  İncelemeyi yapmamın en önemli ve belki de biricik nedeni, yö­
netmenin sinema anlayışına duyduğum hayranlıktır. Hayranlığımın 
"nedenlerini" sorgulamaya başladığımda asl ında karşımda kocaman 
bir "puzzle"ın var olduğu fark ettim� Parçaları takip ettikçe daha da 
sever oldum Yavuz Turgul fi lmlerini .  Sabırlı bir "puzzle" birleştiricisi ol­
masam da, yönetmenin uyguladığı "izleyiciyi etkileme ve hikaye ya­
ratma metotlarının" oldukça etkisinde kalmış iyi bir takipçisi olarak, 
benim için bu denli özel olan Yavuz Turgul filmlerine karşı görevimi 
yerine getirme zamanı geldi sonunda. Şimdi sizi, gittikçe büyüyen bu 
resmin tamamını (en azından büyük bir kısmını) ortaya çıkarmaya da­
vet ediyorum, birl ikte birkaç parçayı yerine yerleştirmenin zevkini 
paylaşalım . . .  

"Parçalar" Bütüne Ulaşırken ... 

Yavuz Turgul  filmlerine bakarken "bazı noktaları" kafamızda işaret­
ler ve işaretli noktaların izini sürersek, yönetmenin filmlerinde var ol­
duğunu iddia ettiğim "puzzle"ın parçalarını daha göze görünür hale 
getirebiliriz. Parçalar birleştiğinde ve başka filmlerde benzer parçala­
rın var olduğu göz önüne alındığında, ortaya çıkan sonuç çok daha 
anlamlı bir bütün haline geliyor üstelik. "Parçalardan bütüne doğru 
hareket edildiğinde", Yavuz Turgul'un bize "buldurmaya çalıştığı" an­
lamın daha iyi kavranılabileceğini düşündüğüm için, yönetmenin gör­
sel dile döktüğü ve adına "tümevarım" diyebileceğimiz bu metodu 
ben de yazı dilimde ku llanmaya ve vardığım sonuca ulaşma aşamala­
rımı benzer bir silsile içinde göstermeye çalışacağım. 

Yavuz Turgul  sinemasının en önemli parçaları "karakterlerd ir'' ve 
onun filmlerindeki birçok "baş kişi", benzer bir tipoloj iye sahiptir. Ya-
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vuz Turgul'un yarattığı karakterlerin ezici çoğunluğu oldukça "inatçı" 
ya da daha doğru bir tanımla "dirençli" tiplerd ir. Yönetmenin filmle­
rindeki dönüm noktaları, karakterlerin "di rençlerinden vazgeç­
me/vazgeçmeme kararını vermeleri" i le yaratıl ır. Karakterler her neyi 
yapmaya ya da yapmamaya "di reniyorlar'' ise, "dönüm noktalarında" 
dirençlerinden vazgeçip bir "dönüşüme/değişime" uğrama tehl ikesi ile 
karşı laşı rlar. Turgul'un filmlerin in neredeyse tümünde var olan bir 
başka özell ik ise, öykü içinde karakterlerin, kendi iç dünyaları hakkın­
da izleyiciye ipucu verecek bir nesne ile özdeşim kurmaları ve "değişi­
me/dönüşüme" karşı çıkılması anının", "özdeşleştikleri bu nesneden 
vazgeçmeleri" yolu ile görselleştiri lerek iileyiciye sunulmasıdır. Filmle­
rindeki karakterleri tek tek mercek altına aldığımızda mesele iyiden 
iyiye kendin i  açığa vurur. Örneğin Muhsin Bey'in (Şener Şen) direnci 
hayatın yeni  değerlerine -uyum sağlamama şeklinde- karşı koymak, 
yani  "değişmemektir:. Muhsin, "arabesk"e dayalı kültürü reddeder, 
patolojik bir şekilde geçmişe bağlı (nostalj ik) yaşamaktadır. Muhsin' in 
"gölgesi" gibi davrandığını iddia edebileceğimiz Al i  Nazik'in (Uğur Yü­
cel) hayata karşı d irenci ise "şöhrete ulaşmakta ısrar eden tavrıd ır". Bu 
istekten şartlar onu zorlasa bile vazgeçmez. Muhsin' in sahip olduğu 
değerlerin temsil nesnesi, evinin penceresin in önünde yetiştirdiği 
"menekşeleri"d ir. Muhsin, değerlerin i  korumak adına uzun süre haya­
tın getirdiklerine, dayattıklarına karşı direnir. Fakat bir noktada, yine 
kendine göre makul bir sebepten, yasadışı bir işe karışır ve hapse gi­
rer. Bu sırada menekşelere bakan kimse olmaz ve Muhsin' in yıkılan 
değerleri "menekşelerin bakımsızl ıktan solduğunun gösterilmesi" anı 
i le izleyiciye sunulur. Fakat Muhsin, Yavuz Turgul  sinemasındaki diğer 
karakterlerin de yapacağı türden bir numara yapar izleyiciye. O, aslın­
da hiç değişmemiştir. Hapisten çıktığında platonik aşkın ı  bulur ve sa­
hip olduğu değerlere geri döner. Yeniden "menekşe yetiştireceğinden 
emin olduğumuz" bir adam halini alır. 

Gölge Oyunu'nda (Yavuz Turgul, 1 992) • Mahmut (Şevket Altuğ) 
ve Abid in' in (Şener Şen) de Muhsin gibi hayata karşı büyük dirençleri 
vard ır. Mahmut, dürüstlüğünden ödün vermeyen, yardımsever, iyi bir 
adamdır. Oysa Abid in, son derece üçkağıtçıdır ve söylediği yalanlar 
yüzünden istenmeyen adam durumundadır., Muhsin Bey'de, "Al i Na­
zik ve Muhs in" arasında var olan "gölgesi olma" durumu Gölge Oyu­
nu'nunda daha fazla ön plana çıkar. Bu karakterler de, d iğerleri gibi, 
kimliklerin i  oluşturan "ana değerlerden" ödün vermezler. Fakat bu 
filmde de karakterler bize Muhsin Bey'de yapılmış olana benzer bir 
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numara yaparlar. Filmde Mahmut'un, kadınlara karşı soğuk tavrı 
önemli bir meseledir ve Mahmut'u Mahmut yapan bu önemli özellik, 
hayata ve kadınlara karşı oluşturduğu önemli bir savunma mekaniz­
masının sonucudur. Mahmut'un direnci hiçbir kadınla cinsel birlikte­
l ik yaşamamak şeklinde görülür. Ancak filmin bir noktasında izleyici­
ye Mahmut'un aşık olduğu kadın için değ işimi göze aldığı gösterilir 
ve Mahmut, Kumru ile birlikte olur. Diğer yandan Abidin'in de değiş­
tiği h issine kapıl ırız. Mahmut'a her fı rsatta "zamanında sana kan ver­
diğim için şu an hayattasın" diye duygu sömürüsü yapan Abidin, veri­
len kanın aslında kendisine ait olmadığını sonunda itiraf ettiğinde, 
biz tam bu değişime inanmaya, artık Abidin'in de dürüst biri olduğu­
nu düşünmeye başlarız ki, Abidin tekrar üçkağıtçı tavrına geri döner. 
Örneğin Mahmut'tan ayrı ldıktan sonra yanına bir ortak bulmasının 
sebebi Abidin'in gidecek bir yeri olmaması ve yeni ortağın kendisine 
yatacak bir ev sağlamasıdır. Bana kal ırsa Gölge Oyunu'nun Yavuz 
Turgul sinemasında özel bir yeri var. Çünkü yönetmen sadece bu fil­
minin sonunda, "karakterlerin değiştiğine dair bir bilgi" verir bize. An­
cak bahsettiğim bilgi filmdeki asıl hikayenin içinde aktarı lmaz, yani 
izleyici "değ işime" şahit olmaz. Değişim haberi, filmin en başından iti­
baren sıklıkla karşımıza çıkarak karakterler ve olaylar hakkında "ara 
nağmesi" yapan ve filme çok güzel bir tat katan, saz heyeti tarafın­
dan verilir. Böylece izleyjciye, Yavuz Turgul sinemasının değişmeyi ba­
şarabilen bu nadide karakterlerin in kesin değişim anları gösteri lm� 
miş; olanlar sadece rivayet edilmiştir. Muhsin Bey'de menekşelerin 
üstlenmiş olduğu görevi "Gölge Oyunu"nda bir "fotoğraf' üstlenir. Ka­
rakterlerin değişimine sebep olan Kumru'nun (Larissa Litichevskaya) 
bir fotoğraf karesinin içindeki görüntüsü kadının var olup olmadığı­
nın en büyük göstergesidir. Kumrunun varolduğuna inanan Abid in ve. 
Mahmut kadını  fotoğrafın içinde görürken, diğerleri görmez. BaŞka 
bir bakış açısıyla aslında iddianın şu olduğu söylenebilir: . "Kumru var­
sa karakterler değişmiştir, yoksa değişememiştir". 

Fahriye Abla'nın (Yavuz Turgul, 1 984) hayata karşı d irenci Musta­
fa'ya (Tarık Tarcan) olan aşkıdır. Mustafa'nın d irenci ise Fahriye'ye 
(Müjde Ar) olan tutkusudur. Tam bu "ana özel l iklerin" değişime uğra­
dığını düşündüğümüz bir anda (Mustafa başka biriyle evlenir ve Fah­
riye' nin hayatına yavaş yavaş yeni bir sevgi l i  g irmeye başlar) bu ka­
rakterlerin, onları oldukları kişi yapan özelliklerinden vazgeçmedikle­
rini, yani aralarındaki aşkın değişmediğini, değişemeyeceğini görü­
rüz . Fahriye Ab/a'da da değişim anı bir fotoğrafın başına gelenler ile 
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anlatılır. Fahriye, artık değiştiğini  ve b u  değ işimin e n  öneml i  sonucu 
olarak eski sevgi liyi artık sevmediğini ispatlamak amacıyla göğsünden 
çıkardığı, Mustafa'ya ait bir fotoğrafı yakmaya kalkar. Fakat Fahriye 
de, diğer Yavuz Turgul karakterleri gibi "hayata olan bakışını  değiştir­
mez, değiştiremez" ve yanan fotoğrafı kend i  elleri ile söndürür. ''Yak­
ma" eylemi kuwetli bir değişim sembolüdür Turgul için. Aşk Filmleri­
nin Unutulmaz Yönetmeni'nin de (Yavuz Turgul, 1 990) Haşmet Asil­
kan (Şener Şen) hayatına son vereceğini düşündüğümüz, hayatının en 
büyük inadı olan "film çekmekten" vazgeçti dediğimiz bir anda, tele­
fonla gelen iş teklifi ile bu intihardan vazgeçer. Haşmet ile özdeşleş­
miş "film şeritleri" de yanmaktan son anda kurtulur. (Dolayısı ile kendi­
ni bu filmlere sararak yakmaya kalkan yönetmenin hayatı da kurtulur.) 

Eşk'Ya'da (Yavuz Turgul, 1 996) Baran'ın (Şener Şen) özdeşleştiği 
nesne yıld ızlardır. Filmde izleyiciye "Bir eşkıya öldüğünde gökyüzünde 
yıldız kaydığı" söylenir ve i lerleyen zaman içinde izleyiciye Baran' ın 
ölümü i le gökyüzünde bir yıldızın kaydığı gösteri l ir. Bu manzarayı gö­
ren Keje (Sermi n  Hürmeriç) Baran'ın öldüğünü anlar. Baran'da diğer 
Yavuz Turgul karakterleri gibi, sahip olduğu değerlere son derece 
bağlı, değişemez bir karakterdir. 

Parçalardan bütünlere doğru ilerleme metodunun Yavuz Turgul si­
nemasına özel bir kuwet kattığını daha önce de söylemiştim. Peki ne­
den yönetmen böyle bir metot kullanıyor ve metodun senaryonun 
dramatik yapısı iç in sağladığı kuwet nereden geliyor? Bana kalırsa 
yönetmen bu metotla, hem karakterlerin psikolojik yapısın ı  derinleşti­
riyor ve izleyicisine bilgi vermiş oluyor, hem de bu metodu diğer film­
lerinde de uygulamakla bir çeşit zincir oluşturarak "fazladan" bilgi ak­
tarmış oluyor. Örneğin metodu kavramış izleyici, bu ek bilgi sayesin­
de Yavuz Turgul'un yarattığı karakter nasıl olur bilebil iyor. 

"En Güzel Komşumuz'' Fahriye Abla! 

Tüm bu filmler arasında Yavuz Turgul karakterlerin in en inatçısı 
olan, Fahriye'ye tutkunluğuyla tan ıdığımız ve Mesut Çakarl ı 'nın can­
landırdığı  komşu çocuktan bahsetmemek olmaz. Bu küçük çocuk, ba­
şına ne gel irse gelsin, bir tek an bile Fahriye'den vazgeçmeyi düşün­
meyerek " değ işimi aklından bile geçirmeyen" tek karakter olarak Ya­
vuz Turgul sinemasında özel bir koltuğa oturur. Diğer karakterlerin 
izleyiciye yaptığı "değişim numarası"nı yapmayan bu karakter her tür­
lü zorluğa rağmen, hep Fahriye'nin yanında olur. "Tamam artık Fahri­
ye'yi hayatta bulamaz ! "  dediğimiz bir çok anda Fahriye'yi eliyle koy-
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muş gibi bulur. Fahriye'nin "Sen beni nasıl buldun buralarda?" soru­
suna net bir yanıt bile vermez. Onun inadı ilahi bir güç gibi karşı l ığını 
bulur. Zaten Fahriye Mustafa'ya olan tutkulu aşkı ile fi lmin merkezin­
de olsa da, film için asıl önemli olan Fahriye'nin filmdeki tüm olayları 
gözünden izlediğimiz çocuğun "Fahriye Abla"sı olmasıdır, "Musta­
fa'nın Fahriyesi" olması deği l . . .  

Fahriye en güzel komşumuzdur, Muhsin i le  platonik aşkı Sevda 
(Sermin Hürmeriç) arasında da bir komşuluk i l işkisi vardır. Baran da 
yerleştiği otelde( ! )  birçok komşu edinir ve onların dertlerin i paylaşır. 
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Gölge Oyunu'nda "ev sahibi", kiracısı olan Abidin ve Mahmut'a olan 
iyi davranışları ile tanıtıl ır  izleyiciye. Burada ev sahibi "iyi bir komşu­
dur''. Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni'nde evin i  fi lm çekimi için 
kiralayan ev sahibesi de filmdeki diğer karakterler tarafından takdir 
edi l ir. 

Turgul'un fi lmlerinde kahramanlarımız ve komşuları arasında ge­
nelde hayata "bakış açıları" bakımından farkl ı l ıklar vardır. Ama içten 
içe istenen, komşularla bütünleşip bir bütünün parçası olmaktır. Asıl 
dertleri yalnızlık olan karakterlerimiz, böylece büyük bir ai lenin bireyi 
olup bu teklik  h issinden kurtulurlar. 

"Parçalar'' ve "Tekabüller'' Üzerine ... 

Peki, parçalar neleri temsil ediyor? Aslında parçalara/nesnelere 
olan bağlı l ık, Yavuz Turgul karakterleri için geçmişe olan aşırı bağlıl ı­
ğın bir göstergesi. Geçmişlerine patoloj ik derecede sadık olan karak­
terlerin bu bağımlıl ıkları hayatta büyük bir ilerleme, atılım yapama­
malarına, kaderleri sandıkları bu hayattan sıyrılıp yeni ve mutlu bir 
hayata başlayamamalarına sebep olur. Filmleri tekrar tekrar hatırla­
makta yarar var bu noktada. Fahriye patolojik şekilde bağlıdır Musta­
fa'ya ve ondan bir türlü vazgeçemez. Yeni bir il işkiye başlayıp mutlu 
olmaya çok yaklaştığı bir anda, Mustafa'ya olan melankolisi peşini  bı­
rakmaz ve bu i l işkisi yürümez. Mustafa'nın da Fahriye'nin sahip oldu­
ğu türden bir melankolik tavrı vardır. Karısı ile i l işkisi yürümez. Mus­
tafa'nın karısının inadı da görülmeye değerdir, şöhret olmak onun 
için büyük bir inattır ama gerçekleştirmeye çalışı rken bir hayat kadını 
haline gelir. Mustafa Fahriye'yi unutamaz. Belki de hem Fahriye hem 
Mustafa, hayatların ı  "melankoliden" bağımsız yaşamaya karar verseler 
muhtemelen daha mutlu bir hayata sahip olacaklardır. Aynı şekilde 
Muhsin Bey de "melankolik" bir insandır; platonik aşkın ı  bırakıp yeni 
bir hayat kurmaya cesaret edemez. Kendisini aldatan, Ali Nazik' in 
metresi hal ine gelen aşkını içine düştüğü berbat hayattan kurtarır. 
Aşk filmlerin in  unutulmaz yönetmeni Haşim, hiçbir zaman yönetmen 
kimliğ inden vazgeçmez ve geçmiş hayatına sonsuz bir özlem duya­
rak, eski günlere yeniden dönmeye çalışır. Gölge Oyunu 'nun Abidin' i  
koluna dövmesini yaptırdığı eski sevgilisine büyük bir özlem duyar. 
Geçmişteki sevgi l i  şimdiki bütü n kadınlardan daha iyidir. Belki de kar­
şısına çıkan bütün kadınlarla sadece "yatmayı" düşünmesi, "o" sevgi l i­
den vazgeçmeyi "düşünemez" olmasından ileri gelir. Ayn ı  şekilde 
Mahmut da geçmişe takılıp kalmış bir adamdır. İlk gençlik yıllarında 
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yaşadığı kötü bir cinsel deneyim yüzünden kadınlara bir türlü yakla­
şamaz. Fakat bir gün karşısına çıkan yarı gerçek yarı hayal bir kadın 
olan Kumru i le bir cinsel deneyim yaşar, ancak bu deneyimin varlığı 
ve yokluğu da Kumru'nun varl ığı gibi sorgulanabilir türdendir. Bu de­
neyimden sonra Kumru ortadan kaybolur ve saz heyetinin bize söyle­
diklerinden, Mahmut'un Kumru'dan sonra kadınlara daha kolay yak­
laşan bir adam olduğunu öğreniriz. Rivayetin sonuçlarını incelediği­
mizde, Mahmut'un da aynı Abidin gibi, "asıl" sevgiliyi geçmişte bırak­
tığını  ve bundan sonraki hayatında kadınların aşk için değil ancak 
cinsellik açısından düşünülebileceğini söyleyebiliriz, . Eşkıya Baran'ın 
da benzer bir kara sevda öyküsü vardır. Baran'ın Keje'ye olan aşkı çok 
açıktır. Fakat Baran, Mahmut ve Abidin'in aksine gerçek aşk olmadan 
biri ile sevişmeyi reddeder ve pavyondaki belalısın ın elinden kurtardı­
ğı  hayat kadınının, kendisine yapılan iyiliğe karşıl ık verme amaçlı "be­
dava aşk" önerisine "hayır" der. 

Yavuz Turgul'un karakterlerinin mutsuzluklarının en büyük sebebi, 
aşklarından vazgeçmeleri gerektiğinde sevgililerini geride bırakıp, 
kalplerinde onları birer "ölü" haline getirebilmeyi başaramamalarıd ır. 
Kolay "veda" edemezler ve bu "vedasızlık" durumu "aşkların hayalleri­
nin" hep peşlerinden gelmelerine sebep olur. Oysa mutlu luğun yolu 
onları "usulüne uygu n  gömmekten" geçerken, onlar için bu " hayalet­
lerle" dolaşmak daha mutluluk vericidir. "Geçmişe takılıp kalmak" çö­
zülmez bir sorun olarak hep bir kenarda durur. 

"Geçmişe takılmak" sorgulanması gereken bir durumdur. Mesleği 
sanatçıl ık olan ama emeklilik günlerini yaşayan karakterlere Turgul'un 
büyük bir zaafı vardır. Yönetmenin tüm filmlerinde rastlarız bu tip 
karakterlere. Sanatçıların yanı  sıra, sanatçı olmak isteği ile dolu karak­
terlerde oldukça fazlad ır. Örneğin Fahriye Abla'da Mustafa'nın karısı 
"artist" olmak için evini terk eder. Muhsin Bey'in Ali Nazik'i şöhret ol­
mak için memleketinden İstanbul'a göç eder. Turgul, geçmişte kalan 
ve bir türlü hatırlanmayan sanatçı karakterleriyle, Türk Sineması'nın 
içinde bir nevi içgörü oluşturup sinemanın Türkiye'de geldiği durumu 
eleştirir. Eşkıya'da unutulmaktan sürekli olarak yakınan eski oyuncu­
nun kendini öldürmesi ile sonuçlanan vefasızlık hikayesi ile Turgul, 
"başka yerleri eleştirmeden önce" dönüp bir de kendimize bakmamız 
gerektiğini ima eder gibidir. 
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Nihayetinde .. .  

Sinemada anlam yaratmak amacı i le görsel ya da işitsel bir çok 
metot kullanıl ır. Yavuz Turgul bu çerçeve içinde, kullandığı _metodun 
istisnai başarısı i le  benim için .oldukça özel b ir  yere sahip olduğundan 
araştırma konusu olarak onun sinemasın ı  ele aldım ve beni neden bu 
kadar etkilediğini düşünerek çıktım yola. İşte böylesine kişisel bir se­
bepten başlad ığım incelemem bazı şeyleri daha bir fark edi l ir  hale ge­
tirmeyi başarmışsa, kendimi hedefine ulaşmış kabul edebilirim. Uma­
rım Turgul'un devasa "puzzle"ının "parçalarını birleştirip bir  bütüne 
ulaştırdıkça• daha bir güzelleşen bu resme bakmaktan siz de benim 
kadar memnunsunuzdur . . .  · 
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GEÇMİŞ DE BİR GÜN GELECEK; 
ŞİMDİNİN REDDEDİLİŞİ 

( Gökçe incioğlu) 

Eğer filmlerdeki karakterlerden en az biriyle özdeşleme vasıtasıyla 
seyircinin olayları takip etmesini  sinemadaki anlatımın temeli sayıyor­
sak, Halit Refiğ' in Hamm (1 988) filmindeki ' rehberimiz' Olcay Ha­
nım'dır. Olcay Hanım (Yıldız Kenter), İstanbullu bir piyano öğretmeni­
dir. İstanbullu olmak bu filmin ana teması olduğundan Olcay'ın kimli­
ği için ayrıca belirtilmesini önemli buluyorum. Zira Hamm fi lmi, Olcay'ı 
merkeze oturtarak d iğer karakterlerin davranış ve tutumlarını (gerek 
Olcay'ın yanında duruşları veya ona zıt oluşları gerekse genel olarak 
İstanbul'a bakışları ve 'onu yaşayışları' temelinde) karşılaştırmak sure­
tiyle, Olcay' ın doğruluk ve iyil iğini pekiştiriyor. Bu durumda fi lmin -
ve dolayısıyla yönetmenin - Olcay'ın tarafını tuttuğu rahatlıkla söyle­
nebilir; çünkü Olcay da diğer karakterler gibi bazı durumları simgeler. 

Filmin ana karakteri olan ve özdeşleşme mekanizmamızı harekete 
geçiren kişisi olan Olcay, yaşını başını almış, ailesinden kalma köşkte 
yaşamakta, sokağa fazla çıkmamakta, çıksa da kedisine et almak için 
kasaba gitmektedir. Kasabın oturduğu mahallede olduğu anlaşılmak­
tadır, çünkü yürüme mesafesini  aştığı tek yolculuğunda otobüse bi­
ner ve oldukça rahatsız görünür. Hayattan hiçbir beklentisi kalmamış­
tır; kızıyla arasında tamiri mümkün olmayan bir soğukluk ve anlaş­
mazlık vardır. Kızının köşkü sattırma fikrine şiddetle karşı çıkması ara­
larındaki soğukluğu gidermek için tek ve son şansın ı  da yitirmesine 
neden olur. Hiç arkadaşı yoktur, yaşıtı olan bir kadının bile Olcay'ın  
arkasından •a kafayı yedi herhalde" diye konuşması, mahallenin onu 
bunak ve deli olarak tanımlaması, ortak noktası olan insanların azal­
ması Olcay'ı yalnızlaştırmaktadır fakat ilginç olan Olcay Hanım'ın bu 
durumu düzeltmek için en ufak bir çabada bulunmamasıdır. 

Olcay, büyük olasılıkla, çevresiyle uyumunun olmadığının ve dışlandı­
ğının farkındadır ama buna aldırış ettiği pek söylenemez. Kocasını çok 
genç yaşta kaybetmiş ve kızını tek başına büyütmek zorunda kalmış olan 
Olcay Hanım, hala kocasını kaybettiği zamanda yaşamakta ve İstanbul'u 
da o zamana göre algılamaktadır. Bu yüzden İstanbul'un 'yeni' yüzlerine 
alışamaz, çünkü mahalledeki herkesin birbirini tanıdığı, sokaklarında Ne-
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cip Kaptan'ın deyimiyle "efendilerin" dolaştığı İstanbul'da zamanı dur­
durmuştur. Zaman, Olcay'ın dışında akmaktadır, İstanbul'a 'yabancı' 
kalmıştır çünkü 'yeni '  İstanbul ona yabancıdır. Sadece kent değil insan­
lar da ondan uzakta görünür, i letişimde bulunabileceği kişi sayısı azal­
mıştır, zaten kendi vakti de azalmıştır - rahim kanseridir - bu bakımdan 
da kendisini anlamayacak olan insanlarla ortak nokta bulmak için uğraş­
ması gerekmeyecektir. Sosyalleşmek için bir zorunluluk hissetmez, tek 
başına, bahçesi kendi kaderine terk edilmiş, boyası eskimiş köşkünde 
oturur, kalan tek ve son öğrencisine (Canan) piyano dersi verir, kedisini 
besler, kedisini beslediği kadar kendi karnını doyurmaz. Yatağı bozulma­
sın diye yatak örtüsünün üzerinde uyur - bu davranış titizlik göstergesi 
olması yanında kendine bile hayrı olmayan bir kişil iğin izleridir. N itekim 
Olcay'ın tedavi için doktora daha erken gelmemiş olması, kızına hastalı­
ğından bahsetmemesi ve neticede ömrünün son günlerinde kendisine 
sağlanabilecek olası bakım ve ilgiden kendini mahrum bırakması bu tezi 
doğrular niteliktedir. 

Olcay'ın içine kapanması, evinden fazla çıkmaması, pek konuşkan 
olmaması, hastalığını kimselere söylememesi yardım görmesini de en­
gellemektedir. Kedisine 'bir kapı aramak' için mahallenin dışına i lk çıkışı 
- otobüs yolculuğu ve 'yeni'den açıkça tiksinme - çoktandır görmediği 
Madam Siranuş'a yapılır ancak bu kadim dosta bile kediyi ona bir sür� 
liğine emanet edeceği yalanını söyler. Siranuş'un evinin kedi kaynaması 
Olcay'ı rahatsız eder çünkü Hanım (kedisinin adı), Siranuş'un deyimiyle 
"prensesler gibi" yetiştirilmiştir, "bu kalabalığın içine düşerse• hali n ice 
olacaktır; "mutsuz olmayacak mıdır?" Olcay'ın deyişiyle Hanım'ın "salta­
natı bitecektir", artık tabiri caizse halk arasına karışma zamanı gelmiştir. 
Zaten başka şansları kalmamıştır çünkü o ana kadarki bütün denemel� 
ri başarısız olmuştur: Hanım'ı kimse istemez. Olcay'ın kediyi hediye et­
mek istemesini 'başından atmak' olarak yorumlarlar; demek ki iyiden 
iyiye 'belalı' bir hayvandır bu, o zaman bulaşmaya hiç gelmez, bu da 
Olcay'la aralarındaki bir farkı daha ortaya çıkarır. İnsanlar, Olcay'a ait 
olan hiçbir şeyi istemez görünürler; ne kedisini, ne öğüt veya fikirlerini 
ne de arkadaşlığını. Olcay'ın kendisi onlara 'kullanım dışı', 'çağdışı' g� 
lir, bu yüzden ona ait şeyler de zaten onları memnun etmeyecektir; 
çünkü ihtiyaçlarına yönelik değildirler. Sözgelimi, Olcay'ın ölmüş kocası­
na onca sene sonra bile sadık ve bağlı olması kızını (Ülkü) da bu değer­
lerle büyütmesine yol açar ancak Ülkü, boşanmamış olduğu halde sev­
gilisiyle birlikte yaşar. Bütün bunların Olcay Hanım'ı dehşete düşürmesi 
ve bir çatışmanın yaşanması çok doğaldır. Ülkü bu hareketiyle oğlun-
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dan ve yakın arkadaş çevresinden kopmuş durumdadır; çünkü aldatılan 
eşi (Agah), Ü lkü'nün Ender'le (uğruna kocasını ve çocuğunu bıraktığı 
adam) yaşamakta olduğunu ve bunun boşanmalarına yol açacağını  Ol­
cay Hanım'a izah ederken, karısının, sevgi lisiyle "anlamsız bir açıklıkla, 
her şeye ve herkese rağmen" birlikte olduğunu söyler. Görünen o ki, 
'eski'nin değer yargısı (Agah'ın bunları Olcay Hanım'a anlatma nedeni 
biraz da onay görmektir ve Olcay da filmde 'eski'yi simgeler) böyle bir 
şey olsa bile 'açıklıkla' olmasını hoş karşılamayacaktır. Oysa Ülkü'nün, 
Olcay'ın bu durumda vereceği öğütlere - yuvayı yıkmama, çocuk varken 
boşanmamaya dair - kulak asmadığı görülür; çünkü bunlar artık 'çağdı­
şı'dır, oğlu 'ailesi boşanan ilk çocuk değildir' ve son da olmayacaktır. 
Olcay'ın üyesi olduğu 'dünya' yavaşça elinden alınmaktadır. 

Filmdeki karakterler seyircin in  fark edebi leceği bir 'açıkl ıkla' veril i r. 
Birinci grup Olcay'ın da dahil olduğu, eskiye yakın duranlard ır; bunlar 
ya eskiyi yaşamışlardır (Necip Kaptan, Olcay ve Siranuş Hanım), ya da 
onu yaşamamış olsalar da (Canan) an layan ve 'kıymetini bilenlerdir' 
(Siranuş ve Agah). 'Kıymetini ' bilmek, filmin üzerinde durduğu / altı­
nı çizdiği artık çok az kişide kalmış bir özelliktir, bu yüzden bu özelli­
ğe sahip olanlar korunmaya al ınması gereken nadir  bir tür g ibidir. Ol­
cay, Necip Kaptan' ın çürüğe çıkarılan kömürle çalışan gemisinin son 
seferinde bu durumu "bir dünya gidiyor, yeni bir dünya geliyor''diye 
ifade eder. Bu durumda eskiyi bilen ve ona kıymet verenlerin de 
'azınl ıkta' kalması Allah' ın emrid ir. Nüfus olarak azalan bu grup ya­

şamların ı  sürdürme telaşı içindedirler; birbirlerini gözleyip destekleye­
cek durumları yoktur. Şimdide varolma savaşı verirler; ona al ışmaya 
çalışırlar çünkü geçmişe dönülemeyeceğini  bil irler. Bu buruk hava, bu 
insanları fi lm boyunca 'uyumsuz' d iye etiketlendirmemizi engeller, 
onlara sempati duymamızı sağlar. İkinci grup ise yeniye yakın duran­
lard ır; ya eskiyi yaşamışlardır (Ü lkü), ya da eskiyle h içbir bağlantıları 
yoktur ( İnci 'nin ailesi, Canan'ın sadece annesi, çünkü babası alaturka 
müziği sevmesiyle eskiye d iğerlerinden daha yakındır ve davranışların ı  
Olcay'ın tasvip etmediği diğer herkes bu gruptadır). Bu insanlar eski­
den sıkılıp ondan uzaklaşmışlardır, onu reddetmekte veya yok say­
maktadırlar. Özellikle Olcay Hanım'ı yok sayarlar. Olcay'ın içine ka­
panmasının, hastal ığını kedisi dışında kimseye ' itiraf' etmemesinin 
nedeni budur: Kabul edilmediği bir topluluğa (gruba) karşı kendi ' iç' 
kabuğuna sığınarak korunma isteğidir. 

'Dış' kab1.;1k ise Olcay Hanım'ın köşküdür. Evine varınca huzura ka­
vuşur, rahatlar. Köşk bir tür sığınaktır, dışarıyı dışta tutan, böylece Ol-
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cay'a yaklaştırmayan bir kaledir; korunaklı, duvarları kal ın.  Dışarının 
sesi içeriye ulaşamaz, bu yönden bakılınca h içbir 'ses' zaten içeriye gi­
remez. Olcay Hanım'ın çok az ziyaretçisi vardır, hatta birkaç akrabası 
dışında (kızı, damadı ve torunu) eve girebilen tek yabancı Canan'd ır. 
Bunun da açıklaması bizzat Olcay'dan gelir: "O bana kızımdan bile 
daha yakın". Hanım'ın (Olcay'ın kedisi) statüsü ise Olcay'ın hayat ar­
kadaşlığıdır. Evde Olcay'dan başka varl ık gösteren tek canlıdır. Olcay 
Hanım'ın 'filtresi' sayesinde evine sadece izin verdikleri, ona 'yakın' 
olanlar (geçmişe yakın duranlar grubu) girebi lmektedir. Onun değer 
verdiklerini anlayan ve 'kıymetini' bilenler, onun sığınağına girebilir 
ve onun bonkörlüğünden yararlanabilirler (Canan'ın Olcay Hanım'ın 
özenle saklayıp koruduğu Türk Musiki Eserleri 'nin tümünü alabilmesi 
veya Olcay Hanım'ın Siranuş'a yaptığ ı para yardımlarında olduğu gi­
bi). Diğerleri ise Olcay'ın 'cimriliğiyle' ve 'benci ll iğiyle' yaşamak zo­
rundadır. Ü lkü'nün köşkü satma teklifi - ki Olcay'la kızı aras ındaki so­
ğukluğun çözülmesi için son şanstır - Olcay Hanım tarafından redde­
dil ir .  Ü lkü'nün "zaten ne zaman benim istediğimi yaptın, hep kendi 
istediğin olsun istersin"siteminden de anlaşılacağı gibi bu, Olcay'ın 
reddettiği ilk konu deği ld ir. Böylel ikle Olcay'ın diğer insanlarla kurdu­
ğu il işki lerdeki ben merkezci tavır da eleştirilmektedir. 

Olcay'ın fazla verici olmaması şüphesiz sadece taşınabilir mallar ya 
da maddi destek konusunda deği ldir. Köşkün satılması Ülkü'nün ileri­
ye yönelik iş g irişimleri için sermaye olarak kullanı lacak parayı sağla­
yacağı için annesin in kapısına kadar götürür onu, sevgilisi istemese 
"bu zahmete katlanacak" deği ldir yoksa, hem bu aynı zamanda ma­
nevi destektir. İnsanların hayat seçimleri ve düşünceleri için bekledik­
leri takdir ve onayı vermekten Olcay Hanım titizlikle çekinir; çünkü 
onun kime ve neye onay verip vermeyeceği hakkında çok kesin yargı­
ları vardır, buna göre de geçmişe arkasını dönenler onun takdirini as­
la kazanamayacaklardır. Bunlardan biri de kızıdır. Sürekli kızın ı  istedi­
ği  gibi yetiştirememekten yakın ır  ve her gün birbirlerinden daha çok 
uzaklaşırlar. Olcay'ı yok sayma taktiği en ustalıklı şekilde Ülkü tarafın­
dan uygulanır. Ü lkü, Siranuş'un şimdinin insanı hakkındaki saptama­
sını doğrular: "vefa kalmamıştır''. Olcay'ı sürekli başından atmaya çalı­
şır gibi bir halet-i ruh iyesi vardır Ü lkü'nün; onunla i lgi lenmez. ona ha­
yatında 'şimdil ik' yer yokmuş g ibi davranır, çünkü işleri vard ır. Sanki 
işleri bitse, onunla i lgi lenecek zamanı yaratabil irmiş g ibi. Oysa Olcay, 
bu bahanenin şimdinin insanı tarafından 'görüşmemek için'  uydurul­
muş bir kılıf olduğunu çözmüş ve buna göre gardını almıştır. Kızıyla 
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yaptığı son telefo.n görüşmesinde, "konuşamıyorsun, tabi işlerin var­
dır"der, konuşmanın - ki seyirci sadece Olcay tarafından izleyebilmek­
tedir  - gidişatından çıkarılabildiği kadarıyla Ülkü, 'bahanesini' söyle­
meye fırsat bulamadan Olcay olası 'bahane'yi karşısındakine yapıştır­
mıştır, şimdiye karşı bu anlık zafer, şimdinin geçmişe yaptığı  "sitem• 
suçlaması karşısında geri çekilmeyle sonuçlan ır: "Hayır, asla sitem 
yapmıyorum, sadece sesinizi duymak için aramıştım." Esasen Olcay, 
Ülkü'yü, doktorla yaptığı muayene seansı sonrası, hayatta kalma şan­
sının kalmadığını öğrendikten sonra aramıştır ve muhtemelen bu yeni 
durumu kızıyla paylaşmak istemiştir. Ancak, artık 'paylaşmak' kızıyla 
yaşayacağı bir duygu olmaktan çıkmıştır. 

'Uzaklaşan evlatlar', Hantm fi lminin işaret ettiği boıulmalardan bi­
ridir. Şimdi, geçmişi çocuklarından (geleceğinden} koparmak içindir, 
işlevi budur. Şimdi, geçmişin geleceğe taşınmasını engelleyici bir un­
surdur fi lmde. Bu 'bozulmadan' Siranuş Hanım da nasibini a lmış, oğ­
lu Bedros'u 'kaybetmiştir'; "sanki" Siranuş'un "Bedros diye bir oğlu 
yoktur, onu hiç doğurmamıştır." Bedros, Amerika'ya yerleşerek istan­
bul'la bağlarını koparmıştır. S i ranuş oğlundan "bayatlamış, karmaşık 
haberler'' almaktadır ve bunu içine sindiremediği her halinden belli­
dir. Olcay ise - her ne kadar Ü lkü, annesinin üzerinde kurduğu 'baskı­
ya' (geçmişin değerlerinin baskısı} karşı sürekli 'alerj ik' reaksiyon gös­
terse de - kızın ın üzerinde bir otorite değildir, bilmediği için hakim 
olamayacağı bir alandır Ü lkü, tıpkı Bedros'un Siranuş için olduğu gi­
bi. Bedros da Ülkü de kayıp evlatlardır, köklerinden uzaklaşmış ve 
onu reddetmişlerdir. Ne Siranuş ne de Olcay onlara ulaşabil mektedir. 
Ancak Siranuş'un Olcay Hanım'dan farkı, oğlu İstanbul 'a onu almaya 
geld iğinde, kedilerin i  tereddütsüzce kapıcıya bırakıp Amerika'ya git­
mesidir. Kedi, filmdeki karakterlerden birinin de belirttiği gibi: "tahta 
evler zamanının" hayvanıdır, yan i  eskiye aittir. Bu sebeple yeniye ya­
kın duranlar grubunun h içbir üyesi Hanım'ı almak istemez ya da Ülkü 
gibi varlığına tahammül edemez. Bu nefretin en aşırı ucu, S i ranuş'un 
kedilerinin kapıcının da yard ımıyla beled iye tarafından zehirlenmesi 
ve "leşlerin in" - ifade aynen böyledir - çöpe atı lmasının bizzat kapıcı 
tarafından Olcay'a söylenmesidir. Bu haber, Olcay Hanım için son ka­
pının da yüzüne kapanması demektir. ' İhanet' - Siranuş, Hanım'ı ala­
cağına söz vermiş ama kendi kedilerin i  terk etmiştir - ve "vicdansızl ık" 
karşısında Olcay, kendisinin var olabileceği bir dışarısı olmadığına 
hükmeder. En n ihayet üzüntüsünü paylaştığında, "bu nankör hayvan­
ları" hiç sevmediğini,  "ölümlerine de fazla üzülmemesi" gerektiğini 
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kendisine söyleyen Necip Kaptan'a "ben de sizi hiç sevmiyorum• deyip 
köprüleri atar. Bir daha dışarısıyla 'bağlantı' kurmayacaktır. Bundan 
sonra bağlantı kuracağı tek varlık kocasının hayaleti olacaktır. 

Fi lmde sadece Olcay'ın sağlığı değil Necip Kaptan'ın emektar ge­
misinin de sağlık durumu önemli bir yer tutar. Hatta bu ikisinin para­
lel gittiğini ve kimi zaman birbirinin yerini aldığını rahatlıkla söyleye­
biliriz. Gemi için yapılan 'hayata geri döndürme' çalışmalarının neti­
cesizliği - tamircinin Necip Kaptan'a geminin ağzıyla, "çabalama kap­
tan, ben gidemem"demesi ve doktorun Olcay Hanım'ı kurtulma şansı­
nın olmadığını söylediği son muayenesi, filmde paralel kurguyla veri­
lir; iki taraf da h ızla ölüme gitmektedir. Geminin ömrünü soran Necip 
Kaptan'a tamircinin, "en fazla iki gün, dahasını bekleme" cevabı voice 
over1 olarak Olcay'ın sokakta yürüdüğü sahnenin üzerinde verilir. As­
lında gemi için verilen bu tahmini yaşam süresi Olcay Hanım için de 
geçerlidir. Aynı zamanda bu süre, gençliğinden bu yana Olcay'a aşık 
olan Necip Kaptan'ın hem ona olan duygularını açması hem de çok 
bağlı olduğu gemisi ve işiyle vedalaşması için elinde kalan vakti ken­
disine hatırlatması bakımından önemlidir. Necip Kaptan, fi lmin için­
deki nostaljiyi2 yaşatan bir karakterdir, "Boğaz'ın Boğaz olduğu za­
manları", gemilerin 'şimdiki' gibi "keyfe hizmet vermediği" günleri bi­
lir. Filmde eğlencelik her şey şimdinin 'yozlaşması'(çünkü şimdiden 
nefret edilir) olarak yeniye yakın duranlar grubundakilerin yüzüne vu­
rulur; örneğin Olcay Hanım, Ü lkü'nün yeni sevgi l isinin müzisyen oldu­
ğunu öğrenince, "peki kim" diye sorar, kızı pop müziği yaptığ ını ve 
onu tanımayacağını söyleyince de "yani eğlence müziği" der; yeni da­
mat baştan şansını yitirmiştir. Yalıların 'efendilere' ait olduğu zaman­
ları Olcay'la yad ederlerken Necip Kaptan içinden Olcay Hanım'ın 
"genç kız" olduğu günleri anımsamaktadır. Doğrusu "genç kız" lafını 
geminin hurdalık haline bakıp onu 'küçümseyenlere' karşı mı yoksa 
Olcay Hanım'ın yaşlılığıyla yitirdiği güzelliği karşısında avuntu niteli­
ğinde mi söylediği kesin değildir, çünkü tamircinin gemi üzerine son 
tespiti olan, "bu çürüme kanser gibidir, ömrün sonu demektir" 'sö­
zünden sonra artık geminin geçmişi hakkındaki her hatırlama 01-
cay'ın gençliği hakkında da bir hatırlatmadır. Filmde Olcay'la Necip 
Kaptan'ın ilişkilerinin temeli için herhangi bir bilg ilendirme yoktur, 

1 Görüntünün üzerine o görüntüye ait olmayan 'karakterin' ya da hikayede yer alma­
yan bir anlatıcının sesinin düşmesi. 

2 Nostalji, geçmiş bir zamana duyulan aşın özlem, aynı zamanda yurt özlemi olarak 
tanımlanıyor TDK sözlüğünde. Filmdeki karakterlerin eski istanbul'a olan özlemleri 
artık varolmayan bir yurda özlem olarak okunabileceğinden 'nostalji' iki anlamıyla 
da bu filmin içine sinmiş bir duygudur. 
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Necip'in ciddi adaylardan biri olduğunu ama 'açılamadığını'  tahmin 
edebiliyoruz. Necip Kaptan kendini Olcay Hanım'a bir türlü ' layık' bu­
lamamış olduğundan ona hayatı boyunca 'Olcay' diyememiştir, bunu 
düşünemez bi le. Olcay çoğu kimse için ulaşılamaz ve dokunulamaz­
dır; köşkün diğer evlere konumu da uzaktır. Bu yüzden de bunca yıl 
sonra ikisi de - Necip Kaptan' ın akıl hocasının dediği gibi - "yalnız bi­
rer canken" bile ona yaklaşamaz. Oysa Olcay, Necip Kaptan'la birl ikte 
gittiği geminin 'veda turunda' genç kızken bir Şirket-i Hayriye vapuru 
kaptan ı  i le evlenmek istediğini söyler. Tüm bu bilg ilerin ışığında bakıl­
dığında Olcay sanıldığı kadar 'gözü yüksekte' bir kadın değildir; yani 
her şey daha farklı olabilirdi. 

Olcay kocasıyla yaşadığı, erken ölüm nedeniyle yarım kalmış ve ar­
tık geri gelmesi mümkün olmayan eski günlere şiddetle özlem duyar; 
o günleri geri getiremese de yaşatmak için kend i evin i  geçmişin me­
kanı yapar. Geçmiş Olcay'ın evi dışında hiçbir yerde yaşanmaz, Sira­
nuş da Necip Kaptan da şimdinin içinde kendilerine bir yer bulmuş­
lardır  ve geçmişi ya radyoda alaturka müzik din leyerek ya da kedi 
besleyerek (tahtalı  evler zamanının hayvanı) biraz olsun yaşatmakta­
dırlar; ancak Olcay geçmişten kopamadığı için geçmişi yaşatmaz, 
geçmişte yaşar. Kocasının hayaletinin onu ziyarete gelişi, asl ında vak­
tinin azaldığının işaretid i r. Filmin sonlarında Olcay'ın ruhuna öldük­
ten sonra 'eşl ik eder' hatta Olcay'ın canın ı  onun aldığı da söylenebi­
l ir, böylece dışarıda dostu kalmamış Olcay'ın  hayat arkadaşl ığını  Ha­
nım'dan devralır. Görsel olarak bu durum, kocanın ruhu kayboldu­
ğunda, az önce oturduğu yerde Hanım'ın kıvrı lmış yattığı sahnede 
gösteril ir, ' hayat arkadaşı' koca, ' hayat arkadaşı' kediye 'dönüşmüş­
tür'. Kocasının deyimiyle Olcay artık bu dünyada "yaşayamaz", çünkü 
"fazla iyi kalpli"d i r. Oysa Olcay, uzun zamandır o dünyada yaşama­
makta, geçmişin dünyasını  içine kapandığı köşkünde yaşamaktadır. 
Belki de b_u nedenle oraya onay vermediği hiç kimseyi sokmamakta 
ve orayı elin.den çıkarmayı-satmayı-reddetmektedir. Olcay, geçmişi 
yaşatmak istemesinden dolayı kedisine bakacak birini bu lmaya çalış­
makta, değer verdiği Türk Musiki Eserleri koleksiyonunu 'emin' ellere 
bırakmak istemekte ve vasiyetinde Ülkü'ye hiçbir şey bırakmama ka­
rarı almaktadır; çünkü geçmişi ş imdide yaşatacak 'varisler' aramakta 
ve Ülkü'nün bu kategoride olmadığ ını  - seyirci gibi - o da bilmektedir. 
Geçmişi şimdide yaşatma isteği geçersiz, yararsız ve başarılamayacak 
bir çaba olduğundan Olcay'ı şimdiyi reddetmeye götürür; şimdinin 
dünyasını, görüşlerini, insanlarını, en önemlisi de şimdinin Ü lkü'sünü. 
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Öldükten sonra, Olcay Hanım'ın hayaletinin, yoldan geçmekte olan 
ve kendisi de kaybedilen geçmişe kendi çapında - Olcay Hanım'ı i lk ve 
son aşk olarak belleyip hiç evlenmeyerek - takılıp kalmış olan Necip 
Kaptan'a Hanım'ın yerini göstermesi ve kedinin onunla g itmesini te­
bessümle izlemesi geçmişi, şimdide geçmişi yaşamış birinin yanında 
olmak koşuluyla yaşayabileceğini gösterir. Geçmiş şimdide ancak bu 
şekilde varlık gösterebilecektir. 

Gökçe İncio{Jlu 
Bilgi Üniversitesi 
Sinema-Televizyon Bölümü 
Mezunu 



VİZONTELE: TÜRK SİNEMASINDA 
MODERNLEŞMENİN TEMSİLİ 

(Nezih Erdoğan) 

Ali Özgentürk'ün yönettiğ i Hazal ( 1 979) fi lmi egzotik bir öteki 
alanda, Türkiye'nin en geri kalmış bölgelerinden birinde, köy sakinle­
rinin devletin gönderdiği kadastrocularla karşılaşmasını anlatır. ön 
planda çıkmazların, sıkışmışlığın ve bastırılmışlıkların neden olduğu 
traj ik olaylar cereyan ederken arka planda sarı lekeler belir ir, derken 
lekeler belirg inleşir ve köylülerin şaşkınlık hatta yer yer korku dolu ba­
kışları arasında sarı üniformalarıyl;ı mekan ı  ölçüp biçen kadastrocular 
görülür. Mekanın, modern bir kuruluş olarak devlet aygıtı tarafından 
yine bir modernleşme edimi olarak parçalar halinde algılanacak duru­
ma sokulması bu tarihsiz coğrafyada meydana gelecek köklü değişik­
l iklerin habercisidir. 

Hazal böylece, ''Türk modernleşmesi"ne i l işkin dokundurmasıyla 
modernleşmenin temsi l in i  yapan d iğer bir çok fi lm arasında yerini 
al ır. Kentten gelen kadının kırsal kesimde öğretmenlik yapması (örne­
ğin Osman F. Seden, Çaftşkuşu, 1 966) ya da yine kırsal kesi mden ge­
lip kente göç edenlerin sanayileşme sürecine katılmaları (örneğin Ha­
lit Ref�ğ. Gurbet Kuş/an, 1 964) modernleşmeyle i l işkileri bakımından 
ele al ınması gereken temalard ır. Ancak modernleşmenin temsilinde 
sinemamızın üzerinde pek uzun boylu durmadığı  bir alan var ki, o da 
temsil in kendisi. Modernleşme sürecinde, köklü değişikl iklerden biri 
mimetik temsil aygıtlarının kendilerine uygulama alanları bu lması ol­
sa gerek. Bu denemede, kendisi de modern bir mimetik temsil aygıtı 
olan ve dolayısıyla toplumla buluşmasını modernleşmede başlı başına 
bir köşe taşı olarak görebileceğimiz sinemanın modernleşmeyi temsil 
etme olanaklarında ortaya çıkan özel durumlar üzerinde durmak isti­
yorum.  Haza/'dan yaklaşık 30 yıl sonra, 1 2  Eylü l'ün, l iberal ekonomi 
politikalarının ve Avrupa Birl iği'ne katılma başvurusunun ardından 
yapılan Vizontele bu özel durumlardan biri: modernleşmenin başka 
bir veçhesini, m imetik temsil aygıtlarının toplumsal dokuya eklemlen­
mesini  ele al ıyor. Bu eklemlenme biçimine de mizahi bir tavırla yakla­
şıyor. Televizyonun Van'ın bir kasabasına gelişini anlatan fi lm, öykü­
sünü geçmişin içinden kuruyor. Sene 1 974, Kıbrıs Harekatı henüz 
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başlamış, i lk resmi televizyon yayınının üzerinden beş yıl geçmiştir. 
Televizyonun kasabaya getirilmesi işi bir angarya olarak belediye baş­
kanı Nazmi'nin omuzlarına yüklenir. Ankara'dan gelen TRT yetkili leri 
vericiyi kurmadan, olduğu gibi  bırakıp apar topar geri dönerler. Ya­
bancı olduğu televizyon fikrinden ilkin ürken Nazmi, bu işi b ir  h izmet 
olarak görüp, biraz da hasmı sinema işletmecisi Latif'i zor durumda 
bırakmak amacıyla, kasaba halkına televizyon izletmenin çarelerini 
aramaya başlar. 

Vizontele, meselesini esas olarak üç mimetik  temsil aygıtı üzerin­
den ifade eder: radyo, sinema ve televizyon.  Bununla birlikte fi lmde 
insanlar, telefon ve megafon gibi başka aygıtlarla da bir tür i l işki için­
dedirler. Ancak bu i l işkiler ağı bir acemil ik ve iğretil ik ele verir ki film 
buradan bir komedi unsuru çıkarır. Örneğin, Nazmi belediye binası­
nın balkonundan halka hitap edeceği zaman mikrofonu kolaylıkla 
ku llanamaz. Ancak, en etkileyici sahne Nazmi'nin askere g itmiş olan 
oğlu Rifat'a Sıti 'n in telefonla ulaşma gayretleridir. Sıti, santralde çalı­
şan görevliye çıkışır, Rifat'la konuşamamasından onu sorumlu tutar. 
Sonunda Rifat'a ulaştığında lafı fazla uzatamaz, hiçbir şey söyleme­
den telefonu o sırada tesadüfen orada bulunan Asiye'ye bırakır. Ne 
olduğunu tam kavrayamayan Asiye telefona yaklaşır, a lmacı ku lağına 
götürüp neden sonra "öteki taraftaki" kişinin Rıfat olduğunu anladı­
ğında konuşmakta güçlük çeker. Asiye, Rıfat'a siz mi yoksa sen mi di­
yeceğin i  bi lemez. Cümlelerini kuramaz, bölük pörçük sözlerle konuş­
mayı sonlandırır. Telefon aralarına yabancılaştırıcı bir etmen olarak 
gi rmiştir. 

Radyo filmde hem vardır hem de çeşitli düzlemlerde ihmal edi l ir. O 
tamir edilen ama insanların dinlemediği bir şeydir. Nazmi, televizyo­
nun önemini anlatırken gazetelerin kasabaya iki gün geç geldiğini, on­
lar bir habere heyecanlanırken, İstanbul 'dakilerin aynı haberi çoktan 
unuttuğunu söyler. Televizyon aradaki bu iki günlük farkı kapatacaktır. 
Ne var ki, televizyondan önce radyonun bu işlevi zaten görmüş olması 
gerekirdi. Nazmi radyoyu göz ardı eder. Bu basit bir fi lm hatası değil­
dir; radyonun ne sinema ve televizyon arasındaki hesaplaşmada, ne de 
kasaba halkının bir cemaat olarak yürüttüğü etkinlikler arasında yeri 
vardır. Yalnızca ses veren bir aygıt olarak onu farklı bir düzlemde hatta 
farklı bir dünyada değerlendirmek gerekir, çünkü radyoyu dinleyen tek 
kişi bir ölüdür. Deli Emin, annesinin sağlığında sevdiği bir türkü çalın­
dığında, radyosunu kapıp mezarlığa koşturur ama her seferinde me­
zarlığa gelmeden türkü sona erer. Böylel ikle Deli Emin ölmüş annesini 
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radyonun gerçek dinleyicisi kılar. Radyonun sesini ölü anneye sunma­
nın psikanalitik bazı anlamları olsa gerek. Başlarda, Emin'in bu sesi an­
neye yetiştirememesi, bunun için umutsuz bir çabaya girmesi de üze­
rinde durulması gereken bir konu. Sonlara doğru, Emin'in bu sorunu 
çözmüş olduğunu görürüz: mezarlığa kablo çekmiş, ucuna bağladığı 
megafondan türküyü annesine dinletmektedir. 

Zizek, "Ölüler neden geri döner?" d iye sorar ve hemen cevabını ve­
rir: "Çünkü doğru dürüst gömülmemişlerdir". Yaşayanlar ölüleriyle he­
saplarını kapatamadıklarında, onları ait oldukları yerde tutamazlar ve 
ölü ler dünyada görünmeye başlar. Cemal Süreya, babasını öldükten 
sonra g ittiği kahvede sık sık gördüğünü anlatır günlüklerinde. Ölümü 
gündelik hayatın dışına sürüp, onu dolayımsız olarak tecrübe etme­
mize engel olan kültürlerde ölü lerin geri dönmesi kaçını lmazdır. Bu 
tür kültürler için en uyg.un iklim olan modernizmin en belirg in  özellik­
lerinden birinin, fotoğrafı, radyosu, sineması ve televizyonu, hatta te­
lefonuyla gelişkin mimetik temsil aygıtları olması bir rastlantı mıdır? 
Yine de, Vizontele'de Emin ve ölü annesi arasındaki ilişkin in  kültürel 
özgüllükler göz önünde bulundurularak, farkl ı l ıklar gözetilerek değer­
lendirilmesi gerekiyor. Bu sorunun tartışılması, bu kültürün kendi mo­
dernleşme macerasına i l işkin önemli ipuçları sağlayacaktır. 

Vizonte/e'nin ana karakteri, Deli Emin'in kendisi de zaman zaman 
mimetik bir temsil aygıtına dönüşür. Filmin açılış sahnesinde kendi 
yaptığı  duşta yıkanırken, yoldan geçen iki kasabalının dalga geçmek 
için yaptıkları tuhaf hareketleri görünce dayanamaz, onları bir ayna 
gibi yansılar. Nasıl bir fi lm projektörü perdeye yansıttığı görüntüler 
üzerinde söz sahibi değilse, Emin de belli durumlarda istemdışı hare­
ketlerle (echopraxia hastalığı) karşısındaki insanları taklit eder. Hatta, 
anlaşılan, yabancı bir turistle ilk cinsel deneyimini de aynı yoldan ya­
şamıştır. Kadın ona yaklaşınca o da ona yaklaşır, kadın onu öpünce o 
da onu öper. Emin' in hiç görmediği babası annesiyle evlenmeden or­
tadan kaybolmuştur. Televizyon vericisini d ikmek için çıktıkları dağda 
Nazmi'ye hiç gocunmadan aslında "piç" olduğunu, bundan da hoşnut 
olduğunu söyler. Belli ki akrabalık i l işkilerini bir yük olarak görmekte­
dir. Emin'in piç oluşu, istemdışı taklitleri ve mimetik aygıtlara düş­
künlüğü arasında bir bağ kurmak mümkün görünüyor. 

Sinema, radyodan farklı olarak hem toplumsal yaşamın içine gir­
miş, hem onu içine almıştır. Ancak sinemanın seyircisi modern an­
lamda disipline edi lmiş bir seyirci profi l in in uzağına düşer. Öncelikle 
yazl ık sinema salonunun içinde seyirciyi çok seyrek görürüz. Diğer se-
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yirciler ise iki grupta ele alınabil irler, çocuklar ve Nazmi'nin ai lesi .  İ ki 
grup da fi lmi sinema salonunun dışından bedava izlerler. Çocuklar 
ağaca tırmanmış bir vaziyettedir. Bir sahnede öpüşme uzayınca içle­
rinden biri heyecanlanıp düşer. Nazmi'nin ai lesi ise evlerinin damında 
evci l  bir tavırla izlerler fi lmleri : kaykılmış, uzanmış, oturup kalkarak, 
birbirlerine laf atarak ve karpuz yiyip, çekirdek çitleyerek. Kentsel bir 
ritüel değildir onların fi lm izlemeleri; ne giyinip sokağa çıkmak, ne si­
nemada fuayeden salona herkesi görüp, herkes tarafından göründük­
leri ufak bir prömonad, ne de konuşmadan, kalkıp oturmadan edepli 
bir biçimde koltuğa çakılıp kalmak. Aslında bu bakımdan Nazmi'nin 
ailesi televizyon seyircisini haber verir. 

Sinema salonunun işletmecisi Latif aslında Nazmi'nin bacanağıdır. 
Konuşmalardan anlaşıldığına göre, çok eskiden Latif ile Sıti arasında 
bir yakınlaşma olmuş, ama sonunda Latif Sıti 'nin kız kardeşiyle, Naz­
mi de Sıti ile evlenmiştir. Bu nedenle olsa gerek, Nazmi ve Latif' in  yıl­
dızları h iç barışmamıştır ve aralarında süregiden apaçık bir rekabet 
vardır. Televizyonun Latif'i n  işini engelleyeceğini hesaplayan Nazmi, 
Emin' in de yard ımıyla vericinin yayın ı  alacağı bir yer aramaya koyulur. 
Giderek televizyon basitçe bir rekabet meselesi olmaktan çıkar. Naz­
mi, kalabalık bir izleyici topluluğu önünde kasabanın İstanbul ya da 
Türkiye ile aynı an'ı yaşamasını hedef olarak ifade eder. Ü lkeden ko­
puk bir memleket duygusunun üstesinden gelmelerine yard ımcı ola­
caktır televizyon. Bir insanın memleketini sevmesi ve memleketin gü­
zel olması üzerine duygusal bir konuşma yapar. Anlaşılan radyodan 
farklı olarak televizyondan aidiyet ile i lgi l i  bir beklentisi vardır Naz­
mi'nin; insanın kendini memleketine ait hissedebilmesi için memleke­
tin ülkeye ait olması ön koşul gibi görünür. Televizyon Gevafı mem­
leketle senkronize edecektir ki, bu da modernleşmede yabana atıla­
mayacak bir adım sayılır. 

Ne var ki, televizyonun ne olduğu konusunda h içbirin in belirgin 
bir fikri yoktur. "Radyonun resimlisi" akıllarına gelen en yakın tariftir, 
"televizyonda Zeki Müren'i dinledikleri gibi aynı zamanda kendisini 
göreceklerd ir de". Dinleyenlerden biri sorar: "Peki, Zeki Müren de bizi 
görecek mi?" Latif' in de kışkırtmasıyla kasabanın kekeme imamı tele­
vizyon aleyhinde ileri geri konuşur. Zaten televizyonu tekinsiz bulan 
Sıti ona karşı çıkar, alıcıyı gizler. Nazmi'yle atışırlar. Tek başına bu işi 
çözemeyeceğini  gören Nazmi, Emin' i  yard ıma çağırır. Birlikte TRT ya­
yın ın ı  bulmaya çalışırlar. Başarısız girişimler birbi rini kovalar, yayını 
bir türlü alamazlar. Sonunda Nazmi ve Emin'in uğraşı, doğayla müca-
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deleyi de iç ine alır. Civardaki en yüksek dağa çıkarlar, vericiyi dikerler 
ama televizyonda beliren görüntü İran televizyonundan gelmektedir. 
Çaresiz ve umutları artık yıkı lmış olarak kasabaya geri dönerler. Tele­
vizyona bakmakla görevli saf belediye memuru h ipnotize olmuş g ibi 
gözleri karlı görüntüye takılmışken eli farkında olmadan alıcının kanal 
düğmesine değer ve yayını bulur. Kasabalı, Nazmi'nin evinde toplanır 
ve haberleri izlemeye başlarlar. Kıbrıs Harekatı yeni başlamıştır. Kasa­
balı orduya asker vermiştir ama ne olup bittiğ inin pek farkında değil­
lerdir. Kıbrıs onlara çok uzak bir gündemdir. Ecevit'in  açıklamaların­
dan sonra spiker Erkan Oyal, ilk şehit düşen erlerin haberin i  verir ve 
Rıfat'ın görüntüsü ekrana gelir. Televizyonu açar açmaz, aygıtın onla­
ra ilk gösterd iği kendi ölmüş evlatlarıdır. 

Rıfat' ın  ölümü a i lede köklü değ işikl iklere yol açar. Mutsuz serseri 
evlatları içkiyi bırakır ama karısı çocukları al ıp evi terk eder. Buna kar­
şı l ık Nazmi odasına kapanır ve günlerini içki içerek geçirir. S ıti ise oğ­
lunun cenazesin i  merak etmektedir. Nazmi ona, Rıfat'ın Kıbrıs'ta gö­
müldüğünü söyleyince Emin' i  al ır ve Rıfat yerine televizyonu gömer. 
Önce S ıti'nin televizyonu ölüm haberi verd iği için cezalandırdığını ve 
hayatından attığın ı  düşünebili riz ama Emin "Başı buraya mı gelecek?" 
diye sorunca, televizyonun Rıfat'ın cenazesinin yerin i  tuttuğunu anla­
rız. Vizontele'nin resmi İnternet sitesinde yer alan bir tanıtım yazısın­
da "televizyon uzağı yakın ettiği gibi bazen de yakını uzak eder" deni­
yor. Uzak edi len yakın Rıfat'tır. Aylardır  görmedikleri oğulları ekran­
dadır ama bir  ölüm haberinin konusu olarak. Sıti, cenazeyi bulama­
yınca onun mimetik temsi l ini  sunmuş olan aygıtı ölü oğulun bedeni 
yerine koyar; gömdüğü televizyon değil oğludur. Sıti 'nin bu tenha ce­
naze töreninde ısrarı iki bakımdan anlamlıdır: bi rincisi, mimetik tem­
sil aygıtı i le temsil ettiğini bir tutması, ikincisi ise Sıti 'nin oğlunu göm­
mek istemesidir, çünkü onun öldüğünü kabul etmesi gerektiğini bi l­
mektedir. Eğer gömülmezse ölü oğul istenmedik bir biçimde, bil inç­
dışımızda kokuşmuş bir ceset olarak ortaya çıkacaktır. İ lgi nçtir, bu­
nun gerçekleşmesi için de bize asl ında hep ölüleri, hayaletleri göste­
ren aygıtın gömülmesi gerekecektir. 

Nezih Erdoğan 
Öğretim Üyesi 
Bahçeşehir Üniversitesi 
İletişim Fakültesi 





KARA SEVDA: MELODRAM VE 
MODERNLEŞME 

(Savaş Arslan) 

İnsanlar elinden olmuştur naçar J Zayıfı az yoklar şişmana geçer / 

lşığı görünce dört nala kaçar / Cip arabası mı oldun tahta kurusu / 

Akşam olsa diye acele eder J Uyumuş mu diye bin kere dener / 

Bitler gibi yavrum kanımı emer / Asistan mı oldun tahtakurusu 

Anonim halk türküsü, Bayram Aracı'nın sesinden 

Haki renkli külot pantolonu, pileli, renkli gömleği ve ayağında ök­
çesine basık ayakkabısı i le "Anadolu saz kahramanı" olarak da anı lan 
Bayram Aracı 1,  Ankara Radyosu'ndaki yılların ın ardından istan­
bul 'daki gazinolarda endam ederken büyük olasılıkla yukarıdaki tür­
küyü de defalarca okumuştur. Tahtakurusu i le sevgi l i  arasındaki il işki­
nin garipliği bir yana, bu türkü aslında tam da tahtakurusunun "mo­
dernliğine" işaret etmektedir; daha doğrusu tahta kurusunu modern­
leşmeyle i lişki l i  görmektedir  - paraşüt, cip arabası ya da asistandır 
tahtakurusu. Ama tahtakurusunun değişmeyen bir nitel iği de vardır -
kan emmek! . .  Modernleşme de habire geleneksel in kanını emer. Şar­
kının, türkünün kanını  emer, yerine tango, vals ya da polka koyar. 
Ama şarkısız, türküsüz de olmaz ki !  Aşksız olmadığı gibi.  . .  

Yeşilçam'daki türlere dair her söz sanırım melodramla başlar. Me­
lodram da biraz tahtakurusu g ibidir - sirayet eder her türe parazit 
varlığıyla. İ l iş ir, bulaşır; çıkmaz, kal ır. Her şeyin içinde biraz olsun me­
lodram vardır. Melodramın neliği ve nitel iği ise aslında yine modern­
leşmenin ta kendisine göbek bağıyla bağlıdır. Linda Will iams'a göre 
melodramın bedenle i l işki l i  temel öğeleri şöyle sıralanabilir: bedensel 
sın ırı aşması duyguyla olur (pornografide seksle, korkuda ise şiddet­
le), esriyip kendinden geçme acı, hıçkırık ve gözyaşı i le mümkün olur, 
temel izleyicisi pasif kadınlardır  (pornografinin aktif erkekler, korku­
nun ise aktif ya da pasif genç erkeklerdir), türün sapkınl ığı mazoşizm­
le tanımlanabi l ir  (pornografide sadizm, korkuda ise sadomazoşizm-
( ' Ayrıntılı bilgi için, Bayram Aracı, Allı Yazma, İstanbul: Kalan Arşiv Serisi, 2001 . l 
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dir). kökensel fanteziye dayalıdır (pornografi baştan çıkartma, korku 
ise kastrasyona dayalıdır), fantezinin zamanlaması ise daima gecik­
melidir (pornografide tam zamanında ve korkuda ise erken gerçekle­
şir) (Will iams 71 1 ). Heteroseksüel bir aşk i l işkisi ile alakalı olarak orta­
ya çıkan acı, gözyaşı ve hıçkırık melodramın mazoşist şiddetinin ol­
mazsa olmaz öğeleridir - bunlar olmadan melodram olmaz. Buna ek­
lemlenen bir başka nokta ise bunların hangi fi lmin metnine bulaşma­
dığı sorusudur. 

Melodramın filmin her türüne sirayet etmesi aslında içinde aşk ve 
aşk acısı olmayan romanın satmayacağını  düstur edinen popüler ro­
mancıların kol gezegeldiği bir ortamda hiç de şaşırtıcı olmasa gerekir 
-ki Hollywood'da da kaçını lmaz olarak melodramın her türe bulaşma­
sı söz konusu edi lmiş ve edi lmektedir (bkz. Will iams 2000) . Melod­
ramla modernleşme arasındaki bu parazitik benzerl ik  üzerinden yola 
çıkarak modernleşmenin ya da melodramın dışında kalmama çabası 
içindeki bir çoğunluğun kendil iğinden bunun içine girme yolları keş­
fetmeye çalışması aslında bu yazının esaslı izleklerinden birisini oluş­
turacaktır. Bu ise Seyfi Havaeri'nin 1 969 yıl ında yönettiği Kara Sevda 
fi lmine atıfla açılmaya çalışı lacaktır. Bunun yanında, yazının temel ek­
senini  oluşturan Kara Sevda fi lmi ise Yeşilçam sinemasının üretim, 
dağıtım ve tüketim üçgenindeki yeri açısından ele al ınacaktır. Takiben 
de melodram bizatihi kendisi yazının meselesi haline gelecektir. 

Seyfi Havaeri 'nin fi lmi i lk bakışta Yeşilçam akıntısın ın hiç de dışın­
da du rmayan, hatta bu akıntının başlangıç noktalarında da sahih bir 
yer tutan bir melodramdır. İki nedenle, öncelikle Kara Sevda tipik bir 
star fi lmidir - bir şarkıcı, Nuri Sesigüzel ve bir de star oyuncu, Hülya 
Koçyiğit. Melodramdır, yani filme gitmeden önce filmin ne vereceği 
açıktır - Nuri ve Hülya arasında heteroseksüel bir i l işki olacağı gayet 
sarihtir. Dahası bir yeniden çevrimdir - yine Seyfi Havaeri 'nin yönetti­
ği aynı adlı bir 1 955 versiyonu vardır. 2 Bütün bunlara bakarak, "E. bu 
filmde de hiç yenil ik yok," demek gayet muhtemel. Eh, öyleyse de, as­
lında bu yazının bu ndan sonrasında i lginç bir şeylerin çıkmama olası­
l ığına karşı da okuyucuya bir uyarıda bulunulması lazım gelir. Fakat 

2 Hedef Film için yapılan bu filmin başrollerinde ise Muhterem Nur ve Erdoğan Oker 
vardır. Seyfi Havaeri'yle yaptığımız söyleşide, Kara Sevda filminin hikayesinin aslın· 
da yine kendisinin yazıp yönettiği 1 949 tarihli Gönülden Yaralılar filminden çıktığı­
nı anlattı: "Kara Sevda'ların en büyük işini, Gönülden Yaralılar yaptı ama o muaz­
zam bir filmdi. Kara Sevda'ların ise vallahi, Nuri Sesigüzel'in oynadığı, şeyin de ol­
ması orada, Hülya Koçyiğit, ve hakikaten büyük iş yaptı.• Her ne kadar Kara Sevda- , 
/ar Gönülden Yaralılar'ın hikayesindeki bir bölümden çıkmış olsa da, Gönülden Ya­
ralılar'ın yeniden çevrimi değiller. 
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ya varsa? Ya tutarsa? Aslında bu tam da Türkiye'de popüler fi lm ala­
nında yeni bir şeyler deneyen, sözgelimi ilk bil im kurguyu çeken ya 
da ilk Zorro filmini yapan kişilerle konuştuğunuzda ortaya çıkan argü­
mandır; çünkü maddi kaynak bulunduğu sürece satma olasılığı olan 
her şeyi yapmaya hazırdır  Yeşi lçam. 

Hah, şimdi .  Haydi bakalım. Gene . . .  Kardeşim, Beyoğlu'nda gidiyo­
rum böyle, Uyanık, bu Cemil Uyanık. Ben onu eskiden tanırım, benim 
filmlerim hep iy i  iş  yapıyor onun sinemasında, Eyüp'te sineması var, 
Eyüp Halk Bahçesi. "Seyfi Bey, Seyfi Bey." "Ne oldu?" dedim "Ne yapı­
yorsun sen böyle?" "Yahu, sen ölmedin mi" Şimdi al, sinema tarihimiz. 
"Ne ölmesi, yahu?" "Gel," dedi "be! Gel ! "  "Ne oldu?" ''Yahu, gel ! Senin 
için öldü dediler. Ben Kara Sevda'yı çevireceğim." dedi .  "Fi lmciliğe atı­
lıyorum artık. Seni aradım, öldü, dediler." ''Yahu, onu son zamanlarda 
pek çalışmıyorum; iş vermiyorlar bana; o bakımdan, öldü, demişler­
dir." "Yazıhaneye gittik kardeşim. "Anlatsana bakahm şu Kara Sev­
da'yı. Benim vaktiyle gördüğüm Kara Sevda'yı." Biz başladık anlatma­
ya. ''Tamam, yahu.  Tamam, yahu." Orada bir de küfür etti. "Ulan, pa­
rasını da aldılar. Ben de, Seyfi Bey öldü ancak bunu yaparsa yapar . . .  " 
İsmini vermeyeyim şimdi çok ayıp oluyor. Ben böyle konuşmak iste­
miyorum. "Filancaya yazdırdık, parasını  da aldı. Hay eşekler, çekti . . .  " 
(Havaeri3 )4 

Yeşilçam'ın duayenlerine göre bir çok insanın kaderi u nutulmak 
olmuş ve tabii ki asıl melodram burada başlıyor. Ama unutulmanın 
dramasını ise tam da melodramın sularına bizatihi Yeşi lçamcılar taşı­
yor - isyanın kıyısına uğramaktan çekinen sözün esası daima n isyanın 
ini ldeyen nağmelerine karışıyor. N isyan ise sürekli işgal altında bir va­
rolma savaşı romantizmine dayanarak kendini an latmaya çalışıyor. 

Kara Sevda'nın hikayesi de, unutmak ve unutamamak üzerine ku­
rulu. Hasan (Nuri Sesigüzel) ile Selma (Hülya Koçyiğit) birl ikte büyü­
müşlerdir fakat aralarında temel bir fark vardır  - Selma çiftl ik  sahibi­
nin kızı, Hasan ise çiftliğin yanaşma kahyasının yanaşma oğludur. Fil­
min başlangıcında, çocukluklarında resmedilen Selma ve Hasan birlik­
te ders çalışıp kitap okurlar. Mandolin çalan Hasan için Selma babası­
nın bir saz almasını  ister. Daha sonra Selma'nın doğum günü partisi­
nin ard ından bir servi ağacı dikerler ve devamla ağaç büyür, Selma ve 

3 Bundan sonra Havaeri'ye atıfla kullanılan bütün sözler kaynakça bölümünde anılan 
söyleşidendir. 

• Sanırım Yeşilc;am'ın gizli bir tarihi de dolandırıcılıkların ve arka sokaklarda dönenle­
rin tarihidir. Bu ise temeldeki ekonomik kavgayı apaçık ortaya serecek bir tarih ola­
bilir. 
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Hasan da. İ lk gençliklerini yaşamakta, gizli g izli sevda ağacın ın  altın­
da buluşup muhabbet eylemektedirler. Tabii ki, kara servi de kara 
sevdanın aşkıdır . . .  Doğum günü partisi sırasındaki "batı kaynaklı" mü­
ziğ in  yerin i  bir bağlama aldığında artık büyümüş olan ağaçlarının al­
tında aşklarından söz eden iki gençle karşı laşırız. Liseyi bitiren Sel­
ma'nın aksine Hasan'ın ortaokulu bile tamamlamasına izi n  verilme­
miştir ama Hasan en azından askerde traktör kullanmayı öğrenmiştir 
de, çiftl ikte işe yaramaktadır. Hasan çiftliğin günlük işlerine koştur­
makta ve Selma'yla sürekli görüşmektedir. Yine böyle günlerin birin­
de çift süren Hasan'ı Selma su başına çağırtır ve erken giden Hasan 
bir türkü söylemeye başlar ve Selma da bu yanık türküyü dinlemekten 
alamaz kendisin i .  

Bu durum böyle sürüp gittikçe çiftl ik  ahalisi de bu ateşlenen aşkın 
farkına varmaktadır. Hasan'ın babası olan çiftl iğe yanaşma olarak 
al ınmış kahya'nın (Faik Coşkun) evinde kahya karısı Emine'ye (Neziha 
Güler) seslenir: "Kadınım, ateş bacayı sarmışa benzer." Selma'nın an­
nesi Leman da (Nedret Güvenç) Selma'ya seslenir: "Tahminimde yan ıl­
mamışım." Yeniden kahya ve karısına döndüğümüzde ise kahyanın da 
gençliğinde bir ağa kızı sevdiğini fakat sonradan bu korun küllendiği­
ni öğreniriz. Çiftl ikte ise açık renk bir golf pantolon, gömlek ve ceket, 
boynunda ası l ı  duran bir dürbün ve elinde kırbacı ile Rıdvan Bey ( ! )  
(Kayhan Yıldızoğlu) Leman'a başka şeylerden söz eder: "Ben her şey­
den önce bir işadamıyım. Kararımı verdim. En kısa bir zamanda çiftli­
ğimiz modern bir hale getirilecektir. Bunun için de, başta genç, ener­
j ik bir ziraat mühendisine ihtiyaç olacaktır." Bu genç ise daha yeni zi­
raat mühendisi çıkmış olan Melahat Hanım'ın (Mümtaz Ener) oğlu 
Necdet'tir (Önder Somer) ve Rıdvan'a göre Necdet damadı bile olabi­
l i r. Rıdvan'ın bu düşünceleri geril imli bir müzik eşl iğinde kötülüğün 
ayak sesleri gibi çınlamaktadır ve Rıdvan'ın dediklerin i  duyan Leman 
ise "zavallı" Hasan için üzülür. 

Rıdvan Hasan'ı  ciple kasabaya, Necdet'i almaya gönderir. Olayı 
duyan Selma, "O çıtkı rıldım şey mi gelecek?" diyerek Necdet'le uzak­
tan yakından bir alakası olmayacağını beli rtmiş olur. Hasan' ın ayrıl­
masını  takiben Selma ve Ayşe (Sunay Sun) bahçede oturmaktadırlar 
ve bir yandan masanın üzerinde duran pilli teypten Hasan'ın sesinden 
bir türkü dinlemektedirler. Evden çıkan Rıdvan ise Hasan'ın sesini du­
yunca Hasan'ın hala kasabaya g itmemiş olmasına kızarak "Hasan, Ha­
san, nereden geliyor, bunun sesi?" diye seslenir. Selma teybi işaret 
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ederek yanıtlar: "Buradan, baba. Hasan burada." Rıdvan: "Sen ne bi­
çim lise mezunusun? Benim bildiğim sabahları hafif müzik dinlenir. 
Valsler, polkalar. . .  • Selma: "Valsler, polkalar . . .  Onlar yabancı bana, ba­
ba. Ben doğduğum bu toprağın türkülerinde en güzel şiiri buluyo­
rum. Ruhum dinleniyor bu türkülerle.• Rıdvan: "Bana bak, Selma. Ar­
tık her şeyi düşünecek yaştasın. Dikkat et, bu türküler ruhunu fazla 
dinlendirmesin. Ne demek istediğimi anladın herhalde. Hah ha ha! "  
Rıdvan gittikten sonra, Ayşe ve Selma dolaşmaya çıktıklarında, Selma, 
Ayşe'ye Hasansız kalmaktan çok korktuğunu ve gelen misafi re hiç yüz 
vermeyeceğini söyler. 

Filmin başlangıcına dönecek olursak, Selma'nın doğum gününün 
yapıldığı yer olan çiftlik evi, batı kaynaklı müziğin merkez-mekanıdır 
-aşağıda görüleceği gibi radyonun bulunduğu ev de aynı mekandır. 
Çiftliğin arazisi ise şimdilik geri kalmış, verimsiz topraklarla dolu geniş 
bir arazi olarak modernleşme projesinin Necdet tarafından gerçekleş­
tirileceği mekandır. Çiftlik evi merkezindeki modernl ik ile çiftliğin çev­
resinde verimsiz geleneksellik arasında uzlaşmaz bir karşıtlık vardır  ve 
Rıdvan Bey bunu değiştirmek ister. Selma'nın kırmaya çalıştığı ortamı 
dolduran merkezde "batı kaynaklı" müzik hakimken, Hasan etrafında 
kurulan çiftlik arazisinin, çevrenin, ise müziği halk müziğidir. Fakat 
modernleşme her biçimiyle çevreye nüfuz etmekte, etmeye çabala­
maktadır: Çocukluğunda elinde mandolin ile gördüğümüz Hasan' ın 
hülyası okuyup ziraat mühendisi çıkarak çiftliğ i modernleştirmektir -
Rıdvan Bey buna engel olduğundan ötürü Hasan askerde traktör kul­
lanmayı öğrenmekle yetinmiştir. 

"Mesela köy filmleri yapıyorlardı. Benim gücüme giden taraf, 
Atatürk - düşün sen Atatürk'ün sağllk devresini - harman makinesi 
kullanmışt1r, traktör kullanmı�1r. Köylülere örnek olsun, onlara bir 
heves getirsin diye. Ben Gönülden Yaralılar'da yanaşma tabir 
edilen - yapılan köy filmlerinde yanaşma koyarlar, zavalll, dayak 
yiyen, hiç bir şey bilmeyen, böyle bir adam - ben yanaşmayı koy­
dum, yanaşma kurslara gitmiş, tahsili yok belki ama ancak ilkokul 
mezunu gibi. Ne yapmış? Traktör, harman makinesi kullanmasmı 
öğrenmiş. Nereden öğrenmiş? Devletin verdiği kurslarda öğren­
miş, öyle gelmiş oraya. Ve ben, o köy filmi gibi görünen Gönül­
den Yaralilar'da harman makinesinde, biçerinde, traktöründe 
gösterdim bun/an Şimdi ne yapıyorlardı o dönemde köy filmlerin­
de? Adam biner arabaya, afedersin at kuyruğunu sallar, deh deh, 
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yahut eşeğe biner, yahut bilmem ne yapar, düven döndürür, ka­
dm böyle örtünmüş mörtünmüş, bilmem ne. Yaptlğtm o köy film­
lerinde, mesela köye bir öğretmen kadm koydum, köyün genç kı­
zma dikiş dikmesini öğretiyor. " (Havaeri) 
Görüldüğü gibi Seyfi Havaeri'nin bu üç fi lminde de, çevreyi anla­

tan filmlerde merkezin modernleşmesinin öğeleri ihmal edilmemiştir. 
Aslında Seyfi Havaeri'nin burada kurduğu konum oldukça i lginçtir -
ya da şöyle diyelim, aslında bu durum erken dönem Cumhuriyet ro­
mancılarının durumundan çok da farklı değildir. Fal ih Rıfkı Atay'ın  
Ankara yakınlarındaki Cumhuriyet bürokratları tarafından konulan 
adı bile çok şey anlatan "Etimesut'' köyünü İsviçre'nin dağ köylerine 
benzeterek buradaki modernleşme çabasını  yüceltmesi bağlamında 
örülen saf, olumlu ve hayalci bir modernleşmeci konum ile Kurtuluş 
Savaşı 'nı  ya da merkezden gelen etkileri çok da umursamayan köylü­
lerin Polatlı civarındaki köylerden birisinde Cumhuriyet aydınına ya­
şattığı yabancılaşmayı anlatan Yakup Kadri Karaosmanoğlu'nun Ya­
ban romanının eleştirel ve ümitsiz konumu arasında gidip gelen mo­
dernleşmeler söz konusudur. Tabii, bunların biraz daha d ışında ve 
ötesinde kalan bir başka modernleşmeci konum ise Cumhuriyet seç­
kinlerinin merkezi konumlarında yer alamayıp ilerideki bir tarihte ken­
disini daha çok gösterecek muhafazakar bir modernleşmeci konum 
daha vardır. Eğer Yakup Kadri'den daha sonraki köy romanlarına, 
sözgelimi Köy Enstitüsü temelli yazarlara, Fakir Baykurt, Mahmut Ma­
kal, vs. ,  taşınmış göreli bir sol damardan söz edilebi l irse, Seyfi Hava­
eri'nin sinemada tam karşısında durduğu ve sevmediğini söylediği 
konum budur. Bu konuyu biraz daha iyi anlamak açısında Havaeri'ye 
ku lak vermek gerek sanırım: 

"Hah, o işte şeyin bir adamtydı. Deli dolu bir adam, vaktiyle sine­
macımıymış neymiş. Onun galiba şöyle bir şey oldu. Senaryo ya­
zarları on milyona kadar mı ne vergiden muaftı. Yazı yazıyor, eser 
sahibi. Şimdi işte, ölülerin arkasmdan konuşamıyoruz. Kardeşim 
sen bana beş milyon vereceksin hem senaryo hem rejisörlük, on­
dan sonra film bitince de onbinden aldım diye at şuraya imzayı -
zaten vergi almayacaklar. Ben on milyon Seyfi Havaeri'ne verdim, 
senaryoya verdim diyeceğim, diyen adama ben bir daha bana iş 
verir diye veya iş vermez korkusuyla, "Peki. " demem kardeşim, de­
mem. Ve buna göre çok şeyler geçmiştir hayatımdan. . .  hiç. Ben 
seksen iki yaşımdayım, seksen üçe girdim, Temmuz'un 18'inde 
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(2002) seksen üçe girdim. Hamdolsun hayatımdan memnunum. 
Yerim, içerim, gezerim, dolaş1r1m vız gelir bu halimle. Yalmz bir 
ara, te yirmi sene ewel kalp krizi geçirmiştim, aman dediler, ora­
dan bilirim, yirmi dereceden sonra sokağa Ç1kmam. Kriz mriz el­
hamdülillah yokladığı yok ama yoklayabilir, kendimi böyle biraz sı­
cak havalarda . . .  benim torunun kep giyme şeyine, annesi gitti, be­
nim hamm gitti, Alanya 'da onlar, ona ben gidemedim. Niye? Çok 
sıcak, sıcakta gidişte dönüşte başıma iş gelir diye. Halim bugün 
gayet iyi. Yani, ayıpt1r söylemesi rakımı da içerim. Bak benim ha­
mm şimdi (eşi geliyor o s1rada içeriye) gayet normal, hamm ha­
mmC1k; eskiden gençliğinde, Atıf Kaptanlar zamam falan, o za­
man başörtü falan yoktu, p1r1/ p1r1/dı maşallah - yine de p1r1/ pml­
d1r ya. (Gülüyor) Yerdik içerdik falan . . .  " 
Yukarıda da, anlatı ldığı g ibi, melodram olası heteroseksüel i l işki­

nin mutlu adımlarıyla başlayıp daha sonra da hafif hafif filmin ana 
anlatısını oluşturacak yaralara ve çözülmez gibi görünmeye başlayan 
çatışmalara doğru ilerlemiştir. Bunun yanında Havaeri 'nin filmde mo­
dernleşmeyi temsil etme çabasın ın öğeleri olan yanaşma tarafından 
kul lanı lan traktör, cip gibi araçlar da meydana çıkmıştır. Hasan' ın kd­
sabadan getird iği konuklar ise modernliğin başka bir yüzüdür, çiftl i­
ğin üst sınıf modernleşmesini  temsil ederler. Her şey açıktır aslında, 
Necdet ve annesi Melahat için Selma'nın "bir içim su" hasebinden, ko­
nacağı miras da hesaba katıl ınca çok "iyi" gelin olması söz konusudur. 

Selma ise Hasan ile gizli gizli buluşmayı sürdürmektedir. Fakat Rıd­
van Bey bir gün onları bu halde yakalayınca, cıngar kopar - Hasan kır­
baçlanır, Selma babasını  durduramaz. "Bu sana ders olsun, Hasan." 
der Rıdvan Bey, "Babana söyle, kız mız istemeye kalkmasın." Çözüm­
süzlük içindeki Hasan babasının da isteğiyle çiftlikten ayrılmaya karar 
verir, "Biz taşra çocuklarının mayası gurbet." d iyerek. Çiftlikte ise mo­
dernleşme tüm h ızıyla sürmektedir, Necdet'in projesi şöyled ir: "Göre­
ceks in iz, kısa bir zamanda çiftl iğin çehresi değişecek. Verim artacak. 
Yukarıdaki korulukta ormancıl ığa ehemmiyet vermeliyiz. Arka vadi, 
hayvancılık için çok müsait. Vadinin alt kısmı da, meyvecil ik için mü­
kemmel." Tava gelen Rıdvan, Selma'yı Necdet'e vermeyi kabul  eder. 

Hasan istanbul'da bir otel odasında geride kalan güzel günleri dü­
şünerek bir türkü söylerken, kapının dışında biriken bir grup efkarlı 
bir halde türküyü dinlemektedir. "Ne ses, efend iler! Ne ses ! "  d iye iç 
geçiren Vahi (Vahi Öz) Hasan'la konuşmaya karar vererek Hasan'ın 
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odasına girer: "Belli ki, Anadolu 'nun saf ve temiz evladısın. Sazın gü­
zel . Sesin güzel. Böyle kıymetler kıyıda köşede kalsın istemem. Mu­
vaffak olacağından eminim. Yarın seni Agora meyhanesine bekliyo­
rum." Hasan ertesi gün Agora'da türküsünü okumaya başlar: ''Yolum 
düştü meyhaneye / Gönlüm döndü viraneye / İç ip iç ip ağlıyorum / 
Dönmüşüm bir d ivaneye." Sonrasında ise radyodaki halk türküsü mü­
sabakasını kazarak radyo sanatçısı olur. Şöhret olan Hasan' ın etrafın­
da fı r dönen kadın lardan birisi i le fotoğrafı gazetede çıkınca Selma 
artık Hasan'a olan sevdasından vazgeçer ve Necdet'le evlenmeye ka­
rar verir. Düğün gecesi Necdet yatak odalarında radyoyu açtığında 
solist Hasan türkü okumaktadır: "Ham meyveyi kopardılar dalından / 
Ben i ayırd ı lar nazlı yarimden / Ne sen gelin oldun ne ben güveyi / 
Onun için kapanmıyor gözlerim." 

Her ne kadar Selma mutluluk oyu nu oynasa da, geceleri Hasan'ın 
adını sayıklamaktadır. B ir  gece bu durumdan canı sıkılan Necdet bir 
sigara yakar. Uyanan Selma da radyoyu açar: "Şimdi 'Köyün Saati'ni '  
açıyoruz. Hasan Kara'dan bir türkü d inleyeceksiniz." Necdet sinirleni r: 
"Kapa şu radyoyu. Hep Hasan, Hasan ! "  Selma: "Bu ne biçim konuşma? 
Ben radyoyu Hasan için değil, 'Köyün Saati' için açtım .  Biraz bir şeyler 
öğrenmek, yanında yard ımcın olmak için açtım." Melodram ve mo­
dern leşmenin kritik aracı radyo hal ine gelmiştir. Modern leş ip kocası­
na yard ımcı olmak isteyen Selma, merkezin modernleşme projeksiyo­
nunu yayma araçlarından birisi olan radyoya başvurur bu konuda. İ l­
g inçtir, radyonun kendisi de müzik alanındaki modernleşme çabaları­
nın ve devlet ideolojisinin yayı lmasının temel mekanlarından birisidir. 

Annesi ve Rıdvan Bey' in çevird iği dolapları öğrenen Necdet, Sel­
ma'ya aşkından ötürü saygı duyarak aşıkların arasından çeki lme kara­
rı al ır fakat bu durumdan İstanbul'daki Hasan habersizdir. Selma ise 
Hasan'dan artık umut kalmadığını  düşünerek intihar etmeye karar ve­
rir. Hasan'ın son anda aldığı köye dönme kararı da fayda etmez. Se.1-
ma'nın ölümü üzerine Hasan da kendi canına kıyar. Hasan' ın babası 
haykırır: "Bey, Bey! Neler ettin gör işte! Kızını da yaktın, H asan'ı da, 
beni  de. Ne olurdu şun ları baş göz etseydik? Ne vard ı bunları yakıp 
yıkacak? Şimdi, övün !  Beysin, ha? Bey?" Aşıkların ölüm ağacı haline 
gelen servinin altında iki sevdal ı  adak adarken bir anlatıcın ı n  sesi du­
yulur: "Bey, onların mezarlarını yaptırmış. O gün bugün sözlüler, ni­
şanlı lar, kara sevdaya tutu lmuşlar bu nları ziyarete gelir, çiçekler atar­
lar. (Adakları) kabul  olursa Hasan'ın türküsü duyulurmuş. Uyanırlar-
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mış da, ruhları gökyüzüne çıkarmış." derken Selma ve Hasan' ın ruhları 
mezarlardan çıkarak göğe yükselir .  5 Melodram sözünü tutmuş, hete­
roseksüel i l işkiyi garantiye almıştır, peki ya modernleşme projesinin 
verd iği söze ne olmuştur? 

Modern teknoloji çiftl ikte iki şekilde vardır, birincisi tarımla il işkili 
olarak, ikincisi ise müzikle i l işki l i olarak. Yukarıda da anıldığı gibi, cip, 
traktör ve z iraat mühendisi tarımsal modernleşmenin sembolleriyken, 
radyo ve teyp ise müziğin modern tüketiminin araçlarıdır. Rıdvan 
Bey'in Selma'nın teypten Hasan'ın türkülerin i  d inlemesine dair müda­
halesi modernleşmenin iki yüzünü yansıtması açısından önemlidi r. 
Ahmet Mithad' ın Felatun Bey'i ile Rakım Efendi'si arasındaki farkın 
Havaeri'n in melodramına yansıması da h iç şaşırtıcı değildir, Rıdvan 
Bey apaçık bir şekilde modernleşmeyi batıcıl ıkla eşdeğer görmektedir. 
Oysa Hasan ve ai lesi ise, modernleşmenin öbür yüzünü temsil eder­
ler. Hasan'ın Rakım Efendi'den farkı ise, Hasan'ın modernleşme çaba­
sının çeşitli engellerden ötürü yarım kalmış olmasıd ır - okuyup ziraat 
mühendisi olmasını  Bey engellemiştir. 

Rıdvan Bey tiplemesini kurarken Seyfi Havaeri 'nin ne düşündüğü­
nü anlayabilmek için kendisine yönelttiğim sorulara aldığım yanıt ay­
dınlatıcı görünmese de, aslında çok anlamlıydı .  Kendisine çocuğuna 
zorla tango ve vals dinletmeye çalışan Rıdvan Bey'in g iyimi ve tavırları 
itibarıyla CHP ile i l işki l i  olup olmadığ ını sorduğumda aldığım yanıt 
olumsuzdu . Fakat kıyafet seçiminin rastlantısal olmaması gerektiğini 
düşündüğümü söyled iğimde ise, Havaeri'n in yanıtı şöyleydi :  "Eh, öyle 
istenmiş yani.  Ben işte yine orada, ne isterlerse öyle oluyordu." "Peki 
kim istemişti? Yapımcılar mı?" d iye sorduğumuzda ise Havaeri'n in ya­
nıtı çok aydınlatıcı değildi, "Öyle olmuş yahut onların üstünde pek 
durmamışım." Tabi bu diyaloğun yanında Havaeri'n in apaçık bir mil l i  
fi lm (İslamcı değil) yapma çabası olmasından söz etmesi ve sol görü-
�yfı Havaeri bu sahneyi nasıl çektiğini şöyle anlatıyor: 'Şimdi, o Ali Sami Yen Stad- l 

1 yumu var ya. Ben filmi yaparken Ali Sami Yen yeni yapılmıştı. Oradan bir merdiven 
vardır ya. Yani, esas ana caddeden bir merdivenle çıkılır orta kat•na gibi. Oraya ben 
merdivene siyah perdeler döşedim, merdiveni siyah kaplad!m. Merdivenin korkulu­
ğu var, onu da siyah kapladım. Gökyüzü zaten gözüküyor. Şeye hiç gerek yok, esas 
duvarlara. Oradan merdivenin en alt basamağı arkası üstü yııtırıyorum bunları. Niye 
yatırıyorum? Şeyde, Sarıyer'de çektiğimiz, ormanda çektiğimiz mezarlar, iki mezar. 
Tabii bunun ölçüsü bitişi var. Onu ayarlamak lazım. Onu öyle, ben ayarlıyorum, ay­
nı şekilde yatırıyorum. Oradaki şeyden süperpoze uyanıyorlar, birbirlerine bakıyor­
lar, buradan aynı şeyi monte ediyoruz, el ele tutuşuyorlar, başlıyorlar merdivenden 
çıkmaya. Tabii merdivenler siyah örtü olduğu içi., gecenin karanlığından yürüyorlar 
bunlar. Yani, merdivene bastığı görünmüyor, 1;orkuluk da siyah, öyle gidiyorlar, 
gökyüzüne . . .  Zaten, orada kaybolup gidiyorlaı. Şimdi 'lurıu yaptım o zaman. Za­
man geçti, filmi çekiyoruz, yine gittim orada yaptım. Aynı }"erde. Aynı yer duruyor 
orada çünkü. Sadece siyah bant istiyorum." 
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şe karşı olduğunu belirtmesi de fi lmin arkasındaki siyaseti anlama­
mızda yardımcı olabilir.6 Kanımca 1 955'te yapılan ilk çevrimin siyasi 
çerçevesi Demokrat Parti ve Cumhuriyet Halk Partisi arasındaki iki l ik 
çerçevesinde ele al ınabil ir .  Bu anlamda ise Havaeri'nin pozisyonu 
DP'nin modernleşme projeksiyonuna daha yakındır. 

İkinci çevrimin Anadolu'daki gişe başarısının arkasında yatan ise, 
Nuri Sesigüzel ve Hülya Koçyiğit'li bir star fi lmi olmasının ötesinde, 
bu kendisini merkezin karşısında tanımlayan çevreye ait, sağ temelli 
bir ideolojik duruş yatmaktadır. Böyle bir bakışa göre ise Havaeri'nin 
melodramının siyaseti, batıcı modernleşmenin karşısında yer al ır - fil­
min temel kötüsü olan Rıdvan Bey ise bunun ası l. temsilcisidir, yine 
çiftl iğe göre merkez olan kasabadan gelen Melahat Hanım da buna 
destek verir. Bunun karşısında ise Hasan'ın alternatif modernleşmesi 
yatar. Hasan sınıfsal kökeni itibariyle başlangıçta merkezi n  alanına 
girmesini ve sınıf atlamasını sağlayacak eğitimi alamamıştır. Bu ne­
denle de, elindeki yeteneği kullanarak buna farklı bir yoldan erişir -
türkü söyleyerek modernleşmenin yayıcısı konumundaki radyoya nü­
fuz eder. Fakat göçün heteroseksüel ilişki açısından yol açtığı kırılma 

6 Milli film yapma çabaları ve Türkiye solu ile ilişkilendirdiği İpekçi ailesi hakkındaki 
görüşleri için Havaeri'nin kendi sözlerine kulak verebiliriz: 'Şimdi bakın, şöyle . . .  Bir 
ülkede, bu ülke benim diyen bir insan, romancıysa bu ülke benim dediğine göre, 
onun bir çerçevesi vardır. O çerçevenin dışına pek çıkmak istemez. (Bir gazete kü­
pürü okuyarak devam ediyor.) İndi ya Amerika'da iki kule, aradan iki ay geçti ya da 
geçmedi televizyonda gördüm, gazetede yazıyor, başkan, neydi adı (George W. 
Bush) Hollywood'a haber gönderiyor. 'Şu' diyor 'başımıza gelen felaketin, şu kalleş­
liği, şu bizim içimizi sızlatan hadiseyi, yaşatacak sizden iki üç tane film bekliyorum.' 
Yani, bu ne demektir? Hollywood'a diyor ki - para verip cam yap demiyor, yahu! -
görev bil bunu, diyor. (Bir küpür daha çıkarıyor ve Hürriyet gazetesinden 'Soykırım 
Ansiklopedisinde Atatürk'e Hakaret' başlıklı bir yazıyı gösteriyor.) Al sana Türkiye 
Büyük Millet Meclisi. İnsan kahrolur be! Kahrolur insan! Eşekoğlu eşekler, bak ora­
daki şeye. Bunu kaç bilmem milyon liraya bu kitabı almış, onu getiren adamdaki şe­
ye bak, Meclis'in kitaplık şeysine herkes görsün diye koymuşlar. Kimse alıp açıp 
bakmamış. Bu kitap doğrudan doğruya Türkiye Cumhuriyet'ine, Türkiye'ye, 
Atatürk'e hakaret dolu, Ermeniler tarafından . . .  şeyde bastırılmış Yahudiler tarafın­
dan. Bu nasıl olur kardeşim? . . .  Yahu, şu hale bak! Sen nereden bahsediyorsun kar­
deşim, yahu! Benim elimde bugün imkan olsa, ben on tane daha milli film yapa­
rım. Var elimde, haydi bakalım. Var mı çıkartan? Buyurun, bu bir belge, ben söyle­
miyorum, kısa kısa metraj. Hepsi siyasi. Böyle bir ülke olur mu? Ben bu ülkeyi sevi­
yorum dersem, kim inanır sana yahu? (Yine bir küpür: 'Kısa Kısa Politika." bir başka­
sı: 'Eşkiya bir Ajan Filmi mi?j Al sana Ayhan Işık, al sana TRT . . . .  TRT kuruluyor. O 
zaman da Türkiye'nin ihtiyacı var Ayhan Işık gibi düşünenlere. Buyurun Ayhan Işık. 
(Elindeki küpürü uzatıyor) Ben biliyorum, bana dertlendi, 'Abi." dedi 'bu ne rezalet­
tir. Ben adama (İsmail Cem'den söz ediyor) ne kadar müracaat ettimse, ya reddetti­
ler ya da hiç cevap vermediler. Yahu, bu nedir?' dedi. Bu TRT. Al, Ayhan Işık öldü, 
bu sefer de Ayhan lşık'ı Türk Sinemasının dışında kalmıştır, diye ilan ettiler. TRT de 
solcuydu. Bilmem anlatabildim mi? ... Şimdi ne kurdular, Yeni Türkiye Partisi. Bir fal­
soları var burada, kursunlar partilerini ama yeni gazete diyebilirsin, yeni dergi diye­
bilirsin ama Yeni Türkiye diyemezsin çünkü bu eski Türkiye'de Mustafa Kemal var 
demek olur - onu maskelemek olmaz yahu! Ondan sonra Ak Parti mi ne var, am­
pul. Yahu bugün Edison'un varisleri kalksa Türkiye Cumhuriyetini mahkemeye verse 
tazminat alır. Neden? Edison icat etmiş ampulü. Onu sen nasıl bir partinin propa-
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çözülmediğinden, Hasan'ın modernleşmesi ve sınıf atlaması tamam­
lanamaz - bu yüzden de Hasan modernleşme ve s ınıf atlama davasını 
çözmek üzere köye geri dönmek durumunda kal ır. Bu noktada ise ba­
tıcı modernleşme, gelenekselci modernleşmeye son kötülüğünü ya­
parak heteroseksüel i l işkinin dünyevi beraberl iğinin yok olmasına ne­
den olur - fakat uhrevi birlik sağlanır. Aslında filmin k-adercil ik ile i l iş­
kisi de bu noktada ayyuka çıkar - ruhlar göğe yükselirken çevrenin 
naçar sevdalıları mezar başında di leklerin in gerçekleşmesi için adak 
adamaya koyulurlar. Ali Sami Yen Stadyumu merdivenlerinin Sarı­
yer'deki servi ağacının altındaki iki mezarla süperpoze birl ikteliği  ise 
sinemasal alanın kendiliğinden sentezi kurgular - bir yandan modern, 
diğer yandan da geleneksel, ama ne tam modern ne de tam gelenek­
sel ve açıkça batıcı l ık karşıtı . 
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VAGİNA DENTATA'LAR, FEMME FATALE'LER: 
C BLO� MASUMİYET, ÜÇÜNCÜ SAYFA VE 

İTİRAF'TA KADININ TEMSİLİ 

( Ayşegül Koç) 

Yukarıdaki başlığa bakarken Zeki Demirkubuz fi lmlerindeki kadın 
karakterlere dair benim yapacağımın tersi b ir  okumanın ne kadar da 
mümkün olduğu geçiyor aklımdan. Bu kadınlar için ataerkil bir top­
lumda köşeye kıstırılmış, kendi özgürlüklerini ve kurtuluşlarını ger­
çekleştiremeyen, sistemin içinde var olma çabalarıyla sistemi yeniden 
üreten, dolayısıyla kendileri için belirlenmiş rollerin dışına çıkamayan 
kadınlar denebil ir pekala. ' Femin ist kaygılar gütmeyen -ya da kadın ın 
toplumdaki yerini sorgulamayı amaçlamayan-erkek bir  yönetmenin 
yazıp yönettiği kadın tiplemeleri sinemada kadının temsil ine nasıl bir 
açılım sağlar?' d iye de sorulabili r. Bu metin tam da bunları sorgula­
mayı amaçlıyor. 

70'1erden bu yana sinemanın/fi lmlerin kadına yüklediği anlamlar 
ve kadının seyirl ik konumu feminist film çalışmalarının odak noktası­
nı oluşturdu .  Laura Mulvey'in ünlü Visual Pleasure and Narrative Ci­
nema (Görsel Haz ve Konulu S inema) makalesi ve ona cevaben / onu 
tartışan pek çok yazı, Women and Film, Camera Obscura, Screen gibi 
dergilerde yaratılan fikir platformu ve Claire Johnston'dan Teresa de 
Lauretis'e, Tania Modleski'den Miriam Hansen'e akademis­
yen/yazarların çalışmaları sinemanın kadınla, kadının s inemayla me­
selesini  yakın takibe aldı. 

Sinemanın erkek bakışının ta kendisi olduğu, kadın karakterlerin 
ancak erkek fantezisinin ürünü olarak vücut bulduğu söylemi geçerli­
l iğini tam yitirmediyse de kanımca günümüzün farklı seyirci konum­
lanma biçimleri (cinsiyetlere ve özdeşleşmeye yüklenen anlamların 
kaygan zemini  g ibi), 'hazzın' yeniden sahiplenilmesi, kadının seyir se­
rüvenin in daha yakından incelenmesi ve çeşitl il iğe yapılan vurguyla 
(monolitik ve kısıtlayıcı olmanın karşısında durarak) bize yen i  alterna­
tifler sunuyor. Linda Will iams, yayına hazırlad ığı Viewing Positions 
(İzleme Konumları) adlı derlemede John Berger'in Ways of Seeing'ine 
(Görme B içimleri) atıfta bulunarak aslında süregelenin nasıl da 'bi r  
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görme biçimi', ihtiyaç duyduğumuz şeyin de gerçek anlamda 'görme 
biçimleri' olduğunu di le getiriyor. Özell ikle seçtiği konular (örneğin 
Hard Core adli  kitabında pornografi) ve gösterd iği yaklaşımla (kına­
mak yerine inceleyelim) Linda Will iams, benim için ilham kaynağı ol­
maya devam ediyor. 

Bu çalışmada öznel izleyicinin konumu ön planda. Görme biçimle­
rinin ancak farklı ve serbest okumalarla gerçek anlamda çeşitl i l ik ka­
zanacağını düşünüyorum. Bir  izleyici olarak Türk sinemasındaki son 
dönem kadın temsillerine baktığımda seyrettiğim diğer filmler C Blok 
(1 994), Masumiyet (1 997), Üçüncü Sayfa ( 1 999) ve İtiraf (200 1 )  ka­
dar cezbetmiyor beni .  Bu dört fi lmde öncelikli olarak kadın oyuncula­
rın performansından güç alan derinlemesine kadın portreleri, kadın 
karakterlerdeki enerji, boyun eğmezlik ve genel geçer ahlakın d ışında 
konumlanma bence son dönem Türk sinemasında benzeri görünme­
yen bir durum. 

Elbette ki doksanlardan bu yana Türkiye'de çekilen tüm filmleri iz­
lemedim ve öne sürdüğüm iddia öznel bir bakışın, hatta beğeninin 
ürünü.  Doksanlardan iki bin lere San Tebessüm (Seçkin Yaşar, 1 993), 
Bir Kadmm Anatomisi (Yavuz Özkan 1 995), Kartşık Pizza (Umur Tura­
gay 1 997), Eşkıya (Yavuz Turgul 1 996), Ağır Roman (Mustafa Altıok­
lar, 1 997), Gemide (Serdar Akar 1 999), Mayıs Sıkmtısı (Nuri B i lge Cey­
lan 1 999), Güneşe Yolculuk (Yeşim Ustaoğlu, 1 999) gibi dönemdeş 
bir kaç fi lme bakacak olursak kadın karakterlerin ikincil rol lerde (nere- . 
deyse yok) yer aldığını ve geliştiri lmemiş olduğunu görürüz. Döneme 
ait bir çok filmin, hikaye bir aşk nesnesi, ana figürü vb gerekti rmedik­
çe kadınla bir derd i  de yok. Filmin adında ya da maksadında bir biçim­
de 'kadın meselesi' olanlarsa kadını  göregeld igimiz klişeler etrafında 
şeki llendirmekten fazlasın ı  yapmıyorlar. Kadın yönetmenler dahi l .  

Zeki Demirkubuz'un mevzubahis dört filmindeki kadın karakterler­
le kurduğum i l işki ne özdeşleşmeye ne de kendimi 'erkek bakışı 'na 
bürünerek konumlamaya dayanıyor. Çok kabaca açıklayacak olursam, 
"eğer bir kadın bir 'femme fata le'i izlemekten zevk al ıyorsa aldığı zevk 
pasif, (femme fatale cezasını bulduğu için de) mazoşisttir' ya da "ka­
dın erkek bakışını sahiplenerek, kendini  erkeğin yerine koyarak zevk 
al ır' gibi kad ın ın 'eksiklik'i/eksik hissetmesi söylemi üzerinden kendi 
seyirci konumumu düşünmenin karşısında duruyorum.  Kon u  edindi­
ğim kadın temsil lerin in sınırlarının farkında olmam bu temsi l lerin içe­
rebileceği anlam katmanlarını görmemi engellemiyor. Her ne kadar 
bu kadınlar tarafından cezbedi ldiğimi söylesem de onların feminist, 
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veya rol modeli olduklarını savunmuyorum. Ancak b ir  izleyici olarak, 
feminist bir bakış açısından ben fi lm metnine / kadın temsi l lerine an­
lam atfedebil ir im. Popüler korku fi lmlerinde kadın figürü üzerine ka­
leme aldığı The Monstrous Feminine'de (Canavar Kadın) Barbara Cre­
ed benzer bir konuma işaret ediyor: 

"Canavar kadm 'ın sırf edilgin değil de etkin bir figür olması dolayı­
sıyla bu imgenin 'feminist' ya da 'özgürleşmiş' olduğunu iddia et­
miyorum. Popüler korku filmlerindeki 'canavar kadın 'ın varlığı ka­
dmın tutkusu/arzusu veya kadın öznelliğinden çok erkeğin korku­
suyla ilgili. Ancak bu varltk erkek izleyicinin neredeyse hep etkin 
ve sadist, kadın izleyicinin de edilgin ve mazoşist olarak konum­
landığı fikrini sarstyor" (Creed 1 993: 7). 
C Blok hariç d iğer üç fi lmde ana karakter erkek olmas ına karşın 

tüm dört fi lmde de hikaye kadınların etrafında dönüyor öncelikli ola­
rak. Zeki Demirkubuz'un son filmi Yazgı 'yı (200 1 )  bu bahsin dışında 
tutuyorum çünkü ilk dört fi lminden farklı olarak bu fi lmdeki iki yan 
kadın karakter hikayeyi sürüklemeyen, senaryo açısından tam geliş­
miş birer karakter olarak sunulmayan, perdede çok kısa bir süre için 
görülen kadınlar. 

Masumiyet'i yıllar önce Beyoğlu s inemasının o küçücük cep salo­
nunda (Pera) izled iğimde günün birinde bu fi lmle i lgi l i  bir şeyler ya­
zacağımı bil iyordum. Yalın, doğrudan ve telaşsız bir biçimde anlatıl­
mıştı öykü; filme dair tüm öğeler (özellikle oyunculuk, kurgu, ışık, ka­
mera açıları vb.) bu tavırla uyum içindeydi .  O dönemin benim için se­
vinç kaynağı olan diğer filmleri Tabutta Rövaşata (Derviş Zaim, 1 996), 
Koza (Nuri Bi lge Ceylan, 1 995), Kasaba (Nuri Bilge Ceylan, 1 998) g ibi 
fi lmlerden farklı bir cazibesi vardı Masu miyet'in: kadınlar. 

Derya Alabora'nın fettan, sivri di l l i ,  bildiğini okuyan, içinde olduğu 
ortamı hem yaratan hem de onunla başetmenin kendine has bir yo­
lunu bulmuş Uğur tiplemesi s inemada gördüğüm en i lgi çekici kadın­
lardan biriyd i, hala da öyle. Sanırım ilk Uğur tiplemesi bağlamında 
'femme fatale' ile 'vagina dentata' kavramlarını bir arada düşündüm. 
Uğur çekim alanına giren erkeklere karşı kayıtsızd ı r, onların karşısında 
iktidarsız kalmalarına, acı çekmelerine aldı rmaz. Uğur şevkatli, seve­
cen, anaç değildir kesinl ikle. Uğur'un Bekir'i (Haluk Bilginer) ci lvelerle 
kend ine bağlad ığını Bekir'den dinleriz . Sanki Uğur hem Bekir'in hem 
Yusuf'un (Güven Kıraç) gözünde, arzulandığı hal iyle 'femme fata­
le'dir  ancak filmik gerçeklikte 'vagina dentata' olarak iki adamı da 
kastre eder. Ben 'femme fatale' ve 'vagina dentata' gibi erkeğin arzu-
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su ve korkusuyla bağdaştırılan iki kavramı  kadının gücü ile i l işkilendi­
receğim. Bahis konusu filmlerdeki 'femme fatale'lere erkekler/otorite 
tarafından hadleri bildirilemez, güçsüz bıraktıkları erkekler güçsüz bı­
rakıldıklarıyla kal ı rken onlar bildiklerin i  okurlar. 

Femme fatale, yani ölümcül kadın imgesi sinemada en tanıdık ha­
liyle kara filmin vazgeçilmez bir sembolü olarak, güzel l iğini  bir silah 
gibi ku llanan, baştan çıkarıcı ve eninde sonunda zarar veren yıkıcı ka­
dın, erkek bakışının (erkek fantezisinin) kadını şekillendirme ve ona 
anlamlar yükleme arzusunun doruklarından biridir. İster Double /n­
demnity (Çifte Tazminat) gibi klasik kara filmler olsun ister Fatal At­
traction (Öldüren Cazibe) gibi yuppie korku filmleri olsun 'femme fa­
tale'ler tehlike arzettikleri anda cezalarını bulurlar. 

Vagina dentata'ya (dişli vaj ina) gelecek olursak, bu mitin izlerini 
Afrika'dan Avrupa'ya, Amerika' dan Asya'ya dünyanın pek çok yerinde 
sürmek mümkün .  Joseph Campbell The Masks of Gods'da (Tanrıların 
Maskeleri) çeşi�li i lkel mitoloj ilerin yanı sıra modern sürrealist resim 
ve nörotik rüyalarda tekrar eden, halk arasında d işl i vaj ina-hadım 
eden vajina olarak bil inen bir motiften bahseder. Campbell'e göre 
'vagina dentata'nın en bariz örneği cadının uzun parmakları ve bur­
nunda görülen 'fall ik ana' olarak bilinen semboldür. 

Dişli vajina tahayyülü/imgelemi öncelikle ağız analoj isini akla geti­
riyor. Creed'den örnekleyecek olursam (Joseph Campbell' in de 70'1er­
de gözlemlediği  gibi) Rene Magritte'in Rape adlı resmi kadın vücudu­
nu göğüslerin gözlerin, ağzın da jenital kılların yerini aldığı bir insan 
yüzü olarak gösterir. Daha yakın bir örneğe bakarsak Hıristiyan mito­
loj isindeki 'hell mouth' (cehennem ağzı) imgesi popüler TV dizisi 
Buffy the Vampire Slayer'da (Vampir Avcısı Buffy) oldukça karmaşık 
biçimde ortaya çıkar: Sıradan Amerikalı l iseli genç kız Buffy bir vam­
pir avcısıdır ve vampirlerin/kötülüğün yeryüzüne çıkma kapısı olan ce­
hennem ağzını kapalı tutmakla görevlidir. İronik bir biçimde cehen­
nem ağzının hem açılması hem de kapanması için Buffy'n in  kurban 
edilmesi gerekir. Buffy'nin tövbekar/melek vampir sevgi l is i  Angel'la 
cinsel tatmine ulaşması (üzerindeki lanete göre Angel ancak tam 
mutluluğa ererse tekrar vampir olacaktır) da sevg il isinin kötülükler 
dünyasına dönmesine neden olur. Bu anlamda hell mouth'un kadı­
nı/kadın cinsel l iğini temsil ettiği okumasını yapmak mümkün.  

Foucault, Cinselliğin Tarihi'nin birinci cildinde Diderot'nun Les Bi­
joux lndiscrets'ine gönderme yapar ve Sultan Mangogul'un haremin-
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deki kadınların vaj inalarının dile gelip kendilerine da i r  s ırları açığa çı­
karmalarına yol açacak sihirli bir yüzükten bahseder (Foucault 1 978: 
77). Ona göre yıllar yılı 'biz' de Sultan Mangogul'un cinselliğe dair 
tüm gerçekleri bilme arzusunun peşinde koştuk, gittikçe artan, tat­
min olmaz bir merakla. Cinsell ikle i lgi l i  itiraflar bil imsell ik adına ettiril­
di, batı dünyasında cinsell ik kl in ik olarak mercek altına al ındı. Tüm 
bunlar cinsellikle i lgil i saf doğruyu ele geçirmek adına yapıldı. Tıpkı si­
hirl i  yüzüğün parmağa geçtiğinde sahibini muktedir kılması gibi cin­
sell iğin s ırrına ermek, karşı tarafı konuşturmak kişiyi güçlü kıl ıp spo­
tun altına kendinden başkasını  (güçsüz olanı) koymayı sağladı. 

Foucault bu noktadan farklı yönlere ilerl iyor ama ben vaj ina/ağız 
itiraf/suskunluk üzerinden farklı bir noktaya, kadın erkek i l işkisinin 
güç dengelerine kayıyorum. Onun cinsiyetlere referansla incelemediği 
güç i l işkisini ben kadın ve erkek açısından ele alıyorum .  C Blok 
(1 994), Masumiyet ( 1 997), Üçüncü Sayfa ( 1 999) ve İtiraf (200 1 )  film­
lerindeki en ilg inç nokta�ardan biri, dört filmde de kadın karakterlerin 
erkek karakterler tarafından (doğrudan kadının cinselliğine dair) ko­
nuşmaya/itiraf etmeye zorlanması. Dört filmde de bu çabanın sonuç 
vermemesi, kadınların ya suskunlukla, ya öfkelenip bağırarak ve karşı 
tarafı susturarak kendilerinden isteneni vermemesi kayda değer. Ör­
neklere geçmeden kısaca filmlerden bahsedeceğim. 

C 8/ok'un ana kahramanı üst orta sınıf evli, çal ışmayan, sınıf atla­
dığını sonradan öğrendiğimiz Tülay (Serap Aksoy). Tülay evlil iğinde 
mutsuz, arabasına atlayıp uzaklaştığı zamanlarda huzur arayan, cin­
sel açıdan tatmin olmamış bir kadın .  Evine temizliğe gelen Aslı'yı (Zu­
hal Gencer) kapıcının 'yarı.m akı ll ı ' oğlu Halet'le (Fikret Kuşkan) sevi­
şirken gördükten bir süre sonra kendisine ilgi duyan Halet'le birlikte 
olur Tülay. 

Evde 'yardımcı' konumunda olan dar gel irli, kazandığı parayla an­
nesine bakan Aslı ise cinsel açıdan çok daha açık ve rahat. Halet'i, Tü­
lay ve kocasının evde olmadığı bir anda içeri al ıp teatral bir biçimde, 
belki de sürekli izlediği televizyon d izi lerinden esinlenerek ona ' Bak 
bu kadına ve iste onu' der, Halet'in alaycı suskunluğu karşısında sinir­
lenip 'İstesene salak, s iktir git ! '  diye bağırır. 

Aslı ve Tülay'ın karmaşık bir i l işkisi var. Tülay, Halet ve Aslı 'yı sevi­
şirken yakaladığında Halet' in  kı rdığı camı görür. Şahit olduğu sahne­
de Aslı Halet' in üstündedir, onun hareketlerini kontrol eder. Halet 
doğrulmaya çalıştığında her defasında onu tekrar yatağa iter Aslı .  
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'Camı n iye kırdın. Aslı mı  istedi?' d iye sorguya çeker Halet'i daha son­
ra. Kocası Sel im (Selçuk Yöntem) tarafından arabada tecavüze uğra­
masının hemen akabinde Halet'in kaldığı kapıcı dairesine g ider ve Ha­
let'le tıpkı Aslı gibi, aynı pozisyonda sevişir. 

Tülay Asl ı 'yı azarlar sık sık. Arkadaşı Fatoş'a da 'küçük fahişe'den 
yana dert yanar, Sel im'in kendisiyle i lgi l i  kuşkularını fiti llediğin i  düşü­
nür Asl ı 'n ın.  Filmin sonlarında eve gelip yarı çıplak Asl ı 'yı 'Sen kim ol­
duğunu san ıyorsun, siktir git bu evden ! '  d iye kovar ama gözü yaşlı 
Asl ı 'n ın arkasında atletli kocasını  görünce kendisi çıkar evden, uzun 
süre sonra son bir veda haricinde de dönmez bir daha. Filmin sonun­
da Tülay'ın  klostrofobik evli l iği ve boş yaşamından kurtu lması Aslı 
için hissettiklerin i  de değiştirir. 

Tülay'ın tek azarlad ığı kişi Aslı deği ld i r, başörtülü, ezik duruşlu an­
nesi ziyarete gelince onu da paylar, 'Sıtkım sıyrı ld ı senden, o heriften. 
Sen zaten hep susarsın. bana zorla baba dedirttiğin o herif bağırır su­
sarsın, ben kızarım gene susarsın . '  Annesini arabayla 'eski mahallesi­
ne' bırakırken ayaküstü beceriksizce annesinin gönlünü almaya çalı­
şır: 'Son günlerde bana ne oldu bilmiyorum, herkesi üzmek, hırpala­
mak geliyor içimden. '  Annesinin aksine Tülay kendisi için bir çıkış yolu 
bulur, üzerinde baskı kuran adamı terkeder. 

Masumiyet fi lminde ise olaylar Uğur'un (Derya Alabora) ve ona 
kapılan Bekir (Haluk Bi lginer) ve Yusuf'un (Güven Kıraç) etrafında ge­
liş iyor. Uğur hayatını cezaevindeki sevgi l isinin nakil lerine göre şehir­
den şehre onu takip ederek geçirir. Uğur'un nasıl bir arzu nesnesi ol­
duğu Bekir'in kırda hapisten yeni çıkmış. aynı pansiyonda kalan Yu­
suf'a varını yoğunu nasıl Uğur'un peşinde kaybettiğini anlatmasında 
görülebil ir . Beki r en sonunda intihar eder, Uğur'un kızı Çilem'e bak­
mak, Uğur'u şarkıcı l ık yaptığı pavyona getirip götürmek ve onun pe­
zevenkliğ ini  yapmak Yusuf'a kalır. Ancak Yusuf da tıpkı Bekir gibi 
Uğur'a tutkundur ve 'temiz hislerin i '  Uğur'a açmaya kalktığında Uğur 
tarafından hiddetle haddi bildiri l ir. 

Yusuf, hapse g i rme nedeninin namus meselesinden ablasının sev­
gi l isini öldürmesi olduğunu Bekir'e an latır. Ablasının o zamandan be­
ri konuşmayı reddettiğini  ve kocasının yüzüne bakmadığını  her ak­
şam kendini içkiye veren, çok sin irlendiğinde kemerini çıkarıp karısın ı  
döven Yusuf'un eniştesinden öğreniriz. Yusuf, gözü önünde ablasına 
vuru lmasına müdahale etmez, çok sonra af dilemek ve vedalaşmak 
için onu ziyaret ettiğinde de ablası suskunluğunu sürdürür. 
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Üçüncü Sayfa'da Meryem'i (Başak Köklükaya) İsa'nın (Ruhi Sarı) 
başına çorap ören ve onun 'gecikmiş mahvına' sebep olan dar gelirli 
üç çocuk annesi, evli ama kocası ortalıkta olmayan bir kadın olarak 
görürüz. Meryem ev sahibinin ölümünün ardından kapı komşusu İsa 
ile ahbaplık kurar, ona çorba götürür, evine davet eder, sofrasını pay­
laşır. İsa'nın alacaklı ları elli dolar için silahla kapısına dayandıklarında 
da İsa'yı adamların elinden Meryem kurtarır. 

Meryem'in kocası dönünce duvarın ötesinden dayak sesleri gelme­
ye başlar, İsa müdahale etmek ister ama kendinde güç bulamaz. 
Meryem ertesi gün İsa'dan kocasını  öldürmesini ister. İsa Meryem'in 
anlattıklarından Meryem'in kocasını öldürme planını ne denli soğuk­
kanlı l ıkla yapabildiğini dehşetle görür. Meryem İsa'ya ev sahibini 
onun öldürdüğünü bildiğini ima eder, an lattığı h ikayeye göre ev sahi­
binin evinden İsa'yı aşağıya taşıyan da kendisidir. Meryem'in kocası 
bir kahvehane tartışmasından sonra bıçaklanır ve ölür. İsa bir süre 
yurtdışında figüranl ık yaptıktan sonra döndüğünde Meryem'in yerin­
de yeller esiyordur. Bir gün tesadüfen ev sahibinin genç oğlu, Mer­
yem ve Meryem'in çocuklarını al ışveriş yaparlarken görür. El inde silah 
hesaplaşmaya ev sahibinin eski dairesine gittiğinde Meryem'i orta sı­
nıf zevkle döşenmiş evin hanımı olarak bulur. Meryem önce susar, 
sonra serinkanlı l ıkla ev sahibiyle girdiği i l işkiyi, ev sahibinin oğluyla 
yaşadığı aşkı, birlikte ev sahibini öldürmelerini anlatır. İsa sersemle­
miş bir halde dışarı çıkar ve karanlıkta bir silah patlar. 

İtiraf. üst-orta halli mühendis Harun'un (Taner Birsel) karısı N i l­
gün'e (Başak Köklükaya) kendisini aldattığ ını  itiraf ettirme çabasını 
anlatır. N i lgün ve Harun'un i l işkisinin yürümediğini fi lmin en başında­
ki donuk konuşmalardan anlarız hemen. Yedi yıldır evli çiftin il işkisi­
nin aslında N ilgün'ün Harun'un en yakın arkadaşı olan ilk kocası Tay­
lan'ı Harun'la aldatması ile başlad ığını, Taylan'ın intihar etmesi ardın­
dan evlendiklerin i  izleyici çok sonra, Harun'un Taylan'ın ailesine gü­
nah çıkarmaya gitmesiyle öğren ir. Harun'un tüm istediği N i lgün'ün 
kendisini aldattığ ını  N i lgün'ün ağzından duymaktır. Nilgün, Harun'un 
yalvarmalarına ve şiddet ku llanmasına yanıt vermez. 

Ni lgün Harun'u terk eder. Daha sonra Harun ' normal' bir evli l ik 
yapan arkadaşın ın eşi Ayşe'den Nilgün'le ilg i l i  son dedikoduları alır. 
Nilgün yine yuva yıkmış, işinden olmuş, sevgilisi de karısına dönmüş­
tür. Hamile ve yalnızd ır. Harun N ilgün'ü yaşadığı fakir evde ziyaret 
eder ve ona tekrar bir araya gelmeyi teklif eder. Oysa N ilgün'ün Ha-
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run tarafından kurtarılmak gibi bir beklentisi yoktur. Film evde sessiz­
ce oturan Harun ve N ilgün'ün görüntüsüyle biter. 

Bu dört filme i l işkin konuşma, konuşturma çabası ve suskunluğu 
güç i l işkisi bağlamında okursak 'erk' sahibi olanın erkek olmadığını 
görürüz. E lbette ki bu yanl ı/kasıtlı bir okuma. 'Çaresiz bırakan kadın'ı 
arzulayc:ın erkeğin güçten düşmesini de bir erkek fantezisi olarak gör­
mektense madalyonun öteki yüzüne bakmayı seçiyorum.  Kadın ka­
rakterlerin i l işkide oldukları erkekler tarafından 'hesap vermeye' zor­
landıkları h içbir durumda hesap vermemeleri erkeğin-zaten kurula­
mamış-otoritesine 'boyun eğmediklerine' işaret ediyor. C Blok'ta Tü­
lay kocasının ısrarla biri mi var d iye sormasına yanıt vermez. Aynı  şe­
kilde Aslı da Sel im'in Tülay' ın nerede olduğu, ne yaptığıyla i lgi l i  soru­
larını duymazdan gel ir. Masumiyet'te Uğur ne Bekir'in ne Yusuf'un 
yaptığı işe karışmalarına, kendisini 'sahiplenmelerine' izin vermez. 
Yusuf'un ablası sevmediği kocasıyla ve sevdiği erkeği öldüren karde­
şiyle konuşmaz. İtiraf tamamen N ilgün'ün itiraf etmemesi üzerine ku­
ruludur. Üçüncü Sayfa'nın sonunda Meryem İsa'nın silahla tehdidini 
ciddiye bi le almadan tıpkı kocasını öldürme planını anlattığ ı gibi so­
ğukkanlı l ıkla, Yalan Rüzgart'nın son bölümünü anlatır gibi kayıtsız ve 
bir çırpıda anlatı r  olanı biten i .  Meryem'in gözünde anlatmış ya da an­
latmamış olmanın bir farkı yoktur. 

Erkeğin kadına silah doğrultması Üçüncü Sayfa'nın yanısıra Masu­
miyet'te görülür. Bu fall ik sembolün kadında korku uyandırmaması 
onların 'dişl i ' l iğ in i  doğrular. Uğur Bekir'in kıskançlık krizlerinden bi­
rinde si lahını çıkarması karşısında hiç istifini bozmaz, hatta öfkelenir. 
'Vuracaksan vur yoksa çekil g it yolumdan ! '  diye onu tahrik eder, son­

ra sırtını dönüp g ider. Meryem hem İsa'nın silahlı alacaklıları karşısın­
da 'N 'apıyorsunuz lan o silahla? Konuşsam ne olacak puşt ! Vur vur 
da görel im! ', hem İsa silahla kapısına dayandığında 'Vuracak mısın 
ne yapacaksan yap az sonra kocam gelecek.' der. Erkek iktidarsızlığını 
vurgulayan yalnızca si lahın geri tepmesi değildir. 

Uğur (Masumiyet), Meryem (Üçüncü Sayfa) ve Aslı (C Blok) 'serde 
erkeklik var'ı erkeklere karşı kullanırlar. Uğur Yusuf'un 'kendisine açıl­
ma' sahnesinde 'Ne ablası lan, ne ablası? Ne istiyorsun lan sen ben­
den, s ikmek mi istiyorsun? Sik o zaman herkes tadına baktı bir de sen 
bak, o kadar emeğin geçti, ne çıkar! ', Meryem İsa'nın kocasını öldür­
me fikrinden ürkmesi karşısında 'Erkek misin lan sen?', Aslı Halet'e 
'Erkeksen yakala hadi, canımı acıtırsan ağzına sıçarım ! '  der. Üst orta 

sınıf kadınlar Tülay ve N ilgün kocalarının şiddeti karşısında karşı ata-
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ğa geçmezler ama kocalarını terk ederler. Dört fi lmde de ana kadın 
karakterler statükoyu sürdürmezler. 

Tülay, Aslı, Uğur. Meryem ve Ni lgün birbirlerinden oldukça farklı 
kadın karakterler. Suskunlukları ya da konuşmaları, öfkelerin i  di le ge­
tiriş biçimleri, içinde bulundukları i l işkiler, fi lmlerin sonunda geldikleri 
noktalar birbirlerinden farkl ı .  Ancak hepsinde ortak olan kadın oyun­
cuların bu karakterlere kattığı enerj i  ve kazandırdığı inandırıcı l ık. Se­
rap Aksoy (Tülay, C Blok). Zuhal Gencer (Asl ı  C Blok). Derya Alabora 
(Uğur, Masumiyet) ve Başak Köklükaya (Meryem Üçüncü Sayfa ve N il­
gün, İtiraf) Türk sinemasında son dönemin en canl ı, öfkeli, mücadele­
ci kadın tiplemelerine hayat veriyorlar. 

Elizabeth Wurtzel, Bitch (Kaltak ) 1 adlı kitabında 'kötü kadın'  feno­
menin i  popüler kültür, hukuki uygulamalar. d ini metinler g ibi geniş 
bir çerçevede incelerken kötü kadın mitin in  nasıl toplum tarafından 
yaratıl ıp hem merakla, voyeur zevkiyle izlendiğine hem kınandığına 
dikkat çekiyor. Kitabın bir bölümünde İnci l'deki Samsan ve Dali la hi­
kayesine yeni bir okuma getiriyor Wurtzel . İnci l 'deki d iğer kadınların 
aks ine Dali la'n ın biris inin karısı / kızı deği l  ya lnızca Dalila olarak geç­
mesine dikkat çektikten sonra ya Dalila Samson'u mahvederek kendi­
ni yaratma olasılığın ı  amaçladıysa d iye bir soru atıyor ortaya. Özet 
olarak "Erkekler biyolojik, sosyal ve ekonomik açıdan güçlü olabil i rler 
ama arada bir, bir kadın çıkıp ortalığı karıştırıp birazcık düzeni bozar­
sa bundan duyduğum sevinci niye saklayayım ki?" d iyor Wurtzel, kita­
bın alt başl ığı in Praise of Difficult Women ' i  (Zor Kadınlara Övgü) 
doğrularcasına (Wurtzel 1 998: 82) . 

Les Bijoux lndiscrets'in vaj inaları konuşturan sihirl i  yüzüğü yalnız­
ca geçtiği parmağa/güç odağına hizmet ediyordu .  Eve Ensler, ünlü 
tek kişi l ik oyunu Vajina Monologları'nda kadınların an lattıkları h ika­
yelerle kendi cinsell iklerini yeniden sahiplenmelerine bir ses oldu .  
Ensler oyununun b ir  kısmında zaman içinde kadınları aşağılayıcı an­
lamlar kazanmış argo kelimeleri de kadınlığa ve kadının gücüne iade 
ettiğ in i  söylerken aslında etkin, dönüştürücü kadın okumalarına bir 
örnek teşkil ediyor. Umarım ki Türk sinemasının gelecekteki kadın tip­
lemeleri kadınların  ağzından, kadın deneyimini açık kalpl i l ikle anla­
tan, kadın ın toplumsal ve ekonomik konumuna eleştirel bir bakış ge­
tiren ve özgürleştirici bir biçimde yazı l ırlar, yönetil irler ve yine sine­
mamızın son derece yetenekli kadın oyuncuları sayesinde toplumsal 
belleğimizde yer bulurlar. 

' Kitap 1 999 yılında Türkçe olarak da yayınlanmıştır. Bkz. Elizabeth Wurtzel, Kaltak, 
Sıradışı Kadınlara Övgü, çev. Mefkure Bayatlı, İ letişim Yayınevi, İstanbul, 1 999. 
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Giriş 

"ARTIK DÜŞMAN DEGİLİZ11 
NERİMAN KÖKSAL - VAMP KADININ 

YENİ KİMLİGİ 

(Defne Özonur) 

Artık Düşman Değiliz (İ lhan Engin, 1 965), Neriman Köksal'ın fil­
mografisinde önemli bir yere sahiptir. Neriman Köksal bu filmde, da­
ha önceki filmlerinde canlandırdığı vamp, yuva yıkan, tehl ikeli kadın 
kimliğinden sıyrı l ır .  

Fi lmde Neriman Köksal' ın canlandırdığı Handan karakterinin ev 
hanımı, kendi halinde dul bir anne olarak, geleneksel Türk aile yapı­
sındaki kadının rolüne aykırı bir durumu yoktur. Ancak buna rağmen, 
dul bir kadın olarak sevgilisi olduğundan, resmi olarak denetlenme­
yen cinsell iği, d iğer filmlerinde olduğu gibi toplum ahlakı iç in tehlike 
olarak görülür ve adı yine "kötü" kadına çıkar. 

Neriman Köksal' ın filmdeki bu konumu, eski filmlerinde olduğu 
gibi vamp, yuva yıkan kadın kimliğiyle kurulmaz. Neriman Köksal, yıl­
lard ır izleyicilerin kafalarında oluşturduğu meşum (uğursuz, kötü) ka­
dın kimliğini, i lk defa Lekeli Kadın (Ülkü E rakalın, 1 964) fi lminde bıra­
kır. Bu filmde de annedir ve kızına bakmak için pavyonda şarkı söyler 
(Büker 200 1 : 2 1 5). Bu yola hiç istemeden, kızı için düşmüştür. Lekeli 
Kadın'la birl ikte, vamp kadın kimliğinden, kızı için pavyona düşmüş 
bir anneye dönen Neriman Köksal, Artık Düşman Değiliz filminde ise, 
ekonomik bağımsızlığı olan, ev hanımı bir annedir.  Sevgilisi d ışında 
başka erkeklerin arzu nesnesi olmaz. Namuslu, evine ve kızına bağlı 
bir ev hanımı portresi çizer. Ev içi özel alanda ve daha sonra çıkacağı 
kamusal alanda kıyafetleri ve tavırları başka erkekler için "davetkar'' 
değildir. Kadınl ık ve annel ik rollerin in toplumdaki d iğer kadın lardan 
bir farkı yoktur. "Kötü kadın" olmasının tek sebebi, evl i  olmadığı bir 
erkeğe aşık olmaktır. Bu filmde de Lekeli Kadın'da olduğu gibi, kızı 
için bazı zorluklara katlanmış, kendisinden çok büyük olan kocasıyla 
yıllarca evli kalmıştır. Kocası öldükten sonra hayatında medeni hali dı­
şında h içbir şey değişmemiştir. Yine-bu sefer aşık olduğu-tek bir erke­
ğe, evine, çocuğuna bağl ı  bir annedir. Ancak nikahsız bir beraberliği 
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olduğu sürece, toplumun gözünde sadece cinsel bir nesnedir. 
Bu çalışmada Artık Düşman Değiliz fi lminin Neriman Köksal' ın fil­

mografisindeki önemi ele alınacak ve filmdeki Handan karakterinin 
(Neriman Köksal) konumundan yola çıkılarak, toplumda bir kadının iyi 
kadın-kötü kadın arasındaki "bölünme"yi nasıl yaşadığı incelenecektir. 

"Artık Düşman Değiliz'': 

"Kutsal Meryem Ana"dan "Lanetli Hawa"ya Bölünme 

Filmde Handan, kendisinden yaşça büyük kocasını kaybetmiş, tek 
kızı olan bir duldur. Kocası öldükten sonra, kocasının yardımcısıyla 
aşk yaşamaya başlar ve böylece toplumsal konumunda, Fatmagül 
Berktay'ın  aktard ığı anlamda bir "bölünme• yaşar. Kadının toplumda­
ki araçsal konumunu Augustinus'tan al ıntı layan Berktay, "bölünme" 
kavramını şöyle an latır: 

"Kadm, yeryüzü devletinin bir üyesi olarak oynadığı cinsel nesne 
rolüyle lanetlenirken, tanrt devletinde doğal görevi olan kocasma 
yardımcılık ve çocuk/arma bakıcıltk rolüyle de yüceltilir. Böylece, 
kadm yalmzca erkeğin mutlak karşıtı olmakla kalmamakta; kendi 
kendisine karşı da, Lanetli Hawa ve Kutsal Meryem Ana olarak 
onulmaz bir biçimde bölünmektedir. Ana Tanrtça kültünün bastm­
lıp kadmm özgür cinselliğinin 'günah 'a dönüştürülmesi süreci böy­
lece, hükmünü yürütmeye devam etmektedir" (Berktay 2000: 1 39). 
Bu durumda evli, evine, kocasına bağlı, çocuk doğuran, yuvasını 

toplayan bir kadın, toplum tarafından "Kutsal Meryem Ana" gibi gö­
rülür. Ancak cinsel nesne rolünü özgürce yaşamaya başlamasıyla, 
baştan çıkarıcı l ığın, kötülüğün aracı olmaya başlar ve "Lanetli Hav­
va"ya dönüşür. Neriman Köksal' ın fi lmdeki konumu da bu şekilde de­
ğ işmiştir. Bu bölünmenin gerçekleşmesi, bundan sonra başına gele­
ceklerin de göstergesidir. Kocasıyla evliyken toplum tarafından onay­
lanan Handan, toplumun gözünde "Kutsal Meryem Ana"d ır. Kocası­
nın ölümünün ardından, n ikahsız bir birl iktelik yaşamaya başlamasıy­
la, başta kızı için olmak üzere, dul bir anne olan Neriman Köksal' ın 
konumu, toplumdaki diğer evli kadınların konumuyla -bir sevgi l is i  ol­
ması haricinde-aynıdır. Handan'la birl ikte sevgilisi Zafer'in de, top­
lumdaki herhangi bir kadın ve erkek olarak rolleri, diğer kadın ve er­
keklerinkinden farklı değildir .  Şimdi bu açıdan Handan ve Zafer' in 
filmdeki konumlarına bakalım: 

Geleneksel a i lede kadın, ai lenin "kalb"i; erkek, "kafa"sı gibi görülür. 
Erkek bütün dünyayla bağlantı kuran, güçlü, etki l i ,  d isipl in l i  taraftır. 
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İ ş  dünyası içind ir  ve  dünyanın bilgisi ona aittir. Kadınsa aile için vardır 
(Held 1 984: 1 1  ) .  Berktay'a göre, ataerkil ön kabullerde, erkekler "do­
ğal olarak" daha güçlü ve akılcıdırlar, dolayısıyla egemen olmak ve 
hükmetmek için yaratılmışlardır. Buradan erkeklerin siyasal alanı, dev­
leti temsil etmeye daha elverişli oldukları sonucuna varılır. Kadınlar 
ise, "doğal olarak" daha zayıf, akıl ve rasyonel yetenekler açısından 
daha aşağı, duygusal bakımdan dengesizdirler. Bu da onları güvenil­
mez ve siyasal katıl ım açısından elverişsiz kılar. Dolayısıyla siya­
sal/kamusal alanın d ışında kalmaları gerekir (Berktay 2000: 26-27). 

Film, sanki tam da bu ön kabulleri doğrulamak için 1 965 genel se­
çimlerini konu a lı r. Kadının ve erkeğin toplumdaki konumunu açıkça 
gözler önüne sermek için bu seçim ortamı ideal bir ortam sunar. İsla­
mi anlayışa göre, bir toplumda, "kadın iç mekana aittir" (Berktay 
2000: 1 5 1 ). Handan da filmde ev içi mekana aittir. Film boyunca evi­
nin içinde görüntülenir  ve kamusal alanda temsil edilmez. Sadece ço­
cuk doğurmak ve nikahının kıyılması için evinden çıkar. Sevgi l is i  Zafer 
ise aynen yukarıda bel irtildiği gibi dünya işleriyle, politikayla uğraşır 
(SAP partisinin adayı). Zafer' in  bulunduğu siyasal/kamusal a landa ka­
dına yer yoktur. Orası sadece erkeklerin dünyasıdır. Seçim konuşma­
ları sırasında, konuşmacıyı d in lemeye gelen kalabalık, sadece erkek­
lerden oluşmaktadır. Bu alana giren tek kadın olan Handan'ın kızı Lale 
(Ajda Pekkan) ise, Zafer' in rakibi olan partinin adayına (KAP partisi 
adayı, Ayhan) aşık  olduğundan, onu desteklemek için gider. Yani ata­
erkil kural yine bozulmaz: Kadın siyasal alana siyasi katı l ım için girmez. 

"Ataerkil toplumlarda ahlak, kadının ve onun bedeninin denetlen­
mesiyle korunur'' (Berktay 2000: 1 54). Fi lmde Neriman Köksal' ı  ve be­
denini  aşık olduğu sevgilisi  bile sah iplenmediği için, hakkında söylen­
tiler çıkar. Handan'ın Zafer'le olan i l işkisi toplum içinde Handan'ı zor 
duruma sokar. Zafer üzerinde ise olumsuz bir etkisi olmaz. Çünkü bu 
tür i l işkiler, erkeği toplumun gözünde küçültmez. 

Ataerkil a i lede tarihi, otoriter ve hiyerarşik güç erkektedir. Dışarıda 
çalışıp para kazanmak erkeğin işid ir ve para, ailede erkeğe üstünlük 
sağlar (Polatnick 1 984: 24) . Filmde Neriman Köksal' ın maddi durumu 
çok iyi olmasına rağmen, ona herhangi bir üstünlük sağlamaz. Etkisi­
ni gösterdiği hiçbir güç alanı da yoktur. Diğer kadınlar gibi Handan 
da üzerinde karar verilen bir nesnedir. Filmde kızların kimlerle evlene­
ceğine anne babalar karar verir. Kızlar bu durumu kapı arkalarından 
dinler. İşin, eşin, çocukların mülkiyeti eşittir. Çocuk da bir nesne gibi 
sahip olunan ve üzerinde karar veri l ip kontrol edi len şeydir. "Emici 
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(extractive) güç" bir kişinin, d iğer kişinin kapasitesini  kontrol etme 
gücüdür (Smith 1 984: 200). Filmde bu güç Zafer'in elindedir. Ancak 
bu gücü kend i  çıkarları doğrultusunda kullanır. Zafer, geleneksel er­
kek rolüyle çevresindekileri yönetip, yazgılarını belirleyen, düzenleyen 
kişidir. "Zafer'' ismine yakışır bir şekilde her alana hakim olmak iste­
mektedir. Oğlu gibi gördüğü erkek kardeşiyle, yeni doğacak çocuğu­
na ve çocuğunu doğuracak olan sevg ilisine (Handan) bir nesne gibi 
davranıp, hayatlarına yön verir. Emici gücünü kullanarak, erkek kar­
deşi Galip'le kız arkadaşının hayatlarını kendi çıkarları doğrultusunda 
alt üst eder. Galip'in, evlenmeyi düşündüğü kız arkadaşı, rakip parti­
nin üyelerinden birinin kızıdı r. Zafer, seçimi kazanmak için rakip par­
tinin namusuna dil uzatmak ister. Bunun için Galip'i zorla ikna eder 
ve Galip'le kız arkadaşını bir komployla bastırır. Bu olayın duyulması 
üzerine, kızı babası döver ve kız da intihara teşebbüs eder. Galip, 
ağabeyi için yaptığı bu büyük fedakarlıktan çok pişmandır ama has­
tanede hayat mücadelesi veren kız arkadaşı için elinden bir  şey gel­
memektedir. 

Zafer, Handan'ın hamile olduğunu neredeyse doğuma yakın anlar. 
Bu da Handan' ın vücuduna bile çok dikkat etmediğinin, Handan'ı sa­
dece cinsel nesne olarak gördüğünün bir göstergesidir. Handan'ın 
hamile olduğunu anladığında da bu çocuktan kurtulmak için yardım­
cısına para verir ve Handan'ı uzakta bir hastaneye gönderir. Kız ve er­
kek çocuklar yetiştjril irken, erkekler çeşitli işlerde çalışmak üzere cesa­
retlendiri l ir; kızlar ise ev işi yapıp, çocuk büyütmek üzere yetiştirilirler 
(Held 1 984 : 1 6) .  Bu nedenle özel l ikle de böyle bir durumda, erkekler 
ailevi sorumluluk istemez, siyasi sorumluluk ister. İçinde bulunduğu 
seçim yarışında, kendi çocuğunun doğacak olması bile Zafer'i değiş­
tirmez. Oysa bu süreç içinde Handan, Zafer'e aşıktır ve "ona bir çocuk 
vermek", "onun çocuğunu doğurmak" Handan için çok önemlidir. Bir 
kadın ın, sevdiği  erkeğe çocuk verme isteğini  E .  Welldon şöyle anlatır: 
" İ l işki duygusal an lamda i lerledikçe . . .  [çiftler] her ikisini de yansıtan 
duygusal ve fiziksel özell ikleri taşıyacak ve onları birbirlerine daha da 
yaklaştıracağını umdukları yeni bir insan yaratma hakkında fantezi 
kurmaya başlarlar'' (Wel ldon 1 992: 34) . Filmde bu duygusal yakınl ığı  
daha yoğun yaşayan taraf Handan olduğundan, bu istek onun iç in 
kaçını lmazdır. Hamile olduğunu bi le anlamayan sevgil isini kendisine 
yaklaştı rmak için, "onun çocuğu"nu doğurmak istemektedir. 

Filmde Neriman Köksal' ın kızı Lale, annesinin konumuyla i lgi l i  top­
lum tarafından çıkarılan dedikodular yüzünden annesi ve Zafer'den 
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nefret etmektedir. Bu durumda geleneksel ailede her kiidının gördü­
ğü tampon görevini görmek yine kadına yani Handan'a kalmıştır. in­
san ilişkil�rinde ara bulma konusunda en önemli ve en kritik rolü oy­
nayan kimseler annelerdir (Kıray 1 999: 1 67). Sevgilisi ile kızı arasında 
kalan Handan, iki taraf arasında tampon görevi görür ve dengeyi 
sağlamaya çalışır. 

Handan, kızı için her zaman "düzenleyici" değil, "kolaylaştırıcı" 
(Welldon 1 992: 93) anne olmuştur. Yani kızını kendisine uydurma­
mış, kendisi kızına uymuştur. Kolaylaştırıcı kimliğiyle, mutsuz olduğu 
bir evliliği Lale'yi mutsuz etmemek ve iyi yetiştirmek için yıllarca yü­
rütmüştür. Kendisinden büyük bir adamla evli olmanın bütün zorluk­
larına, kızına olan sevgisinden dolayı katlanmıştır. Sara Ruddick, ço­
cuk anne ilişkisinde annelik pratiklerini üç temel noktada tanımlar: 1 -
Koruma 2-Yetiştirme 3- Hoşgörü (Ruddick 1 984: 2 1 6) .  Bu anlamda 
Handan, kızı için yapması gereken annelik pratiklerinin hepsini yerine 
getirir. Lale ise, Handan'ın Zafer'le olan ilişkisine karşı çıktığı için, sev­
gilisi olan Ayhan'dan ikisini de toplum içinde rezil etmesini ister. An­
nesine duyduğu nefret yüzünden ona çok kötü davranmaktadır. An­
cak Handan, Lale'nin yapmaya kalkıştığı her türlü kötülüğe rağmen, 
kızını hoş görür ve h içbir terslik çıkarmaz. 

Filmde Handan ile Zafer'in  konumlarını -ki toplumdaki çoğu kadın 
ve erkeğin konumları da benzerdir-şu şekilde gösterebiliriz: 

Handan Zafer 
CKadın) CErkek) 

Aile hayatı 
Tampon 
Ailevi sorumluluk alan 

İş hayatı (siyaset) 
Kural koyan 
Siyasi sorumluluk alan 

Yine aynı şekilde, genel olarak toplumdaki diğer kadın ve erkekler­
le paylaştıkları uzam ise şöyle tanımlanabilir: 

Handan 
(Kadın) 

İç mekan 
Özel alan 
Ev 

Zafer 
(Erkek) 

Dış mekan 
Kamusal alan 
Sokak 

Filmin sonunda, Neriman Köksal' ın kötüye çıkan adı ona kıyılan n i­
kahla temizlenir. Bu olay da Zafer'in emici gücünü gösterir. Bu güç, 



(Defne Ö zo n u r) 

mülkiyet i l işkisinde ailenin  kadın tarafından mı, erkek tarafından mı 
taşındığ ıyla i lgidir (Smith 1 984: 200) . Handan'ı n ikahına almaya karar 
veren Zafer'dir. Handan'ın yine, üzerinde karar verilen bir nesneden 
farkı yoktur. Bu nikahla birlikte Handan, ai lenin düzenin i  korumakla 
görevli kocanın aracı konumuna, yani "Kutsal Meryem Ana" kimliğine 
geri döner. Artık cinsell iği resmi olarak bir erkeğin koruması altında­
dır. Kadının, toplumun gözünde böylesi bir bölünmeyi -iyi kadından 
kötü kadına; kötü kadından iyi kadına-yaşamasının tek nedeni resmi 
n ikahtır. Bu fark dışında, yukarıda da gösteri ldiği gibi Handan' ın top­
lum içindeki konumu ve uzamı toplumdaki diğer kadınlarla benzer­
dir. Ancak toplumda, kadınlar arasında yasal kocaya sahip olma ko­
nusunda ayrımlar vard ır. 

Filmde olaylar hep ölümle yüz yüze gelince çözülür. Zafer, yeni 
doğan oğlu ölümle yüz yüzeyken ona sahiplenir. Kendisiyle bir iç he­
saplaşma yaşar. Onun yaşamasını her şeyden çok istemektedir. Oğlu, 
Zafer'in bir dönüşüm geçirmesine neden olur. O artık iyi bir insandır  
ve oğlunun annesiyle yani  Handan'la da nikah kıyar. Bu n ikahla birlik­
te Handan i lk defa kamusal alana çıkar. Zafer karısın ı  herkese tanıtır. 
Artık iyi bir insan olsa da, daha önce kurduğu komplolar Zafer'in pe­
şini bırakmaz. Galip, kız arkadaşı intihara kalkıştığı zaman ağabeyinin 
hazırlad ığı komploya kurban olduklarını anlar. Kız arkadaşı, Zafer' in 
kurduğu bu komplo yüzünden hastanede hayatını kaybeder ve Galip, 
ağabeyi Zafer'den bunun intikamını almak için onu vurur. Bu sefer 
ölümle yüz yüze gelen Zafer'd ir. Her zamanki "düzenleyici" kimliğiy­
le-ama bu sefer iyi bir insan olarak-çevresindeki insanlardan hep bir­
l ikte, mutlu kalmalarını ister. 

Neriman Köksal: 

"Lanetli Hawa"dan "Kutsal Meryem Ana"ya Bölünme 

İ lk defa Lekeli Kadın'la, diğer fi lmlerinde oynadığı "vamp kadın" 
kimliğinden sıyrılarak anne olan, ama yine de hayat şartları yüzünden 
pavyona düşmekten kurtulamayan Neriman Köksal, Artık Düşman 
Değiliz'de "vamp", "yuva yıkan kadın" kimliğinden tamamen sıyrı l ı r  ve 
kendi ayakları üzerinde durabilen, ev hanımı bir anneyi oynar. Ancak 
buna rağmen kocası öldükten sonra nikahsız bir birl iktel ik  yaşamasıy­
la, cinsel nesne kimliği yine ön plana çıkar. Yani yine toplumun gö­
zünde "kötü kadın"dır. Oysa bu fi lmde Neriman Köksal, toplum içine 
hiç çıkmadığından başka erkekler için arzu nesnesi bile olmaz. 



N e rim a n  K ö k a a l  - V a m p K a d ı n ın Y e n i  Kim liği  

Geleneksel toplumda kadının üstüne düşen bütün rolleri d iğer 
hemcinsleriyle paylaşan Handan, fi lmin başından sonuna kadar h içbir 
dönüşüm geçirmez. Sadece medeni halinde meydana değişmeler, 
onu n ikahlı bir birl iktel ikte "iyi kadın", n ikahsız bir birliktel ikte "kötü 
kadın" yapar. Kadının toplumda "iyi kadın"dan "kötü kadın"a ya da 
tersi bir bölünme yaşamasının tek nedeni resmi nikahın olup olma­
masıdır. Çünkü kadın ın, özellikle de dul bir kadın ın resmi olarak de­
netlenmeyen cinsell iği toplumu rahatsız eder. 

Handan bu filmde, yukarıda da açıklandığı gibi, "Kutsal Meryem 
Ana"dan "Lanetli Havva"ya, sonra resmi nikahla tekrar "Kutsal Meryem 
Ana"ya bir bölünme yaşamıştır. Ancak bu filmi Neriman Köksal' ın 
kendi filmografisi içinde ele aldığımızda ortaya şöyle bir sonuç çıkar: 
Neriman Köksal, fi lmlerinde yıllarca oynadığı "vamp", "kötü kadın" 
kimliğiyle "Lanetli Havva" i ken, bu filmde oynadığı evine, erkeğine 
bağl ı  ev hanımı, iyi yürekli anne kimliğiyle "Kutsal Meryem Ana"ya bir 
bölünme yaşamıştır. 
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OTORİTER IRAZCA 

( Dilek Evirgen) 

Giriş 

Türk sineması nda özel l ikle aile filmlerinde anne rolleri ile sıkça kar­
şılaşırız. Yakın yıllara kadar anneler genellikle ' iyi' bazen de 'kötü' su­
nulmuşlardır (Abisel 1 994: 82). İyi anneler aileleri, özellikle de çocuk­
ları için büyük fedakarlıklar gösteren, aile bireyleri arasında tampon 
görevi gören özell ikleriyle olumlanmışlardır. Kimi filmlerde de anneler 
oldukça güçlü ve dayanıklı kimlikler olarak olay örgüsüne katı l ı rlar. 
Annelerin bu özelliklerine rağmen fi lmlerimizde [genell ikle] bozulma­
yan kural. "babanın ai lenin reisi ve otoriteyi kullanan kişi" (Abisel 
1 994: 80) olmasıdır. 

Yılanlarm Öcü (Metin Erksan, 1 962) Türk sinemasında güçlü anne 
imgesinin en beli rg in örneklerinden birini sunar. Bu örnek Irazca Ana 
karakteridir. Aliye Rona'nın canlandırdığı I razca ana, özel ve kamusal 
alanda söz ve denetim hakkının erkeğe ait olduğu ataerkil toplum ya­
pısına ve bu yapıyı olumlayan filmlerdeki anne karakterlerine aykırı 
bir kimliktir. Aykırıd ı r, çünkü; 

* I razca ana özel ve kamusal alanda söz ve denetim hakkını elinde 
tutmaktadır. 

* Bu hakkı güçlü, özerk ve otoriter karakteriyle kendisi elde etmek­
tedir. 

Doğurganl ığını  yitiren I razca, annelik özell iklerin i  kaybetmeden 
anneliğine-erkek kural larında egemen olabilmek için-erkekl ik/babalık 
özell ikleri ekleyen, babalık ve annelik n iteliklerini sentezleyerek üst bir 
kimlikle var olan üstün bir annedir. 

Film Türkiye'nin 1 940-SO'l i  yılları arasında, kırsal kesimde yaşanan 
toprak-erkek kavgasın ı  ve güçlü anne-çıkarcı resmi otorite çatışmasını  
anlatmaktadır. Fakir küçük toprak köylüsünün yaşamı, sert erkek ku­
rallarıyla yönetilen ataerkil toplumsal yapıda çıkarcı resmi otorite bas­
kısıyla daha da zorlaşmakta, ancak güçlü anne I razca 'yenilmez i rade, 
teslim olmayan cesaretiyle' tüm zorluklara karşı koymaktadı r. 



( D i l e k  Evirg e n ) 

Otoriter Ana: Aile Reisi 'Baba' 

I razca ana, özel alanda yaşlı, eşin i  kaybetmiş, erkek çocuk annesi­
dir, hatta gelin sahibidir. Onun bu özel l ikleri geleneksel ai lede genel­
l ikle bir kadına statü kazandıran niteliklerd ir. 

Sara Ruddick, annelerin görevlerin i  çocuklarını koruma, büyütme 
ve onlara hoşgörü gösterme olarak tanımlar (Ruddick 1 983a: 2 1 6). 
Oğlunu yetiştirmiş yaşlı bir anne olarak I razca torunların ın bakımını 
üstlenen, ev işlerinde gelinine yardımcı olan ve aile bireylerine, özel­
l ikle de gel inine hoşgörülü davranan bir annedir. I razca kadınl ık, an­
nelik özelliklerin i  korumaktadır. Hatta özel alanda tüm aile bireyleri­
nin annesi gibi davranarak 'makro' annelik serg ilemektedir. 

Güçlü kimlik I razca ai lesinde otoriter karakteriyle de büyük saygı 
görmektedir. "Otorite, güç sahibi olmak ve bu gücü ku llanarak diğer 
insanları disipline sokarak yönlendirmek ve daha yüksek bir standar­
da göre hareket etmelerin i  sağlamaktır'' (Sennett 1 992: 23). Max We­
ber otoritenin meşrulukla özdeş olduğunu, itaatle ölçü lebileceğini, 
çünkü meşru otoritenin gönüllü itaate yol açtığını ortaya koyar (akta­
ran Sennett 1 992:  28) . I razca ana da ai lede kararları veren, gel in i  ve 
oğlu ile yürüttüğü etki li ve doğrudan iletişimde direnişle, eleştiriyle 
karşı laşmadan onların hareketlerini kontrol eden ve egemenlik kuran 
bir annedir. Raphael-Leff'e göre iki çeşit annelik vard ır. Bunlar, çocu­
ğuna uyan ' kolaylaştırıcı' ve çocuğunun hareketlerini kendisine uydu­
ran 'düzenleyici' anneliktir (aktaran Welldon 2001 : 93). I razca oğlu­
nun, hatta gelinin kendisine uymasını  sağlayarak Leff' in düzenleyici 
anne modeline uymaktadır. Aynı  zamanda da otoriterl iği ile söz hak­
kını elinde tutmakta ve ai lede baba rolünü de üstlenmektedir. Baba­
lar ataerkil aile yapısında, "aile adına kararlar verirler, aile bireylerin in 
davranışların ı  kontrol ederler'' (Young 1 983 : 1 36), b ir  anlamda "ailenin 
beyni"d irler (Held 1 983: 1 1  ) .  I razca da aile adına kararlar vererek aile­
nin babası gibi hareket etmektedir. 

Ataerkil toplum yapısında erkeğin kadına göre daha rasyonel ve 
akılcı olduğu kabul edi l ir  (Berktay 2000: 26). Kamusal alanda faal iyet­
te bulunan erkeğin, aynı zamanda "dü nya bilgisin in sahibi" (Polatnick 
1 983: 24) olduğu varsayıl ır. I razca güçlüdür, akılcıdır ve otoritesinin 
kaynaklarından biri olan "dünya bilgisinin" de sahibidi r  (Airaks inon 
1 998: 1 36) . Bu özellikleriyle I razca fi lm boyunca erkeksi bir kimlikle 
karşımıza çıkar. 



(O to riter I razca) 

Erkek Kavgasında Erkek Kuralları: 
Irazca Kamusal Alana Çıkıyor 

Film olay örgüsünü toprak kavgası üzerine kurmaktadır. Toprak 
mülkiyetine dayalı toplum yapısında toprak kavgası erkek kavgasıdır. 
l razca'nın evin in önündeki boş alanı, köy kurulu ikinci üyesi Hacı Ali 
(Erol Taş) ev yaptırmak için satın almıştır. Filmde belirtildiğine göre 
köyde başkasının evinin önüne ev yaptırmak yasalara aykırıdır. Üstelik 
bu, köyün ahlak kuralları çerçevesinde de kabul ed ilemez bir davra­
nıştır. Ahlaki normlar ve değerler kırsal alanda toplumsal düzenin de­
vamlılığ ın ı  sağlayan en temel kurallardır. Başkasının evinin önüne ev 
yaptırmak köyün toplumsal kurallarında 'ahlaksızca' bir davranış ola­
rak kabul ed i lmektedir. 

I razca bu ahlaksızca harekete karşı çıkmak için kamusal alanda 
tüm gücünü ortaya koyar. Hacı Ali 'yi bir düşman kabul eder ve ai le 
adına düşmana savaş açma kararını özerk kimliği i le verir. Savaş bo­
yunca ailenin yürüteceği taktiği de beli rler. Ona göre "Düşmana karşı 
her zaman uyanık olunmalı, düşman harekete geçmeden kend ileri 
saldırıya geçmelidir." Sara Ruddick, annelerin, çocuklarının düşmanla­
rına karşı şiddet iç�rmeyen uzlaştırıcı l ık, geleneksel bir barışçıl l ık yön­
lerin in olduğunu belirtir (Ruddick 1 983b: 233). I razca ana Ruddick'in 
tanımladığı annelik özelliklerine aykırı, savaştan ve sald ırganl ıktan ya­
na, erkeklik özel likleri gösteren güçlü, otoriter bir annedir. 

Richard Sennett'e göre otoritenin özel l iklerinden biri korku uyan­
d ırma kapasitesidir (Sennett 1 992:  24) . Hacı Ali evin in temellerin i  at­
mak için hazırl ık yaparken kendisin i  izleyen lrazca'dan korktuğunu iti­
raf eder. Fi lmin başından sonuna kadar sergiled iği kararlı ve sert fizik­
sel duruşu, bakışları, sözleriyle potansiyel saldırgan kimlik olduğunu 
sezdiren Irazca düşman için de güçlü, otoriter bir öznedir. 

I razca ana kamusal alanda sürdürülen erkek savaşına eylem öznesi 
olarak tek başına katılır. "Egemenlik eylemsel ya da tehditse!, fiziksel 
ya da sald ırganlığın ku llanıldığı baskı yoluyla da kurulabi l ir'' (Buss 
1 995: 25) .  E rkek savaşında egemenl ik baskı ve saldırganlıkla kurul­
maktadır. I razca da bu erkek kural larına uyar ve düşmanına fiziksel ve 
sözlü tehdit uygular. Savaşın i lk aşamasında Hacı Ali'ye temel attır­
mayarak düşman üzerinde otorite kurar. 



( D il e k  Evirg e n ) 

Otorite Çatışması: Otorite Sahibi Irazca 'Verili Otorite'ye 
Sahip Muhtara Karşı 

Filmde verili otoritenin, devletin temsilcisi muhtar (Ali Şen) otori­
tesini  kendi çıkarları için kullanan olumsuz bir kimliktir. Max Weber, 
otorite çeşitlerini üçe ayırır: 

"Birinci kategori çok eski geleneklere ve kurumsallaşmış inanca 
daya il geleneksel otoritedir. . .  İkinci otorite kat�gorisi yasal-ussal 
otoritedir: Bu otorite 'kuralların yasalllğına ve bu kurallara göre 
yönetimi elinde tutanlarm emir verme hakkına inanmaya daya­
mr. . .  Son kategori karizmatik otoritedir; bu otorite, 'bir müritler 
topluluğunun bir bireyin kutsa/llğına ya da kahramanca gücüne 
ya da örnek alınacak bir kişi oluşuna ve onun ortaya koyduğu ya 
da yarattığı düzene o/ağandışı biçimde kendilerini adayış/arma '  
dayalıdır" (Sennett 1 992 : 27- 28). 
Türk toplumunda resmi otorite, karşı çıkılması mümkü n  olmayan 

geleneksel bir otoritedi r. Hacı Ali lrazca'yla yürüttüğü savaşta muhta­
ra bağımlıdır. Muhtar "diğerlerinin üzerinden yarar sağlayabilme gü­
cü" (Smith, 1 983: 200) olarak tan ımlanan emici gücünü Hacı Ali üze­
rinden l razca'ya karşı uygular ve baskı ve tehditle savaşta egemenlik 
kurmaya çalışır. Ancak I razca bu tehditlere, baskılara direnmekte, bu 
otorite savaşında karizmatik otoritesine boyun eğen oğlu Bayram'ı da 
savaşa katarak, ama aynı zamanda eylem öznesi kimliğini de koruya­
rak düşmanla uzlaşmamaktadır. Dayanışma içindeki ai lesiyle I razca, 
belirlediği savaş taktiği çerçevesinde Hacı Ali 'nin evin in  temellerini ka­
patır, otoritesinin kaynağındaki bilgelik, dürüstlük ve üstün yarg ılama 
yeteneği ile de düşmanın ahlaks ızlığını sorgular. I razca hem sözleri 
hem de eylemleriyle kamusal alanda asla yılmayan güçlü annel iğini 
ortaya koyarak kendisini kamusal alana kabul ettiri r. 

Saygın kişi l ik Ali Dayı da haklıdan yanadır. l razca'yı destekler ve 
"bizim yapamadığımızı sen yap. Muhtar onunla birlik, para da güç de 
onun yanında. Yenilmez irade, ezeli kin, teslim olmayan cesaret; sen­
dekiler daha üstün, tüm bunlar sende oldukça senle başa çıkılmaz" 
sözleriyle ona güç verir. Al i Dayı'nın bu sözleri l razca'nın "tüm güçlere 
sahip ana tanrıça" (Berktay 2000: 36) konumunu da meşrulaştırmak­
tadır. I razca, a i lesine yapılan haksızlığa karşı yılmadan karşı koymasıy­
la aynı zamanda Ann Kaplan'ın "kahraman anne" modeline uygun 
düşmektedir  (Kaplan 1 990: 1 28). 



(Otoriter Irazca) 

Muhtar-Irazca Savaşında İntikam: Nesneler, Kadın ve Mülk 

Filmde otorite savaşında intikam da ataerkil yapıya uygun alın­
maktadır. Savaş taktiği çerçevesinde ilk harekete yine Irazca geçer. 
Düşmanının kerpiçlerini parçalayarak mülküne zarar verir, oğluna 
sevdal ı  düşmanının karısını ku llanarak düşmanından namus yolu ile 
intikam alır. Ataerkil İslami toplum yapısında namus, erkekler için ko­
ru·nması gereken en önemli değerdir. 

Sinsi düşman muhtar ve Hacı Ali ise Bayram'ın kuzusunu çalarak, 
kendi çıkarları için keserler, Bayram'a fiziksel şiddet uygular ve onu dö­
verler. Hacı Ali aynı zamanda da büyük bir kızgınlıkla l razca'yı ve Bay­
ram'ın karısını döver. Bayram'ın hamile karısı çocuğunu kaybeder. Ka­
musal alanda ceza ve intikam yine erkekten, Bayram'dan al ınmaktadır. 
Ataerkil yapıda intikam nesneleri kadınlar, yani namus ve mülktür. 

Ana tanrıça I razca film boyunca gücünü kamusal ve özel alanda 
sürdürürken, sadece fiziksel güç ve cinsell ikte geri çekilerek, oğlunun 
bedenine bağlı  kalmaktadır. 

Bir Orduya Karşı Bir Kadın: Kaymakama Şikayet 

Otoriter I razca ailesine ve kendisine yapılan haksızlıklara karşı yine 
yılmamakta ve yapılanları köyde en yüksek devlet otoritesi kaymaka­
ma şikayet etmeye karar vermektedir. Köy dışında kaymakamı bekle­
meye koyulduğunda muhtar ve köy erkekleri de kaymakamı karşıla­
maya hazırlanmaktad ır. Bir yanda muhtarın verili otoritesine boyun 
eğen köy erkekleri, d iğer yanda kaymakamı tek başına bekleyen I raz­
ca ana kesmelerle sunularak, 'bir orduya karşı bir ana' söylemi  yaratıl­
makta ve lrazca'nın ana tanrıça konumu meşrulaştırılmaktadır. Devle­
te sığınan I razca, kaymakamdan analığı ile saygı görürken, güçlü an­
nelik ve devlet özdeşleştirilerek yüceltilmektedir. 

Son Kararı Yine Irazca Verir: 
İnsan Öcünü Yerde Bırakmamalı 

Bayram'ın bebeğinin düşmesine neden olan Hacı Ali yasalar önün­
de suç işlemiştir. Yenilmez i radeli, teslim olmayan cesaretli l razca'nın 
aksine verili otoritesiyle muhtarın gücü Hacı Ali 'yi suçundan kurtar­
maya yetersiz kalmaktadır. Çıkarcı muhtar, yine çıkarları iç in ananın 
gücüne boyun eğer. Filmin sonunda da I razca düşmana karşı asla ye­
nilmeyerek Hacı Ali'yi en yüksek yargı makamına, Cumhuriyet Savcılı­
ğ ı'na şikayet ederek hakkını  almaya karar verir. 



( D il e k  Evirg e n  ) 

Paris Göstergebilim Okulu temsilcilerinden Greimas her anlatıda 
başlangıç durumuyla bitiş durumu arasında eyleyenler aracıl ığı ile bir 
dönüşüm gerçekleştiğini belirtir. Greimas'a göre "eyleyenler başka ey­
leyenleri dönüştürürlerken kendileri de dönüşürler'' (aktaran Kı­
ran&Kıran 2000: 1 73) .  Filmin önemli bir özelliği, karakterlerinin h içbi­
rinin gerçek bir dönüşüm geçirmemesidir. Muhtar film sonunda güç­
lü ananın gücünden korkarak, 'sahte bir dönüşüm'le sadece l raz­
ca'nın otoritesine boyun eğmiş görünür. I razca da filmin başından 
sonuna dek sürdürdüğü kararl ı ,  yılmaz ve güçlü tutumunu son kararı 
verirken de bozmayarak dönüşüm geçirmediğini ortaya koymaktadır. 
"Güçlü anne değişmez" söyleminde l razca'nın 'durağan karakter' ya­
pısı da öne çıkmaktadır. 

Film Anlatısında Irazca Karakteri: 

Seymour Chatman ( 1 978) an latısal metinlerin öğelerinden biri ola­
rak tan ımladığı h ikayenin, olaylar ve varlıklardan oluştuğunu belirtir. 
Hikaye varlıklarından biri olan karakterler edebi yaklaşımlarda tartış­
ma konusu olmuştur. Temeli Aristo'nun oyuncu ve karakter ayırımına 
dayanan tartışmalar, yapısalcı ve biçimci yaklaşımlarda karakterlerin 
sadece olay örgüsünün gerçekleşmesinde işlevsel parçalar oldukları 
noktasında odaklan ır. Rus yapısalcılarından Tomashevsky'e göre ka­
rakterlerin anlatıda farklı motiflerin yaşamasını, gruplandırı lmasın ı  ve 
aralarında bağlantı kuru lmasın ı  sağlayan işlevleri vardır (aktaran, 
Chatman 1 978: 1 1 1  ) .  I razca yapısalcı ve işlevselci yaklaşımların karak­
ter tanımlarından tamamen farklı olarak olay örgüsünü kendisi kurar, 
olay örgüsündeki farklı motifleri kendisi oluşturur ve kendisi çözüm­
ler, gücüyle ve cesaretiyle olay örgüsünü kendi h izmetine al ı r. 

Chatman hikayede karakteri oluşturan n itel ikleri bütünlük, özell ik 
ve eşsizl ik olarak tanımlamaktadır (Chatman 1 978: 1 20). I razca karar­
lı, kendinden emin, öfkeli ama aynı zamanda sevgi dolu, bi lge, doğ­
ruluk ve dürüstlükten yana cesur, yılmaz kişi l iği i le özell ikler sahibi, 
eşsizlik gösteren bir karakterd ir ve eylemleriyle diğer kişileri sadece 
bir oyuncu, eyleyen konumunda tutar. Filmde lrazca'ya karşı l ık diğer 
oyuncular, sadece bir mekanı oluşturan detaylar gibi olay örgüsünün 
detaylarıdır. 

İngil iz yazar E .M.  Forster da edebi anlatılardaki karakterleri ikiye 
ayırır. Düz (flat) karakter, tek yönlü özell iği olan, net yapısıyla ne yapa­
bileceği tahmin edilebilen karakterdir. Çok yönlü (round) karakterin ise 
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çelişkili özellikleri, değişken ve tahmin edilemez yapısı vardır (aktaran 
Chatman 1 978: 1 32). Filmin başından itibaren sergilediği boyun eğme­
yen karakteriyle I razca sonuçta da tesl im olmayacağını sezdirerek E .M 
Forster' ın  düz karakter tanımına uygunluk göstermektedir. 

Sonuç Yerine 

Annelik nitel iklerin i  en iyi şekilde sergi leyen I razca, özel alanda aşı­
rı sorumluluklar üstlenen ve aynı zamanda baba gibi de hareket eden 
düzenleyici bir annedir. Kamusal alanda erkekleşerek saldırgan tutum 
sergileyen I razca, öfkeli, güçlü kişil iği i le erkek savaşında erkek kural­
larıyla düşmanlarını analık gücüne boyun eğdirmekte, hatta acımasız 
ve yıkıcı yapısıyla erkek kurallarını erkeklerden daha sert uygulamak­
tadır. I razca kamusal alanda erkeksi özellikler gösterirken fiziksel şid­
det ve cinsell ikte erkek savaşından geri çekilerek kadın l ık n iteliklerini 
koruduğunu da ortaya koymaktadır. Güçlü, otoriter I razca hem ka­
dınl ık hem de erkekl ik özell iklerin i  karakterinde sentezlemekte ve bir 
üst kiml ikle tüm güçleri kendi gücüne boyun eğdirmektedir. 

Fi lmin geleneksel anlatı yapısında 'güçlü annelik' otoriter I razca 
karakterinde tipleşmekte, lrazca'yla rah im gücü doruğa çıkmaktadır. 
Gerçek anlamda herhangi bir karakter dönüşümünün yaşanmadığı 
fi lmde anlam, "güçlü anne her zaman haklıdır, dönüşmez; dönüşme­
sine de gerek yoktur'' ideolojik söylemi çerçevesinde kapanmaktadır. 
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YEŞİLÇAM SİNEMASI VE TV DİZİLERİNİN 
ANLATI BENZERLİGİ 

( Burçe Çelik) 

Popüler olmayı amaçlayan metin ler, sistemin· s ıkı s ıkıya ördüğü 
duvarları yıkmayı amaçlamazlar. Modern zamanın ve dünyan ın  popü­
ler metni de, içinden -wretildiği, sanayi sonrası oluşan yeni algılama 
biçimlerini, kalıpların ı  değiştirmeye çalışmaz. Popüler kültürün ürünü 
kaçını lmaz ·olarak bir yandan egemen ideolojiye ve sisteme h izmet 
eder öte yandan da direnme noktalarını yaratır. Hall, popüler metin­
lerin alternatif ve tartışmalı anlamların üretimine izin vermesine rağ­
men aslında her zaman baskın ideolojiyi destekleyecek anlam yapıla­
rını tercih ettiğini söyler. Çünkü popüler metinler içinden çıktıkları sis­
temin en somut görülebi l ir  ve algılanabilir ürünleridi r  ve baskın ola­
nın tamamen tersine yön alamazlar. 

Popüler metinler ü retildiği coğrafyanın kültüründen, dil inden, di­
ninden, algılama biçimlerinden ve diğer popüler metinlerden besle­
nirler.- H içbir metin mekandan ve zamandan bağımsız var olamaz. 
Barthes'ın da dediği gibi her bir yazım tekrar yazma, her bir görüntü­
leme tekrar görüntülemedir. Bu bağlamda oluşturulan metinsel ger­
çeklik  de, anlam da, dünya da metin lerarasıdır. Çünkü popüler olanın 
alıcısına anlam ve keyif verme fı rsatı metinlerarası i l işkiyi kullanma 
gücünden kaynaklanır. Popüler anlatı ya da metin reel hayattaki yal­
nızlığı, yorgunluğu, yabancılaşmayı unutturacak, sorgulatmayacak bir 
fantazya dünya yaratma suretiyle yıllard ı r  kullanılan kalıplaşmış dü­
şünce ve d i l  aracıl ığıyla sistemin duvarlarını sağlamlaştıracaktır. 

Popüler Yeşilçam sineması1 ile televizyon dizilerin in ilk benzerliği 
de böyle bir yerden okunabilir. 

1 950'1erde başlayan Yeşilçam dönemi bell i  bir ideolojinin, temsil in 
ve gerçeklik sisteminin yaygınlaştırıcı aracı olmuştur. Tü l Akbal Süalp 
Yeşi lçam Sinemasının deneyim ufkunun ve tarihinin "kızım sana söy­
lüyorum gel in im sen anla" başlığı altında toplanabileceğini söyler (Sü­
alp 1 999: 20). Yeşilçam dönemi kırsaldan kente doğru ilk göçün ya­
şanmaya başladığı ve dolayısıyla sosyal, ekonomik ve siyasal sorunla-

' Yeşilçam Sinemasının genel anlatım özelliklerinden söz edilirken, büyük ölçüde Nil­
gün Abisel' in Türle Sineması Üzerine Yazılar adlı kitabından yararlanılmıştır. 
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rın oluşmaya başladığı dönemlerde başlıca eğlence aracı olmuş, Türk 
toplumunun modernleşme sürecinde bir çeşit yol gösterici görevi üst­
lenmiştir. Elbette ki, içinden üretildiği toprakların kokusunu, tadını, 
masallarını, sözlü ve yazı l ı  kültürünü öykülerine motif yapmış, mitik 
kahramanlarını her yaşanan 'şimdi'nin konum ve koşullarına uygun­
laştırmış ve ku llanmıştır. 

Anlatı yapısının derinl iklerine dizi lerle karşılaştırmalı olarak daha 
sonra ineceğ imiz Yeşi lçam sinemasının, ana hatlarıyla baktığ ımızda; 
köy-kent uyum süreci, modern-geleneksel çatışması, zengin-fakir ay­
rımı gibi  s ınıfsal eşitsizlik konularına soru sorarak, eleştirel biçimde 
yaklaşmak yerine bu konuları, Pygmalion benzeri aşklar üzerinden ve 
aşkın aurasının d ışına çıkmadan, Keloğlan benzeri kahramanlık öykü­
leriyle ele aldığını  görürüz. Bu şekilde "kızım sana söylüyorum, geli­
nim sen anla" der. Başka bir bağlamda da kendi fi lmik dünyası içinde­
ki kadın karakterleri modernleşme karşısında, kente uyum sürecinde 
sistemin öngördüğü şeki lde hareket etti rerek, reel dünyadaki gelinine 
yol-yordam öğretir. En tehlikeli yaşam alanlarını, kurduğu fantazya 
dünyada en korunaklı yaşam alanları haline getirir; üretilen düşlerin, 
bilgi lerin, düşüncelerin köşelerini almak suretiyle uygunlaştırıp en 
esas oğlana, en esas kıza g iydirir. Zorlukların yaşandığı ama mutlak 
mutluluğa ulaşıldığı, fakirin hep kazandığı, geleneksel olanın değerli 
olduğu masalsı dünya böyle oluşur ve bu dünya Türk televizyon d izi­
lerinde belli farklarla tekrar yaratıl ır. Öyle ki Yeşilçam'ın klişeleşmiş 
karakter-tipleri, kalıplaşmış öyküleme biçimleri, al ışılagelmiş ne­
den-sonuç i l işkileri, çatışma noktaları dönemsel eklemeler ve çıkarma­
lar dışında yerli d izilerin metinlerinde yer almaktadır. 

Her şeyden önce dizilerin yayınlanmasına araç olan televizyon 
önemli bir kitle iletişim aracı olarak veri l i  sistemin içinde yer almakta­
dır. Televizyon sistemin, bireylerin mahrem alanlarındaki temsilcisi ol­
muş, bireyi sistem lehine disipline etme aracı haline gelmiş ve imge­
lem özgürlüğünü, basit ve anlaşıl ır olmak adına kısıtlayan bir yapıya 
dönüşmüştür. Sonu olmayan yayınlarında ve mesajlarında bir öykü 
anlatıcısı g ib i  yakını  öteki haline getirmiş, öteki lerin hikayelerini ise 
sanki gerçeklikle bağları kopmuş, üzerinde yaşanan coğrafyada yaşa­
mıyorlarmış, aynı di l in, dinin ve kültürün insanı değil lermiş gibi  gös­
terir hale gelmişti r. Kısacası televizyon, uzağı yakınlaştı rmaya yarar­
ken, öte yandan burnunun dibini  görememeye, sorgulatmamaya ve 
soru sordurmamaya yarayan bir araç halin i  almış ve kişilerin mahrem 
alanlarının vazgeçilmez bir unsuru olmuştur. 
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Birbirinden farklı milyonlarca izleyici kitlesini ortak zeminde buluş­
turabilmek ve tabii ki popüler olabilmek için televizyon ortalama ço­
cuk zekasını  kendine ölçü almıştı r ve suya sabuna dokunmadan, gün­
delik hayatın kısırlaştırdığı algılama ve an lamlandırma kalıplarına gö­
re mesajlar ü retmektedir. Fiske, televizyon mesaj larının anlam ve do­
yum yaratabildiği ve bu anlam ve doyumun kültürle ve toplumla kur­
duğu i l işkinin pekiştiricisi olduğu sürece popülerleşmeye neden olabi­
leceğini  söyler (Fiske 1 997: 1 35). Televizyon mesajları, hedef kitlesinin 
ortak bilgi ve deneyimlerin in üzerine kurulur. 

Televizyonun sunduğu deneyim kendi bağlamı içinde gerçekçidir 
ve bu gerçeklik  h issi izleyicide kendi reel deneyimine en yakın olana 
karşıl ık gelir. Televizyonun oluşturduğu gerçeklik objektif ve doğal 
gerçeklik değildir, çünkü ideoloj isinden ve ideolojiden kaynaklanan 
temsil sisteminden ayrı tutulamaz. 

Popüler olan anlatı da, metin de hegemonik i l işki içindeki yerini is­
ter istemez al ır. Ancak hegemonik örgütlenmenin sürekl i l iğini kazan­
mak bağlamında televizyonun daha da özel bir yeri vardır. Çünkü az 
önce de sözünü ettiğimiz gibi, televizyon günün her saati, haftanın 
her günü 'öteki'ler üzerinden hikaye anlatmaktadır. Haber program­
larında, reklamlarda, tartışma programlarında, reality showlarda ve 
özellikle dizi ve seriyal formatındaki dramalarda öykü anlatıcıl ığını 
sürdürür. Kendi gerçekliğini de reel hayatla, reel hayatın sıkıntılannın 
yarattığı düşlerle, daha önceki popüler metinlerle, mitlerle ve masal­
larla kurduğu güçlü metinlerarası i l işki üzerinden oluşturur. Dolayısıy­
la gerçekliği de, temsil i de metin lerarasıd ır. 

Türk d izi leri Yeşilçam metinleri i le güçlü bir metinlerarası i l işki kur­
muştur. İ lk d izi leri çeken yönetmenler Yeşilçam'ın büyük ve ünlü yö­
netmenleri olmuştur. İ lk örneklerini uyarlamalardan alan bu mini dizi­
ler, sonrasında Kaynanalar dizisiyle başlayarak Yeşilçam'ın anlatı yapı­
sını tekrar eder n iteliğe bürünmüştür. İ lk zamanlarda tamamen türle­
riyle, karakterleriyle Yeşilçam metinlerin in devamı niteliğine sahip 
olan bu d iziler şimd ilerde artık Yeşilçam melodramları, arabesk fi lm­
leri, güldürüleri ve i lk TV dizi leri örneklerinin an latı kal ıpların ı, karak­
ter yapılarını, öyküleme biçimlerin i  bir çeşit kolaj haline getirerek kul­
lanır hale gelmiştir. 

İlk televizyon dizi lerinden bugüne Yeşilçam etkisini görebilmek 
mümkündür. Komşuluk, karakterler arası yardımlaşma, aşk ve acı, 
ihanet Yeşi lçam öykü ve öykülemelerin in temel öğeleri olmuştur. Aynı 
öğeler televizyon dizi lerin in  metinlerinde de apaçık görülebil ir. D izile-
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ri türlerine ayırarak ve Yeşilçam türleriyle arasındaki metinlerarası i l iş­
kiye bakarak, karakterler ve öyküleme biçimleri ekseninde analiz etti­
ğimizde üç televizyon dizi türünün tamamen Yeşilçam anlatısın ın  de­
vamı olduğunu saptayabil iriz. 

Bunlardan ilki mahalle dizisi diye adlandırılan d izi türüdür. Bu baş­
lık altında mahal lede geçmeyen, ancak yine anlatısın ın içindeki karak­
terlerin ai leymiş g ibi i l işki kurduğu ya da gerçekten ai le olduğu ve 
modern ile geleneksel arasındaki i l işkiyi söylem edinen, yardımlaşma­
nın, sevginin, ai le değerlerinin en önemli değerler olarak sunulduğu 
dizi leri de kastediyoruz. Bu dizi ler Yeşi lçam melodramların ın  ve ai le 
komedilerinin devamı n itel iğindedir. İ lk televizyon d izi örnekleri de 
aynı zamanda bu türün örneklerini oluşturur. Kaynanalar, Kuruntu 
Ailesi, Perihan Abla, Bizimkiler d izileri bunlardan sadece bazılarıdır. 
Türk televizyon d izi tarih ine baktığımızda mahalle ya da aile dizi leri­
nin en çok kullanılan ve en çok seyirci bulan kökleşmiş bir tür olduğu­
nu görürüz. 

Yeşilçam Sineması, kente göçle birlikte algılamaları, ekonomileri, 
yaşadıkları mekanları, i lişkileri değişime uğrayan işçi ai lelerine, sahip 
oldukları ailenin ve onun değerlerinin yüceliğini  anlatarak, ai lenin 
toplumsal sistemin mahrem alanlarındaki disipl ine edici, uygunlaştırı­
cı, öğretici ve güven eksikliğin i  tamamlayıcı görevini görmüştür (Abi­
sel 1 994: 80) .  

Yeşi lçam melodramlarında da  komedi lerinde de karakterler ya 
ailenin fertleridir  ya da ai leymiş gibi i l işki içinde olan komşulardır, ar­
kadaşlardır. Aynı oluşum mahalle dizilerinde de bulunmaktadır.  Ge­
nell ikle anlatın ın mekanı mahalle olan dizilerde, karakterlerin bir bö­
lümü aile fertleri bir bölümü de komşulard ır. Perihan Abla'da, Süper 
Baba'da, İkinci Bahar'daki karakter i l işkileri ve yapılanmaları bu duru­
ma örnek gösteri lebil ir. 

Karakterlerin ai le olduğu ya da ai leymiş gibi olduğu anlatılarda iki 
temel unsur analiz için kapı açar. Biri ailenin temsil id ir, diğeri ise an­
latı içinde oluşan çatışma ve çatışmaların çözümlerin i  oluşturan nok­
talardır. Yani  çatışma neyin içinden doğmaktadır ve nasıl çözüme ka­
vuşturulur? 

Öncelikle bu d izi lerde aile tıpkı Yeş ilçam an latısında olduğu g ibi, 
geleneksel, inandığı değerlere sahip çıkan, kuralları olan, kentin için­
deki zoraki değişime yumuşacık direnen, geleneksel ile modernin sen­
tezini uygulamaya çalışan karakterlerden oluşur. Sistemin devamını 
destekleyen ai le kurumunun otoritesi ise babadır. Yeşilçam'daki baba 
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da mahalle dizilerindeki baba da fedakardır, sevgi doludur; ancak 
toplumsal olarak üzerine yüklenen cinsiyet rollerinin dışına çıkmaz. 
Kent yaşamının, okul yaşamının, arkadaş çevresinin etkilediği çocuk­
larını ailenin dirliği ve düzenin i  tehdit edenden uzak tutmak için baba 
inanı lmaz savaş verir. Aynı baba figürü, Baba Evi d izisindeki nispeten 
özgürlüğüne düşkün kızı Bilge'yle sürekl i çatışma içinde olan babayla 
karşımıza çıkar. Bilge'nin bireysel mutluluk beklentisin i  babası asla 
kabuJ edemez, neticede o babadır, koyduğu kural lar kesindir ve onun 
kuralları ailen in  mutluluğu için vazgeçilmezdir. 

Süper Baba dizisindeki baba figürü ise Yeşilçam stereotipleri ve Şev­
ket Altuğ'un daha önce oynadığı karakterle metinlerarası ilişkileri olan 
kolaj bir baba karakteridir. Biraz Hulusi Kentmen tipi, yumuşak, yufka 
yürekli, yardımsever biraz Perihan Abla'daki Şakir gibi romantik, duygu­
sal, şaşkın, fedakar, biraz da Münir Özkul'dur. Gerektiğinde çocuklarına 
annelik yapar, güzel sözler söyler. Ancak süper baba bile çocuklarının 
ailenin devamını tehlikeye sokacak, mahallede dedikodu yaratacak, ge­
nel ahlak kural larını çiğneyecek hiç bir davranışına izin vermez. 

Yeşi lçam S inemasındaki kadın genell ikle annedir. Ailenin içinde 
baba ile çocuklar arasındaki i l işkiyi düzenleyen, aracı olan, sözcü olan 
sağduyulu, fedakar ve baba otoritesine uyulmasını sağlayan kişidir. 
Ailenin içindeki rolü anne olmakla, kocasının karısı olmakla ve ailenin 
devamı için en büyük özveri leri sergi leyen kişi olmakla sınırlı olmuş­
tur. Başında kocası olmayan anneler ise inanı lmaz güçlü, dayanıklı, 
kararlı ve özü sözü bir kadınlardır. 

Yeşilçam'ın güçlü anne figürü, Türkan Şoray'ın yıllar içinde oluştur­
duğu güçlü kadın streotipiyle metinlerarası i l işki kurarak Hanım rolün­
de İkinci Bahar dizisinde karşımıza çıkar. İkinci Bahar'daki Hanım hem 
Türkan Şoray'ın sultanlık tahtıyla i l işki kurar, hem de Yeşilçam'ın çalı­
şan, çabalayan ama ezilmeyen yalnız kadın figürüyle birebir örtüşür. 

Çocuklar genel l ikle öyküdeki çatışma alanlarının kaynağı olur. 
Gençler aşık olur ve bu aşk üzerinden sınıfsal eşitsizlikler, toplumsal 
sıkıntılar bağlamından koparılarak, içi boşaltılarak veri l i r. Yine temel 
söylem fakirl iği destekleyecek n itel iktedir. 

Benzer temsi l leri televizyon dizilerinde görürüz. İ kinci Bahar'daki 
Ceren karakteri zengin bir ai lenin çocuğudur, pek çok Yeşi lçam fil­
mindeki zengin aile çocuğu gibi mutsuzdur, ai lesi i lgisizdir  ve Ceren 
mutluluğu fakir ama insani değerlerini unutmamış kişilerin arasında 
ve onların yaşamlarına dahil olarak bu lur.  



( B u rçe Ç ellk) 

Yeşilçam sinemasında fakirl ik utanılacak bir şey değildir, hatta fa­
kir olmak gururlu olmayı, modern dünyanın içinde geleneksel değer­
leri unutmayarak insan kalmayı da beraberinde getirir. Televizyon di­
zilerinde de maddi sıkıntı, fakirl ik  asla utanılacak ya da sorgulanacak 
bir şey değildir, aks ine yardımlaşma ile, mahallenin  ya da ailenin di­
ğer fertleriyle tek yürek olarak aşılacak doğal bir problen:ı g ibidir. Pe­
rihan Abla d izisinde tıpkı Yeşi lçam ai lelerinde olduğu gibi maddi sı­
kıntıya düşen kişiye hemen mahalle eşrafı aralarında para toplayarak 
yardım eder. 

Köyden kente göçün kentin yaşam alanlarında hem göç eden hem 
de kent için sorun yaratmaya başladığı, ya da bu sorunun farkedil ir 
biçimde sosyal hayatta yaralar açmaya başladığı, Almanya göçmenle­
rin in yurt hasretlerinin tüketilebi l ir  bir meta haline geld iği dönemde 
Yeşilçam başka bir türle döneme merhaba demişti. Yeni tür arabesk 
diye adlandırılan, mekansal ve kültürel olarak farkl ı ,  eşitsiz ve çatış­
malı yapılar içinde yaşayan, hem direnen hem direnemeyen, çoğun­
lukla sitem eden karakterlerin yeni dünya üzerinde kurdukları hayata 
yine kendi ideolojik bakışıyla ışık tutuyordu.  Bu türün de devamı tele­
vizyon dizi lerinde yine aynı öykü fakat farklı öykülemeler i le yaşanan 
'şimdi'ye ait ek motifler i le yine arabesk diye adlandırabileceğimiz bir 

tür olarak 90'1ardan sonra karşımıza çıkmaya başladı .  Arabesk dizi ler, 
mahalle dizilerine nazaran beslendiği kültüre bağlı olarak geleneksele 
daha sıkı sıkı tutunan, modern leşmeye, kent kültürüne arkasını daha 
fazla dönen yapıdadır. Yeşilçam'daki benzerleri gibi popüler şarkıcı 
türkücülerin oynadıkları dizilerden, bu dizilerle meşhur olan ve gurur­
larıyla, dürüstlükleriyle ün yapan delikanlı  karakterlerin tüm anlatı ya­
pısını şekillendirdiği örneklere kadar bu dizi lerin tümü arabesk d iye 
adlandırılabilir. Deliyürek, Aynalı Tahir, Deli Divane, Canısı gibi  diziler 
bu türe örnektir. 

Arabesk dizi lerdeki kahraman genell ikle sosyal ve fiziksel gücü 
olan erkektir. Kahraman, kent yaşamı içinde eğitimi, parası ya da sta­
tüsü sayesinde yer edinememiş olduğundan ait olabileceği alternatif 
bir alan yaratır ve o alanın hakimi olur. Otoriteyi del ikanl ı l ığıyla sağ­
lar. Dürüsttür, namusludur. Mafyavari i l işkiler içinde bile olsa asla fa­
kirin ve mazlumun hakkını yemez. Silah, gerektiğinde kötü adamlara 
karşı ku l lanılabil ir, zaten erkekliğin ve yiğ itl iğin bir parçasıdır. Namus, 
gurur, geleneksel değerler, örf ve adetler günlük yaşamlarında çok 
önemlidir. 



Yeşl lçam S i n e m a s ı  ve TV D izileri n i n  A n latı B e n ze rl lğ l 

Arabesk dizilerde de tıpkı Yeşilçam'daki arabesk filmler g ibi, adını 
popüler arabesk bir şarkıdan alan ve kahramanı da popüler şarkıcısı 
olan anlatılar çok fazladır. Mavi Mavi (İbrahim Tatlıses, 1 985), Boynu 
Bükükler (Ümit Efekan, 1 985), Bir Teselli Ver (Lütfi Akad, 1 97 1 )  sine­
madaki arabesk türünün örnekleri olurken, aynı iskelet üzerinde ek 
motiflerle Camsı, Mihriban gibi d iziler de televizyondaki arabesk türü­
nün örnekleri olmuştur. 

Son dönemde televizyonlarda gösterilen dizi lere baktığımızda 
80'1erden ve 90'1ardan farklı olarak tek bir türün içine sokamayacağı­
mız ama türün dışında da tutamayacağımız anlatı yapısına sahip d izi­
ler var. Yani dizi hem mahalle d izilerinin anlatım ve karakter kalıpları­
nı ku llanıyor hem de arabesk dizi lerin klişelerinden yararlan ıyor. Son 
zamanlarda çok meşhur olan ve çokça eleştirilen Asmalı Konak hem 
bir mahalle/büyük aile d izisi gibi senaryosunu büyük bir ailenin üzeri­
ne kuruyor ve mekana bağlı anlatımı oluşturuyor, öte yandan da tıpkı 
arabesk d izi ler gibi bir kahraman yaratıyor. Seymen Bey Amerika'da 
okumuş, Batı kü ltürünü deneyimlemiş ama diğerleri gibi orada kal­
mamış, ü lkesine geri dönmüş ve kız arkadaşını da yanında getirerek 
ai le kurmuştur. Geleneksel değerlerine Seymen kadar sahip çıkmayan 
karısın ı  da ailenin, törenin kurallarına göre büyük ailesine dahi l  etmiş­
tir. Otoriteyi delikanlı l ık temsili içinde sahiplenen Seymen i le ressam 
karısı arasındaki çatışma, modern ile geleneksel olanın çatışması gibi 
sunulur. Geleneksel in katıl ığına direnmeyi Seymen'in karısı üzerinden 
kurar dizi .  Tıpkı Hal l 'un dediği gibi bir popüler metin olarak, Asmalı 
Konak, başat söyleme alternatif olanın temsiline izin verirken, aslında 
esas kahramanına geleneksel olanı giyd irerek başat söylemin destek­
çisi olur. Benzer yapıya İkinci Bahar dizisinden de örnek verebi l iriz: 

SO'lerin sonlarında çok ilgi gören Hanım Ağa dizis inin bir benzeri­
dir aslında Asmalı Konak, ancak başka bir önerme ile çıkar seyircis inin 
karşısına: Eğ itime, modernleşmeye arkanı dönme, zenginlerden nef­
ret etme (sen de zengin olabil irsin) ama geleneksel değerlerine sımsı­
kı tutun, büyük aile düzenini  koru, kentte yaşamak zorunda değilsin, 
eğitimli ve başarıl ı  biri olarak kendi topraklarında da var olabil irsin, 
geçmişini  unutma, adaleti kendin yarat. 

Artık türlerin, formatların kolaj haline geldiği, tür kalıplarının yer 
değiştirerek başka formlarda kullanıldığı, yabancılaşma arttıkça gele­
neksel söyleme daha fazla yer veri ldiği bir dönem yaşıyoruz televiz­
yon dizi lerinde. Bu dizi ler anlamı ve doyumu yukarıda işaret ettiğimiz 
gibi seyirlik tarih inde en popüler metinler olan Yeşilçam Sinemasının 



( B u rçe Ç el l k) 

anlatı kalıplarının üzerinden kurarken, reel hayatla, sistemin kendi le­
hine ürettiği düşlerle, değerlerle, bilgilerle ve yaşanan "şimdi"nin po­
pülerleriyle güçlü metinlerarası i l işki kurarak var oluyor. 
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TELEVİZVONUN FARKETTİRDİGİ İKTİDAR 

( Hazel Tulgar) 

Televizyonun da katkısıyla bilgi bombardımanına tutulduğumuz, 
bilgi çağı denilen çağda aynı zamanda disinfo (yanlış bilgilendirme) 
ve zihin uyuşukluğunun artmış olmasını, asıl olanın bilgiye ulaşmak 
değil  onu yorumlamak olmasıyla açıklayabiliriz. Bilgiye her zamankin­
den daha kolay ve bolca u laşabildiğ imiz bu zamanda onu yorumlaya­
cak imkanlara u laşmak bir o kadar zor ve önemli. Bu, g itg ide daha 
çok farkedilen, göze batan ama sanallaşan iktidar için de geçerli. 

Bu sunuşun amacı 1 980'1erden itibaren Türkiye'de ve Türk s ine­
masındaki değişimleri televizyon seyircisinin iktidarını  merkeze alarak 
yorumlamak. Televizyon seyretmek seyirciyi, dolayısıyla s inernayı ve 
bütün kültürü değiştirmiştir. Seyircinin sinemayla il işkis in in niteliği, 
1 980'1erden 2000'1ere sadece tanıtımlar, yapım süreçleri, Hol lywood 
ile yarışlarda değil filmlerin anlatımları, içerikleri ve anlamların olu­
şum sürecinde de etkil i  olmuştur. Bu i l işkiyi Türkiye bağlamında ele 
alırken, genelde 1 980'1erde başlayan kültürel değişimin, özelde ise 
televizyon seyircil iğ inin kilit noktalarından birinin iktidar oyunları ol­
duğunu görürüz. 

Gün boyu sokakta, işte, kamu hayatında ezilen insan evinde, ken­
dine ayrılmış özel hayatında televizyonun karşısında iktidar sahibi se­
yirci olur. Televizyon küçük ekranıyla, reklamlarla, yazılarla sürekli bö­
lünen anlatımıyla reflexive'di r  (kendine dönüktür); seyirci televizyon 
seyrettiğinin her an farkındadır. Sonuçta seyirci ile televizyon arasın­
da oluşan mesafe çeşitli ve değişken i l işki derecelerine imkan verir: 
gerçeklerden kaçış, sosyal hayatın merkezine oturtmak, dalga geç­
mek, eleştirel mesafeyle yaklaşmak, gerçeğin sosyal inşası, vakit ge­
çirmek, televizyonun yarattığı boyut içinde kaybolmak, bi lgi lenmek, 
alternatif çıkış noktaları bulmak, uyuşmak akla hemen gelenler. Bu 
yüzden televizyon hakkında konuşurken tek bir seyirci ve tek bir tele­
vizyon hakkında konuşulamayacağının farkındayım; ben en genel ha­
liyle, ideolojinin homojenleştirdiği seyirciden ve onun aracı olan tele­
vizyondan bahsediyorum.  



( H azel T u l g a r) 

Televizyon s inemaya göre daha interaktiftir; kanal değiştirme 
-zapping- alışkanlığı odaksızlık, hep aynı şeyleri görmenin h issettirdi­
ği  "dejavu" ve beraberinde getirdiği yetinmeme duygularına rağmen 
eşzamanlı seçim olanağı sunar. Seçeneklerin çoğu birbirinin hemen 
hemen aynısı da olsa, yapılan aslında aylaklık da olsa bu bir seçim ve 
aktifl ik hissi sağlar. Televizyon sinema gibi seyirciyi karanlıkta hare­
ketsiz oturmaya zorlamaz, onu kendinden büyük perde ve karakterler 
karşısında küçük 'düşürmez'. 

Televizyon i le karşılaştırıldığ ında sinemada belli bir süreliğine öz­
deşleşme süreçleri vardır. Televizyon ise parçalı ve süresiz özdeşlik sun­
duğu için seyirciyle arasında hep bir mesafe olur. Seyirci televizyona 
pek kapılmaz, çoğunlukla pür dikkat değil göz atan bir seyircid ir. Sine­
maya giden seyirci özellikle bir filme gittiğinin farkındadır, fi lm süresin­
ce kimliğini unutabil ir, fi lm tarafından demine edilebilir ama sinema­
dan çıktığında gerçek hayat kaldığı yerden devam eder. Oysa televizyo­
nu seyretmek özel bir farkındalık ve çaba gerektirmez, televizyonu aç­
mak refleks gibidir. Televizyonu seyreden seyirci kendini unutmaz ama 
televizyonu kapatınca da televizyonu unutmaz. Televizyon seyretmek 
ile seyretmemek arasında pek bir fark kalmaz. Televizyon, istenildiği 
zaman kapatıldığı düşünülse de varoluşun, algılamanın bir parçası, se­
yircinin bir uzantısı olur. Televizyon asla tam olarak demine etmeyerek, 
arka plana indirgenerek sürekli genel bir hal oluşturur. 

Sinema vitrin dolaşmak gibiyse televizyon internette alışveriş yap­
mak gibidir. Evinde - bir nevi kale, sığınak olarak tanımlanan rahat 
ama sınırlı alanda - kanalları istediği gibi dolaşan kişin in özgürlüğü da­
ha çok dayatılan imgeleri tüketmekle sınırlıdır. Televizyonun sağladığı 
sanal gezinti, sinemaya gitmeye göre daha çeşitli ve zahmetsizdir ama 
seyirciyi ekran başında, kendi ortamında daha da hareketsiz kılar. 

Seyircinin her an televizyonda gözükebileceği duygusu s inemada­
kine göre daha yoğun bir h istir. Özne i le nesnenin birbirine yakınlaş­
ması, televizyonun öznenin uzantısı gibi algılanmasını doğurabilir. 
Televizyonda her şey seyirciyle aynı mesafededir; çok uzaktaki bir olay 
da, kendi hayatını doğrudan ilgilendiren bir olay da. Her mekanda ol­
ması ve programlanmış zamanı i le anında u laşabilen televizyon asla 
takip edilememesine, durduru lamamasına, akıp g itmesine rağmen 
seyircinin elinin altındadır, kolayl ıkla erişebilir. Günlük hayatın parçası 
olan, özel bir ritüel gerektirmeyen televizyon insanların hayatına eşlik 



( Te levlzyo n u n  Farkettlrd l ğ l  i ktid ar ) 

ederek özel zaman ve mekanın sürekli bir parçası olur. Seyir zevki ta­
nıdıklıkla i lgil i  olur. Bu tanıdıklık özell ikle tekrarlarla kurulur. 

Bu süreklilik, Tül Akbal Süalp'ın 4. Türk Film Araştırmalarında Yeni 
Yönelimler Konferansı'ndaki sunuşunda bahsettiği g ibi, bütünlüğün 
yerini al ır. Televizyon, seyirciye koca bütün içinde kaybolma tehlikesi 
olmadan parçalara hakim olmanın yanılsamasını yaşatır. Kopuk par­
çalar üzerindeki iktidar, bütüne hakim olunmadığını g izler. 

Televizyon hemen hemen herkes için ulaşılabil ir, s ınıfsal farkl ı l ıklar 
yüzünden dışlanma olmaz. Televizyon kültürü - reklamlar dahil- birey 
imajını  seyirciye değer veren, onu biricikleştiren bir şey olarak sunma­
sına rağmen törpüleyerek çoğu bir yapar, ortak paydada birleştirir. 
Neredeyse herkes televizyon seyircisidir, televizyon seyretmeyen in­
sanlar çok azdır, dahası yok sayıl ırlar, kültürün parçası olmazlar. Tele­
vizyonun her şeyi kapsamaya çalışması bir çok ayrımı s i l ip (yüksek-alt 
kültür, kurgusal-gerçek gibi) aynı şeyin farklı yüzleri yapar ve öteki 
olanı içerip evcil leşti rir. 

Televizyon s inemanın kaotik arşivi işlevini görür. Görsel kültürün 
artmasıyla seyirci eskiye nazaran daha karmaşık anlatılara rahatlıkla 
hakim olur. Televizyonun yaygınlaşmasından sonra filmlerde 
self-reflexive espriler- klişelere veya başka fi lmlere göndermeler- art­
mıştır. Televizyonda bağlamlarından koparılarak tekrar tekrar gösteri­
len zaman aşımına uğramış filmler-özellikle eski Türk fi lmleri- g izem­
lerinden arınd ırı lmış olurlar, biricikl ikleri kalmaz. Seyirci bu fi lmlerin 
ne kadar 'kötü' olduğunu görür, dalga geçebil ir .  Televizyondaki fi lm­
den zevk almak bir seyircinin kendi isteğiyle katı ldığı veya bitirdiği bir 
oyuna dönüşür. Sürekli gösterilerek arka plan fonuna dönüşen bu 
fi lmlerin içlerinden bazıları sıyrılarak kült fi lmlere dönüşür. Dünyayı 
Kurtaran Adam (Çetin İnanç, 1 982) gibi filmlerin kült haline dönüş­
mesi televizyonda gösterilmeleriyle bağlantıl ıdır. 

Kısaca televizyonun sadece "sayın seyirciler'' d iye seslenen, "işte 60 
milyon" diye seyirciye verilen önemi vurgulayan söylemi değil  anlatımı 
da seyircinin iktidarını fark ettirmiş, ön plana çıkarmıştır. 

Bu iktidarın doğasına yakından bakarsak zıtl ıklardan oluştuğunu 
fark ederiz. Aktifl ik ve aylaklık, çeşitl i l ik ve aynılık, bilg ilenme ve uyuş­
ma, uzaktan bakmak ve içinde kaybolmak, kontrol etmek ve kölesi ol­
mak gibi .  Bu iktidar öne sürülmüş, fark ettiri lmiş, ama sanal bir ikti­
dard ır. İdeoloj ik deği l  tüketime dönüktür, başka iktidarsızl ıkları unut-



( H azel  T u l g a r) 

turmak için veri lmiş bir iktidardır. Bu da 1 980'1erde başlayan Türki­
ye'nin kültürel ikl imindeki değişikliklerle yakından i l intilidir. 

1 980'1er çok kanall ı televizyonun yaygınlaştığı yıllardır. Nurdan 
Gürbilek'in Vitrinde Yaşamak ( 1 993) kitabında an lattığı g ibi bu dö­
nemden itibaren kültürel atmosferin iki farklı yüzü görünür: B iri mer­
kezi, darbeci, yasakçı baskı kültürü; diğeri kışkırtan, özgürlük vaatleri 
sunan sivil bir iktidarın kültürü . Bu iki zıt yaklaşım birbirine muhtaç, 
birin in bastırdığını  öteki meydana çıkarır, ötekinin abarttığını  d iğeri 
yasaklar. Bütün yasaklara rağmen insanların kendilerini özel l ikle tüke­
timle i lgil i  olarak daha önce olmadığı kadar özgür hissettikleri, daha 
önce dile getirilmemiş cinsellik, birey olmak, özel hayat gibi konuların 
konuşulduğu, imgenin özerkleştiğ i, her şeyin adlandırı larak içerildiği, 
"mış gibi" yapmanın norm kabul edildiği bir 'cilalı imaj devri ' (Can Ko­
zanoğlu'nun kitabının adı gibi) yaşanır 1 980'1erde. 

Televizyon apolitik boşluğu sunulmuş seçenekler arasından seçme 
özgürlüğüne dayalı iktidarla doldurur. Apolitiklik, tercihlerin ekono­
mik olarak ifade edi lmesine yol açınca hasılatlar öne çıkar ve sinema­
nın seyirciyle olan i l işkisinin en önemli göstergesi haline gelir. 

Seyircinin televizyon seyircisi haline geldiğini fark eden sinemanın 
uyguladığı en basit iki stratej i  şudur: 1 .  Televizyonun yer veremediği 
konulara, yaklaşımlara sahip olmak; kalite ve görsel şaşaayı artırmak. 
2.  Televizyon yapımları gibi fi lmler yapmak.1 Örneğin Fasulye (Bora 
Tekay, 1 999), Kahpe Bizans (Gani Müjde, 2000) gibi fi lmler sinemada 
gösteri ldikten iki üç ay sonra televizyonda gösteri ldi. 

Bir alt-kategori de medyatiklik olmuştur. Star sistemi devam edi­
yor. Televizyon oyuncuları beraberlerinde, medyatik oluşların ın  yanısı­
ra televizyonun tan ıd ıklık duygusunu da getiriyorlar. 

1 980'1erden itibaren arabesk filmler; reflexive fi lmler ( 1 960'1ar, 
1 970'1erde olduğu gibi Anadolu'daki gösterimcilerin, dağıtımcıların 
belirled iği seyirci isteğine göre fi lm üreten sinemanın, yaşanan seyirci 
sayısındaki düşüş sonrasında2 kendin i  sorgulaması ve seyirciye varlığı-

, Amerika'da televizyonun lıer eve girdiği 1 950'1erde 'cinerama', (üç boyutlu filmler) 
gibi seyircinin iktidarını lıiçe sayıp onu cüceleştiren formatlar ortaya çıkmıştır. Bu 
stratejinin başarısızlığı kısa süreliliğinden anlaşılabilir. Hollywood rekabet yerine 
birleşimi dalıa makul bulmuş gibi görünüyor. Endüstrilerin birleşimi anlatımların, 
formların da melezleşmesine yol açar. Günümüzde self- reflexive filmler dalıa yay­
gın. Selfconsciousness modern sinemada olduğu gibi seyirciyi koparmak için değil, 
seyircinin dalıa çok zevk alması (lıem anlam zenginliği lıem oyun oluşturması) için 
kullanılır. Bu da seyircinin iktidarını kabul ettiğini belirterek ondan yararlanan bir 
anlatı olduğunu gösterir. Ortada bir oyun olması için ne de olsa tarafların eşit ol­
ması gerekir. 

2 Belki de seyirci televizyonu dalıa iyi bir meddah olarak gördü. 
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nı hatırlatma çabasıdır), seks filmleri; ' Hol lywoodvari' filmler; sa­
nat/auteur filmleri (seyircinin iktidarını hiçe sayarak, kendilerin i  em­
poze edenler); medyatik fi lmler; kaybedilen değerlerin sömürüsünü 
yapan fi lmler; popülerlik fi.Jryasındaki fi lmler (Amerikalı, Şerif Gören 
1 993); Arabesk (Ertem Eğilmez. 1 988) gibi se/f-reflexive filmler; ka­
dın fi lmleri gibi birçok değişik kategori bel irir. Bu çalışma bu katego­
rilerden yalnızca ikisine - kadın filmleri ve selfreflexive / medyatik 
filmler - eğilerek 1 980'1erden günümüze devam eden kü ltürel değişi­
min farklı safhalarından iki fi lme ve uyguladıkları stratej ilere bakarak 
ait oldukları dönemi nasıl yansıttıklarını ele alacaktır. 

Aah Belinda 

Atıf Yılmaz' ın 1 986 yılında çektiği Aah Be/inda fi lminde "Serap"3 
(Müjde Ar) bir reklam çekimi sırasında kendisini canlandırdığı  rolün 
içinde ete kemiğe bürünmüş bulur ve reklam karakteri "Naciye" rolün­
de sıkışır kal ır. Film bu açıdan "medium"a işaret etmesiyle reflexive bir 
fi lmdir. Filmdeki özneVnesnel gerçeklik karmaşası 1 980'1erden itiba­
ren ortaya çıkan gerçek ve imge arasındaki kavramlar ve s ınırlar kar­
maşasının izlerin i  taşır. 

Filmin televizyonun hayatın değişmez parçası olduğu, kü ltürün 
olumluluklarıyla olumsuzluklarıyla barındığı; iktidar i l işkilerin in  muğ­
lak ve karmaşık olduğu yerde, kentte geçmesi tesadüf değildir. 

Serap ve Naciye'de bedenleşen iki farkl ı kadının sunumu, iki farklı 
kimlik ve kültürü karşı karşıya getirir / iç içe sokar. Serap, oyuncunun 
mesleki ve cinsel açıdan özgür olarak gösteri len hayatını sunar. Naci­
ye ise orta s ın ıf kadınının baskı altında, kasvetli, cinselliğin banall ığın 
parçası olduğu, özel hayatın hiç de i lginç olmadığı, sosyalliğin kom­
şular ve piknikle sını rlı olduğu sıradan yaşamının parodisini gerçekleş­
tirir. Bu iki kadın 1 980'1ere özgü bir bütünün parçasını oluşturur. Fil­
min sonunda Naciye olmayı kabul eden kadın sıkıştığı "daral"dan kur­
tu lur ve 'gerçek' dünyaya Serap olarak döner. Bastırılanın dönüşü gi­
bi Serap'ın, içindeki Naciye'yi h içe saymasıyla (Serap fi lmin başında 
reklamları ve orta sınıf hayat tarzını küçümser) öteki hortlar; Naciye 
olup Serap'ı bastırınca asl ına rücu eder. Serap reklam çeki mi başla­
madan önce kadınlar, onlara biçi len roller ve kadın kimliklerini sunan 
reklamları ciddiye almaz. Egemen söylemin dayattığı kimliği kabul 
edince, eski haline döner ve reklamlara karşı konumu değişir. Fi lme 

' Baş karaktere Serap adının verilmesi, gerçek ve imge arasındaki geçişliliğin filmde 
başat olacağına ilişkin bir ön hazırlıktır. 
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ters yönden, reklamdaki kadınla özdeşleşen bir seyircinin, ev kadını 
Naciye'nin imge/gerçek çatışması, iki kimlik arasında kalması olarak 
bakarsak, kendi kimliğini  oynadığında, beklentilere uyduğunda tekrar 
Serap'la özdeşleşebildiğini görürüz. "Evin in kadını  olmak" i le "özgü r­
leşmiş kadın" olduğunu hayal etmek / zannetmek pek de farklı şeyler 
değildir aslında. Naciye bu sayede hayatındaki aksamaları unutur. 

Kimlik oluşumuyla ilgili televizyonun en önemli öğesi olan reklamı 
kimlik karmaşası için kullanan Aah Belinda konu olarak kendi seyirci­
sini ele almasıyla da; kendi seyircisin i  anlama çabası olarak görülebil­
mesiyle de reflexive'dir. Seyircinin film süresince Müjde Ar' ın karakte­
riyle özdeşleşmesi, Serap'ın / Müjde Ar'ın  reklam boyunca oynadığı 
karakterle özdeşleşme sürecini  çağrıştırır. 

. Filmin geneline tekinsizl iğin hakim olması da sinemanın televizyo­
na tepkisin i  yeterince iyi an latır. Filmde kadın karakterin ve içine düş­
tüğü ailenin yaşadıkları vasıtasıyla tanıdık olanın yabancılaşması tele­
vizyon aracıl ığı i le olur. Müjde Ar karakterine bu azabı kimin  çektirdi­
ğini  ve bu iki düzlemde sıkışıp kalmasının nedenlerin i  asla b i lemeyiz. 
Aynen 1 980'1erden itibaren gerçek iktidar sahiplerinin belirsizliği, 
mercii bulanıklığının tekinsizliğ in kaynaklarından oluşunda yaşandığı 
gibi bir muğlakl ık söz konusudur. 

Filmin sonunda Serap'ın reklam setinden çıkışın ı  ve tekinsiz müzik 
eşliğinde reklamını yaptığı kocaman şampuan şişesinin kadı nın üzeri­
ne yürüdüğünü görürüz. Serap'ın çığl ık atması üzerine şişen in ardın­
dan sevgilisi çıkar ve gülerler. Bu sahne filmin değ işik okumalara açık 
sahnelerinden biridir: Gülmek, dehşete düşmek, gerçeklikten şüphe­
lenmek, bu bayağı espriden iğrenmek seyirciye bırakılmıştır. Televiz­
yonun sıkça yaptığ ı gibi bitiş ertelenir ve iktidarın seyirciye tekrar ve­
rilmesiyle sağlanan rahatlama ile kültürel değişimi sorgulayan ve ona 
uyarlanma yollarını da deneyen film sona erer. 

Vizontele 

1 970'1erde Hakkari 'ye televizyonun gelmesini merkeze a lan 2001 
yılı yapımı fi lm konusuyla, ismiyle, televizyonda ünlü olmuş tiyatro 
oyuncuların ın eseri olmasıyla hayli reflexive'dir. 

Filme temel al ınan olay televizyonun ani  gelişi değil bu aygıtın gö­
rüntü vermesini  sağlamak için harcanan çabalardır, çünkü en beli rgin 
iktidar temsi lcisi olan belediye başkanının meşruluğu buna bağlıdır. 
Bu olay, televizyon kelimesinde tümlenen aygıt-görüntü iki l iğini  vur-



( Televlzy o n u n  Farkettird l ğ l  i ktid a r) 

gular. Televizyonun görüntüsü, içeriği seyirciyi homojenleştirirken, 
aygıtın kendisi - renkli, yabancı marka, büyük ekran, düz ekran, lcd 
ekran vs. - statü sembolü olup ayrıştırır, hep bir adım ileriye doğru 
hedef gösterir. Fi lmin sonunda, olan bitenlerin özetinde Cem Yıl­
maz'ın canlandırdığı  karakterin düğün hediyesi olarak televizyon he­
diye ettiği görülür. 

Belediye başkanının televizyona atfettiği fayda - dünyada olup bi­
tenleri takip etmek - radyodan da sağlanabil ir. Kötü haberi radyodan 
da duyabil irlerdi .  Televizyon burada daha çok eğlenceyle bağdaştırı­
l ır, türküler ve Zeki Müren dinledikleri radyonun resimlisi olarak ta­
nımlanır. Zaten televizyondaki açış görüntüleri de yerel danslardır. 
Televizyonun vurgulanan asıl önemi Türkiye ile bir şeyler paylaşmak, 
ülkenin, kü ltürün parçası olabilmektir. Televizyon sayesinde evi terk 
etmeden dolaşabilmek yan i  sanal bakış mümkün kıl ınır. Böylece sanal 
mobil ite, gerçekte kımıldamayan bedenler üzerindeki gevşemeyen sı­
nırları unutturur. Televizyon Hakkari'deki insanları öteki, 'uzakta bir 
köyde' olmaktan çıkarıp ülkenin geri kalanıyla aynılaştırır. 

Televizyon antenin in yüksek bir yere konması gerektiğ inin öğrenil­
mesini, bir d izi anteni yüksek tepelere yerleştirme çabası ve başarısız­
lık takip eder. Her seferinde tepenin boyu daha da yüksel ir  ve en so­
nunda oranın en yüksek dağına çıkılır. Daha önce kimsenin çıkmadığı 
dağa çıkmak doğaya meydan okumaktır. Fakat en sonunda televizyo­
nun evin dışında duran kamyonette görüntü vermesi bu meydan 
okumanın boşa olduğunu gösterir. İnsanın doğaya meydan okuması, 
gücünü denemesi gereksizdir. Gökte ararken yerde bulma hadisesi 
Hakkari'deki insanların iktidar ve mercii anlayışın ı  örnekler. Soyut ve 
yüce bir devlet anlayışı yüksek bir yer deyince akıllarına ulaşı lması güç 
tepeleri, dağları düşündürür. Artık iktidarın simgesi gökte değil yer­
de, her yerde, evlerde, günlük hayatta somut olarak televizyon ekran­
larında belirir: Ahal inin televizyon seyretmek üzere evde toplandıkları 
gece başbakan Ecevit'i görmelerinde olduğu gibi .  

Sıti Ana televizyonu ölen oğlunun yerine koyarak gömer, çünkü 
gücü ancak buna yeter. İntikam, acı dindirmek, suçlamak, hangi 
amaçla olursa olsun televizyon Sıti Ana'nın iktidarın ı  uygulayabildiği 
bir nesne haline gelip oğlunun ölümünün asıl sebebini,  kendisinin as­
lında ne kadar da güçsüz olduğunu fark etti rmez. 

Televizyonun bir yabancı olarak belirmesine rağmen, fi lmde tekin­
sizl ik duygusunun izine bile rastlanmaz. Özel hayatın var olmadığı, 
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herkesin iyi olmasa bile içten olduğu Hakkari'de televizyonunun yal­
nızlaştırıcı, yabancılaştırıcı etkileri görünmez. Televizyon başı nda top­
lanmış ahali hareketsiz, çay tüketerek maç seyrederken (önceki coş­
kulu maç seyretmenin tersine) görülür. 

Filmin kendi içinde, röntgencilik bağlamı dışında, kötü karakterler 
olarak çizilmiş sinemacı aile sinema tarihinde bir ilk olabilir. Sinema 
bir tekel, kontrol iken televizyon daha özgürce kullanılabilecek bir şey 
olarak (imamın da insanların ne isterlerse seyredebilecekleri bir aygıt 
olduğu için karşı çıkmasının işaret ettiği gibi) gösteri lmiş. Burada si­
nema ile televizyon arasındaki kil it ayrım iyi ve kötü arasında deği l  
çünkü kötü haber televizyondan öğrenil ir. Daha çok hizmet, işlev te­
melinde televizyon o kişilere sinemaya göre daha çok iktidar veriyor­
muş gibi görünür. Sahip olabilecekleri bir maldır sonuç olarak. 

Bir yandan aygıt olarak televizyon i le sinema arasındaki ayrımlar 
açıkken seyir biçimleri arasındaki farklar bulanıktır. Filmin başında sine­
ma, televizyon gibi zifiri karanlıkta değil, evde (çatı olsa da), kendi sos­
yal ortamında, ailece, bağdaş kurarak, bir şeyler atıştırarak gevezelik ya­
parak seyredilir. Daha sonra televizyon sinema gibi şık bir şekilde topla­
nılıp, pür dikkat ve sessiz oturulup, ışıklar kapatılarak seyredil i r.4 

Bir sinema fi lminde sinemanın kendisini karalamak, onu küçük dü­
şürmek televizyonun reflexive anlatımıyla ve varlığıyla seyirciden kü­
çük olması yoluyla seyirciye iktidar verir. Fi lmin kendisinin sinema ve 
televizyona dair söylemi i le televizyondan tanıdık gelen anlatımı kul­
lanması - özell ikle d iyaloglar ve oyuncularla- sinema ile televizyonu 
birbirine yaklaştırır. Film, sinema (yapım kalitesi, görsell ik g ibi) ve te-· 
levizyonun avantaj larını uzlaşım kültürüyle (fi lmin gişe hasılatı rekla­
mının en büyük parçası oldu, çünkü çoğunluğun sinemaya g itmesinin 
en önemli nedenlerinden biri herkesin gördüğü fi lmi görüp, kültürün 
parçası olmak, dışarıda kalmamak) birleştirip gişe rekorları kırd ı .  Fil­
min, televizyonun karakterler tarafından çok küçük bir perde, sine­
manın ise devasa bir ekran olarak algılanmasında olduğu ve vizontele 
kelimesinin de önerdiği üzere, ne saf sinema ne de saf televizyon 
olan, ikisin in birleşimi, melezi olan bir form olduğu söylenebilir. 

Sonuç olarak seyircinin iktidarını sinemanın ve seyircinin farketme­
si üzerine değişik tepkiler oluşmuş, stratej i ler uygulanmıştır. Aah Be­
linda fi lminde bunun problematize edi lmesi, Vizontele fi lminde so­
runsuzca malzeme edil ip, kullanılması sadece filmlerin kendisi hak-

4 Seyircinin daha "terbiyeli' seyir alışkanlıkları edinmeye başlamasından. televizyonun 
Hakkari'ye medeniyet getirdiğini, modernleşmeye yol açtığını söyleyebiliriz. 
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kında değil üreti ldikleri bağlam-kültürel ikl im, seyirci ve Türk s ineması 
hakkında da ipuçları verir. 
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TÜRK SİNEMASINDA MÜZİGİN 
KÜLTÜREL/SİYASAL/TİCARİ/EKONOMİ K  BİR 

KOD OLARAK TEZAHÜRLERİ: AH GÜZEL 
İSTANBUL VE KARAGÖZLÜM 

( Rıfat Ôzçöllü) 

Giriş: Bir İfade ve Sembolik Duygu Modeli Olarak Müzik 

Türk Film Araştırmalarında Yeni Yönelimler Konferansı•nın Tem­
muz 2002'de gerçekleşen dördüncüsünde hem sözel hem de müzikal 
performans olarak sunumunu yaptığım bu çalışmada 60 sonu Türki­
ye'sinin tezahürü/yansımasını iki film örneğinde ele alacağım.  'Popü­
ler kültür' ürünü olarak n itelendirilebilecek Yeşilçam fi lmleri Ah Güzel 
İstanbul (Atıf Yılmaz, 1 966) ve Karagözlüm'ü (Atıf Yılmaz, 1 970) s ine­
matik kodlarıyla inceleyerek ülkenin kültürel, siyasal, ideoloj i k  ve eko­
nomik gerçekleri üzerine tespitler yapmaya çalışacağım. 

İki fi lmin ortak yanı kültürel bir ürün ve kod olarak müziğin ön pla­
na çıkmasıdır. Ah Güzel istanbul'da ortaya çıkan "Gecekondu Ye Ye" 
gibi bir şarkıyken; Karagözlüm'ün sonunda film boyunca şekillenerek 
ortaya çıkan "Sevemedim Kara Gözlüm" gibi bir ürün/eserdir. Müzik, 
insanın hayatı algılayışınm, yorumlayışının, görüşünün, ona bakışının, 
onu anlamlandırışının ifadesi ve kendisinden dışarıda olan biten karşı­
sında kendini nasıl konumladığı ve ona karşı nasıl bir pozisyon/duruş 
aldığı/edindiğidir. Antropolog Clifford Geertz'in deyişiyle: 

"Bilişsel (cognitive) ve ifadeci (expressive) semboller insan için hayatta 
yol bulmak, kendini, başkalarıyla ilişkilerini ve dünyayı anlamlandır­
mak, aşina kılmak için bir 'harita', bir 'model' oluşturur ve insanın 
duygusal (affedive) yanını da kapsayan bu ifadeci semboller en çok 
popüler kültür alanında ortaya çıkar" (Akt. Özbek 1 991 : 1 00). 
Stuart Hall  ise bu anlam haritalarının ideolojik bir düzeye ait oldu­

ğunu ve bunların "ortak duyu"da ortaya çıktığını iddia ediyor. Orhan 
Gencebay'ın, N urdan Gürbilek'in de ifade ettiği gibi 70'1erde şarkıla­
rıyla ("Sen de Bizdensin", "Sevenin Halinden Sevenler Anlar'') kurduğu 
"mağdurlar cemaatı" olgusu (Gürbilek 2002 : 1 2) Hall 'un bu tespitini 
Türkiye açısından haklı çıkarıyor. İki filmde de şarkıların hangi koşul­
lar altında, nası l  bir oluşum sürecinden geçerek ortaya çıktıkları anla-
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tıl ıyor. İki fi lmde de tanıkl ık edilen müziğin  oluşum sürecini  ve bu sü­
recin siyasal, ideolojik, kültürel, ekonomik, ticari belirleyiciler tarafın­
dan şekillenişini,  etkilenişini, dönüşümünü okuyabilmek, Türkiye'nin 
hakim yapısına, durumuna, modernleşme sürecine ve ortamına i l işkin 
tespitler yapmayı da mümkün kılıyor; çünkü insanların bu süreçler­
den etkilenişleri, duygulanımları, şarkılarda (maddi unsur halinde}, 
tecessüm ediyor, tezahür ediyor hatta kendini ifşa ediyor. Başka bir 
ifadeyle, zaman zaman eklektik zaman zaman da diyalektik/sentezsel 
yapıya sahip olan bu şarkılar fi lm kahramanların ın ve temsil ettikleri 
toplumsal sınıfların geçirdiği zihin-ruh halleri ve kimlik bunalımları­
nın/dönüşümlerinin metaforu olarak da okunabilir. Bu bağlamda or­
taya çıktığı dönemin karakteristiğinin bir göstergesi olarak da okuna­
bi lecek olan müziğin sözlerine, özell iklerine, icra edildiği ortama, din­
leyicisine ve hatta onunla birlikte edilen danslara bütünlüklü bir şekil­
de bakmak gerekiyor. İki fi lmde de karakterleri ve ortamı an lamlan­
dırmamıza yarayacak bir çatışma unsuru ve bir gramatik kod olarak 
kullanılan müziğin ortaya çıkışına fi lm anlatısının türsel (janrsal) özel­
likleri ve dramatik yapısı içinde tanıklık ettiğ imiz için; bu bize aynı za­
manda Yeşi lçam filmlerinin bir popüler kültür ürünü olarak nasıl işle­
diğine dair de zihin açıcı ipuçları veriyor. 

Kavramsal Çerçeve 

Burada geçen "popüler kültür'', "halk", "iktidar'', "hegemonya" gibi 
kavramların ne anlamda ve hangi çerçevede kullanıldığına dair açıkla­
malar yapmak gerekiyor. İngi ltere'de Birmingham Kültürel Araştırma­
lar okulunun kurucuları Raymond Will iams ve Stuart Hall' ın getirdiği  
kavramsal çerçeveden, ayrıca Berman'ın modernleşme üzerine yaptığı 
tespitlerden yola çıkı larak yapılan formülasyonlar ve Geertz'ın yukarı­
da da alıntılandığı gibi kültürün işleyişi üzerine yaptığı tespitler be­
nim konuyu ele alışımın kavramsal temelini oluşturuyor. 

Modernleşme kuramına göre toplu mda ilerleme kaçını lmaz bir şe­
kilde süreklidir, her şey tepeden inme ve kontrollüdür; halk ise edil­
gen ve güdülendir. Gelenekselden moderne doğru-tabii burada mo­
derni 'Batı'yla özdeşleştirmek gerekiyor- "yerini alma/yerine geçme" 
tarzında bir gidiş vardır. Geleneksel olan teknolojik, ekonomik ve kül­
türel her şeyin yerin i  modern alacaktır. Burada halkların, insanların ve 
geleneğin özgüllüğü ve özne olma durumu yadsınır veya gözardı edi­
l ir. Modernleşmeye karşı tepkiler iki kutupludur; ya olumlamak/uyum 
göstermek ya da çatışmacı bir mantıkla reddetmek, yadsımak tarzın-
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da baş göstermiştir. Her iki durumda da 'modernlik' kavramına insan 
tarafından şekillendirilemez ve değiştirilemez bir durum/fenomen 
hatta Berman' ın deyişiyle "kapalı bir bütün abide" olarak bakılır. As­
lında bu Batı-merkezci bir tutumdur. Berman, insanın modernleşmey­
le olan il işkisinde verdiği yanıtın uyum ve çatışma yaklaşımlarına oran­
la daha müphem, diyalektik ve sentezsel olduğunu belirtir. Yani kısa­
ca, uyumu "Batıya göre"; çatışmayı "Batıya karşı" ve Berman'ın yaklaşı­
mını da "Battya rağmen" diye formüle edebiliriz (Berman 1 982: 24). 

Türkiye'nin modernleşme ortamı içerisinde ortaya çıkan müzik 
ürünlerini ve filmleri anlamlandırabilmek için Stuart Hal l ' ın getirdiği 
kavramlara ve yaklaşımlara da ihtiyacımız var. En başta söylenmesi 
gereken kültür veya popüler kültür halka aittir. Fakat hemen şunu da 
eklemek lazım ki, popüler kültür ne hakim kültürün, iktidarın kültü­
rüyle birebir özdeştir ne de tamamıyla ondan bağımsızdır. Sürekli bir 
direnme ve boyun eğme iki l iği arasında gidip gelen ve bu geri l im içe­
risinde yeşeren; eski ve yeni tarzlara ait olan veya kendi geleneksel 
kültür öğeleri ve dışarıdan aldığı unsurlar ve yapılarla çelişkili, melez, 
eklemlenmiş, karmaşık ve iç içe bir yapı arz eder. Bununla birl ikte, he­
gemonyasını kurmuş, yerleştirmiş iktidarla sürekli mücadele içinde 
olan bir alan olarak bakmamız lazımdır popüler kültüre; yan i  sadece 
iktidarın elinde, kontrolünde olan tepeden inme bir yapı olarak değil. 
Hem direnmelerin ve boyun eğmelerin alanı hem de el koyma, kamu-

. !aştırma veya hegemonik yapıya eklemleme alanıd ır. Hall 'a göre po­
püler kültür saf anlamda ne sadece hegemonik unsurların dönüştür­
me, reform, baskı g i rişim ve çabalarına karşı popüler geleneğin diren­
mesidir, ne de geleneksel/popüler kültürün yerine/üzerine geçirilen 
yeni biçimleridir. Popüler kültür bu ikil ik içinde (direnme, kontrol altı­
na al ınma) dönüşümlerin gerçekleştiği alandır. Kültür incelemelerine 
başlarken hep bu i ki l i  geril imden başlanması gerektiğini  söyler, Hall 
(Hall 1 980) . 

Burada onların kültüre getirdiği tan ıma ve Gramsci'den aldıkları 
ve yararlandıkları "hegemonya" kavramına da bakmak lazım: 

"Kültür yalnızca sanat ve öğreniminde değil ama aynı zamanda ku­
rumlarda ve stradan günlük davranışta belli anlam ve değerler ifade 
eden belirli bir yaşam tarzma işaret eder. " 
Bu tanımdan giderek kültür analizi belirli bir yaşam tarzı, yan i  be­

lirl i bir kültürdeki "açık" ve "örtük'' anlamların ortaya çıkarılması olu­
yor. Burada insanın akl ına gelen i lk soru, niye bazı anlamların açık di-
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ğerlerinin örtülü olduklarıdır. Hall, Williams'ın bu kü ltür tanımını 
Gramsci'den aldığı hegemonya kavramı sayesinde yapabildiğini iddia 
eder. Ve Hall, kültürdeki bazı anlamların/kodların neden örtüldüğünü 
de bu kavramdan yola çıkarak açıklar. Hakimiyetin nasıl sürdürüldü­
ğüne dair bir kavram olan hegemonya, yönetici sımflar fraksiyon/art 
ittifakmm (tarihsel blok) bağımlı smıflar üzerinde yalmzca kendi çıkar­
/arma uyulması için zor kullanarak değil (mesela sadece askeri müda­
halelerle değil) ama bütünlüklü bir otorite kurması sonucu ortaya çı­
kar. Hegemonik güçler halkın rızasını kazanmak ve devaml ı  kılmak 
için sürekli örgütlü, planlı, kontrollü politikalar yürütme şansına sa­
hiptir. Örneğin iletişim araçlarına, ekonomik güçlere, eğitim kurumla­
rına, dinsel kurumlara sahip olmak veya üzerlerinde kontrol sağlamak 
gibi . . .  Bununla birlikte hegemonyasını  meşrulaştı rabilmesi için bir 
ideolojiye dayanması gerekir. 

İnsanın yaşamında, davranışlarını ve ortaya koyduğu pratikleri an­
lamlandırabilmesi için onun arka plan ını, beslendiği d inamikleri, kod­
ları araştırması gerekiyor. Fakat bu her zaman geleneğin, beslenilen 
kaynağın birebir yansıması olmuyor; başka bir ifadeyle hegemonya­
nın izin verd iği kadar oluyor. Yukarıda da iddia edildiği gibi modern­
leşmeden de birebir etki leni lmiyor. "Güdüp Yöı:>etme" kuramına göre 
kü ltür, d iğer başka şeyler g ibi, tamamen hegemonyanın kontrolünde­
dir. Bu kurama itirazlar da vard ır. Fakat Hal l'a göre bu güçliktidar ha­
kimiyetin i  bütünüyle reddeden itirazların göz ard ı  ettiği yakıcı gerçek 
şudur: Kültürel iktidar ve hakimiyet ilişkilerinin güç alam ve etkisi dı­
şmda kalan hiçbir popüler kültür yoktur. Bu nedenle ortaya çıkan 
müzik ürünleri ve fi lmler için de popüler kültür ifadesinin/tanımının 
uygun olduğunu düşünüyorum. Örneğin kitle kültürü ifadesi güdüp 
yönetme kuramına daha çok yakışan bir ifadedir (Hall ve Will iams'tan 
aktaran, Özbek 1 99 1 : 53-87). Bu yüzden popüler kültür kavramı, Me­
ral Özbek'in "Popüler Kültür ve Orhan Gencebay Arabeskı" kitabında 
da ifade ettiğ i g ibi, insanın değer üretebi lme, tepki gösterme, olayları 
etkileyebilme ve değiştirebilme yeteneğini  ve toplumsal, ekonomik ve 
ideolojik yaptırıcı koşulların s ınırlamalarını ve belirleyicil iğini göz ardı 
etmeyen bir kavram olarak daha uygundur. 

Bu açıdan ne sanat ne de kitle kültür popüler kü ltürün işlevini üst­
lenebilir. Modernleşmeye tam uyum sağlamasa da popüler kültür 
onunla çatışmaz. Fakat ne ad verileceğinden önemlisi, kültürel bir 
kod olarak ele aldığımız müziğin ve filmlerin yine bu toplumun kendi 



( A h h h  G üzel istanbul ve Karagözlüm) 

kültürel/siyasal/ideolojik/ekonomik/inanışlar sistemi/geleneksel dina­
mikleri açısından değerlendirilmesi ve anlamlandırılmasıdır. Bundan 
sonraki bölümlerde hem filmsel bir kod olarak müzikleri (Gecekondu 
Ye Ye, Sevemedim Karagözlüm) hem de filmleri bu teorik arka planda 
analiz etmeye çalışacağım. 

Şehnaz Longa'dan Gecekondu Ye Ye'ye 

Ah Güzel İstanbul fi lminde Haşmet İbriktaroğlu (Sadri Alışık) baş 
karakterdir, soyadından da anlaşılacağı üzere babası, zamanın Os­
manlı sarayının ibrikçibaşıdır; fakat hem babasının ve kendisinin sa­
vurganlıkları hem de içki, sefa merakı yüzünden malı mülkü kaybe­
der. Babadan kalma antika eşyalarıyla birlikte Beylerbeyi'nde elden çı­
kardıkları yal ın ın yanındaki gecekonduda oturur. Sahilde fotoğrafçıl ık 
yapmaktadır. Müzikle i lgisi çok yoğundur. Sessel ve sözsel unsurlarıy­
la birlikte hayata nasıl baktığını, hayatla nası l  i l işki kurduğunu ve onu 
nasıl anlamlandırdığını ifade edecek kadar ağırl ıkl ı bir öneme sahip 
bir araç/vasıtadır onun için musiki. Klasik Türk Müziği icracısıd ır. Ba­
lıkçı. bakkal ve figüran arkadaşlarıyla birlikte her gece meyhanede sa­
bahlar. Gittikleri meyhanede Klasik Türk Müziği nağmeleri çalınır. Fi­
güran s inemacı arkadaşıyla Osmanlı Türkçesiyle aruzdan şi irler, gazel­
ler aşk eder. Edebiyat bilgisi de azımsanmayacak derecededir. Aynı 
zamanda evde anneannesinden kalan piyanosuyla ltri'den, Dede 
Efendi'den eserler icra eder. Film boyunca "hiçbir  şey değişmese, biz 
değişmek için bir şey yapmasak, bizi yabancı diyarlardan getirdiğin 
süslü yalanlarla mı besleyeceksin İstanbul?" gibi nutuklar atar. Gele­
nekten beslenen birisidir ve hatta piyanosu da ona anneannesinden 
mirastır ve fi lmin bir yerinde ondan bahsederken, "onu anlayabilmek 
için eski zaman zarafetini bilmek gerekir'' d iye konuşur. 

Kısaca, filmde olaylar şöyle gelişir: İzmir'den gecekondu mahalle­
sinde yaşayan bir fabrika işçisinin kızı, Ayşe (Ayla Algan), artist olmak 
hayaliyle Artist Mecmuasının düzenlediği yarışmaya katı lmak için is­
tanbul'a gelir. Yarışma için fotoğraf çektirmeye geldiğinde, Haşmet'e 
komik ve sakil artist pozları verir ve böylece ikili tanışmış olur; Haşmet 
onu uyarıp öğütler verse de Ayşe, onu artist yapma vaatleriyle kandı­
ran genelev patronunun ayağına gider, orada ağa düşürülür ve onu 
kurtarmak için peşinden gelen Haşmet'le polis tarafından bası l ır; bu 
maceranın sonunda işçi kızı, Haşmet'in evine yerleşir. Ayşe'nin hayal­
leri hala ünlü, zengin ve artist olmaktır. Bir gün, Haşmet'ten izinsiz 
pavyona gider hemen işe al ın ır, sahneye çıktığı ilk gece "Ben bir kü-
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çük cezveyim elden el& gezmeyim" türküsünü söyler, fakat insanlar 
bundan hoşlanmazlar, o da bunun üzerine üzerindeki ceketi atıp ''Ta­
mara" çiftetellisiyle göbek atmaya başlar fakat bu sefer pavyondaki 
erkekler üzerine çullanıp sarkmaya başlar; o da oradan kaçıp  kurtulup 
yine Haşmet'in evine döner. Haşmet'le evlenmeye karar verirler, Haş­
met iş aramaya çıkar; fakat Haşmet eli boş yine meyhaneye arkadaş­
ların ın arasına döner. O gece meyhaneye Batı müziğini yaymaya çalı­
şan zengin, sermaye sahibi, modernleşmeci, Batılılaşmacı Türk müzi­
ğini ve halkı hor gören, biri Haşmet'in de eski arkadaşı olan erkekli 
kadınl ı  bir "etüd grubu" gelir. Kanto tarzında bir plak dinleti l ir  ve bu­
na karşıl ık halk isyan eder, itiraz eder ve kavga çıkar, grup oradan ay­
rıl ır. Haşmet eve gelince Ayşe'ye Batıl ı  melodilerin üstüne toplumsal 
içerikli gecekondu edebiyatı sözler yazarak bir beste yapar ve Ayşe'ye 
o şarkıyı söyletmek için meyhaneye gelen arkadaşının Şişli'deki gece 
kulübüne götürür. Şarkı ve Ayşe çok beğenilir. Ayşe ünlü ve zengin 
olur, lüks bir hayat yaşamaya başlar, fakat Haşmet bu durumdan 
hoşlanmaz ve Ayşe'den ayrı l ır .  Ayşe Haşmet'ten yeni besteler ister fa­
kat Haşmet reddeder ve bunun üzerine Ayşe intihar eder. Hastaneye 
kaldırılan Ayşe, gazetecilere prodüktörünün ona uydurup, yakıştırd ığı 
bütün sahtelikleri, yalanları an latır; sonunda Haşmet hastaneye gelir, 
onu al ır, tekrar barışıp kavuşurlar ve fi lm böyle sonlanır. 

Haşmet'in hayatında önce de vurguladığım gibi, müzik, sessel ve 
sözsel yanlarıyla birl ikte ele alındığında hayata bakışını, hayatı algılayışı­
nı. anlamlandırışını. davranışlarını, esprilerini, ortaya koyduğu eserleri 
etki leyecek, belirleyecek ölçüde güçlü bir yerdedir. Klasik Türk Müziğini 
yine Batı kaynaklı bir enstrüman olan piyanoyla icra eder. (Yine bir ek­
lemlenme durumu ! )  Şarkılarının sözleri Divan Edebiyatı tarzındadır. Ör­
neğin, Ayşe'yle evlenme kararını aldıklarından sonra mahallel inin bile il­
gisini çekecek ölçüde giyinmiş, süslenmiş iş aramaya giderken gayet 
coşkulu, hareketli, ritimli, bir klasik müzik şarkısını kulaklarında, içinde 
duymaktadır adeta. Müziği özümsemiş veya müzik hayatlarına nüfuz 
etmiş insanlar, müzikle sevinir, müzikle ağlar, hatta yolda yürürken 
adımlarının temposunu içlerinde o an çalmakta olan müziğin  ritimleri­
ne uydururlar. Yönetmen Atıf Yılmaz da Haşmet'in içinde adeta inle­
mekte olanı fonda seyirciye de dinletir. Yukarıda Geertz'den yaptığım 
alıntıda insanın duygusal yanını da kapsayan ifadeci sembollerin en çok 
popüler kültür alanında ortaya çıktığını söylemiştim; Geertz şöyle de­
vam ediyor: "İfadeci semboller, fiziksel duyumların toplumsal olarak an­
lamlı tutumlar ve ruh hallerine (mood) dönüştürülmesine yarayan mo-
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deller olarak işlev görürler'' (Aktaran, Özbek 1 991 : 1 00). Yönetmen Yıl­
maz, burada Haşmet'in duygusal yanını ifade eden popüler sembolleri 
(müzik nağmelerini) izleyiciyle paylaşır; işte tam burada kişisel olan top­
lumsal olana dönüşmüş olur. 

Asl ında, bu film modernleşme tecrübesi geçiren Türk halkı­
nın/toplumunun halini, modernleşmeye itirazını, uyumunu, onla ça­
tışmasını, ona nasıl bir cevap verdiğini kısaca modernleşme tecrübesi­
ni kişiler üzerinden anlatır. O yüzden tam o sahnede ortak bir  duygu­
lanma yaşanır. Aynı şarkı Ayşe'den ayrı ldıkları sahnede daha ağır bir 
tempoda çal ınır. Meyhaneye etüd grubunun geldiği an, Haşmet'in 
modernleşme projesiyle, iktidarla, hegemonyayla, ilk defa bu ölçüde 
yakın bir şekilde karşılaştığı, yüz yüze geldiği andır. Halk bu duruma 
çatışmacı, reddedici, yadsıyıcı ve tam bir panik psikolojisiyle yaklaşır. 
Fakat Haşmet sevgi l is in i  ekonomik olarak daha iyi şartlarda yaşatabil­
mek, onun gönlünü kazanabilmek için karşı laştığı  bu hegemonik mü­
dahaleye, hamleye/taarruza kendi geleneksel, muhafazakar yapısını 
eklemleyerek cevap/karşı l ık üretir ve ortaya çel işkili unsurların bir ara­
da bulunduğu eklektik bir ürün çıkar. Ayşe'ye şarkı bestelemek için 
anneannesinden kalma piyanosunun başına oturduğunda, işe "Şeh­
naz Longa"dan başlar ard ından Batılı formda bir melodiye geçer ve 
sonunda ortaya çıkan sessel olarak daha melez, eklemlenmiş bir 
ürün, "Gecekondu Ye Ye"dir. Ortaya çıkan ne Şehnaz Longa'dır ne de 
ardından çald ığı Batı l ı  melodidir. Sözsel olarak baktığımızda zaten 
şarkıya gecekondu kü ltürünün ağzın ı  sokmuştur veya katmıştır. Ses­
sel olarak Ayşe'nin çıktığı gece ku lübündeki icraya baktığımızda, ritim 
olarak bateriyle kanto ritimlerini andıran bir tempo vard ır, söyleyiş 
olarak ise Ayşe'nin türkü beslenimli sesi Türk ku lağına aşinadır; melo­
diler yukarıda da an lattığım gibi Şehnaz Longa'dan doğmuş Batıl ı  
melodilerle yoğrulmuş ikil i bir karaktere sahiptir. Sonuçta, hegemo­
nik müdahaleye, etkiye maruz kalındıktan sonra direnme ve boyun 
eğme aşamalarının/süreçlerin in ardından meydana gelmiş bir ürün­
dür. Başka bir deyişle, hegemonik yapıya, ekonomik yapı eklemlen­
miştir. Fi lmde Şehnaz Longa en son, Ayşe intihar ederken ça l ınır. Yani  
artık ne Şehnaz Longa ne Ayşe ne Haşmet ve dolayısıyla ne de top­
lum eski haline sahiptir. 

Film boyunca fonda sürekli klasik nağmelerin çal ıyor olmasına 
rağmen filmin sonunda karakterlerin hayatına ve popüler alana (mü­
zik/eğlence piyasasına) "Gecekondu Ye Ye" gibi bir parçanın hakim ol-
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ması, geleneğin insanların bil incinde veya bilinçdışında hep yaşamını 
sür(dür)düğünü fakat dışarıya ancak hegemonik kültüre eklemlene­
bildiği, onun dönüştürmelerine razı olduğu sürece çıkabild iğini anla­
tıyor bize. Yine bu filmden hareketle işaret edilmesi gereken bir başka 
husus, insanların gelenekle veya yeniyle kurduğu veya kuramadığı 
i l işkinin, sadece kişisel bir deneyim gibi görünmesine rağmen aslında 
ülkenin v_e toplumun kültürel, ekonomik. ticari geliş imlerin i, dönem­
lerini tayin eden bir etmen olduğudur. 

"SevemecHm Karagözlüm Seni Doyunca" 
Ah Güzel İstanbul fi lminden yönetmenliğini Atıf Yılmaz'ın yaptığı 

1 970'1erin başında çeki lmiş ve Türk halkının modernleşme tecrübesi­
ne ayna tutan Karagözlüm filmine geçtiğimizde; kahramanımız Azize 
(Türkan Şoray), türküler söyleyen, horon tepen, babasıyla sahilde ba­
lık satan, halkın  sevgilisi, "balıkçı güzeli" olur. Sahildeki bal ıkçılar Ka­
radeniz köylerinden istanbul'a gelmiş ve kent hayatına eklemlenmiş 
halktır. Kend i  hallerinde yaşarlar veya öyle yaşamak niyetindedirler; 
değişmek, kentliye doğru dönüşmek gibi bir niyetleri yoktur, gelenek­
sel değerlerini muhafaza etmektedirler. Modernleşmeyle aralarında 
hep bir mesafe vardır. Ta ki, boğaz lokantasında karısıyla yemek yer­
ken sahilde şarkı söyleyen Azize'yi çok beğenen "gazinocular kralı" 
Osman'ın, inatçı Azize'yi gazinosunda sahneye çıkmaya ikna etmeye 
çabaladığı s ırada, Azize'yi oğlu Yengeç Rıza'ya ezelden beri almak is­
teyen kadının la� giydirmelerine. sataşmalarına Azize'nin karşıl ık ver­
me, çekişme dürtülerinin depreştiği ana kadar. Ah Güzel İstanbul fil­
mindeki Haşmet'i hatırladığımızda yine kişisel bir deneyim gibi görü­
nüyor, fakat ilerde kültürel, ekonomik, ticari ve ekonomik hayatın 
seyrinde etkileyici ve belirleyici olacak bir an. 

Filmin diğer kahramanı Kenan (Kadir  İnanır) ise konservatuarda 
Batı müziği icra eden, o alanda eğitim alan biridir. Viyolonsel (çello), 
keman ve piyano gibi Batıl ı  sazlarla (gerçi. özellikle yayl ı gruba ait 
olan keman gibi sazların orij inin Doğu- Mezopotamya- olduğu söyle­
nir ve bil inir fakat Kenan Klasik Batı Müziği disiplini içinde icra eder 
bu enstrümanları, zaten fi lmin ilerleyen zamanlarında "Şopen" lakabı­
nı alacaktır) müzik icra eder. "Hippı" veya "rock" tarzı müziklere; hatta 
klasik müzik dersleri verdiği kızın ve babasının ısrarlı evlenme teklifle­
rine ve fabrikaların ın başına geçirme davetlerine direnmektedir, karşı 
gelmektedir. 
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İkinci Dünya Savaşı 'ndan sonra dünyada, ekonomik, askeri ve siya­
si bakımlardan u luslararası hegemonik güç Amerika Birleşik Devletle­
ri'dir. 1 9.SO'lerden sonra da Türkiye Demokrat Parti politikaları ile bir­
likte bu hegemonik güce eklemlenir ve ülkede her bakımdan Ameri­
kan tarzı bir sisteme gidiş vardır. Ülkede artık 70'1i yıllara gelinmiş ve 
kapitalizm, serbest piyasa, sermayeye dayalı endüstri/ticaret gibi  di­
namiklerin belirled iği hegemonik yapı/an layış iktidar hal ine gelmiştir. 
Filmde Kenan'ı kızına damat olarak görmek isteyen fabrikatör baba 
da Kenan'ın bu direnen 'safça' tavrını eleştirir ve bir seferinde onu 
kendi fabrikasın ın başına geçmesi için ikna etmeye çalışırken şu ifade­
leri kullanır: "Benim fabrikalarım 'hükümet' gibi şiştikçe şişiyor, sen 
hala bu gıygwla uğraşıp duruyorsun". 

İşte Kenan'ın d irendiği tam da bu ortamdır; kendisinin müzik bil­
gisi ve yeteneği itibar görmez ve iş bulamayıp Azize ve arkadaşların ın 
geleceği gazinoda garsonluk yapmaya başlar. Kenan bu d irenişini bir 
çelişki durumu olarak nitelendi rilebilecek şekilde Batı müziği içinden 
yapar hatta bir seferinde yakın arkadaşı (Müjdat Gezen) onu "seninki 
Müslüman mahallesinde salyangoz satmak" d iye eleştirir. 

Şunu da belirtmek gerekir ki, 70'1erde köyden göç etmiş fabrika­
tör patronun "gıygıy'' d iye hor gördüğü Klasik Batı müziği ve o kültür 
bir önceki hegemonik iktidar 'tek parti dönemi '  kültür politikasının 
meşru müzik türü ve kültürüydü ve halk için "uygun görülen"di .  Halk 
müziği ise düşük bir zevk olarak görülüyordu.  Öte yandan müzik bi l­
gisi geniş olan Kenan, Azize ve çevresinin müziğine Ah Güzel İstanbul 
filminde gazinoya Batı müziğ ini  yaymaya gelen etüd grubunun halka 
ve onların geleneksel müziğine karşı takındığı tavır gibi hor gören ve 
yadsıyıcı bir yaklaşımla bakmaz (zaten böyle bir durum mümkün ola­
maz çünkü fi lmde Kenan' ın yaşadığı ev ve annesi tipik muhafazakar 
figürler olarak çizi l ir) .  Onunki müziğin icrasına dair bir yorumdur veya 
başka bir deyişle "Kötü müzik yoktur, kötü icra vard ır"; zaten öyle ol­
masaydı sonunda sadece Klasik Türk Sanat Müziği veya Geleneksel 
Halk Müziği formları içinde değerlendiri lemeyecek; fakat onlardan da 
beslendiği veya sessel-sözsel olarak köklerini onlardan aldığı aşikar 
olan "Sevemedim Karagözlüm" gibi bir eser ortaya koyamazdı .  

Gazinocular Kral ı  Osman' ın davetiyle Azize ve arkadaşların ın gazi­
noya girişlerindeki rahat, teklifsiz, geniş, serbest ve biraz da sertçe 
halleri geri l im ve tedirginl ik yaratacak düzeydedir. Çünkü o an gazi­
noda, müdavim elitlerle Azize ve arkadaşlarının temsil ettiğ i halktan 
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oluşan iki kutuplu tablo çatışmaya meydan verecek bir görünüm arz 
eder. Fakat sonuç ön görüldüğü g ibi olmaz, hatta elitlerle Azize'nin 
arkadaşları bir işbirliği bile yaparlar ve Azize iki tarafın da rıza ve ar­
zusuyla sahneye çıkmaya başlar. Belki, Azize istediği gecelik ücretini 
alarak çalışmaya başlar, başka bir ifadeyle, "iktidardan bir taviz ve bo­
yun eğme kopardı" d iye telakki edilebil ir bu durum; fakat Azize kendi 
geleneksel türküsünü söyleyerek gönüllerin i  kazandığı gazino müşte­
rilerine o türküsünü bir daha söyleyemeyecektir ve yine sempatilerini 
kazanmasında önemli bir paya sah ip olan kıyafeti, davran ışları, ko­
nuşması ve halleri ileride adeta "aşılacak geri bir toplumsal çocukluk 
halilevresı" olarak yaftalanacaktır; çünkü sonra Azize'ye daha 'mo­
dern' bir kimlik g iydiri lecektir. 

Azize'yle gazino patronu Osman'ın karısının kavgasında Azize hal­
kın temsil i , Osman'ın karısı ise iktidarın temsi l i  olarak düşünülebilir. 
İ kisinin de güçlü direnmeleri ve yer yer boyun eğmeleri sonucu ortaya 
çıkan eser hegemonik güce eklemlenmiş, dönüş(türül)müş melez bir 
popüler kültür ürünüdür. İki tarafın da dinleyebileceği tarzda ve bi­
çimdedir. Ne Azize'nin türküsü/kültürü elitlerin kültürünün yerini alır 
ne de elitlerin kültürü olan Klasik Batı/Türk sanat müziği halkın kültü­
rünün yerine geçer. 

Kenan sevdiği Azize'ye d iren ir fakat bu sefer içindeki aşka dayana­
maz ve o da boyun eğer. Ortaya koyduğu ürüne hem sessel hem sö­
zel olarak baktığımızda direnmenin ve boyun eğmenin geriliminden 
çıkmışlık fark edi l ir . Ekonomik güce ve elit kü ltürel yapıya boyun eğ­
miş ve hegemonik yapıya eklemlenmiş, dönüşmüş, melez bir  hal al­
mış sevgilisi Azize'yi ifade etme arayışında bestelemiştir bu şarkıyı Ke­
nan. Çünkü Kenan'ın deyimiyle: "Dön bir bak, Azize! Şu aynadaki, o 
sahildeki saf, 'balıkçı güzeli' Azize mi?" . . .  Azize o pespaye, yırtık, 'ba­
lık kokulu' g iysilerini atmış, kürklü, tuvaletli 'kostüm'lerinin içindedir 
artık; annesiyle daha modern bir eve taşınır, güzel konuşma, dans 
dersleri alır . . .  

Böyle bir Azize'yi ifade edebilmek Türk popüler hayatındaki müzik 
geliş imini incelediğimizde ancak yine melez/karma özel l ikler taşıyan 
"Sevemedim Karagözlüm" parçasıyla mümkün olabil ird i .  Kenan sevgi­
lisine duyduğu aşkın acısıyla ve hüznüyle besteler bu eseri. Çünkü o 
kendisinin de ifade ettiği gibi "eski Azize'ye aşıktır; fakat Azize deği­
şince/dönüşünce o da bir nevi dönüşüm geçirmek zorunda kalır. Eği­
timini aldığı Klasik Batı müziğ inden taviz verir, eleştirdiği  ekonomik 
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sistem içine dahil olup Azize'ye beste yapar; fakat ortaya orij inal, di­
yalektik bir sentez çıkarır. Geleneksel Türk müziklerinden beslenen ve 
Batı geleneklerinden de etkilenen bir ürün ortaya koyar. Öyle ki, u lus­
lararası hegemonik güç Amerika Birleşik Devletleri'nin önemli bir un­
suru olan Hollywood, Azize'yi kendine eklemlemek ister, Azize'ye 
"Mihrace'nin Gözdesı" fi lminde oynama teklifi götürülür; fakat bir 
şartları vardır o da Azize'nin, gazinoda söylediği şarkısının bestecis in i  
de yanında getirmesidir. Tam bu aşamada Kenan kimliğini  bir mas­
keyle g izler ve bir süre açığa vurmaktan çekinir; şarkının bestecisinin 
(yani kendisinin) arandığı günlerin birinin rüyasında Azize'yi, Harem 
mizanseni içinde kendisinin de bizzat zurnada ona Arap ezgileriyle 
eşl iğinde, göbek dansı yaparken görür. 

Onun gibi bir müzik adamı için kendisinin düştüğü bu durum 
utanç vericid i r  çünkü kendisi keman, piyano, viyolonsel gibi enstrü­
manlarla Batı müziği eğ itimi almış aynı zamanda kendi müzik gelene­
ğinden de beslenen ama Batı gelenek ve formlarından etki lenen, rü­
yasının mizansenin i  oluşturan Mihrace 'nin Gözdesi fi lminin 'oryanta­
list' bakışının gördüğü gibi sadece bir Arap göbek dansı müziği ola­
rak nitelendiri lemeyecek orij inal bir ürün ortaya koymuştur. Aslında 
onu daha çok üzen ve o rüyayı görmesine sebep bilinçdışındaki saik 
dışarıdan nas ı l  görü ldüğü (oryantalist bakış tarafından) kaygısıdır. Za­
ten kendisi de bir kimlik bunalımı yaşamaktadır; sevgi l isinin güle oy­
naya girdiği  ve geçird iği kimlik dönüşümü sürecin i  o büyük bir buna­
l ımla atlatmaktadır. Kendi kimliğini maskeyle gizlemesinin sebebi de 
budur. Aynı zamanda bu tavrını yıllardır konservatuarda Batı gelene­
ğinin içinde olan fakat i lk  defa çok yakın ve asıl manada Batıyla tema­
sa ve yüz yüze gelmeye davet edilen, "Müslüman mahallesinde sal­
yangoz satan" kendisini durdurmak veya kendisiyle hesaplaşmak için 
geliştirdiği muhafazakar bir refleks olarak da yorumlayabil iriz. Yeni 
kimliğini ancak sevgil isini (ve kendisini ! )  hegemonik gücün elinden 
kurtarmayı başardıktan sonra ifşa eder; çünkü hem yaptığı ürünü hem 
de yeni kimliğini ve durumu kabullenmiş ve içine sindirmiştir artık. 

Son olarak "Sevemedim Karagözlüm" şarkısının sessel ve sözsel 
olarak analizine ve Kenan ile Azize'nin geçirdikleri evreler/süreç­
ler/tecrübelerle arasındaki i l işkisine geçebi l i riz. En başta d ikkat edi l­
mesi gereken nokta bu eserin sanatçı Orhan Gencebay'a ait olduğu 
ve ritimsel özell ikleridir. Yine belirtilmesi gereken, Gencebay'ın şarkı­
larını geleneksel halk müziği enstrümanı olan bağlama üzerinde bes-
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telediğidir. Gencebay, şarkı larının melodilerini ve ritimlerin i  i lk önce 
bağlama üzerinde dener. Gencebay'daki ritim ve melodi duygusu 
hem coşkuyu hem hüznü bir arada içerebilen bir mahiyettedir. Yani 

· ontolojik olarak kendi geleneğinden kökünü almaktadır (Azize'nin 
durumuyla karşı laştırdığımızda, Azize de gelenekten gelir fakat kent 
dinamiğine, moderne eklemlenir; nağmedeki hüzün ve ritimde öne 
çıkarı lan heyecan, coşku da Kenan'ın d irenme ve boyun eğme arasın­
da gidip gelen, çel işki l i ,  geri l imli ,  yer yer ümitli ve yer yer de ümitsiz 
halet-i ruhiyesiyle paralell ik gösterir). 

Başka bir ifadeyle, Gencebay halk müziği ve sanat müziğ inden 
beslenen müzik anlayışını ve tarzını  kent dinamiğine uygun hale geti­
rip eklemler. Fi lmdeki icrasında da Batı l ı  formda bir ritim vard ı r, ana 
nağmeye piyano ve vurmalı lar (bateri) eşlik eder. Ana nağme, Türk 
sanat müziği nağmeleri ve makamlarıyla rahatlıkla i l işkilend irilebil ir. 
Aynı zamanda Gencebay fii len rock ve caz gruplarında da çaldığı için 
Batı l ı  formlara da hakimdir. Sessel olarak söyleyiş tarzına bakı ldığ ında 
notayı çarpma (tiril), kaydırmalar, süslemeler ve gecikmel i söylemeler 
(ritim d ışına çıkıp ritmi tekrar yakalamak) ve volüm artırmalar . gibi 
Türk müzik geleneklerinden gelen tavı rların hakim olduğu fark edil ir. 
Sözleri ele aldığımızda, bu şarkıda geleneksel, d insel/mistik, soyut bir 
hava vardır .  Bu eser Türk popüler hayatında 45 ayrı sanatçı tarafın­
dan plağa okunmuş, yani  bir başka deyişle 45 kere popüler olmuştur. 
Girişte de ifade ettiğim gibi müzik, insanın hayatı algılayışının, yo­
rumlayışının, görüşünün, ona bakışının, onu anlamlandırışının ifadesi 
ve kendinden dışarıda olan biten karşısında kendini nasıl konumladı­
ğı ve ona karşı nasıl bir pozisyon/duruş aldığı/edindiğidir. Kenan ken­
dinin de içinde olduğu bu olup bitene, tecrübeye ortaya koyduğu 
ürünle bir anlamda cevap vermiş olur. 

Sonuç: "Dil Varlığm Evidir' 
Bu çal ışmayla yapmak istediğim, yukarıdaki fi lm ve müzik örnekle­

rinde olduğu gibi  popü ler kü ltü r ürün lerini başta halkın olan fakat 
sonra iktidara/hegemonyaya eklemlenmiş ürünler olarak kabul ed ip 
bu ürünlere farklı açı lardan bakabilmekti. Ve tabii, müzikler in ve film­
lerin gramatik kodlarıyla analizi karakterlerin ve dolayısıyla izleyici 
halkın zih insel/ruhsal yapılarını ve fi lmin dramatik yapısını, işleyişini  
anlamlandırmak için önemliyd i .  Popüler kültür ürünlerini ön yarg ıl ı 
bir şekilde, "sığ", "yoz", "afyon", "kitle kültürü" gibi nitelemelerle yafta­
layıp çöpe atmaktansa onları bütünlüklü bir şekilde analize tabi tu-
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tup, anlamlandırmak önemlidir; çünkü Geertz'in de ifade ettiği gibi 
şeyler hakkında ne h issettiğimizi ancak popüler kültür ürünlerin in (ri­
tüellerin, sanatın, efsanelerin) insanlara sunduğu toplumsal duygu 
imajlarıyla veya duygulanma deneyimleriyle (sembolik duygu model­
leriyle) anlayabiliriz (Geertz, 1 973: 82). Çünkü duygulanma ve bilme 
çok zaman iç içedir veya birbirini takip eder. 

Aynı zamanda Türkiye'de olmayan bütünlüklü eleştiri geleneğinin 
yerin i  doldurmaya çalışan "Türk Sineması'nda Yeni Yönelimler" gibi 
konferansların/düşünce ortamlarının i leride daha orij inal ürünlerin or­
taya çıkmasında önemli  bir paya sahip olacağını düşünüyorum. Kara­
gözlüm fi lminde "meçhul besteci"nin  (kimliğini g izleyen Kenan (Şo­
pen)) Azize'ye attığı uzun nutuğa gönderme yaparak, Heidegger'le 
bitirmek istiyorum:  "Dil varl ığın evidir. İnsan varlığın evinde yani d i lde 
iskan eder. Düşünce üretenler ve sözcüklerle bir şeyler yaratanlar bu 
evin muhafızlarıd ır." Bir yere iskan etmeksizin inşa etmek imkansızdır. 
Ve bir dile sadık kalabilmek ve o di l/de veya içinde yaşanılan zaman­
da/mekanda bir şeyler üretebi lmek için onu ilk önce bütünlüklü ve et­
raflı analizlere tabi tutarak iyice bilmek gerekir. 
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SEKSENLERİN TÜRK SİNEMASINA BİR 
BAKIŞ: GÖRÜNMEYENİ GÖRÜNÜR KILMAK 

(Övgü Gökçe) 

Giriş: Seksenlerin Türk Sineması ve Bir Strateji Denemesi 
"Türk Film Araştırmalarında Yeni Yönelimler Konferansı"nın dört 

yıllık birikimi içinde Türk sinemasına dair pek çok soru soruldu. Bu so­
ruların önemli bir kısmı, Türk sinemasının tarihine ilişkin bilinmezlik­
ler, referans yapılan tarih yazımı çalışmalarından farklı olarak nasıl bir 
yöntem izlenebileceği, Türk sinemasının tarihini kavramsal laştırma 
çabalarının neleri içerdiğinde baktığımız resmi zenginleştireceği gibi 
konularla ilgileniyordu (sansür, yapım koşulları, seyirci ilişkileri, sine­
ma dergilerinin çevresinde gelişen söylem gibi). 

Bu çalışma, Türk sinemasının en fazla tartışı lan dönemlerinden biri 
olan seksenlere, dönemin ortasında ve sonunda yapılmış iki fi lm, Adı 
Vasfiye (Atıf Yılmaz, 1 985) ve Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni 
(Yavuz Turgul, 1 990) aracılığıyla bakmayı deniyor. Bu fi lmlerin kendi­
ne referans yapan, kendini yansıtan (se/f-reflexive) /kendinin farkında 
(selfconscious) anlatımlarına yoğunlaşıld ığında, bize seksenlerin Türk 
sinemasına dair bir şeyler söyleyebileceği düşüncesini ç ıkış noktası 
olarak al ıyor. 

1 980'1erin Türk sineması, resmi sinema tarihinde ya da Türk sine­
masının tarihsel gelişiminin değerlendirildiği türlü söylemler içinde, si­
nemanın sorunlu bir dönemi olarak değerlendirildi, hem üretim hem 
de kültüreVtoplumsaVestetik nitelikleri açısından sürekli bir tükeniş ha­
linden söz edildi. Scognamillo, her ne kadar bu dönemde pek çok yeni 
sinemacı ortaya çıksa da, "eskinin bir hayli kalıp sinemasına karşın çok 
daha kişisel bir sinema anlayışının oluşması"nı umut verici buluyor, an-

. cak bu umutların gerçekleşmediğini belirtiyor ve bu dönemde seyircisiz 
bir sinema yaratıldığını ekliyor. (Scognamillo 1 998: 479) Öte yandan, 
çekilen filmlerin, kendi kültürel/tarihsel bağlamıyla, darbe sonrası Tür­
kiye'siyle kurduğu il işkide, meydan okuyan, o kültürel alanı eleştirel bir 
şekilde değerlendiren, muhalif ya da yenilikçi bir değer taşımadığı dü­
şüncesi bu dönemi değerlendiren pek çok söylemin bir öğesi olarak 
göze çarpıyor. Scognamillo, bu durumu, seksenlerin Türk sinemasının 
"bir çok kez bir başka Türkiye'yi, bir başka Türk insanını, bir başka ger-
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çeği anlatması" olarak değerlendiriyor. Böylelikle, yalnızca film endüst­
risi açısından üretilen filmlerin son derece sınırlı bir kısmının gösterime 
girebilmesi ve seyirciyle fiziksel olarak buluşamamasının yanı  sıra, Türk 
sinemasının içinde bulunduğu bağlamla da i l işki kuramaması bir tür 
temassızl ık sorununu gündeme �etiriyor. 

Bununla birlikte, seksenlerde çekilen filmler üzerine yapılan ve ge­
nellikle filmlerin anlatısındaki (narrative) kodların dönemin toplumsal 
ve kültürel alanındaki karşı l ıklarını çözümlemeye çalışan yaklaşımlar­
dan farklı olarak, filmlerin anlatımlarına (narration) özellikle kendini 
yansıtma ve kendinin farkında olma özellikleri açısından bakıld ığında 
dönemlerin in  sinemasına dair önemli şeyler söyleyebileceklerine ina­
nıyorum. Zira, ortaya konan metnin kendini  yansıtması ya da kendi­
nin farkında olması, o metnin içerd ikleri ya da d ışarıda bıraktıkları 
(ama ima ettikleri kadar), o metnin dile getirildiği aracın (medium) 
kendisi ve imkanları hakkında da bir şey söylüyor, kafa yoruyor olma­
sı anlamına geliyor. (Stam 1 985: 1 )  Kuşkusuz her seferinde bu usulle­
rin ku llanımı farkl ı l ık gösteriyor, farklı bir işlev üstlen iyor, farklı bir an­
lama sahip olabil iyor. Dolayısıyla, bu anlatım öğelerinin, önümüzdeki 
metni çözümlemek için bize tanıdığı imkanların ötesinde, onu içine 
yerleştirebileceğimiz bağlam hakkında bize bir takım öneriler getire­
bileceğini akılda tutmak gerekiyor. 

Kısacası bir "kaybedenler resmi geçidi" olarak görülebilecek bir dö­
nem içinde, bazı dönem filmleri ayrık otluğu yapıyor olabilirler mi? 
Sinema "bitti, yapılmıyor" ya da "kaydı g itti, başka sularda kulaç atı­
yor, hatta atamıyor da", denilen bir dönemde, "hayır biz varız, bura­
dayız, ama nasıl yapmalı", "hangi yoldan gideceğiz, hangisini  seçece­
ğiz", "geçmişin yükünü mü sırtlamalıyız, önümüze mi bakmalıyız" ve­
ya doksanlara gelindiğinde "yok öyle ya da böyle, iyi ya da kötü, biz 
sinema yapacağız", diyen bir haykırış da duyulabilir mi? Bu yazı bu gi­
bi sorulardan yola çıkıyor. Bununla birlikte, buradaki yaklaşımın, sek­
senlerin Türk sineması için tarihsel olarak bütünsel bir yaklaşımı bera­
berinde getireceğini ve dönemin diğer filmlerinin bu resmin içine 
uyumlu bir biçimde yerleştirilebileceğini, yeni ve çizgi leri belirg in bir 

· tarihsel yaklaşımı tek başına yaratabileceğini düşünmüyorum. Daha 
ziyade filmlerin kendisini birer 'kaynak' olarak gören, anlatıma yo­
ğunlaşan bir yaklaşımı 'bir  strateji denemesi' olarak benimseme girişi­
minde bulunduğumu, bu iki fi lmin kendini  yansıtma ve kendinin far­
kında olma özellikleri üzerine yoğunlaşarak, anlatım içinde nasıl işlev 
kazandığıyla ilgilenirsek, seksenlerin Türk sinemasına dair kabul gör-
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müş olan genel resme başka türlü de bakabil ir miyiz, hatta strateji 
fikrini i lerletebilirsek, farklı mevzilerle karşılaşabil ir miyiz, diye sorarak 
hareket ettiğimi söylemeliyim. 

Adı Vasfiye / Kendinin farkında anlatım: "Gelmeyeceksiniz 
diye çok korktum!" 

Adı Vasfiye, konu sıkıntısı çeken genç bir yazarın, yürüdüğü duvar 
boyunca Sevim Suna afişleriyle karşılaşmasıyla ve afişin üzerine düşen 
"kimbil ir nedir adı garibin . . .  " sorusuyla başlar. Gösterdiğiyle, kendisini 
sınırlayan çerçeveyle yetinmeyen, göstermediklerini  de ima eden yüz 
ve 'gerçek hayat'taki (fi lmin şimdi ve buradası) yazarın yüzü yakın çe­
kimle tanıştırı l ır, i l işkilendiril ir. Bi l inmeyen ve fi lmin kahramanı olacak 
karakterle, Yazar'ın 'gözgöze' geldiği bu i l işki, fi lm dünyası içinde bir 
tür diyaloğa işaret eder. Bu karşıl ıklı bakış, buradaki diyaloğa dair bir­
kaç farklı anlamı birden barındırır. Afişteki kadın ın, Vasfiye'nin, s ırrını 
delip geçecek, ona dair ası l  gerçeği görecek kişi Yazar mıdır? Yoksa 
seyircinin bu kadınla kuracağı i l işki ancak yazarın bakışı üzerinden 
olabilir, mi deni lmektedir? Vasfiye'nin hikayesine i l işkin bir arayışın 
kahramanı olan Yazar'la seyirci arasında fi lm boyunca kurulan özdeş­
lik, buradaki diyaloğun fi lmin öykü dünyasının dışına taşabi leceği va­
adini  taşıyabil ir mi? Zira "Vasfiye"nin filmin asıl kahramanı, Yazarınsa 
hikayenin anlatı lmasının bir aracı mı olduğu, yoksa asıl kahraman 
olan Yazarın baş oyuncusu Vasfiye'yi erkeklerin dili aracı l ığıyla anla­
tan bir h ikaye mi tasarladığı başından itibaren belirsiz bırakı l ı r. Bu be­
l irsizlik Yazarın filmdeki arayışına seyirciyi de ortak etmeye yarar. 

"Vasfiye'nin hikayesi" görünüşte dört farklı erkek tarafından anla­
tılır. Filmin episodik bir biçimde i lerled iğini göz önüne alacak olursak 
hikaye zamansal bir sürekli l ik izl iyor gibi görünür. Emin'in an latmaya 
başladığı h ikayeyi, önce İğneci Rüstem, sonra Hamza Bey, en sonun­
da da Doktor Fuat devral ır ve her sonra gelen bir öncekinin h ikayesin­
deki bir olaya değinir ya da zamansal olarak öncekinin kaldığı yerden 
devam ediyormuş izlen imi yaratır. Ancak Vasfiye'nin onu anlatan er­
keklerle birlikte farklılaşan çehresi kaçını lmaz olarak zamansal ve me­
kansal kırılmalara uğrayarak belirgin bir kimlik problemi yaratır. İşte 
bu noktada fi lmin seyirciyi sık sık öykü dünyasından koparan kendi­
nin farkında an latımı ve her bir anlatıcıyla değişen üslup, bu kimlik 
probleminin kapsamını genişletir. Öyle ki, Vasfiye'n in peşinden gider­
ken, bir yandan da Türk sinemasının farklı görünümleriyle karşılaşırız. 
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"Hangi Vasfiye" sorusu, "hangi Türk sineması" sorusu olarak da okuna­
bilir hale gelir. 

Film, sayısız anlatıcılar zincirinin her bir halkasında, Vasfiye'yi bir 
takım karşıtl ıklar üzerinden kurmaya çalışır. Çünkü Vasfiye, hiçbir za­
man baktığımız yerde değildir. Gördüklerimizin hiçbirinin gerçek ol­
madığını düşünürüz ama herhangi birine inanmaya da hazırızdır. 
Emin'in hikayesinde çocukluk ve genç kızl ık döneminin saf ve haşarı 
Vasfiye'sini görürüz. Yeşilçam filmlerinden iki aşığın  ortasına düşmüş 
gibiyizdir, olaylar basit bir  biçimde gelişir, genç kız sevdiği adama ka­
çar, sonra da jandarma onları yakalar. Vasfiye, İğneci Rüstem'in hika­
yesinde birdenbire kırmızılar içinde, baştan çıkarıcı, arzu dolu, nere­
deyse erkek düşkünü bir kadın olarak beliriverir. İğneci Rüstem'in 
kendi fantazisin in baş oyuncusundan başka bir şey değildir. Yetmişle­
rin ikinci yarısından seksenlere uzanan erotik filmler kuşağına yaka­
lanmış gibi h issederiz; karşımızda cinsell ik patlaması yaşayan bir Vas­
fiye vardır. Muhafazakar ve yaşını başını almış Hamza Bey'e sıra gel­
diğinde, Vasfiye'nin saçların ın toplandığını, üzerinde hırkası fasu lye 
ayıklayan bir kad ın  haline geldiğini görürüz. Zaman içinde köy yaşa­
mından kasaba hayatına terfi eden Vasfiye, artık avlusunu süpürür­
ken türkü çığırmak yerine, ağzında sigarasıyla Orhan Gencebay dinle­
mekte ve Hayat derg isinden fotoğraflar kesmektedir. Böylelikle sek­
senlerin kü ltürel hayatının izlerini taşıyan, bir yandan Orhan Gence­
bay vesilesiyle arabesk olgusuna bir yandan orta sınıf ev hanımlığı 
müessesesine değ inen fi lmlerden birinin içinde g ibiyizd ir. Vasfiye, ko­
cası Hamza Bey'i terk ettikten sonra sevgilisi Fuat'la ' romantik' bir 
i l işki yaşayacağı kasabaya taşınır. Son epizod, Fuat'la Vasfiye'nin i l iş­
kisi, seksenlerde özell ikle Atıf Yılmaz filmleri aracılığıyla öne çıkan 'ye­
ni '  ve 'özgür' kadın kiml ikleri etrafında gelişen (ama muhakkak çık­
maza g iren) 'yeni' i lişki biçimlerinin bir fragmanı g ibidir. 

Adı Vasfiye'nin epizodları arasındaki g idiş gelişler ve geri dönüş­
ler, bize durmadan Vasfiye'nin bir hayalden başka bir şey olmadığını 
anlatırken, bir taraftan da onun gerçekliğine gitgide yakınlaştığ ımızı 
hissettirir. Bu durum, Yazar'ın tüm bu hikayeleri dinlediği ya da an­
lattığı fi lmin görünen gerçek zamanında Vasfiye'yle karşılaşmak ko­
nusundaki isteğimizi durmaks ızın kamçılar. Filmin son anına kadar 
yanılsamalarımız katlanarak devam etse de, film, Yazarın "Bulmadım 
ama bulacağım, bulacağım . . .  " sözleriyle ve "son" yazısıyla birlikte do­
nan görüntüsünün bir cam gibi tuzla buz oluşuyla sona erer. Nereye 
baksa, hangisini denese gerçekten aradığı Vasfiye'yi ya da (Türk sine-
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masını) bulamamış, karşısına çıkan türlü görünümlerden birinde ka­
rar kılamamıştır yazarımız. Filmin kendini yansıtan son karesin in tuzla 
buz oluşu, Yazarın dondurulmuş görüntüsünün, başından beri onun­
la birlikte bazen onun yerine hareket eden seyircinin aynada gördüğü 
kendi yüzü olabileceği fikrini uyandırır. Bununla birlikte kimin kime 
'kırıldığ ı' tam olarak an laşılamaz: Türk s ineması seyircisine mi kırılmış­

tır, yoksa seyircisi Türk sinemasına mı? 
H ikayenin sonuna yaklaştıkça Vasfiye'yi anlatan yan karakterlerin 

Yazarın yolunu gözlemeye başlaması kendinin farkında anlatımın be­
lirginleştiğ i  anlar olarak göze çarparlar. Sanki kaderlerin i  olsa olsa ya­
zar/ seyirci değiştirebilecektir: Türlü vesilelerle ona bunun aslında 
onun h ikayesi olduğunu söylerler. (Hamza Bey: "Ben de sen i bekliyor­
dum. Vasfiye'yi tanırsın elbet, sen efendi adamsın, Vasfiye'n in  de ya­
kını sayılırsın . . .  " ya da Doktor Fuat: "Gelmeyeceksizin diye çok kork­
tum.  Bana ancak siz yardım edebi l irsiniz .. ") Ne var ki, fi lmin Yazar ka­
rakteri aracılığıyla bu tür bir diyaloğa girme çabası bir ölçüde tek ta­
raflı kalmaya mahkum görünür. Her ne kadar farklı bakış açılarını 
temsil eden her bir karakter, h ikayenin, daha doğrusu aranan Vasfi­
ye'nin ya da Türk s inemasının sorumluluğunu Yazara/seyirciye atma­
ya çalışsa da, Yazar bunu sürekli olarak reddeder. Zira kend ine bu re­
sim içinde bir yer bulamaz, nereye bakacağını, kime inanacağını ,  hat­
ta ne istediğini tam bilemez. Yalnızca sebebini tam kestiremediği bir 
üzüntü duyar ve buna rağmen umut etmeye devam eder. Böylelikle 
Adı Vasfiye, her şeye rağmen aranılan Türk sinemasının bulunabilece­
ği konusunda bir ümit kapısını aralık bırakarak sona erer. 

Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni / Kendini yansıtan 
anlatım: "Allalum, çok güzel bir film çekmek istiyorum, ne 
olur mahcup etme beni!" 

Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni, isminden başlayarak hemen 
her anında sinema üzerine, film yapmak üzerine bir film olduğunu açı­
ğa vuruyor, böylelikle başından itibaren kurduğu kendini yansıtan anla­
tımla, seyircinin sinemayla ilgili bir fi lm izleyeceği konusundaki beklen­
tisini oluşturmuş oluyor. N itekim fi lmin öyküsü ve onu dile getirme biçi­
mi, yalnızca bir yönetmenin film yapma serüvenini aktarmanın yanı sı­
ra, öyküyü içine yerleşti rdiği tarihsel bağlama, seksenlere, seksenlerin 
Türk sinemasına pek çok açıdan bakıyor ve bu dönem içinde sinemanın 
olanaklarını, üretim i l işkilerini ve bu il işkiler içinde yer alan meslek grup­
larını içine alarak yalnızca sinema sektörünü yansıtmakla kalmıyor, aynı 
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zamanda bu döneme, yapım bağlamı olan 90'dan bakarak onu yorum­
luyor. Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni'nin, tarif ettiği panaroma­
dan yola çıkarak doksanlarda onu takip edecek olan sinema üretimine, 
farklı eğilimlere, filmlere ilişkin neredeyse bir ön söz niteliği taşıdığına 
inanıyorum. Şimdi filmin bunu, kendini yansıtan anlatımı aracılığıyla 
nasıl yaptığına bakmak gerekiyor. 

Film, isminin ardından, daha ilk planda, ana karakteri, aşk fi lmleri­
nin unutulmaz yönetmeni Haşmet Asilkan'ın yüzünü aynada 'yansıta­
rak' başlar. Haşmet'in aynaya düşen görüntüsünün aşama aşama de­
ğiştiğini ve kendisine özenle seçilmiş bir takım aksesuarlarla yeni ima­
jına, 'entel' görüntüsüne kavuştuğunu görürüz. Sakalını uzatır, göz­
lük takar, boynuna fular bağlar, yelek giyer ve son olarak piposuyla 
bu resmi tamamlar. Fi lmin ilerleyen dakikalarında ondaki bu imaj de­
ğişikliğini herkes fark edecek ve sakalı konusunda herkes fikir beyan 
edecek ama kimse sözünü dinlemeyecektir. Yılların popüler aşk fi lmi 
yönetmeni Haşmet Asilkan, bu sefer çok farklı bir fi lm, "bu film be­
nim hayatım" dediği bir film çekebi lmek için fikirleri kadar görünü­
münü ve çevresini de değiştirmek durumundadır. Seksenlerin Türk si­
neması camiasının Yeşilçam şürekasından farklı olan yeni yüzünün bir 
parçası olmaya çalışır. Bu ayrım, Haşmet'in  birinden ötekine terfi et­
me ya da değişme, farklı olma arzusu, barlarda, sergilerde, oyunlarda 
konuşlanan 'yeni s inema' çevresiyle aşina olduğu 'eski sinema' ara­
sındaki g idiş gelişleriyle aktarılır. Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetme­
ni, Türk sinemasının altmışları seksenlere bağlayan yıllarda içine yer­
leştiği sokağın, Yeşilçam'ın içinden geçerek, artık orayı evi gibi  hisse­
demeyen, kendisini oradan dışarı fırlatmaya çalışırken, bir yandan da 
orada kalan parçalarıyla ne yapacağını  bilemeyen Haşmet'in hikayesi 
aracıl ığıyla, seksenlerde Türk sinemacısının içinde bulunduğu durumu 
kendi bakış açısıyla yansıtır. 

Haşmet, kendisini kurallarını  çok da iyi bilmediği yeni bir mecraya 
atmak isterken 'eski parça'larla ne yapacağını  bi lememektedir: Duva­
rında asıl ı eski artist fotoğraflarını "müze mi bell i  değil" diye söylene­
rek kaldırır .  Fi lm yapacağını  duyunca kapısına gelen Yeşilçam figüran­
larına "hayır'' demekte zorlan ır; ama 'yeni '  bir şeye başlıyordur, 'yeni' 
yüzler istemektedir, iki arada bir derede kalır, sonunda onları geri çe­
virir. Yeşilçam dönemini temsi l  eden eski arkadaşı aktör N ihat'ı oy­
natmaya karar verir, sonra tekrar tekrar pişman olur. Öte yandan, 
giymeye çalıştığı bu giysi, yeni kimliği üzerinde sakil durur: Başarılı ol­
ması için fi lmin olmazsa olmaz koşulu olarak gördüğü Müjde Ar'a se-
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naryoyu anlatırken komik duruma düşer. Müjde Ar'ın  projeyi reddet­
mesi üzerine bulduğu yeni bir yüzü, tiyatrocu Jeyan'ı  tavlamak için 
bir yandan Galatasaray mezunu olduğu bir yandan hapse g irdiği ko­
nusunda yalan söyler. Filmi, Av ve Avcı'nın başarısızlığa uğrayan bir 
sürü aşaması sırasında, taşral ı  kurnazlığ ıyla profesyonel işadamlığı 
arasında gidip gelen "aslında ben istemedim, o yüzden olmadı" tav­
rıyla bir türlü tutarlı olmayı başaramaz. Haşmet, yeni bir şey 
yap(ama)manın eşiğinde seksenlerin sonlarına gelinirken, bütün tu­
tarsızlıklarına rağmen Türk s inemasının karizmayı çizdirmemeye ça­
balayan bir ferd idir. Bir zamanların aşk fi lmlerinin yönetmeni, iki ateş 
arasındadır. Prodüksiyon amirinin deyişiyle, sanki bir ara takma isimle 
seks fi lmi çeken o değildir, şimdi toplumcu yönetmen olmuştur. 

Bütün bu arada kalmışlığına rağmen, Haşmet'in ite kaka sürdür­
düğü ve çok kötü koşullarda tamamladığı fi lm çekme serüveni sonuç­
lanır. Arkadaşı N ihat sette ölür, Haşmet fi lmi bitirebilmek için negatif 
çalar, bulduğu tiyatrocular tam bir felakettir, yapımcı piyasayı dolan­
dırıp kaçar . . .  Ama fi lm biter. kendini  yansıtan an latım en önemli işle­
vini bu noktada açığa vurur. Koşullar her ne olursa olsun, bu macera 
dolayımıyla bağımsız bir film tamamlama işinin imkanlılığı ortaya ko­
nulmuş olur. Haşmet'in, N ihat ölürken, "Film bitmedi, ölemezsin, fi lm 
bitsin, öyle öl . "  diyebilmesi, bu koşullar içinde fi lm yapmaya kalkışma­
nın bir bedeli g ibidir. 

Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni'nde filmin içindeki film bitti­
ğinde, g iderek körl�şen görüntü yönetmeni, gözlerinin görmediğini 
söyleyip, çektiği fi lm için, "iyi mi oldu kötü mü oldu, bilmiyorum, bence 
önemli de değil, ama çekmek için gösterd iğin çaba acayipti, büyük 
adamsın" der. Belki de bu sözle, asıl olarak Türk sinemasının ihtiyacı 
olan şeyin artık paralı yapımcılar, yıldız oyuncular, sınırsız negatif kul­
lanma imkanı, hatta Av ve Avci'nın gösterim koşulları düşünüldüğünde 
kalabal ık bir seyirci değil de, böyle bir çaba olduğu söylenmektedir. Bu 
çaba, doksanlar Türk sinemasında kendini gösterecektir. 

Doksanlara doğru yeni bir Türk sineması 

Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni fi lminin sonu geldiğinde 
Haşmet'in de sonu gelmiştir. Paralar dibe vurmuştur, fi lmin kopyasını 
laboratuardan çalmak suretiyle gösterebilmiştir, gösterime bir avuç 
insan gelmiştir. Nihat'ın cenazesinin ard ından (kalkan cenaze eski 
Türk sinemasının mıdır? Haşmet, Nihat' ın ölümünün ardından onun 
harap evinde izleyip durduğu eski Türk fi lmlerin i  akıtır ve eski fi lmle-
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rin lobi fotoğraflarının altında bir yerde N ihat' ın  ona 'vasiyet' ettiği 
kaplumbağayı alarak uzaklaşır) Nihat'ın yadigarı olan kaplu mbağayla 
dertleşir. Sırtındaki kabuğu atıp, yeni bir film yaparak kendine yeni 
bir ev kurma girişimi başarısızlıkla sonuçlanmıştır. Jeyan'ın da filmin 
galasının ardından dediği g ib i  dışarıda kalmıştır. "İçeri girmek istiyo­
rum, kaplumbağa" der. Ona sağır bir mirasla konuşmaktadır. 

Yine de bu yıkımın ardından kalkıştığı intihar girişimi yarıda kalır. 
Kendisini bedenine doladığı fi lm şeritleriyle yakma g iriş imi, kendini  
yansıtan anlatımın doruk noktasına ulaştığı andır aynı zamanda: Fil­
min fiziksel varlığıyla yönetmeninki iç içe geçecektir. Bu girişim, eski 
bir prodüktör tan ıdığının bir telefonuyla yarıda kesi l ir .  Haşmet, bu te­
lefonla ölümün eşiğinden sanki hiçbir şey olmamış gibi sıyrı l ır ve bir 
aşk filmi projesin i  konuşmak üzere sözleşerek hayatına devam etme 
kararı almış olur. Haşmet için o noktada yaşamayı olanaklı kılan tek 
şey fi lm üretiminde bulunmak olmuştur. 

Kısacası fi lm, ardından gelen doksanları "nasıl ve ne pahasına olur­
sa olsun bir Türk sineması olsun" sineması olarak çağırır gibidir. Son 
sahnede kameranın Haşmet'i bırakıp, seyirciye fi lm negatiflerinin ara­
sında küçük adımlarla ilerlemeye çalışan kaplumbağa yavrularını ve 
son olarak da duvarda ası l ı  eski Türk s ineması oyuncularının fotoğraf­
larını göstermesi fi l min son sözüdür. Öyleyse, Aşk Filmlerinin Unutul­
maz Yönetmeni bize, Türk sinemasının doksanlardaki yeni temsilcile­
rinin yeni bir sinemaya doğru adım atabilmelerin in  ancak eski Türk si­
nemasını  rafa kaldırmamalarıyla onunla da karşılaşmanın bir yolunu 
bulmalarıyla mümkün olabileceğini  mi söylüyor? 

Fi lmin neredeyse bir ön söz nitel iği taşıdığı doksanlar sinemasının 
buradan iki temel eğil im olarak türediği görülebi l ir. Bunla'rdan birin­
cisi Amerikall'dan (Şerif Gören, 1 993) Eşkwa'ya (Yavuz Turgul, 1 996), 
oradan Kahpe Bizans'a (Gani Müjde, 2000), Vizontele'ye (Yılmaz Er­
doğan-Ömer Faruk Sorak, 2000) kadar gelen seyirciden/ seyirciyle ka­
zanabilen filmler. N itekim Haşmet, ölmek üzereyk� cevap verdiği te­
lefonda konuştuğu yapımcının bir iki fi lm sonra dükkanı tasfiye etme­
siyle Beyoğlu'nda yapımcı kalmadığını görünce neden artık Levent'te 
konuşlanan şık yapımcıların yolunu tutmasın ve Eşkıya gibi bir fi lm 
çekmesin? İkinci eğil imse iyi de olsa kötü de olsa imkansızlıklar içinde 
film çekebilmenin imkanını  bir kere burada gören Türk sinemasının 
yapım koşullarını fi lm üretebi lme leh inde zorlayan, kuşkusuz bütü­
nüyle farklı profi l lere sahip yeni s inemacılarıyla her şeye rağmen dire­
nen sineması olarak görünüyor. Yeşim Ustaoğlu'nun Trabzon 'dan ge-
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l ip reklam şirketlerinden negatif artıkları toplayarak i lk kısa filmlerini  
yaptığı, Zeki Demirkubuz'un prodüksiyonu ucuza getirebilecek for­
müller bulmaya çalıştığı, Nuri Bilge Ceylan'in Haşmet gibi üç kişi l ik bir 
prodüksiyon ekibiyle çalıştığı, Tabutta Rövaşata'nın (Derviş Zaim, 
1 996) ya da Renkli-Türkçe'nin (Ahmet Çadırcı, 1 999) yok parayla ime­
ce usulü gerçekleştirildiği hatırlanabilir. 

Sonuç yerine 

Sonuç olarak belki de şöyle bir noktayı özel likle belirtmek gereki­
yor. Burada bu iki film ara_cılığıyla Türk s inemasına bakmak için ken­
dini yansıtma ve _kendinin farkında olma özell iklerinin, daha da genel 
haliyle filmlerin anlatısından ziyade anlatımına dair özelliklerin kulla­
nılması konusunda pay sahibi olan, hatta bu yaklaşımı gerekçelendi­
rebilecek önemli bir şey var. Doksanlar s inemasında hangi eğilim içe­
risinde olursa olsun, anlatım üzerine kafa yoran ve hem kendini  yan­
sıtan hem kendinin farkında anlatım usullerini ku llanan fi lmler özel­
likle göze çarpıyor. Kahpe Bizans'tan Mayıs Sıkıntısı'na (Nuri B i lge 
Ceylan, 1 999) kadar birbirinden bütünüyle farklı pek çok fi lm, bu 
usulleri ku llanarak bir biçimde kendi aracına ve içinde yer aldığı Türk 
sinemasına değmenin yollarını denedi .  Yine de bu özelliklerin Türk si­
nemasının geçmişinden bugüne pek çok fi lmde kullanılmış olduğu 
düşünülürse, ancak bu usullerin işlevleriyle i lgilenildiğinde Türk s ine­
masının farklı dönemlerine il işkin (doğrudan fi lmlerden 'yansıyan') bir 
takım ipuçlarına ulaşılabi leceğini düşünebil iriz. 

Bu nokta, Türk sinemasının seyircisiyle kurduğu i l işkiyi ve kendisi­
ne bir ev bulma arayışını da aydınlatabi lecek g ibi görünüyor. Zira, 
Türk s inemasının altmışlarda verdiği örneklerden Ah Güzel istan­
bul'un (Atıf Yılmaz, 1 966) açılış planı düşünülürse, fi lmin baş karak­
teri Haşmet İbriktaroğ lu'nun kameraya bakarak, seyirciye hitaben 
kendini tanıttığı  hatırlanabilir. Burada ve dönemin daha pek çok fil­
minde çok bel irgin bir biçimde kullanılan kendinin farkında anlatı­
mın, seyirciye korkusuzca yaklaşma, onunla, Türk sinemasının uzun 
yı llar boyunca kurduğu kesintiye uğramayan bir diyaloğu pekiştirme, 
hatırlatma gibi bir işlev üstlendiği öne sürülebi l ir. Bununla birl ikte 
seksenlere gelindiğinde, örneğin Adı Vasfiye'de ya da Aahh Belinda 
(Atıf Yılmaz, 1 986) gibi  örneklerde kendinin farkında/kendin i  yansıtan 
anlatım, Türk s inemasının seyircisiyle kurduğu il işkinin zedelenişini, 
yer yer çöküntüye uğrayışını  tamir edebilecek bir konum yaratamıyor, 
gibi görünüyor. Zira bu dönemin fi lmlerinin bir kısmı, anlatım ve an-
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latı düzeyinde bir takım yenil ikler ortaya koyabilmekle birl ikte, son 
derece dolaylı, yer yer metaforik sayılabilecek bir üslup benimsiyorlar. 
Sonuç olarak da, seksenler s inemasının (daha önemlisi Türkiye'sin in) 
önceki dönemlerden belirgin bir biçimde ayrılan parçalı görünümü­
nün bir sonucu olarak, söz konusu edilen usullerin kullanımı kendi 
içine kapanan fi lmlerin oluşmasını engellemeye yetmiyorlar. Zira bu 
fi lmler, bir yandan da bir şeyleri çabucak söyleyip sonra da uzaklaş­
mak isteği duyuyor gibi görünüyorlar. Oysa doksanlar sinemasında 
artık anlatımın farklı öğeleri ve onlar üzerine durup düşünme isteğini 
sezebiliyoruz. Örneğin Zeki Demirkubuz'un filmografisinin tamamını 
kendinin farkında anlatım aracılığıyla okuduğumuzda, ısrarla film 
dünyasının kurmaca yapısının vurgulandığı, ancak bu kez bunun 
görmezlikten gelinemeyen 'd ışarıdaki gerçek dünya'ya dair de bir 
şeyler söylemek konusunda bir işlev üstlendiği gibi bir sav da öne sü­
rülebi l ir. 

Öyleyse, burada öne sürü len soru lar konusunda yol alabilmemiz, 
sinemanın bir araç (medium) olarak, kendisinden/ kendisiyle birlikte 
getirdiği ve her türlü anlamı ürettiği anlatım usüllerine/taktiklerine 
yoğunlaşmakla mümkün olabil ir  mi? Anlatım, fi lmlerin kendisini çö­
zümlemenin ötesinde, işledikleri/işlettikleri aracın kendisi ve her şey­
den önce onu yansıtan/ onun yansıttığ ı  kültürel/toplumsal alanı an­
lamlandırmamız konusunda öneml i  şeyler söyleyebil ir mi? Ve bütün 
bunlar, görünmeyenleri görünür kılmamıza yarayabil ir mi? 
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MASUM VE MAHSUN: 
1 990'LAR KORKU SİNEMASI 

( F. Asuman Suned 

Geçtiğimiz on yılda ortaya çıkan yeni Türk sinemasının temel so­
runsal ın ı  1 990'1ar Türkiye'sinde kimlik ve aidiyet konularında yaşanan 
kriz oluşturmaktadır. 1 990'1ar, Türkiye toplumunun küreselleşme sü­
reçlerine h ızla eklemlendiği, ekonomik, toplumsal ve kültürel alanlar­
daki yerleşik değerlerin büyük oranda yerinden oynadığı, modern leş­
me projesinin temel yapı taşlarının sorgulandığı bir dönem olmuştur. 
Bu dönemde farkl ı bağlamlarda sürekli dile getirilen "küreselleşen 
dünyayı yakalama" arzusu, toplumsal hayatın her alanında kendini 
dayatan değişim, dönüşüm ve yeniden yapılanma taleplerinin ifade 
edildiği bir söylemsel çerçeveye dönüşmüştür. Paradoksal biçimde, 
geçtiğ imiz on yıld ır  Türkiye bir yandan dünyayı yakalayabileceğine 
her zamankinden daha fazla kendini  inandırmışken, bir yandan da 
"dışarıda bırakılma" tedirginliğini her zamankinden güçlü h issetmek­
tedir. Bir başka deyişle, 1 990'1ardan itibaren Türkiye'de, ülkenin ken­
di l ik imgesinin hem her zamankinden daha parlak hem de daha sö­
nük olduğu, içeri lme ve "dünyalı olma" arzusuyla dışlanma ve "taşralı­
l ık" tedirginl iğinin karşı karşıya geldiği, dolayısıyla yerle ve toplulukla 
kurulan aidiyet i l işkisinin problemlerinin oldukça görünürlük kazandı­
ğı bir dönem yaşanmaktadır. Bu çerçevede "yeni Türk sineması," 
1 990'1ardan bu yana Türkiye'de g iderek bel irginleşen kimlik ve aidi­
yet kriz ini  farklı sinemasal, felsefi ve ideolojik tavır al ışlar çerçevesin­
de gündeme getiren ve tartışan bir s inemadır. ' 

Bu yazı, yukarıda ana parametreleri çizilen kavramsal çerçeve içeri-
sinde, yeni Türk sinemasının öncüleri arasında kabul edilebilecek iki 
fi lmin, Zeki Demirkubuz'un 1 995 yapımı Masumiyet'i i le Derviş Za­
im'in 1 996 yapımı Tabutta Rövaşata'sın ın "tür'' (genre) kavramı bağ­
lamında paralel bir okumasını  yapmayı amaçlamaktad ır. Yazın ın  te­
mel iddiası, Masumiyet ve Tabutta Rövaşata'nın Türk sinema tarih in­
de h içbir zaman başat olmamış bir türün, "korku" türünün temsilcileri 
olarak değerlend irilebileceğidir. Her iki film de, an l�tı içersinde öne 
çıkmayan ancak öykünün tüm dokusuna nüfuz etmiş olan bir "deh-
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şet" duygusu etrafında biçimlenmekte, 1 990'1ar Türkiye'si nde yaşa­
nan kimlik ve aidiyet kriz ini  bu dehşet duygusuyla i l işkil i olarak ele al­
maktadır. 

Masumiyet ve Tabutta Rövaşata tematik ve görsel anlamda ilk ba­
kışta birbiriyle bağlantılandırı lması oldukça zor iki film gibi  gözükü­
yor. Masumiyet, cinayet suçuyla on yıl yattığı hapishaneden yeni çık­
mış birisi olan Yusuf'un (Güven Kıraç), bir taşra otelinde karşılaştığı 
fahişelik yapan bir kadın, kadının küçük kızı ve koruması olan bir er­
kekle girdiği  tuhaf ilişkinin öyküsünü anlatan bir fi lmdir. Zaman içeri­
sinde tesadüfler, birbiriyle bağlantısız g ibi görünen karakterleri bir 
araya getirecek, farklı yaşamlar tuhaf bir kader örüntüsü içerisinde 
kesişecektir. Tabutta Rövaşata ise gerçek hayattan esinlenmiş bir öy­
kü anlatır . 1  Fi lmin baş kişisi, Mahsun (Ahmet Uğurlu), Rumelihisa­
rı'nda yaşayan evsiz biridir. Masumiyet'in girift i l işkiler ağına ve dön­
güsel anlatı yapısına karşın, Tabutta Rövaşata, kahramanının ayaz İs­
tanbul kışında hayatta kalma mücadelesini, araba "kaçırma" tutkusu­
nu, eroin bağımlıs ı  genç bir kadına duyduğu platonik aşkı, H isar Kale­
si'nde serg ilenen tavus kuşlarına karşı geliştirdiği tutkulu hayranlığı 
düz ve yal ın bir d i lle anlatır. 

Görünürdeki bu bağlantısızlığa rağmen, Masumiyet ve Tabutta Rö­
vaşata içerdikleri koşutluklar ve karşıtlıklar bağlamında oldukça ilginç 
biçimde birbirlerine karşıl ık düşen, adeta birbirini yankılayan iki filmdir. 
Ayrıntılar düzeyinde, film öyküleri arasında bir dizi ilginç benzerlikten 
bahsedebil iriz. Her iki filmde de kahramanlar sevdikleri kadınlara plato­
nik ve imkansız bir aşkla bağlıdır. Her iki durumda da kadınlar aykırı ka­
rakterlerdir (her iki kadın da fahişelik yapar ve uyuşturucu kul lanır) .  Her 
iki filmde de karakterlerin hazin ve tuhaf sonuna istemeden bu kadınlar 
sebebiyet verir. Farklı nedenlerle, Yusuf da Mahsun da yalnız, yalıtılmış, 
toplum-dışı karakterlerdir. Her iki karakter de "içeri" girmeyi başaramaz. 
Mahsun'u hapishaneler kabul etmek istemediği için araba çalma suçun­
dan yasal yollarla yargılanıp mahkum edilemez. Yusuf'sa cinayetten on 
yıl yattıktan sonra dışarı çıkmak istemeyen, hapiste kalabilmek için ce­
zaevi müdürüne dilekçe veren biridir. Her iki karakter için de "içerilme­
me," ait olamama sorunu o denli ileri boyuttadır ki, Yusuf ve Mahsun 

' Tabutta Rövaşata"nın öyküsü yirmi sekiz yıl boyunca Rumelihisarı"nda yaşamış olan 
Dursun Tokta'nın yaşamından esinlenmiştir. Rumelihisarı sakinlerinin zaten aşina 
olduğu 'Tabutta Rövaşata' lakaplı Dursun Tokta, filmin vizyona girmesinin ardın­
dan medya aracılığıyla bir süre geçici bir ün kazanmış, sokakta yaşamayı sürdürmüş 
ve 2002 yılının Mayıs ayında otuz sekiz yaşında uzun süredir pençesinde olduğu bir 
hastalık nedeniyle yaşamını yitirmiştir. 
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hapishanelerin bile dışladığı karakterlerdir, "içeri girmeyi" hapse girmek 
anlamında bile başaramazlar! 

Masumiyet ve Tabutta Rövaşata'ya ayrıntılar düzleminde gözlem­
lenebilecek paralelliklerin ötesinde bakacak olursak, genel anlamda 
her iki öyküde de anlatılan bir tür "çıkışsızlık" durumudur. Farklı ne­
denlerle, Yusuf da, Mahsun da hayatları çıkmaza girmiş, kıstırıldıkları 
toplumsal koşullardan kaçamayan karakterlerdir. Ancak bu "çıkışsız­
lık" durumu, Masumiyet ve Tabutta Rövaşata'da tümüyle farklı görsel 
stratej iler aracılığıyla ifade edilmektedir. 

Masumiyet "içeride" geçen bir filmdir. 2 Filmin atmosferi klostrofo­
biktir bu nedenle, sürekli bir kapatılmışlık, kapalı yerde kalma duygu­
su yaratır izleyende. Öykünün büyük bölümü film içinde adı belirtil­
meyen bir taşra kentinde geçer. Masumiyet'te taşra bir tür "içe kapa­
tılmışl ık" olarak kurulur. Kapalı l ık duygusu bir ölçüde öykünun büyük 
bölümünün iç mekanlarda geçmesi sonucu ortaya çıkar. tzbe otel 
odaları, ev içleri, otobüs terminalleri, otel lobileri, taşra pavyonları öy­
künün ana mekanlarını oluşturur. Bu mekanların tümünd� boğucu 
bir taşra köhneliği, eskilik, eprimişlik vardır. Zeki Demirkubuz, mizan­
senle kurduğu bu "kapalıl ık" ve "sıkıntı" duygusunu, çok iyi ku llandığı 
bir çerçeveleme tekniğiyle hem daha güçlü vurgulamayı başarır, hem 
de paradoksal biçimde estetize eder. Filmdeki görüntülerin büyük bir 
bölümünde bir tür "çerçeve içinde çerçeve" tekniği kullanılmıştır. Ka­
meranın çerçevelemesi karenin dış sınırlarını oluştururken, sahnede 
geçen olaylar mizansen içinde kullanılan bir öge aracıl ığ ıyla (kapı, 
pencere ya da duvar) ikinci bir çerçeveye daha al ınır, böylece çifte 
çerçeve içinde gösteri l i r. 

Masumiyet'in "içeri"ni.ç filmi olmasında, ku llanılan görüntü di l i  ka­
dar anlatı yapısı da önemli rol oynar. Nasıl ki filmde açık alan görün­
tülerine pek yer verilmiyorsa, anlatı yapısı da kapalı, içe dönük ve 
döngüsel bir rota izler. Anlatıda değişim, hareket ve ilerleme yoktur. 
Olaylar kimi zaman dar kimi zaman geniş daireler çizerek daima baş­
ladığı yere döner, her şey kendini tekrarlar. 

Masumiyet'te "içeri"nin döngü halinde sürekli kendini yankılıyor 
oluşunun gözlenebileceği bir diğer düzlem anlatı içinde televizyon 
ögesinin kullanımıdır. Filmde en sık tekrar edilen görüntü, otel lobi­
sinde televizyonun karşısına dizilmiş koltuklarda oturan insanların 
karşıdan (cihazın durduğu açının biraz alçağından) çekilmiş televiz-

2 Masumiyet filminin "klostrofobik' boyutunun daha ayrıntılı bir incelemesi için bkz. 
Suner (2002a). 
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yon izleme görüntüsüdür. Kimi zaman televizyon ekranındaki görün­
tüler perdeye de yansır. Televizyonun ve/veya izleme ediminin göste­
rilmediği durumlarda da, çoğu sahnede televizyonun sesi arka planda 
az ya da çok duyulur haldedir. 

Masumiyet, pek çok yönüyle tipik bir melodram yapısına sahiptir. 
Melodramın türsel karakteristiklerini yeniden ü retir biçimde, fi lmin 
tekrara dayalı ve kapalı bir an latı yapısı vard ır; öykünün ana eksenini 
dışa dönük bir eylemli l ik, hareket ve değişim değ il, durağanlık ve 
döngü oluşturur; öykü, duygusal yoğunluk ve aşırıl ık üzerine kurulu­
dur, kahramanlar kendilerini kontrol eden bir tutkunun pençesinde 
yaşarlar; an latıda rastlantı ögesinin kullanımı abartılı ve aşırıdır. Fil­
min kendi melodramatik yapısı göz önüne alındığında diyebi l iriz ki, 
Masumiyet'te olayların arka planında sürekli görünen/işitilen Yeşil­
çam melodramları, anlatının yapısını yankılayan bir ayna-metin, bir 
üstkurmaca düzlemi oluşturmaktadır. Bu bağlamda, anlatın ın  kendisi 
ve Yeşi lçam melodramları aracıl ığıyla yaratılan üstkurmaca düzlemi 
karşı karşıya konmuş, biteviye birbirin i  yankılayan aynalar gibidir. An­
latıda, televizyon ekranı aracılığıyla açılan pencere (üstkurmaca düz­
lemi), fi lmin döngüsel yapısına eklemlenir, tıpkı Yeşilçam melodram­
larında olduğu gibi, boğucu ve kapalı bir yapı içerisinde biteviye geri­
ye dönme duygusu yaratır. 

Tabutta Rövaşata ise, Masumiyet'in aksine "dışarıda" geçen bir film­
dir. Filmin atmosferi agorafobiktir bu nedenle.3 Tabutta Rövaşata "dı­
şarıda kalmaya," "içeri gi rememeye" dair bir öykü anlatır. Filmin baş ki­
şisi evsiz biridir, dondurucu İstanbul kışında sığınabileceği bir yeri yok­
tur. Öykünün temel eksenini kahramanın bu basit, ama yaşamsal prob­
lemi oluşturur. Tabutta Rövaşata'da agorofobik kent mekanıyla karşıt­
l ık oluşturabilecek şekilde kurulan bir "iç mekan" imgesine rastlamayız. 
Fi lmin görsel tonunu büyük oranda Boğaz kıyısında gerçekleştirilen dış 
mekan çekimleri oluşturmaktadır. Görece daha az vurgulanan "kapalı 
yer" çekimlerin in hiçbirinde "ev'' ya da benzeri bir mekanla karşılaşma­
yız. Kapalı yer çekimlerin in tümü kahvehane, kahvehane tuvaleti, araba 
içi, karakol, inşaat gibi ara mekanlarda çekilmiştir. 

Tabutta Rövaşata'nın baş kişisi ismi gibi sessiz, sakin, çekingen bi­
ridir. Mahsun'un hayatla i l işkisi edilgenl ik ve bağımlı l ık üzerine kuru­
ludur. Uyku, karn ını  doyurma, barınma gibi temel ihtiyaçların d ışında 
bir beklentisi yoktur hayattan.  Bu en temel ihtiyaçlar için bile başkala-

3 Tabutta Rövaşata'da agorafobik kent tasvirinin ayrıntılı bir tartışması için, bkz. Su­
ner (2002b). 
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rının yardımına, iyil ik  severliğine bağımlıdır. Ancak hayat karşısındaki 
tüm edi lgen ve bağıml ı  konumlanışa rağmen, görünüşünden hiç bek­
lemeyeceğimiz bir tür eylemlil ik alanına sah iptir karakter. Mahsun sü­
rekli araba çalan, ertesi sabah çaldığı arabayı temizleyip aldığı yere 
bırakan biridir. "Araba kaçırmak"4 ve ardından karakola götürülüp da­
yak yemek karakterin hayatının rutin bir parçasıdır. 

Araba, Mahsun için her şeyden önce bir tür barınak işlevi görür. 
Araba içine g i rilebilecek, ısınılabilecek, gecelenebilecek bir geçici sığı­
naktır. Ancak elbette araba barınak olmanın ötesinde de bir anlam 
taşır karakter için. Arabanın asli işlevi, hareketi, yer değiş imini, uzak­
laşmayı mümkün kılma91dır. Fi lmde çeşitli kereler, cama yansıyan 
kent ışıklarının ard ında, yüzünde belli belirsiz bir hoşnutluk  ifadesi 
Mahsun'u araba sürerken görürüz. Araba, gecenin içinde, kentin ge­
niş bulvarları boyunca yol al ır. Bu çekimler, Mahsu n'un günlük haya­
tını tanımlayan durağanlık, hareketsizlik ve edilgenlik durumuyla be­
l irgin bir karşıtl ık oluşturacak biçimde, güçlü bir devinim, h ız ve akış­
kanl ık duygusu yaratır. 

Hayatın her alanındaki ed ilgen ve bağımlı konumlanışına rağmen, 
araba kaçırma eylemiyle Mahsun etkin bir özne konumu edinir. An­
cak, arabanın sağladığı hareket ve uzaklaşma, hiçbir zaman gerçek 
bir değ işim anlamına gelmez. Tanımı gereği "araba kaçırma" eylemi 
daima geri dönüşle noktalanır, gecenin sabahında araba alındığı yere 
bırakıl ır. Arabayla g itme, yarattığı uzaklaşma ve özgürlük duygusuna 
rağmen, aslında döngüsel, hep başa dönen bir hareketin parçasıdır . 
Üstelik bu hareket daima kısıtlanmayı, kıstırılmayı, kapatılmayı imle­
yen bir mekanda, karakolda son bulur. 

Tabutta Rövaşata'da kahramanın mekanla i l işkis in i  bir tür "açık 
alana kapatılmışlık" durumu olarak tanımlayabi l iriz belki. Filmde kent, 
agorafobik bir mekan olarak çıkar karşımıza. Kahramanın bütün ça­
bası içeri g i rebilmektir. Oysa karşılaştığı farklı durumlarda, Mah­
sun'un en fazla duyduğu söz "giri lmez" olacaktır. Ancak, paradoksal 
biçimde, kahramanın "içeri g irme" imkanı olmadığı gibi,  "dışarı çıkma" 
imkanı da yoktur. Mahsun'un edi lgen ve bağımlı  yaşantısıyla tezat 
oluşturan bir eylemli l ik alanı olan araba kaçırma edimi, ucu kapalı bir 
hareket imkanı sağlar kahramana. Mahsun, kendisini dışlayan kentin 
dışına çıkamaz. Uzaklaşmanın sonunda daima kapatılmışlık noktasına 
geri dönü vardır, hareket dön üseld_ir_. ________ _ 

• 'Af•b• ,.,,�.· •••�'"'· M•h'"" h••""""' �;" hy"•;• ol•o D••�o TokUo'mo ı 
ölumünim ardından çıkan bir gazete haberınden odünç alarak kullanıyorum. Timur 
Soykan, "Bütün Arabalar Onundu." Radikal, 13 Haziran 2002. 
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Bu anlamda, Tabutta Rövaşata izleyiciye mekan ve hareketin koor­
dinatlarının h içbir zaman uzlaşmadığı durumlar sunar. Filmin kahra­
manı toplumsal konumu itibariyle kıstırılmış, ağır bir edilgenlik ve ça­
resizlik durumuna mahkum edilmiştir, ancak kıstırılmışl ık  tecrübesini 
açık alanda yaşamak durumundadır. Araba çalma edimi, kaçma, 
uzaklaşma imkanı tanır, ancak kahraman fi lmde açık alan olarak gör­
selleştirilen kapalı dünyasının dışına çıkamaz. Mekanla hareketin bu 
imkans.ız bileşimi, fi lmin isminde de imlenmektedir  aslında. Bir yanda, 
güç, kıvraklık ve ekstra devinim gerektiren bir hareket, diğer yanda 
durağanlığı, kıpırtısızl ığı  ve ölümü dayatan bir mekan. 

Masumiyet ve Tabutta Rövaşata'daki klostrofobik ve agorafobik 
mekan algısı birbirini tamamlamakta, her iki mekan kullan ımı  da aynı 
"çıkışsızlık" duygusuna eklemlenmektedir.  Bu çerçevede, her iki film­
deki mekan kullanımı aynı sorunsalın birbirine karşıl ık düşen iki yüzü­
nü oluşturmaktadır. 1 990'1ar Türkiye'sinde yaşanan kimlik ve aid iyet 
krizini klostrofobi ve agorafobiyi aynı anda üreten bir durum olarak 
kavrayabiliriz. Bu, hem fazlasıyla içeride olmayı, d ışarı açılamamayı, 
kendi üstüne kilitlenmeyi, hem de dışarıda bırakılmayı, içerilmemeyi 
ifade eden bir durumudur. Başka şekilde söylersek, 1 990'1ar Türki­
ye'sinin aidiyet krizi, ait olunan yerle aynı anda hem klostrofobik hem 
agorafobik bir i l işkiyi imlemektedir. Bir yanda hareketsizlik, durağan­
lık ve kıstırı lmışlık duygusu, bir yanda boşluğa atılma ve serbest düş­
me deneyimi bu paradoksal i l işkinin birbirini tamamlayan parametre­
lerin i  oluşturur. 

1 990'1ar Türkiye'sinde yaşanan köklü toplumsal dönüşüm süreci 
ve beraberinde gelen kiml ik ve aidiyet krizi tahripkar sonuçları olan 
bir diz i  toplumsal sarsıntıyı, altüst oluşu da beraberinde getirmiştir. 
Toplumsal şiddetin farklı biçimlerde yoğunlaşması, yaygın laşması ve 
kanıksanması bu sürecin sonuçlarından birisidi r. Medya aracılığ ıyla 
söylemsel olarak sürekli yeniden üretilen ve çoğaltılan şiddet, 
1 990'1ar Türkiye'sinde yaşanan derin kimlik ve aid iyet krizinin hem 
nedenlerinden biri, hem de sonucudur. 

Masumiyet ve Tabutta Rövaşata arasındaki en ilginç paralell ik bu 
iki filmin toplumsal şiddete tanıklık etme biçimidir. Tür düzlemi çer­
çevesinde karşılaştırdığımızda, fi lmlerden i lkinin melodram, ikincisi­
nin komedi s ınırlarında gezdiğini söylemek yanlış olmayacaktır. Ma­
sumiyet, aşk ve tutku i l işkilerine odaklanması, öyküsünün içerdiği 
duygusal yoğunluk ve aşırı l ık, döngüsel anlatı yapısı, yoğun iç mekan 
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kullanımı g ib i  özellikleriyle melodram türüne yakın duran bir  fi lmdir. 
N itekim anlatı içinde (kahramanların televizyondan izlediği fi lmler 
aracılığıyla) klasik  Yeşilçam melodramlarına yapılan göndermeler, fil­
min kendi melodramatik yapısı hakkında bir farkındalık tavrını ortaya 
koyar ve bu anlamda fi lm içinde ironik bir üstkurmaca düzlemi oluş­
turur. Tabutta Rövaşata'da ise öykü zaman zaman kara mizahın sınır­
larında gezer, pek çok noktada izleyiciyi gülümsetir. Gariban, sefi l gö­
rüntülü bir adam olan Mahsun'un soyadının "Süpertitiz" olması, ara­
ba çalma konusundaki üstün becerisi, çald ığı araç çeşitl i l iği (belediye 
otobüsü, ambülans vb.), gazetede daima arabalarla i lgi l i  haberleri 
büyük bir ilgiyle okuması (ki bu haberlerden birisi h ırsızlara karşı çok 
etkili bir direksiyon kil idi tan ıtımıdır), çevredekilerin şaşkın bakışları 
arasında belediye otobüsünde tavus kuşuyla yaptığı yolculuk hep ko­
mik yanı olan ayrıntılardır. Bu çerçevede, Masumiyet ve Tabutta Rö­
vaşata Türk sinema tarihi içerisinde daima başat olan iki türün, me­
lodram ve komedinin s ınırlarında gezen fi lmlerd ir. Ancak kanımca bu 
iki fi lmi okurken Türk sinema tarihinde asla öne çıkmamış olan başka 
bir türden bahsetmemiz gerekiyor: Korku s ineması.  

Fi lm kuramı içerisinde i lginç açı lımlara gebe kavramlardan birisi 
"mekan-dışı" (space-off) olsa gerek. Teresa de Lauretis, s inemada 
"mekan-dışı" alanı " . . .  film karesi içerisinde görünür olmayan, fakat 
karenin görünür kıldığından çıkarsanabi l i r  olan" olarak tanımlıyor (de 
Lauretis, 1 987: 26). Klasik anadamar sinemada mekan-dışı a lan, anla­
tı kuralları gereğince karedeki imgenin tamamlayıcısı haline getirilir, 
ya da de Lauretis' in deyişiyle, " imgeye mühürlenir." Anadamar s inema 
di l in in temel yapı taşlarından olan çekim/karşı çekim (shotlreverse 
shot) tekniğinde, mekan-dışı alanın imgeyi nası l  tamamladığını  açıkça 
gözlemek mümkündür örneğin.  Karşılıklı konuşan iki kiş inin ayrı ayrı 
orta plan çekimlerini gördüğümüzde, anlatıdaki sürekli l ik ögesi gere­
ği o an karede görünmeyen kişinin mekan-dışı alanda dinlemekte ol­
duğunu varsayar, zihnimizde imgeyi mekan-dışı alanla tamamlayarak 
yorumlarız. Klasik  anadamar sinemada mekan-dışının kullanımı sü­
rekl i l iğin oluşması ve izleyicinin an latıyla bütünleşmesi (suture) ama­
cına h izmet eder. Buna karşıl ık avant-garde sinema, yine de Laure­
tis'in argümanını izleyerek söylersek, mekan-dışını doğallaştırmak ye­
rine, tam tersine onun yokluğuna dikkat çekerek bu alanı fark edi l ir 
kılar. Üstelik, avant-garde sinema, mekan-dışı alanı yalnızca an latı 
içinde o an karede görünmeyen ögeleri değil, ama kameranın ve hat­
ta izleyicinin konumların ı  da içerecek biçimde genişleterek kurar. Böy-



( F. A s u m a n  S u n e r) 

lece avant-garde s inemada mekan-dışı alan bütünleştirme ve doğal­
laştırma yerine, hayali bütünlüğü parçalama, yadırgatma amacıyla 
kullanı lır. 

"Mekan-dışı alan" kavramını 1 990'1ar yeni Türk s inemasının tartış­
tığım iki temsilcisine uyarlarken, imgeyle sınırlamak yerine, anlatının 
tümüyle i l işki l i  biçimde kullanarak biraz genişletmek ve zorlamak isti­
yorum.  Gerek Masumiyet gerekse Tabutta Rövaşata, de Lauretis' in 
avant-garde sinemada mekan-dışı alanın kullanımı kom:.ısundaki iddi­
asıyla tutarl ı l ık gösterir biçimde, filmde görünen alan içinde yer alma­
yan başka bir şeye işaret ederek anlam kurmaktadır. Bu görünmeyen 
şey bir çeşit yaygın "dehşet" durumudur. 

Masumiyet ve Tabutta Rövaşata'da dehşet, nesnesi bel i rg in biçim­
de tanımlanabilen bir korku unsuru olarak değil, fi lmin bütününe nü­
fuz etmiş yaygın bir şiddettin anıştırması olarak karşımıza çıkar. Her 
iki fi lmde de, bir dizi şiddet eylemi (karakolda dayak, kavga sahneleri 
vb.) gösterilir. Ancak gösterilen şiddet, an ıştırılan ("mekan-dışı" alana 
ait) şiddetin yanında çok mütevazı kalmaktadır. İzleyici, her i ki fi lmi 
de gösteri lmeyen, ancak hissettirilen şiddetin yarattığı ürküntü ve ra­
hatsızlık duygusu içinde izler. 

Masumiyet'te olaylar dehşet verici bir şeylerin ertesinde yaşanıyor 
gibidir. Söze dökülemeyecek (unspeakable) bir dehşettir bu adeta. 
Filmde erkek şiddeti sonucu "dilsiz" kalmış iki kadın karakter dehşeti 
sürekli an ıştırır, ancak "dile getiremez." Melodramın görünmeyen yü­
zünde, mekan-dışı alanda, söze dökülemeyen bir dehşet yaşantısı 
vardır. Tabutta Rövaşata'daysa şiddet, rutindir, gündeliktir, kanıksan­
mıştır. Fi lmdeki komik durumlar, izleyicinin gözleri önünde olup biten 
bir fiziksel h ırpalanma süreci etrafında gelişmektedir. 

Masumiyet ve Tabutta Rövaşata melodram ve komedinin s ınırla­
rında bir dehşet öyküsü izletmektedir izleyiciye. Her iki fi lmin de deh­
şeti izletme biçimi 1 990'1ar Türkiye'sinde toplumsal şiddetin izleniş 
biçimini  çağrıştı rmaktadır. Bu an lamda, her iki fi lmin finalinde de öy­
künün vardığı son noktanın televizyon haberleri aracıl ığ ıyla izleyiciye 
aktarıl ıyor oluşu oldukça manidar bir rastlantıdır. Masumiyet ve Ta­
butta Rövaşata'nın dehşeti melodram ve komedi sın ırında izletme bi­
çimi, geçtiğimiz on yılda televizyon ekran ları karşısında sayısız kez ya­
şamış olduğumuz yaygın ve kanıksanmış şiddete tanıklık (suç ortaklı­
ğı) deneyimiyle örtüşmüyor mu? 1 990 sonrası Türkiyesi'nde görsel­
l ik-iktidar i l işkisi, Hayata Dönüş Operasyonu'nun "canlı" görüntülerin­
den, "fi lm gibi"ye, itiraf programlarından, televole şovlarına kadar bir 
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dizi yayında, şiddetin melodram ve/Veya komedi formatında sistema­
tik biçimde sergilenmesi/izlenmesi üzerinde durmuyor mu? Bu an­
lamda, Masumiyet ve Tabutta Rövaşata 'da karşımıza çıkan melodram 
ve komedi tadındaki dehşet s ineması, 1 990'1ar Türkiye'sine dair bir 
metafor olarak düşünülemez mi? 

Bitirirken, Masumiyet ve Tabutta Rövaşata'nın korku türünün yeni 
bir tanımını  yapmak konusunda oldukça kışkırtıcı metinler olduğunu 
belirtmek istiyorum. Korku türünün en uç noktası belki de dehşetin 
dehşet olarak algılanmadığı durumdur. 
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KASABA: DOGA- KÜLTÜR KARŞITLIGI 

( Hasan Akbulut) 

Giriş 

Nuri Bi lge Ceylan' ın Kasaba ( 1 996) fi lmine yapısalcı açıdan yakla­
şan bu çalışma, fi lmin derin yapısında doğa/kültür karşıtl ığının yattı­
ğın ı  ortaya çıkarmaya çalışır. Dilbilimsel eleştiriden de destek alan ça­
lışma, kasaba sözcüğünün anlam evrenini  oluşturan tekdüzelik, hare­
ketsizlik, tekrara dayalıl ık gibi kavramların, motiflerin filmde nasıl ya­
pılandığını gösterir ve fi lmin d izisel bir eksende işled iğini savunur. 

Filmi çözümlemeden önce, çözümlemenin dayandığı temel kav­
ramlara bakmakta yarar var. Dilbilimci Saussure için göstergeler iki 
tip i l işki içindedir; dizisel (paradigmatic) ve d izimsel (syntagmatic). 
Dizisell ik, benzerlik ve karşıtl ık i l işkilerin i  göz önünde bu lunduran, 
karşılaştırılabilir ve öteki birimlerle birleştirilmek için seçilebilen düşey 
ya da dikey eksendeki birimler d izisidir (Stam vd. 1 993: 9) .  Dizimsel 
i l işkiler ise, bir yapı, yani bir d izim oluşturmak için göstergelerin ken­
dinden önceki ve sonraki göstergelerle kurduğu il işkiyle tanımlanır 
(Kıran, 2001 : 1 30) ve yatay eksende yer alırlar. Dizisel boyut seçmey­
le, dizimsel boyut ise, birleştirmeyle i lgi l idir. Roland Barthes, bu i l işki­
leri yemek, giysi, mobilya ve mimarlık alanlarından verdiği örneklerle 
açıklar. Örneğin  Barthes'e göre (1 997: . 55) bedenin aynı noktasında, 
aynı anda bulunamayacak olan ve değişimi g iyimsel bir anlam değiş­
mesine yol açan takke/ bere/ şapka vb. ayrıntılar öbeği bir dizi oluştu­
rur. Aynı  kıyafette değişik öğelerin yan yana bulunduğu etek, bluz, 
ceket ise bir d izim oluşturur. 

Levi-Strauss'a göre di l in dizisel boyutu, yani kategoriler sistemi 
daha önceliklidir. Çünkü bir sistem içinde kavramsal katego riler inşa 
etmek, anlam yaratmanın özüdür ve bu sürecin kalbinde ' i ki l i  karşıt­
l ık' diye n itelendirilen bir yapı vard ır. Levis'e göre ikil i karşıtlıkların in­
şası temel, evrensel anlamlandırma sürecidir (Fiske 1 996. 1 52, 1 53). 
Singin ' in the Rain fi lmini Levis'in dizisel kategorilerine göre çözümle­
yen Cohan (2000: 56), bu yaklaşımda iki önemli nokta saptar: İ lki ,  ya­
pısalcı çözümlemenin her noktada yükselen bir iki l i  karşıtl ığı  inceleye­
bilmesi için, bir konunun çizgisell iği (l inearity) üzerine yanal bir bakış 
almasıdır. İ ki ncisi ise, altı çizilen bu kutupsal karşıtl ıkları tanımlamada 
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bu incelemenin karakterler arasındaki psikolojik çatışmalar üzerinde 
durmaması, onun yerine konuyu harekete geçiren kavramsal an­
ti-tezleri aydın latmaya çalışmasıdır. 

Levis'in gördüğü temel karşıtlık ise, 'doğa'/'kültür' karşıtlığıdır. Bu 
bildiri, Kasaba fi lminin doğa/kültür karşıtl ığı ekseninde yaşam/ölüm, 
birey/toplum, tanıdık/yabancı, yerleşik/gezgin, genç/yaşlı, insan/hay­
van, ' resmi olan'fkişisel olan', açlık/tokluk gibi  karşıtl ıkları ele alarak 
dizisel bir biçimde işled iğini ortaya koymaktadır. 

Kasabaya Giriş 

Çözümlememize kasaba sözcüğünün tanımını yaparak başlayabili­
riz. Türkçe Sözlük'te kasaba ( 1 999: 903, 904) "kentten küçük, ama köy­
den büyük olmakla birlikte, henüz kırsal özelliklerini yitirmemiş olan 
yerleşim yeri, ilçe" olarak tanımlanıyor. Saussure, "anlam farkl ıl ıklardan 
doğar" der. Onu izleyen Greimas'a göre ise anlamın temel yapısı, soyut 
bir anlam ekseni üzerinde bulunan karşıtlıklardır (Ayşe Kıran, Anlambili­
minden Hareketle Söz Sanatları doktora ders notları). Tanımdan da gö­
rülebileceği gibi 'kasaba', sözcük olarak 'köy'ı ile 'kent' di l  göstergeleri­
nin oluşturduğu 'yerleşim birimi' anlam ekseninin tam ortasında yer 
alır. Kasabayı kentten ve köyden farklı kılan özell ikler, onun içkin özel­
liklerini oluşturur. Bu yönüyle bakıldığında kasabanın anlambirimcikleri­
nin, /yerleşim birimi/ + /canlı olmayan/ + /köy olmayan/ + /kent olma­
yan/ + /nüfus azlığı/ + /gelişmemiş sanayi/ + /tarıma bağlı l ık/ + /doğa­
ya yakınl ık/ olarak saptayabil iriz. Ancak bu ayrım bize tam anlamıyla ka­
saba sözcüğünün 'özgül anlambirimcik'ini sunmaz. Bu nedenle sözcü­
ğün tanımlayıcı özell iklerini bulmada çağrışımlara başvurulabil ir, bu da 
kültüre, bireye, bağlama, duyarlıl ığa göre değişen yananlamlara baş­
vurmak demektir. Bu doğrultuda kasaba sözcüğünün yananlamları şöy­
le sıralanabilir: "küçük bir yer, tekdüzelik, can sıkıcılık, baskı, baskıcı ah­
laki yapı, huzur, sükunet, nostalji, çocukluk, dinginlik, geçmiş, yalnızlık, 
yakın i l işki ler, küçük esnaf, samimilik, pazar yeri, yakıcı öğle sıcağı, ses­
sizliği bozan motosikletler'. Filmde bu çağrışımların pek çoğunu gör­
mek mümkün. Dolayısıyla bu sözcükler ve görüntüler Kasaba fi lminin 
anlam evrenini oluşturur. 

Fi lmin başlangıcında yer alan kasabaya ait cami, ağaç, kar altında­
ki boş sokaklar, uzakta bekleyen köpek görüntüleri, yönetmenin fo­
toğraf sanatındaki yetkinl iğinin yanı s ıra, kasaba sözcüğünün çağrı­
şımlarını sunar. Kasaba, boş sokakları olan. az insanın yaşadığı, hare-
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ketin/canlı l ığın olmadığ ı, her şeyin kendi halinde gittiği, kendi zama­
nının olduğu, sessiz bir yerdir. Sessizliği bozan şey, okul önünde bek­
leşen öğrencilerin söylediği 'andımız'd ı r. Doğadaki karşıtlıkları inşa 
eden ilk görüntülerin ardından gelen 'andımız', kültür alanındaki çe­
lişki leri sunar. Öğrenciler, 'çalışkanım' diye 'andımız'ı söylerken yö­
netmen insanların olmadığı boş sokakları göstererek bu söylemi so­
runsallaştırır, ortalıkta başı boş köpeklerden başka canl ı  göremeyiz. 
Bu çelişki aynı zamanda ses/görüntü karşıtlığıyla doğa/kültür karşıtl ı­
ğına bağlanır. Fi lmin görüntü kuşağında kar altındaki boş sokaklar 
'doğa'yı, ses kuşağında� 'andımız' ise, ' kültür'ü s imgeler. Böylece 

doğa/kültür karşıtlığı, hem görüntülerle hem de seslerle filmin  başın­
da yer almış olur. Fi lmin klarnetin çaldığı dokunaklı müziği, hem nos­
taljiyi akla getirerek kasaba spzcüğünün yananlamlarından birini 
oluşturur, hem de yine doğa/kültür karşıtl ığının altını çizer. Çünkü Le­
vi-Strauss'a göre müzik (akt. Leach 1 985: 1 24), hayvan kökenli değil­
dir, insan kökenlidir, 'kültür'ün parçasıdır, 'doğa'nın deği l .  Bu doğrul­
tuda görüntü kuşağı 'doğa'yla, ses kuşağı ise, 'kültür'le eşitlenir. 

Okul, Kültüre Giriş 

Filmin, içinde yer aldığı uzama göre üç bölümden oluştuğu görü­
lür. Bunlar s ırasıyla okul, orman ve bahçedir. İlk bölüm okulda geçer. 

Eğitimi, bilgiyi çağrıştırması nedeniyle okul, 'kültür'e ait bir ku­
rumdur. Az. sayıda öğrenciden (8-1 O kişi) oluşan sın ıfa girdiğinde öğ­
retmen, önce selamlaşır, ard ından yoklama yapar. Bunlar öylesine sı­
radan, öylesine alışkanlık haline gelmiştir ki, yeni ve farklı olan hiçbir 
şey yoktur, bir rutindir. Öğretmen İsmail' in s ınıfta olmayış ın ın nede­
nini sormaz bile. Al ışılmışlık, sıradanl ık, rutin bu haliyle kasaba sözcü­
ğünün çağrıştırdığı tekdüzelikle paraleldir. Asiye'nin İsmai l ' in sınıfta 
bulunmadığını 'yok' d iyerek bildirmesinden sonra kamera, s ın ıfın 
penceresinden 'd ışarıya' kayar, müzik duyulmaya başlar. ' Kültür'ün 
alanı ' içeri'den, 'doğa'nın alanı 'dışarı'ya kaydığında milziği kullana­
rak yönetmen, doğa/kültür karşıtl ığını keskinleştirir, on ları bütünüyle 
ayırmış olur. Müziğin buradaki işlevi aynı zamanda 'sınır ritüeli' ola­
rak düşünülebi l ir. Yapısalcı antropologlar, kategoriler arasındaki sınır­
ların yaşamsal öneminin, tüm toplumlarda, kategoriler arasındaki ge­
çişi kolaylaştırmak amacıyla bir dizi s ınır  ritüelleri ürettiğ ini  i leri sürer­
ler. Genelleme yapmak gerekirse, sınırları ihlal eden kategoriler ne ka­
dar büyükse, ritüeller de o kadar önemli ve ayrıntı l ı olmaktadır. Top­
lumlar yaşam ve ölüm arasındaki geçişlere anlam verecek ritüellere 
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sahiptirler; doğum ve ölüm g ibi (Fiske 1 996: 1 56). Filmin bu bölü­
münde müzik, ' kültür'den 'doğa'ya geçişi sağlayan bir sınır ritüeli iş­
levi görür. ' Kültür'e dönüş, hem bu sıradanlığı, tekdüzeliği gösteren, 
hem de doğa/kültür karşıtl ığını daha da belirginleştiren öğretmenin 
okuttuğu aile konulu okuma parçasıyla sağlanır. Aile, okulla birlikte 
toplumun temel birimlerini oluşturduğu için önemlidir. Aileyle bağ­
lantılı olarak okunan ikinci okuma parçası 'Toplum Hayatını Düzenle­
yen Kurallar'dır. Parçada bu kuralların yazılı ve yazısız (sözlü), emir ve 
yasaklar, ahlak, görgü kuralları şeklinde olabileceği bel irtilir. Top­
lum-içi/toplum-dışı ayrımına gönderme yapan bu kurallar, aile konu­
suyla birlikte fi lmin üçüncü bölümünde daha ayrıntı l ı  bir biçimde işle­
nir. Bu nedenle okulda geçen bu ilk bölüm, fi lmin bütününü çözüm­
lememiz için bir çerçeve çizer. Bu çerçeve toplum, toplumsal yaşamı  
düzenleyen kurallar, toplum-içi/toplum-dışı ayrımıyla dile getirilen 
'kültür'le i lgi l i  olduğu için, bir tür 'kültüre giriş' nitel iğindedir. 

Okumal�. rutin bir biçimde sürerken öğretmen, bir koku duydu­
ğunu söyler ve öğrencilerin beslenmelerine bakar sırasıyla. Asiye'nin 
beslenmesindeki yiyeceğin 'çürümüş' olduğunu fark eder. Bu ayrım 
yiyeceğin doğadaki dönüşümüne işaret eder. Levi-Strauss'a göre (akt. 
Leach 1 985: 32, 36) çürümüş yiyecek, 'doğa' aracılığıyla dönüştürül­
müş taze çiğ yiyecektir. Pişmiş yiyecek ise, 'kültür' aracılığıyla işlene­
rek dönüştürü lmüş taze çiğ yiyecek olarak düşünülebilir. Pişirme, 'do­
ğa'nın ' kü ltür'e dönüştürülmesinin evrensel biçimidir. LeviStrauss bu 
ayrımı yiyecek üçgeniyle (Şeki l- 1 )  gösterir. 

Maddenin Durumu 
(işlenme derecesi) 

Kültür ---- Doğa 

Normal Çiğ 
c;şıenmr iı. damgasız)/ · � 

Dönüştürülmüş Pişmiş Çürümüş 
(işlenmiş, damgalı) 

Şeki l-1 Yiyecek Üçgeni (Leach 1 985: 32) 

Asiye'nin beslenmesindeki yiyeceğin çurumuş olması, 'doğa'ya 
işaret eder, 'kültür'e değil .  Çünkü çiğ olan yiyecek, "doğa• aracılığıyla 
dönüştürülerek çürür. 



( Kasaba : Doğa-Kültür Karşıtl ığ ı) 

Filmde çoğu duyu organlarının etkin olduğu görülür. Bunların ba­
şında görme duyusu gelir; kamera izleyiciye önce bir şeyler gösterir, 
sonra bir  takım sesler ve müzik duyulur, bunlara yiyecekle bağlantılı 
olarak koklama duyusu eklenir. Sınıfın ' kendi halindeki sessizliğini '  
kuş cıvıltıları, kuzu sesi ve açılan kapının gıcırdayan sesi bozar. Gelen, 
yoklamada Asiye'n in  'yok' dediği İsmail'dir. Giysileri, ayakkabıları kar 
nedeniyle ıslanan İsmail, onları çıkarır, kurumaları için odu n  ateşiyle 
yanan sobanın tellerine asar. ıslak çoraplardan sobaya damlayan 
damlalar, garip bir tıslama sesi çıkarır. Bir süre sonra bu ses, kitaptan 
parça okuyan öğrencinin sesini  bastırarak egemen hale gelir. Duyulan 
tek ses, ateş in uğultusuyla bu tıslamalardır. Görüntü kuşağı da yal­
nızca bu sesin kaynağına odaklanır; sobayı ve damlaları gösterir. Yö­
netmenin bu tavrı, hem nesneleri, kavramları basit ve temel öğelere 
indirgeyen minimalist yaklaşımı hakkında bir fikir verir, hem de bu 
yaklaşımla bağlantıl ı  olarak ateş/su karşıtlığ ın ı  akla getirir. Ateş ve su, 
ycışamın temel öğelerinden olduğu için de filmde önemli bir yere sa­
biptir. Fi lm, bu yönüyle yaşamın, 'doğa'nın ve 'kültür'ün temellerinin 
ne olduğu üzerine de bir soruşturmadır .. 

Okul Dönüşü Doğada Bir Gezinti 

Filmin ikinci bölümünü, Asiye vf! erkek kardeşi Ali 'n in, kır içinde 
yaptığı  gezinti oluşturur. Ara görüntülerde Saffet'i görürüz; bir pen­
cereden dışarı bakar. Gök gürlemesiyle i lkbaharın geld iği gösterilerek 
kış mevsimiyle bir karşıtl ık kurulmuş olur. Henüz okul çağında olma­
yan Al i, kapısının önünde bir sandalyede oturan ve uzaklara bakan, 
dalgın yaşlı adama taş atar. Yaşlı adam gözünü bile kırpmaz. Kurulan 
çocuk/yaşlı karşıtlığı, yaşam/ölüm karşıtl ığ ına dönüşür bu bağlamda. 
Çocuklar yollarına devam ederler; yaşam sürer. Geride kalan, yaşlı 
adamdır, ölümdür. Kamera doğa içinde çevrin irken (görüntü) duyu­
lan si lah sesin in (ses) avcılardan geldiğini öğreniriz. Av, tarihöncesi ' i l­
kel' insanın yaptığı gibi  aç kalmamak için değil, zevk için (spor) yapı­
lır. 'Yabanıl'f uygar' karşıtl ığının tohumlarını  atan bu görüntü lerin ar­
dından Saffet'in bir kamyon içinde meleyen yavru keçilere baktığı gö­
rülür. Saffet'in sıkıntılı yüz ifadesinin nedeni birazdan anlaşılır; ileride 
yavru keçiler kesi lmekte ve ateşte pişirilmektedir. Bir tarafta canl ı  
olan, öte tarafta cansız olana, yaşam ölüme dönüşür. Bu dönüşüm, 
insanın doğa karşısındaki acımasızlığını, vahşetini gösteren bir gös­
terge olarak kodlanır. Görüntüler, 'yabanıl '/ 'uygar' karşıtl ığını çağrış­
tı rarak, 'doğa'nın 'yabanıl', 'kültür'ün 'uygar' olduğuna i l işkin söyle-
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mi sorunsallaştırır. Film, ' kültür'ü temsil eden lunaparkı, 'doğa'ya kar­
şı acımasızlığın, bayağı eğlencenin olduğu bir uzam olarak kavram­
sallaştırır. Görüntülere bindiri lmiş ' kitch' müzikle de bunu destekler. 
Saffet ' kültür', çocuklar 'doğa' içindedi r. Görüntüler Saffet ve çocuk­
lar arasında gidip gel ir. 

Asiye ve Ali'nin gördüğü yuva yapmış leylek, akla hemen yerle­
şik/gezgin karşıtl ığını getirir. Leylek, i lkbaharda ortaya çıkan göçmen 
bir kuş olarak hem i lkbaharın geldiğini gösterir, hem de 'göçmen kuş' 
olmasından dolayı Saffet' in kasabadan 'gitme' isteğiyle bağ kurar. 
Saffet g itmeyi istese de tıpkı leylek gibi geldiği yere bağlıdır. Leylek 
her yıl aynı yerde konaklar, aynı yere döner, bir yönüyle hep 'gitse' 
de, öte yanıyla hep 'geri dönen' d ir. Tıpkı Saffet'in askere giderken 
hissettikleri gibi .  Leylek motifinin eğretilemeli kullanımıyla çağrıştırı­
lan Saffet'in gitme isteği (izlek) 1 ,  ama kasabaya dair hissettikleri, 
üçüncü bölümde görüleceği gibi yer-yurt bil incine bağlanır. 

Asiye ve Ali doğada gezintilerin i  sürdürürler. Girdikleri mezarlık, 
girilmemesi gereken bir yerdir ve yasak olan/yasak olmayan karşıtlığı­
nı gösterir. Ali sürekli sorular sorar, Asiye de hep yanıtlar, kimi kez de 
onu tersler, ama bildiğini  her zaman gösterir. Bu bölümde karşıtlıklar 
bilmek/bilmemek, sormak/yanıtlamak ekseninde yapılanır. Ali gördü­
ğü eşeğin, çevresinde sinekler uçuşan gözlerine bakar. Eşeğin adeta 
gözüne giren sinekler, kasabada zamanın tekdüzeliğini,  neredeyse 
geçmediğin i  anlatır. Kamera eşeğin gözünden (bakış açısından) erik 
yiyen Ali'yi gösterir. Yönetmen, ikisinin bakışı arasında benzerlikleri 
ya da farkl ı l ıkları göstermek ister. Ali bu kez meyve çekirdeğin i  eşeğe 
atar. Gerek Ali, gerekse Asiye, sürekli bir şeyler yer, ama yedikleri piş­
miş deği ld ir, 'doğa' içinde dönüşüme uğramamış yiyeceklerdir .  Ka­
mera kesmeyle 'doğa'dan, 'kültür'e geçer, yani içinde Saffet'in oldu­
ğu uzama. Saffet lunaparkta eğlenir, gondola biner, dondurma yer 
'kitch' müzik eşl iğinde. Ardından otların üzerine sırtüstü uzanarak, 
kendini 'doğa'ya bırakır; böylece onun çocuklarla bir araya geleceğini  
anlarız. 

Bu kez Asiye, Ali sormadan kaplumbağaların ters çevri ldiklerinde 
öldüklerini an latır. Kaplumbağa mezarın üzerindedir, onun sonu da 
ölümdür, Ali, ters çevirmeden önce uzun uzun kaplumbağaya bakar, 

' Motif ve izlek sözcükleri çoğu kez bir birine karıştırılsa da farklı anlamlara gelir. iz­
lek, ana şeye götüren yollar, motif ise, bu izlekler üzerinde bulunan ana taşlardır. 
İzlek soyut, motif ise somuttur, somut motifler tekrarlanarak soyut olan izlekleri 
oluşturur (Ayşe Kıran, Anlambiliminden Hareketle Söz Sanatları Doktora Ders Not­
ları, 2000). Filmde leylek. 'gitmek' izleğinin motifidir. 
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onun başını kabuğundan çıkarmasını  bekler. Yönetmen ikinci kez bir  
hayvanın bakışından çocuğu göstererek insan-merkezci bakıştan çev­
re-merkezl i  bir bakışa kayar, dünyada tek olmadığımızı duyumsatır. 
Ali 'n in kaplumbağayı ters çevirmesi, onun uzun ömürlü bir hayvan 
olduğuna il işkin bi lgiyi akla getirse de, kaplumbağa burada ya­
şam/ölüm izleğin in motifi olur. Doğa içinde kendi hal ine bırakıldığın­
da daha uzun yaşayabi lecek olan kaplumbağa, insanın müdahalesiyle 
bu şansını  yitirir. Bu yönüyle de kaplumbağanın ters çevrilmesi, insa­
nın doğa üzerindeki hakimiyeti anlamına gel ir, yan i  insanın ' kültür'e 
girmesinin bir koşulu olur. 

Kasabalı Felsefe Yapıyor 

Filmin son bölümü, bir aile olduklarını öğrendiğ imiz bireylerin, on­
ları kapsayan bahçe uzamında yaptıkları söyleşiyi içerir ve Asiye ile 
Al i 'n in bahçe kapısından içeri g irmeleriyle başlar; çocuklar, 'd ışarı'dan 
' içeri'ye gelirler. Söyleşi, tam anlamıyla insana, 'kültür'e, bilg iye i l işkin 

sorgulamalar üzerinedir. İ lk sorgulama da av üzerinedir. Asiye'nin av­
cıları gördüğünden söz etmesi üzerine dede, kuşların vurulmasından 
bir şey anlamadığını  söyleyerek avın gereksizl iğini bel irtmiş olur. Yu­
karıda da vurgulandığı gibi av, tarih-öncesinde insanın yaşaması için 
bir zorunluluktu ('doğa'), oysa ş imdi bir eğlenceye ('kültür') dönüş­
müştür. Ancak bu eğlence isteği de insan doğasından, ondaki 'do­
ğa'ya hakim olma dürtüsünden kaynaklanmaktadır. Ali'nin bu konuş­
malar sırasında karıncalara vurması da bu düşünceyi pekiştirir. Avın 
başka bir boyutu 'av olma'yı ise, anne dile getirir, çocuklara onları 
mısır tarlasından geçmemeleri konusunda uyarır. Büyükanne, daha 
önce mısır tarlasından geçerken yanlışl ıkla vurulan ve ölen (av olan) 
bir kasabalıdan söz ederek kaygısını di le getirir. 'Avlamak' i le 'av ol­
mak' arasındaki bu karşıtlık, sadece hayvanın değil, insanın da av ola­
bileceğini  gösterir, yan i  roller zaman içinde değişebil ir . Avda yanlışl ık­
la avlanan kasabalıya i l işkin anlattıkları, eğretilemeli olarak insanın in­
sanı avlaması, insanların birbirlerin i  yok etmesi anlamına da gelir. 

Ailenin  konuştuğu tek şey bu deği ldir. Dede, Asiye'ye terziye ver­
diği pantolonunun fiyatının kaç l ira olduğunu defalarca sorarak, ka­
saba sözcüğünün anlam evrenindeki 'tekrara' vurgu yapmış olur. Asi­
ye'nin terzinin elli l i ra (nerede kaldı o günler ! )  istediğini söylemesi 
üzerine dede, "bir şey yaptırıl ır gibi deği l" diyerek hayat pahalı l ığına 
vurgu yapar, söylenir. Ailenin  yetişkin kadınları sürekli yiyecekle i lgi l i  
işler yapar; büyükanne patates doğrar, anne mısır ayıklar, çiğ yiyecek-
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ler dönüşüme hazırdır, tabii ki bu kez ' kültür' aracılığıyla dönüştürü­
leceklerdir, yan i  ateşte pişiri leceklerd ir. Rüzgarla birlikte dedenin çev­
resinde vızıldayan sinekler, daha önceki ayrımda gördüğümüz eşek 
görüntülerini akla getirir ve ölümle bağ kurar. Dede Emin "zaman ne 
çabuk geçiyor'' d iyerek, daha önce defalarca anlatmış olduğu askerlik 
anılarını anlatmaya başlar. Hepsi de köylerinden ilk kez ayrı lan asker­
lerin Nusaybin'e gönderi ldiğini anlatan dede, Nusaybin için "l rak'ta 
mıydı neydi" d iyerek aslında bunun kendisi için çok da önemli olma­
dığını belirtmiş olur. Yaşl ı l ık, biraz da unutkanl ık değil mid ir? Dede 
askerde aç kald ıklarından, çok perişanlık çektiklerinden söz ederken, 
gelin (Asiye ve Ali'n in annesi, fi lmde bir ismi yoktur) o yıl kirazların 
erken geçtiğinden, kiraz ağacının tepesinde bir yılan gördüğünden, 
cevizlerin 'eskisi g ibi '  olmadığından söz eder. 

Büyükanne Fatma da "bu sene turnalar gelmiyor'' diyerek doğada­
ki dönüşümü, değ işimi dile getirir. Doğayı bu hale getiren insandır. 
Dede anlatmaya devam eder; Mezopotamya'da aç-susuz kaldıkları 
halde İngilizleri yendiklerini, ama daha sonra yardım gelmeyince tut­
sak edi l ip köle gibi  çalıştı rıldıklarını ,  çoğunun açlık ve hastal ıktan öl­
düğünü anlatır. Filmin bu bölümünde köle olmak/özgür olmak karşıt­
l ığı ile açl ık/tokluk karşıtl ığı  bel irgind ir. Mısırlar ateşte pişerken, dere­
ye inmiş aç çakalların sesi işiti l ir. Dedenin tutsak/köle olarak çalıştırı l­
dığı askerl iğ inde olduğu g ibi çakallar da açtır. Aile üyelerin in  yediği 
yiyecekler 'kü ltür'ü, aç çakallar ise 'yabanıl' olanı simgeler. Açlık, bu 
bağlamda insanla hayvanı aynı kategoride birleştiren bir kavrama dö­
nüşmüş olur. Açl ık  ve hastal ık öylesine şiddetlid ir  ki, dede dönüşünün 
"şans mı kader mi" olduğunu sorarak di le getirir bunu .  Saffet' in dede­
nin dönüşünü 'boş şey' diye nitelemesinin ardından aile üyeleri top­
rağa bağlı bir yurt sevgisini dile getirirler. Anne, "memleket hasreti 
hiçbir şeye benzemez, soğan ekmek ye, kendi toprağında bulun" der. 
Dede, Saffet'in "memleket toprağında gömülmeyi" önemli görmeme­
sini, onun ölümden uzak oluşuna bağlar ve şöyle der: "Ölüme yakla­
şınca insan düşü nüyor; insan gurbette kalakal ıyor, nereye baksan ya­
bancısın". Böylece toprak aracılığıyla hem ölüm, hem de üzerinde ya­
şanılan ülke, dolayısıyla 'yabancı olan'a karşı 'tanıdık olan' vurgula­
nır. Dedenin toprağa bağlı l ığı ,  'burası 'nın önemini dile getirir. Karşıt­
lık burası/orası, tanıd ık/yabancı, yurt/gurbet arasında kurulur böylece. 
Yabancı memlekete gitmek, dede ve büyükanne için anlamsızdır. On­
lara göre, "oralarda da ağaç aynı ağaç, gök aynı gök"tür ama, insan 
"bizim ağacımız, bizim toprağımız" der yine de. Böylece dile getirilen 
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yurtseverlik, ulusçu niteliklerden yoksun bir toprağa bağlı l ık içerir. 
Ayrıca dede, insanl�rın ölünce kuruyan ağaçlar gibi toprağa karışarak 
tekrar h ayata katılacaklarına inandığını söyleyerek doğada bir dönü­
şümün, bir sürekli l iğin olduğunu belirtir. Bu sürekli l iği sağlayan şey 
ise, topraktır. Toprak hem ölümdür, hem de yaşam. 

Bundan sonra d iyalogların çoğunda Saffet vardır .  Dedenin Hindis­
tan'dayken ölmek üzere olan annesini gördüğünü söylemesi üzerine 
Saffet, böyle şeylere inanmadığını söyler ve şöyle sürdürür: "Eğer ru­
hun birbirinden uzaksa, kardeşin bile olsa hiç fark etmez, hatta öteki 
bile daha iyidir". Bu yönüyle Saffet, toplum-içi/toplum-dışı karşıtl ığın­
da hep toplum-dışı olanı karakterize eder. Levis'e göre insanın egosu 
hiçbir zaman tek başına değildir, bir 'biz'in parçası olmayan ' ben' 
yoktur, gerçekte her 'ben', bir çok 'biz'in içinde yer alır (Leach 1 985: 
39) . Kasaba'nın dede Emin'i ,  büyükannesi, Nuri'si, anne 'biz' i  oluştu­
rurlar, ama Saffet henüz 'biz'e dahi l  olmamış bir ' ben'dir. Onun n iye­
ti kasabada kalıp 'çürümek' değildir, g itmektir. Çürü meyi istememek, 
hem toprağa karışıp ölmeyi istememek, hem de zamanı boşa geçir­
memek anlamına gelir. Saffet, di le de inanmaz, askerdeyken fırsat 
buldukça bir araya gelip konuşanlar için 'boş şeyler bunlar' der. Dil i, 
konuşmayı 'boş' görmekle Saffet, toplumdışı olduğunu belirtmiş 
olur. İnsanı insan yapan özgül niteliğ in dil ve bununla bağlantılı ola­
rak 'düşünme' olduğunu belirten Levis 'ten (Leach 1 985: 1 22)  hareket 
ettiğimizde Saffet'in konuşmayı gereksiz görmesine bakarak, düşün­
meyi de gereksiz gördüğü sonucunu çıkaramayız. Bunu Saussure'un 
dil  (langue) ile söz (parole) arasındaki ayrımına dayanarak açıklayabi­
l iriz. Saussure'a göre (akt. Culler 1 985:  3 1 )  dil, her beyinde, daha 
doğrusu bir topluluk oluşturan bireylerin beyinlerinde (çünkü dil kim­
sede eksiksiz deği ldir; yalnız toplumda bulunur eksiksiz olarak) yer 
alan gücül bir d i lbilgisi dizgesidir. Öte yandan 'söz', di l in ' uygulamalı 
yanı 'd ır. Filmde herkesin bir dil i  vardır, ancak Saffet'in 'söz'ü farklıdır. 
Bu 'söz' eleştireldir, sorgulayıcıdır, ayrıks ıdır. 

Nuri 'nin evrim teorisinden söz ederek, yapı lması gerekenin 'hayatı 
boşa geçirmemek, çalışmak' olduğunu söylemesi, tartışmayı çalışma 
kavramına çeker. Toplum-dışı olan Saffet, tabii ki çalışmanın da yara­
rına inanmaz, "çal ışmak neye yarar?" diye sorar. Nuri 'nin "öyle de olsa 
çalışmalıyız" yanrtının ard ından büyükanne, yakınarak "çalışmaktan 
başka ne yapıyoruz ki, şu ellerin haline bak" diye söylenir, bir yandan 
da patateslerin i  doğramaya devam eder. Gerçekte fi lmde çalışanların 
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yalnızca kadınlar olmalarıyla (her ne kadar dede ve Nuri çalışmaktan 
söz etse de, görüntülerde büyükanneyi çalışan olarak görürüz) yönet­
men, çal ışma yaşamındaki eşit olmayan ayrıma da gönderme yapmış 
olur. Amerika'da okumuş olan Nuri, çal ışmanın önemini insanl ık tari­
hinden, Mezopotamya'dan örnek vererek açıklamaya çalışır. Asiye'nin 
taş sanatının da Mezopotamya'da ortaya çıktığını söyleyerek bu söy­
leşiye katılması, onun 'kü ltür'e yakın olduğunu gösterir. Nuri çok bil� 
diğini, Mezopotamya'yı tan ımlamak için ku llanılan 'uygarl ıklar beşiği '  
sözcüğünün İngi l izce'sini ve Fransızca'sını söyleyerek gösterir. Bilgil i  
Nuri'nin karşısında Saffet, 'cahi l '  kalır. Çocukların isteği üzerine Nuri, 
İskender'i an latmaya başladığında Saffet kalkar, ağaçlar arasında do­
lanır, çünkü bu an latılanlar onun i lg isini çekmez. Döndüğünde hala 
İskender'in  anlatıld ığını duyunca "varsa yoksa İskender, bunları yapan 
askerlerin hiç adı sanı geçmiyor" d iyerek tarih yapımını sorgular. Bu 
söyleşide dikkat çekici olan şey, dedenin an lattıklarının 'kişisel tarih'i, 
Nuri'nin anlattıklarının ise, 'resmi tarih' i  gösteriyor olmalarıdır. 'Res­
mi tarih', hiçbir zaman kendin i  var eden sayısız kahramanın ismini  
anmaz. Dedenin ' kişisel tarih' i  ifade eden askerl ik anıları, ' resmi ta­
rih ' in hiç sözünü bile etmediği gerçekleri açığa vurur. Bu nedenle kar­
şıtl ık, ' resmi olan' ile 'kişisel olan' arasındadır. Saffet, tarih boyunca 
yapılan savaşların ne adına yapıldığını sorar ve "huzur içinde yaşayan 
devletleri istila etmek" diye yanıtlar, böylece savaşlardan oluşan tarihi 
sorgular. Başka bir deyişle Nuri 'nin ' insanl ık tarih i '  dediği şeyin, aslın­
da 'savaşlar tarih i '  olduğunu gösterir. Nuri'nin geçmişini  bi lmeyenin 
geleceğin i  de bi lmeyeceğine i l işkin görüşünün ardından dede, "bizim 
de büyüklerimiz var, mesela Fatih" dese de Nuri, Lagaş kralı Urukagi­
na'dan söz eder. Dedenin bilgileri yakın çevresiyle, kişisel tarih iyle, 
"bizim" olan tarihle sınırl ıdır; Nuri 'nin bilgileri ise, yakın olmayanı da 
içerir, "bizim" olan tarihe değil insanlık tarihine il işkindir. Öyle ki hiç 
duymadığı Urukagina ismi, dede için gülünçtür, Nuri için 'uygarlığı 
yayanlar'd ı r. Büyükanne, Nuri'nin anlattıklarından sıkıldığından onun 
sözünü keser. Sadece Saffet'in değil, büyükannenin çıkışı da, ' resmi 
tarih' karşısında 'kişisel tarihe' vurgu yapar. Kendisini  i lgilendirenin 
yitirdiği evlad ın ın acısı olduğunu söyleyerek büyükanne, adına ' insan­
lık tarih i '  dense de ' kişisel tarih' in öncel ikli olduğuna dikkat çeker. 

Bu sırada görüntüye uyuyan Ali 'nin rüyası girer; annesinin pencere 
pervazından düşer. Bu düş sahnesi, hem psikanalizle bağlantılı olarak 
annesini kaybetme korkusunu açığa vurur, hem de gündüz ters çevi­
rerek ölümüne yol açtığı kaplumbağayla i l işkili olarak vicdan olgusuy-
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la bağ kurar. Doğa üzerinde egemenlik kurarak ' kültür'e g iren çocuk, 
bu kez, duyduğu korku nedeniyle, yani  vicdanın oluşması nedeniyle 
' kültür'e g irer. Rüya, bir semboller sisteminin parçası olarak kültürle 
iç içe olduğundan (Parman 2001 : 2) 'kültür'e gönderme yapar, 'do­
ğa' dan farkl ı l ığı gösterir. Aynı zamanda başka bir karşıtlığa işaret 
eder; gerçek/rüya (düş) karşıtl ığına. Rüya aracılığıyla, Ali ve Asiye ara­
sındaki farkl ı l ıklar da görünür hale gelir. Ali, 'gerçek' uzamda hayvan­
lara zarar verir, sorular sorar, düşü rahatsız edicidi r; Asiye ise, doğa 
içinde dolanır, uzun uzun bakar, Ali 'nin soru larını  yanıtlar, düşü ra­
hatlatıcıdır, korku vermez. Bu nedenle Ali 'doğa'ya, Asiye ise, 'kül­
tür'e yakındır. 

Büyükannenin söyleşiyi ' resmi olan'dan 'kişisel olan'a çekmesiyle 
dede, yitirdiği oğlunun (Saffet'in babası) çalışmayı sevmediğini, so­
rumsuz olduğunu söyleyerek, 'g itmek' istemesiyle Saffet'in babasına 
benzediğini  belirtir, onu haylaz olmakla suçlar, "bir baltaya sap ala­
madın" der. Bu söylem, Saffet'i ve babasını, toplum karşısında top­
lum-dışı (bi rey) olarak konumlandırır. Ayrıca g itmek/kalmak karşıtlığı­
nın altın ı  çizer. Ancak sonra gelen konuşma, Saffet'in kasabadan g it­
meyi istese de, ona i l işkin bir takım tarifi zor duygular beslediğini açı­
ğa vurur. Kasabadan ilk ayrıl ışını sağlayan askere g ittiği sabahı anım­
sayan Saffet, o gün kasabaya dair bağları olduğunu fark ettiğini  söy­
ler. Askere g ittiği sabahın olduğu görüntülere binen Saffet' in üst sesi 
anlatmaya devam eder; bu kasabadan g itmeyi, kurtulmayı istemiştir, 
o güne dek fark etmediği kasabaya dair olumlu duygulara karşın, ka­
saba insanlarının küçük hesaplarını ruhuna yabancı bulur. 'Kurtulma' 
sözcüğü, Saffet için kasabanın, hapishane anlamına geldiğ ini  göste­
rir. Saffet kasabadan g itme isteğini  şu soruyla dile getirir: "Büyük, cid­
di  ve herkese gerekli bir işin yapıldığı bir yere gitmek istemekte kötü 
olan ne var?". Bu sorunun ard ından filmin leitmotifi olan müzik duyu­
lur; klarnet o hüzünlü ezgis ini  çalmaya başlar. Saffet'in sevdiği kasa­
banın havasıdır, ağaçlarıdır, yan i  doğasıdır, sevmediği ise, kasaba 
sözcüğünün anlam evrenine giren özel l iklerdir. B ir  tür içebakış olan 
bu konuşma, hem yerleşik/gezgin karşıtlığ ın ı  sergi ler, hem de yer/yurt 
bil incine vurgu yapar. Bunu şöyle de ifade edebiliriz: Her g itme arzu­
su kendi karşıtı olan kalma arzusuyla birlikte var olur. Bir tür insanı 
toprağa bağlayan köklerin farkına varmadır söz konusu olan .  Bu kök­
ler öylesine güçlüdür ki, Amerika'da okumuş olan Nuri'nin bile kasa­
baya yerleşmesine neden olmuştur. Daha önce gördüğümüz leylek 
motifi, böylece hem Saffet'in g itme isteğiyle (gitme izleği) bağ kurar, 
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hem de leyleğin göçmen bir kuş olması ve her yıl aynı yerlere g itmesi 
nedeniyle dönüşe, içgüdüsel olarak yapılan bir davranışa gönderme 
yapar. Bu doğrultuda burası (kasaba)/orası (kent) arasındaki karşıtlık, 
karakterler için aşağıdaki gibi ifade edilebil ir: 

Uzam/Kişiler Saffet için Dede, Büyükanne, Nuri ve 

Anne için 

Burası (kasaba) Esenliksiz, 'sıkıcı', olumsuz esenlikli, olumlu duygular, 

duygular, 'hapishane', 'bizim olan', 

'tekdüze' 'küçük hesaplar köklerin olduğu yer 

peşindeki insanlar' ama 

köklerinin olduğu yer 

Orası (kent) olumlu duygular, 'yabancı ' ,  'uzak' 

'sıkıcı olmayan', 'olumsuz duygular', 

'tekdüze olmayan' esenliksiz 

Şekil 2 :  Uzam ve kişiler 

Nuri de ' resmi olan'dan 'kişisel olan'a, 'genel olan'dan 'özel 
olan'a, 'ussal olan'dan 'duygusal olan'a kayan söyleşiye, güçlükle ge­
çen oku l  yıl larını an latarak katı l ır, ölen ağabeyinin yaşama bir şey ek­
lemediğini söyler. Oysa az sonraki konuşmada Nuri 'nin sulama kana­
l ını  köylüler için değil, kendisi için yaptırdığını, üstelik su olmadığı 
için bunun bir işe yaramadığını ifade eder Saffet. Her ne kadar duy­
gusal tonda i lerlese de Nuri, kuramsal açıklamalar yapmayı da ihmal 
etmez; doğanın insanın kafasındaki her sorununun cevabını  içinde 
barındırdığını, insanın kendisini bir bütünün bir parçası g ibi h isset­
mesi gerektiğini  söyler. Bu düşünce doğayla uyum içinde olan bir gö­
rüşü dile getirir, 'kültür' i le i lgi l i  sorunların çözümü de doğadadır. 
Nuri'nin suçlamalarına karşın Saffet, kimi kez babasına hak verdiğini 
söyler: "Dünyayı yerinden oynatacak güçte olduğunu h issederken ha­
pishaneden farklı olan bu kasabada yaşamak zorundasın .  Her taraf 
ağaç." Böylece Saffet ikinci kez kasabayı hapishaneye benzetir. Nu­
ri'yle olan konuşmalarında Saffet, 'cahil '  olduğunu kabul eder, ama 
yine bilgiyi, daha doğrusu bilmeyi sorunsallaştırır: "Kimseye koklat-



( Kasaba : Doğ a-Kültür K a rşıtl ığ ı) 

mayacaksan bilgi ne işe yarar?" E lbette ki Nuri bu konuşmadan hoş­
lanmaz ve Saffet'in boş konuştuğunu belirterek onu tenekeye benze­
tir. Böyle bir benzetme, ikinci kez leylek motifiyle bağ kurar, ' leylek 
gibi boş konuşmak, laklak yapmak' deyimlerini (Görsel Genel Kültür 
Ansiklopedisi 1 981 : 606) anımsatır. Gerçekte her ikisi de birbi rlerin in 
konuşmalarını boş bulurlar. Nuri gerçek dostunun kitaplar (kültür) ve 
belki de doğa (tabiat) olduğunu söylerken aslında çok da toplum-içi 
olmadığını belirtmiş olur. 

Bu konuşmalar sırasında ai le üyelerinin elma, mısır sürekli bir şey­
ler yediği görülür. Yukarıda da vurgulandığı gibi, çiğ olan mısır, ateş­
te pişiri lerek yenir. Aile her ne kadar doğaya yakın olsa da 'kültür'ün 
içindedirler. Yanan ateş, toprak ve hava ve suyla birlikte yaşamın te­
mel elemanlarını oluşturur. 

Söyleşi lere yön veren dededir, önce o askerl ik anı larını anlatmaya 
başlar, ardından Nuri, bununla bağlantı l ı  olarak insanl ık tarihi anlatır. 
Bu yönüyle söyleşi, 'kişisel olan' i le 'resmi olan' arasında sal ınır. Oku­
muş, bi lgi l i ,  'kültürlü '  Nuri 'nin bi ldikleri, an lattıkları kitabidir ve ' res­
mi'dir. Buna karşı l ık dedenin, büyükannenin ve Safet'in bi ld ikleri, an­
lattıkları 'resmi' değil, 'kişisel'dir, 'ölü' değil ,  'yaşayan'dır (canl ıdır), 
günlük yaşama aittir. Kasabalıyı i lgi lend iren, Lagaş kralı Urukagi­
na'nın, İskender' in kim olduğuna, ne yaptığına i l işkin ' resmi tarih'e 
geçmiş bilgi leri deği ldir, terzinin yaptığı bir pantolon paçası için iste­
diği yüksek paradır. Bi lgi aracıl ığıyla dolayımlanan d iğer bir karşıtl ık 
bellekle i lgi l idir :  Büyükanne, Nuri 'n in an lattığı tarihle i lgi lenmez, onu 
ilgilendiren yitird iğ i evlad ının acısıdır. Kişisel tarih, duygu yüklü oldu­
ğu için, bel lekte daha önemli bir yer kaplar. Ancak dikkat çekici olan, 
başlangıçta ' resmi tarih' an latan Nuri 'n in 'kişisel tarihe' kayması, Saf­
fet'in de 'kişisel tarih' aracılığ ıyla genel felsefi ve antropoloj ik çıkarım­
larda bulunmasıdır. Yönetmen, belki de yaşanan tarihin ayn ı olduğu­
na, ama onun farklı biçimlerde anımsandığına dikkat çeker. 

Geçmiş ve şimdi arasında da bir farkl ı l ık  söz konusudur :  Geçmiş 
esenl iksizd i r, çünkü acı larla, yoksunluklarla, savaşlarla, kayıplarla, 
hastalıklarla, bin bir zorlukla doludur. Ş imdi ise, esenliklid ir; açlık yok­
tur bol luk vard ır (her ne kadar çaka llar açlıktan dereye inse de, ko­
nuşmalar boyunca sürekli bir şeyler yenir), savaşlar, yokluklar geride 
kalmıştır. 

Fi lmde biri ş imdiki zamanda geçen 'kapsayan', d iğeri de bu an la­
tının kapsadığı, geçmiş zamanda geçen, 'kapsanan' olmak üzere, iki 
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anlatı söz konusudur (Yücel 1 995:  1 85) .  Kapsanan anlatı, dede Emin 
için, kasabadan ayrı lmasıyla başlayan askerl ik ve savaş anılarını; Nuri 
için okumak amacıyla ev kira lad ığı ilçede yaşadığı güçlüklerden olu­
şan, her ikisi de geçmiş zamanda geçen anlatıları içerir. Ş imd ik i  za­
mana en yakın geçm iş zamanda geçen an latı, Saffet'in askere g ide­
ceği sabah kasabaya dair h issettiklerin i  içeren anlatıdır. Bu durumu 
aşağıdaki g ib i  gösterebi l i riz (Şekil 3 :  Kapsanan anlatının kiş i/zaman 
çizelgesi) .  

Kişiler/Zaman Geçmiş Şimdi 

Emin (dede) Askerlik 

Nuri <oöul) Okul 

Saffet (torun) Askerl i k  

Şekil 3 :  Kapsanan an latının kişi/zaman çizelgesi 

Böylece kapsanan anlatı, üç kuşak boyunca geçmiş zamandan 
ş imdiki zamana doğru b irbirine eklemlenir. Her üç anlatın ın ortakla­
şan yanı,  kişilerin yaşam larında dönüşü m yaratan dönem lere denk 
gelmeleridir .  Dede Emin ve Saffet iç in dönüşümün yaşandığı dö­
nem, her ikis in in  de i lk kez kasabadan ayrılmalarına yol açan asker­
l iktir . Dede, askerde (savaşta) yaşamın, mutlu luğun, özgürlüğün an­
lamını bulmuştur, Saffet ise askere g ideceğ i an köklerin in kasabada 
olduğunu, doku naklı bir biçimde fark eder. Üç anlatının bir başka 
ortak yönü, olayların yen iden kurulmalarından çok yeniden değer­
lendiri lmelerid ir  (Yücel 1 995 :  1 86).  Dede Emin,  olayları yen iden de­
ğerlend iri rken hep tekrar eder. Nuri 'n in an latısı ise, bir tür kend in i  
haklı çıkarma çabasına dönüktü r. Tam anlamıyla b i r  yeniden değer­
lend irme içeren anlatı , Saffet' in kasabaya i l işkin h issettikler in in ayrı­
mına vard ığı anlatıdır . 

Gündüz doğada ' incelemeler' yapan Ali, gece de bunu sürdürür. 
Kamera, Al i 'n in bakışından yakın çekimle Nuri'nin, Saffet' in yüzünü, 
dedesinin kırışmış derisin i, kulaklarını, büyükannenin ağlayan gözleri­
n i  gösterir. Bu çekimler, dedenin ölü me yakın olduğunu bi ldirir. Dede 
de ölüme yakın olduğunu kabul eder, ama 'daha yirmi yıl daha yaşa­
mayı isteyerek' hem yaşam/ölüm karşıtlığına vurgu yapar, hem de ya­
şamın güzel olduğunu belirtir. Sorgulanan, bu kez ölümdür. Tanrının 
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küçük çocukları öldürdüğünü anlayamadığını söyleyen anneye dede­
nin verdiği yanıt, i nsan bilgisin in sınırl ı l ığı üzerinedir: "Bi lemeyiz, kim­
se bilemez, her şeyi bi lemeyiz. Yaşamın için ne kadarını bi lmen gere­
kiyorsa o kadarın ı  bil, yeter. Fazlasını  bi leceksin de ne olacak?" Ağrıla­
rı olsa da 'daha yirmi yıl '  yaşamak isteyen dedeye Nuri, yine kitaplar­
dan öğrendikleriyle öneride bulunur. Oysa dede yaşayarak öğrenmiş­
tir ve yaşamdan öğrendikleriyle mutlu olmanın sırrını çözmüş gibidir. 
Esir olduğu Hindistan'dayken 'yiyecek bir yemek ve yatacak bir yer' 
bulduğunda mutlu olacağına dair söz verdiğini anlatır. Dedenin mut­
lu olması için ' bi r  h ırka bir lokma' yeter. Anne de dede gibi düşünür; 
Asiye'ye hamileyken içinde sanki ' nasıl mutlu yaşanacağın ı  bi l iyormuş 
gibi bir his' belird iğini söyler. Gerçekte dede ve annenin ölüme ve 
mutlu luğa i l işkin ifadeleri, Nuri 'nin söylediği "Her sorunun cevabı ta­
biattadır" düşüncesini  doğrular niteliktedir. Onlar, yaşamlarıyla, gö­
rüp geçirdikleriyle soru ların ın yanıtlarını bulmuş gibidirler. 

Üç bölüme ayırd ığımız ve önceki bölümlere göre daha uzun süren 
fi lmin bu son bölümü doğa içinde geçer, bölüm sonlarına doğru eve 
geçilir . Herkesin uzama i l işkin bilgisi kendi deneyimleriyle s ın ırl ıdır; 
Asiye, belki de hiç kasabanın d ışına çıkmadığından annesine H indis­
tan' ın nerede olduğunu sorar. Onun için Hindistan, "şu dağların arka­
sında"d ır. 

Eve gel indiğinde büyükanne oğlu Nuri 'ye, kocası ölen yaşl ı  kom­
şusu nun tapuyu kendi  üzerine yaptı rmad ığından şimdi ortada ka ldı­
ğını  anlatır. Büyükannenin kayg ısı da komşu kad ın  g ibi ortada kal­
maktır. Bu nedenle gelin in in  yıkanacak çamaşırlar konusunda kend i­
sine çok iyi davranmadığın ı  ve kocası ö lmeden tapuyu üzerine yap­
tırmas ın ın iyi olacağ ın ı  söyler. Nuri ise, gerçek dostu kitaplarına, ga­
zetelerine dalmıştır  çoktan, d in lemez bile. Kasabanın insanı böyle­
d ir; sıcak, kendi  hal inde, kendi  gerçeğiyle i lgi l i ,  ama duyarsız deği l­
dir .  Ağrılarından ş ikayet eden büyükanne, omuzların ı  ovalatmak için 
Asiye'ye seslen i r  ama Asiye çoktan uyu muştur. Düşünde mısır tarla­
sında mısır toplar ve el in i  akarsuya sokar, belki de arınır. Görüntü 
donar, fi lm biter, ama ses kuşağ ında akarsuyun akışı duyulur .  Böyle­
ce yönetmen sadece görüntüye deği l , sese de anlam yü kler. 



(Hasan A k b u lut) 

Sonuç 

Bu çözümleme doğa/kültür karşıtlığı temeli ekseninde toplum-içi/ 
toplum-dışı, 'biz'föteki', geçmiş/şimdi, genç/yaşlı, yaşam/ölüm, yerle­
şik/gezgin, tanıdık/yabancı, birey/toplum, varlık/yokluk, ' resmi olan'/ 
' kişisel olan', insan/hayvan, kış/yaz, soğuk/sıcak gibi bir dizi karşıtlığı 

ele alan Kasaba filminin dizisel olarak işlediğini ortaya koymaktadır. 
Anlamın farkl ı l ıklardan oluştuğu düşüncesi, fi lmi anlamada temeldir. 
Çünkü filmde her şey, kendi karşıtıyla birlikte var olur; yaşam ölümle, 
varlık yoklukla, gitmek, kalmakla birlikte vardır. Ancak Levis'e göre 
ikili karşıtlıklar kültüre özgü olmayıp evrensel olsa da doğa böyle de­
ğildir: Doğa, kes in kategorilerden çok karşılaştırılabilen bir nitel ik  
göstermektedi r. Doğada aydınl ık ve karanlığı birbirinden ayıran bir 
çizgi yoktur; aydın lanma ve kararmanın devam eden bir süreci söz 
konusudur, kara ve su arasında açık bir çizgi yoktur. Sahil, bataklıklar 
ve çamur, saf iki l i  karşıtlıklara karşı koyan kategorilerd ir. B irbirlerine 
karşıt olan yapıların nitel iklerin i  paylaşan bu kategorilere Levis, 'kural  
dışı kategoriler' (anomalous categories) demektedir. 'Kural dışı kate­
goriler', n itel iklerin i  birbirine karşıt olanların her ikisinden de al ır, bu 
nedenle çok fazla anlam yüklüdürler (Fiske 1 996: 1 54). Kasaba da bu 
yönüyle bir 'kural dış ı  kategori' olarak düşünülebi l ir. Kasaba, do­
ğa/kültür temel karşıtl ığının çeşitlemelerini gösterdiği  gibi, uzlaşımla­
rını da göstermektedir. Filmde kış mevsiminden i lkbahar mevsimine, 
sıcaktan soğuğa geçildiği için doğada bir sürekl i l ik söz konusudur. 
Kasaba, yerleşme birimleri olan köy ve kent uzamları arasında yer al­
dığı için de 'kural dışı kategori'dir, bir başka deyişle 'çelişkin uzam'dır 
;2 hem 'burası' hem 'orası', hem 'doğa' hem ' kültür', hem 'geçmiş' 
hem 'şimdi', hem 'yabanıl' hem 'uygar' nitel ikleriyle donanmıştır. 

Kasaba, aynı zamanda hava, toprak, su ve ateşten oluşan yaşamın 
temel elemanlarını da içerir. Ateş yemek ve ısınmayı (i lk bölü mde sını­
fı  ısıtır, ikinci ve üçüncü bölümde yiyecekleri pişirir), toprak hem yaşa­
mı (toprağa karışmak) hem ölümü hem de üretimi (tarım), su ise, ya­
şamı simgeler. Yönetmen, sinemasal zamanı oluşturmada doğaya 
bağlı kal ır, uzun çekimleriyle gerçekçi kuramcı Bazin' in görüşlerine 
yaklaşır. Doğayı gösteren uzun çekimler, izleyiciyi gördükleri üzerinde 
düşünmeye iter, ona yaşama il işkin soru lar sordurur. 

Yönetmen fi lmde 'naif' insanlara, yaşama, bilg iye, tarihe, ölüme, 
kültüre i l işkin felsefe yaptırarak bir kez daha temel karşıtl ıkları sorun-
�kin-u���· terimi. Yücel'in Anlatı Yer/em/eri ( 1 995) adlı kitabından ödünç alın- i ! ����r. ! 



( Kasaba : Doğ a-Kültür Karşıtlığ ı) 

sallaştırır ve kasabayı 'çelişkin uzam' olarak konumlandırır. Bu neden­
le fi lm, yaşama, insana, bilgiye, kültüre, ölüme ilişkin felsefi ve antro­
poloj ik bir bakış niteliği taşır. 
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2000'LERDE DEGİŞEN BİR ŞEYLER VAR MI? 

(Selim Eyüboğlu) 

Doksanlı yıllar Türk sineması için oldukça çok şey söylendi :  Resmi 
tarih anlayışın ı  terk etmek, fantezi sinemasını bir tür olarak kabul et­
mek ve Yeşi lçam sinemasını parodileştirmek bu dönemin en bel irgin 
özell ikleri arasında sayıldı .  Tüm bunlar daha önce hemen hiç denen­
memiş oldukları için doksanl ı  yıllar bir geçiş dönemi, hatta genel ge­
çer sinema i le bir hesaplaşma dönemi şeklinde algılandı. 

2000'1 i  yıllara g irildiğinde ise daha farklı bir yaklaşım göze çarpı­
yor. Bir anlamda Türk sinemasının milenial özellikleri, daha doğrusu 
özlemleri olarak saptanabi leceklerin en başında otoriteden kurtulmak 
geliyor. En geniş anlamı ile ele alındığında sinemanın otoriteye sırt 
çevirme eğil imi; gerçekçil ik ve misyon sineması denemeleri, sinema­
nın sanatsal olma kaygısı, hatta bir auteur'ü olması zorunluluğu gibi 
durumları kapsıyor. Bu özell iklerin Yeşi lçam sinemasının adeta panze­
hiri olarak görüldüğü uzun bir dönem yaşandı seksenl i  yıllarda. Bu 
yaklaşımın bir uzantısı olarak ideal sinema auterizm ve misyon sine­
masının bir sentezi olarak görüldü.  Bu sentez arayışının en tipik ör­
nekleri arasında, belki de ideallerini Bernardo Bertollucci'nin sinema­
sında bulan Yavuz Özkan ve Ali Özgentürk'ün filmleri sayılabil ir. 

Ancak milenia/ Türk sinema özlemi yaşama ait otoritelerden ve ik­
tidardan da sıyrılmayı amaçlıyor: Geleneksel ai le ve baba, devlet, po­
lis, ordu,  hatta devrim ve devrimcilik gibi tarihsel misyonlar da otori­
te kapsamına giriyor ve yaln ızca sinema değil toplumun kendisi de 
bu otorite ile birl ikte yaşıyor. 

Tüm bunları Türkçe'de tam karşıl ığı olmayan Lacan' ın Babanm Adı 
(Le Nom du Pere) şeklinde çevrilebilecek kavramı karşıl ıyor. Önemli 
olan babanın otoritesi değil, onun konumundan herhangi bir  kiş in in 
ya da kurumun bize h itap etmesi. Babanm Adı kavramıyla kastedilen 
gerçekte var olandan ziyade hayalet bir otorite. Bu otoriteyi temsil 
eden birisi yok. Olsa bile bunun ardında kimin olduğu önemsiz. Asıl 
önemli  olan, otoritenin tanımı gereği her zaman kabul edilebilmesi. 

Bu bağlamda Freud'un Oedipus kompleksinde açıkladığı baba ro­
lü oldukça anlamlı: Erkek çocuğun başı babasından ziyade babasının 



( S e l l rn  Eyüboğıu) 

temsil ettiği konumla dertte. Ve erginlenme süreci ancak babasının 
konumundan hayata bakabildiği noktada tamamlanabilecek. Zorro, 
Örümcek Adam, Blade ve daha sayısız süper kahramanın erginlenme­
lerinin bir aşamasında babalarının ya da onlara babalık eden kişilerin 
ölerek meydanı oğullarına bırakmaları anlatısallığın kaçını lmaz bir ge­
rekl i l iği .  Blade /f'de baba figürünün geri dönüşü fi lm için de çözülme­
si güç bir problem oluşturuyor. Blade dahil kimse onu bir yere oturta­
mıyor. Ama ası l  önemlisi baba, Blade'in artık ona ihtiyacı olmadığı bir 
noktada geri dönüyor. 

Türk sinemasında ise durum biraz farklı: Babanm adma kabullenil­
miş otorite yaşlı babanın otoritesini devretmemekteki ısrarını andırı­
yor. Belki yaşamın kendisi bu otoritenin içini doldurabilecek bir alter­
natif yaratamadı. İ ktidar ve gücü temsil eden eski ikonlar her ne ka­
dar güncelliklerini yitirmiş de olsalar kendilerine atfedilmiş olan imti­
yazları geri vermemeye kararlı görünüyorlar. Daha doğrusu, babanm 
adma, onları bizler yaşatıyoruz. 

2000'1erin sineması ile i lgi l i  olarak şu saptamayı yapmak mümkün: 
Yeni sinema bu anlamdaki otoriteyi kanser gibi görüp ondan kurtul­
mak istiyor. Baba kavramını ortadan kald ırmak için bulduğu yol ise 
onu tümden defetmek yerine ehlileştirmek, hafifletmek ve günün 
trendlerine uyarlamak. 

Ne var ki bu fi lmleri cazip kılan, başından var olmanın dayanılmaz 
ağırlığ ın ı  kesip atmak ve çıkış noktası olarak da başından beri hafifle­
miş bir dünyada yaşadığımızı varsaymak yerine bu hafifleme sürecini 
sinemasal anlatım içinde gösterebilmeleri. Bu yüzden Kanşık Pizza 
(Umur Turagay, 1 998), Yeşil Işık (Faruk Aksoy, 200 1 )  gibi filmler hafı­
zalarda hemen hiç yer etmedi. Oysa Komser Şekspir (Sinan Çetin, 
2000) ve bir yere kadar Balalayka {Ali Özgentürk, 2000) bu sürecin 
kendisini arzu öznesi olarak ele aldıkları için bir takım 'doğru düğme­
lere' basarak kışkırtıcı olabildi ler. Bu aşamada, Komser Şekspir, Bala­
layka ve Yeşil Işık filmleri üzerinden giderek konuyu açacağım. 

Komser Şekspir Pamuk Prenses masalının bir polis karakolunda 
sahnelenmesini  konu alan bir parodi .  Anlatımı kendine dönük ve film 
boyunca Pamuk Prenses masalı Türkiye gerçekleri üzerinden yeniden 
yazı l ıyor. Seyretmekte olduğumuz film de bu sürecin kendisi. 

Filmin asıl  hedefi polis kurumu ve içselleştirdiğimiz otorite. Yer yer 
fars düzeyine varan filmde, bu sorgulanamaz otoritenin alışkanlık ya­
pışı, polislerin de, onların eline düşen vatandaşın da buna ne kadar 
alışıp doğal olarak karşılad ıkları, absürdlük noktasına vard ırılarak ser-
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gileniyor. Fi lmin odağındaki karakter Kadir  İnanır. Bir polis ve lösemil i  
kızının son arzusunu yerine getirmek iç in onu Pamuk Prenses oyu­
nunda oynatmak istiyor. Baba-kız memur ai lesinden geldikleri için ro­
lü okul aile birliği başkanı olan bir annenin kızı kapıyor. 

Film boyunca komiser, sınıfsal olarak ezilmekten, çaresizlikten, 
kendisinden hiç farklı olmayan babasının despotluğundan ve iletişim­
sizlikten yakınıyor. Filmin en çarpıcı sahnesinde, Atatürk heykelinin 
karşısına geçip 'Çok yalntzım be Atam' diyor. Atatürk büstünün göz­
lerinden mor ışıklar çıkarken komiser, Katoliklerin günah çıkarışına 
benzer bir şekilde Atatürk'e iç döküyor. Ancak Atatürk bir ağabey gi­
bi öğüt vermek yerine bir heykelden bekleneceği gibi dertlerine kayıt­
sız kalıyor. Babanm Adı konumlarının en sarsılmazı olan Atatürk'ün 
dahi artık bize bir faydası olmadığının altını çizen Komser Şekspir, 
Kadir İnanır' ın babası, devlet memurları ve devlet gibi tüm kurumla­
rın iflasını  sergil iyor. 

Oyunun serg ilenebilmesi konusunda çıkan krizler arttıkça çaresiz­
l ik içinde üretilen çözümler de absürdleşiyor. Son aşamada Kadir İna­
nır travesti kı l ığında kraliçeyi oynadığı sırada vurucu tim salona dalı­
yor. Bu noktada Sinan Çetin polislere bir oyunun oynandığını, bir 
dramın yaşandığını ve buna müdahale etmeye haklarının olmadığını 
söylüyor. Bu sözler bir tılsım gibi  polisi donduruyor ve oyun devam 
ediyor. Oyunun sonunda, Pelin Batu'nun "Hangi baba kend i  kızı için 
bu yaptıkların ı  yapardı?" sorusu ile travestiye dönüşmek bile meşru­
laştırılmış oluyor; maçoluk, cesaret ve sevginin otoritesi yer değiştiri­
yor. 

Filmin sonunda oyuncular ile halk bütünleşiyor, oyunu seyreden 
'burjuva' a i leler dahi halkın derinl iklerinden gelen bu aile dramının 
Pamuk Prenses masalıyla iç içe geçmiş versiyonu karşısında göz yaşla­
rını tutamıyor. Bu bağlamda fi lmin sonu Metropolis'in sonu kadar 
abartılı ve absürd .  Film de bu sayede toplumu yaşanmaz kılan safra­
ları atıyor, köhneleşmiş otoritelerin karşısına bugünün trend leri içinde 
kolayca yeni şekiller alabilecek konum yerleşti riyor. Filmin en belirleyi­
ci motivasyonu bu süreci sergilemekten aldığı haz. Başardığı şey ko­
nusunda kendisinden fazlasıyla hoşnut olan fi lm, bu dönüşümün ü l­
ke düzeyinde de yaşanabileceği beklentisini uyandırıyor. Bu da Holly­
wood mitlerin i  çağrıştırıyor. 

Balalayka ölü bir babanın vasiyetini yerine getirmek için isteksizce 
bir araya gelen kardeşlerle başlıyor. Vasiyet bir zamanlar Sovyetler 
Birl iği'ne uçmuş maceraperest bir komünistin tabutunu geri getir-
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mektir. Filmde, Uğur Yücel ölü babanın kişiliğini devralan, geçmişle 
bağlarını  koparamayan büyük kardeş, Cem Davran ise her zaman ha­
yatını  yaşamış, Rus yük gemisiyle dünyayı dolaşmış biri. Rusya'dan 
dönüş yolunda hayatını fahişelikle kazanmak için Türkiye'ye yolculuk 
eden bir grup Rus kadınla aynı otobüse biniyorlar. 

Film Uğur Yücel'in babasının gölgesinde yaşamaktan sıyrılışı, er­
kekliğe terfi edişi, kardeşler arasında bağların bu sayede güçlenmesi 
ve kaçın ılmaz olarak Rus kadınlarla i l işkilere girmek şeklinde gelişiyor. 
Rus fahişelerle olan i l işkiler gerçekleri poplaştırılmış bir macera orta­
mına taşıyor. Bu iki l i  i l işki, ' Ben Özgürüm' reklam kl ibini çağrıştırırca­
sına Türkiye'yi keşfedilmemiş bir ülke olarak yeniden tanımlıyor. 

Büyük kardeşin baba rolünden vazgeçmesi, Sovyet sempatizanının 
tabutunun mafya tarafından parçalanması ve parçacıkları suda yüzer­
ken Uğur Yücel'in bu durumu umursamadan bir Rus kadınla aşk ya­
şaması, en sonunda da sevgil isi mafya tarafından vurulduğunda cese­
dini geri götürmek için Rusya'ya gidişi, gerçeklerin maceraya malze­
me sağlamak düzeyine indirgenişini sergiliyor. Seyirci adeta 'bu öykü 
gerçek olaylardan esinlenmiştir' cümlesini arıyor. · 

· Son örnek, hafifleşmenin başlangıç noktası olarak kabullenildiği  
Yeşil Işık. Fi lm 1 1  Eylül, kalp krizi ve intiharla başlıyor. Kenan Işık kalp 
krizi geçirirken Hülya Avşar intihar ediyor. Kenan Işık ölüyor, Hülya 
Avşar kurtarılıyor. Yeryüzüne inen melek iş adamına hayata geri dö­
nebi lmek için organ mafyasının çaldığı kalbini bulması gerektiğini  
söylüyor. Kalbi de Hülya Avşar'a veri ldiği için işler karışıyor. Kenan Iş ık 
ancak onu öldürürse hayata dönebi lecek. Oysa o Hülya Avşar' a aşık  
oluyor; hatta aşktan çok ona merhamet duyuyor, yard ım etmeye çalı­
şıyor. 

Film Meg Ryan, Richard Gere gibi oyuncuların oynadığı tarz ro­
mantik komedilerin de artık çekilebileceğini, adeta bunu sağlayacak 
ortam ve fi lm endüstrisinin var olduğu bir Türkiye resmi çiziyor. Da­
hası, film Türkiye konusunda toz pembe bir tablo çiziyor, bu fanteziyi 
içselleştiriyor: Cennet-cehennem kapısı, Türkiye'nin Avrupa Toplulu­
ğu'na g irişini simgeliyor. Artık Yeşilçam'da olduğu gibi zengin fakir 
uçurumu yok hayatta. Ekonomik kriz aşılmış g ibi görünüyor. Herkes 
varlıklı; Volvo arabalar çoğunlukta. 

· '  

Film bu anlamda otoritenin özgünlükle özdeşleştirildiği seksenli 
yılların sinema geleneğini  terk ediyor, abartmayı meşrulaştırıyor: Yeşil 
Işık adını ve temasını Eric Rohmer'in The Green Ray fi lminden al ıyor. 
Melek teması Wim Wenders'in Berlin Kanatlarımın Altında'dan al ın-
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ma. Cennet-cehennem sahnesi Michael Powell ve Emmerich Press­
burger'ın  A Matter of Life and Death filminden. 

Ancak bu film yeni Türkiye tablosunu statüko gibi algı lıyor. Sanki 
yeşil ışık gibi bir mucize gerçekleşmiş ve yaşantımız ve sinemamız sı­
nıf atlamış gibi. Filmin tatminsizliği de buradan kaynaklanıyor. Kom­
ser Şekspir ve Balalayka g ibi Yeşil Işık anlatımsal süreci ile kendini ha­
fifletmek ve seyirciyi de dönüştürmek yerine 'müjde: ekonomik kriz 
bitti' gibi inandırıcıl ıktan uzak bir noktadan yola çıkan bir yaşam tab­
losu çiziyor. 

Selim Eyüboğlu 
Öğretim Üyesi 
Bilgi Üniversitesi 
Sinema Televizyon Bölümü 





KAPANIŞ KONUŞMASI 
Hayali Vatammıza Sürgün Gitmek 

(Çetin SarıkartaO 

Dördüncüsünü düzenlediğimiz Türk Film Araştırmalarında Yeni 
Yönelimler Konferansı bu yıl hem n icel hem de n itel anlamda bir ge­
lişme yaşadı. Toplam 37 adet bildi rinin sunulduğu konferans, tartış­
ma bölümlerinde salondan yöneltilen sorular, yapılan tamamlayıcı ve 
ufuk açıcı yorumlarla zenginleşti. Üstelik oldukça dağınık, parçalı gibi 
görünen geniş bir zeminden bütünlüklü bir çerçeveye ulaşma imkanı 
da doğdu.  İ lk oturumun başlığını oluşturan "Sürgün, Sıla ve S ığınak," 
konferansın tüm sürecine işaret eden metaforlara dönüştü . Oturu­
mun konuşmacıları olan Deniz Derman ve Tül Akbal Süalp'in sunuşla­
rında ortaya konan, ağırlıklı olarak Gil les Deleuze ve Mikhail Bakh­
tin'in metinlerinden aktarılan, kavramla metafor arasında gezerken 
doğurgan özellikler kazanan anahtar kelime ve deyimler, bir  anlamda 
konferansın bu yılki teorik çerçevesin i  sağladı .  Deniz Derman yönet­
menle filmi arasındaki i l işkiyi bir "ilksel dünya"dan hareketle türetilen 
"gerçek çevre"nin film sürecinde tüketilmesi olarak ortaya koyarken 
bu süreçte "fetiş"lerin oynadığı role de değindi.  Türk Sineması'nda 
gözlemlenen iki farklı yönetmen tavrını ise "ezelden ebede göçerlik" 
ve "eve dönme ya da çevreyi ev kılma arzusu" olarak betimledi .  "Sür­
gün" her iki çalışmanın ortak kavramıydı .  Tül Akbal Süalp, buradan 
hareketle, "d iyaloğun yerinden edi l işi," "melezleşme" (Homi Bhabha), 
"içerisi-dışarısı d iyalektiği," "dillenemeyen iç sıkıntısı," "yüzleşmeyüzle­
şememe" temalarının Yeni Türk Sineması'nda bel irgin hale geldiğini 
saptadı ve "geçitlerde karşı laşıldığında beliren çok di l l i  d iyalog imka­
nı"nın önemine işaret etti. 

Konferanstan bir izleyicinin çıkarabileceği en genel sonuç şöyle di­
le getirilebi l ir: Üretilen filmler bir yandan onları üretenleri yer­
siz-yurtsuz bırakıyor ama öte yandan da barınılabilecek tek sığınak, 
bir tür "hayali vatan" oluyor galiba. Üstelik bu tekinsiz durum, bu 
fi lmler üzerine araştırmalar yapanlar için de geçerli gibi görünüyor. 
Buna bağlı olarak, konferansın tümüne yaygın olan, Türk Sinema­
sı'nın eski ve yeni örneklerinin karşılaştırılmasından çıkarılabilecek ge-
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nel sonucu da şöyle tarif edebilirim: Eğer eski filmler hayali bir i lksel 
dünyadan yola çıkarak gerçeklik  duygusu yaratan bir çevre türetiyor 
ama sonunda bu çevreyi tüketerek yine o ilksel dünyaya dönmeye yö­
nelik  bir itkiyi betimliyorsa, Yeni Türk Sineması tersine, baştan bizzat 
hayatın gerçekliğ ini  tüketiyormuş gibi yaparak başlayan bir süreç so­
nunda izleyiciyi filmsel bir i lksel dünyaya, ama ters bir yabancılaştır­
ma ile, kendinin farkında olan ve kendi üzerine düşünen bir tavır ser­
gileyerek taşıyor. 

Türk Sineması'nda kadının temsil edi l işi, bu yıl da çal ışmalarda 
ağırl ıkla ele al ınan bir konuydu. Ama bu kez, eski fi lmlerde, örneğin 
Neriman Köksal ve Aliye Rona gibi unutulmaz sanatçılar tarafından 
canlandırılan kadın kimlikleriyle Yeni Türk Sineması örneklerinde, ör­
neğin Zeki Demirkubuz filmlerinde bel iren kadın kimliklerin i  karşılaş­
tırma imkanı bulduk. Canl ı  tartışmalarla beslenen bu çalışmaları izler­
ken zihnimde beliren şu soruyu bu satırları okuyanlara da sormadan 
edemeyeceğim: Türk Sineması Tarihi, en başta "kadın" olmak üzere 
kendi "ötekilerini" temsil ederek, böylelikle onlara hükmederek erg in­
leşmeye çalışan ve dolayısıyla onlarla karşı laşmaktan kaçan bir "Türk 
erkeği" hikayesiyle ne ölçüde paralel l ik gösterir? Selim Eyüboğlu'nun 
Yeni  Türk Sineması'na i l işkin olarak yaptığı ve "babanın adına konuş­
mayı reddetme" olarak tarif ettiği saptamasına yaslanarak bir soru 
daha soracağım: Acaba bu "Türk erkeği" son dönemde aynaya bakma 
cesareti göstermeye mi başladı? 

Konferansın özel l ikle tartışma bölümlerinde iyice alevlenen iki so­
rudan i lki, Kurtuluş Kayal ı 'nın ısrarla üzerinde durduğu, mikro ölçekli 
araştırmaların makro bir perspektife nasıl kavuşacağı, ikincisi ise Zahit 
Atam'ın militanca coşkusuyla tüm salona yayılan, tarih yazımına ve 
araştırma yöntemlerine nasıl yaklaşılacağı idi .  Yine geniş katıl ımla tar­
tışılan bir d iğer nokta da izleme deneyimi ile kuram arasındaki i l işkiy­
di .  Özellikle farkın, yere özgü ve vakaya özgü olanın nasıl kavramsal­
laştırılacağı sorusu gündeme geldi .  Bir başka önemli tartışma "anlatı" 
ile "anlatım" (ya da, Fatih Özgüven'in yetkin önerisiyle, "anlatış") ara­
sındaki farkın, film araştırmaların ı  nasıl iki farklı yöne götüreceği üze­
rineydi .  Bu bağlamda bir de, metin olarak fi lm i le "metin d ışı" çevre 
arasındaki i l işki üzerine yapılan tartışmayı sayabil irim. 

Dert edindiklerimizi nasıl soruya dönüştürebileceğimiz konusunda 
kimi yetkin örneklerle karşı laştık konferansta. Bunlar arasında Nezih 
Erdoğan'ın Vizontele üzerinden yaptığı sunuşu, bir fi lmle karşılaşma-
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yı kişinin kendi sorularına dönüştürebilmesinin, Kaya Özkaracalar ve 
Levent Cantek'in çalışmalarını da başka mecralara ait dertlerin sine­
maya i l işkin etkili sorulara dönüştürülmesinin örnekleri olarak anmak 
isterim. Konferansın yoğunluğu içinde kimi izleyicilerin ilgisinden kaç­
mış olabilecek i lginç çalışmaları da şöyle sıralayabil irim: Hasan Akbu­
lut'un göstergebilimi dantel inceliğiyle ve malzemesini örselemeden 
uyguladığı Nuri Bilge Ceylan'ın Kasaba fi lmi çözümlemesi; Fuat Er­
man'ın yalnızca sinemacıların değil sinemayı çalışanların da belirl i  bir 
görsel sanatlar birikimine ihtiyaç duyduğunu h issettiren görüntü es­
tetiği çalışması; Ahmet Gürata'nın zor derlenebilecek istatistiklere da­
yanarak uluslararası filmlerin ulusal sınırlar içindeki gösterim süreçle­
rini betimleyişi; Gökçe İncioğlu ve Gökçe İspi'nin inceledikleri filmlerin 
anlatış unsurlarına erişebilmek uğruna her riski a lmaya hazır  bir tutu­
mu yansıtan samimi çözümlemeleri; Rıfat Özçöllü'nün bir fi lmin anla­
tılış ının çok önemli bir unsuru olan müziği bizzat icra etme cesaretini 
de içerecek denli derinlemesine çözümlemesi; ve Sadi Konuralp ve 
Kaya Özkaracalar'ın nasıl üstesinden geldiklerin i  hala kıskançlıkla ka­
rışık merak ettiğim mükemmel Muhsin Ertuğrul "arkeoloj i"si. 

Konferansta bir kez daha beliren, katılımcıların ortak olarak en 
fazla önemsediği ama cevapsız kalan bir soruyla biti rmek istiyorum. 
Bu soru hem filmleri yapanlar hem de onlar üzerine çalışan lar için ge­
çerli olan "Beyoğlu'ndan bakma" olgusuna il işkindi .  Araştırmacı lar 
olarak kendi adımıza konuşacak olursak, eski melodramları izlerken, 
onları çalışıyor olmamıza rağmen, neden güldüğümüze ya da fi lmler­
de "öteki"yle karşı laşmalarımızı neden dillendiremediğimize biz yine 
cevap veremedik. Buradan, gelecek konferans için daha sıkı çalışmak 
gerektiği sonucu çıkıyor. 
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