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ÖN SÖZ 

Türk Film Araştırmalarında Yeni Yönelimler konferans d izisin in se­
kizincisi "Sinema ve Politika" temasıyla "Sinema ve Para" başlığı 
altında düzenlenen yedinci konferansın ard ından 16-18 Mayıs 2007 
tarihleri arasında Kadir  Has Üniversitesi'nde gerçekleştiri ld i .  

Sinemanın tarihsel serüvenine baktığımızda; ekonomik, teknolo­
jik ve teknik yapıyla olan bire bir i lişkisinin yanı sıra politikayla da 
doğrudan bir etki leşim içinde olduğu görülür. David W. Griffith'in 
1915'de çektiğ i  Bir Ulusun Doğuşu (The Birth ofa Nation) anlatısal 
sinemanın başlangıcı ve Griffith'in doğuşuysa da, aynı zamanda ku­
zey-güney savaşı ve siyah-beyaz çatışmasıdır. Film kend i  içinde poli­
tikasını ve Griffith'in dünya görüşünü ortaya koyar ama ardı ndan 
gelen büyük tepki filmin içeriğine ve yönetmenine yöneliktir. Hatta 
filmde zencilerin yerine seçilen grupların milliyetleri nedeniyle de 
yönetmen çok ciddi eleştirilere maruz kalır ve sonunda Hoşgörüsüz­
lük'ü (lntolerance, David. W. Griffith, 1916) yapmak zorunda hisse­
der kend in i . Sinemanın ideolojik olarak nasıl işlediğini  anlamak i çin 
bir filmi çeşitli analizlerden geçirmek yeterli değildir. Asıl önemli olan 
her filmin bir özne tarafmdan gerçekleştirildiğinin ve bir özne oluş­
turma amaa taşıdığının akıldan çıkarılmamasıdır. 

Avrupa Sineması'na baktığımızda, özellikle il . .Dünya Sevaşı'ndan 
sonra, sadece politik nedenlerle çeşitli .akımların (loğduğu ve birçok 
yönetmenin yeni bir çizgiye doğru ilerlediği görülmektedir. İdeolojik 
akım1arta sinema akımları, o dönemde iç içe yaşanır . İtalyan Sinema­
sı'nda birçok yönetmen komünist parti ve kilisenin işbirliğinde olduğu 
:filmler yaparak, .Mussolini ve .faşist rejime başkaldırmışlardır. Leni 
Riefenstein'ın, tartışmasız sanat yapıtı olan filmleri ise tüm ulusa yön 
veren propaganda malzemelerini yaratmıştır. Sovyetler Birliği, sinema 
tarHıine adını yine politikayla yazdırmıştır. Potemkin Zırhlısı (The 
Battleship Potemkin, Sergei M. Eisenstein, 1926) çok güçtü politik 
filmlerden bir tanesidir. Agit-traln propagandanın sinema aracıdır. 
Metropolis (Fritz Lang, 1927) ütopik bir kenti sınıf katmanlarına böler. 
ll. Dünya Savaşı sırasında ve sonrasında yaşanan sinema akımlarının 
hemen hepsi savaşı anlatan, hatırlatan, sorgulayan filmlerdir. Savaşın 
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�eniz Bayrakda� 

ard ından Fransa, İngi ltere, Doğu Blok'u ü lkeleri ve Almanya'da do­
ğan bu yeni hareketler kal ıcı s inema gelenekleri yaratarak diğer 
ü l keleri de etki ler. 

Türk Sineması'na baktığ ımızda ise 60'1arda Amerikan ve Avrupa 
sinemaların ın etki leri görü lür. 70'1ere gel indiğ inde sosyal gerçekçi l i k  
olara k  adlandırı lan dönem in sonrasında femin ist akımlara paralel 
kad ın  fi lmleri, mi l l iyetçi ve İslami akım larla birl i kte M i l l i  Sinema, 
Beyaz Sinema ve küresel leşmeye koşut u lusaşırı sinema örnekleri 
üreti lmeye başlanır. 

Son yı l larda s inemamız büyük bir canl ı l ık  kazanmıştır. Bu canl ı l ığa 
etki eden en öneml i  etkenlerden bir tanesi ü l kemizin iç inden geçtiği 
polit ik dönüşüm dönemid ir .  Tüm çocukluğum boyu nca, çok parti l i  
dönem içinde yaşasam da tek b i r  partin in  hakimiyeti söz konusuyd u .  
İsmet İnönü, Atatürk'ten sonra e n  sevd iğ imiz devlet büyüğüyd ü .  
1960'dan sonra İsmet İnönü i le b irl i kte Sü leyman Demirel pol it ika­
mız ve gün lük  hayatımızdaki iki  renkl i  simaydı ,  ard ından bu renklere 
Bü lent Ecevit de katı ld ı .  O zamanın tanımlamasıyla haberleşme araç­
ların ın  en önemlis i  olan gazetelerin tartışı lmaz b i r  üstün lüğü vard ı .  
Radyo ve televizyon ise  hayatı mıza çok sonra g ird i .  Cumhuriyet, 
Hürriyet, Milliyet gazetelerin in  üçü de evimizde oku nurd u .  Gazeteler 
de adeta bu siyasi l iderlerin pol it ik görüşlerin in  izdüşü mü g ibiyd i .  
Cumhuriyet, köşe yazı ları ; Milliyet, haberc i l iğ i  ve özel l i kle spor ha­
berleri ;  Hürriyet ise magazin yönüyle hafıza larda yer etti . 

70'1erden itibaren, siyaset sahnesi değişti, sinema da pol iti k 
ü rünlerini  bu dönemde yaygın biçimde verd i .  Sosyal gerçekçi l i k  ve 
özel l ikle Yı l maz Güney'in pol it ik s ineması Yeşi lçam'ın yanı sıra farkl ı 
bir Türkiye sinemasının eşiğ in i  oluşturdu .  BO'lere gel ind iğ inde sine­
mamız rengin i  kaybetti ,  90'1arda kitle i letişim araçlarından medya 
mecra larına doğru bir dönüşüm yaşandı .  İ lk  özel televizyon Magic 
Box (Star 1 )  o dönemin Cumhurbaşkanı Turgut Öza l 'ın oğ lu  Ahmet 
Özal i le  bir l ikte daha sonra Genç Pa rti'n in kurucusu Cem Uzan tara­
fından hayata geçiri ld i  ve yayınlarını uydudan yapa rak Tü rkiye'deki 
yasağı uzaydan deldi ler. Bu dönem siyasi açıdan Tü rkiye'n i n  dönüm 
noktası o ldu.  B ir  anda telekomünikasyonun yayg ın laştı rı lması, b i lg i ­
sayarlaşma oranın ın yükselmesi, haberleşmenin serbestleştiri lmesi 
hayatlarımızda büyük değişim lere yol açt ı .  BO'leri n  "ö lüm sessiz l iğ in­
den" 90'1arın  "çok sesl i l iğ ine" tanık olduk hep birl i kte. Bu siyaset 
ik l imi herkesi ve her şeyi çok değişti rd i .  

Gel işmekte o lan  ü l kelerin gel işmiş ü l keleri yakalamaları iç in tek 
şansın b i lg isayarlaşma ve telekomünikasyonun yayg ın laşt ırı l ması 
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olduğu yolundaki yaklaşım bir yönüyle de küresel leşmeyi öngören 
bir siyasi stratejiyd i .  Bu stratej i ,  pol itika iç in b ir  açıl ımı  ve "ses l i  dü­
şü nme'', "göz önünde olma" dönemini getird i .  Devlet büyüklerinden 
başlayarak tüm Tü rkiye "medyatik" olmanın gereğ ine ve önemine 
inanmıştı. Atatürk'ü n "muasır medeniyetlerin seviyesine ulaşmak" 
yolunda yarattığı i mge, 90'1arda farkl ı laştı . S inema da bu değ işen 
ortamda, farklı ideoloj i lerden, i nançlardan, hesaplardan,  kenarda  
ka lmış dünya görüşlerinden, gün lük  hayat pol itikası n ın yansımala­
rından çok etki lend i .  

1 990'1arın v e  2000'1eri n  genç Türk seyircisi ,  d a h a  şanslı b i r  dö­
neme doğdu .  F i lm üretimin in  canlanması, iyi leşmesi ve Yeşi lçam 
fi lmlerin in  televizyonda yeniden dolaşıma g i rmesiyle bunları takip 
eden genç bir nes l in  oluşması, s inema okul larının yaygı nlaşması ve 
Türk sineması üzerine ya pı lan akademik çal ışmaların  artması Türk 
sinemasına i lg i  duyan bir nes l in  ortaya çıkmasına neden oldu.  İşte 
konferans bu nesle adanmış biçimde 90'1arın sonunda başlad ı .  Bu 
konferansın gerçekleşti ri ld iğ i  sırada gündeme hakim olan konu Cum­
hurbaşkan l ığ ı  seçimiydi . Hükümet, Anayasa Mahkemesi, S i lah l ı  
Kuvvetler ve Cumhu riyet Miting leriyle 2007 yı l ı  8 .  Konferansın tar­
tışmaları için veri ml i  bir zemin oluşturdu .  

Konferans meti n lerin in maka leye dönüştürülmesi ve yayın lanması 
zaman aldı, çün kü bu konu üzerine İngi ltere'de yayınlanacak bir 
derleme daha ha7.ırland ı .  

Her  konferansta ve  kitaba dönüşmesi aşamasında olduğu g ib i  bu  
sürece de birçok kişi ve  ku rum destek verd i .  Hepsine ayrı ayrı teşek­
kür borçluyum.  

8.  konferansa destek veren Avusturya Kültür Ofis i ,  İng i l iz Konso­
losluğu ve İtalyan Kültür Merkezi'ne, konferansın programını  ve or­
gan izasyonunu gerçekleştiren Lou ise Spence, Mel is Beh l i l  ve Zeynep 
Altundağ'a ve tü m asistan larımıza ayrıca bu konuda desteklerin i  
esirgemeyen Kad i r  Has Ün iversitesi Rektörü Yücel Yı lmaz'a çok te­
şekkür ed iyorum.  

Makaleler Hakkında 

8. konferansın sunumları da daha önceki kitaplarda olduğu g ib i  
b ir  davetle maka leye dönüştürü ldü .  Bu derlemeye katkıda bulunan 
akademisyen, araştı rmacı ve sektör mensu pları konferansta d i le 
getird i kleri "yeni yönel imleri" maka lelerinde derin l iğ ine tartıştı lar. 
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Kitap, Ella Shohat'ın metin ve imge üzerine çok temel bir tartış­
masıyla başlıyor. "Kutsal Söz, Dünyevi Görüntü: Uyarlamanın Teolo­
jileri'' başlıklı makalesinde Ella Shohat 

Sinemanm ve uyarlamanın kötülenmesi kısmen Kitab-ı Mukad­
des'in görsel temsil düzeneklerine karşı fobisine bağlanabilir mi? 
.. . Ve herhangi bir kitabın değil de görsel olarak uyar/anmamayı 
emreden Kitap'ın uyarlamasını açıklamaya nasıl başlayacağız? 

sorularını tartıştığı makalesinde "Kitap"ın perdeye "çevirisi" aşama­
sında söz ve görüntü fetişizminin ötesine geçen bir çabanın gereklili­
ğini dile getiriyor. 

Oev•et ve Sektör İlişkileri bölümünde "Söylemsel İnşalardan 
Üretilen Sansür ve Denetim Efsanesi 0896-1923)" başlıklı maka­
lesinde Serdar Öztürk, Türkiye'de sinema tarihi alanındaki çalışmala­
rın genellikle birbirini tekrar eden ve daha önce yazılanları fazla sor­
gulamayan bir bakışla inşa edildiğini anlatıyor. öztürk, Mürebbiye 
(Ahmet Fehim, 1919) filminin sansürlenen ilk film olduğu konusun­
daki hatanın farklı biçimlerde tekrar edildiğine ve genelde bu çalış­
malarda eksik olanın dönemsel iklime ilişkin "akıl yürütme" olduğuna 
değiniyor. 

''ıOOO'li Yıllarda Türk Sinema Sektörü ye Şioema Devlet İlişkileri" 
başlıklı çalışmasında Nilay Ulusoy Türkiye'nin Avrupa Birliği'ne üyelik 
sürecinde; sansür, korsan yayın ve üretim yetersizliği gibi alanlarda 
önemli gelişmeler kaydettiğini anlatırken ve 2000'1erde sinema sek­
töründeki gelişmelerin altını çiziyor. 

Kahramanlar ve İdeoloji bölümünde Savaş Arslan, "Jön Türk 
Shakespeare'in Hamletleri11 başlıklı makalesinde Hamlet'in laik bakış­
la koşut düşünüldüğünü, bunun Shakespeare ve özelde de Hamlet'in 
"Türkiye'nin kolektif bilincin(leki Batılılığı ve Batı'nm temsil ettiği 
şeyler bütünü yansıtmasından" kaynaklı olduğunu dile getirir. 

''Anti-Emperyalizm / Milliyetçilik Sarkacında Karimlıkta Uyanan­
lar'da ve Günümüz Türk Filmlerinde Emperyalizm Temsilleri" maka­

lesinde Kaya Özkaracalar Kurtlar Vadisi: Irak (Serdar Akar, 2006) 
filminden hareketle yeni dönem milliyetçi dalga filmlerindeki "em­
peryalizm temsilinin içine oturduğu bağlamı ve temsilin bu ba9ıam 
�r�ından nasıl şekillendirildiğini" ortaya k-0yar. Akar, Kurtlar Vadisi: 
.Iriflk'I Ertem Gör:eç'in 1964'de çektiği K.,ranlıkta Uyananlar'daki em­
peryalizm temsiliyle karşılaştırarak bu filmlerde "Amerikan emperya­
lizminin anti-emperyalist değil, milliyetçi saiklerle perdeye getirildiği" 

saptamasını yapar. 
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"Kara Murat, Yandım Ali VD ... /" başlıklı çalışmalarında Filiz Uygun 
Yüksel ve Ayşe Sancak, Natuk Baytan'ın Kara Murat Kara Şôvalyeye 
Karşı (Natuk Baytan, 1975) Hacı Murat (Natuk Baytan, 1967) ve 
Battal Gazi'nin intikamı (Natuk Baytan, 1972) fi lmlerin i  "biz" söy­
lemleri nedeniyle incelemelerinin temeline yerleştiriyorlar. Son Os­
manlı, Yandım Ali (Mustafa Şevki Doğan, 2007) ve Kurtlar Vadisi: 
Irak (Serdar Akar, 2006) filmlerini de son dönemde benzer söylem­
lere sahip olmaları nedenlyle inceliyorlar. 

"Çizgi Romandan Beyaz Perdeye Yenilmez Türk imajının Yıllar 
İçerisindeki Dönüşümü: "Son Osmanlı, Yandım Ali ve Kara Murat" 
makalesinde Hande Yedidal 1970'1erde çekilen Kara Murat fi lmlerin­
den Son Osmanlı, Yandım Ali (Mustafa Şevki Doğan, 2007) fi lmine 
korunarak taşınan kahramanlık özell iklerinin yanı sıra sonraki dö­
nemlerin şekillendirdiği  yeni kahramanlık anlayışların ın da ortaya 
çıktığını belirtir. Tarihi çizgi romanların mi lliyetçi yaklaşımıyla Yeşil­
çam'da da benzer üretimlerin -bazı larında çizerlerin de dahil edild lği­
gerçekleştırild iğini  d ile getirir. Bu sürecin sonunda yaratılan "tarihi 
kahramanlar üzerinden toplumsal hafıza ve ulusal kimliğin inşası"nın 
incelenebileceğine dikkat çeker. 

Ayten Görgün'ün yönettiği Sinema, Politika ve Oyunculuk pa­
neli, sinemanın aslında politik olduğu sözlerinden yola çıkarak katı­
lımcı lardan gelen soru lar doğrultusunda da sinemada baba ve oğul 
olmak, Babam ve Oğ/Um (Çağan Irmak, 2005) fi lminin dönemin 
erkek hikayelerine ağırlık vermesi konularına yoğunlaştı . Mustafa ve 
Mehmet Ali  Alabora ile erkek ve kadın oyuncular ve filmlerde "kısılan 
kadın sesi'' konuşuldu. 

Sinema ve Birey bölümünde "Yabanıl, Dışarlıklı ve Lümpen 'Hiçlik' 
Kutsamaları" başlıklı makalesinde Zeynep Tül Akbal Süalp, kendi söz­
leriyle "seyrelmiş toplumsallık ve yükselen faşizan hallerin "post"lar 
zamanını anlatıyor. 1980 sonrasında apolitik ve mil l iyetçi söylemlerle 
beslenen ideolojinin resmi ideolojiyle uyumunun Türk Sinemasında da 
büyük ölçüde benimsenmesini Karışık Pizza (Umur Turagay, 1998) 
Ağır Roman (Mustafa Altıoklar, 1997) Gemide (Serdar Akar, 1998) 
La/eli'de Bir Azize (Kudret Sabancı, 1998) gibi örnekler üzerinden 
tartışırken Zeki Demirkubuz fi lmlerini de aynı bağlam içinde ele alıyor. 
Bu yaklaşımı benimsemeyen ve aynı zamanda bu ldeolojlye eleştirel 
bakabilen Derviş Zaim, Reha Erdem, Yeşim Ustaoğlu, Ezel Akay gibi 
yönetmenlerln filmlerine de değiniyor. 

"Yılmaz Güney'ln Küçük İnsanları: Türkiye'de Siyasi Sinemanın 
Bireysel Temelleri" başlıklı makalesinde Murat Akser, Yılmaz Gü-
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ney'in,  s inemasına jön olarak da yönetmen olarak da marjinal ve 
"öteki" olan küçük insanı konu ettiğ in i  anlatıyor. 

60'1ann ortasında Kasımpaşalı Recep (Nuri Akıncı, 1 965), Baba 
(Yılmaz Güney, 1 971) gibi filmlerle jön olarak mafya babalan, 
kabadayılar, yani sisteme kanun çiğneyerek karşı koyan Robin 
Hood'lan oynar Güney. Kendi yönettiği filmlerde ise iki ayn dö­
nemde iki ayn karakter tipi belirler. İlki kapitalist sistem altında 
ezilen, gene de yılmadan yaşamaya, tutunmaya ve tutundukça 
da direnmeye çalışan lümpenlerdir. İkinci dönemindeyse artık sis­
teme karşı isyan eden ve ölümü pahasına savaşan devrimcilerdir. 
Güney'in sinemasındaki bu yaklaşım sinemamızda mazlum edebi­
yatı olarak daha önce işlenmekle birlikte, sinemamıza getirdiği 
batı kökenli iki kavramın da bu karakterleri yaratmasında etkisi 
vardır. Bunlardan biri Latin Amerika ülkelerinden çıkan üçüncü si­
nema kuramı diğeri de ABD ve diğer dünya ülkelerinde olan ba­
ğımsız sinema akımıdır. 

Murat Akser çalışmasında lümpen karakterler üzerinden yola çı­
kara k  Yı lmaz Güney sinemasını  pol itik ve esteti k  açıdan yoru mluyor. 

Ayşe Bayramoğlu,  Sezin Bozacı, Deniz Ceyhan " Darbe-Muhtıra 
Ortak Yapım ı :  Küçük Birey" başl ık l ı  makalelerinde, kendi ekolünü 
yaratmış olan Ömer Kavur sinemasıyla b irl ikte 1980 sonrası Türk 
S inemasında b ireyin var oluş çabasının yansıtı l ı ş  biçim lerin i  Tutuna­
mayanlar (Oğuz Atay) ; Anayurt Oteli (Yusuf Atı lgan ) ;  Uzun Sürmüş 
Bir Günün Akşamı (B i lge Karasu) ;  Sevgili Arsız Ölüm ( Latife Tekin ) ;  
Kayıp Zamamn İzinde (Marcel Proust) Dublinliler (James Joyce) g ib i  
edebiyat eserleri ve Ömer Kavur, Zeki  Demirkubuz, Nuri Bi lge Cey­
lan, Önder Kızıltan, Reha Erdem fi lm leri üzerinden inceliyorlar. 

"Kader veya Yazgı : Koca Bir Boşvermiş l ik ya da Kadere Ka rşı Du­
ruş" makalesinde Asl ı Kotaman, Zeki  Demirkubuz'u n Kader (Zeki 
Demirkubuz, 2006) ve Yazgı (Zeki Demirkubuz, 200 1 )  fi lmlerinde 
Bekir i le Musa'nın seçimleri konusundaki özgürlüklerini tartışıyor. 
Kotaman, Zeki Demirkubuz'un "Popüler fi lmlerin kend in i  gerçekleşti­
rebi len b ireyin öyküsünü anlatması döngüsünü pol it ik fi lm leriyle 
kırd ığ ın ı"  bel irtiyor. 

Dina Iordanova ise "Son Dönem Güneydoğu Avrupa Sinemasında 
Hafızan ın Pol itikası" başl ık l ı  yazısında son yı l larda Gü neydoğu Avru­
pa'da gerçekleştiri len fi lm leri incel iyor ve bölgenin çeşitl i etn i k  yapı­
lara sahip can l ı l ığ ını  ve "u lusalcı tarihç i l iğ in" gözden geçi ri lme çaba-
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larını ele a l ı rken Soğuk Savaş dönemi sonrasındaki pol itik endişelerin 
fi lm lere yansımalarını aktarıyor. 

Türkiye ve Ötesi bölümünde Levent Soysa l ' ın " Başka Yerlere 
Görsel Yolcu luklar:  Fi lmlerde Göç Kuramları" başl ıkl ı  makalesi görü­
nürde b irb irine pek benzemeyen üç fi lmden hareketle -Otobüs (Tunç 
Okan, 1974),  Bunu Hak Etmek İçin Ne Yaptım ? (Que he hecho yo 
para merecer esto !!, Ped ro Almodovar, 1984) ve Duvara Karşı 
(Gegen Die Wand, Fatih Akın ,  2003)- "göçü hayal edişimizin zaman 
iç indeki  değişim in i n  iz in i"  sürmekte. İ lk göçmenlerin  Avrupa'ya g id iş­
lerinden sonraki dönemde emek öykülerin in  yerin i  kültür ve uyum 
öykü lerin in  a lmasını ve "ulus içi/arası göç öykülerinden u lus üstü, 
hem orada hem burada evri len öykü lerin anlatımına" geçi ld iğ in i  Oto­
büs'le başlayarak Duvara Karşı gelene kadar an latır. 

Frank  P.  Tomasulo "Silah İmparatorluğ u :  Er Ryan 'ı Kurtarmak ve 
Ameri kan Şovenizmi" çal ışmasında Steven Spielberg 'ü n  fi lm lerin in  
Amerikan şiddetin in  ve zaferin in  pazarlanmasında çok öneml i  b i r  rol 
oynadığ ın ı  söyler. Spie lberg'ün I I .  Dünya Savaşı üzerine çektiği sekiz 
fi lm in  tamamı Ameri ka'nın zaferiyle sonuçlanır. Tomasu lo'ya göre 
"Spielberg'ün fi lmlerinde, A .B .D .  b i r  s i lah i mparatorluğudur." 

Mü berra Yüksel "Anlaşmazl ık Çözümün Sürecinde İnsan Gerçekl i­
ği" başl ık l ı  makalesinde, "Sinema fi lmleri ve belgesel ler önce kendi­
miz i  sonra da karşı tarafı "ötekin i" an lamanın önündeki engel leri 
görmemize yard ı mcı olabi l i r  mi?" sorusuna yan ıt aramak üzere Kıbrıs 
sorunuyla i l g i l i  "sessiz l ik  sarmal ı"n ı  kıran iki ortak yapımı incel iyor. 
Paralel Yolculuklar (Derviş Zaim, Pan icos Chrysanthou, 2004) i le 
Çamur (Derviş Zaim, 2002) . Yüksel, makalesi nde zamanın aynası 
olma öze l l ikleri n i n  ötesinde, bu i ki fi lmin ,  soru na aynı ya da  farklı 
yerlerden bakan insan ların  ortak a lg ın ın farkında olmalarını sağladı­
ğ ın ı  düşü nüyor. 

Sinema ve Temsil bölümünde, "Türk S inemasında 12 Eylü l  Dar­
besin in  Temsi l i "nde Hakan Şükrü Doğruöz, Türk s inemasında politik 
bir s inema geleneğ in in  olmadığ ın ı  ancak 12 Eylü l  darbesine değinen 
birçok fi lmden bahsed i lebi leceğ in i  belirtiyor. 1980-2000 yı l ları ara­
sında 12 Eylü l 'ü konu alan 26 fi lm olduğunu, ancak bunların ın  çok 
azın ın  12 Eylü l  fi lm i  olarak adland ırı lmayı hak ettiğ in i  d i le getiriyor. 
12 Eylü l  fi lmi  olarak tan ımlanabi lecek Eve Dönüş (Ömer Uğur, 2006 
ve Eylü l  Fırtınası (Atıf Yı lmaz, 1999) fi lm lerin i  N icola Gal lerno'nun 
'tari hçi lerin tarih i '  i le 'tarih in  kamusal ku l lan ımı '  arasında yaptığ ı  
ayrı m, E .  Ann Kaplan ve Ban Wang'ın sinemada travmatik ve tarihsel 
olayların  temsi l i  açısından ortaya koyduğu dört si nemasal stratej iden 
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hareketle inceliyor. Bu yaklaşımda melodramatik fi lmlerin  tedavi 
stratejisi ya da birer "yas çal ışması" {Trauerarbeit) olarak olumlu 
olabi leceğini  i leri sürüyor. 

"Halit Refiğ'in Gurbet Kuşlan'nda Kadının Sinemasal Temsi l i" baş­
l ık l ı  makalesinde Zeynep Koçer, Hal it Refiğ'in 1964 yı l ında gerçekleş­
tirdiği  erken Cumhuriyet döneminde kadınların statüsünü "göklere 
çıkaran", "devlet feminizmine" dayal ı  Gurbet Kuş/an (Hal it Refiğ, 
1964) adl ı  eserinde Ayla ve Fatoş karakterlerini metin temelinde ele 
al ıyor. Çalışmada ataerkil o lmaya devam eden reformların doğası ve 
ataerkil yapıya hizmet eden geleneksel değerleri kırmak için femi­
nistlerin başarıya ulaşamayan çabalarını  irdeliyor. 

"Türkiye Sineması'nda Karşılaşma Anlatı ları ,  Işıklar Sönmesin, 
Fotoğraf ve Yazı Tura" makalesinde Gül Yaşartürk sinemamızda Kürt 
sorunu üzerine düşü nen az sayıda fi lmden, Işıklar Sönmesin (Reis 
Çelik, 1996), Fotoğraf (Kazım Öz, 200 1)  ve Yazı Tura (Uğur· Yücel,  
2003) fi lm lerin in ortak bir özelliğ inden söz ediyor. 

Üç filmde de militanlar ve askerler arasında, do/ayısıyla izleyici 
arasında insan olmaktan, aynı topraklarda, aynı yaşamı ve en 
önemlisi ortak anıları paylaşmaktan doğan bir bağ kuruluyor. 

Yaşartürk, bu gözleminden hareketle üç fi lmde "önyargıya, politi-
ka aracı olarak şiddete, şiddetin kısırdöngü hal in i  a lmasına karşı 
çıkışlarında" fi lm in karakterlerini ele al ıyor. 

Sinema, Politika ve Yönetmenlik bölümünde, Fırat Yücel' in 
yönettiğ i  panelde Ömer Uğur ve Sırrı Süreyya Önder 12 Eylü l 'ün 
izlerin in kendi yaşantı larından hareketle sinemalarına yansımalarını 
tartışıyorlar. 12 Eylü l 'ün "toplum mühendisl iğ ine" soyunmasının d i ­
ğer darbelerden en büyük farkı olduğunun a ltını çizerek en büyük 
zararı da "sokaktaki insan"ın gördüğünü d i le getiriyorlar. 

Sinema Politik bölümünde Zahit Atam, "Türkiye'de Sinema İdeo­
lojiyi Hatırlarken:  1960'1arda Devrimci Sinema - Ulusal Sinema Tar­
tışmalarının Arka planları Üzerine" başlıklı yazısında uzun yıl lar top­
lumsal sorunların ve siyasetin uzağında yaşayan Türkiye'nin 1960'1ı 
yıl larda kitlesel olarak "sol"un tarih sahnesine çıkışını ve bunun siyasal 
sonuçlarının da sinemamıza yansımasını şu sözleriyle d i le getiriyor. 

Metin Erksan 'ın TİP örgütlerinde eğitim dersleri verdiği, Halit 
Refiğ'in hayatında bir kez TİP'e oy verdiği, sinemamızın sendikalar­
la tanıştığı, Sinematek'in kurulduğu bu yıllarda, sinemamız ilk kez 
ideolojiyle tanıştı ve kuramsal olarak Devrimci Sinema - Ulusal Si-
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nema - Milli Sinema tartışma/an gündeme oturdu. Ben o yll/ann 
günümüz Türldye'sine önemli bir miras bıraktığım düşünüyorum. 

Zahit Atam 1965-1975 yılları arasındaki dönemi inceleyerek o 
dönemi  günümüzdeki durumla günümüzle karşılaştırıyor. 

"Bir Türk Filmi Olarak; Hacivat ve Karagöz Neden Öldürüldü'?" 
başlıklı makalesinde Deniz Bayrakdar, Metin Erksan'ın, Ezel Akay'ın 
fi lmi üzerine yaptığ ı  "Ve nihayet Ezel Akay 2005'de Hacivat Karagöz 
Neden Öldürüldü? adlı sinema fi lmini  yaparak ve bu fi lm i  2006'da 
gösterime sunarak, Türk s inemasında bir "MİLAT" gerçekleştirmiştir" 
değerlendirmesin in  Hacivat ve Karagöz Neden Öldürüldü? (Ezel 
Akay, 2005) filmin i  Türk sinema tarihinde bir üst noktaya yerleştir­
diğini  ve onu gerçek "Türk Filmi" olarak n itelendirdiğin i  hatırlatır. 
Buna karş ı l ık  Murat Belge'nin "Kendi adıma i lk kez ' ideal izasyon' 
deği l ;  'gerçeklik anlayışına sahip olan b ir  geçmişin-yeniden-inşası' 
g irişimiyle karşı laşıyorum.  Bu nedenle, gene ilk kez 'ideolojik değil 
estetik' bir girişim bu sözleriyle Erksan, filme, geçmişe bakışın nes­
nel b ir  yorumu şeklinde yaklaştığını  bel irtir. 

Bayrakdar, seyircilerin yorumları, sendikacıların  Ezel Akay için 
yazdıkları tebrik yazılarıyla filmin yarattığ ı  sorgulama ve cevap ver­
me ihtiyacına d ikkat çeker. Gişe hasılatı açısından yarattığı tartışma 
ortamına koşut bir durum olmamasına rağmen fi l m in bu açıdan 
amacına u laştığını belirtir. Makale kısaca fi l m  hakkında çıkan yazılar 
üzerinden içerik ve söylem analizi i le tasniflerini yapar ve Bi­
zans/Selçuklu/Osmanlı/Türk kimliği temsilinde hangi noktaların ra­
hatsızl ık yarattığını ,  karakterler ve tiplerde kabul ve redlerin neye 
göre yapıldığını  ve Metin Erksan'ın  "gerçek Türk Fi lmi"  nitelemesini 
destekleyen söylemleri ve kaynakların ı  sergiler. 

Konferansın Ella Shohat, Dina Iordanova gibi a na konuşmacılann­
dan olan Giacomo Manzoli, "Pier Paolo Pasolini'nin PoHtik Bakışının 
Çağdaş İtalyan S inemasına Etkileri" makalesinde Pier Paolo 
Pasolini'nin sinema kariyeri boyunca İtalyan ve dünya tarihini yeniden 
yorumladığ ını anlatır. Pasolini'nin önemi ve trajik ölümünün son çey­
rek yüzyılda politik tarihin sunumunda önemli bir rol oynadığını ve 
kimi çağdaş İtalyan yönetmenlerin ulusal ve uluslararast po&itik ortamı 
konu alan filmlerinde Pasol ini'nin evrenlerin.in devamlılığını sağladıkla­
rına d ikkat çeker. Nanni Moretti, Marco Tullio Giordana, Ferzan 
Özpetek, Gianni Amelio bu açldan özellikle incelediği yönetmenlerdif'. 

Sinema Politika ve Sektör panelinde Metis Behtil'in sorufannı 
yönetmen Ezel Akay ve senarist Ahmet Haluk Ünal yanıtladılar. 
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Ezel Akay 
Sinemanın siyasetle değil, politikayla bir ilişkisi var. Ben bu iki 
kavrama ihtiyaç duyduğumuzu düşünüyorum Türkçede. Yani 
Türkçede böyle bir imkan var belki İngilizcede farklı. Siyasetle 
politikayı biraz ayırırsak benim açıklamalarım biraz daha anlam 
kazanabilir. İşte siyasetin Arapça kökeni seyislikten, yani bir at 
gütme, bir yönetme sanatı denilebilecek bir şey. Politika da bildi­
ğim kadarıyla 'polis 'ten yani Yunancada 'şehir'den geliyor. Bir ta­
nesine insanları yönetme sanatı diğerine de insanların bir arada 
yaşamalarıyla ilgili problemlerle uğraşma alanı diye ayırırsak; si­
nema seyircisiyle buluşan her filmin ben politik bir film olarak gö­
rülmesi gerektiğini düşünüyorum. Eskiden böyle miydi bilmiyo­
rum ama şimdi tüm dünyada bu böyle ve özellikle Amerikan Si­
neması 'nın çok büyümesiyle her tür sinematografik ürünün aslın­
da politik bir araç olduğu da ortaya çıktı. 

Sözleriyle Ahmet Haluk Ünal 'ın  sinema-devlet, yönetmen ve ya­
pımcı ların konumunu anlattığı, sansüre ve devletin son dönemlerde 
gel iştird iğ i  teşvik yasa ları konu larını kendi  bakış açıs ından değerlen­
d ird i .  Fatih Özgüven ise sorusuyla teşvik yasaların ın  ard ında devletin 
"çok da hesapsız" ol madığı ve bunu n sa nsürle i l işkis in in  kuru lması 
gereğ ine işaret ederek ve Ahmet Haluk Üna l  ve Ezel Akay'ın devletin 
bu g iriş imleri konusunda "kuşku" taşıyıp taşı madı kların ı  sorgu lad ı .  
Diğer katı l ı mcı larla uzun b i r  tartışma sonunda Eze l Akay tü m b u  
konu larda kuşku lardan arınmış biçimde ça l ışabi lmek v e  işbirl iğ inde 
rahat olabi lmek iç in örgütlenmek gereğ in i  bel i rtti . 

Yönetmenler 

"Uzak: Kazanan Kaybeden lerin Öyküsü" adlı çal ışmasında Hasan 
Güler, Nuri Bilge Ceylan'ın  Uzak fi lmin i  Walter Benjamin'i n  kültür ku­
ramından yararlanarak anal iz ediyor. Güler, Benjamin'in kültürel açı­
dan çağdaşları tarafından yeterince önemsenmeyen fotoğraf ve sine­
mayı inceleme nesnesi yaparak, onlardaki 'devrimci' yanı açığa çıkar­
mayı denemesinden ve nesnesine d ışarıdan bakan bir araştırıcın ın 
soğuk ve mesafel i  tavrı yerine, nesnesin in özü nü yakalamaya çal ışan 
merakl ı  bir çocuk gibi hareket etmesine; tarihsel arka planı hiç göz 
ardı  etmeden metin lerinde siyasal ve kültürel düşünceyle ayrı lmaz bir 
birl iktel ik serg i lemesine dayal ı  yaklaşımını kendi anal izinde kul lanıyor. 
Taşra-kent karşıtl ığı, yabancı laşma, yalnızl ık, aid iyet g ibi kavramları 

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



( Önsöz) 

geçmiş ve şimdiki zamanda harmanlayarak Türkiye'n in  son yı l larda 
yaşadığı dönüşümün izlerini yakalamaya çalışıyor. 

"Lütfi Akad'ın Ömer Seyfedd in  (Eski Kahramanlar) Uyarlamaların­
da Devlet-Birey İ l işki leri Açısından Kahramanların Sunumu" ad l ı  ça­
l ışmasında Arif Can Gü ngör, 1975 yı l ı nda TRT Te levizyonunun Türki­
ye'n in  o zamanki en önemli  yönetmenleri ne Türk edebiyatından 
uyarlanmış bir d izi televizyon fi lm i  yapmaları iç in çağrıda bu lunduğu 
dönemi hatırlatıyor. Lütfi Akad 'ın Ferman ( 1988),  Topuz ( 1975),  
Pembe İncili Kaftan ( 1975) ve Diyet ( 1974) fi lmlerin in  anal iz edi ld iğ i  
maka lede, fi lm  üzerinden kahraman ların yapısı incelenerek devlet­
bi rey i l işkisi bağlamında yorum geti ri l iyor. 

" Değiş ime Yakı lan Ağ ıt :  Yavuz Turgu l  S ineması", Serhat Sarı ,  Di­
lek Yoru lmaz'ın çal ışmasında Yavuz Tu rgu l 'un,  Türk S ineması içeri­
s inde temsi l  ettiği ekol ve 1980 sonrası yaşanan toplumsal değişim­
lerin fi lm lerine yansıması inceleniyor. 

Yavuz Turgu/ sinemasının değişime direnen -Muhsin Bey (1 987), 
Gönül Yarası (2004)-, değişime ayak uyduramayan -Gölge Oyunu 
(1 992), Eşkıya (1 996)-, değişmek isteyip de beceremeyen -Aşk 
Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni (1 990)- ya da değişebilen 
Fahriye Abla (1 984)- karakterler üzerine kurulmuş olmasının 80 
sonrası toplumsa/ değişim dinamikleriyle olan bağı ve bu filmlerin 
son adamların (arabeske direnen son sanat aşığı Muhsin Bey, son 
Yeşilçam yönetmeni Haşmet, son geleneksel komikler Abidin ve 
Mahmut, son eşkıya Baran, son idealist öğretmen Nazım) hikaye­
lerini anlatıyor olmasından hareketle 

makale Yavuz Turg u l  sinemasının b ir  'ağ ıt s ineması' o lup  olmadığın ı  
da tartışıyor. 

Son bölüm olarak bu derlemede yer alan Genel Değerlendir­
me'de Çetin Sarıkartal  özetle konferansı n üç başl ık a ltında toplandı­
ğ ın ı  özetl iyor :  

"B irey ve Kitle", "Devlet-Birey-Sinema", "Ekonomi-Pol itik". Bu 
değerlendirmenin sonucunda Türk F i lm Araştırmalarında Yen i  Yöne­
l imler Konferansı nın konu ve yöntem önerilerin in  tartışı lmasına geçi ­
l iyor. Onu ncu yı l ın konferansı "S inema ve Hayal" ve b i r  önceki y ı l ın  
konusu olan "Sinema ve Gerçek" ortaya çıkıyor. 

Deniz BAYRAKDAR 
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KUTSAL SÖZ, DÜNYEVİ GÖRÜNTÜ : . .. 
UYARLAMANIN TEOLOJiLERi 

( Ella Shohat J 

Çeviriyle i lgi l i  postyapısalcı söylemler, iki metinsel dünya arasında 
masum bir bağlantı ya da simetri varsayan "sadakat" ve "ihanet" 
deyimlerine meydan okur. Hal ihazırda var olan bir kaynağ ın  saydam 
ve tutarl ı bir sunumunun ya da merkezdeki bir metnin takl it ed i lmesi 
sürecinin aksine, çeviri her zaman zaten aracı l ık, yapı lmış olma ve 
temsil ed imlerini  içerir. Aynı zamanda bu aracı l ıklar coğrafya ve tari­
hin yer çekiminden de kaçmaz, tam da bu çeviri ed imi  esnasında 
"üstlenilen" bir anlamı ima eden hususi bir kültürel bağlam içerisinde 
biçimlenmiş ve üreti lmişlerdir. Bir çeviri yöntemi olarak kel imelerin 
görüntülere, ya da romanların fi lmlere uyarlanması, her daim iki 
farkl ı laşan hatta çarpışan mecra boyunca hareket etmeyi içeren es­
tetik bir meydan okuma olarak görülmüştü r. Yazı l ı  bir metn in sine­
masal bir uzama geçiri lmesi bana göre sadece biçimsel boyutuyla 
kavranamaz, daha ziyade daha büyük; felsefi geleneklerden kü ltü rel 
uzamlara değin, bin y ı l l ık  bir hareket içerisinden görülmel id ir. 

Kel imelerin ve görüntülerin statüsü kültürler boyunca ve onlara 
göre çeşitlendiğine göre hem romanı hem de fi lmi yakalayan gerçek­
çi altyapıya işaret etmeksizin bir uyarlamadan nasıl bahsedebi l iriz? 
Örneğin gerçekçil iğ in  merkezi bir yer işgal etmediği estetik gelenek­
lerde ve görsel temsil ediminin tabular ve yasakların ağına düştüğü 
yerlerde kel imeden görüntüye geçişte ne olmaktad ır? Burada Yahu­
di-İslami uzamda biçimlenen metinler ve görüntü ler arasındaki çok 
yönlü i l işki leri ve bu i l işkilerin b ir  mecra olarak fi lm i  ve bir pratik 
olarak uyarlamayı nasıl etki lediğini incelemek istiyoru m .  

• Bu makale Ella Shohat'ın Taboo Memories, Diasporic Voices (Duke 
University Press, 2006) kitabında yer alan "Sacred Word, Profane Image: 
Theologies of Adaptation" adlı makalenin kısaltılmış bir çevirisidir. 
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Romanın gerçekçi prosedürlerin in  birbiriyle i l işki l i  ve bel l i  güç tara­
fından bastırı lan bir dönemde ortaya çıktığı i leri sürülebi l i r :  b ir  taraftan 
modern b i l im in  görsel l ikte ve nesnel bakıştaki temel leri, örneğin 
"dışardan" b ir  gözleme noktasını varsayan Kartezyen perspektifçi l ik, 
diğer taraftan da 20. yy'ın "di l" b i l im lerinde en son noktasına erişen, 
felsefi bir önem kazanan kesin bir anikonizm. Ancak figüratif temsi l le­
rin aksine bir mecra olarak roman, söz ve yazın ın d iniyle birl ikte a 
priori b ir  akrabal ığı  da el inde tutmuştur. Sinemanın ve uyarlamanın 
kötülenmesi kısmen Kitab-ı Mu kaddes'in görsel temsil düzeneklerine 
karşı fobisine bağ lanabi l ir  mi? Romanların sinemasal uyarlamalarına 
yönel ik husumetin bir kısmı, b i l i nçd ışı ve dolayl ı  bir yoldan, görüntü 
fetişine, yıld ızlara tapma kültü ne ve sahte tanrı lar üretmeye karşı 
gelen Kitab-ı Mukaddes'i n kesin emrin in  izlerin i  taşıyor olabi l i r  mi?  
Kutsal söze inanç, uyarlamayı özünde putperest b i r  ihanet olarak algı­
layan çağdaş ikonoklast kaygıyı hangi yol larla harekete geçirm iştir? 
Ve herhangi bir kitabın değil de görsel olarak uyarlanmamayı emreden 
Kitap'ın uyarlamasını açıklamaya nasıl başlayacağız? 

Görüntü fetişine karşı bir tür açık öfkeyle doğan tektanrıc ı l ık, On 
Emir'in ,  yan i  Musa tarafı ndan arabu lucu luğu yapı lan Tanrıyla İsra i l  
ha lkı arasındaki i l k  "sözleşmel i"  an laşmanın b ir  parçası olarak "oyma 
tasvir" yapma ed im in i  açık bir şekilde yasaklamıştır. İ lk emri - "Ben­
den başka Tanrın o lmayacak" ("Lo yihie lekha elohim aherim 'al 
panai") hemen iki ncisi iz ler: "Kendine yu karda gökyüzü nde, aşağ ıda 
yer yüzünde ya da yer a ltındaki sularda yaşayan herhang i b ir  can l ıya 
benzer put yapmayacaksın ("/o ta 'ase lekha pese/ kol tmuna asher 
ba-shamayim mi-ma 'al va-asher ba-aretz mi-tahat va-asher ba­
mayim mi-tahat /a-aretz) " (Çıkış 20: 3-4) .  

Yine de İki nci Yasa'n ın  görsel tasvir tabusunun kel imesel ifadesi, 
çel işki l i  bir biçimde okuyucunun kafasında tam da yasa klanan şeyin 
görüntüsün ü  ortaya çıkarmaktad ır :  

Öyle ki kend in iz iç in  erkek ya da kad ın ,  yerde yaşayan hayvan ya 
da gökte uçan kuş, küçük kara hayvanı ya da aşağ ıda suda yaşayan 
ba l ık  sureti nde, heykel biçiminde put yaparak yoldan sapmayasınız.  
Gözlerinizi göklere kaldırıp güneşi, ayı,  yı ldızları -gök cisimlerin i - gö­
rünce sakın aldanmayın ;  eğ i l ip  onlara tapmayın .  Tanrınız RAB bu nları 
göğün a ltındaki halklara pay olarak vermiştir. (İkinci Yasa, 4 :  16-19) 

Görsel tasvi ri n  yasaklanmasını  şart koşan metn in  kendisi kendi 
ih la l in i  içinde taşımaktadır. Tan ım örneğ in  uçan kuşlar ve yüzen bal ık 
g ib i  z ih insel görüntü leri uyandırmakta aynı zamanda da okuyucudan 
ortaya çıkan bu görsel l iğ i  inkar etmesin i  istemekted ir. 
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Kutsal Söz, Dünyevi Görüntü: Uyarlamanın Teoloj i leri 

Bir  ve bölünemez tanrı kavramı,  başka tanrı lara tapmaya, ve on­
lara tapın ırken kul lanı lan araçlara, yani  görsel tasvi rlere yol açan 
araçlara karşı yapı lan uyarın ın kesişi minden meydana gelm iştir. O 
halde burada görsel araçların şeytanlaştırı lmasının tarih i  kökenlerin­
den biri n i  bulmaktayız. Kitab-ı Mukaddes'in oyma tasvirleri yasakla­
ması, bir adım ötede olumlu b ir  sonuç getiri r :  Kutsa l Sözün o lum­
lanması .  Asl ında Musevi kültürü tamamen "söz" ve " işitme" i le i lg i l i  
kavramlar üzerine dayand ırı lm ıştır. Tanrı ve Yahud i  i nsanlar arasın­
daki "anlaşma"nın (İbranice'de brith) merkezinde, örneğ i n  brith mila 
ya da sözün sünneti o larak b i l inen erkek sünneti -Tanrıya bağ l ı l ı k  ve 
safl ık  ritüe l i - yer a l ı r. Yeni doğmuş erkek bedenine yapı lan eylemi 
imlemekten ziyade bu kavram Tanrı'yla i l işkiyi bel irten d i le  gönder­
me yapar. On Emrin Di lb i l imsel soykütüğü, ya da aseret ha-dibrot, 
da benzer biçi mde " konuşma" anlamına gelen "d . b . r" kökünden tü­
rer, Tevrat'ın sadakat deyişi olan "na 'ase ve-nishma"' (eylemel i  ve 
d in lemel iyiz), ise "Shma ' Israel adonai alohenu adonai ehad" (Din le 
İsra i l ,  Yahuda Rabbim iz, tek Rab) şekl i ndeki günlük dua i le bir l ikte 
yazı l ı  ve sözlü kel imeleri inananın ed imin in  merkezine yerleştiri r. 
Sıkl ı kla hayvan vücutlarına b ir  insan başı eklemeye daya nan ta nrın ın  
Ant ik M ıs ı r  ve Yunandaki görsel temsi l lerin i n  -örneğin b ir  sfenks ya 
da santor biç imindeki- tam tersine Musevi tanrısı ne b ir  hayvan for­
munda ne de insanla hayvan arasındaki b ir  melez olabi l i rd i .  Arap 
alfabesinde olduğu g ib i  İbranice'de de, soyutlamanın  estetiğ i  temsil 
edi lemez bir alfabenin teoloj ik  kavramsa l laştırması n ı ,  yan i  benzerl iğe 
dayanan ve gösterenle gösteri lenin i konik olduğu kadar sembol ik  de 
olduğu Mısır h iyerogl iflerine zıt b ir  vasfı da ortaya koyar. 

Fakat tektanrıcı l ığ ın asıl kökenleri sadece Tanrının bölünemezl iğin­
den deği l  ayrıca onun görünemezliği fikrinden de çıkmıştır; görsel tasvir 
yasağı, yani ebedi bir Tanrının ölümlü insanlarca yapı lmış bozu lmaya 
mahkum maddelerle herhangi bir tasvirinin yapılmasına dair sansür de 
aynı sebeptendir. "Oyma tasvirlerin" yasaklanması çifte bir husumetten 
kaynaklanmaktadır, i lki putperestliğe -putlara tapınmaya- yönel i k, ikin­
cisi de çoktanrıcı l ığa -çok sayıda tanrıya tapınmaya- duyulan bir kin .  
Yasağı formüle eden sözcükler de ayrıca dikkate değerdir. İbranice'de 
kutsal kitapta oyma tasvir için kullanılan terimlerden biri avodah zarah, 
kelime karşı l ığı olarak "yabancı", "ecne� i "  ya da "harici" iş anlamına 
gelmekted ir; mecazi anlamıysa "sahte ibadet" demektir. Bir başka te­
rim olan ovdei kokhavim u-mazalot'un kısaltması akum'dur ve yıldızla­
rın ve takımyıldızlarının işçileri/tapınanları anlamına gel i r  (bu terim ayrı­
ca tuhaf bir şekilde Hollywood'un Düş Fabrikasını ve onun yıldızlara 
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tapınmasını ve astroloji sevgisini anımsatır). Dolayısıyla İbrahimci­
Musacı1 teolojide hakikat, inanmanın görme olmadığı ve görmemenin 
inanma olduğu, görünmez olana tapınmada yatar. 

İslam da kendi payına put yıkıcı l ığı pekiştirmiş, Peygamber Mu­
hammed'in Kabe'deki putperestlere karşı savaşın ın  tasvirleri üzerin­
den ve tektanrıcı l ığ ın  babası İbrahim'in putları yok edişini de yine 
hikaye ederek (Kuran, sure 2 1 :  53/52-70) bu konuya d ikkat çekmiş­
tir. İslam'ın ortaya çıkışından önceki Arap tarihi olumsuz bir biçimde 
-sadece devam eden ikonik temsil yasağıyla; Tanrın ın yan ında hiçbir 
nesneye ("sanam") hürmet edilemeyeceği düşüncesiyle birl ikte aşı­
lan- "al-Jahiliyah,"; (cahiliye) dönemi, putlara tapı lan ("ansab") 
erken dönem olarak tanımlanmıştır.2 Her ne kadar saraylardaki du­
var resmi_ dekorasyonları hükümdarların savaşların ı ,  avların ı ,  içki 
içmelerin i  ve danslarını tasvir edebild iyse de, ibadet mekanlarında 
canl ı ların figüratif tasvirlerinden kaçın ı lması gerekmekteydi .  Bununla 
birl ikte bazı İran elyazmaları Muhammed'in Cennete yüksel işine eşl ik  
eden kanatlı figürleri içermekteydi ve bazı durumlarda Şii ler kutsal 
ai lenin ve Muhammed'in kendisin in  resimsel tasvirlerin i  üretmişler­
d i .  3 Kuran canl ı  varl ıkların tasvirin in yasak olduğunu kesin bir d i l le 
ifade etmemişti . Yine de bu durum yalnızca Tanrıya ait olan biricik 
yaratma kudretinin bir tür gaspına yol açtığından, birçok Müslüman 
hukuk al imi bunu bir ihlal  olarak gördüler. 4 

1 İbrahimci ve Musacı gelenek arasına konulan tire aynı zamanda Tektan­
rıcılığın kökenlerinin Antik Mısırı merkez aldığı yolundaki tartışmalar do­
layısıyla Mezopotamya'yı Tektanrıcılığın kültürel coğrafyası olarak çağnş­
tırmak amacını da taşımaktadır. Arkeoloji ve Mitololoji alanlarından baş­
layarak psikanalize; Sigmund Freud'un Musa ve Tektanrıcılık yapıtına 
yayılan çalışmalar, Yahudi kimliğ inin Avrupa ve Avrupa dışı coğrafyaları, 
tektanrıcıl ığın başlangıcının Mısır'da öne çıkması, örneğin hem Musa'nın; 
Yahudi kimliğinin kurucusunun hem de tektanncılığın kurucusu 
Akineton'un Mısırlı olması gibi meselelerle boğuşmuştur. 

2 İslam'ın ikon yıkıcı l ığıyla ilgil i olarak bkz. G. R. Hawtin, The Idea of 
Idolatry and the Emergence of Islam: From Polemic to History 
(Cambridge Studies in lslamic Civil ization; Cambridge: Cambridge 
University Press, 1999). 

3 Benzer bir biçimde, Alaaddin Keykubat Anadolu'da kendi şehri Konya et­
rafındaki duvarları inşa ederken dev kapılann her bir tarafına kanatlı bir 
figür koydurmuştur. 
Thomas W. Arnold, Painting in Islam: A Study of the Place of Pictorial 
Art in Muslim Culture (New York: Dower, 1965), s. 24. 

4 Daha geniş bir tartışma için bkz. Bishr Fares, "Philosophie et 
jurisprudence i l lustrees par les Arabes : la querelle des images en 
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Kutsal Söz, Dünyevi Görüntü: Uyarlamanın Teolojileri 

Oyma tasvirlerin yasaklanması, Tanrı'nın imgesi etrafında dola­
nan birb iriyle i l işki l i  çeşitli kaygılarla ilgi l i  bir dizi teoloj ik tartışmayı 
yoğunlaştırır: ( 1) Tanrının yerine imgenin kendisin i  geçirmek korku­
su, yani putperestl ik -Tanrı'ya değil, ona"vekalet eden" nesneye 
tapma- korkusu; (2)  Tanrı'yı bir tür hatal ı  mimesis ya da yanl ış bir 
temsi l le kusurlu b ir  biçimde tasvir etme korkusu ; (3) sonsuz bir Tan­
rı'yı sonlu maddelerle cisimleştirme korkusu ; (4) Tanrıyı ö lümlü in­
sanların yaptığı biçimler ve şekil lerle tasvir etme korkusu; (5)  Tan­
rı 'ya bir "vücut" verme korkusu ve son olarak (6) temsil in üstünde 
ve ötesinde bulunan, temsil edilemez olanı temsil etme korkusu.  5 

Buna ek olarak oyma tasvirler yasağı, i lahi olanı  temsil etmenin 
dinsel bir suç olması i le, ilahi olanı bi lmenin epistemoloj ik  imkansızlı­
ğı iddiasını da i l inti l i  kılar. B i l inmez ve aşkın olan nasıl temsil edi lebi­
l ir? Her ne kadar insan Tanrı suretinde yaratılmış o lsa da, bu aynı 
Tanrıvari insan çelişki l i  bir biçimde Tanrı 'yı bilememektedir. Bu bi lg i  
tek taraflıd ır  ve mütekabil değ ildir. Herhang i bir temsi l  teşebbüsü -
bu nedenle- kutsal olana saygısızl ığa varır, çünkü bu Tanrın ın gö­
rünmez soyutluğunu, görünür ve dünyevi olanın "kötü mevkiine" 
alçalmaya zorlar. 

Görsel tasvir tabunun temel nesnesiyken, Tanrı'nın sözlü temsil leri 
de tamamen masum görü lmez. Sefarad filozof Maimonides, Arapça 
incelemesi "Şaşırmışın Rehberi"nde (Dala/at al-ha'irin) derinlemesine 
bir araştırmadan sonra eğer Kitab-ı Mukaddes'in mecazi d i l i  birebir, 
kelimesi kelimesine alınırsa Tanrıyı sözle tasvir etmenin de bir saygı­
sızl ık olabi leceği sonucuna varır.6 Maimonides'in görsel olan ve di l  
arasındaki ayrımı bulandırışı, uyarlama pratikleri, estetik teorisi ve 
söz/imge i l işkilerine yaptığı imalar bağ lamında verimlidir. Görebilece­
ğimiz üzere Maimonides'in argümanından çıkan anlam sinemanın 5 
rotasını bir kuşku bulutunun altına yerleştirebil ir; doğal olarak en fazla 
görsel l iği,  ama ayrıca fonetik di l  ve yazılı malzeme öğelerini de. Temsil 

Islam," Melanges Lois Massignon (Institut de Damas, 1957), and Ahmad 
Muhammad, "Muslims and Taswir," The Muslim World 45: 3 (July 1995), 
250-68. 

5 Bu münazaranın teolojik ve felsefi boyutlanna dair daha detaylı tartışma­
lar için özell ikle bkz., Jan Assmann, Moses the Egyptian :  The Memory of 
Egypt in Westem Monotheism (Cambridge, MA: Harvard University 
Press, 1997); Moshe Halbertal ve Avishai Margalit, ldolatry, çev. Naomi 
Goldblum (Cambridge, MA: Harvard University Press, 1992) . 

6 Moses Maimonides (lbn Maimun), The Guide of the Perplexed, çev. 
Shlomo Pines, (Chicago: University of Chicago Press, 1963). 
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ediminin kendisi,  yani sözelden görsele çeviri, Tanrı 'yı s ın ırlamak ve 
onu eksi ltmeye dair b ir  kaygıya yol açar. Maimonides Tanrı'nın sözlü 
tanımlarını sansürlemiştir çünkü bunlar insan z ihn inde birtakım görün­
tüler ortaya çıkarabi l ir. Tanrı 'n ın  tasviri ya lnızca negatif b ir  dolayımla, 
onun ne olmadığıyla i lgi l i  olarak yapı labi l i r. Bu olumsuzluk teoloj isi 
bağlamında hem İbranice'de hem de Arapça'da "temsi l "  kel imesin in 
tam bir karşı l ığ ın ın bulunmaması i lg i  çekicidir, bu d i l lerde onun yerine 
bir şeyler başka bir şeylerin "yerine geçer"; an lamına gel ir .  Zaten 
semiyotik yerine koyma edimi tektanrıcı kaygının kalb inde yer a l ır. 
Temsil kavramı hal ihazırda var olan bir şeyi ima eder. "Temsi l" tanım 
gereği doğrudan, yan i  mevcut olmadığ ından, temsi l kelimesindeki re­
öneki (re-presentation) bir yokluğu ima eder ve bir yineleme ed imi ,  
var olmayan ı  tekrar sunma üzerinden yokluğun münacatına yol açar. 
Tanrı'nın varl ığ ı  sadece olumsuzlukla söz konusu edi l iyorsa, bu yine­
leme nasıl meydana gelebi l ir? Başka bir deyişle, namevcut bir varl ık 
temsil için uygun deği ld ir. 

Hem Musev i l i kte hem de İs lam'da harfler in kend i leri , görsel 
zevkin konum landığ ı  mekan ve yücen in  s imgeleri ha l i ne ge l i r, bu 
öze l l i kle  de ka l igrafi sanatında gel iştiri lm işt ir. Seferad şa i r  Edmund 
Ja bes üzeri ne  yazd ığı  denemesi nde Jacques Derrida M usevi i le  yazı 
aras ındaki "saf ve kurucu teati "den bahseder: Musevi,  kutsal yazı­
ları (yazıyı , ecriture) seçer ve Kitab-ı M u kaddes de  Musevi 'y i .  7 
Tan rı kend in i  Arap d i l i nde kendi Sözü üzeri nden i l et ip açığa serd i ­
ğ i nden İsl a m 'da yazı çok öneml id i r, bu  da i l ah i  d i l i n  khaliq m i  (ya­
ratıcı mı) yoksa makh/uq mu (ya ratı lmış mı) olduğu yolundaki  te­
mel teoloj i k  bir tartışmanın konusu o lmuştur. "Kuran"  kel imesi n i n  
soy kütüğ ü  "oku" kel i mesindeki "k . r.a"  kökünden türer. "Oku" der 
Kuran ;  "İnsana b i l medi kleri n i  öğreten ve kalemle yazd ıran  Rabb in  
ekremd ir . "  (Kuran  9 6 :  3-5) .  

"Oyma tasvir"lere dair  Musevi ve İslami sansür ve arabesk olarak 
b i l i nen soyut geometri k şeki l lerin terci h ed i l mesi, teoloj ik  şüpheyi 
doğrudan temsi l i n  ve dolayısıyla da takl ide daya l ı  sanatların ontoloj i ­
s i  üzerine geçiriveri r. Roma Katol ik l iğ i  Tanrı'n ın  yerine Tanrı 'n ın  b i r  

7 Bkz. Jacques Derrida, "Edmond Jabes and the Question o f  the Book," 
Jacques Derrida, Writing and Difference içinde, çev. Alan Bass, Chicago: 
University of Chicago Press, ı 978, s .  64-78. Ayrıca bkz. George Steiner, 
"Our Homeland the Text," Salmagundi 66, (Kış-Bahar 1985), 4-25. Bu­
rada 20. yy.'ın " l inguistik dönemeci" i le Yahudil iğin sözün d in i  o larak ye­
niden değer kazanması arasındaki kesişime değinmek gerekir. 
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imgesin i  koymaya Musevi l iğ in koyduğu yasağı paylaşı rken aynı za­
manda görsel, görünür bir Tanrıya yönel ik arzuyu da içinde barı n­
d ırm ıştır. Azizleri de içeren kutsal sahneleri tasvir eden· bazı göz al ıcı 
resimler ile freskler ve hatta tanrısal l ığ ın resimsel imaları ,  ki l iseleri 
süsler. Musevi-İslami değerler sisteminin içerisi nde örneg ın  
Michelangelo'nun, Sistin Şapeli'nin tavanında yer a lan ve Adem'i 
yaratmakta olan sakal l ı  bir erkek Tanrı'yı canland ı ran resmi nde ol­
duğu gib i  görü lür  bir bedensel tanrısa l l ık  tasavvu r edi lemez. 

Bununla beraber aynı zamanda Musevi-İslami uygarl ık  uzamı  
oyma tasvirler tabusuna indirgenemez ya da yaşayan varl ı kların 
tasvirin in  tamamen yasaklanması veya her tür mimetik pratikten 
yoksu n olarak  görülemez. Örneğ in  Şam'daki Emevi camisi nde, evle­
ri , doğal dünyayı görece gerçekçi bir tarzda tasvir eden mozai kler 
ku l lanı lm ıştır. Daha önce de bel irti ldiği  g ibi saraylarda görsel tabu 
tamamen itibar görmemişti ve buralarda duvarların dekorasyonu 
çini,  ahşap ya da alçıyla yapı ldığı  gibi duvar resim lerinde parti lerde, 
savaşlarda ya da avlanırken tasvir edi len insan figürleri yer a l ıyordu .  
Mi nyatür sanatı bedensel zevke ça nak tutuyordu;  elyazmalarına 
çizi len beti mleyici imgeler, örneğ in 12 .  ve 13. yy'dan gelen Kefile ve 
Dimme hikayeleri, kuş ve hayvan resimleri içermekted ir.8 Bunun da 
ötesinde genel anlamda tarihi olduğu gibi sanat tarihini de İnci l 'den 
ve Odise'den yola çıkıp edebi gerçekçi l ik  ve sanatsal modernizme 
uzanan düzçizg isel b ir  yörüngeye oturtan Avru pamerkezli an latı,  bu 
tür kurucu meti nlerin,  tıpkı kendi kültürel coğrafyaları g ib i ,  Batı l ı  
olarak tanımlanıp tanı mlanamayacağ ı sorusunu da ortaya çıkarmak­
tad ı r. Romanın tarihin i  ya ln ızca "Avrupa"dan -Kuzey Afrika ve Batı 
Asya'n ın  kültürel uzamından tamamen ayrı bir biçimde- doğan ve 
sonra Afrika ve Asya'ya "yayı lan" bir şey olarak anlatmak problema­
tik bir yayı lmacı an latı kurmaktadır.  Romanın  ortaya çıkışı , başka bir 
açıdan bakıld ığ ında Akdeniz'in birbirinden farklı dü nyaları içinde 
meydana gelen bir şey olarak da an latı labi l i r. 9 Hatta kanonik Avrupa 

8 Arap sanat tarihinde yer alan bu mimesis unsurları için bkz. Albert Hourani, 
A History of the Arab Peop/es (New York: Warner Books, 1991) .  

9 Margaret Ann  Doody'ye göre roman Rönesans'ta başlamamış, daha ziya­
de Güneydoğu Avrupa, Batı Asya ve Kuzey Afrika arasındaki bağlantının 
yaklaşık i ki bin yıl süre giden tarihinin bir bölümünü biçimlendirmiştir. 
Papirüslerdeki roman fragmanları roman okumanın Mi lattan önce i kinci 
yüzyılda Mısırlı lar arasında popüler olduğunu ortaya koymaktadır, bu 
arada en eski Yunan romanlarından biri olan Heliodorus'un Aithiopika'sı 
da "Habeş Hikayesi" anlamına gelmektedir. Margaret Ann Doody, The 
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romanı olan Don Kişot Arapça kitaptan yapılan bir çeviriye, kanonik 
edebi tarih tarafından matjinalize edi lmiş kültürel bir ara metine gön­
derme yapan bir anlatıcıya sahiptir.10 Sözde "Doğun ve "Batı" arasın­
daki ilişkiye daha diyaloga dayalı bir bakış farklılıkların biraradalığına, 
örneğin İber kültüründeki Arap edebiyatı ve sanatının izlerine ve bunun 
ü2erinden de Avrupa Rönesansı'ndaki izlerin ortaya çıkarılmasına izin 
verecektir. 

Ne var ki Avrupa ve Arap dünyası arasındaki kolonyal çatışmanın 
ardından gerçekçilik yeni bir jeopolitik anlam kazanmıştır. Arap estetik 
pratiğinde merkezi bir yer işgal etmeye başlayan gerçekçil ik, şecere 
olarak hem emperyalist hem de ulusalcı ideolojilerce paylaşılan mo­
dernleşme söylemiyle bağlantılıydı .  Modernleşme projesinin birer 
uzantısı olarak İstanbul, İskenderiye ve Beyrut g ibi şehirlerde sanat 
okulları kurulmuştu . "Doğu"nun sanatçı ları taklidin Batılı tarzlarını 
taklit ederek "yolunu şaşırmış" estetiği öğreniyordu (Orient-Doğu, 
Disorient-yolunu şaşırmış, yazar burada bir tür kel ime oyununa baş­
vurmaktadır. ç. n . ) .  Figür Shakespeare atif sanat artık "geleneksele", 
yani ilerlemenin dayatmasının hatrına kaçını lmaz olarak terk edilmesi 
gereken bir pratiğe dönüşen İslam'ın büyük oranda soyut sanatına zıt 
bir biçimde, geçiş halindeki bir dünyayı bildirmekteydi. Bu iyimser 
metaanlatı içerisinde mimesis sadece bir sanatsal üslubu öğrenmeyi 
değil aynı zamanda sözde Batı modernitesinin kültürel normları ve 
estetiği konusunda deneyimli hale gelme sürecini de ifade etmekteydi .  

National Geographic dergisinin 1939 Ocak sayısında yer alan bir 
fotoğraf, Müslüman uzamdaki u lusalcı modernleşme ve gerçekçiliğin 
iç içe geçmiş haldeki ortaya çıkışlarından kaynaklanan bu paradoks­
ların bazı larını  kazara yakalar. Fotoğraf çoğunluğu kadın olan öğren­
cileri İstanbul Sanat Akademisi'ndeki bir "canl ı  model dersinde" 
çıplak bir kad ın modelin resmini  yaparken belgelemektedir. Her ne 

True Story of the Novel, (New Brunswick, NJ : Rutgers Unlverslty Press, 
1996), s. 18 .  

10 Boccaccio gibi b i r  Rönesans İtalyan yazarı olarak Robert Stam, 
Beydaba'nın fablları ve Alim Sinbad gibi  unsurlardan oluşan Doğulu hika­
ye repertuannı kullanmayı normal bulduğunu belirtir, Cervantes ve 
Fielding ise bu tür metinlerden etkilendiklerinin gayet farkındaydılar. 
Don Kişot'ta anlatıcı Castllian İspanyolcası konuşan bir Mağribidir ve 
Arapça parşömen kitaptan çevirt yapar, ve "daha eski bir di lden"( örneğin 
İbranice) çeviri yapacak birini bulmanın zor olmayacağını vurgular. 
Robert Stam, Literature Through Film: Realism, Magic, and The Art of 
Adaptation, (Oxford : Blackwell, 2005). 
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kadar fotoğraf nü modeli göstermese de okuyucu/bakan kişi çok 
sayıdaki tuval üzerinde ona bir bakış atabil ir. Bir tür mise en 
abyme' in (anlatın ın  içindeki m ikro hikayelerin yapıtın bütününü tem­
sil etmesi ya da ona gönderme yapması ç .n . )  içinde g ibi bu fotoğraf 
sadece gerçekçi imgeler yapma sürecini kaydetmekle kalmaz, aynı 
zamanda bakanın görme yetisi -Rönesans perspektifin in ve üç bo­
yutluluğun takl id in in bi l imsel bir reenkarnasyonu gibi- fotoğraf ma­
kinesinin kendi mekanizmasına bağ l ı  olduğundan, bakanı fotoğrafık 
lens aracıl ığıyla görme sürecinin de farkına vardırır. Sanatsal bir 
pratik olarak gerçekçil ik Erich Auerbach'ın Batı l ı  gerçekçi tasvir gele­
neğini  ele alan başyapıtı Mimesis'i yazd ığ ı  aynı yer ve zama nda da 
önem kazanmaktaydı .  Dikkat çekicidir ki bir Alman-Yahudi mülteci 
olan Auerbach'ın, esas karakterleri de bin yıl önce aynı bölgede ya­
şamış olan Eski Ahit ile Yunan mitolojisin i  karşılaştırdığı  eserini yaz­
d ığ ı  yer Yunan m imesisiyle İslami arabeskini bir arada bulundurma­
nın mekanı olan Türkiye'dir. Zaten Mimesis'i n kendisi,  etik, derin l ik, 
eşitl ik  ve sözle i l işkilend iri len İbrani geleneğiyle, estetik, yüzeysel l ik, 
hiyerarşi ve görüntü i le bağlantı landırı lan Yunan geleneği arası ndaki 
bir ik i l ik  üzerine yola çıkmıştı .  

Rönesans perspektifin in  ortaya çıkışından çok yüzyı l sonra ve ne­
redeyse fotoğraf makinasının icad ından bir yüzyı l  sonra sanat okulu­
nun portresiyle i lg i l i  olağandışı hiçbir şey olmamalıyd ı .  Fakat Müslü­
man bir yerde bir canl ı  model dersinin yeni l iği  National Geographic'in 
i lgisini çeker. Fotoğ raf, aynı zamanda geçiş ha l indeki bir dünyanın 
okurun/bakanın gözleri önüne seri lmesi ni ifade ederken, figüratif bir 
sanat yaratımı içindeki genç Türk kad ınlarının çırakl ığ ın ı  da yüceltir. 
İslam'ın tamamen "geleneksel"e dönüşen enikonu soyut sanatı, mo­
dern hareketin yenisi tarafından yerinden edi lmiştir. Fotoğrafın man­
şeti "Peçel i  Kadından Çıplak Modelle Derse", açık bir şekilde estetiğ in  
değişen konvansiyonlarını toplumsal cinsiyet kavramındaki dönü­
şümlere bağlar. Beyaz önlükleriyle tuval lerin in karşısında duran mo­
dern Türk kadını  -ulusun yeni babası Atatürk'ün sem bol i k  kızları­
hem yıkı lan Osmanl ı  İmparatorluğu'yla i l işkilendirilen Müslüman 
estetiği hem de peçeyi terketmiş olur. Burada mimesis "Batı 
modernitesinin" kü ltürel normları ve estetiği "gibi" olmak ve onu 
"tekrarlamak" telosuyla birl ikte işleyen bir süreci ifade eder. 

"Doğu" ve "Batı " arasındaki bu tuhaf buluşmada, gerçekçi estetik 
moderniteyi, figüratif olmayan sanat ise geçmiş zamanları ifade et­
miştir. Yine bu tarz bir karşılaşma birtakım çok i lg inç paradoksları da 
ortaya çıkarır. "Şark"ın real izmi öğrendiği dönemde "Garp" da bu 
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öğretiden uza klaşıyord u .  Pol itik ve ekonomik modernleşme ideolojis i  
esteti k karşı l ığ ın ı  avangard modern izmde değ i l ,  daha ziyade rea­
l izmde ve gerçekçi teknikleri zamana uyarlama usta l ığ ı  üzerinden 
modern leşmede bu lmuştu . Modern ist avangard ın  m imesise başkal­
d ı rdığ ı ,  soyut, geometri k ve min imal ist temsi l  tarzlarını yeğ lediği  
dönemde, Arap-Müslüman estetik  pratikler modern iten in  bütün leyici 
bir parçası olarak mimesise yöne l iyordu .  Ortadoğu 'daki esteti k mo­
dernleşme söylemleri Fütürizmin,  Sü rrea l izmin ve Kübizmin yeni d i l i  
i le  eşzamanl ı  gel işen modern ist deneyimle bağlantı l ı  değ i ld i .  Dolayı­
sıyla sözde Batı-d ış ın ın sıkl ıkla sanat tarih in in  metaan latısından 
uzaklaştırı l mış olduğunu ve her zaman Batı l ı  estetik i lerlemenin geri­
sinde ka lmış g ib i  göründüğünü görürüz. 

Modernizm ideoloj is in in  Ortadoğu 'ya yayı l ması, yan ı lsama karşıtı 
avangardcı l ı ktan ziyade rea l izmin modern olanın özü olarak öne çı­
karı lması sonucunu doğurmuştur. Modern iten in  bir ü rünü  olarak 
sinema bu estetik eğ i l im i  d ışa vurmuş ve pekişti rmiştir. Perdeye 
"çevri len", m inyatürü n gayri uzamsal resi msel l iğ i  ve arabeskin geo­
metri k düzenleniş i  deği l ,  daha z iyade roman ın  m i metik n ite l ikleriyd i .  
Bazı açı lardan romanın gerçekçi l iğ i  "esası"  "gerçek"e tekabül eden 
teknolojiye daha uygun  görü lmüştür. Romanları uyarlama eğ i l im i , 
İhsan Abdu lkuddüs, Tevfik El Hekim ve Yusuf el Seba g ibi ün lü  M ısırl ı 
yazarların perdeye taşınmasıyla 1950'1erde b ir  tür şah i kaya u laşmış­
t ı .  Tanınmış Fransız, İngi l iz ve Rus romanlar da Togo M izrah i ,  Yusuf 
Vehbi ,  Henri Bereket ve Hasan El İmam gibi Fransızca eğ iti m gör­
müş, Mısır l ı  o lmayan romanları Mısır l ı laştıran ve ha l i hazırda Fransa 
ve Hollywood'da romanlardan uyarlanmış fi lm leri yeniden çeken 
s inemacı lar tarafından uyarlanmıştı . Bu yeniden uyarlanan eserler­
den bazı ları Emi le Zola'nın Therese Raquin, Anatole France'ın Thais, 
Dostoyevski'n in  Suç ve Ceza ve Karamazov Kardeşler, ve Tolstoy'un 
Diriliş ve Anna Karenina romanlarıyd ı .  En az on beş Fransızca roman 
birçok defa uyarlanmıştı ; Victor Hugo'nun Sefiller, Balzac'ın Goriot 
Baba, Dumas'n ın  yedi kez uyarlanan Monte Cristo Kontu ve 
Pagnol'un tam dört kez uyarlanan Üç/eme 'si bunlardan b irkaçıd ır. 1 1  
Gerçekçi l i k, moderniten in  merkeze konulmuş ve i ki tarafı da keskin 
k ı l ıcın ı  s imgel iyordu : b i r  yanda Batı kültürü iç inde asimi le olmak, öte 
yanda da onun esteti k rej imine karşı b ir  tür d ireniş.  

1 1  Mahmoud Kassem ( 1995), "Adaptation, egyptianisation et ' remake'," 
Magda Wassef (ed .) ,  Egypte: 100 ans de cinema (Paris :  Editions Plume, 
Institut du Monde Arabe, 1995) içinde, s. 238, 241 .  
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Gerçekçi l iğ in muhtelif teknikleriyle canl ı  varl ıkların  tasvir edil me­
si, Arap-Müslüman dünyada modernleşen estetik bir trend içinde 
görsel b ir  ortak di l  ha l ine gel iyordu .  Fotoğrafik ve sinemasal görün­
tüler i lg inçtir ki kesin olarak yasaklanmış deği ld i .  Had islerin  teoloj ik  
yoru mlarına dayanarak -"Bir işaret ya da  dokuma harici ndeki bir 
tasvirin bulunduğu bir  eve melekler girmez" (inna al-mala 'ika la 
tadkhulu baytan fih suratun illa raqamun fi thaubin)- fotoğraf, bir 
yaratı olarak değil daha ziyade bir örüntü ya da formü l  içerisinde 
üretilen bir işaret olarak alg ı lan ıyordu. 1 2  Bununla birl ikte fotoğraf ve 
sinema Tanrı suretindeki ruhlar yaratmak olarak deği l ,  daha ziyade 
Tanrı 'n ı n  yaratısın ın  sunumu olarak görülüyordu, dolayısıyla onunla 
yarışmaktan ziyade onun gücünü pekiştiriyordu . 1 3  Kutsal meseleleri 
romanların ve filmlerin dünyevi uzamına sokmak, Arap-Müslüman 
uzamlardaki çağdaş kiml ikleri biçimlendiren çeşitli güç alan larını 
simgeleyen bir takım gerilimleri kışkırtmıştır. "Modern" edebi bir tür 
olarak roman meselesi , dini konu ları gerçekçi kurmaca içersinde 
uyarlamasıyla birl ikte bizatihi tartışmalı bir alan ha l ine gelmiştir. 
İslam d inin in, kolonyal ve neo-kolonyal bağlamda olumsuz bir bi­
çimde tasviri nde Kutsal Metn in  perdeye uyarlanması birtakım çatış­
maları tetikled i .  Dolayısıyla sinemasal uyarlama sorunundan bağım­
sız olarak bi le romanlar zaten tartışmal ı  bir uzam yaratmış 
durumdalard ı .  Gü ncel bir örnek vermek gereki rse, Şeytan Ayetleri 
kitabın ın,  yazarı Salman Rüşdi 'ye karşı İslamcı bir fetvayı tetiklemesi 
için perdeye uyarlanması nı beklemek gerekmedi .  

Çağdaş Ortadoğu'da kolonyal çatışma, görüntü/söz tartışmasına 
da damgasını vurdu .  Başlang ıcından beri M ısır sineması kültürel geri­
l imlerin mekanıydı ,  özel l ikle de Avrupal ı  şi rketler İslami temalara 
do�'unan fi lmler yapmaya teşebbüs ettiğinde. Al Zouhour al-Qatela 
(Ölümcül Çiçekler, 1918) filmi,  örneğ in,  Kuran'dan birçok deyimi  
çarpıtarak -ve dolayısıyla da i lk  sansür vakasın ı  ortaya çıkararak-

12 Oyma tasvirlere İslam'da getirilen yasağın geliştirdiği  estetik meseleler 
üzerine bir tartışma için bkz. Ailen Terry, "Aniconism and Figural 
Representation in Islamic Art," Five Essays on Islamic Art (Sebastopol, 
CA: Solipsist Press, 1988), s .  17-37; Barbara Brend, Islamic Art 
(Cambridge, MA: Harvard University Press, 1991); Oleg Grabar, The 
Mediation of the Ornament (Pri nceton, NJ : Princeton University Press, 
1992); Viola Shafik, Arab Cinema: History and Cultural Identity (Ca iro :  
The American University of  Cairo Press, 1998); Hamid Dabashi, " In  the 
Absence of the Face," Social Research 67: 1 (2000) , 127-85. 

13 Shafık, Arab Cinema, s. 49. 
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İslam toplumunu rencide etmişti.14 İslam'ın ilk zaman ların ın ihtişamı 
i le i lgi l i  beklenen bir fi lmin üretimi etrafında gelişen daha şiddetli bir 
vaka 1926'da meydana geldi .  Fikri ortaya atan Türk yazar Vedat 
Örfi, Mısırl ı  oyuncu ve yönetmen Yusuf Vehbi'ye Türk hükümeti ve 
önemli bir Alman yapımcı tarafından finanse edilecek fi l mde Pey­
gamber Muhammed'i oynaması için başvurdu .  Yeni Türk u lusunu 
karakterize eden bir modernleşme vizyonu çerçevesinde, Atatürk'ün 
ve İstanbul ulema konseyinin buna izin vermeleri şaşırtıcı deği ld i .  Bu 
planı öğrenen Kahire'deki İslami El-Ezher Üniversitesi M ısır kamuo­
yunu alarma geçirdi ve İslam dinini·n peygamberinin ve yoldaşların ın  
perdede tasvir edilmesini kesin olarak yasaklad ığın ı  açıklayan bir 
kanun kararı yayınladı. Kral Fuat, Vehbi'ye onu sürgüne yollanmak 
ve Mısır vatandaşlığından çıkarılmak i le tehdit eden sert bir uyarı 
gönderd i .  15 Protestolar Kuran'ın uyarlanması fikrinden vazgeçilme­
siyle sonuçlandı ;  canl ı  varlıkların görece dünyevi bir çerçevede tasvi­
ri hoşgörü lebil irdi,  fakat bu tür tasvirlerin kutsal olan bağlamında 
yapılması kabul edi lemezdi. 

Bu protestolar, peygamber ve dört halifenin tasvir edilmesine 
karşı çıkan 1930'daki yasağı tetiklerken, daha sonra 1976'da sansür 
yasası "kutsal mezheplerin (örneğin Arapçada ahi al-kitab ya da 
Kitab'ın insanları olarak bi l inen tektanrı l ı  mezhepler) eleştirilemeye­
ceğin i ,  sapkınl ık ve büyünün olumlu olarak tasvir edilemeyeceğini"16 
açık bir biçimde bel irtti. Sinemaya yönelik  şüphe, Suudi Arabis­
tan'daki bazı al imlerin sinema salonlarının i nşa edilmesine karşı gel­
melerine yol açtı, yine de fi lmler özel alanlarda izlenmeye devam 
edi ld i .  İslamcıların Mısır'da büyüyen gücüyle birl ikte 1986'da yasak, 
Kuran'da adı geçen bütün kutsal karakterleri ve peygamberleri -
örneğin İbrahim, Musa, İsa'yı- içine alacak biçimde genişledi .  Ve 
daha yakın tarihte Yusuf Şahin'in Yusuf'un hikayesinin serbest bir 
uyarlaması olan fi lmi  Al-Muhajir (Göçmen, 1 994), Kuran'ın peygam­
berlerinden birin in temsi l i  olması hasebiyle İslamaları öfkelendird i  ve 
-Katol ik geçmişl i- yönetmeni kutsal h ikayenin sinemasal okuması 
olan fi lmini  mahkemede savunmak zorunda bıraktı . 17 Toplumsal bir 

14 Samir Farid, "La censure mode d'emploi,u içinde Wassef (ed.),  Egypte: 
100 ans de cinema, s. 102-17.  

1 5  lbid. ,  s.  102 .  
16 Shafik, Arab Cinema, s. 34. 
17 Ibid. ,  s. 49, 221.  Arap sinemasında sansürün tarihi üzerine detaylı tar­

tışma için ayrıca bkz. Viola Shafik, ftEgyptian Cinema, H Oliver Leaman 
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kurum olara k  s inemaya atfed i len "şüphel i  ahlakı" fazlaca kaygı 
uyandırd ıysa da, s inemanın derin bir biç imde kökleşmiş brr tabuyu 
ih lal etmeye yöne l ik  potansiye l i  de onun bu suçlu pozisyonuna katkı­
da bu lunmuştur. 

Gerçekçi ve m imetik pratiklerin yayı l ması, kutsal mekanlara ha­
kim olan bin y ı l l ık  estetik  kodu  genel anlamda engel lememiş, görsel 
zevk ve oyma tasvi rleri kınama sorununu karmaşık bir estetik soyut­
lama üzeri nden dönüştürmeye devam etmişti r.  Eğer son iki yüzyı lda 
can l ı  varl ık ların tasvirleri Arap-Müslüman görsel kültürünü kaplamış­
sa, bu s ın ırl ı  gerçekçi l ik  büyük oranda sıradanl ık  a lan ında ka ld ığ ı  ve 
böylece daha deri n lere kök sa l mış tabuyla karışmadığı için var ola­
b i lm işti r. Arap romancı lar ve si nemacılar rea l ist roman ve fi l m i n  sı­
nırları n ı  ç izen kutsal ve dünyevi arasındaki uzamsal ayrıma, -d insel 
olarak yasaklanmış görsel temsi l leri dışarıda tutacak şeki lde- çoğun­
lukla saygı gösterm işlerd ir. Tam tersine H ıristiyanl ığ ın egemen oldu­
ğu toplumlarda sinema tari h i  İsa gibi  önde gelen figü rleri s ık l ıkla 
sunmuştur. Luis Bunuel' in yapıtına resmi Katol ik  öfkeyi çeken temel­
de İsa'n ın ya da H ıristiyan figürlerin temsi l  edi lmesi değ i l ,  daha ziya­
de bu fi l m lerin H ıristiyanl ığa yönel ik h icivl i  tutumuydu .  Benzer bi­
çimde Mel Brooks'u n Kitab-ı Mukaddes' in Sina Dağındaki Anlaşma 
Yazıtları (On emir tabletleri ) (Luhot ha-Brith) hikayes in in  m izahi b ir  
şeki lde uyarlayan Dünyanın Tarihi, Bölüm 1 ( 198 1 )  ad l ı  fi lm i ,  Orto­
doks Yahudi perspektifine ters düşüyordu .  Brooks'un fi lm indeki Musa 
iki değ i l  üç tablet a l ı r, tabletlerden b irin i  düşürmesi n i n  ard ı ndan 
emirlerin sayısını  azalt ır ve böylel ikle Tevrat'ı n on sayıs ın ın  keyfi l i ğ i ­
ne de d ikkat çekmiş olur. F i lm kend in i  yansıtan b ir  an ında, kutsa l 
o lanın herhangi b ir  görsel temsi l i n i  yasaklayan emri i h la l  ediş ine de 
d ikkat çeker. 

İsra i l 'de İşçi Partisi hükümeti boyunca d in i  parti lerin  marj i na l leşti­
ri lmesi sürecine rağmen kamusal alandaki Kitab-ı Mukaddes h icivleri 
genelde sansü re yönel ik  politik baskı larla karşı laşm ıştır. 1970'1er 
ortası TV programı  Nikui Rosh (Kafa Tem iz l iğ i )  Musa rolündeki komik  
görü nüşlü b ir  komedyenle (Du bby Ga l )  Tevrat'ın Kurtuluş h i kayesi n i  
yeniden sahneye koym uştur. Tanrı bitip tükenmek b i lmeyen mesaj ­
ların ı  gönderirken, sıcak çöl kumu üzerinde ya l ı nayak vaziyette du­
ran Musa durmadan sekmekte, acısı yanmakta olan ça l ın ın  ıs ıs ı  yü-

(ed . ) ,  Companion Encyclopedia of Middle Eastem and North African Film 
(Landon : Routledge, 2001) ,  içinde, s .  23- 129. 
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zünden daha da beter hale gelmekted i r. Devlet kanal ı nda gösteri len 
bu sahne dini  partileri n hakaretamiz görüntü lere prim veri ld iğ i  b iç i­
mi ndeki protestolarını teti klemiştir. Tektanrıcı l ığ ın  karnavalesk b ir  
parod isinden ayrı olarak Nikui Rosh, Musa'ya b i r  görü ntü atfetmekle 
başka b ir  tabuyu da ihlal etmiştir. Musevi kü ltü rü neredeyse hiç b i r  
Musa tasvi ri serg i lememiştir, deni ld iğ ine göre bu öze l l ikle de onun 
mezar ın ın b i l inmez ka lması n iyetin i  de taşır. Hol lywood 'u n, yerel 
i lah ların ı  arayan hacı lara yol gösteren "yı ld ız harita ları"n ın  aksine 
Musevi gelenek, Kitab-ı Mukaddes'i n Musa'n ın  gömüldüğü yerin sak­
lanmasına verd iğ i  önemi,  buran ın bir nevi putperest ta pınağa dö­
nüşmemesi adına desteklemiştir. 

Musevi-İslami gelenekte, peygamberin ve Tanrı'nın  sayg ı l ı  b ir görsel 
tasviri bi le şüphe altına a l ın ır  ve mimetik görselleştirme ed imin in  kendisi 
göz hapsine maruz bırakı l ı r. Örneğ in oyma tasvir yasağını kesin olarak 
açıklayan Musevi Aşkenazi grubu Naturei Karta, kameraya karşı d iren­
miş, herhangi bir fotoğrafçıyı engeHemek için yüzlerin i  şapkaları ya da 
el leriyle kapatmışlardır. Derine kök salmış bu söz konusu tabu bağ la­
mında İsrai l 'deki ve Müslüman dünyadaki peyazperdelerin, Kitab-ı Mu­
kaddes ya da Kuran uyarlamalarıyla dolup taşmaması bir tesadüf deği l­
d ir. Mısır'da İslam'la i lg i l i  fi lmlerin çoğu Nasır'ın devrimin in ardı ndan, 
1950'1er ve 1960'1arda üreti lmiştir ve ulusal uyumluluğu destekleyen ve 
sahneleyen bir araç meydana getirmiştir.18 Bi rçok anlatı İslam'ın i lk 
gün leri hakkındaydı ;  Intisar al-Jslam (İslam 'ın Zaferi, 1952) ve Bayt 
Allah al-haram (Allah 'ın Evi, 1957) fi lm lerin in de yönetmeni olan Ahmad 
al-Tukhi'nin fi lmi  Bilal, Mu'adhin al-rasul (Bilal, Peygamber'ı·n Müezzini, 
1953)19 g ib i .  Fi lmlerin küçük bir kısmı ise geç Arap-Müslüman figürler 
üzerine yapı lmıştı ; örneğ in haçl ı lara karşı savaşanları anlatan Salah al­
Din ( 196 1 )  ya da 13 .  yy'da Mısır'da İslam'ı yayan el-Sayid Ahmed el­
Bedevi (yön. : Baha Eddi ne Şaraf, 1953) gibi mistik figürleri anlatan 
örneklerdi bunlar. 2 0  

Aynı zamanda Arap, İsra i l ,  Türk ve İran s inemaların ın  büyük 
oranda gerçekçi prosedürleri, m i mesis ve real izmi n  kura l larına bağ l ı  
o lmamaya meyi l l i  gerçekçi-olmayan görsel gelenekle bel i rg in  b i r  

1 8  Shafik, Arab Cinema, s. 1 70-2. Shafik ayrıca İslam din i  kurmaca fi lmle­
rin Nasır döneminin sonunda televizyona kaydığını belirtir. 

19 Arapça adın tam çevirisi "Bilal, Peygamber'in Müezzini" iken film İngil izce 
konuşulan ü lkelere "Bilal, Peygamber'in Duaya Çağrısı" adıyla dağıtılmıştır. 

20 Bkz . Ahmed Rafaat Bahgat, "Cinema et histoire: du Baiser dans le 
desert a l 'Emigre," Wassef (ed .) ,  Egypte: 100 ans de cinema, içinde, s .  
1 76. 
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kopuşu da gerçekleşti rmiştir.  Böylece görsel temsi l i n  İslam i  prensip­
lerinden hayl i uzaklaşmış b ir  sinema kültüründe Kuran'sal an latın ın  
sad ık  b i r  uyarlaması, ciddi b ir  estetik zorluk ortaya çıkarmıştı r.21 
Kuran'ın  tari hsel rea l ist türün kolayca uyum sağ layab i leceğ i an latısal 
nite l iklere sa h ip  olduğu söylenebi lecekken, Kitab-ı Mukaddes'e da ir  
tabu, kend isin in  si nemaya "çevri lmesi"ne engel ler koyar. İs lam'ı 
an latmak iç in tarihsel b ir  tür arayan Arap fi lm leri, kutsa l figü rleri 
temsil etme sorununu bundan kaçı nara k  çözmüştü r; hatta an latı 
tamamen Ta nrı ve onun Peygamberin i  izah ediyor olsa b i le .  

Bununla birl ikte, Mustafa Akkad'ın fi lmi  Al-Risala (Çağrı, 1976), pey­
gamberin hayatıyla i lg i l i  Kuran'sal anlatının oldukça nadir bir tarzını 
ortaya koyar. Senaryo, kısmen yönetmenin kutsal olanı onu görsel ola­
rak tasvir etmeksizin canlandırmaya dayanan yeni l ikçi yaklaşımı yüzün­
den El-Ezher Üniversitesi'nin dini iznini a lmıştır. Fi lmde Muhammed'in 
varl ığı asla tasvir edi lmeden sadece ima edil ir. Fi lm in  görüntüleri sadece 
görece kutsal olmayanı göstererek, görsel olanın bayağı l ığ ın ı  ve kutsal 
karşısındaki yanı labi l irl iğ ini  tesl im eder. Fi lmin başında duyurulduğu 
üzere Çağrı Kahire'deki El-Ezher Üniversitesi'ndeki İslam tari hçilerine ve 
Lübnan'da bulunan Şi i  Yüksek İslami Meclis'e su nulmuş ve onlar da 
"filmin doğruluk ve sadakatini" onaylamışlardır. Kısa bir g irişin ardından 
gelen ara başl ık bizi şöyle bi lgi lendirir: 

BU FİLMİN YAPIMCILARI PEYGAMBERİN CANLAN DIRILMASININ 
ONUN ÇAGRISININ  TİNSELLİGİNİ ÇİGN EYECEGİNE DAYANAN 
İSLAMİ GELENEGE HÜRM ET ETM EKTEDİR 

BU NEDENLE MUHAMMED'İN ŞAHSI GÖSTERİLMEYECEKTİR. 

Büyük ve ka l ın  harflerle yazı larak önemi bel i rti len bu bi lg iyi içeren 
bu uyarı ,  çeşitli gruplara h itap etmekted i r, özel l ik le de d ine küfürden 
korkan lara ve Hol lywood geleneğinde olduğu g ib i  gösteriş l i  bir epik 
fi lm beklentisi içi nde olanlara .  Bir yandan fi lm in  devasa ölçeğ i ,  dış 
çekim mekanları (kutsal Mekke ve Medine şeh i rlerin in  yeri ne geçen 
Fas ve Libya) ,  u luslararası ekib i ,  geniş ekran sinematog rafisi ,  aza­
metli müziğ i ,  gerçeküstü karakterleri, çok sayıda gösteriş l i  genel 
türle benzerl iğe işaret ed iyor olarak görülebi l i r :  Kitab-ı Mukaddes 
epiği, tari hsel fi l m  ve savaş fi lm i .  Tanrı 'n ın  Muham med'e vahiy et­
mesi ve İslam'ın Mekke putperestleri üzerinde zafer kaza nması,  öz­
deşleşme seyirl iğ i  için bir vasıta arz eder. Geleneksel özdeşleşme 

2 1  Kuran'sal anlatı için örneğin bkz, Mustansir Mir, "Qur'an as Litcrature," 
Religion and Literature 20:  1, Bahar, 1988), 49-66 . Ahmad Dal la l 'a bu 
yayın üzerine anlayışl ı yorumları için teşekkür ederim .  
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Muhammed'in yakın takipçi lerinden biri o lan Hamza'yı  canland ıran  
Antony Qu inn  g ib i  tan ınmış yı ldızlar . aracı l ığ ıyla kolaylaştırı l ı rken, 
esas kahramanın k iml iğ i  b i l i nmez olarak kalır. F i lmin başlang ıcındaki 
alt başl ıklar hem d in in  hem de fi lm in  kahramanın ın  görsel tasvirine 
dair  olası  bütün arzu ya da kayg ı ları daha baştan balta lamıştır. Ara 
başl ık lar gösterişl i  epik geleneğ inden açı kça bir ayrı l ığ ı ;  kahra manı­
m ız ve yı ld ız ımız Muham med'i tanımanın görsel (ve işitse l )  zevkin in 
eksik l iğ in i  duyurur .  Bu an lamda, -d in i  metne ve d in i  değerlere- sa­
dakat, çel işki l i  bir biçimde sinemanın temel öze l l iklerine sadakatsiz­
l iğe yol açar; bu ara başl ık lar görsel hazza dayanan sinemasal dene­
y im in  hüsran ından başka bir şey vaat etmiyor görünür. 

Uyarlama bağlamında, "sadakat" ke l i mesi s ık l ık la "özgün" edebi 
metinle onun fi lmsel temsi l i  arasında kesin b ir  uyumlu luk beklenti­
siyle bağlantı l ıd ır, "sadakatsizl i k" sözcüğü i le kanona ait metne iha­
net kasted i l i r .  Bununla b ir l ikte Kuran'ı uyarlamak bağ lamında "sada­
katsizl i k" en kaba anlamıyla Tanrı 'n ı n  sözü ne ihaneti içerd iğ inden, ve 
Kuran'ın da Kitab-ı Mukaddes g ibi kutsal sözün aracısız tebl iğ i  oldu­
ğuna i nanı ld ığ ından,  ciddi an lamlar kazanır. Kuran' ın perdeye uyar­
laması özel inde sadakat mesu l iyeti daha da katmerl id i r. İ lk  olarak, 
görsel temsi l le i lg i l i  teoloj ik  tenkit, fi lm in  temsi l  etme kapasitesi yo­
rum edimiyle eşit değ i ld ir; yönetmenin "nötr" bir rol oynaması bek­
lenir, ve yorum getirmeye ya da "eklemeye" kalkışamaz; bu Kuran 
al im lerine özg ü bir edimdir. Ancak görmüş olduğumuz g ib i  Kuran 
görüntü yaratmak konusunda muğlak olduğundan Çağn'yı yapmak 
iç in veri len iznin kendisi  de b ir  tü r yoru ma denk düşmektedir. 

İki nci o larak yönetmenin peygamberi can land ırmaktan kaçı nma 
geleneğine göre hareket etmesi, görsel leştiri lemez o lan ı  tasvir  etmek 
iç in sinemasa l uzamı asla kul lanmaması beklen ir. Görünüşüne dair 
çok az şey açığa seri lmiş  olsa b i le Muham med eyler, konuşur ve 
Kuran'da ondan bahsed i l i r. Fi lmde peygamberin varl ığ ı  perdede yer 
a lmadığı  içi n peygamberle i lg i l i  üçüncü Şahıs d i l i  teoloj ik  bir soru na 
yol açmaz . Bununla b ir l ikte her ne kadar Muhammed fi lmde namev­
cut bir varl ık olsa da kend isine defalarca ikinci şah ıs, "sen" olarak 
h itap ed i l i r. Bi rkaç nad i r  örnekte seyirci bi le Muhammed'in kendi  
öznel bakış açıs ına yerleşti ri l i r. Örneğ in  Kabe'yi önünde geçen i l k  
sahnelerden b irinde çeşitl i puta tapma eylemlerine tan ık  o luruz. 
Önde gelen paganların  birkaçı an iden bakışların ı  kamera­
n ın/seyirc in in  bulunduğu yöne çeviri r, yüzleri ses bandında hassas 
bir rüzgar m ı rı ltısıyla altı çizi len korku ve hayran l ı kla karış ık b ir  sayg ı  
ve kayg ıyı aç ığa vurur. Putperestler kısa b ir  süre iç in  faal iyetleri ne 
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ara verirler, devam ında bir ziyaretçi n in  sorusu ge l i r :  " Ruhuma bakan 
bu adam da kim?" Görsel l ik, ses ve d iyaloglar  hep Muham med'in 
kendis i  o lduğu sonucunu çıkaracağ ımız kutsal b ir  varl ığ ı  ifade edecek 
biçimde yönet i lm işlerdir .  Günahkar faal iyetleri n "peygamber" tara­
fından gözlemlenmesi, fi lm in  ruhani bir bakışı yayan i l k  aşamasını 
oluşturur. Ard ından gelen d iyalog seyirciyi yön lendiri r, Çağrı'n ı n  al ı­
ş ı lmadık b ir  di l  ku l land ığ ın ı ,  görü nmez b ir  varl ığ ın  perdedeki varl ığ ın ı  
gösterd iğ in i  ortaya koymaya başlar. 

Çağrı, varl ı k/yokluk d iyalektiğ ini öznel, amors ve karşı l ık l ı  çekimle­
rin son derece al ışı lmadık bir ku l lanımı üzerinden tartışır. Tüm bu çe­
kimler bel i rl i  b ir beden ve yüze sahip "görünür" bir özneden bağım­
sızd ır. Göldeki Kadın (Lady i n  the Lake, Robert Montgomery, 1947) 
seyirciyi görü lmeyen öznen in bütünsel bakış açısına koşu l larken Çağ­
n'nın sinemasal dil üzeri ne geti rdiğ i  yeni yaklaşım, izleyicin in  birçok 
h itap şekli içerisinde bir konum almasına yol açar. Bir defasında Mu­
hammed'i n bir dağın üzerinde durduğu etkisin i  veren b ir  diyalog duya­
rız; bizi bu dağa ve bir mağaranın karanl ığ ına, ve Muhammed'in varl ı­
ğı olduğunu varsayacağ ımız bir yere, tanıdık bir rüzga r sesi n in  eşl iğ in­
de taşıyan havadan bir çekim bunu izler. Siyah ekran üzeri ne şunları 
söyleyen düzensiz bir ses düşer: "Muhammed, Oku ! Yaradan Rabbin in 
adıyla oku, O i nsanı bir alaktan yarattı, İnsana bi lmediklerin i  öğretti .  . .  
Oku ! "  Perden in  altından ortasına doğru yavaşça hareket eden bir ateş 
görüntüsü tam anlamıyla karan l ıktan aydın l ığa dönüşmeyi çağrıştırır. 
Muhammed'i görmemiş ya da sesin i  duymamış, fakat Cebra i l  meleğ i­
n in  sözlerin i  temsi l  eden bir ses duymuşuzdur. Bu ses Cebrai l ' in sesi­
nin i radesi mid ir  yoksa sadece Kuran'dan seçi lm iş ve fi lmin düzensiz 
dış sesi tarafından seslendiri lmiş al ıntıları mı bi ld i rmektedir? Çağrı'n ın 
kodlanmış dil i asla aslına uygun bir sesle ölümlü bir peygamber su­
namayacağından, seyirciyi sesin Cebra i l 'in  açık bir sahnelenmesi oldu­
ğu ve bu sesin muhtemelen anlatıcıya a it bir ses olamayacağı sonucu­
nu çıkarmaya yöneltir. Bu tarz bir ifade kutsal bir figürün,  bedensel bir 
temsi l in in  işitsel karşı l ığ ına tekabül eder. Bir aktörün sesin i  elbette 
Tanrı'ya değ i l  ama bir peygambere ya da meleğe ödünç verme ed imi  
kutsal olana sayg ısızl ık  olarak yoruml?nabi l i r. Bununla b irl ikte seyirci­
n in  fi lm in  yönlendirici teoloj ik  mantığına ve kutsal figürleri gösterme­
yen estetik  kod larına kabul ed i lmesine rağmen, Cebra i l ' in sesin in  si­
nemasal statüsü bel i rsiz kalmayı sürdürür. Fi lmin an latıcısı b ir meleğin 
sesin i  canlandırm ıyormuş g ib i  yapsak bi le onun işitsel varlığ ı  i ronik bir 
biçimde ses bandının vokal hiyerarşisinde tepe noktasında yer a l ı r. 
Onun derin ve riyakar erkek sesi ve fi lm in  anlatıcısına a it olmayan 
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konumu, onu ışık saçan tanrıvari bir otoriteyle birl ikte tanrısal an latı­
cın ın  ayrıcal ık l ı  mahal ine yü kseltir. 

Görmüş olduğu muz gibi ,  bazı sahneler bizi Mu ham med'in öznel l iğ i ­
ne yerleştirirken seyirciyi statik, kesin bir bakış açısı na eklemler. Baş­
ka sahneler de izleyiciyi peygamberin uzamda d inamik hareketine ve 
onun muhataplarıyla i l işki lerine katar. Örneğ in  Muhammed Mekkel i  
putperestlerden kaçıp dağa gittiğinde fi lm, Mekkeli lerin a labi ld iğ ine 
açı k çölde atlarıyla onu arama sahnesi nden, mağaranın klostrofobik 
karanl ığ ında, içerden "Muhammed"in bakış açısından, bozu lmamış bir 
örümcek ağından yaklaşan düşmanlara bakışına geçer. 

F i lm, Muhammed'in mağaranın içinde otu rmuş, kend is in in nerede 
olduğunu merak eden Mekkeli lere bakma pozisyonunu veren bu dar 
açı amors çekimin i  bol bol kul lanır. Bununla bir l ikte bu omuz üzeri n­
den çekimde seyirci, sinemasal bakış ın ı  "yaslayabi leceği" b ir  omuzdan 
mahrum b ırak ı lm ıştır. Z ira seyirci bi l işsel olarak zaten fi lm in  kod larına 
alışmış duru mdadır, görsel bağlantı ları kurar ve boşluğu "doldurur". 
Parlak gü neşle aydın latı lan mağaran ın  g i rişindeki Mekkel i ler Muham­
med' in bakış açısından görünür; seyircin in duyuları, a lg ı ları ve bi lgisi 
tuzağa düşürülmüş kahramanın "gözleri" ve "ku laklarına" hapsed i lmiş­
tir. Biri nci l özdeşleşme (yani kamerayla ve seyirc in in kendi a lg ı larıyla) 
ve ikinci l  özdeşleşme (karakterlerle ve anlatı dünyasıyla) arasındaki 
kesişim merakı artırır, bu merak neyse ki "doğrudan" bir deus-ex­
machina deneyimiyle çözüme ulaştırı l ı r :  bozu lmamış örümcek ağı -
Muhammed bu mağarada saklan ıyor olamayacağ ından- düşma nların 
oradan ayrı lmasına neden olur. İnsan mantığı düşmanları yan ı ltır ve 
alegorik bir biçimJe kafir, gavur ya da imansız seyirciyi de; zira Ta n­
rı'n ın  el i ,  farkl ı biçimde rasyonel olan, yukardan yazı lmış b ir  senaryoyu 
(maktub) uygulamaktadır. 

Diğer sahnelerde seyirciye peygamberin bedensel l iğ in i  ve beden­
sel devi n imlerin i  vermek üzere karakterler Muhammed 'le  ya da daha 
kesin  bir d i l le  söylenecek olursa farklı açı lardan kamerayla konuşu r :  
otururken, ayakta dururken, deveye binerken, b ir  cam i  i nşa ederken 
ya da b i r  düşmandan uzaklaşırken.  Bu sa hnelerde al ışı ld ık  çe­
ki m/karşı çekim kamera karşısı ndaki iki kişi n i n  eşitsiz i l işkis in i  ortaya 
koyar n ite l ikted i r :  görülen/duyu lan ve görülmeyen/duyu l mayan .  
H ıristiyan inancındaki Üçlü Tesl is an layış ın ın ters ine Müslüman gele­
nekte İsa'ya bir tanrısa l l ık  değ i l  sadece peygamberl ik atfed i l i r, o da 
tıpkı Muhammed g ibi bir ö lümlüdür, aralarındaki fark Muhammed'in 
son peygamber oluşudur. Yine fi l m  İslam teoloj is in i  tasd i k  etmesine 
rağmen, fi lm in  Muham med'i görsel bir yokluğa çeviren biçimsel pro-
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sedürleri i ron ik bir b içimde ona yalnızca Tanrıya atfed i len görü nmez 
kutsa l l ığ ı  bağışlamaktadır. Ayn ı  zamanda, Muhammed'in g izl i  tutu l ­
masına rağmen fi lm seyirciye kazara başka b i r  kafirce deney im su­
nar: vekaleten peygamber "olma" gücü. Peygam bere yaklaşan çok 
sayıdaki karakter, Muham med'i seyi rciyle özdeşleştirme etkis in i  do­
ğuracak biçimde doğrudan kameraya yönel i r. Sonuç olarak seyirci 
Muham med'e dönüştürü lmüş olur. Bu da çel işki l i  bir biçi mde perdede 
somut bir peygamber göstermekten daha d ine saygısız görü nebi le­
cek b ir  sinemasal ed imdir. Farklı b i r  açıdan bakı ld ığında bu tarz este­
tik paradigmalar yasaklamalara uyarken, aynı zamanda kökleri farkl ı 
mecra ları b i rbir ine tercüme etme mücadelesi nde yatan b irtakım geri­
l im leri gözler önüne sererler. 

Uyarlamanın reddedi lmesi her nasılsa yüksek haki kate erişimi  sağ­
layan, anlamın ayrıcal ık l ı  aracı olarak söze derin bir i nancı ortaya se­
rer. Ve sinemayı sadece görsel bir araç olarak gören yan l ış ve i nd i r­
gemeci bir söylem, fi lm d i l in in  "Kitap"ı tamamı bir araya geldiğinde 
sinemayı oluşturan söz, görüntü, ses, d iyalog, müzik ve yazı l ı  malze­
me g ib i  çok sayıda alana birden dönüştürme potansiyel in i  hafife a lmış 
olur. Bu tarz "görsel"/"sözlü" g ib i  hatal ı  ik i l ikleri aşmak, harfi harfi ne 
uyarlama teoloj i lerin in  ortodoksluğunu eleştirmek adına son derece 
öneml id ir. Dolayısıyla "Kitap"ın  perdeye "çevirisi" hakkında detaylı b ir 
b iç imde yazmak, kökleri söze ku l luk etmekte yatan bir ikonofobin in ve 
görüntü fetişizminde yatan bir logofobi n in  ötesine geçmeyi gerektir­
mekted ir. Kutsal metinlerin  uyarlanmasına da ir  teoloj ik kayg ı, uyarla­
maya dair söylemleri de simgelemekted ir :  Kutsal ya da kanona ait 
olandan uzaklaşıp onun kanl ı  can l ı  vücut buluşuna, somut ve spesifik -
dolayısıyla kaçın ı lmaz olarak dünyevi olana- varma kaygısı .  

Ella Shohat 

Ôğretim Oyesi 

New York Üniversitesi 

Sanat ve Kamu Politikası Bölümü 

Orta Doğu Araştırmaları Bölümü 
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SÖYLEMSEL İNŞALARDAN ÜRETİLEN 
SANSÜ R VE DENETİM EFSAN ESİ (1 896-1 923) 

( Serdar Öztürk ) 

-1-

Sinema, Osmanl ı  İmparatorluğuna i l k  g i rd iğ i  ondokuzu ncu yüzyı­
l ın sonları ndan itibaren siyasal iktidarın a lgı lamasında hem deneti m 
hem de i ktidarın h izmeti nde ku l lan ı lma an lamında öneml i  i letiş im 
medya larından b i risi olagelmişti r. B ir  taraftan Pera'da otu ran el it 
kes im i l k  olarak si nema gösterim lerin i  iz lemeye başla r  ve yabancı 
fi l m  operatörleri, hem onlara hem de Avru pa'da oryantal i mgelerin i  
görmek isteyenlere Osmanl ı 'n ı n  'egzoti k' görüntü lerin i  çekerlerken ;  
d iğer taraftan dönemin padişahı  I I .  Abdü lhamid tıpkı basın, telgraf 
ve telefon g ibi i letiş im medyalarında olduğu g ibi s inema üzeri nde de 
bazı deneti m çabalarına g irişiyordu .  Gelgele l im sinema sadece dene­
tim boyutunda a lg ı lanmıyor, aynı zamanda pad işahların meşruiyet 
hale leri n i  ve iktidar imgelerin i  toplumun geniş kes imleri ve yabancı 
ü lkeler nezd inde i nşa etmeleri n in  ve i nşa edi len hale ve imgeleri n 
yayı l ması n ın  b ir  aracı olarak a lg ı lanıyordu .  Örneğ in  1 9 1 0'da Su ltan 
V.  Mehmet'in tahta geçişi, Sultan'ın Ed irne ziyareti, Su ltan'ı n selam ­
l ığı v e  dönüşü g ib i  belgesel fi lm lerin İstanbul  Tepebaşı Tiyatrosu'nda 
gösteri l mesi (Scognomi l lo, 1 996 :  12- 1 3) ,  s inemanın i lk y ı l larında 
yönetici leri n sinemadan da kend i  amaçları doğru ltusunda yara rlandı­
ğ ın ı  kanıt lamaktad ı r. Sinema, Cumhuriyet'i n i lan ından b irkaç ay ön­
ceki b ir  yazışmadan an laşı ld ığ ına göre siyasal i ktidar nezd inde aynı 
zamanda "en b i rinci propaganda" aracı olacak kadar öneml i  görü l ­
müş b i r  medyaydı ( BCA, 29/5/1923) .  

S inemaya siyasa l i ktidarlar katında bu kadar öneml i  b ir  yer bah­
şed i l mesi, konunun sansür i le i lg i l i  boyutunun ayrı ntı l ı  incelenmesini  
gerektirmektedir. Gelgelel im Türkiye'de siyasal iktidar ve sembol ik 
iktidar i l işki lerin in  basımcı l ığ ın,  bas ın ın,  radyonun ve televizyonun  i lk  
y ı l larına i l işkin ayrı ntı ları kısmen de olsun ç ıkarı lmasına karşın,  aynı-
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sını  sinema için söylemek mümkün değ i ld i r. Türk sinema tarih i  yazı­
nında Cumhuriyet kuru lana kadar siyasal i ktidarın sinemaya yönel ik 
politika larını ,  sansür ve denetim kavramları çerçevesinde anal it ik 
olarak i rdeleyen yeterli çalışma olduğunu söylemek mümkün değ i l ­
d i r. Konunun daha il .  Dünya Savaşı 'ndan sonraki boyutlarına 
odaklaşı lmıştı r.  Bu makale Cumhuriyet'in kuru luşuna kadar sinema 
alanında sansü r ve denetime dair bazı gel işmeleri ve bu konularda 
i leri sürülen argümanları belgeler ışığında i rdelemekted ir .  

-il-

Türk si nema tarih inde sansür üzerine olan tartışmalarda bazı so­
runlar bu lunmaktad ı r. Bu sorunların b iri nci boyutu, ampiri ktir. Ampi­
ri k sorun,  Türk sinemasın ın i lk y ı l larındaki gel işmeleri öğrenmeye 
olanak verecek bi lg i  ve belge eksikl iğiyle i lg i l id i r. Arşivin dağın ık 
oluşu, Osmanl ıca b i lmemenin getird iğ i  b ir  sonuç olarak dönemin 
s inema derg i leri, gazeteleri ve arşiv malzemesi n in incelenememesi 
hatta sinemanın geçmişine i l işkin doğru dürüst bir arşive bi le sahip 
olunmaması, tarih bölümlerinde Osmanl ıca bi len akadem isyenlerin 
sinema tar ih ine i lgi göstermemesi nedeniyle konuyla i lg i l i  yeterince 
çalışma ü reti lmemesi ampi rik  sorunların başl ıca nedenleri arasında 
sayı lab i l i r .  Gelgelelim bu gerekçeler bahane gösteri lerek sinema 
tarih in in  i lk yı l ların ı ,  sadece Nijat Özön'ün, Giovanni  Scognomi l lo'nun 
ve Agah Özgüç'ün çoğunlukla birbirini tekrar eden ça l ışmalarıyla 
s ın ırlamak, yeni belge ve bi lg i leri anal iz etmemenin hakl ı  gösteri lebi­
l i r  b ir  tarafı o lmasa gerekir. Özuyar'ın da bel irttiğ i  g ib i , " . . .  öncül lerin 
yapmış oldukları tüm ça l ışmaları doğru kabul ed ip  onlardan a l ınt ı lar 
yaparak tarih yazmak da boşa kürek çekmekten öteye g idemez" 
(Özuyar, 1999 : 57) . 

Doğ ru kabul  ed i l i p  sorgulanmayan ve bol bol a l ıntı yapı lan konu­
lardan b i risi de 'sansü r'dür. Yu karıda bel i rti len nedenlerden kaynak­
lanan ampirik  sorun lar, bi lgi eksik l iğ in in ötesinde, yanlış bilgi ü reti­
mine yol açacak sonuçlara yol açmıştı r. Örneğ in  Al im Şerif Onaran,  
ne I .  Dünya Savaşı 'ndan önce ne de sonra İşgal Dönem i'nde ( 1 9 19-
1922) b i le sinema üzerinde sansürün  olmadığ ın ı  i leri sü rmüştür 
(Onaran, 1968 : 59). Onaran, dönemin basınına veya belgelerine 
başvurmadan -veya yeterince b i lg i  olmaması neden iyle- sansür ko­
nusundaki b i lg i leri eski s inema yapımcı larından veya işletmecilerden 
derled iği  b i lg i lere dayandırmıştır. Yazar, İşgal Dönemi'nde tek istis­
nayı Özön'e atfederek bel irtir :  Mürebbiye (Ahmet Feh im,  1919)  işgal 
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kuvvetleri tarafından Anadolu'ya dağıtımı yasaklanan bir fi lmd ir  
(Onaran, 1968: 59) .  

Gelgel im Özön, h içbir çalışmasında Mürebbiye'den önce fi lm lerin 
sansür ed i lmediğine, bu fi lmin bir istisna oluşturduğuna dair bir açık­
lama yapmamıştır. Sadece fi lmin işgal güçlerine karşı gizli bir protesto 
özel l iği  taşıdığını, bu neden le işgal güçleri tarafından Anadolu'ya dağı­
tımının yasaklandığını bel irtir (Özön, 1970 : 19). Scognomil lo ise 
Özön'ün benzer bir atfından çıkardığı yorum la Türk sinema tarih inde 
i lk sansürün Mürebbiye olduğunu iddia eder (Scognomi l lo, 1987 : 28) .  
Mürebbiye'nin i lk  sansür olduğu o kadar kanıksanmış olacak k i  başka 
sinema tarihçileri atıf yapmadan ' i lk sansür' olarak nitelerler (Örneğin 
bkz.  Özgüç, 1976 : 22; Tikveş, 1968 : 10;  Özuyar, 2004 : 73) .  

Burada sorgulanması gereken husus, sadece i l k  sansür'ü bulu p 
bulmamaktan ibaret deği ld i r; sorun, daha genel bir tarih yazı mı 
problemin i  içermektedir. Tarih yazımında elbette maddi  hatalar bu­
lunabi l ir. Bu hata lar, dönemin basınında ayrıntı l ı  b i lg i  bu lunmaması, 
arşiv malzemelerin yetersizl iğ i ,  eks ikl iğ i ,  dağınıkl ığı  gibi nedenlerden 
de kaynaklanabi l i r  ve bu nedenle eldeki küçük b i lg i  kırıntı larından 
bazı yorumlar  üreti lebi l i r. Gelgelel im, bu yoru mları yaparken, tarih 
yazımında boşlukları doldurmak için dönemin sosyal,  siyasal ve eko­
nom ik ik l im in in  göz önüne a l ı nmasını içeren bir 'akı l  yürütme'nin 
işleti l mesi gerekmektedir. John Tosh ( 1997 : 18) bu akı l  yürütme 
eylemin i ,  'düşgücü' olarak n itelemekted i r. 

'Akıl yürütme' ya da 'düşgücü'nün am pirik  boşlukları tamamla­
mak iç in  ku l lan ı l maması durumunda şu sorunun yanıt ın ın bu lunması 
da çok zordur :  I I .  Abdü lhamid' in genel sansür politikası ve 1. Dü nya 
Savaşı'nın olağanüstü koşul ları değerlendiri ld iğ inde, 1919  y ı l ındaki 
Mürebbiye örneğ i ne kadar sinemada sansür ve deneti m uygu lan­
maması mümkün müdür? S inemayı iç inde bulunulan tari hsel koşul lar 
iç inde ele a lacak, siyasal ve toplu msal gel işmelere gömecek b ir  "akı l  
yürütme" dahi  i lk sansü r konusunda i leri sürülen savları kuşkuyla 
karş ı lamaya götü rebi l i r. Sinemanın Türkiye'ye g i rd iğ i dönemde bası­
nın yanı sıra inşa edi len ve edi lmekte olan demiryol larıyla, tesis edi­
len telgrafla ve telefonla iyice sağlam laştırı l maya başlanan merkez i ­
leşmenin o lduğu b ir  toplumsal yapı lanmada, sinema g ibi göze h itap 
eden b ir  medyanın merkezi denetimin dışında b ırakı l masın ın  pek 
mümkü n  o lmayacağı açıktır. Öncel i kle merkezin  iktidar halesini  i nşa 
etme ve yayma çabası, sinema gösterim lerin in  yapı ld ığ ı  kamusa l 
mekan ların b izatih i  kend isi denetime tabidir . S inema gösteri mlerin in  
yapı ld ığ ı  kahvehane, b irahane g ib i  kamusal mekanlar, 1840'1ardan 
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sonra iyiden iyiye kurumsa l laşan gözetim ağı sayesi nde denetlen­
mekteydi .  Bu mekanlar, buralarda üretilen sohbet, Karagöz, dediko­
du, okuma, tiyatro ve sinema gibi etki n l iklerin, i ktidarın söylem hat­
t ın ın dışına çıkanlı:ırını bel irlemek, iktidara rapor etmek için denet­
lenmekted i r. Bunun sonuçlarından b irisi buraların müdavimlerin in  
gözetleni ld ik lerin in  b i l i nci içerisinde söylemsel faa l iyetlerde bu lunma­
larıdır ( Bu dönemde kamusal mekanların deneti mleriyle i lg i l i  ayrıntı l ı  
açık lamalar için ( bkz. Kır l ı ,  2000 ; Öztürk, 2006b; Birsel ,  2002 : 18; 
Topuzlu, 1 982;  Kansu, 1985 :  99;  104; Georgeon, 1 999) .  Bunun 
dışında İtt ihat ve Terakki Cemiyeti 'n in  i letiş im medyası üzeri ndeki 
s ıkı ve sert pol it ika ları da b i l inen bir gerçektir. N i hayet I.  Dü nya Sa­
vaşı, sonrasında işgal devresi ve Kurtu luş Savaşı g i bi olağanüstü 
koşu l lar ın yaşandığı  dönemlerde, sembol ik  i kt idar üzerindeki baskı­
nın artacağın ı  tahmin  etmek için, i letişim tarih ine bakmak yeterl id i r. 

Türk sinema tarih i  yazı nında, sansür ve denetim i le  i l g i l i  açıkla­
malarda iç inde bulunulan dönem in i kl im in in  yeterince değerlend ir i l ­
med iğ i  görü lmekted i r. Hatta bazen b ir  s inema tari hçisi, e lde ett iğ i  
yeni  veri leri sansü r ve denet imle i lg i l i  daha önceki açı k lamaların ı  
revize edecek şeki lde kul lanmamaktad ır. Örneğin, daha önce bel irt­
tiğ imiz  üzere, Scognomi l lo, Özön'ün bir açıklamasına dayanarak i lk  
sansür üzerine yorum yapmışken ; b ir  başka ça l ışmasında asl ında 
Tü rk sinema tari h inde çok daha önceleri sansü r uygu lamaları olabi­
leceğin i  kanıt layan veri sunmuş, ancak bu veriyi i lk sansü r i le i l g i l i  
düşüncesi n i  revize edecek yönde ku l lanmamıştır. Scognomi l lo 'nun 
verd iğ i  b i lg i ,  I I .  Abdü lhamid dönemi nde sinemanın s ık ı  b i r  denetim 
ve sansü re uğ rad ığ ın ı  kanıtlamaktad ır :  Alexandre Promio is i m l i  b i r  
fi l m  operatörü anı larında Tü rkiye'ye bir kamera man olarak çok güç 
g i rd iğ in i  yazmaktad ır .  Promio, Abdü lhamid Türkiye's inde " manivelası 
olan her aygıt"ın şüphel i  bir eşya sayı ld ığ ın ı ,  bu nedenle Fransız Bü­
yükelçi l i ğ i 'ni devreye sokarak ya da rüşvet yoluyla g i reb i ld iğ in i  ve 
çalışma yapabi ld iğ in i  bel i rtm iştir (Scognom i l lo, 1996 : 12 ) .  Aynı  şe­
ki lde Mürebbiye'yi i l k  sansür kabul eden Özuyar da b ir  başka yerde 
bu açıklamasıyla çel işen bi lg i  su nmaktadır. Özuyar'a göre I I .  
Abdülhamid dönemi nde, sinema fi lm lerin in  gösteri m i  padişah ın  izni­
ne bağ l ıd ı r. Padişah, beğenmediğ i  fi lm lerin oynamasına iz in verme­
m iştir ve sinema üzeri nde padişah ın  keyfi sansürü bu lunmaktad ır  
(Özuyar, 1 999 : 32) .  Benzer çel işki Agah Özgüç'te de görü lür. Mü­
rebbiye'n in  i lk  sansüre konu olan fi lm olduğunu yazan Özgüç, I I .  
Abdü lhamid  dönemindeki sinemanın durumuna geld iğ inde sinema 
üzerindeki denetim lerden söz eder (Özgüç, 1990 : 7) .  
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Türk sinema tari h inde sansüre uğrayan i kinci fi lm in  Boğaziçi Es­
rarı Nur Baba (Muhsin Ertuğru l ,  1922) olduğu i leri sürülmekted ir .  Bu 
fi l m  de işgal kuvvetleri tarafından yasaklanmıştır (Gürkan 2000 : 18-
9 ;  Özgüç, 1990 : 26) . Bu i ki i stisna dış ında ası l  sansür g i riş imlerin in  
Kurtuluş Savaşı'ndan sonra başladığı idd ia  ed i l mektedir (Onaran 
1968 : 59-60) .  Onaran'a göre ecnebi postaların ın ka ld ı rı lması ve fi lm 
ithalatı n ın normal b ir  şeki lde gerçekleşmesinden sonra fi lm ler sansür 
ed i l meye başlanm ıştı r (Onaran 1968 : 60) . 

Böylece Osman l ı  İmparatorl uğu'nu da kapsa mak üzere Türk s i ­
nema tari h i  kü l l iyatında sa nsüre i l işk in açık lama ları şöy le toparla­
mak m ü m kündür :  1896'da İstanbu l 'daki  i lk sinema gösteri m i nden 
19 19'a kadar sansür görü l memiştir.  Bu yı lda ve ondan üç  y ı l  son­
ra ki sansü r g i riş i m leri istisnad ı r. Ası l sansür çaba ları Kurtu luş Sa­
vaşı sonrası na ka lmıştır. Kurtu luş Savaşı sonrası ifadesi ise net b i r  
tarihe gönderme yapmaz, ancak sa nsü rü Cu m h u riyet sonrasına 
b ıra kt ığ ı  tah m i n  ed i leb i l i r .  

-1 1 1-

Bu rçak Evren ( Evren 2000 : 138) Mürebbiye'n in  i l k  sansür oldu­
ğuna yönel ik en doğ rudan iti razı yapan s inema tari hçisid i r. Evren'in 
bulduğu b ir  belgeye göre 20 Hazi ran 1908'de Osman l ı  H ükümeti 
sansüre i l işkin i l k  kararı al mıştı r. Bu karara göre iki Fransız'a fi lm 
çeki m i  ve gösteri m i  konusunda iz in  veri lmem iştir (Evren 2000 : 138) .  
Gelgelel im ,  daha önce be l irti ld iğ i  g ib i  asl ında Scognomi l lo, Evren'in 
bu ça l ışmasından daha önce yayımlanmış eserinde, i l .  Abdü lhamid 
dönem inde s inema üzerinde denetim ve sansürlerin o lduğunu b ir  
fi lm  operatörü nün an ı larına dayanarak yazmıştı . Dolayısıyla Evren' in 
su nduğu ampirik  kanıt, sinema üzerindeki deneti min siyasal i ktidarın 
yazışmalarına da yansıdığını  göstermek açısı ndan öneml id i r. 

Evren, kend is in in sunduğu bu belgen in, Tü rk sinema tar ih inde i l k  
sansü rü gösterd iğ in i  savunur. Ona  göre Mürebbiye fi lm i ,  işga l  kuv­
vetleri tarafından ve "rencide ed i len bir u lusun b i reyi"nden dolayı 
yasakland ığ ı  iç in Tü rk sinema tarih indeki i lk sansür örneği o larak 
savu nulamaz. Kend is in in su nduğu belgede ise yasaklamanın nedeni  
"sakınca"d ı r. 1932'den sonra kurumlaştırı l ı p  yakın döneme kadar 
gelen sinemadaki kontrol çaba ları hep "sakınca" kurgusu üzerine 
otu rtu lduğu için asıl sansü r g i riş imi 1908'de görü l müştür ( Evren 
2000 : 138) .  
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Böylece sinema tarih in in  i lk  yı l larında i lk  sansürü n Mürebbiye fi l ­
m in in  dağıtı lmasın ın  yasaklanması olduğunun genel  b ir  kabu l  gördü­
ğü görü lmekted i r. 1908 tarih l i  bir fermanı örnek göstererek bu fi lm in  
i l k  sansür olamayacağını  savunan karşı çıkış ise, sansürü n kavramsal 
tan ımından ziyade öznel bazı kriterler temel inden hareket etm iştir. 
Evren'i n  i lk  sansür kararı olarak niteled iğ i  bu belgede, sansüre, bu 
kavramın  an lamın ı  zorlayacak denl i  geniş bir anlam yüklenmiştir. Bu 
noktada sansü r kavramın ı  irdelemek gerekir. 

-iV-

Sansür kavramı konusunda değ işik görüşler bulunmaktadır. Kav­
ramı özgün ve tarihsel anlamıyla ele aldığımızda Aydın lama dönemine 
g itmemiz gerekir. Mark Cohen (Cohen 200 1 :  3-5) i nsan ın  özgürleş­
mesini  kuru msal anlam da engel leyen ve ifadelerin yayımından önce 
yasaklayan siyasal iktidarın bu noktada önem l i  olduğunu yazar. Siya­
sal ve ahlaki gerekçelerle fi lm, radyo, televizyon gibi değişik i letişim 
medyasından yayı nlanan mesaj ların önceden engellenmesi ve mani­
püle ed i lmesi, günümüzde dahi paylaşı lan sansüre yönel i k  kavrayıştır 
(Pearson 200 1 :  10) .  Bu kavrayış, sansürün dar anlamını  içermekted ir. 
Sansüre yönel ik bu dar an layış, sansürü, bir eserin yayın ından önce 
hükü met adına çalışan bir heyete veya bir memura sunulmasını  veya 
mahkemenin  enformasyonun bir kısmın ın kamuya sunulmasını  yasak­
lamasın ı  içeren "ön sın ırlama" olarak tanımlamaktadır (Cohen 200 1 :  
1 1 ) .  Böylece dar anlayışta, 'ön denetim'  ve 'denetimi  gerçekleştirecek 
kurum' öne çıkmaktad ır (Kuhn 1990: 8) .  

Sansürün geniş an lamı  ise genel l ikle Michel  Foucau lt'nun  i ktidar 
ve söylem üzerindeki çal ışmalarından esin lenerek üreti l m işti r. Bu 
an layış, tıpkı Foucau lt'nun i ktidarı, en derin hücrelere kadar yayı lan 
m i kro bir bağlamda kul lanması ve ' iktidar her yerded i r' biçim inde 
esnetmesi g ib i ;  her şey sansürdür an lamına gelecek bir içeri me sa­
h iptir. Sansür, bu an layışa göre, her deneti msel çabayla eşitlenmek­
te ve "sansür ol mayan h içbir şey yoktur" denebi l mekted i r  (Cohen 
200 1 :  8). Bu yaklaşım ı  benimseyenler sansürü denetimle özdeşleş� 
tirmekte, yayın sonrası denetimleri de sansü r kabul  etmekted ir  
(Cohen 200 1 :  12) .  Y ine, sansürü gen,ekleşti ren in  sadece devlet 
o lmadığı ,  Batı 'daki  özel ş irketlerin de ifade özgürlüğünü engel leyen 
kurumlar olduğu vurgulan maktadır ( Keane 1999 : 95) .  

Sansü rü geniş an lamıyla yorum ladığımız ve denetim i le  eşitledi­
ğ imizde Türk si nemasın ın i lk yı l larındaki sansüre dair öneml i  b ir  aç-
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mazla ve anakron izmle karşı laşı l ır .  Öncelikle tari hsel ça l ışmalarda 
sansür, bel l i  b ir  zamanın ifadesi olarak sah ip  olduğu özgün an lamıyla 
kul lan ı lmal ıd ı r. Tarihsel bir ça l ışmada sansürü, modern dünyan ın  
değişen ve gel işen karmaşık baskı mekanizmaların ın  değerlend ir i l ­
mesin in  sonucunda "kavramın  yeniden revize ed i lm iş ha l iyle" (geniş 
an lamıyla) ele a lmak, i lk  sansür g ibi b ir  teki l  olayı bugünden geriye 
bir bakışla i ncelemek anlamına gel ir  (Öztürk 2006a : 54) .  Böylece 
sineman ın  Türkiye'ye g ird iğ i  dönemde sansürün ne an lama geld iğ i  
d ikkate a l ınmadan, g ünümüzün modern dünyasındaki sansür tan ımı ,  
bugünden geçmişe uyarlanarak değerlendiri lecektir. Böylece, Os­
manl ı  İmparatorluğu gibi  güçlü bir merkezi devlet geleneğ ine sah ip,  
sansürü uygulayacak devlet dışı özel kurumların  ve özel in  g üçlend ir­
d iğ i  b ireysel l iğ in  gel işkin ol madığı türde bir top lum yapı lanması ko­
şu l larında, asl ında dar an laml ı  sansür tan ımı  yard ımıyla yapı lması 
gereken i l k  sansüre dair bir inceleme, geniş an laml ı  bir sansür kav­
ramı  ku l lan ı larak yapı labi lecektir. Geniş an laml ı  sansür kavramı,  
devlet d ışı ku rumları, hatta bireyi b i le sansür uyg u layacak otorite 
o larak gördüğüne göre, bu durumda Tü rkiye'de i l k  sansürü,  hatta 
sonraki sansü r g i riş imlerin i  i ncelemek oldukça çetrefi l l i  bir ha l  a la­
caktı r (Öztürk 2006b : 54).  

Yeni durumlar iç in yeni kavramlar bulmak veya konuyla i lg i l i  tarih­
sel gelişmeleri kavramın özgün ve tarihsel an lamıyla değerlendirmek 
sorunu aşmada yard ımcı olabi l i r. İkincisi yapıld ığında, sansür kavra­
mın ın dar anlamıyla kul lanı lacağ ı  açıktır. Böylece Türk sinema tarih in in  
başlangıç yı l larında her denetimsel çaba sansür i le eşitlenmeyecek; 
sansür, iktidarı temsi l  eden otoritenin yayın öncesi denetimi  yani öz­
gün ve tarihsel anlamıyla an laşılacaktır. Böylece, sansür g ibi daha sıkı 
denetimsel çabaları içeren bir kavram, denetim gibi daha esnek bir 
kavramla özdeşleştirilmeyecek, sansür kavramının ifade ettiği sert ve 
sıkı denetim,  ön denetim an lamları korunabi lecektir. 

Konuya bu çerçeveden bakıldığında Evren'in sunduğu belgeyi 
'sansür' kavramı  çerçevesinde değerlendirmenin zor olduğu görü lür. 
Belge, fi l m lerin yurda soku lması, gösterimin in engel lenmesi  veya 
gösterimden önce denetlenmesiyle i lg i l i  deği ldir.  Belge, sadece si­
nema makinelerin in  kiralanmasının iz in veri lmemesine i l işkind ir. 
Dolayısıyla an ı lan ferman, " i lk  sansür" sayı lamaz, o lsa olsa en genel 
anlamda "denetim"  olarak nitelenebi l i r. S iyasal i ktidarın,  sinema 
fi lm leri üzerindeki her denetim g irişim in i  sansür o larak n itelemek en 
sıkı denetim,  ön denetim g ib i  bir içeriğe sahip olan sansürü n an lamı­
n ı  zayıflatabi leceğ i g ibi denetim kavramına h iç  boş a lan  b ırakmaz. 
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Dolayısıyla Evren'in i l k  sansüre i l işki n getird iğ i  belgede kavramsal 
sorun  bu lunmaktadır. Buna karşın, bunun an lamı ,  s inemanın Türki ­
ye'ye g ird iğ i  i l k  y ı l larda sansürü n  olmayacağı an lamına gelmemel id ir. 
Daha önce de bel irti ld iğ i  g ib i ,  öncel ikle dönem in  siyasa l ve sosyal 
i k l im i  ile d iğer i letiş im medyaları üzeri ndeki sansür çabalarına i l işk in 
tari hsel gerçekler başka tür lü b ir  ak ı l  yürütmeye pek o lanak vermez. 
Bunun dışında dönem in  s inema operatörleri üzerindeki kısıtlamalara 
ve yasaklara i l işkin b i l inen ve i leriki sayfada sunacağımız b i l i nmeyen 
bazı veri ler, sinema üzerindeki genel ve kapsaml ı  sansür i ht imal lerin i  
güçlend irmekted ir .  Evren'in su nduğu belge, bu i hti mal i  güçlendirme­
ye katkı yapan bir vesi ka olarak değerlend iri leb i l i r. Gelgelel i m  yuka­
rıdaki gerçekler ış ığında belgeyi, Türk sinema tari h inde i l k  sansü rü 
aydın latan b ir  malzeme olarak değerlend irmek pek mümkü n  değ i ld i r. 

Mürebbiye örneğ i ise "sa nsür" kavramına uygundur. Bazı sah ne­
leri uygun bu lunmayan Mürebbiye'n in  Anado lu'ya dağıt ımı engel len­
m iştir .  Üreti len b ir  s inema eserin in  dağıtım ın ı  engel leme sa nsür ola­
ra k nitelend iri lebi lecek bir gel işmed ir. Ancak burada Evren'i n  de be­
l irttiğ i  ve tartışı lması gereken husus, Türk s inema tarih i  yazınında 
işgal güçlerin in  geti rd iğ i  sansürün,  bir ü lke tarih in in  s inema tarih ine 
ne derece eklemlenebi leceğ id ir. Oksidanta l izme kaçmadan açıklamak 
gerekirse, sansür kavramın ı  irdelerken vurguladığ ımız gibi ,  sansü rü n  
ölçütleri nden b i risi ö n  denetimken diğeri yasaklamayı gerçekleştire­
cek makamın  n itel iğ iyd i .  Bu noktada siyasal i ktidarın ,  meşruiyeti 
herkesçe kabul ed i lmiş bir otorite ol ması gerekmektedir. İşgal güçle­
ri n in  meşru bir otorite olmadığı  gerçeğ i göz önüne al ındığ ı nda Mü­
rebbiye örneğ i n i  Türk sinema tarih in in  i l k  sansür g i riş imleri arasında 
değerlendirmek sağ l ık l ı  o lmasa gerekir. Sansürün geçtiğ i  toprak 
parçası yanında o toprak parçasında bağımsız karar verebi lme gücü­
ne sah ip  b ir  siyasal i ktidarı n varl ığ ın ın  da özel l i kle i l kler bağlamındaki 
tartışmalarda d i kkate a l ınması gerekir. Kanı mca böyle b ir  perspektif 
tarih yaz ımında daha sağ l ık l ı  sonuçlar verir (Öztü rk 2006a : 67) .  

-V-

Bu noktada Türk sinema tarihi yazınında henüz üzeri nde yeterince 
tartışı lmamış sansür ve denetimle i lg i l i  bazı gel işmeleri inceleyebi l i riz. 

Bu gel işmelerden b irisi 1909'da yaşanm ıştır. Başbakanl ık  Osman l ı  
Arşivleri'ndeki (BOA) b i r  belgeden an laşı ld ığına göre İzmir  Po l is Dai­
resi kira bedel i nden dolayı meydana gelen açığı kapatmak iç in İzmir  
Val i l iğ i 'nden talepte bulunmaktad ır (BOA, 23/L/ 1 327) . Bu  belgen in  
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önem i,  si nema gösteri mlerin in  düzenlenmesi n in  keyfiyete bağ l ı  o l­
madığ ın ı ,  bel ir l i  b ir iz in mekanizmasın ın var o lduğunu göstermesin­
den i leri ge l i r. Bulunacak başka belgeler konunun daha genel boyu­
tunu an lamamıza olanak verebi l i r. 

Belgelerde genel kapsaml ı  sansür çabaların  I .  Dünya Savaşı'nda 
net biçimiyle ortaya çıktığı görülmekted ir. 23 Şubat 1915  tarih l i  b ir 
belgeden an laşı ld ığ ına göre tiyatro oyunları i le s inema fi lm lerin in  artık 
doğrudan doğruya polis tarafından incelenip izleneceği, bu nedenle 
sansür merkezlerin in  görevin in sona erdiği  yazı l ıd ır. Böylece Türk si­
nema tarih inde 191 5'ten sansür merkezlerin in kurulduğu bi lgisi ortaya 
çıkmaktadır (BOA, 08/R/1333) .  Bu merkezler, I. Dünya Savaşı 'ndan 
önce mi yoksa Savaş'ın başında mı  kurulmuştur? Bu sorunun yanıtı 
belgede yoktur. Konunun ayd ın latı lması için dönemin basını ve başka 
belgelerin biraz daha detayl ı  incelenmesi gerekmektedir. 

I .  Dü nya Savaşı yı l larında sinema fi l m leri üzeri ndeki sansür ve 
denetim çabaların ın  olduğunu yine başka belgelerden öğrenmekte­
yiz. Örneğ in  23 Mart 1918 tarih l i  b ir  belgeye göre ( BOA, 09/C/1 334) 
zabıt ve s iv i l lerin Bağdat'a g iden yolcu ların yol lardan a ld ıkları fotoğ­
raf veya s inema fi l m lerin in  hepsin i  Altıncı Ordu Karargah ı 'na tes l ime 
mecbur bırakı ld ı kları b i lgisine ulaşı l maktadır. B ir  başka belgeden ise 
yine Savaş döneminde fi lm a l ım ve satım ların ın  genel bir denetime 
konu olduğunu öğrenmekteyiz. Belgeye göre Şark-ı İtti hat Tiyatro ve 
S inema Osmanl ı  Anon i m  Şirketi Müdürü Pol Atnaş S imriyon i 'n in  fi lm 
şerid i  a lmak üzere Almanya 'ya g itmesine iz in veri lm işt ir  (BOA, 
20/Ca/1336) .  

İşgal döneminde ise sinemayla i l g i l i  denetim ve  sansür çabaların­
da Mürebbiye 'n in  dışı nda daha genel kararların var olduğu b i lg is in i  
y ine BOA'daki b i r  belgeden öğrenmekteyiz (BOA, 2 1/C/1 17) .  24 
Mart 1 9 1 9  tarih l i  bu belgeye göre "Kuva-yı İti lafiye" Başkomutan ı  
General Wi lson'un emri üzeri ne, Beyoğ lu 'ndaki si nema, tiyatro, bira­
hane ve lokanta ların bel irti len saatlerde kapatı lması ve sinemalarda 
Alman, Avusturya, Macar ve Bulgar yapımı fi lm leri n oynatı l maması 
gerektiğ in i  Harbiye Nezareti Merkez Dairesi 'ne tebl iğ ed i ld iğ i  yazı l ı r. 

24 Mayıs 1920 tarih l i  bir belgeden ise Kurtuluş Savaşı yı l larında si­
nemalarda "adab ve ah laka mugayir fi lm ler gösteri lmesin in  engel len­
mesine" i l işkin kararlar al ındığı anlaşı lmaktadır (BOA, 26/N/1920).  
Bundan bir yı l  sonraki yazışmalardan ise Ramazan ayı ve savaş dola­
yısıyla tiyatrolardaki yasağın devam edeceği ancak sinemalardaki 
gösterimlere izin verildiği bel irti lmektedir  (BCA, 22/6/192 1 ) .  Bunun 
anlamı, bu dönemde sinemanın sadece denetlenmek ve sansürlenmek 
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istenen b ir  medya olarak görü lmediğ id ir. Gelgelelim, s inemada dene­
timin ve sansürün özel l ikle savaş dönemlerinde ihmal ed i lmesi düşü­
nü lemez .  Tıpkı 1 .  Dünya Savaşı'nda olduğu gib i  Kurtuluş Savaşı da 
bunun bir istisnasını teşkil etmemiştir. Dönem boyunca sinema konu­
sundaki gel işmelerin ,  siyasal iktidarın iznine tabi k ı l ınması bunu göste­
rir. Örneğ in  23 Aral ık 1922 tarih l i  b ir belgede, Amerika 'n ın  Patenior 
Sinematograf Şirketi i le Fransız Illustration dergisin in  muhabiri J .  
Ercol 'ün Lozan Konferansı 'n ın  toplanması sırasında Avrupa ve Amerika 
kamuoyunda tesir uyand ıracak fi lm ve resimler almak üzere Ankara'ya 
gelmesine izin veri ld iğ i  yazı l ıd ır (BOA, 23/12/ 1922).  

Fi l m lerin çekimi  ve gösteri m indeki denetim ve sa nsür Kurtu luş 
Savaşı 'n ın  kazan ı lmasından sonra sık sık gündeme gelmiştir .  Örneğ in  
8 Mayıs 1 923 tarih l i  b i r  belgede Anadolu 'nun bazı kısı mlarıyla Ankara 
manzaralar ın ın sinema fi lm leri i le fotoğrafların ı  çekmek iç in Amerika 
Bahriye Mü lazımı Mösyö Rochemont ve yard ımcısı Mösyö Powel l ' in  
Ankara'ya gelmelerine iz in  veri ld iğ i  yazı l ıd ı r  (BOA, 08/5/1923) .  1 1  
Temmuz 1923 tarih l i  b ir  belgede ise Kızıl İhtilal is iml i  fi lm in  Rusya'yı 
tahk ir  ed ici içerikte o lmaması nedeniyle gösteri l mesine iz in veri ld iğ i  
yazı l ıd ı r  (BOA, 1 1/7/1923) .  Bunun anlamı,  fi l m lerin içeriğ in in  siyasa l 
iktidar tarafından ön denetime, yani  sansüre tabi tutu lduğudur. 

Asl ında Tem muz 1 923'de sansüre uğrayan Kızıl İhtilal fi lm in in  içe­
riğ in in  denetlenmesiyle i lg i l i  bu gel işmeye giden sürecin fay hattı 
aynı y ı l ın  Mayıs ayında atı lm ıştı r. "Erkanı  Umumiye Reis"l iğ inden 
(Genelku rmay Başkan l ığ ı )  "İcra Veki l leri Heyeti Riyaseti ne"'ne (Ba­
kan lar  Kuru lu  Başkan l ığ ı )  gönderi len 21  Mayıs 1923 tari h l i  yazıya 
göre, İzmi r  s inemalarında gösteri len İti laf devletlerine i l işkin olduğu 
bel irtilen propaganda içerikl i  fi lmlerin Anadolu'da gösteri lmeleri ya­
saklanmak istenmekted i r. Bakanlar Kuru lu  ise İçişleri ve Mal iye Ba­
kan l ıklarına gönderdiğ i  tezkerede bu isteğ i olumlu karşı lam ıştı r 
(BCA, 29/5/1923) .  

Aynı  y ı l ın  Haziran  ayında ise  sansüre yöne l ik  bir başka gel işme 
yaşanmıştır. Olayın özü , d ışarıdan geti ri lecek veya ü lke iç inde çekile­
cek fi lm lerin, ha lka sunumundan önce sansürden geçiri l mesin i  içer­
mektedir. Cumhuriyetin i lan edi lmesinden yaklaşık beş ay önce 
Trabzon m üftü lüğü i le Erzurum'da ticaretle uğraşan i leri gelen lerin, 
Evkaf ve Şeriye Ba kanl ığ ı 'na yaptığı ,  d i nsel içerik l i  fi lm leri n içeriğ iyle 
i l g i l i  şikayetler isteni len yönde sonuçlanmış, devletin i lg i l i  b ir im leri 
konuya el atmıştır. Ş ikayetlerin konusu, Ramazan ayın ın  y irmi beşin­
ci gecesi s inemalarda gösterilen "Yusuf Aleyh issa lam Kıssası" is iml i  
fi lm in  öneml i  d insel figürleri ve değerleri yan l ış  tasvi r  ettiğ i yönün-



(sansür ve Denetim Efsanesi ( 1896-1923) 

dedir. Trabzon Müftü lüğü i le Erzurum 'un  i leri gelen tüccarların ın 
b i ld i rd iğ i ne göre, iç inde bulunulan asırda, u lusun seviyesin i  yükselte­
cek, sanayi ve b i l im in  i lerlemesine da ir  örnekler verecek, b i lg iyi ve 
ahlak o lgun luğunu gel iştirecek fi lm lerin gösteri l mesi daha yararl ı  
i ken, "h issiyat-ı İslamiyyey! rencide edecek" ve "enb iya-yı izam 
hazeratı rı ı "  "yalan yan l ış  tasvirlerle" göstermek kabul  edi lemez. "En­
biya-yı izam", " ismet" ve "nezahat" öze l l iklerine sah iptir .  On ların 
yücelti l mesi ve onlara hürmet ed i lmesi gerekir. Gösteri len fi lm ler bu 
öze l l iklere sahip deği ld ir. Yapıl ması gereken, i lg i l i  makamların  devre­
ye g i rerek b i r  an önce i lg i l i  taraflara gerekl i  emirlerin veri l mesid i r. 
N itekim bu istek karşı lanmış, sansürle i l g i l i  gerekli emi rler veri l m iştir 
(BCA, 1 1/6/ 1923 ) .  

B u  gel işmenin bir önemi, genel bir sansür kararını  im lemesinden 
i leri ge l i rken, diğer bir önemi Agah Özgüç'ü n b ir  ça l ışmasında i leri 
sürdüğü ( 1 990 :  85) Tü rk sinema tarih inde i l k  "hazretl i  fi l m lerin"  
1960'1arda başladığı  idd iasın ın  sorgulanab i l i r  olduğunu göstermesin­
den kaynaklanır. Belgeden an laşı ld ığına göre as l ında 'hazretli fi l m le­
ri n'  geçmişi çok daha öncesine, 1920'1ere (ve belki de daha öncesi­
ne) dayanmaktad ı r. 

-VI-

Sonuç olarak Tü rkiye'de Cu mhu riyet'ten önce sansür ve denetim 
g i riş imlerin i  kavramsal  ve ampiri k  boyutta sorgulayan bu ça l ışmanın 
gösterd iğ i  bi rkaç öneml i  bu lgu bulunmaktad ır. İl ki, Tü rkiye'deki s i­
nema tari h i  yazı nıyla i lg i l id i r. Türkiye'de sinema ta rihi  a lan ındaki 
ça l ışmalar, genel l ikle b irb irin i  tekrar eden ve önceki yazı lan ları fazla 
sorgu lamayan b ir  bakış la inşa ed i lm işti r . Buradaki i nşa süreci, sanki 
oryanta l istlerin Doğu'dan ed ind i kleri b i lg i lerle kitap rafların ı  dolduran  
i nşa sürecine benzemekted ir. Edward Said' in de bel i rttiğ i  g ib i  sadece 
kitaplardan yapı lan atıflarla bir Doğu söylemi i nşa ed i ld iğ inde, art ık 
hakikatle bağları yakalamak pek mümkü n  değ i ld i r. Türk sinema tari­
h indeki yazım, Foucau lt'nun 'söylem' veya Baudri l l ard' ın h iper­
gerçekl iğ i  ifade ederken ku l landığ ı  'kitsch'leşme süreçlerine de ben­
zemekted ir. Foucault, akademik alandaki b i l i msel yaz ımın,  bizden 
önce üreti lm iş  söylemsel inşalara yaslanarak üreti ld iğ in i vurgu lamış­
t ı .  Böylece akademisyen, daha başlangıç aşamasında kend isinden 
önce i nşa edi lmiş söylemsel ka l ıpların etkisinde b ir  b i l i msel inşaya 
koyu l r .ıaktad ı r. Bu inşa, Baudri l lara'ın kopyan ın  kopyalarını  ü retme 
olarak özetleyebileceğimiz 'kitsch'ler imal etme sürecine de benze-
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mekted i r. Somutlaştı rmak gerekirse, Özön'ün  sansürle i lg i l i  bir ifa­
desi, atıf yapı la yapı la,  kopya lana kopyalana artık bağ lam ından ko­
parı l ıp, i l k  o larak ki min dediği bulunamayacak bir  formata soku lmuş 
ve Mürebbiye i l k  sansür efsanesi o larak s inema ta rih i  yazınındaki 
yerin i  a lmıştı r. Türkiye'de sinema tari hi araştı rmalarındaki en büyük 
sıkı ntı lardan birisi bu konu hakkında çal ışanların  çoğunun, akademik 
alanın dış ında olan öncülerin yı l lar önce yazd ıkları ve değerleri hiçbir 
şeki lde yadsınamayacak ça l ışmalarına bağ ıml ı  ka l maları ,  bunları 
tekrar etmelerid ir . Türk sinema tarih indeki i lk lere yönel ik y ı l lard ır  
b irb irin i  tekrar eden çal ışmalar da bu genel gel iş imin d ış ında deği ld ir. 
S inema tarih inde sansü r olarak kabul ed i len i lkler ne kavramsal ne 
de ampir ik yönden fazla tartışı l madan " i lk/i l kler" olarak sunulmuş ve 
içlerinde akademisyenlerin de olduğu araştırmacı ların çoğun luğu bu 
sunulanları kabul  edebi lmişlerd ir. 

İkinci o larak bu makalede anı lan sorun, s ın ırl ı  da o lsa ampir ik ve 
kavramsal boyutta tartışı lmaya ça l ış ı lmış ve sinema tari h i  l iteratü­
ründe bulunmayan ya da bulunsa b i le üzerinde henüz yeterince tar­
tış ı lmamış bazı yeni veri ler ortaya konmuştu r. Böylece, Osmanl ı  
İmparatorluğuna s inemanın g ird iğ i  andan itibaren sansür ve deneti ­
min  var olduğu, dönemin özel l iğ i ,  bazı ampirik kanıtlar ve ta ri hsel 
yazı mda boşlukları doldurmak için yararlanı lan 'akı l  yürütme' yard ı ­
m ıyla i leri sürülmüştü r. Çalışmada ortaya koyduğumuz belgelerin 
bize an lattığ ı ,  fi lm lerin denetim i  ve sansü rü an lamında pek çok ge­
l işmelerin yaşandığ ıd ır. Böylece, Türk sinema tarih inde 1919'da Mü­
rebbiye örneğine kadar sansür görül mediğine da ir  iddia ların geçersiz 
olduğu ortaya çıkmaktad ır. Hatta sansür o kadar kuvvet l id ir  ki, fi lm­
ler iç in  özel sansür kuru l ları oluşturu lmuştur. Savaş'tan sonra fi l m ler 
üzerindeki sansür ve denetim çabaları işgal güçleri ve Kurtuluş Sa­
vaşı güçlerin in  kend i  amaç ve çıkarları doğru ltusunda devam etmiş­
tir. Savaş bittikten sonra genel sansür ka rarların ın  a l ındığ ı  ve bunla­
r ın bazı fi lm lerde uygulandığı görü lmekted i r. Ancak yapı lacak başka 
ça l ışmaların süreci n öncesi ni ve sonrasın ı  daha ayrı ntı l ı  ele a l ması 
gerektiği de muhakkaktır. 
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2000'Lİ YILLARDA TÜRK SİNEMA SEKTÖRÜ VE 
SİNEMA DEVLET İLİŞKİ LERİ 

(Nilay Ulusoy ) 

Türkiye'n in Avrupa Birl iğ i 'ne üye o lma yönü ndeki çabalarını  hız­
landırd ığ ı ;  bu _:olda gerekli düzenlemeleri oluştu rduğu ve yürürlüğe 
koyduğu 2000' 1 i  y ı l larda bu lunmaktayız. Özel l ik le uzun y ı l lar  Türki­
ye'n in  kü ltü r pol itikası içinde yer a l mayan Türk S i neması'nın terr �I 
soru nları o lan sansür, korsan yayın ve üretim yetersizl iğ i  g ibi a lan­
larda devlet, çeşitl i i lerlemeler kaydetmiş, Türk S ineması 'n ın  soru n­
larına karşı  daha hassas ve yapıcı o lmaya başlamıştır. 

"Tü rk Si neması ve devlet" uzun yıl lar boyunca akla hemen sansür 
olgusunu geti rm iştir .  S inema eserleri n in kontrolü hakkında i lk karar­
name 1932 yı l ında çıkarı lmış, 1939'da yürürlüğe g i ren sansür tüzüğü 
çeşitl i  değişikl i klerle 1986 y ı l ı na kadar kul lan ı lmış ve 41 yı l  boyunca 
"ha riçten gelen fi l m lerin gösteri l mesi ve dahi lden yapı lacak fi l m lerin 
çeki l mesi polisin iznine bağ l ı  ka lmıştır". 1 1986 yı l ında çıkarı lan Tü rk 
Sineması'n ın  i l k  yasası 3257 sayı l ı  "Sinema, Video ve Müzik Eserleri 
Kanunu" ile polis sansürüne, senaryo sansürüne son veri lmiş ve 
sinema ile i lg i l i  konular emniyet güçleri nden a l ı n ıp,  İçişleri Bakan l ı ­
ğ ı 'na veri lm iştir.2 

2000'1 i  y ı l lara gel i ndiğ inde Türk Si neması 'nda sansür a lanında ya­
şanan en önemli gel işme, 14 .07 . 2004 tarih inde, 5224 sayı l ı  "Sinema 
Fi l m leri n i n  Değerlendiri lmesi ve Sınıflandırı l ması i l e  Desteklenmesi 
Hakkı nda Kanun"un  kabul ed i lmesi o lmuştu r. Söz konusu kanun  i le  
Kültür ve Turizm Bakanl ığ ı  tarafından seçi len b ir  üye, b ir  uzman 

1 "Sansür Nedir?" 
http ://www. full paylasim . i nfo/foru m/televizyonda-sansur­
t47916.html?s= 1 l 5edd33c4b53aa2b0fb3e072ff51540&amp; 
( erişim22.04.2007) 

2 Seren Barkören (2005), "Dünden Bugüne Sansür Hukuku", Sekans 
Sinema Kültürü Dergisi, Sayı : 2, (Nisan-Mayıs 2005) s.86 



psi kolog ve meslek b irl i kleri tarafından öneri len ve y ine bakan l ık  
tarafından seçi len bir üyeden oluşturu lan Ön Değerlend irme ve Sın ıf­
landırma Alt Komisyonu adı altında kuru lan 3 kiş i l ik  kuru l lar, ayda en 
fazla 20 kez toplanarak;  fi lm leri ön değerlend i rmeden geçirerek sı­
nıflandırmaktad ırlar. 3 Yurt içinde ticari kul lanıma g i rmek iç in kayıt ve 
tesci l  almak üzere başvuran fi l m leri sı nıflandıran  söz konusu alt ko­
m isyonlar, kend i lerine gönderi len fi lmleri kamu düzeni ,  genel ah lak, 
küçü kleri n ve gençlerin ruh ve beden sağ l ığ ın ın  korunması,  insan 
onuruna uygun luk,  anayasada öngörülen d iğer i lkeler doğrultusunda 
değerlendi rmekte; cinse l l ik  korku ve şiddet açısından genel iz leyiciye 
uygun  bularak ya da yaş sın ıflandırı lmasına g iderek bel ir l i  ibarelerin 
koyulması şartı i le sınıflandırmaktadır .  Alt komisyonlar, üstü nde ke­
sin karara vara madıkları fi lm leri , fi lm yapımcıs ın ın ya da i h racatçıs ı­
n ın  iti raz hakkı  sakl ı  kalarak, yine aynı yasa i le  oluşturu lan Değer­
lend irme ve S ın ıflandırma Kuru luna yönlendirmekted i r. Y ı lda 12 kez 
toplanan Kuru l ,  b i r  üst kom isyon görevi yerine geti rmektedir .4 

5224 sayı l ı  kanun ve söz konusu kanuna ek olarak 08.02.05 tari­
h inde yürü rlüğe g i ren "Sinema Fi lmlerin in  Değerlendir i lmesi ve S ınıf­
landırı lmasına İ l işkin Usul ve Esaslar Hakkında Yönetmel ik"5 i le b ir­
l i kte Türkiye'de sinema sektörüne sansür a lan ında yeni ve görece 
olarak özgürlükçü b ir  an layış geti rm iştir. 5224 sayıl ı  kanun  hakkında 
öne sürülebi lecek eks ikl ikler ve sakıncaları şöyle yorumlayab i l i ri z :  

* Değerlend i rme ve S ın ıflandırma Kuru lu'nun üyelerin in  İçişleri 
Bakan l ığ ı ,  Kültür ve Turizm Bakanl ığ ı ,  M i l l i  Eğitim Bakan l ığ ı 'n ı n ;  De­
ğerlendi rme ve Sın ıfland ırma Alt Kom isyon ların ın  üyelerin in  ise Kü l ­
tür ve Tu rizm Bakan l ığ ı 'n ı n  tercih leri doğru ltusunda seçi l mesi, söz 
konusu üyeleri n devlet yöneti mine yakın kişi ler olabi leceğ i  ve bu 
kişi lerin seçi m lerin in  de taraflı olabi leceği şüphesini  doğurmaktadır .  
Öte yandan söz konusu kuru l  ve komisyonlara ha lktan ebeveynlerin  
katı lmasın ın ,  kararların daha tarafsız ve  duyarl ı a l ınmasına yard ı mcı 
olacağı d üşünül mekted i r. 

* Fi lm lerin  değerlendirme ve sın ıflandırma esasları kanun ve yö­
netmel ikte kes in  s ın ır lar dah i l i nde belirti lmem işti r .  Kamu düzeni, 

3 a .g .e .  
4 "Sinema Fi lmlerinin Değerlendirilmesi ve  Sınıflandırı lması i l e  Desteklen­

mesi Hakkında Kanun" (2004) 
http ://www.tbmm.gov .tr/kanunlar/k5224.html ,  (erişim 1 1  . 04 .2007) 

5 "Sinema Fi lmlerinin Değerlendirilmesi ve Sın ıflandı rı lmasına İl işkin Usul 
ve Esaslar Hakkında Yönetmelik" (2005) 

http://www. mevzuat.adalet.gov. tr/html/23 104. html, (erişim 1 1  .04.2007) 
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genel ah lak i l keleri ,  küçü kleri n ve gençlerin ruh ve beden sağ l ığ ın ın  
koru nması, i nsan onuruna uygun luk g ib i  kıstaslar göreceli ve tartış­
maya ve sa nsüre açık gerekçeler o larak görü lmektedir. 

* Kültür ve Tu rizm Bakanl ığ ı 'n ın alt kom isyonlar tarafından de­
netlen ip sınıflandırı lmış ve yurt içinde gösterime uygun bulunmuş 
fi l m lerin Değerlendirme ve Sınıflandırma Kuru luna tekrar sevk ede­
bi lme hakkı, 5224 sayı l ı  kanunda yer alan sakınca l ı  maddelerden 
birid i r. Söz konusu hak ba kan l ığa, kuru l  ve alt komisyonlara uyarıda 
bulunma ve bakan l ığ ın  isteğ i doğrultusu nda kararları etkileyebi lme 
gücü vermekted i r. 

* Değerlend irme ve Sın ıflandırma Kuru lu  ve Alt Komisyonları ta­
rafı ndan Türkiye'de ticari gösterime sokulması yasaklanan fi lm lerin 
korsan fi l m  piyasasın ın işlerin i  çoğa lttığ ı ,  yasaklanan fi lm leri n bu 
hukuk dışı yol i le yine Türk seyi rcisine u laştığ ı  görü lmektedir. 

Fikir ve Sanat Eserlerinden haksız kazanç sağ lama özel l i kle sine­
ma alanında tüm dünyada büyük bir sorun oluşturmaktad ır. Dünya­
nın en büyük fi lm sektörüne sah ip  Amerika Birleşik Devletleri 'nde 
gerçekleşt iri len operasyonlarda korsan fi l m  üretim ve dağıtımıyla 
i lg i l i  kişi lere yü ksek para ve hapis cezası veri lmektedir. F ik ir ve Sa­
nat Eseri korsan l ığ ı  tamamen kayıt d ışı b ir  faal iyet olduğundan, dev­
letin bandrol ve verg i  gel irlerinde ve yasal çal ışan sektörlerin gel i rle­
rinde her yı l  büyük maddi kayıp  oluşturmaktadır. Bunun yanı sıra 
Ameri ka Birleş ik Devletleri başta olmak üzere pek çok ü lke dünyada­
ki korsan piyasasını  her y ı l  inceleyen raporlara dayanarak korsan l ığ ın  
yaygın o lduğu ü l kelere kotalar uygulamaktadır. Bu yaptırımlar ise, 
geçmişte Rusya'ya yapı ld ığ ı  g ibi,  dış ticaretin askıya a l ınmasına ka­
dar varab i lmekted i r.6 

1 980'1 i  y ı l larda korsan video karşısında büyük yıkıma uğrayan 
Tü rk Si neması'nı gel işen ve değ işen teknoloj i  i le 2000'1 i y ı l larda kor­
san VCD ve DVD etki lemekted i r. Fakat 03 .03 . 2004 tarih inde kabul 
edi len 5 1 0 1  tarih l i  yasa i le 5846 sayı l ı  F ikir ve Sanat Eserleri Kanunu 
kapsamında korunan eser, icra ve yapı mların yasa d ışı yol lardan 
çoğa ltı l ması ve satı lması daha geniş kapsamda ve daha caydırıcı 
ceza lar i le  önlenmeye başlanm ıştır. Yeni düzenlemede korsan çoğal­
tım ve yayın yapanlara 2 y ı l  i la  4 yı la kadar hapis ve 50 i la  1 50 m i l­
yara kadar para ;  korsan satış yapanlara ise 3 ay i la  2 yı la kadar 
hapis ve 5 i la 50 m i lyar arası para cezası veri l mekted ir .  7 

6 "Amerika'da da Korsan Fi lmler Konuşuluyor", Radikal, 08.01 .2004, s . l  7 
7 "Çeşitli Kanunlarda Değişikl ik Yapılmasına İlişkin Kanun", (2004) 
http ://www.tbmm.gov .tr/kanunlar/k5101  .html, (erişim 1 1  .04.2007) 
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Bu yeni düzen lemelerin işleyişine önemli bir örnek vermek gere­
kirse; yeni kanun  çı ktıktan çok kısa bir süre sonra, 2005 yı l ında İs­
tan bul  3 Numara l ı  Fikri ve Sınai Haklar Mahkemesi tarafından bazı 
fi lm leri sahip lerinden izinsiz o larak çoğalttığı ve yayd ığı  gerekçesiyle 
yargı lanan bir kişiye 2 yı l  7 ay 15 gün hapis cezası verilm işti r.8 

Fikir ve sanat eserlerin in korsan yol lardan ü reti mi, dağıtım ı  ve sa­
tışı i le  i lg i l i  mahkeme kararları bir önceki kanun döneminde görevsiz­
l ikle sonuçlanmaktayd ı .  Ancak yeni kanu nun kabulünden sonra çıkan  
bu  i lk  hapis kararı, korsanl ıkla mücadeleye gereken önemin veri ld i ­
ğ in i  ve bu a landaki ih la l lere göz yumulmayacağına dair önemli  bir 
kanıt o lmuştur. Öte yandan Kültür ve Turizm Bakan l ığ ı  ve i lg i l i  mes­
lek birl i kleri i le sivi l  kuru luşlar olduğu kadar bu tip ağır bir cezanın 
uygun  görül mesi hakimlerin de konuyu titizl ikle takip etmekte o ldu­
ğunu göstermektedir. 9 

Devletin 2000'1i y ı l larda sinema alanında gerçekleştird iği i lk olumlu 
gelişme, 5846 sayı l ı  "Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu'nda 2 1 .02 .2001 
tarihinde yapı lan değişikl ik olmuştur. Söz konusu değişikl ik i le bir si­
nema eserinde yönetmen, özgün müzik bestecisi, senaryo yazarı, 
diyalog yazarı ve canlandırma fi lm lerde animatör, eserin ortak sahibi 
olarak bel i rlenmiştir. Böylece 1995 sonrası sinema eserlerinin eser 
sahibi, yapımcı o lmaktan çıkmıştır. Bu kanun değişikliği ile kanunda 
belirtildiği şeki lde bir eserin sahibi onu meydana getiren olmuş, si ne­
ma fi lmleri üzerindeki yapımcının gücü sınırlandırı lm ıştır. 10 Bu kanuna 
ek olarak bir fi lmin oyuncuların ın da sinema fi lm lerine komşu hak 
sahibi olmaları söz konusu kanunu daha verimli hale getirecekti r. 

Öte yandan 2003 yılı Ekim ayında 40. Antalya Altın Portakal Fi lm 
Festiva l i  bünyesinde gerçekleştiri len "4. Türkiye S inema Kuru ltayı"  
devlet sinema i l işki leri açısından oldukça önem l i  b ir  gel işme olmuş­
tur. Tü rk Sineması'nın sorunlarına başta dönemin kültür ve turizm 
bakan ı  Erkan Mumcu olmak üzere pek çok devlet görevlis in in  bulun­
duğu b ir  kuru ltayda değini lme ve bu sorunlar üzerinde tartışı lma 
imkanına kavuşulmuştur. Öte yandan, sinemanın her a lan ında ça l ı ­
şacak ve her a lan ın ı  düzenleyecek bir yapı o lan  U lusa l Sinema Ku-

8 " Korsan Film Satışına Hapis Cezası", ( 18.05.2005) 
http ://www. film .gen.tr/haber/index .cfm?hid = 2239, (erişim 1 1 .  04. 2007) 
9 a.g .e. 
ıo " 5/12/1951  Tarih ve 5846 Sayıl ı  Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu" (200 1 )  
http ://www.ratem.org/pdf/5846-boluml .pdf, (erişim 1 3 .04 .2007) 
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rumu'nun oluştu ru l ması iç in kapsaml ı  b ir kom isyon raporu hazırlana­
rak h ükümete sunulmuştur . 1 1  

S inema a lan ında sürekl i l i k  gösteren iş ve hizmetlerin geci kmeksi­
z in seri bir biçimde yapı l ması ve Avrupa Birl iğ i  ü lkelerinde olduğu 
g ib i  u luslararası düzeyde kurumsal laşmasın ın sağlanması iç in kuru l ­
ması amaçlanan "Tü rkiye U lusal Sinema Kurumu" henüz oluşturu la­
b i lmiş değ i ld i r. Fakat ku rultayı n sonunda a l ınan  ka rarlar doğru ltu­
sunda b i raz önce bahsettiğ im  5224 sayı l ı  "Sinema Fi lm lerin i n  Değer­
lendiri lmesi ve Sı nıflandırı l ması ve Desteklenmesi Hakkında Ka­
nu n"u n  kabul edi lmesi öneml i  b ir  gelişme olmuştu r. 

Pahal l ı  bir sanat dal ı  olan s inemanın ü lkemizde öneml i  b i r  fi nans 
sorunu vard ı r. Türk Sineması'nın dar boğaza düştüğü 1990' 1 1  y ı l ların 
başı nda Kültür Bakan l ığ ı 'n ın  Türk Sinemasına vermeye başladığ ı  
destek, 12  1995 yı l ında Refah Yol  hükümetin in  ekonomik kriz i  bahane 
etmesi i le  sona erdir i lmiş ve bundan sonra da istikrarlı bir şeki lde 
devletin s inemaya finansal desteği gerçekleşti ri lmemişti r. 13 Türk 
sinemasın ı  bu yı l larda yönetmen ve yapımcıların b ireysel çabaları, 
sponsorların ve 1989 yı l ında üye olunan Euri mages fonunun yard ım­
ları ve tab i  ki b i r  ölçüde de düzensiz olsa lar dah i  devlet destekleri 
ayakta tutmaya ça l ışmıştır. 14 2000'1i y ı l lara y ine kriz beklentisi i le 
g iri lm iş  ve bu da s inemanın kaynakların ı  kurutmuş, 200 l 'de gelen 
ekonomik kriz de izleyiciyi ve hası latı düşürmüştür. Türk Sineması 'na 
devletin tekrar d üzen l i  ve uygun şartlar karşı l ığ ında destek vermeye 
başlaması 5224 sayı l ı  kanunun kabulü ile gerçekleşmişti r. 

Söz konusu kanun  ile beled iye rüsumu, bandrol ücretleri g ibi 
kaynaklar sinema alanına aktarı l maya başlanmıştır. Kültür ve Turizm 
Bakanl ığ ı  S inema Projelerin i  Destekleme Kurulu,  S inema sanatına 
i l işkin temel yaklaşımların, sektöre! eğ i l im ve yönel im lerin araştırı l­
ması ve etkin bir i letiş im kuru lması amacıyla yı lda bir kere toplanan 
Danışma Kuru lunun  kararların ı  göz önünde bu lundurara k, kuruma 
başvuran s inema fi l m lerine proje desteği,  yap ım desteği ve yapım 

1 1  "Türkiye Sinema Kurumu" Komisyonu, 4 .  Türkiye Sinema Kurultayı; 
Bi ldiriler-Raporlar, Antalya, Ekim 2003, s .27-34 

12 Atilla Dorsay, " 1990-2004 Arası Türk Sinemasına Genel Bir Bakış", 
Sinemamızda Çöküş ve Rönesans Yılları Türk Sineması 1990-2004 
içinde, Remzi Kitabevi, İstanbul, Aralık 2004, s . 16  

13 Hüseyin Kuzu), "Günümüz Türk Sineması üzerine Broşür Niyetine Film", 
Sinerama Sinema Kültürü Dergisi, Say ı :  2, Mart 1998, s. 94-100 

14 Ömer Tuncer, "Devlet Sinema İl işkileri (3),  T.C. Kültür Bakanlığı Türk 
Sineması İçin Ne Yapabilir?", Antrakt Aylık Sinema Dergisi, Sayı : 63,  Ha­
ziran 1997, s .26-28 
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son rası desteği şekl i nde doğrudan veya dolayl ı şekilde destek olma­
ya başlamıştı r . 1 5 

5224 sayıl ı kanunun hayata geçiri l mesi s ırasında yaşanan b i r  ta­
kım aksakl ıklar, bir kısım sinemacın ın  2005 ve 2006 yı l larında devlet 
yard ımından yararlanmasını  imkansız hale getirmiştir. Söz konusu 
soru n üzerinde çalışmaya başlayan Kültür ve Turizm Bakanl ığ ı ,  s i­
nema destek yasasıyla i lg i l i  s inema piyasasında faa l iyet gösteren 
sivi l  toplum örgütleriyle yaptığı görüşmeler sonucundan bazı sorun lu 
maddeleri o lumlu yönde değ işti rmiş ve devletin s inema sektörü ne 
yönel ik  finans desteğ in i  ku l lan ı lab i l i r  ve yararl ı bir hale getirmiştir. 16 

28 Aral ık 2006 tarih inde meclisten geçen yeni kararlar doğrultusun­
da, kred i verilen fi lmlerin kredi veri len yıl ın sonunda tamamlanarak 
bakanl ığa bir kopyasının tesl im edilmesi zorunluluğu ortadan kalkmıştır. 
Özellikle desteğin  sinemacı lara ancak sene ortasında tesl im edi lebi lme­
si, b ir  sinema fi lmin in üretim şartlarının zorluğu ve bir sinema fi lmin in 
farklı zamanlarda örneğin farklı mevsimlerde çekilmesi i htimal i  göz 
önünde bulundurularak; tamamlanan fi lmin tesl im tarihi, gösterim tari­
hinin önceden belirtilmesi şartıyla bir sonraki yıl yapılacaktır. 17 

Söz konusu yeni d üzenlemelere göre, destek alan fi lm,  mal iyeti n i  
çıkard ıktan sonra elde ettiği kar üzerinden yard ım ald ığ ı  oranı  öde­
yecek, kar elde edememişse ödeme de yapmayacaktır. öte yandan 
ödeme yapamayacak durumdaki fi lm in  yönetmeni eski kanunda 
bel irti ld iğ i  g i bi üç  yı l  beklemek yeri ne ertesi y ı l  yeni fi l m i  iç in destek 
başvurusunda bulunabi lecektir. Aynı fi lm in  yapımcısı ise daha önceki 
g ib i  yard ımdan tamamen men ed i lmeyecek, üç yıl bekleme süres in in  
ard ından  tekrar devlet yard ımına başvurabi lecektir. Bu değişik l ik ler 
i le devlet desteği,  banka kred isine benzer b i r  s ıfattan uzaklaşmış ve 
kend i  tan ımına uyduru lmuştur. Söz konusu değişikl iklere olumlu b ir  
ek o larak, fi l m  destek oranları fi lm in  toplam bütçes in in  %30'undan 
%50'sine çıkarı lm ıştı r. 18 

Öte yandan 5224 sayılı yasayla aynı gün kabul edi len 5225 sayı l ı  
Kültür Yatırımları ve  Girişi mlerin i  Teşvik  Kanunu i le Kültür ve  Sanat 
alanında yapı lan sponsorluklarda vergi indirimine g id i lmiştir .  Herhangi 

1 5  "Sinema Filmlerinin Değerlendiri lmesi ve Sın ıflandırılması ile Desteklen­
mesi Hakkında Kanun" (2004) 
http://www.tbmm.gov .tr/kanunlar/k5224.html, (erişim 1 1 .04.2007) 

16 "Sinema Destek Yasası"nda Olumlu Değişiklikler", Haftalık Antrakt 
Sinema Gazetesi, Sayı :  20, 23 Şubat-Ol Mart 2007 .  

ı 1  a.g .e. 
ıe a.g .e .  
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bir kuruluşun sinema sektörüne yaptığı katkı vergiden düşü lecek, 
kurumlar vergisi yükü ise %33'den sponsorluk kapsamında sponsorluk 
bedel in in  %3'ü verg i olarak geri ödenmeyecektir. Öte yandan spon­
sorlar çal ıştırd ıkları işçilerin ücretleri üzeri nden hesap gelir verg isinde 
stopaj ind ir imi hakkı kazanarak SSK pri m ind irim ine hak kaza nmışlar­
dır. Sinema alanında sponsorluk yapacak kuru luşları n  su, elektrik ve 
doğalgaz teşviklerine olanak sağ lanarak sinema alanında sponsorluk 
çekici b ir  hale geti ri l m iştir. 1 9 5225 sayı l ı  yasa i le kuru luşların s inemayı 
karlı bir reklam yatırımı  olarak görmesi imkanı doğ muş, Türk Sineması 
için uzun yı l lard ır  öneri len yeni finans kaynağı oluşmuştur.20 

Yukarıda bahsettiğ imiz gel işmeler Tü rk Si neması açısı ndan umut 
vericid i r. Fakat bu gel işmelere karşın, Türk s inemacı ları devletin 
Türk Sineması 'na her türl ü müdahalesine veya desteğine karşı çe­
kingen davranmaktad ı rlar. Bu durum, devletin güvencesinde kuru­
lacak bir U lusal S inema Kurulu için de geçerl id ir .  Verd iğ i  destekte 
olduğu g ib i  devleti n, kurulacak bir u lusal s inema ku ru lunda da de­
netleme mekan izmasını ça l ıştıracağı, kuru lun kararların ın  ve ça l ışan­
ların ın  değ işen hükümetlere göre değiştiri leceğ in i  ve böylece bağ ım­
sız ve  istikrarl ı b i r  kurumun kurulamayacağ ın ı  s inema sektörü ça l ı ­
şan ları arasında d üşü nenler bulunmaktad ı r. 2 1 

Ticari b i r  sektörün yapımcıs ın ın yaptığ ı  iş i  satıp parasıyla yaşaya­
bi l mesin in ,  yeni fi l m ler yapab i lmesin in  ve sektörü n alt yapısını  oluş­
tu rarak bu döngüyü sağlayabi lmesin in  gerektiğ in i  düşünen bu grup­
taki s inemacı lar; ü lke s inemasın ın  kendi  seyircis in i  bu lması gerekti ­
ğ in i ,  devletin gençlere, deneysel lere ve sa nat si nemasına destek 
vermes in in  yeterl i o labi leceği görüşü nde bulunmaktadırlar.22 Ticari 
s inemanın toplumdan destek alarak kend in i  döndürmesini ve böylece 
diğer s inema türleri n in  de güçlenmesi içi n yol açması gerektiği n i  
bel irtmektedirler. Herhangi b ir  kriz dönem inde devlet yard ımına göre 
ça l ışma ve kurum laşma şartların ı  b i rleştirecek bir  U lusal S inema 

19 "Türkiye Büyük Mi l let Meclisi Kanun, Kültür Yatırımları ve Girişimlerini 
Teşvik Kanunu", (2004), http ://www.tbmm.gov.tr/kanunlar/k5225 .html, 
(erişim 1 1 .04 .2007) 

20 Hüseyin Kuzu, "Türk Sineması'nda Fi lm Yapımları İçi n Ek ve Potansiyel 
İmkanlar", Sinerama Sinema Kültür Dergisi, Sayı :  3,  Nisan 1998, s .92 

21 Yasin Kaya (2004 ), "Tatilde Şehri Gezen Postacı, Ezel Akay", Altyazı 
Aylık Sinema Dergisi, s.26, ss.68-69 

22 Mustafa Kudret, "Yavuz Turgul :  Türk Sinemasını Devlet Kurtaramaz", 
Video-Film, Sayı : 9, Ağustos 1990, s . 58-60 



(Ni lay Ulusoy) 

Kurumunun ise bürokrasi yaratacağ ın ı  düşünen si nemacı lar, U lusal 
S inema Kurumu'na da uzak durmaktadırlar.23 

Bazı s inemacı lar ise devletin si nemaya yard ımcı yapımcı olarak 
katı lmasın ın doğru olacağı görüşündedirler. Devletin ayı rd ığ ı  deste­
ğ in  b ir  fi lm in  yapı lmasına yetmeyeceğin i ,  b ir  fi lm in  önce l ikle kendi  
desteğ in i  bulup eks ik kalanı  devletten ta lep etmesini n uygun oldu­
ğunu ve böylece fi lm in  arzu ed i ld iğ i  şeki lde ve zamanda bit iri l i p  dev­
lete de l<red in i n  geri dönüşü nün yapı labi leceğin i  ve bu geri dönüşü n 
yeni fi lm lere aktarı labi leceğin i ,  sinemadan kaza n ı lan ın  yine si nemaya 
dönebi leceğ in i  d üşünmekted i rler. 24 

Yukarıda bahsettiğimiz görüşleri ele aldığımızda, devletin sinema sek­
törü ile olan ilişkilerinde sinema sektörüne de büyük görevler düşmekte­
dir. Öncelikle 2000'1i yıllardan başlayarak, sektörün hareketlenmesi ve 
yürürlüğe g iren sponsorluk teşvikleri sayesinde pek çok kişi ve kuruluş, 
sinema sektörüne yatırım yapmaya başladı. Kar gelecek diye başlanılan 
işlerin niteliğin i  yine sinema sektörünün kendi içinde bel irlemesi gerek­
mektedir. Özensizl iğin sinema izleyicisini sinemadan soğutmaması için, 
Türk Sinema Endüstrisi'nde sinema alanının iyi örgütlenmesi, kimin ne 
kadar para yatırdığından öte emekçilerin haklarını aramaları sonucunda 
çıkan teşvik ve baskının yasal düzenlemeleri oluştunnası gerekmektedir. 
Devlet verdiği desteği elinde tutma ve denetleme konusunda ısrar ediyor 
olsa da, bu duruma karşıl ık sinema çalışanlarının kendi endüstrilerine 
sahip çıkarak dengeyi sağlamaları gerekmektedir. 25 

Sonuç 

2006 yı l ında 50 Türk fi lm i  çeki ld i  bunların  34'ü gösteri me gird i  ve 
35 mi lyon izleyicin in  %52'si Türk fi lm i  izlemeyi tercih ett i .  2007 yı­
l ında İstanbul  Fi lm Festiva l ine 30 yeni Türk fi lm i  katı ld ı ,  şu ana kadar 
ise 70 civarı Türk Fi lmin in  çeki ldiği bi l iniyor.26 Türk Sineması'nın bu 
gel iş imi ;  1990'1 ı y ı l lardan başlayarak b i l i nçlenen yönetmen ve ya­
pımcı ların ,  sinema salonların ı  dolduran Amerikan fi lm leri n i ,  Türk 
halkının hassas olduğu yerl i h ikayeler an latan Yeşilçam yapımlarını  

23 Yasin Kaya, "Tatilde Şehri Gezen Postacı ,  Ezel Akay", Altyazı Aylık 
Sinema Dergisi, Sayı :  26, Şubat 2004, s .68-69 

24 Alin Taşçıyan, "Şerif Gören : Sinemamızın Ulusal Karakteri Oluşmadı", 
Sinema Dergisi, Sayı :  570, Eylül 2006, s .10-13 

2 5  "Barış Pirhasan İle Söyleşi", Altyazı Aylık Sinema Dergisi, Sayı : 03,  Mart 
2007, s . 31-32 

26  Cem Erciyes (2007), "Televizyonda Yerli Sinema", Milliyet Sanat, say ı :  
578, Mayıs 2007, s:?- 13  
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ve Türk insanı � ı n  kendine has komedi an layışını referans a lan,  rek­
lam takviyesi ile desteklenen yapımlarla izleyicin in  Tü rk fi lm lerine 
olan i lg is in i  çekmeyi başarmaları i le gerçekleşti .  

Öte yandan sanat sineması olarak adlandırı lan filmler çeken yeni ku­
şak bağımsız yapımcı-yönetmenler, yarattıkları özgün ve ulusal sinema 
d i liyle özellikle yurt dışındaki festivallerde Türk Sineması'nın adını du­
yurmayı başardı lar. Türk sinema sektörünü hareketlendiren bu iç d ina­
miklerin yanı sıra Türkiye'nin üye bulunduğu ve devletin her yı l bell i  bir 
miktar kaynak yatırdığı Avrupa Konseyi bünyesinde oluşan Eurimages 
ortak yapım destek fonunun 1990 yıl ından itibaren yılda yaklaşık 5 Türk 
fi lmine destek vermesi de Türk Sineması 'nın  günümüzdeki durumu 
açısından önemli gelişmelerden olmuştur. Eurimages fonunun desteği 
i le özellikle gişe başarısı garantisi olmayan sanat filmlerine ve bu filmleri 
gösteren sinema salonlarına önemli oranda finansman sağlanmıştır. 
Kültür Bakanl ığı ise sinemalardan kesilen rüsum gel i rin in  önemli bir 
oranını ayırarak oluşturduğu fon ile Türk Sineması'na yukarıda belirtti­
ğimiz üzere yardımını arttırmıştır. Söz konusu fon özel l ikle bağımsız 
yapımcıyı desteklemiştir. 2007 yılında sinema alanında 6 mi lyon YTL 
desteğe 2006'dan aktarı lan 5 milyon destek ile toplam 1 1  milyon YTL'l ik 
bir devlet desteği kapasitesi bulunmaktadır. %70'ini uzun metrajlı fi lm­
lerin ku l lanacağı bu desteğin27 yanı sıra devlet, sinema alanındaki has­
sasiyetin i  var olan yasaları sektörün ihtiyaçlarına uygun olarak değişti­
rerek de göstermektedir. Sponsorluk yasası, hem rekabet hem de 
göbek bağı bulunduğu televizyon sektörü i le sinema sektörü arasındaki 
bağı güçlendirmiş; 1990'11 yı l larda verdiği desteği, 2000'1i yı l lardaki 
ekonomik krizler nedeniyle sinemadan çeken televizyonları sinema ya­
pımcı l ığına tekrar yön lendirmiştir. Hükümetlerin uzun vadeli bir yatırım 
olarak görüldüğü için destek vermekten kaçındıkları düşünülen sinema 
sektörüne devlet desteği düzenlenen ve yenilenen yasalar i le oluşturul­
muştur. Korsan,  sansür ve telif hakları alanında yapılan yeni  uygulama­
lar i le devlet sinema alanını çağın ve A.B. 'nin şartlarına uygun düzenle­
melerle yeniden oluşturma çabasındadır. 

27 "Sinema Destek Yasası"nda Olumlu Değişiklikler", Haftalık Antrakt 
Sinema Gazetesi, Say ı :  20, 23 Şubat-Ol Mart 2007 



Kaynakça 

Kitaplar 

(Ni lay Uluso� 

Dorsay, Ati l la,  (2004) Sinemamızda Çöküş ve Rönesans Yılları Türk Sineması 
1 990-2004, İstanbul : Remzi Kitabevi. 

Süreli Yayınlar 
Barkören, Seren (2005) 'Dünden Bugüne Sansür Hukuku,'  Sekans Sinema 

Kültürü Dergisi, 2 :  86 
Erciyes, Cem (2007) 'Televizyonda Yerli Sinema,'  Milliyet Sanat s. 578, ss.7-13 
Kaya, Yasin "Tatilde Şehri Gezen Postacı,  Ezel Akay", Altyazı Aylık Sinema 

Dergisi, 26:  68-69 
Kudret, Mustafa ( 1 990) 'Yavuz Turgul : Türk Sinemasını  Devlet Kurtaramaz,' 

Video-Film, 9: 58-60 
Kuzu, Hüseyin ( 1 998) 'Günümüz Türk Sineması Üzerine Broşür N iyetine 

Fi lm, '  Sinerama Sinema Kültürü Dergisi, 2 :  94-100 
Kuzu, Hüseyin  ( 1 998) 'Türk Sineması'nda Film Yapımları İçin Ek ve Potansiyel 

İmkanlar,' Sinerama Sinema Kültür Dergisi, 3: 92 
Taşçıyan,  Al in (2006) 'Şerif Gören : Sinemamızın Ulusa l  Karakteri Oluşmadı , '  

Sinema Dergisi, 570:  10-13 .  
Tuncer, Ömer ( 1 997) ' Devlet Sinema İ l işki leri (3) ,  T .C .  Kültür Bakanl ığ ı  Türk 

Sineması İçin Ne Yapab i l i r?' Antrakt Aylık Sinema Dergisi , 63 : 26-28. 
'Barış Pirhasan İ le Söyleşi, ' Altyazı Sinema Dergisi, 3: 3 1-32 
'Sinema Destek Yasası"nda Olumlu Değişikl ikler, ' Haftalık Antrakt Sinema 

Gazetesi, Sayı 20, 23 Şubat-Ol Mart 2007 
"Amerika'da da Korsan Filmler Konuşuluyor", Radikal Gazetesi, 28 Şubat 2004. 

Bildiriler Raporlar 
"Türkiye Sinema Kurumu" Komisyonu, 4. Türkiye Sinema Kurultayı; Bildiriler­

Raporlar, Antalya, Ekim 2003, ss.27-34 

İnternet Erişimleri 
Sansür Nedir?, erişim tari h i : N isan 2007 
http ://www. ful lpaylasi m. info/forum/televizyonda-

sansurt4 7916.  html?s= ı 1 5edd33c4b63aa2b0fb3e072ff51 540&amp> 
Sinema Filmlerin in Değerlendirilmesi ve Sınıflandırı lması i le  Desteklenmesi 

Hakkında Kanun (2004), erişim tarih i : N isan 2007 
http://www.tbmm.gov. tr/ka nunlar/k5224. html > 

Çeşitli Kanun larda Değ işikl ik  Yapılmasına İl işkin Kanun  (2004), erişim tarih i :  
N isan 2007 <http://www.tbmm.gov.tr/kanunlar/k5101 .html>  



(2000'l i Yı l larda Türk Sinema Sekt:ör0 

Korsan Fi lm Satışına Hapis Cezası, erişim tari h i :  Mayıs 2005, 
http ://www.fi lm.gen .tr/haber/index.cfm?hid=2239> 
5/1 2/1951  Tarih ve 5846 Sayılı Fikir ve Sanat Eserleri Kanunu ( 2001 ) ,  erişim 

tarihi : N isan 2007, http :/ /www. ratem.org/pdf/5846-bol u m l . pdf 
Türkiye Büyük M i llet Meclisi Kanun,  Kültür Yatırımları ve Girişimlerini  Teşvik 

Kanunu (2004), erişim tarihi : N isan 2007, 
http ://www.tbmm.gov. tr/kanunlar/k5225 . html > 

Nilay Ulusoy 

Ôğretim Üyesi 

Bahçeşehir Üniversitesi iletişim 
Fakültesi 

Sinema ve Televizyon Bölümü 









JÖN TÜRK SHAKESPEARE'İN HAM LETLERİ 

( Savaş Arslan J 

7 Şubat 2007'de Müjdat Gezen Tiyatrosu'nda Hamlet'in yeni bir 
sahne uyarlamasın ı  izled im .  Tabi i  hepimiz gibi  kara saçl ı ,  ka rakaşl ı  
karakterlerin Danimarka kral l ığ ı nda ne işleri var g i bi soru ları çok 
akl ıma takmadan Hamlet karakterini oynayan oyuncunun kumral 
saçların ın  kes imin in  ne kadar da 1990'1arın başlarında i lk ünlü olma­
ya başladığı  dönemdeki Tarkan'a benzed iğ in i  düşündüm.  Bu arada 
oyun da sürmekte ve Ham let'in Ophel ia'ya reddiyeler düzmesi, 
Ophel ia'nın bell i  bel i rsiz dini kitaplar okuması, fondaki perdeye yan­
sıyan babanın d ij ital projeksiyon makinesinden geçi p gelen görüntü­
leri ve sahnenin yan ında asılı duran nazar boncuğu g ib i  detaylar da 
sürekli akl ıma takı lmaktaydı .  Bu gözlemlerimle iştigal ederken, Tür­
kiye'n in  çok da b i lmediğ im tiyatro dü nyasın ın iç inde b i r  anda k irl i  
saka l l ı  Horatio'nun gel ip  Hamlet'i dudaklarından şöyle güzelce b ir  
öpmesiyle, iç ine düşmeye başladığım koltuğumdan hafifçe doğrula­
rak, bu farklı Ham let'i n ölümünün ard ından perdede babasıyla yan 
yana yürüyüp i ki hayalet şekl inde bizden uzaklaşmalarına bakakal­
d ım.  Asl ı nda ik i l i  uzaklaştıkça da, ben Hamlet konusuna yakınlaşıp, 
neden bu oyu nun Türkiye'de çok yer tuttuğuna, çok çeviri ve uyar­
lamaya konu olduğuna b ir  bakmak isted im .  1868'deki i l k  uyarlaması 
ya da 1908 yı l ındaki i lk çev iris inden bu yana, Hamlet'in batı l ı laşma, 
modernleşme ve laikl ik gibi kavramlara ne kadar çok göz kırpmış 
olduğunu görmek, bunların Osmanlı döneminden bu güne farklı şe­
ki l lerdeki siyasi yansımaların ı  deşmek, çev iri ler ve uyarlamalar ara­
sından geçi p gelerek Türkiye tarih ine koşut bir Hamletler tarih i  oldu­
ğunu düşünmek de bu yazı n ın i lg i leneceği şeyler hal ine geld i .  

1868 yı l ında Osmanl ı  Tiyatrosu'nu kurucusu Gü l lü  Agop'un 
(Vartovyan)  sahnelediği i lk Ham/et'in  ard ından, tiyatronun sonra ki 
y ı l larında Namık Kemal  ve Ahmet Midhat'ın da katı l ı mıyla oluşturu lan 
yazar kuru lun Batı oyunlarından uyarlamalar yaptığın ı  ve ayrıca öz­
gün eserleri de sahnelemeye çaba ladığını  görürüz (al ıntı layan Tanpı-
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nar 260) .  Cela/eddin-i Harzemşah ( 1885) ad l ı  oyunun önsıtzünde, 
Ahmet Hamdi Tanpınar'a göre, Namık Kemal' in Shakespeare 
d ramasını geleneksel tiyatroya karşı öne çıkarttığından söz ed ilebi l i r. 
Hatta Abdü lhak Hamid 'e de yazd ığı b ir mektupta, Hamid'e 
Shakespeare okumasını sa l ık  veren Namık Kemal (a l ıntı layan Tanpı­
nar 3 19),  belki  de Hamid'in izleyen yı l larda Mol iere komedilerinden 
bolca yararlansa da, Shakespeare oyun larına a it birçok temayı (me­
zarl ık lar, kafatasları ,  can l ı  canl ı  gömülenler, karş ı l ıksız aşklar ve ze­
h i r  dolu şişeler) ku l lanmasına da önayak olmuş olabi l i r. Tanpınar'a 
göre hem Kemal hem de Hamid' in Shakespeare ve oyunlarından 
Victor Hugo'nun William Shakespeare adl ı  kitabı a racı l ığıyla b i lg i len­
miş olmaları ve dahası  da Kemal' in sözgel imi  Gülnihal'inde başkarak­
ter Muhtar Bey'in mezar kazıcısın ın şarkıs ını  d in lemesi de şaşırtıcı 
değ i ld i r  (Tanpınar 360) .  Dahası Kemal'in  nazım oyun ları savunması 
da an laş ı l ı r  b i r  durumdur. 

Shakespeare'i n Osmanl ı  tiyatrosundaki uyarlamalar ve özgün  
oyunlar üzerinde, genelde Fransızca kayna klardan geçip gelen bu 
tarz b ir  etkisi olsa da, Hamlet'i n  i l k  kez Tü rkçe'ye çevri lmesi - yine 
Fransızca bir çeviriden - Abdu l lah Cevdet tarafından yapı lmıştır. 
Hamlet'ten önce yapılan diğer Shakespeare çevi ri leri arasında ise, 
1876'da Hasan Bed redd in  ve Mehmet Rıfat tarafından Jean-François 
Ducis'in Fransızca çev iris inden yapılan Othe/lo çevirisi akla gelir. 
Ayrıca İstanbul 'da farklı tiyatrolar Ermenice ya da Fransızca o larak 
Shakespeare'in Venedik Taciri, Romeo ve Juliet ve Othe/lo oyunlarını 
da sahneye koymuşlard ı r  ( Paker, 1988 : 22) . 1  Metin And ise Romeo 
ve Ju l iet'i n i lk  kez Türkçe olarak sahneye konul ması nın Gü l lü  
Agop'u n Osmanlı  Tiyatrosu tarafı ndan 1871 'de gerçekleşti ri ld iğ in i  
bel irt ir  (And, 1999 : 59, 181 ) .  Dahası dönemin i ki ün lü  Ermeni  oyun­
cusu, Bedros Atamyan ve S iranuş da, Hamlet'te oynamışlar, dahası 
S i ranuş, 1 90 1 'de  Tifl i s'te belki de i lk kad ın Ham let'lerden b i risi ol­
muştur (And, 1999 : 135) .  İmparatorluğun farkl ı bölgelerine yayı lan 
Hamlet ve diğer Shakespeare oyunların ın çeşitl i  versiyonları ün lü  
yazar hakkında b irçoklarında b i r  tanışık l ık oluşturmuştur. 

Hamlet'in Türkçeye yapılan i lk çevirisi de, 1908 yı l ında Kahire'de 
bası lmıştır. Kitabın bası lmasından hemen sonraysa Abdü lhamid' in 

1 Bir başka kaynağa göreyse, Shakespeare'den yapılan i lk çeviri, her ne 
kadar bir eserin tamamıyla çevrilmesinden oluşmasa da, lBBl 'de yapıl­
mıştır. Ayrıca Hamlet Osmanlı İmparatorluğu'nda önce 1842'de Rumca 
ve sonra da 1866'da Ermenice olarak sahneye konulmuştur 
(Silahtaroğlu 7) .  
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tahttan ind iri lmesi ve Meşrutiyet'in i lanıyla birl ikte, çeviriyi yapan ve 
materyalist görüşleriyle b i l inen Abdul lah Cevdet'in çeviris in in siyaset 
ve Shakespeare arasındaki koşut tarih i  başlamış olur. İttihat ve Te­
rakki 'nin kurucu ları arasında yer a lan Abdul lah Cevdet, Garpçı l ık hare­
ketin in  de kurucusu olarak Osmanl ı  Rönesans'ından bahisle hümanist 
fikirleri savunmuştur. Ayn ı  dönemde ise Julius Ceasar, Macbeth, Kral 
Lear ve Anthony ve Cleopatra g ibi başka Shakespeare çeviri leri de 
yapmıştır. İnci Enginün'e göre, bütün bu çeviriler Fransızca'dan yapı l ­
mış ve Hamlet de Victor Hugo'nun Fransızca çevirisi ku l lanı lmıştır 
(al ıntılayan Paker 1988 : 24) .  Toplumsal i lerlemenin d inin yerin i  bi l im in  
almasıyla gerçekleşeceğ ine inanan Cevdet, pozitivist ve materyalist 
görüşleri nedeniyle 1896 ve 191 1 'de iki kez sürgüne gönderi lmiş ve 
özel l ikle 1908'den sonra İslam karşıtl ığını açıkça ifade etmiştir 
(Han ioğlu 1997 :  1 34-7).  Cevdet'in modernleşme programında ise 
Latin  alfabesin in ku l lan ı lması, fes yerine şapka giyi lmesi ve medrese­
lerin kald ırı lması g ibi fikirler ise 1920'1erde Cumhuriyet'in kuru lmasın ın 
ardından gerçekleşti ri lm iştir. Fakat Cevdet'in istediği b i l imsel bir d in  
ve inancın tamamıyla bireyselleştiri lmesi g ib i  fikirleri ise gerçekliğe 
kavuşmamıştır (Hanioğlu 1997 : 148) . 

Abdu l lah  Cevdet'in çevi ris in in zamanlaması g ib i ,  oyu nun uyarla­
maların ın  da sahneye konulması da zamanlama açıs ından d ikkat 
çekicid ir .  Kendi kariyeri ile Türkiye'deki Sha kespeare performansları 
arası ndaki s ih i rl i  bağdan söz eden Muhsin Ertuğru l ,  i l k  kez 1900 
yı l ında, daha sekiz yaşındayken izled iğ i  Othe//o'yu hatırladığ ın ı  belir­
tir. Bundan on yı l  sonraysa aynı oyunda Rodrigo rolüne çıkan Ertuğ­
ru l ,  aynı yı l larda Hamlet'i okumuş ve oyu ndan çok etki lenm iştir -
hatta okuduğu zamanın yarım asır sonrasında bi le bu i lk  okumanın  
etkisinden kurtu lamadığını  söyler (Ertuğrul 1 993 : 128) .  - Ertuğrul'un 
Hamlet maceraları da, i lk  kez Laertes'i oynamasıyla başlayıp 1927'de 
Hamlet'i oynamasıyla devam eder ve tiyatro tarih in in  b irçok öneml i  
figürüyle de kesiş ir :  Paris'te Mounet-Sul ly'in, Berl in 'de Alexander 
Moissi 'nin ,  Viyana'da Raou l  Aslan' ın ve Moskova'da da Michael 
Chekhov'un Hamlet'lerin i  iz lemiş ve 1919 'da Susanne Despres'in 
oynadığı  Aurel ien Lugne-Poe'nun yönettiği  provalarda bu lunmuştur. 
Hatta Ertuğru l ,  Abdul lah Cevdet'in çevir is in i  kul lanıp,  oyun u  ve 
Shakespeare'i b i r  an lamda da Cevdet'in izled iğ i  rotaya uygu n  b ir  
şekilde düşünmüştür. Cevdet'in çevi risin i  sahneye koyan tek tiyatro­
cu o lan Ertuğru l 'un Hamlet'i de Kemal ist ve la ik b ir  karakterd ir .  

Sonraları Ertuğrul ,  erken Cumhuriyet dönemin in  reform ların ı  da 
izleyerek, Cevdet'in çevi risi n in  ağır ve nazıma dayal ı  d i l i nden kur-
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tulmak iç in Hamlet'in Almanca b ir  performans metninden yararlan­
maya başlamıştır ( Pa ker 1 988: 25) . Tabi i  bu değişen çevi ri ler ve 
performanslar aynı  dönemde çeşitl i yazarlar tarafından da konu 
edi lmiş, eleştiri lm işti r .  Sözgel imi  oyunu izleyen Hüseyin Suat Yalçın, 
Shakespeare'i modası geçmiş, melodramatik ve H ı ristiyan bulduğu 
iç in eleştirirken,  bu muhafazakar eleşti riye karşı da Vedat Ned im Tör 
daha Batıcı ve hümanist söylemi savunan b ir  tavı r  alarak 
Shakespeare'i yabancı, Batı l ı  olduğu iç in  Türklerin an lamaması g ibi 
b i r  şeyin söz konusu olamayacağ ın ı ,  böyle b i r  şey olduğu takd irde de 
biz im " insan" olmakta eks ikl i klerimiz olduğunu bel irtir (aktaran Nut­
ku 255-8) .  E rtuğrul da, Tör g ibi,  1945'te yazd ığı "O ve Ben" başl ık l ı  
b i r  yazıda, "Shakespeare, i nsansa ben neyim ve ben i nsansam, 
Shakespeare ne", sorarak asl ı nda bu evrensel i nsanl ık ve hümanizm 
fik irleriyle koşut b ir  şeki lde düşünür. Hamlet d i l  devrim i  sonrasında, 
yeniden Ertuğru l  tarafından sadeleşti ri l i r  ve 1935 yı l ında başrolde 
Talat Artemel 'le b i rl i kte Ertuğrul yönetim inde sahneye konu lur. Diğer 
taraftansa Ertuğru l  Sad i Tek tiyatrosu da 1 930'1ar boyu nca Hamlet'i 
çeşitl i  defalar sahneler ve hatta Tek'in aynı oyu nda hem Hamlet hem 
Claudius hem de Hayalet'i oynadığı olur (Paker 1 988 : 27) .  Hatta 
Müjdat Gezen'e göre, Tek, Hamlet'i tek kişi l i k  oyu n olarak da sahne­
ye koymuştur (2007) . 

Hamlet'in farkl ı çev iri leri ya da sahnelemeleri sürse de, "akade­
m ik" olarak n itelenebi lecek ilk çev iri 1 94 1  yı l ında dönemin  İstanbul 
Ü niversitesi hoca ları Hal ide Edip Adıvar ve Vahit Turhan tarafından 
yapı l ı r. Ertuğru l 'a da b ir  kez daha Ta lat Artamel'i n  başrolünde olduğu 
yeni b i r  sahneleme için şevk veren bu çevir i ,  ü n iversiten in  İng i l iz  
Edebiyatı bölümündeki seminer dersin in  de i lk  ürünüdür. Hamlet, 
Danimarka Kralı adıyla çıkan çeviride i lk  kez Shakespeare'in oyu nla­
rın ın  Oxford ve Cambridge'den çıkan çeviri lerinden yararlan ı lmış ve 
metnin g i riş bölümünde de Adıvar ve Turhan, metn in  özüne sad ık  
kalmak iç in  naz ım olarak çevirmeyi tercih ettiklerin i  bel i rtmişler. Bu 
çevirin in  de, i lk  kez İngi l izceden ve özgün metne sad ık  kalmaya ça­
l ışmasının yan ında, Adıvar'ın modern, Cumhuriyet kad ın ı  imgesi, 
ün lü  bir romancı ve siyasi figür olduğu ve dahası da mi l l iyetçi l iğ in in  
yanında fem in istl iğ i  i le de ön p lana çıktığı düşünülürse, Hamlet'in 
la ik çizgisi n i n  bu çevi riyle de koşut g ittiği düşünülebi l i r. 

Bu çeviri, i l k  kurulan İngi l iz Di l i  ve Edebiyatı bölümlerinden birin­
den çıkması yanında, 1940 yı l ında Mi l l i  Eğitim Bakanl ığı 'n ın  başlattığı 
bir kültürel ve siyasi proje çerçevesinde Batı klasiklerin in Türkçe'ye 
kazandırı lması çabalarıyla da koşut bir projed i r  (Paker 1 988: 27). 



�ön Türk Shakespeare'in HamletlerV 

Hasan Al i  Yücel'in bakanl ığı  döneminde kurulan Tercüme Bürosu'nda 
çeviri yapılması n ın ötesinde, çeviri lerin seçiminde de Batı'nın hümanist 
düşü ncesin in  Türkiye'de yaygınlaştı rı lması amaç edi ni lm iştir ( Paker 
1988 : 27) . Bu proje kapsamında 1940'1arda çevri len d iğer 
Shakespeare eserlerin in  yanında, Ankara Ü niversitesi hoca larından 
Orhan Burian da yen i  bir Hamlet çevirisi yapmıştır. Ertuğrul yöneti­
minde ve Cü neyt Gökçer'in Hamlet'i oynad ığı oyunun 1950- 1951  ti­
yatro sezonu nda Ankara Devlet Tiyatrosu'nda2 sahnelenmesin in  ar­
d ından, Burian İngi ltere'de yayınlanan Shakespeare Quarterly dergis i­
ne 1951 yı l ında yazd ığı b ir yazıda, bu konuya şöyle değin ir :  "Otoriter 
ideoloj i lerden kurtulmaktan kıvanç duyan Türkiye'de, bu [klasik] 
Shakespeare prodüksiyonları ,  yorumlama açısı ndan devrimci olmasa­
lar bile iyid i rler" (Burian 195 1 :  126). Her ne kadar Burian, bu prodü k­
siyonu n herhangi  b ir  " ideoloj ik vurgusu" olmadığını söylese de, Adıvar 
ve Tu rhan'ı n  çevirisinden hemen üç yıl sonra yen i  bir çeviriye i htiyaç 
duyu l masının,  Türk d i l in in  saflaştı rı lmasına dair politikalarla doğrudan 
i lg isi vard ır. Adıvar ve Turhan, yaptıkları çeviride d i l  devrimleri ne bağlı 
kal maya çal ıştıklarını bel irtseler de, Ertuğrul 'u n  da desteklediğ i  Burian 
çevirisi d i ldeki "arı laştırma" operasyonuna daha uygun b ir  çevirid ir. 
Hatta Burian'dan bu çeviriyi kend isin in  isted iğin i  belirten Ertuğrul ,  
bunun da Türk d i l i n in  arı laşmaya doğru kaçını lmaz b ir  ivme içinde 
olmasından kaynaklandığını bel irtir ( 1993, 145) .  

195 1 'de Devlet Tiyatrolarında sahnelenen oyunda, Hamlet'i Cü­
neyt Gökçer oynarken, sonraki yı l larda ise Engin Cezzar "kızg ın"  
Hamlet yorumu ve Nur  Sabuncu ise "kadın" Ham let yoru muyla a kla 
ge l i r. Ertuğrul'un yönettiğ i  Hamlet'lerde sahneye çıkan diğer i ki 
oyuncu da Keri m Afşar ve Ayla Algan'dır. Fakat 1 950'1erin sonundaki 
bu Ham/et'leri n ortak yanı ,  her ne kadar "kad ın"  Hamlet'lere yer 
verseler de, Ertuğru l 'un klasik yorumlama tarz larına bağ l ı  kalması 
nedeniyle, bu oyu nu izleyen Batı l ı  yazarlar  tarafından da eleşt iri lm iş­
tir. B ir  İng i l iz gazeteci 1960 yı l ında Londra'daki b i r  tiyatro derg isi nde  
Ertuğru l 'un yönettiğ i  oyun ları "miyadı dolmuş" d iye n itelemiş ve  
bunun  üzerine de Ertuğru l ,  yönetmenin görev in in  yazara h izmet 
etmek olduğunu ve bu yüzden de kendi  yönettiğ i  oyun ların en az üç 
yüz yı l  kadar eski  o lduğunu bel irtmişti r (Ertuğrul 1975: 55) .  Asl ında 

2 Devlet Tiyatrolarının Internet sitesinde ise, bugüne kadar tiyatronun Or­
han Burian, Sabahattin Eyuboğlu ve Bülent Bozkurt çevirilerini sahneye 
koyduğu belirtilir. Buna ek olarak, Ertuğrul ise hem Cevdet ve kendi çe­
virilerini hem de Adıvar ve Turhan'ın çevirisini İstanbul Şehir Tiyatrola­
rındaki sahnelemelerde kullanmıştır. 
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1950'1erden başlayarak Ertuğru l 'un yönettiğ i  versiyonların ideoloj is i­
nin hala özgü n  metne sadık kalarak, evrensel l iğ i  ve hümanizmi ya­
kalama idd ia ları olması,  b ir taraftan da Ertuğru l 'un Batı'da değişen 
tiyatro dünyasından bir m iktar uzakta ka ld ığ ın ı  da d üşünd ü rebi l i r .  
Fakat bu tarz eleşti ri lere göğüs geren Ertuğru l ,  tesel l iy i  Wash ington 
DC'deki Katol i k  Ameri kan Üniversitesi 'n i n  Tiyatro bölümünün  kuru­
cusu rah ip  G i lbert V.  Hartke ile görüşmesinde bu lur. Ertuğrul,  
Hartke'ye Hamlet'i İstanbul 'da 48' inci defa sahneye koyduğunu söy­
led iğ inde, Hartke klasik eserlere bu kadar i lg i  duyan b i r  seyirci gru­
bunun yüksek bir kü ltü r seviyesin in  göstergesi olduğunu bel i rtmiştir. 
Ertuğru l ,  ise kendi yorumları hakkında getiri len zamanın  gerisinde 
kal mış eleştiri lerin i  unutarak, Türk ün iversitelerinde de tiyatro bö­
lüm lerin in  o lması gerektiğ in i  ve bu konuda da, zamanın  ne kac;lar 
çabuk geçip Tü rkiye'n in  de ne kadar geç ka lmasından hayıflanmıştı r 
( Ertuğru l  1975, 60) . 

1960'1arla b ir l ikte, Eric Zürcher'in de bel i rttiği g ibi yeni b i r  siyasi 
ortamın,  erken Cumhuriyet dönemin in  geniş kitlelere demokrasi, 
Batı l ı l ık  ya da evrensel l ik konusunda eğitim ve öğretim vermeyi 
amaçlayan ideoloj is in in yeri n i  a lan, 1961 Anayasası'nın ard ından 
gerçekleşen Hamlet yorumları da dönemin ruhunu yansıtmaktan geri 
ka lmaz. Bun lardan, Ertuğrul'un yönettiği ve Engin Cezzar'ın başrolü­
nü oynad ığı  versiyon "kızg ın" b ir  genç olarak Hamlet'i ortaya koysa 
da ( Paker 1988 : 28), ası l  öne çıkanlar aşağıda değineceğ im iz g ibi 
Hamlet'i serbest b ir  metin olarak ele alan yorumlar ve uyarlamalar­
d ır. Öte yandan bu dönemde yapılan Hamlet çevi ri leri, 1965'te Sa­
bahattin  Eyuboğ lu  ve 1982'de Bülent Bozkurt, d i ldeki arı laştı rma 
çabalarıyla koşut g itmeye çalışırlar.3 Paker'e göre Eyuboğlu'nun çevi­
risi özgün metindeki d izelerin düzenin i  takip ed ip  daha doğal  ve gün­
lük  b ir  d i l  ku l lan ırken, Bozkurt'un çevirisi ise hem özgün  metne bağ l ı  
kalmaya ça l ış ıp hem de metnin anlaşı lab i l i rl iğ in i  sağlamaya çal ışmış­
tır ( Paker 1988 : 29) . Bozkurt'u n çevirisi Ad ıvar ve Turha n'ın yolunu 
iz ler g ib i  görü nen akademik b ir  çevi riyken, Eyuboğ lu'nun çeviris i  
1940'1ardaki  hümanizm düşünceleri n i  yeniden can landıra n  Mavi Ana­
dolucular grubunun da d üşünceleri ne uygun bir arı laştırma çabasıyla 
koşut g ider. Bu anlamda, Azra Erhat ve Ha l ikarnas Bal ıkçısı'yla b ir­
l i kte, Eyu boğ lu'nun pol itikasın ın b iraz da Türk u lusunun kökleri n i n  

3 Altı farklı Hamlet çevirisindeki satırları sayan Ali Neyzi 'nin verdiği rakam­
lara göre, her çeviri birbirinden çok farklıdır: Muhsin Ertuğru l :  1321 ,  
Halide Ed ip  Adıvar, Vahit Turhan : 2408, Orhan Burian : 3360, Sabahat­
tin Eyuboğ lu :  3624, Bülent Bozkurt: 3903 ve Can Yücel : 3255 (78) . 



�ön Türk Shakespeare'in Hamlet:lerV 

Helen ist ik dönemde aranması ve Helenizm'in de Batı uygarl ığ ın ın  
arkasındaki taşıyıcı güç olması g ibi bağ lantı lar  aracı l ığ ıyla, as l ında bu 
çev iri n i n  b i raz da u lusçu b ir  pol itikası olduğundan söz edi lebi l i r  -
Erhat'ın Homer çevir i leri, Eyuboğlu'nun Plato, Aristophanes ve 
Rabela is çeviri leri de bu tarz klasikler üzerinden kuru lan b i r  u lusal 
k iml ik idd iasıyla i lg i l i d i r. Fakat bütün bu politikalara ve anlayışa kar­
şın, i lg inç olan Eyuboğlu'nun  Hamlet çev iris inde Fransızca b i r  metni n  
ku l lan ı lmış  olmasıd ı r  (Paker 1988: 29) . 

Özgün  metne bağ l ı l ık  dertleri farkl ı düzeylerde çal ışan bu çevi ri le­
rin ötesinde 1970'ten başlayarak Hamlet'i bir kaynak metin olarak 
gören ve Ertuğrul'u n  klas ik yorumunun çok uzağ ında ka lan serbest 
uyarlamalar ise Hamlet'i dönemin ru huna uygun olara k  değ iştirmiş­
lerd ir .  Bunlar arasında en i lg inci Beklan Algan'ın yönettiğ i  Hamlet 
70'tir. Ad ından da an laşı labi leceği g ib i  oyunu, sah nelendiğ i  1970 
yı l ındaki g üncel ortama taşıyan uyarlama, bu nu da açı l ışında kul lan­
dığı  b ir  öndeyişle tek tek karakterlerin o günkü karşı l ıkların ı  anlata­
rak yapar. Bu uyarlamada, la ik ve Cumhuriyet devrimlerine bağl ı  b ir  
gence dönüşen Hamlet, b ir  yandan da dönemin ruhuna uygun  olarak 
sol ve devrimci hareketlerin içinde emperya l ist Fortinbras, sağcı 
Laertes ve baskıcı polis Laertes'e karşı mücadele eder. Öndeyişte 
Rosencrantz ve Gu i ldenstern emperyal ist güçleri n  işbirl ikçi leri o larak 
tanıtı l ı rken, bekçi ler Marcel lus, Bernardo ve Francisco ise üç farklı 
sınıfı , yani işçi ler, köylü ler ve askerleri temsi l  ederler. Sağcı ların  
Atatürk heyke l in i  yok ettikleri oyunda, Hamlet'in ti rad ın ın  yeri n i  Ata­
türk'ün Gençl iğe H itabesi a lmıştı r.  

1970 '1erin gençl iğ in i  "Hamlet kuşağı" o larak tan ımlayan Bü lent 
Somay, oyunda hayalet baban ın  Mustafa Kemal Atatü rk olması ve 
Hamlet'e yol göstermesin in yanında, vurgunun da Cumhuriyet ana­
n ın,  sağcı ların  ve Amerikal ı ların  tecavüzüne uğramasında olduğunu 
bel irtir  (Somay 1999 : 50) .  Beklan Algan ise iki anne arasında böyle 
bir i l işki kuru lamayacağını  bel irtir (Beklan 2007) . Somay ise Cumhu­
riyet rej im in in  ataerkil söylemin in  gençl iğ i  krize sokmasın ın  1970 '1er 
kuşağın ı ,  1960'1ar  kuşağından farklı o larak iyi ve kötü baba ya da 
Kemal izm'le hükümet arası ndaki bir çel işkiyi yaşamanın ötesinde bir 
yere konumlandırd ığ ın ı  söyler (Somay 1999 : 57) .  Kötü baban ın  oto­
ritesin i n  1971  darbesinde ortaya çıkıp 1980 darbesine ön ayak oldu­
ğu bu y ı l lar  iç indeyse, Beklan Algan özel l ikle 1971 'deki idamların  
ard ından yaptıkları uyarlamanın farklı an lamlar kazandığ ın ı  bel irtir. 
Başka bir Hamlet uyarlaması da, 1980 darbesin in  hemen a rd ından 
B iz im Tiyatro'nun 1982- 1 983 tiyatro sezonunda ortaya koyduğu ve 
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askeri reJ ımın  kötü babal ığ ın ı  eleşti rd iğ i  versiyondur. Zafer D iper'in 
yönettiği bu versiyon ise, b iraz da darbenin kısıtlad ığ ı  siyasi ortam­
da, tam da 1 980'1erin kad ın fi lm lerin i  de andıran bir şekilde, 
E ls inore'da  olan olaylardan çok Ophelia'nın durumunu an latmaya 
g i rişmiştir (Çelenk 2004) .  Darbenin ard ından, Ophel ia ö ldürülen, 
ası lan, hapse atı l ıp  işkence gören solcu ları temsi l  eder b iraz da. 

Oyunun  bu i ki sol  söylemle Kemal izm'i harmanlayan versiyonu 
arasında ise, bir başka i lg inç Hamlet uyarlaması ise sinemada i lk ve 
son kez 1976'da karşımıza çıkar. Yeşi lçam'ın melodramati k d i l i ne 
pek de uymaz g i bi görü nen Hamletvari b ir trajed in in  s i nema vers i­
yonu o lan İntikam Meleği: Kadın Hamlet adl ı  fi lm i  ise Metin Erksan 
yönetmiştir. Belki de daha önceden tiyatroda kad ın  Hamlet o lan Nur 
Sabuncu ve Ayla Algan' ın Amerika'daki sayg ın  tiyatro okul lar ından 
mezun olmasından esin lenen bu versiyonda ise,  zeng in  b i r  çiftl ik  
sah ib in in  kızı o lan Ham let (Fatma Gi rik) Amerika'da b ir  tiyatro oku­
lundan mezu n olduktan sonra Tü rkiye'ye döner ve a i le çiftl iğ in i  kont­
rol etme mücadelesi iç inde New York mafyasından Ragazzo 
Stompanato'yla b i le çekişir.4 Kadın Hamlet modern ve günü müze ait 
bir karakterd i r. Her ne kadar b ir  Yeşi lçam melodramın ın  ötesi nde 
fantastik ya da sü rreal öğelerle beslense de, fi lm in  kült nitel iğ i  b ir  
"sanat" fi lm i  o lma çabası n ın başarıs ız l ığından, melodram tiplerinden 
kurtu lamamasından ve fazla oyunsa l bir oyunculuğa sah ip  o lmasın­
dan kaynaklan ı r. Bu durum ise, fi lm in  melodramatik formü lü ,  döne­
min fi lm leriyle örtüşse de Hamlet'i n ormanda seyircisiz, belki de 
ağaçlar için performans serg i leyen bir orkestrayı yönetmesi s ırasında 
bize Grigori Kozintsev'in Hamlet ( 1963) fi lm indeki Dmitri 
Shostakovich bestesin i  d in letmesiyle ayyuka çıkar ( Beh l i l  200 1 :  59) .  

1983'teki askeri yönetimin  d e  kısmen sonlamasına yol açan se­
çimlerin ard ından gelen ekonomik l ibera l leşme sürecin i n  bugün lerde 
Avrupa B irl iğ i  üyeliği ve g lobal kapita l izme entegre o lma çabalarıyla 
buluştuğu ve ı l ıml ı  İs lam'ın merkez sağı bel i rlediğ i  sü reçte ise Ham­
let çeviri leri ya da uyarlamaları da bel i rl i  b ir değ işim sürecine g i rmiş­
tir. B ir  yandan 1980'1erden bu yana Devlet Tiyatroları ya da Şeh i r  
Tiyatroları düzen l i  o larak Hamlet'i sahneye koymayı sürdürü rken, 
d iğer yandan da yapı lan uyarlamalar ve çeviri ler, önceki yı l ları n  siya­
si ortamından b iraz uzaklaşmışlardır. Yine de bu uyarlamalar da 
Kemalizm'in başka bir boyutunda bir la ik-İslamcı tartışması ya da 

� Bu isim ise i lg inç bir şekilde Lana Turner'ın kızının öldürdüğü ünlü suçlu 
Johnny Stompanato Jr. adından esinlenerek konulmuştur. Ayrıca ragazzo 
ise İtalyanca'da erkek, adam ya da erkek arkadaş g ibi anlamlar taşır. 
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popüler kültüre dair  artan b ir  i lg i n i n  izleri etrafı nda kuru lu  aza lan  b ir  
Kemal ist i lg i ,  b ir  Batı l ı laşma ve küresel leşme tartışması da bu çev iri ­
ler  ve uyarlamalarda yer bu l muştur. 

1980'1erden son ra yapı lan i l k  ve bir hayli serbest b i r  Hamlet uyar­
laması o lan Hamlet Efendi ( 1989), Muhsin Ertuğru l 'u n  Shakespeare 
sevg is in i  paylaşan ve hatta Ertuğru l 'un yönettiği son ik i  Hamlet'te de 
ufak rol lere de ç ıkan ve şu an  oyun metni kayıp olsa da, Afedersiniz 
Hamlet ( 1967) adl ı  başka b ir  Hamlet uyarlaması yapmış ve 
1970'1erde ise Hamıec'i bir "rock opera" olarak uyarlama g i riş iminde  
bulunmuş o lan  Müjdat Gezen'd i r. Gezen'e göre Hamlet, her  ne kadar 
uzun luğundan ötürü tamamını  sahneye koymak çok mümkün o lmasa 
da, bütün zamanların  en iyi oyunudur - hatta Hamlet kin ve i ntika­
mın, Romeo ve Juliet ise aşkın en iyi an latı ldığı oyun lard ı r  (Gezen 
2007) .  1 989 yı l ında yazı lan ve 1990'1arın başında Devlet Tiyatrola­
rı 'nda üç sezon boyu nca sahnelenen Hamlet Efendi'de 1923 yı l ında, 
yani tam da Cumhuriyet'i n kurulduğu gün lerde, bir tuluat kumpan­
yası n ın  başından geçenler an lat ı l ır. 

Hamlet Efendi'de Türk tiyatrocu lar ortaoyunu geleneğ in i  temsi l  
ederken, Ermeni tiyatrocular ise Batı tiyatrosu konusunda daha b i lg i ­
l id irler. İzm ir'de sahneledikleri ortaoyununun başarısız o lması üzeri­
ne, İstanbu l 'a dönüş yolunda kumpanyanın Ermeni  oyuncusu Aram, 
Avrupa'da b i l i nen ve çok önem l i  b ir  oyun olduğunu söyled iğ i  Hamlet'i 
sahnelemeyi öneri r (Gezen 1995 : 10) .  Hamlet'i sahneleme kararları­
nın zamanlaması da, Cumhuriyet'i n i lanıyla denk düşmesinden ötü­
rü, Batı l ı laşma projeleriyle de örtüşür - Aram, artık ortaoyunu ve 
geleneksel müziklerin geçmişte ka ldığını ve Batı'ya yönelmek gerek­
tiğin i  bel irtir (Gezen 1 995 : 26) . Dahası oyunda a lfabe, şapka ve 
tiyatro a lan ındaki devri m ve reformlardan da söz edi l i r  ve kum pan­
yanın Türk sah ib i ,  Shakespeare ve Hamlet'in kendi  keşfi o lduğunu 
iddia etmeye başlar. Fakat Hamlet'le başarısız o lan kumpanyan ın  
Ermeni tiyatrocu ların ayrı lmasıyla dağı lmasın ın ardından,  kumpan­
yanın sah ib i  başarısızl ığ ın ı  arada olmasından, ne tam Batılı ne de 
tam Türk ol masından kaynaklandığını  düşünür. Fakat Gezen'in oyu­
nunun ana fikri ise en sonda, tam da Cumhuriyet'in reform program­
ların ın  temel önermesine geri dönerek ortaya çıkar - ne de  olsa her 
şeyin başı eğit imdir. Oyunun sonu nda, Batı l ı  tiyatroda başarı l ı  o lmak 
iç in eğ iti m in  gerekl i  o lduğu vurgulana rak seyi rci lere doğrudan b ir  
mesaj gönderi lm iş o lur. 

Hamlet Efendi'n in ardından 1994 ve 2006 yı l larında ik i  Hamlet 
uyarlaması daha yap ı lmış ve bunların  metni de dönemi n  ruhuna 
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uygu n  olara k  revize ed i lmiştir. 1994'te Müge Gürman tarafından 
yapı lan uyarlama popüler kü ltüre ait çeşitl i temalardan yararlanmış­
tır. Sadi Tek'i n tek tüfek Hamlet'inden farkl ı o larak bu uyarlamada 
ise Hamlet rolü  ik i  farklı oyuncu tarafından oynanmış ve Hamlet'in 
bölünmüş ben l iğ in in  a ltı çizi lmiştir (Çelenk 2004) .  Seçk in  Selvi ise bu 
versiyonu bir Hamlet'in fazla diş i l ,  d iğerin in  de Chapl invari b i r  i ron iye 
sah ip  olmasından ötürü uyumsuz bu lmuş ve eleştirm iştir (aktaran 
Çelenk 2004) .  2004 yı l ında yazı l ı p  2006'da sah nelenen başka bir 
uyarlama, Hamlet Renkli Türkçe ise Semih  Çelenk tarafı ndan gerçek­
leştiri lmiştir. Çelenk'in Hamlet temel l i  komedis inde ise, yeniden ge­
leneksel tiyatroya g id i lerek, oyundaki karakterlerin yeri n i  geleneksel 
tiyatronun karakterleri a l ı r. Sözgel imi ,  mezar kazıcı lar İ biş ve Keloğ­
lan, Rosencrantz ve Gu i ldenstern ise Kavuklu ve Pişekar o lurken, 
gezici kumpanyan ın  yeri n i  ise Karagözcü haya l i  Çelebi a l ır .  Bu gele­
neksel leştirme, öte yandan da fol klaştırma ve yerel leştirme i le koşut 
g ider ve bekçi lerden b ir  tanesi Ege aksan l ı  b ir  a nlatıcıya dönüşür 
(Çelenk 2004) .  Yer yer siyasi taşlama hal ine gelen bu Hamlet kome­
disinde Ophel ia türban l ıd ır, hatta içine cin g i rmişti r ve bazen de tür­
kü söyler. Hamlet'in Ophel ia'ya alenen i lan- ı  aşk ettiği bu post mo­
dern uyarlamada, Kemal ist söylem türbanl ı  Ophel ia ve askeri önlem 
yanl ıs ı  Fortinbras aracı l ığ ıyla vurgu lan ırken, Horatio ise anti -m i l itarist 
b ir  figür  hal ine dönüştü rü lmüştür. Hasan Mutluca n' ın türküleriyle 
1980 darbesine göndermeler de yapan oyun,  Ege aksanıyla konuşan 
bekçi aracı l ığıyla da anti-mi l itarist eleştiri leri d i l lend irir .  

Sem ih  Çelenk'in Hamlet uyarlaması Sabahatt in  Eyuboğlu  yan ı  s ıra 
1 992'de yapı lan başka bir Hamlet çevirisinden de yararlanır. Şa i r  
Can  Yücel' in yaptığı  bu çeviri ise oldukça serbest ve  Hamlet'i Türkiye 
Cumhuriyeti ve Osmanl ı  İmparatorluğu tarih ine yerleştiri r. 5 Sözgel i ­
mi ,  kra l ı n  yerin i  padişah a l ı r  ve ü nlü "to be or not to be" i le  başlayan 
repl ik  ise daha önce yapı lan b irçok farkl ı  çeviriden ayrı larak "Bir ih­
timal daha var / O da ölmek mi dersin ?" d iye karş ı lan ır. Tab i i  çeviri­
nin bu serbestl iğ i  ise birçok eleşti riyi 9e beraberi nde geti rmiş ve Batı 
klasiklerin in  bu kadar serbest bir şeki lde çevri l ip  çevri lmemesi üzeri ­
ne tartışmalar yapı lmıştır. Fakat Türkiye'de tiyatronun ya da sine­
manın tarih ine bakı ld ığında ise, asl ında. çevir i lerden yapı lan uyarla­
maların birçoğunda dönemsel leştirme ve yerel leşti rmenin serbest b ir  
şeki lde uygulandığı  görü lebi l i r. Çeviri ve uyarlamaların  özgü n  metne 

5 Bilindiği gibi Can Yücel, Tercüme Bürosu aracıl ığıyla Batı klasiklerinin 
Türkçe'ye çevrilmesi g irişimini başlatan eski Milli Eğitim Bakanı Hasan Ali 
Yücel'in oğludur. 
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bağ l ı l ıktan çok, Türkleştirme gibi özgün metni bozarak ya da farkl ı ­
laştırarak buradaki ortama uyarlanma ed imine çokça dönüşmesi ise 
belki de Can Yüce l 'in  çevirisin in  ard ındaki izleklerden birisid ir. Dahası 
bu çevi ri n in  eski sözcüklerden yararlanması ya da yerel gönderme­
lerle bezenmesi nedenleriyle bugünden çok geçm işe a it olduğu da 
saylanmıştır (Demirkol 2006 : 128) .  Ancak bu tarz bir okumadan 
çok, Yücel' in çevi ris in in 1990'1ar Türkiye'sine muhal if ve belki de tam 
bu yüzden dönemi n  ruhuna da uygun bir karnavalva ri postiş olduğu 
da söylenebi l ir. Yücel' in metni belki de b ir  çeviriden çok bir perfor­
mans metn i ,  dahası metinsel bir performanstır. Çelenk'in uyarlama­
sının anti-mil itarist final ine de kaynakl ık eden bu çeviri ,  yalnızca 
Osmanl ıca sözcükler ya da farkl ı  şarkı lardan yararlanmaz, aynı za­
manda bunları güncele ait popü ler kültür öğeleri, türkü ler, küfürler 
ve Türkiye'deki tiyatro ortamına referanslarla örer. Sözgel imi ,  
Rosencrantz ve Gui ldenstern saraya davet edecek kumpanya aday­
ları arasında Kent Oyuncu larını da düşünürler. Dolayısıyla, Yücel' in 
postiş in in  her şeyle dalga geçen, muhal if m izahi tonu çeviri boyunca 
korunarak Hamlet metnine b ir  şekilde uyarlanır ve dahası bazı an­
larda seslerin çokluğu ve çeşitl i l iğ i  b ir  kakafon iye göz kırpar. Belk i  de 
bu nedenle, Yücel kend is in i  "çevirmen" olarak deği l  "söyleyen" d iye 
adlandırmış ve yeniden yarattığı bu metnin de, metinse l l iğ inden çok 
konuşma ve deyişle i l gis inin altın ı  çizmiştir. 

Yukarıda, geçen yüzyı l  boyunca Hamlet'in çok farklı çeviri leri ve 
uyarlamaları olduğundan söz ett im.  Bütün bunlara bakı ld ığında, bu 
çevi rilerin ve performansların  tamamı farklı düzeylerde siyasi o lma 
n iyetlerine sah ip  olsalar da, son dönem lere kadar hepsin in  ortak 
yönünün Cumhuriyet ideoloj isiyle koşutlukları ya da Batı l ı laşma söy­
lemiyle i lg i leri olduğu söylenebi l i r. Oysa bütün bu çeviri ler söz konu­
suyken, i lginç olan Hamlet'in genelde laik b ir  bakışla koşut olarak 
düşünü lmesi ve İslami tiyatro ya da sinema ortamların ın  gündemine 
h iç gelmemiş olmasıdır. 1960'1ardan başlayarak hazretl i ,  d in i  ya da 
tarih i  fi lm lerde İslami temalar öne çıkmış ve hatta bazen bunların  
bazı ları tiyatro oyun larına dönüştürülmüş olsa da Shakespeare İs­
lamcı, tiyatrocu ya da sinemacı lara hep uzak kalm ıştır. 6 1990'1ardan 
sonra d insel tandansl ı televizyon kanal ların ın  sayısı artmış ve bunlar 
televizyon fi lmleri ya da dizi lerine artan ölçüde i lgi  gösterirken, bu 

6 Sözgel imi,  "İslamcı tiyatro"nun kurucusu addedilen Abdullah Kars, Hz. 
Ömer'in Adaleti adlı oyunu 2019 kez sahneye koyduğunu söyler. Bu 
oyunun 1973 yılında bir de filmi çekilmiştir. Hatta Diyanet İşleri Başkan­
lığı oyunun dini açıdan uygun olduğuna dair bir fetva da vermiştir. 
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fi lm ler ya da dizi ler arasında da Sha kespeare'e göz kırp ı lmamıştır. 
Belki de ya ln ızca bu durum bize Shakespeare ve özelde de Ham/et'in 
Türkiye'n in  kolektif b i l incindeki Batı l ı l ığı ve Batı 'n ı n  temsi l  ettiği şey­
ler bütünü yansıtması ndan kaynakl ı  olduğunu gösterebi l i r .  Bu min­
va lde var  olan çeviri lerin de bu Batı l ı laşma ve modernleşme söylem­
leri ve bunların laikl ik savlarına bağ l ı  olarak da, üreti m süreçlerinde 
bazı öğeleri dışta bıraktıkları bi le söylenebi l i r. Dolayısıyla, Türkiye'n in  
Hamlet'leri de solcu da ,  sağcı da ,  femin istte de ya  da anti -mi l itarist 
de olsa lar, hep la iktirler . . .  
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ANTİ·EMPERYALİZM I MiLLİYETÇİLiK 
SARKACINDA KARANLIKTA UYANANLAR'DA 

VE GÜNÜMÜZ TÜRK FİLMLERİNDE 
EMPERYALİZM TEMSİLLERİ 

(Kaya Özkaracalar J 

Ülkemizde 'son yı l larda mi l l iyetçi l iğ in yüksel iş inden' sıkça söz edi­
l ir  oldu. Her ne kadar mi l l iyetçi l ik Türkiye Cumhuriyet i 'nde egemen 
ideoloj in in  her zaman en önemli bi leşen lerinden b iri olmuş olsa da, 
içinde yaşadığ ımız dönemde I rak'ın işga l i ,  AB sürecindeki gel işmeler 
ve bunlara i l işkin tartışmalar ışığında ABD karşıt l ığ ının, Avrupa kar­
şıtl ığ ın ın,  Batı karşıt l ığ ın ın ivmelendiğ i ,  mil l iyetçi l iğ in nefret nesnesi­
nin komü nizmden ABD ve Avrupa'ya dönüştüğü  söylenebi l i r. Hatta 
geçmişte 6'ncı fi loyu protesto edenlere saldıran z ihniyetin günümüz­
deki taşıyıcı ları artık McDona lds şubelerini bombalayab i lmektedir .  Bu 
siyasal i kl imin ,  kültürel üretim alanında da yansımaları doğal o larak 
görü lmekted ir .  

Bu çalışmada önce, en öne çıkan örneği Kurtlar Vadisi: Irak (Ser­
dar Akar, 2006) olan yeni dönem mi l l iyetçi dalga fi lm lerindeki emper­
yalizm temsi l in in içine oturduğu bağlam ve bu temsil in bu bağlam 
tarafından nasıl şeki l lend ir i ld iği ortaya konacak, daha sonra çok farkl ı 
bir dönemden kalma bir Türk fi lmindeki emperyalizm temsi l i  i rdelene­
cek ve iki temsil biçimi karşılaştmlarak bu karşı laştırmanın sonuçları 
emperyal izme i l işkin farklı siyasal yaklaşımlarla bağ lantı landmlacaktır. 

Kurtlar Vadisi - Irak 

Kendisi de zaten yüksek reytingli b ir  tv dizisi olan Kurtlar Vadi­
si'n in  'kahramanların ın'  bu kez kuzey Irak'taki operasyonlarını anla­
tan Kurtlar Vadisi: Irak, sezonun gişede en çok hasılat getiren fi lm i  
olmuştu . Gerçek b i r  olayı, 2003 yı l ında kuzey I rak'ta Türk Si lahl ı  
Kuvvetleri 'ne mensup b ir  grup örtülü  savaş persone l in in  Amerikan 



(KayaÖzkaracala� 

işgal  b irl ikleri tarafından başlarına çuval geçiri lerek göza ltına a l ınma­
sın ı  çıkış noktası olarak alan fi lm, bu çuval olayıyla Türk S i lah l ı  Kuv­
vetleri 'n i  ve dolayısıyla Tü rk mi l let ini  ve devletin i  aşağ ı lanmış göre­
rek Amerikan yetki l i lere mis i l leme yapı lmasına i l işki n haya l i  bir öykü 
sunmaktadır .  Yani temelde, zedelenen u lusal onuru tedavi etmeye 
yönel ik  b ir  int ikam fantazisid ir.  

Kurtlar Vadisi - Irak yalnızca açı l ışında 'çuval olayını '  d ramatize 
etmekle kalmaz, 2 saatten uzun süresi boyunca, Ebu Gari p'teki ' in­
san p iramid i '  dah i l  o lmak üzere I rak'taki işga l  g üçlerin in  işlediği b i l i ­
nen bütün i nsan l ık  suçların ı  perdeye taşımaya gayret eder.  Bir baş­
ka deyişle, kamu bel leğ ine zaten yerleşmiş olan anti-Amerikan imge­
lerle dolup taşan b ir  fi lmd ir. Her ne kadar fi lm in  b i r  repl iğ i nde I rak'a 
ABD'n in  i lg is in in petrolden kaynaklandığı  ve ABD ordusunun Ameri­
kan kapita l izmi n  h izmetinde olduğu beyan edi lse de fi lm i lerici bir 
anti-emperyal ist metin olarak işlememekted ir .  Çünkü fi lm in  kahra­
manla rınin motivasyonu bu beyandaki nokta lardan hareket etme­
mekte, tamamen şoven b ir  mi l l iyetçi l iğe dayanmaktadır. Örneğ in,  
fi lm in  açı l ış ında anlatıcı üst ses, tarih boyunca I rak'ı yöneten bütü n 
g üçlerin ha lkı ezd iğ in i ,  bunun tek istisnasın ın ya ln ızca "ata larımız" 
olduğunu öne sürmekted i r. 

Konusu yine Irak'ta geçen bir d iğer popü ler fi lmde de aynı özel l iğ i  
görmekteyiz. Maskeli Beşler: Irak'ın (Murat Aslan, 2006) kahramanları 
da Kerkük'teki bir petrol tesisini ele geçirme eylemlerin i  bu petro l lerde 
"bizim hala biraz hakkımız olduğu, en azından elin Amerika l ısından 
daha fazla hakkımız olduğu" gerekçesiyle meşrulaştırmaktadırlar (ve 
fi lmin bu sahnesi nin,  o ana kadar onları adeta sorgu layan Savaş Ay'ın 
bu gerekçe karşısında sessiz ka lmasıyla bitmesi, fi lm in  bu gerekçeye 
karşı söylenecek söz bulunamayacağı şekl inde b ir  pozisyon ben imse­
diğ in in göstergesid ir) .  Bu fi lmin kahramanları bir başka sah nede ise 
"bal tutan parmağını ya lar" demekted irler. Yani elalemin bal ını 
elalemin parmaklayıp yalaması sorgulanmamakta, elalemin bal ın ı  
parmaklayıp yalamak doğal  karşı lanmakta, yalnızca bu işi artık bizim 
yapamamamıza hayıflanı lmaktadır. Her iki fi lmde de kendi emperyal 
geçmişini sorgulamak b ir  yana, sahiplenen ve yücelten b ir  z ihn iyetin 
ABD karşıtl ığ ın ın, anti-em.,')eryal ist olarak nitelenemeyeceği açıktır. 

Fi lmin kahramanlarından biri Türkiyel i  bir Kürt olsa da ve bu karak­
ter Kürtlere karşı önyargı l ı  olunmaması gerektiğ in i  söylese de, Kurtlar 
Vadisi Irak'ın sorunlu olduğu alanlardan bir d iğeri de Kürtlere bakışı­
dır. Filmde Irakl ı  Kürtler, - doğal olarak - Ameri kal ı ların işbir l ikçisi 
olarak sunulmaktad ırlar. Bu güncel bir gerçekl ik olsa da tarihsel bağ-
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lamından kopartı l ıp kendinden menkul bir vakıa olarak sunulduğunda 
önyargıları güçlendirmekten başka bir sonuç doğurması beklenemez. 
Fi lm in ,  I rakl ı  Kürtlerin kendi u lusal hedeflerine i l işkin aşağılayıcı ve 
düşmanca repliklerle dolu olmasından, hedef tahtasına Kürtlerin işga l­
le işbirl iğin in  değ i l  aslında u lusal amaçların ın  a l ınmış olduğu anlaşı l ­
maktadır. Bu a rada Kurtlar Vadisi - Irak, Ebu Garip'te görevli ve as­
l ında organ ticareti yapan Yahudi bir doktor karakteri üzerinden Yahu­
di  düşmanl ığını  da repertuarına katmaktan çekinmez. Yani  ABD karşıtı 
tavır alan zihn iyet, yaln ızca kendi emperyal geçmişini  kend i  kiml iğinde 
içselleştirmekle deği l ,  ayrıca kendi kiml iğ i  dışındaki k iml ikleri ötekileş­
tirmesiyle de anti-emperyal izmden uzaklaşmaktadır. 

Sözün kısası bu fi lmlerde temsil  ed i len vakıa kuşkusuz Amerikan  
emperyal izm in in  ta  kend isid i r, ancak anti-em perya l ist deği l  mi l l iyetçi 
sai klerle perdeye geti ri lmektedir. 

Karanlıkta Uyananlar 

Şimdi ise 40 küsur yıl öncesinden bir fi lme bakal ım.  Ertem 
Göreç'in,  Beklan  Algan'ın yapımcı l ığ ında ve Türk-İş'in desteğ iyle, yani 
Yeşi lçam'ın  iktisadi yapısı d ışında, bir anlamda 'bağımsız' bir yapım 
olarak, Vedat Türkal i 'n in senaryosu ndan 1964'te çektiği ve uzun süre 
sansürle boğuşarak ancak ertesi yıl .gösterime g i rebi len Karanlıkta 
Uyananlar ( Ertem Göreç, 1964) i lk  bakışta b ir  boya fabrikasındaki işçi 
mücadelesini konu almaktad ır. Ancak bu mücadelen in cereyan ettiği 
boya fabrikası, asl ında Amerikan sermayesiyle ortaklık kuran boya 
ithalatçı ların ın hasmane ele geçirme (hosti le takeover) operasyonunun 
hedefi olan bir fabrikadır. Amerikal ı larla ortakl ık kurmuş olan boya ve 
boya hammaddesi ithalatçıları söz konusu fabrikayı çökertmek için 
önce piyasadaki hammaddelere blokaj uygulayıp fabrikayı iktisaden 
zayıflatırlar. Bu ortakl ığ ın amacı fabrikayı ele geçirip "d ışarıdan gelen 
boya ları b irbirine karıştırıp ambalajlaya n bir atölyeye" dönüştürmektir. 
Fi lmin sonunda amaçlarına da ulaşacak gib i  görünürler. Ancak fabri­
kanın acz içindeki eski sahibi fabrikayı grevdeki işçilere bırakıp sahne­
den çeki l i r, artık Amerikal ı  sermayedarlar ve ortakları i le işçi ler karşı 
karşıya gelecektir ve fi lm bu karşı karşıya kalma anıyla biter. 

Bu fi lmde de temsil edi len vakıa, yine aslı nda Amerikan emperya­
l izmidir ama toplarıyla, tüfekleriyle gel ip işgal eden değ i l ,  sermayesiy­
le gelen ve u lusal medyanın ayakta karşı ladığı takım elbiseli bir em­
peryal izmdir. Karanlıkta Uyananlarda ulusal onurumuz, Kurtlar Vadisi: 
Jrak'taki askerimizin başına çuval geçiren Amerika l ı  askerin suratına 
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çuval fırlatmanın yerine, bozuk bir makinenin "kaput" olduğunu söyle­
yen Amerikal ı  mühend ise karşı makinenin ustabaşı larımız tarafından 
nası l  onarı ld ığ ın ın anlatı ldığı bir anekdot i le yükseltilmekted ir. 

Karanflkta Uyananlar'da, Amerikal ı larla ortakl ık kuran konsorsi­
yumu n iç inde Türk işadamların ın  arasında Yahudi  bir işadamı yer 
alsa da öte yandan fabrikadaki d i ren işçi işçi ler a rasında da Mois, 
H risto g ib i  isim ler taşıyan ,  azın l ık lara mensu p işçilerin de bulundu­
ğunun gösteri lmesi çok çarpıcıdır. 

1 960'1ı yı l ların ürünü olan bu fi lmde emperyal izm, bir askeri güç 
olarak  deği l ,  b ir  sermaye gücü olarak karşımızdadır ve yerli serma­
yeyle zaten i l işki içinde olup g iderek onunla ortaklık kurup bütün­
leşmiş b ir  vakıa olarak sahneded i r. Onunla bütünleşmemiş sermaye 
sahneden çeki lmiş ve bu entegre gücün karşısına emekçiler d ik i lm iş­
tir. Karşıtl ı k  bu şeki lde kurulunca burada etn ik/u lusal, vb k iml iksel 
temelde ötekileşti r i lmelere yer olmayacağı açıktır.  

Günümüz fi lm lerinde yalnızca Kurtlar Vadisi: Irak gibi  Amerikan 
karşıtı fi lmlerde deği l ,  emperya l izm temsil i  içeren tü m ürünlerde em­
peryal izmin  askeri bir dışsal olgu olarak sunulması, tek t�k bu fi lmlerin 
hepsi bağ lamında i lke olarak otomatik biçimde şoven mi l l iyetçi l iğe yol 
açmak zorunda olmasa da, Karanlıkta Uyananlar'ın emperyalizmi en­
tegre bir sermaye gücü olarak ortaya koyması ayrıksı b ir  tavrı ifade 
etmektedir. Çünkü emperyal izm entegre bir sermaye gücü olarak 
ortaya konduğunda bu gücün karşısındaki g üç, askerler veya durum­
dan vazife çıkaran lümpenler değ i l  emekçi halk olmak durumundadır. 

Asl ında Karanlıkta Uyananlar i le Kurtlar Vadisi Irak'ın paylaştığı 
bir öğe vard ı r. Polat Alemdar tayfası adeta Karanlıkta Uyananlar'da 
da b i r  sah nede görünmektedirler. Fabrika işçi leri greve çıktıkları 
günün  gecesi e l i  sopal ı ,  k imlikleri bel i rsiz b i r  güruhun sald ı rısına 
uğra rlar. Tarihsel o larak bu güruh, Polat Alemdar tayfasından başka­
sı değ i ldir .  Bugü n  askeri bir olgu olarak betimlenen Amerikan em­
perya l izmin in  karşıtl ığ ına soyunan bu güruhun tarihsel olarak ortaya 
çıkış ve varoluş sebebi, misyonu, entegre bir sermaye gücü olan 
emperyal izmin maddi o larak karşısındaki gücü ezmek olagelmişti r ve 
dolayısıyla kend isisi de bu entegre güçten ayrı d üşünülemez. 

Kaya Ôzkaracalar 
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Bahçeşehir Üniversitesi 
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KARA MURAT, YANDIM ALİ VD . . .  

Filiz Uygun Yüksel 
Ayşe Sancak 

Mi l l iyetçi l i k, on sekizinci yüzyıl son larında başlayan "mi l l iyet inşa­
sın ın" bir tezahürü olarak, ortak mitlerin ,  tarih bel leklerin i n  ve "ce­
maat hayal lerin in"  (Anderson 1993 : 22) bir projesi o larak ortaya 
çıkmıştır. Yurtseverlikle mi l l iyetçi l iğ in tan ımlarını yapan Maurizio 
Viro l i  (Virol i  1 99 7 :  12), Yurtseverl iğ in ; halkların özgürlüğünü ayakta 
tutan,  pol itik kurumların  ve cumhuriyetin bir arada tuttuğu vatan­
daşların sevgi leri olduğunu, m i l l iyetçi l iğ inse, b ir  ha lk ın ayn ı  etnisite 
içinde, kü ltürel,  d i lsel ve d insel b irl iğ in i  korumak veya g üçlend irmek 
üzere b içi mlenmiş  bir kavram olduğunu savunmuştur. Yurtseverl ik 
başka tan ımlayıcı lar tarafından da, aynı ü lkede yaşayan i nsan ların 
ortak çıkarlarını gözetme çabası olarak tan ımlanır. M i l l iyetçi l iğ i  ı rkçı­
lık o larak gören  kura mcılarla bir l ikte, özel türden kü ltürel bir yapıntı 
olduğunu savunanlar da vardır. (Anderson 1993 : 19)  Ernest Gel lner 
m i l l iyetçi l ik  üzerine yazdığı kitabında kavramı  şu şekilde tan ım lar; 

Milliyetçilik siyasi ve ulusal birimin birbirine benzediğini iddia 
eden siyasi bir ilkedir. Bir sezgi ya da bir akım olarak milliyetçilik, 
en iyi biçimde bu ilke ile açıklanabilir. Milliyetçi sezgi bu ilkenin 
bozulmasından yükselen öfke hissidir, ya da bu ilkenin bozulma­
sından duyulan tatmin duygusudur. (Gel lner 1998 : 1 )  
M i l l iyetçi l iğ in  kökleri, b i r  inanç birik imi  o larak m i l letlerin oluşum 

süreci ne kadar uzan ır. M i l l iyet b ir  mi l lete mensup o lmaktır. M i l l i yet­
ç i l ik  ise b ir  m i l lete mensup kişi lerin a it olduğu m i l lete karşı beslediği  
duygu ve his ler in yoğun yaşanmasıdır. M i l l iyetçi l iğ in  siyasi a landa 
kend in i  göstermesi ise m i l letlerin köken lerine göre daha yeni b ir 
durumdur. Ortaçağ sonrasında sars ı lan feoda l ite ve k i l isen i n  yerine 
yükselen m i l l i  değerler artık u lusal k iml iğe dayal ı  siyasi b ir  yapın ın  
oluşmasına olanak vermiş ve u lusalc ı l ık b i rleşti rici bir güç olarak 
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kend in i  göstermiştir. Bununla b irl i kte mi l l iyetçi l ik  yıkı lan kil ise ve 
aristokrasiyle b irl ikte doğan demokrasi ve buna paralel o larak gel i­
şen sanayi devrimi  g ib i  i ki büyük tarihsel dönüm noktasıyla önemli  
ölçüde örtüşen b ir  gel iş im çizg is ine sah iptir. M i l l iyetçi l iğ in siyasal ve 
sosyal alanda b ir  güç ha l i ne gelmesi hem zamansal hem de içerd iğ i  
an layış bakımından ü lkeler arası farkl ı l ık lar göstermişti r. Batı, m i l l i ­
yetçi l iğ i  zamansal olarak Doğu'dan daha erken yaşamıştır, m i l l iyetçi­
l iğ in Doğu'daki karşı l ığ ı  o lan emperyal ist güçlere karşı o lma durumu 
ve bağımsızl ık  mücadelesin in  aksine, bunu b i r  vatandaşl ık bi l inci 
o larak a lg ı lamıştır. Ortak değerlerin, sembol lerin  oluşturduğu b ir  
sosya l bütüne a it o lma ve dayanışma ihtiyacın ın  g iderek daha çok 
kavra nması, m i l letleşme sürecin in  yeryüzündeki temel d inamiğ in i  
oluşturmuştur. Devlete bağl ı l ık  iç in  oluştu ru lan u lus-kim l ik ;  mi l letin 
ortak geçmişi ,  kültürü, d i l i ,  d in i  ve ırkı üzerine kurulmuş b ir  sistem­
d ir. Buradan hareketle u lus-kiml ik ;  mi l let gerçeğ i nden yola çı karak 
mi l l i  menfaatler iç in b ir  amaçta b irleşmeyi hedef a l ı r. M i l l iyetçi l ik 
kuramcı larından b iri o lan Hobsbawn (Hobsbawn 1 992 : 26),  mi l l iyet­
çi l iğ in başlarda  folklorik, daha sonra savu nucu ların  etkisiyle politik 
bir tabana dönüştüğünü söyler. Bu pol iti k taban,  b i rey k iml iklerin in  
oluşmasını  ve  güçlenmesini sağ larken, "ötekileri" de dış lar. Bu du­
rum zaman zaman zenofobik b i r  d ışlamayı da beraberinde getiri r. 

Filmler 

İnceleyeceğimiz Türk Fi lm lerinde de bu zenofobik dışlama, "biz­
den olmayan", "gavur", "hain" gibi vurgularla ön plana çıkar. Bu 
incelemede, günümüzde önem l i  bir soru n olarak  ön plana çıkan mi l ­
l iyetçi l iğ i  a l ı rken, Natuk Baytan' ın yönettiği ,  b ir  döneme da mgasını 
vurmuş Kara Murat Kara Şövalyeye Karşı (Natu k Baytan, 1 975) Hacı 
Murat ( Natuk Baytan, 1967) ve Battal Gazi'nin İntikamı ( Natuk 
Baytan, 1 972) fi lm leri, barı ndırd ıkları "biz" kavramı  yüzünden i nce­
lememizi n ana kaynağı o ldu .  Adı geçen yapıtların yanı s ıra Son Os­
manlı, Yandım Ali (Mustafa Şevki Doğan, 2007) ve Kurtlar Vadisi 
Irak (Serdar Akar, 2006) fi lmleri de sundukları ideoloj ik a ltyap ı  ne­
deniyle incelemem izde yer a ld ı .  

İnceled iğ imiz fi lm leri n yapım yı l ları (Hacı Murat / 1967, Battal 
Gazi'n i n  İntikamı / 1972, Kara Murat Kara Şövalyeye Karşı / 1975, 
Kurtlar Vadisi I rak / 2006, Son Osmanl ı ,  Yandım Al i  / 2007) kırk 
yı l l ı k  b ir  dönemi kapsamasına rağmen, mi l l iyetçi l iğ i  ele a l ış lar ında 
benzer bir  şablon ku l lan ırlar. Bu ; u lusal ka hraman ın ,  u lus lararası 
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düşmanlar veya içerdeki hain lerle çarpıştığ ı ,  savaşı ü mmetini  oluştu­
ran sivi l  ha lkla yendiğ i  ve ikt idarın ı  yeniden kurmasıyla n ihayete 
eren b i r  şablondur. Korkusuz, yakışıkl ı ,  güçlü, merhametl i ,  vatanse­
ver, i nançl ı  ve en önemlisi "Yüzde Yüz Türk Erkeği" i maj ı nda olan 
kahraman,  kutsal görevi için kendisin in  ayna tersi b i r  anti kahra­
manla mücadele eder. Bu şablonda kahraman, gerçek dışı  güçler ve 
yeteneklerle donatı lmış  yarı d i nsel , yarı m itoloj ik b i r  tan rı görünü­
mündedir. Varl ık  nedeni o lan değerleri düşman tarafından a ltüst 
edilen kah raman, i nancın ın ve huzurunun yeniden i nşası iç in müca­
dele ederken feodal  değerlerin temsilcisi olarak sunu lur. 

İnceled iğ i miz fi l m ler, i ntikam duygusu nun kahramanı  tetikleme­
siyle baş lar. Hacı Murat; Rusların  yıktığ ı  köyünün, Polat Alemdar; 
Amerika l ı ların  başına çuval geçird iğ i  Türk subayların ın ,  Battal Gazi ; 
ö ldürü len karıs ın ın  ve kaçırı lan oğlunun, Kara Murat; Bizansl ı lar tara­
fından öldürülen babasın ın intikamın ı  a lmak, Yand ım A l i ;  ü lkesini 
işgal eden düşmanlardan kurtarmak için harekete geçer. Kahraman,  
Füsun Üstel ' in deyi m iyle "mi l itan yurttaş", halksa "sivi l  yurttaş"tır. 
(Üstel 2002 :  275) F i lmler, kahramanla kurulan özdeşleşme sonu­
cunda m i l l i  değerlerine  bağl ı ,  vatansever ve uyumlu  kişi olan "mak­
bul vatandaş" ka l ıb ın ın  yaratı lmasına katkıda bulunur.  Ü lkenin ba­
ğımsızl ığ ın ı ,  bölünmezl iğ in i  savunan ve temsi l  eden kahraman devlet 
otorites in in  tartışı l maz sembolüdür. M i l itan Yurttaşın  tek başına sa­
vaşmasın ın  aksine, düşman güçlü ve ka labal ıktır; kah ra manlar Ame­
rikan, Rus, Bizans ve İng i l iz  Ordu larıyla mücadele eder. Bu noktada, 
"tek başına m ücadele" olarak tezahür eden durum,  u lusun yok edi l ­
mesi korkusuna karşı b ireyin  d i renişid i r. Savaştığı güç sadece bi l inen 
düşmanla s ın ır l ı  değ i ld i r, iç im izdeki ya da iç düşman lar  u lusu yok 
etmek için tetikte bekleyen "öteki ler"d i r. M i l l i  Devlet ideolojis in in ,  
tarih i -kü ltüre l  ve etn ik-u lusal k iml ik  uyuşmazl ık ların ı  d ikkate a lma­
dan yaratmaya çal ıştığı vatandaş figürü, fi l m lerde de yan kısını  iç i­
m izdeki düşmanlar o larak gösteri r. Son Osmanlı Yandım Ali fi l minde 
iç  düşman Rumlar ve ü lkeyi işgal  eden İng i l iz ler, iç imizdeki düşman 
ise çıkarları içi n işgalci lerle işbirl iğ i  yapan Çukurcu mal ı 'd ır .  Hacı Mu­
rat fi l mi nde Şeyh Şami l 'i n  iktidara geçmek isteyen baş adamı Ahmet 
Han, Kurtlar Vadisi Irak 'da, Ameri ka l ı larla uzlaşan Kürt ve Arap l ider­
ler içerdeki düşman örneklerid ir. Bu "tiplerin"  tek istekleri "egemen 
olmaktır". İki tarafın da besled iğ i  bu istek çatışman ın  da  merkezin­
dedir .  İç imizdeki düşman motifin in  ihanet nedenlerin in  i puçları fi lm­
lerde çok az veri l i r. Bu  düşmanlar fi lm lerde, ah laken yıpranmış, es­
tetik açıdan ç irk in,  bulu ndukları Türk topraklarında "değişik", "ya-
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bancı" ve mi l l i  bütünlüğü ters yüz eden figürler olarak sunulur. Baş­
kahraman ise düşmanın ın  tam tersine vatan ın  bir l iğ in i  korumak g i bi 
b ir  amaç üstlenmiştir. F i lmin başında "herhangi"  b i r  vatandaş olan 
başkahramanlar amaçları uğruna devleşir ve fi lm in  sonunda görevle­
ri sona erince tekrar sıradan yaşamları na geri dönerler. 

Türk-Bizans, Türk-Rus, Türk-Amerikan ayrım ı ;  Doğu-Batı, Müs­
lüman-Hıristiyan ayrımcı l ığ ın ın sembollerid ir. Dini itıançlar karşıt l ığ ın 
altın ı  çizer. Kahramanlar Tanrı adına mücadele vermekted i r; Kurtlar 
Vadisi Irak fi lm inde ü lkeyi işgal eden ancak kend is in i  bölgenin kurta­
rıcısı olarak gören komutan Sam Marshall, İsa i le konuşur, dua eder. 
Aynı fi lmdeki Şeyh karakterin in  Tanrıya yaka rışıyla karşı laştı rı ld ığ ın­
da Sam Marshal l 'ın  yakarışı işga l i  doğrular yönde çizi l m iştir. Battal 
Gazi'nin İntikamı fi lminde H ıristiyan toplu luk Battal Gazi sayesinde 
d i n  değ işt irerek, Müslüman olur. Kaçırı l an  ve büyütülen oğ lunun 
inançl ı  b i r  H ıristiyan olması Battal Gazi'y i  çı lg ına çevirir .  İnancın ı  
değiştirmesi isteğin i  reddeden karısı, d i ri d i ri yakı l ırken b i le  besmele 
çekerek can verir. Kara Murat Kara Şövalye 'ye Karşı fi lminde de 
Battal Gazi'nin İntikamı 'nda olduğu gibi, Bizansl ı ların  yetişt ird iğ i  Kara 
Şövalye tam annesin i  öldürecekken flashback i le annesin i  ve Türk 
olduğunu hatırlar, ö lmek üzereyken Müslüman olur.  

Türk mi l l i  k iml iğ i  güçlü devlet geleneğ in in  motive ett iğ i  bir sonuç­
tur. M i l l i  k iml ik  ancak u lusal bir l ikle, u lusal b irl i kse, kah ramana des­
tek veren sivi l  halkla kuru lur. Fi lm lerde sivi l  hal k  genel l ikle tarımla 
uğraşan, düşman güçlerine d irenmeye ça l ışan köylü ler prototipi  i le 
sunulur .  Ancak başkahramanın kişi l iğ i ,  tek boyutlu ç iz i len halka göre 
kend ine has öze l l ikleri barınd ırmaktad ır. Kahraman ve sivi l  halk 
"cemaat"i o luşturmaktadır. Bu cemaat, başkahramanın  kültürel ve 
sosyal ayrıca l ıklarına rağmen "biz" o larak tasarlanmıştır .  "Biz"i o luş­
turan ortak duygu  ise vatanın bağımsızl ığ ın ı  korumak, bu uğurda 
ölümü kutsal b i r  görev b i lmektir. Başkahramanın i maj ı ve kiml iğ i ,  
sadece siv i l  ha lka göre değ i l  kendis ine göre de zaman zaman tersine 
işler. Kahraman ait olduğu toplumun içinde hoşgörü lü ,  demokratik 
bir kiş i l ik  serg i lerken, toplum dışındaki imaj ı, "öteki" o lan ın  da kend i­
s in i  a lg ı ladığı  g ibi vahşi ve acımasızd ır. Kahramanın k iml iğ i  bulundu­
ğu toplu luğa ve iç inde bulunduğu duruma göre değişir. Evinde ai le 
reisi ve iy i  baba rolündeki Battal Gazi ,  düşmanla karşı laştığında bir 
savaş maki nesine dönüşür. Amerikan askerin in  bulunduğu otel i  
bombalamak isteyen Polat, içeriye masumiyetin simgesi  çocukların  
gelmesiyle vazgeçmek zorunda ka l ı r. Kahramanın çizd iğ i  i maj, m i l let 
ve vatandaş rol lerin in  sembolüdür. Kahramanın  "kahramanl ıkları "  
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mi l letin oluşum reçetesidir. Bu reçete, geniş halk kitles in in ü;zerinde 
sadakat ve güvenl ik  b i rl iği o luşturmaktadır .  F i lm lerdeki kad ın karak­
terler de, kahramanın duygusal yaşantıs ın ın temsi lci lerid ir. Bunların 
arasında aynı  zamanda kahramanın sevg i l is i  de olan kad ın lar  d ikkat 
çeker. Bizans Prensesleri, Rum ve Rus soylu ları ,  Şeyh' in kızı g ib i  pek 
çok kad ın  karakter, kahramana aşık o lur, onu en az b i r  kere düştüğü 
kötü duru mdan kurtarır. Ya ln ızca kaba kuvvet ve inançla donatı lmış 
kahramanın i nsansı tarafların ın vurgu lanmasında öneml i  b i r  öğe olan 
kad ı n  figürleri, cinsel ayrımcı mi l l iyetçi l iğe de işaret eder, kad ın ;  
erkeğ i evci l leştiren eş, adam eden anne, cinsel olarak tatmin eden 
sevg i l i  rol leriyle sınır lanmıştır. Kad ın lar, erkek için kendi lerin i ,  d i l leri­
n i ,  d in lerin i ,  çocu klarını feda eder. Son Osmanlı, Yandım Ali'de Def­
ne, tüm m ücevherlerini sevgi l isi Al i 'ye vatanı  kurtarması için verir­
ken, yine aynı fi l mde Tatyana, Al i 'yi içinde bulunduğu tuzak hakkın­
da uyarmak isterken ölür. Kurtlar Vadisi Irak fi lm i nde Leyla h iç  ta­
n ımadığ ı  ha lde ku rtarıcı olarak gördüğü Polat ve adamlarını Ameri­
kan askerlerinden saklar, Battal Gazi 'n in  karısı ölümü göze a larak 
vatanına ihanet teklifin i  reddeder. Kara Murat, Kara Şövalye'n in  
oyunuyla padişahın karşısında küçü k düşürü lür  ve padişaha karşı 
suikast g i riş iminde bulunmakla suçlanır .  Padişah kendis ine ihanet 
ettiğ in i  düşündüğü fedais in i  idam etti rmeye karar verir. Bunun üze­
rine saraya gelen annesi pad işahın karşısına çıkarak oğlunun bu 
i hanetin i  kendisin in de affetmeyeceğin i  ve ölümü hak ettiğ in i  söyler. 
Padişah onun bu düşüncesi karşısında Kara Murat'ı bağışlar. Yaratı­
lan "Türk Kadın ı"  idea l i ,  vatana ihanet eden kend i oğlu da olsa af­
fetmez, devletin bekası karşısında duygusal l ığ ın ın b ir  önemi o lmaz. 
F i lm lerde kad ın ;  doğurgan, üretici ve narin yanı i le  vatanı ,  erkek; 
gücü, i ktidarı ve egemen ideoloji m i l l iyetçi l iğ in i  temsi l  eder. 

Sunu lan düşman imgesi Türkleri ve işaret ett iğ i  Doğuyu ne ka ­
dar  barbar, medeniyetsiz görü rse Türkler de aynı ölçüde Batıyı 
maneviyattan yoksun,  ada letsiz ve merhametsiz o lara k  görür. 
F i lmlerde düşman, kahramanın d i l iyle "her zaman kal leşçe arkadan 
vu rur", kad ın lara,  çocu klara, güçsüzlere sa ld ı rı r, köyleri yağ malar, 
tecavüz eder. Bu duru mda Türk'ün şerefi n i  ve onurunu kurtarmak 
için ha rekete geçmesi kaçın ı l mazd ır, savaş savu nma hakkıdır ve 
devlet tarafı ndan meşrulaşt ırı lm ıştı r .  Kahramanın  m ücadelesi aynı 
zamanda vatana, m i l l i  değerlere bağ l ı l ık  s ınavıd ı r. Battal Gazi'nin 
İntikamı, Hacı Murat, Son Osmanlı, Yandım Ali ve Kara Murat Kara 
Şövalye 'ye Karşı fi lm leri nde kahramanlar ın işkenceye tabi tutu larak 
sadakatleri ölçü lü r. Bayrak, marş, ün iforma devletin bağımsız l ığ ın ı  
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ve kud retin i  sem bol ize eder. Kurtlar Vadisi Irak ve Son Osmanlı, 
Yandım Ali fi lmlerinde Türk Bayrağı  düşman ın  doku nması n ı n  bi le 
yasak olduğu kutsa l l ıktad ı r. Bu kutsa l l ık, düşman ı n  " bozmak", baş­
kahramanınsa "gerçekleşti rmek" istediği  i l keler in sem bolüdür .  B i r­
l i k  ve kardeşl i k  yaratı mı  iç in yapı lan seremoni ler, ayn ı  söylemi b i ­
ç im lend irmek amacındadır;  Kara Murat fi lm inde mehter marşı 
fet ih i ,  Kurtlar Vadisi Irak'ta zikir sahnesi d i nsel örgüt lenmeyi sem­
bol ize eder. Battal Gazi fi lm inde, okçu luk, cirit atma gibi törenler 
Türk mitoloj is ine atıfta bu lunurken, aynı  zamanda her tür lü yarış­
ma ve benzeri güç gösteri leri n i  - d iğerleri n i n  seyri s ı rasında - bü­
yük bir başarıyla biti ren  başkahramana öykü nen yeni ka hramanlar  
yaratmak iç in  d üzenlenen ritüe l lerd ir .  

İktidar - İnanç / Ak - Kara Karşıtlığı 

Fi l m lerde çatışan i kt idarlar ak-kara zıtl ığ ında ele a l ı n ı r. Kahra­
man,  dağıt ı lmış, bozu lmuş b i r  ümmeti yen iden  kurmak üzere hare­
kete geçer. İ ktidarın d iğerleri n i n  el ine geçmesi ,  bazen toprağ ın  
i şga l i ,  bazen a i len in  dağıtı l masıyla gerçekleşir .  B iz'den o lan i kt idar 
ne kadar  doğru-dürüst-sev i lesi ise, öteki i kt idar yan l ış -h i lekar ve 
nefret ed i lend ir .  D insel ideoloj i ,  m i l l iyetçi l i k  ideoloj is inden daha 
evvel kuru l muştur ve tartışmasız o larak ü l ken in  idarecisid i r .  M i l l i ­
yetçi l iğ in  aynası ve  b i rleşti rici b ir  güç olarak sunu lan  d insel ideoloj i ,  
düşman ın  sa ld ı rıs ına uğrar. Kara Murat Kara Şövalye 'ye Karşı, 
Kurtlar Vadisi Irak ve Battal Gazi'nin İntikamı fi l m ler inde d i n i  
i nanç ların ı  yeri ne geti ren ;  namaz k ı lan,  ezan okuyan i nsa n lar  sa ld ı­
rıya uğra r  veya ö ldürü lü r. D ine gösteri len sayg ısızl ık, vatan topra­
ğına ihanet ve cana kastetmeye denk görü lür. Fi lm lerde  dekor ve 
kostümlerde de sı kça ku l lan ı lan d i n i  s imgeler, putlaştırı lan  "öteki­
nin" çağrış ımıd ır .  Hacı Murat ve Kurtlar Vadisi Irak fi lm lerindeki 
şeyh, Kara Murat ve Battal Gazi fi lm i ndeki rah i p  fig ü rler i ,  d i nsel 
kutu plaşma nın  temsi lci leri o larak sunu lur .  

Fi lmler ve başkahramanlar, anlatı l ışları itibariyle destan ve masal 
özell iklerin i  taşırlar. Battal Gazi, destanlarda öneml i  b ir yeri olan mito­
loj ik  bir kişi l ik, Kara Murat; Rahmi Turan'ın  yarattığı bir karakterd ir. 

Rahmi Turan, popüler kültür üreten ve dağıtan kişidir. Bunu cin­
selliğe dayanan haber ve yazılarla sağlamaktadır. Turan, cinselliği 
çoğu zaman başka unsurlarla birlikte kullanma konusunda dikkati 
çekmektedir. Bunların başında mizah gelmektedir. Mizah ile 
utanma duygusu yumuşatılmakta, meşrulaştırılmaktadır. Mizah, 
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Rahmi Turan 'ın diğer haberlerinde de görülmektedir. Rahmi Tu­
ran 'a göre, yaptığı iş, Türk erkeğini yükseltmektir. Milliyetçiliği 
kullanarak Türk erkeklerine fantazyalar kurdurmaktır amacı. Ka­
dın ise her şeyden önce, bulduğuyla yetinen kanaatkar bir insan­
dır. Rahmi Turan, alt tabakanın sorunlarını 'Kara Murat' ruhuyla 
kaleme aldığı manşet ve sürmanşetlerinde ve köşe yazılarında ele 
alır. Burada alt tabaka insanlarının sorunlarını, bir 'kazanç­
yenilgi� 'sevinç' ya da 'üzüntüsüne ' dönüştürür . . . 1 

Son Osmanlı Yandım Ali, Suat Yalaz'ın çizg i romanından : 
Yıllardan beri Türk tarihini sevdirmek, öğretmek ve Türk Milletinin 
kahramanlarını tanıtmak yönünde oluşturduğu "Karaoğlan " çizgi 
romanlarıyla hizmet etmeye devam eden Suat Yalaz, şükran bor­
cumuz bulunan değerli bir büyüğümüzdür. Bildiğiniz gibi onun 
çizdiği tiplerinden olan Yandım Ali, Özen Film tarafından Son Os­
manlı adıyla beyaz perdeye aktarılmıştır. Atatürk'ümüzün haya­
tından önemli kesitlerin verildiği, Milli Mücadelemizin başlangıç 
ortamının anlatıldığı bu film; Türk Devletine sahip çıkma ve mü­
cadele verme yönünde sorumluluğumuza çağrışım yapmaktadır. 
Bu yönde değerli sanatçımız Suat Yalaz'a yönetim kurulumuzun 
Türk kültürüne hizmet armağanı verilmesi kararını aldığını bildir­
mekten şeref duyarız. 2 

Polat Alemdar ise "Kurtlar Vadisi" adl ı  gösterimi sırasında farklı 
kesimler tarafından farklı tartışmalara ve a l ımlamalara neden olmuş 
televizyon d izisinden uyarlanmış kurgusal kahramandır .  Bası l ı  eser­
lerin ,  b i l inen efsanelerin ,  tari hsel konu ların, geniş sey irci kitlelerine 
seslenen televizyon senaryoların ın  beyaz perdeye yeniden a ktarı l ­
masıyla oluşan ü retim biçim i  popüler olana seslenmektedi r. 

Destan larda ve masal larda görülen iy i-kötü ayrımı  fi lm lerde " ib­
ret" aracı l ığ ıy la veri l i r. Bu ibret; atan ın sözünden çıkmama, toprağa 
i hanet etmeme, soya bağ l ı  ka lma, a i leye hürmet ve sadakat vb. 
olaylarla yansıt ı l ı r. Ai le ibret yaratımında çok sık kul lanı lan bir motif­
tir. F i lmlerin  hemen hepsinde başkahramanın a i lesi düşman tarafın­
dan yok ed i l i r, çocuğu kaçırı l ı r, karısı veya sevgi l is i  ö ldürü lür. Parça­
lanan a i le, m i l letin yok oluşunun da sembolüdür. Özel l ikle  erkek 
evlat fi lm lerde birbirine  benzer şeki lde ait olduğu topra klardan ko-

1 http://www.aksiyon .eom .tr/detay.php?id= 1 1974 (Dergi haberinde 
Züleyha Tok'un Rahmi Turan' ı konu alan tezinden yararlanı lmıştır.) 

2 www.ufukotesi .com/habergoster.asp?haber_no=20070402 (Dergi habe­
rinde Suat Yalaz'a verilen ödül töreninden al ıntılanan bir konuşma met­
ninden yararlanılmıştır.) 
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partı l ı r. Babasından zorla kaçırı lan, büyütülerek H ı ristiyan laşan Al i ,  
günün bir inde babası Battal Gazi i le savaşır. Oğluyla dövüştüğünü 
anlayan Battal k ı l ıc ın ı  bırakır, ancak oğlu babası o lduğuna i nanmadı­
ğı  d üşmanın ı  ö ldürmek ister. O anda i lahi  b ir g üçle kolu  taş kesi l i r, 
geri dönüşle çocu kluğunda annes in in  "babaya kalkan el ler taş kesi l i r" 
öğüdü akl ına gel i r .  Babaya ka lkan  kol devlete, otoriteye ka l kan  kol ­
dur, baba imgesi Doğuyla, şımarık ve yaramaz oğu l  imgesi de Batıy­
la özdeşleşti ri l miştir. 

Millet büyük bir aile olarak resmedilir; mensupları aynı ana dili 
konuşan ana veya baba toprağında yaşayan kardeşlerdir. Bu su­
retle millet ailesi, bireyin ailesini sollar ve onun yerini alırken 
uyandırdığı sadakatin ve bağlılığının gücü ve canlılığı bakımından 
bireyin ailesinden aşağı kalmaz. Hatta yerel bağlılıklara müsama­
ha gösterildiği ve gerçek ailelere hakları tanındığı yerlerde bile 
milletin dili ve milli sembolizm kendisini hissettirir; devlet ve va­
tandaşlık aracılığıyla, kendini haklı göstermek için benzer akraba­
lık metaforları da kullanarak aile üzerinde yasal baskılar kurar. 
(Smith 1994 : 127) 
F i lm lerdeki karakterlerin doğa, mekan, i nsan ve yaşam üzerine 

görüşleri ve inançları tek boyutlu olarak yansıtı l m ıştır. Kahraman lar, 
inandıkları "M i l l i  Değerler" ış ığında eyleme geçer, tek tip k iml ik oluş­
turmaya çalışırlar. Oluştu rdukları efsane, resmi ideoloj i  ha l ine gelir. 
Bu durum öze l l i kle din ve politik tutum değ iştirme motifiyle örnekle­
nebi l ir ;  Battal Gazi'nin İntikamı fi lm inde H ı ristiyan esirler bir anda 
M üslüman o lur, Kurtlar Vadisi Irak'da Abdü lhey Kürt olmasına rağ­
men Türk çetesinde Kürtlerle mücadele eder. K iml ikleri n i  bu lunduk­
ları durumun onlara sunduğu imkan larla oluştu ran bu karakterler, 
kahramanın ideoloj ik  yeniden üretim in in  ilk eserlerid ir. Bu yol, mi l l i ­
yetçi l iğe ters d üşse de d i l  ve d in  değişti rme kend i  dışı nda ka lanlara 
hükmetmenin,  onlardan korunmanın b ir  başka yoludur. Bu yol aynı 
etn i k  benzerl iğ i  barınd ırmasa da, yeni devleti oluşturma yolunda 
atı l mış bir ad ımd ı r. 

Ulus hayal edilmiş bir topluluktur, kendisi aynı zamanda hem 
egemenlik hem de sınırlılık içkin olacak şekilde hayal edilmiş bir 
cemaattir. Her ulusta fiilen geçerli olan eşitsizlik ve sömürü ilişki­
leri ne olursa olsun, ulus daima derin ve yatay bir yoldaşlık olarak 
tasarlanmıştır (Anderson 1993 : 20-22) 
Başkahraman, yeni bir toplum yapısı oluşturu rken, oluşturduğu 

yeni g rup  savaşa karşı bir a raya gelerek güçlenir. Bu grup arasında 
oluşan b irl i k, şiddetli bir dayanışmayı da içerir. Yardımcı lar (sivi l ha lk  
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veya ordu)  inançların ı  yitirdikleri anda, yepyen i  b ir  i nanç b irl iğ inde 
doruğa u laşır. Bu g rup, d in i  veya sosyal hayatlarından uza klaşarak, 
yeni d ünyaların ı  o luşturma gayreti içine g i rer. 

F i lm lerdeki g ündel ik hayat da tek t ip l i l iğ i ,  ak-kara zıtl ığ ın ı  içeri r. 
Kahraman köyü nde sıradan bir yaşam sürerken, d üşman büyük sa­
raylarında, tüketim imajlarıyla abartı lmış, konforlu bir yaşam sür­
mektedir. Kah ramanın üretim ve tüketim i l işki leri ,  toprağ ın  önce 
Tanrı'ya sonra ku l 'a ait olduğu b ir  düzlemdeyken, a nti kahramanın 
sosyal ayrıca l ık ları ,  ön lenemeyen bir sı nıf farkın ı  da beraberinde 
getirir. Çatışma bu kez fakir-zeng in ,  mazlu m-güçlü,  iy i-kötü ekse­
n inde kuru lur. Bu slogan ist tutu m, "kitle duyguların ı"  açığa çı kart­
mak, ideoloj in in  daha çabuk yaygın laşmasın ı  sağlamak için fi lm lerde 
abartı lmış b ir  şeki lde sunulur .  Sahici l iğ in  yitiri ld iğ i  bu sah neler " i nti­
kam" ve " haksızl ığa uğrama" duygularıyla bezel id ir .  

İnce led iğ imiz fi lm ler "mutlu son"la biter. Başkahraman vatanı  
kurtarmış, sevg i l is ine veya karısına kavuşmuş, düşmana gereken 
"cevabı" vermiştir. Ancak kahramanın iş i  henüz bitmemiştir, Son 
Osmanlı, Yandım Ali'de Al i ,  Kurtu luş Savaşı'na katı lmak için İstan­
bul 'dan sevg i l isiyle ayrı l ır. Kurtlar Vadisi Irakta Leyla i le Polat ara­
sında d i l lenmeyen b i r  aşk yaşan ır, ancak Polat'ı yen i  görevler bekle­
mektedir .  HaCI Murat, öksüz Al i 'yi h imayesine a lara k  kend is in i  yeni 
Murat'ların eğitim ine adar, Kara Murat ise mehter takımı eşl iğ inde 
düşman ın  Bizans toprakların ı  işgal  etmek iç in yeni  seferlere çıkar. 

Sonuç 

Tü rklüğü,  Türkiye l i l iğ i  öven ve ön plana çıkaran bu fi lmler  barın­
d ı rd ıkları m i l l iyetçi öğeler açısından oldukça zeng i n  ve slogancı b ir  
an layışa sah iptir .  Türk'ün vatan ına ve d in ine olan bağ l ı l ığ ın ı  överken, 
bu topraklarda yaşayan "Tü rk Vatandaşlar" üzerinde kolektif b ir  bi­
l incin o luşmasın ı  görev ed in irler. Mazlum rolünden, erk sah i bi iktida­
ra u laşan kahramanın bulunduğu saygın konum,  ü mmetiyle 
kathartik bir i l işki kurmasını sağlar. Bu i l işki toplu msal tutumun kime 
ve nereye yöneleceğ in i  de bel i rler. Patrimonyal devlet yapısı n ın  izle­
rin i  taşıyan fi lm ler, sadece nostalj ik  b ir  anımsamayla öze dönüş çağ­
rısı yapmaz, kahraman ve tebaası üzerinden mi l l iyetçi bir a lan yara­
tır. Sanat yapıtları aracı l ığ ıyla kendin i  yen i leyen m i l l iyetçi l i k  ideoloj i ­
s in i ,  m i l let kavramın ın  ve ruhunun sözde yaratı mıyla " Biz"den o lma­
yan "Öteki ler" i n  dış lanarak yok ed i lmesin i  amaçlar. 
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ÇİZGİ ROMANDAN BEYAZ PERDEYE 
"YENİLMEZ TÜRK" İMAJININ YILLAR 

İÇERİSİN DEKİ DÖNÜŞÜMÜ:  SON OSMANLI 
YANDIM ALİ VE KARA MURA T 

( Hande Yedidal ) 

Bu makale inşa edilen bir ulus kiml iği  içerisinde Son Osmanlı 
Yandım Ali ve Kara Murat karakterleri üzerinden öncelikle çizgi ro­
man sonrasında ise sinemada izleyiciye sunulan kahramanların su­
nuluş biçimi ,  sunuldukları atmosfer ve idealize edilen karakter özel­
l iklerinin, sinemaya aktanldıkları dönemin sosyo-politik konjonktürü 
çerçevesinde bir analiz yapmayı amaçlamaktadır. 1970'1erde çekilen 
Kara Murat filmlerinden, geçtiğ imiz günlerde sinemalarda yer alan 
Son Osmanfl Yandım Ali (Mustafa Şevki Doğan, 2007) fi lmine, otuz 
yı l l ık bir süreden sonra değişmeden taşınmış kahramanlık özel l ikleri 
olduğu g ibi bu sürede ortaya çıkmış kültürel, sosyal ve politik unsur­
ların getirdiği farklı bir kahraman anlayışı da biçimlenmiştir. Ulus 
kiml iğ in in şeki l lenmesi ve korunması için u lusal hafızaya seslenen 
kültür ürünlerinin içerisinde görsel olanlar, algılanış kolaylığı sebe­
biyle her dönemde büyük i lg i  toplamıştır. Mil l iyetçi bir yaklaşımla 
kaleme alınan tarih i  çizgi romanlar Yeşilçam'da da benzer karşılık 
bulmuştur. Bu çerçevede öncelikle çizgi romanlar sonrasında da ba­
zıların ın  çizerlerin de dahil edildiği bir süreçte meydana getirilen 
fi lmler i le ortaya konulan tarihi  kahramanlar üzerinden toplumsal 
hafıza ve u lusal kiml iğ in inşası i ncelenebilmektedir. 

Benedict Anderson Hayali Cemaatler kitabında u lusun hayal edil­
m iş bir topluluk, hem egemenlik hem de sınırl ı l ığı aynı zamanda 
içeren hayal edi lmiş bir cemaat olduğunu söyler ve şöyle der; 

Hayal edilmiştir, çünkü en küçük ulusun üyeleri bile diğer üyeleri 
tammayacak, onlarla tamşmayacak, çoğu hakkında hiçbir şey 
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işitmeyecektir ama yine de her birinin zihninde toplamların hayali 
yaşamaya devam eder. (Anderson 1995 : 20) 
Çok kültürlü Osma nl ı  İmparatorluğundan Kemal ist U lus-Devlet'e 

geçişte u lus k iml iğ in in  yaratı l ışı iç in önce l ikl i  olarak Anderson'un 
bahsettiği bu hayal biçimlendiri ld i .  Modern, batı l ı ,  la ik, top lumla ve 
geçm işle bağ ın ı  Osmanl ı  ve İslam yerine Tü rklük üzeri nden tanımla­
yan b ir  u lus k iml iğ i  tüm reformların ve devlet yapı land ı rı lmasın ın  
zemin i  olarak oluşturu ldu .  Osmanl ı  yerine Türklük geçmiş ine daya­
nan bir gelenek yaratma arzusuna paralel olarak Anadolu'da, bu 
kurguyu bozan tü m unsurlardan "arınd ı rı l mış" ve ideal ize ed i lmiş b ir  
folk kü ltürü i le şeki l lendiri lmek istenm işti r (Robins ve Aksoy 2000 : 
205) .  Umut Tümay Arslan bunu şöyle detaylandırıyor; 

Tek yürek, tek bilek bir halk birliği yaratma amacındaki bu proje, 
hem sınıfsal hem de etnik anlamda her tür farklılığı kapatmaya 
çalışıp birliğe dönüştürmek, farklılığı birlikle yer değiştirmek ve 
hatta kimi zaman dışlayıp homojen bir ulus oluşturmak üzerine 
kuruludur. (Arslan 2004 : 30) 
Bu ki m l i k  çerçevesinde aid iyet ve gurup b i l inc in in  oluşturu lması 

süreci, kü ltürel çeşitl i l iğ in  ifadesine karşıt bir biçimde kü ltürel homo­
jenl iğ in normal leşti ri lmesiyle yü rütü ldü .  (S impson 2007 : 3) Kevin 
Robins ve Asu Aksoy bu etkiyi 'derin devlet' terim inden yola çı karak 
'derin mi l let' kavramıyla açıkl ıyorlar (Robins ve Aksoy 2000 : 205) . 
Bu deri n m i l let çerçevesinde "ulusal k iml iğ in" i nşası gerekli görülen 
tarihsel olayların tek yanl ı  ve çoğu zaman da dayatmacı yöntemlerle 
iş lenmesiyle meydana getiri ld i .  (Sancar 2006 :  18) 

Hafıza olmadan b ir  k iml iğ in yaratı lması mümkün o lmayacaktır, 
dolayısıyla arzu edi len b ir  u lusal ki m l ik  yaratmak iç in öncesinde u lu­
sa l  b ir  hafıza yaratmak gerekir. Toplumsal hafıza bu an lamda yeterl i 
değ i ld i r, çünkü toplumsal hafıza o toplumda yaşaya n b ireylerin kişi­
sel geçmişi ve tarih in in  tü m boyutlarıyla ve tü m renkleriyle b ir  arada 
olabi lmesi i le şeki l len ir. Oysa ulusal hafıza Sancar'ın tan ımlamasıy la ;  
"topluma yukarıdan dayatı lan, büyük ölçüde homojen ve değiş­
mez/ebedi ol ması hedeflenen b ir  kurguyu ifade eder. Bu kurguda 
tarihsel olaylara tek açıdan bakı l ı r, farklı an lama/an lamland ırma 
biçi m lerine tahammül ed i lmez."  (Sancar 2006 :  18) 

M ithat Sancar bunun temel i  için esas olarak kahramanca bir 
geçm iş ya ·da geçmişteki kahramanl ık efsanelerin in  referans a l ınd ığı­
nı böylece de ko lektif b ir  "toplumsal sermaye" elde ed i ld iğ in i  belirti­
yor. Karmaşık ve karan l ık  dönemler yaşayan ü l kelerde ise bu ser­
maye yarat ı l ı rken sadece kahramanl ık efsaneleri, ikna etmek içi n 
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yeterli o lmadığından bu efsaneler kurban ya da mağdur o lma m itos­
ları i le  güçlendiri ld i .  (Sancar 2006: 18) Böylece nası l  b i r  yol çizi l i rse 
çizi ls in,  ne kadar karan l ık  olaylar yaşan ırsa yaşansın, bu mağdur 
duru mdan ku rtulabi lmek için yaşanmış olacaktı .  Yan i  b i r  nevi  nefsi 
müdafaa i le  "temiz" bir u lusal k iml ik  ve "u lusal hafıza" yaratı lm ış 
olacaktı .  U lusal hafızayı ya ratmak ve a id iyet duygusunu pekişt irmek 
adına kurgu lanan tari h, mağduriyet içeren kahraman l ık  efsaneleriyle 
desteklenerek b irçok değişik biçimde toplumun b i reylerine veri l mek­
te ve ancak bu şekildeki bir kurgu toplum tarafından kabul görmek­
teyd i .  M ithat Sancar bu durumu şöyle açıkl ıyor; 

Bireyler gibi toplumlar da herhangi bir suçluluk ya da utanç duygu­
su yaşamadan gururla bakabilecekleri, yani özdeğer duygularını 
şüpheye düşürmeyecek, aksine pekiştirecek dönemleri hatırlamayı 
tercih ederler. Tıpkı bireyler gibi toplumlar da, kendilerine ilişkin 
alglfarıyla tarihsel olgular arasmda bir uyumsuzluk olduğunda, 
özalgılarını sorgulamak yerine, haflzayı manipüle etmek suretiyle 
geçmiş ile bugünü birbirlerine yakmlaştırmaya, ikisini uyumlaştır­
maya; daha aÇ1kçası geçmişi bugünün ihtiyaç/arma uydurmaya ça­
flşırlar. Böylece öz a/glfarını teyit etmiş olurlar. (Sancar 2006:  19)  
Öze l l i kle kahramanlar  ve kahramanl ık  mevkii bu ka ran l ık  ve kar-

maşık dönemler yaşamış ü lkeler için çok öneml id i r. Çü nkü devaml ı  
olarak geçmişte yaşanmış mağduriyet ve  bu mağduriyetten "kurta­
rı lma" duygusu hatırlatı larak bir l ik ve aid iyet duygusu pekiştiri l i r. Bu 
daimi mağduriyet ruhurıu Fethi Açıkel "Kutsal Mazlum luk" olarak 
tan ıml ıyqr. Kutsal mazlumluk "otoriter b ir  siyasal aygıt ve nevroti k 
güç istemin in"  vücuda gelmiş hal i  olarak tan ımlan ıyor (Açıkel 1996 : 
157) .  Arslan,  kapita l istleşme sürecindeki b ir  Türkiye'nin ortaya çı­
kan toplu msal meseleleri n yol açtığı hayal kırıkl ık larını ,  hüsranı ,  ça­
resizl i k  ve mağduriyet duygularını ,  şiddet, h ınç, i ntikam arzusuna 
yönlendirerek yatıştırmaya çal ıştığını  an latı rken 80'1erde güçlenen bu 
"kutsal mazlumluk" kavramın ın eşitl i k  ve ada let istemiyle mazlumlu­
ğu aşmak ve dönüştürmekten ziyade i ntikamcı güç istemine dönüş­
türmüş olduğunu bel irtiyor (Arslan 2004 : 45-46) .  Yan i  ezik l iğ i  eşit­
l ikle aşmak deği l ,  ezik l ik  söylemini  güç söylemine dönüştürmek esas 
amaç o lmuştur. Türk toplumu için de yine sürekl i  o larak gerçek veya 
gerçekdışı " iç  ve dış tehditler" a ltında olma ruh ha l i  ile hafızadaki bu 
da imi  mağduriyet duygusu ve kutsal mazlumluk durumu can l ı  ka l ı r­
ken, bu güç söylemin i  kuvvetlendirecek ve somutlayacak b ir  kah ra­
mana ve kahrama nl ığa duyu lan i htiyaç ve a rzu da baki ka l ı r. 



Ulusal kimliğe dair kahramanlar ve kahramanlık efsaneleri tarih ki­
taplannın yanı  sıra çok daha fazla kitleye ulaşan görsel ve basıl ı  kültür 
ürünleriyle de topluma her daim sunulmaktadır. Türkiye'de ise özel­
l ikle Çizgi Roman ve Sinema'da u lusal kimlik önceleri batılı ürünlerin 
ithaliyle (özellikle sinemada filmlerin önce tercüme, sonra dublaj süre­
cinde Savaş Arslan'ın tabiri ile ''Türkifıke" edilerek (Arslan 2005: 239) 
pekiştirilirken, ulusal ve mil l iyetçi bir sinema için biçimlendirme çaba­
lan ve bu tip çizgi roman kahramanlannın ortaya çıkışlarının belirgin­
leşmesi altmışlan buldu . Ratip Tahir Burak'ın öncülüğünü yaptığ ı  tarihi 
çizgi romanlar gazetelerin gösterdiği i lgiyle yükseli rken Abdullah Ziya 
Kozanoğlu ile genç karikatürist Suat Yalaz'ın ortaya çıkardığı Karaoğ­
lan büyük başan gösterdi .  Yine aynı ekibin üretmiş olduğu Kaan'ın 
devamı olan Karaoğlan, Levent Cantek'in tanımıyla Türk Tarih Te­
zi'nin, diğer bir deyişle İslami özelliklerinden arındınlmış seküler bir 
mi l l iyetçi söylemin kahramanıdır. (Cantek 2002: 32) Karaoğlan'ın 
açtığı yoldan Malkoçoğlu, Bahadır, Kara Orkun, Tarkan ve Kara Murat 
önce gazetelere, dergi lere ve son olarak da sinemaya girecektir. 

Tarihi çizgi romanlar Yeşilçam'da "Kostüme Avantür Fi lmler" adıy­
la yer al ırken bu kahramanlarla i lgi l i  i lk akla gelen özel l ikleri Rukiye 
Karadoğan şöyle sıralıyor; 

Bir orduyu tek başına dağıtabilen, metrelerce yükseklikteki kale­
lerle, surlara bir sıçrayışta ulaşabilen, aynı anda ve tek vuruşta 
onlarca düşmanı kılıçtan geçirebilen, beş ayrı yöndeki hedefi aynı 
anda flrlattığı beş okla vurabilen, cümle alem kadınlarını kendisi­
ne hayran eden, bileği ve yüreği güçlü kahramanlar (Cantek 
2002:  66) .  
Bu kahramanlar içerisinde Rahmi Turan'ın yarattığ ı  Kara Murat ve 

öncesinde Ayhan Başoğlu'nun çizdiği Malkoçoğlu Orta Asyalı benzer­
lerinden Müslüman bir Osmanlı kahramanı olarak belirg in  bir biçimde 
aynl ır. Bu kurmaca tarih ve mil l iyetçi söylem içerisinde Kara Murat'ın 
Türklüğü ve erkekliği en baskın iki özell iği olmakla beraber, adalete 
düşkün, mazlumun dostu, zeki, esprili ve diğerlerine nazaran kadın­
lara karşı daha centi lmen bir kı l ıç ustası olduğu söylenebi l ir. Çizgi 
romanlardaki ve beyazperdedeki iki Kara Murat bu temel karakter 
özelliklerini  paylaşmakla beraber taşıdıkları değerler, yaşadıkları 
maceralar ve okuyucuya/izleyiciye sundukları kavramlar açısından 
birbirleriyle bazı önemli açılardan ayrı l ırlar. 

Çizgi roman kahramanı olan Kara Murat bu türün hikaye anlatımı 
ve genel geçer kahraman özell iklerinin de doğası gereği hiç kimseye 
bağl ı  olmayan, geçmiş ve geleceği tanımsız, o dönemde içinde bu-
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lunduğu durum ve mekan içerisinde kendi çözümlerini ve macerala­
rını yaşayan bir kişidir. Politik taraflardan uzaktadır, hangi memleke­
tin sınırları içinde olursa olsun spesifik bir di le, d ine ya da ı rka men­
sup kişi lerin tarafında ya da karşısında değildir. Daha ziyade o top­
raklar içerisinde iyi, doğru, ahlaklı ve mazlum olan tarafta ve elbette 
daima kötülerin  karşısındadır. Sabit bir yerde yaşamaz; kimi zaman 
bir Avrupa şehrinde, kim i  zaman çöl lerde, kimi zaman da bozkırlar­
dadır. Genel olarak konu bir veya birkaç kad ın  üzerinden şeki l lenir. 
Kara Murat sevdiği  kadını  kurtarmak uğruna kral larla, ordu lar veya 
çapu lcularla dövüşür. Sevdiği kad ının mağduriyeti ortadan kalktığı 
noktada da kendisin i  yeni maceraların içerisinde bulur. Geçmişi i le 
i lg i l i  tek bilgi Türk olduğudur ve ister iyi ister kötü olsun karşılaştığı 
tüm bireyler bu ansızın ortaya çıkan Türk'ün gücüne şaşkın l ıkla saygı 
duyarlar. Zaman zaman krallar, kral içeler veya nüfus sahibi  kişiler 
bu güçlü Türk'ü kendi saflarına çekmek için ellerinden geleni yapar­
lar fakat Kara Murat asla bağımsızl ığından vazgeçmez, hatta sevd iği 
kadın söz konusu olsa bile . . .  Dünyanın neresine giderse g itsin her 
yerde namı duyu lmuştur ve mazlumlardan dostları ona kucak açar. 
Devamlı bir kolektif amaç, sorumluluk içinde değ i ld i r  asla, daha zi­
yade bireylere dair; ya kendisini i lg i lend i ren ya da haksızl ığa uğra­
mış kişileri kurtarmakla ve sorunları o içinde bulunduğu durum için­
de çözmekle i lgi lenir. 

Örneğin 1982 yı l ı  Haziran ayında yayınlanan Kara Murat dergisin­
de "Kralın Gözdesi" macerası kral II. Charles dönemi Fransa'sında 
geçer. Kral ın ve Kara Murat'ın aşık olduğu kadın Katerin kıskanç 
kral içe tarafından kaçırı l ı r. Kara Murat, Katerin'i aramak üzere önce­
l ikle serseri ler yatağında soluğu al ır, önce kralın askerleriyle masum 
olan dostu serseri ler kral ın ı  koruyarak savaşır. Daha sonra Katerin'in 
orada olmadığını anlar ve kral ın av köşküne g iderek kötü kraliçeyle 
mücadele eder. Sevdiği kadını kral içenin zulmünden ve zindandan 
kurtarır, mertl iğiyle göz doldurarak kral ın onları azat etmesini  sağlar. 

Beyazperdedeki Kara Murat ise tam bir görev adamı ,  Tü rklerin ve 
vatanın koruyucusudur. Her fi lmde defalarca tekrar tekrar veri len 
ülkenin birl ik ve bütünlüğünü bozacak tüm iç ve d ış tehd itlere karşı 
Kara Murat daima uyanıktır. İmparatorluğun bütünlüğü söz konusu 
olduğunda gerektiğ inde tüm varl ığ ıyla bağl ı  olduğu padişahı Fatih 
Su ltan Mehmet'e karşı çıkabi lecek kadar gözü pektir. Üstel ik çizgi 
romanlarında pek rastlanamayan bir özel l iğ i  kendin i  gösterir; Kara 
Murat ibadetlerin i  her imkanda yerine getiren bir  Müslüman'dır. 



Düşmanlar ise genel l ikle azın l ıklardan, fakl ı m i l letlerden, daha da 
öneml isi mutlaka başka b ir  d i ndendir ki bu d in  H ı ristiyan l ıktır. 

Bu fark l ı l ıklar ın Kara Murat çizg i romanların ın  hafta l ık  yayı nlanan, 
ortalama on beş sayfa l ık  ve i kinci yarısın ı  da başka b i r  tarih i  Türk 
kahramanın h ikayesiyle paylaştığı bir derg i içerisi nde yer al masında 
da kaynaklandığı  düşünüleb i l i r. Okuyucu ların  her yen i  sayıdan başla­
sa dahi h ikayeyi takip edebi lecek durumda olmasıyla okuyucu kitle­
s in i  gel iştirebi lmeyi hedefleyen ve bu bağlamda da her sayı n ın  kend i  
içerisinde b i r  tutarl ı l ı k  iç inde veri lmesin i  gerektiren bu durum, genel 
geçer çizgi roman kültürünün esasını  o luşturur. Fakat tüm bunlar 
göz önünde tutu lduğunda bi le Kara Murat'ın si nemaya uyarlamasın­
da bu kahramana b i l inç l i  b ir  şeki lde farklı b ir  k iml ik  ve değerler bü­
tününün g iydiri lm iş  olduğunu söylemek mümkündür. 

Bu t ip fi l mlerin kültleşmesinde, geniş kitlelere ve nesilden nesi le 
yayı lmasında büyük önem taşıyan b ir  başka boyutu n ise bu fi lmler­
deki aksak l ıklar, mantıksız l ık lar ve olağan dışı l ıkların o lduğunu söy­
lemek mümkündür. Bunlar teknik yetersizl ikleri n ve d ikkatsizl i klerin 
yanı s ıra a lt metinde an latı lmak isten i len i le fi lm  içerisi ndeki kurgu­
lanmış tarih in  örtüşmemesi nden de kaynaklanmaktad ı r. Öyle k i ,  
Kara Murat Devler Savaşıyor (Natu k Baytan, 1978) fi l m i nde, Fat ih 
dönemi Osman l ı  İmparatorluğunda b ir  Kara Murat, impa ratorluğuna 
değ i l ,  b ir  devlet iç in yaklaşık iki yüzyı l  sonra kavram olarak ortaya 
çıkacak "ulusuna" bağ l ı l ığ ın ı  b i ld i rmekted ir. Kara Murat serisi sosyo­
politi k açıdan gerek Kıbrıs olayları, gerekse iyice yükselen sağ-sol 
çatışması sebebiyle mi l l iyetçi duyguların oldukça yüksek olduğu b i r  
dönemde sinemada izleyiciyle buluşmuştur. Bu durum içeris inde de 
yerin i  a l mayı b i lmiş ve Kara Murat Devler Savaşıyor'da tıpkı Kıbrıs'ta 
Yunan darbesi ertesinde ezi len ve zulme uğrayan Tü rkleri kurtarmak 
iç in çıkartma yapan Türkiye gibi ,  Kara Murat da Mora'da Rumlar 
tarafından eziyete uğrayan Türkleri ku rtarmaya g ider ve el bette tek 
başına büyü k b i r  zaferle geri döner. 

Suat Yalaz'ı n Yandım Al i 'si ise bu tari h i  kahramanlara benzer 
öze l l i kler göstermekle beraber, öze l l i kle Kara Murat ve Malkoçoğ lu  
i le Osmanl ı l ığ ı  paylaşmasına rağmen, farklı b ir  dönemin oldukça 
farkl ı profi ldeki b ir  kahramanı o lara k  d ikkat çekiyor. Pad işahı n  feda i­
s i ,  halk ın koruyucusu, tam b ir  görev adamı olan Kara Murat'a karşın, 
Yandım Al i  her şeyden önce b ir  Osmanl ı  kü lhanbeyid i r. Y ine çizg i 
romanla s inemaya yansıtı lan Yandım Al i  birbir inden farkl ı öze l l i kler 
göstermekted i r. Sabah Gazetesi'nde 1985 y ı l ı nda yayımlanan  bu 
çizgi roman seris i ,  2007'de yine Suat Yalaz tarafından Son Osmanlı 
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Yandım Ali; Yeni Macera Kanal Seferi adı a ltı nda kitap laştı rı lmıştır. 
Bu kitaptan hareketle Yandım Al i 'n in Osmanl ı 'ya bağ l ı  ve onun için 
savaşan sorumlu luk  sah ibi bir asker olduğunu söyleyebi l i riz. Gerekti­
ğ inde komutanlarına dahi karşı çıkabi lecek dürüstlü kte ve öngörüye 
sah ip  o lan Yandım Ali cesur bir savaşçı olmasın ın yan ı  sıra vicdan ıyla 
öne çıkmaktadır. E lbette tarafları bel l i  o lan b ir  savaş içerisindedirler, 
fakat mert ve " iyi" olduğu sürece her ırk ve u lustan kişiyle dostluk 
kurmakta, müttefik dahi  olsa "kötü" niyetli kişi leri n  karşında dur­
maktadır .  Bir inci Dünya Savaşı içerisinde Enver Paşa'ya bağl ı  o larak 
sefere katı lan Kuşçubaşızade Eşref Bey i le beraber Şam'a gider ora­
da "Arap" Lawrence tarafından satın a l ın ır, daha sonra onu da atlata­
rak çeşitl i maceralarla  İng i l iz lerin el inden kurtu larak Süveyş Kana­
l ı 'nda çet in savaşa katı l ı r. Almanlarla müttefi k olara k  İng i l izlerle sa­
vaşırken ya n l ış stratej i lerle Tü rk askerlerin in  heba olduğunu görünce 
Alman subaylara karşı koyar ve Diva n-ı Harp'te yarg ı lan ır. Mahke­
menin başındaki subay Yandım Al i 'n in  mertl iğ i  ve dürüstlüğünden 
çok etki lenerek onunla beraber cepheyi terk eder. Beraberce o dö­
nemki Bahriye Nazırı 'na durumu b i ld irmek üzere huzura çıkarlar. 
El bette bu zor şartlarda dahi Yandım Al i  kısa süre ka lmak zorunda 
olduğu İng i l iz  hastanesinde güzel hemşire Helen'i n gönlünü yapmayı 
ve onun la kısa b ir  macera yaşamayı da ihmal etmez. Bir  diğer M üs­
lüman H intl i hemşire Nergis'e ise dokunmaz ve onun la b irl i k  o lup 
İngi l iz lere karşı mücadele ederler. 

S inema'daki Yandım Ali ise bundan daha farklı b i r  profi l i le görsel­
leşmiştir. Kumar oynayan, içki içen, kad ın lara karşı cazibesi nden de 
kaynaklanan b ir  düşkünlüğü olan, d in le pek arası o lmayan, adaletten 
ziyade "mertl iğe" önem veren Yandım Al i ,  gücünü zekası ve çevik l i ­
ğ inden deği l  kaba kuvveti ve kontrol ed i lemez öfkesinden a lan b ir  
kabadayıd ır. Kend isinden başka hiç kimsen in  emrinde deği ldir, sade­
ce saygı duyduğu can dostlarına karşı boynu kıldan incedir. Kurtuluş 
Savaşı arifesinde tüm fik ir  ve duyguların ayyu ka çıktığı bir dönemde 
yaşamasına ve memleketine son derece bağ l ı  b ir  Türk evladı olması­
na karş ın b i reysel ve faydacı duruşuyla memleketine karşı mert ola­
bi lme durumu arasında kafası karışıktır. Bu duruma sinema uyarla­
ması olan Son Osmanlı Yandım Ali (Mustafa Şevki Doğan,  2007) 
üzerinden bakacak olursak, t ıpkı Kara Murat iç in Cüneyt Arkın' ın 
Malkoçoğlu'ndan getird iğ i  b ir m iras olduğu g ibi, Kenan 
İmirza l ıoğ lu 'nun da Deli Yürek'teki Yusuf M i roğlu 'ndan taşıdığı bir 
m irası n da sebep olabi leceğ in i  söylemek mümkündür. Tüm son dö­
nem kabadayı-mafya ka hramanların ın  öncüsü o lan M i roğ l u ;  Türk, 



mil l iyetçi , öfkeli,  delikanlı bir kahraman olarak herhangi bir kişi, ku­
rum ve ideoloji için değ i l ,  sevdiği kız ve mertli k  onuru için mücadele 
eder. Fakat bu uğurda tıpkı Yandım Al i'nin nihayetinde kafasındaki 
karışıkl ıkları bir şekilde g iderip "doğru yolu" seçerek kendini  kurtuluş 
savaşında bulması gibi ,  Miroğlu da sinema fi lmi  Deli Yürek: Bume­
rang Cehennemi 'nde (Osman Sınav, 200 1 )  bir şekilde kendisini gü­
neydoğu'da teröre karşı savaşırken bu lur. 

Sinema versiyonu aslında dönem olarak çizg i romandan sonraki 
bir dönemi tasvir etmektedir. Çizg i romanında Mustafa Kemal'e dair 
herhangi bir bi lg iye rastlanmazken onun yerine Osmanl ı  Bahriye 
Nazırı Cemal Paşa'nın "adil ve kahramanca" mücadelesi Yandım 
Ali'nin hikayesi i le paralel olarak veri l ir. Sinema'da ise Mustafa Ke­
mal ve kurtuluş savaşının başlangıcı önemli bir ikinci h ikaye olarak 
veri l i r  ve bu paralel l ik bir noktada birleşerek ana h ikayeyi belirler. 
Yandım Ali 'n in seçeceği yol aslında fi lmin en başında bize gösteri l ­
miştir. Film i lköğretim eğitimindeki tarih kitaplarında okumak sure­
tiyle hepimizin hafızalarında yer etmiş Mustafa Kemal'in İstanbul 
boğazındaki İngil iz gemilerine bakıp "Geldikleri gibi giderler . . .  " deyi­
şiyle açıl ır. Homojen bir u lusal hafıza sağlamak için öncelikle resmi 
tarih tezlerin i  yayacak devlet kurumları oluşturu lmakta, bu çerçeve­
de de ders kitapları buna göre şekil lend iri lmektedir. Böylece o top­
lumun neyi ne ölçüde ve hangi görünümde hatırlayacağına dair ter­
cihleri merkezden al ınan bir kararla mutlak bir biçimde bel irlenmeye 
çalışı l ır  (Sancar 2006 : 20) .  U lusal hafızada başlangıç noktasıyla i lg i l i  
Levent Cantek "Kolektif Kimliğin inşasında Halk Terbiyesi ve Ritüel le­
rin Medya Metinlerine Dönüştürülmesi" makalesinde şöyle der; 

. . .  kolektif kimliği inşa eden neredeyse her şey, biçimci ve bellek 
destekleyici araçlar olarak işlev görmektedirler. Kutsal/aştmlarak 
anlatılan bir başlangıç noktasını, prototipleştirerek verilen kişile­
riyle bir arada verirken törensel bir yeniden canlanma yaşanmak­
tadır. (Cantek: 2007) 

Tam bu noktada Kevin Robins ve Asu Aksoy yine "Derin M il let" 
başlıkl ı  makalelerinde Atatürk'ün hayatını canland ırma konusunun 
problematiğinden bahsederken bir aktörün Atatürk'ü canlandırma 
esnasında yaratacağı imgenin "Türklerin babası" olan efsanevi duru­
şu zayıflatabileceği end işesinin varl ığına işaret eder. Belki de bu 
endişe ve Levent Cantek'in bahsettiği toplumsal hafızaya seslenme 
arzusunun birleşmesiyle Son Osmanlı Yandım Ali 'de Mustafa Kemal 
sadece tarih kitaplarındaki replikleriyle konuşan ve yine bu kitaplar­
daki fotoğraflarıyla görünen bir durumdadır. Özel l ikle fotoğraflara 
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olan görsel benzerl ik o kadar önemsenmiştir ki Mustafa Kemal'i can­
landıran Alican Yücesoy'a bu fotoğraflardaki makyaj, gölgeleriyle 
birlikte olduğu g ibi yapılınca hareketli bir fi lm içerisindeki Mustafa 
Kemal ağır makyaj l ı  haliyle gerçekçi l ikten uzaklaşmıştır. Böylece 
izleyici bir yandan hatırlama ve tanıdıkl ık h issini kolektif bir şekilde 
yaşarken bir yandan da perdede iki boyutlu havada kalmış bir karak­
ter deneyimliyor. 

Kara Murat Fi lmleri i le Son Osmanlı Yandım Ali arasında en önem­
li farklardan biri Kara Murat fi lmlerinde kurtarıcı ve kahraman Kara 
Murat iken Son Osmanlı Yandım Ali'de kurtarıcı ve asıl kahraman 
Mustafa Kemaldir. Yandım Ali ise fi lmin son karesine kadar çapkınl ık, 
para ve vefa borcu peşinde koşar, son kertede ise sevdiğ i  kızla Viya­
na'ya kaçma hayal inden vazgeçip Mustafa Kemal' in kendisine ektiği 
tohumlarla Anadolu'ya yine sevdiği kızı alarak savaşmaya gider. 

Çevri ld ikleri dönemlerin sosyo-politik hassasiyetlerine h itap eden 
bu fi lmler içerisinde Son Osmanlı Yandım Ali'yi fi lmin yönetmeni 
Mustafa Şevki Doğan Özen Fi lm'in web sayfasındaki röportajında 
şöyle tanımlıyor; 

Değerlerinizin, doğru yaşam kurallarınızın son temsilcisi siz kal­
sanız bile, gerektiğinde sevdikleriniz, milletiniz, ekmek yediğiniz 
topraklar uğruna, son damlasına kadar akıttığınız kanınız, "besle­
diğiniz" tüm güzel duyguların bayrağıdır. 

Bu söylem fi lmin gerek fragmanında gerekse sinema programla­
rındaki tanıtımları nda yer alan, bir İngil iz subayının Türk d irenişini 
desteklemek amacıyla ası lmış bir Türk bayrağını indirmek üzere 
uzandığı anda Yandım Ali'nin ortaya çıkarak tüm subayları alaşağı 
etme sahnesinde güçlü bir şeki lde veri l iyor. Bayrak i le i lg i l i  hassasi­
yetlerin  artışının gerek son dönem cumhuriyet miting lerinde, gerek­
se politik partilerin tanıtımlarında yer veriş biçimleriyle de kuvvetli 
bir şekilde gözlemlendiği bir dönemde fi lmin bu duygulara seslene­
rek kuvvetlendirme arzusu şüphe götürmez bir şekilde okunabil iyor. 
Cumhurbaşkanl ığı  seçimleri ve güneydoğuda yeniden alevlenen ça­
tışmalar neticesinde ortaya çıkan uzun zamandır süregelen mi l liyet­
çi l ik dalgası ve cepheleşme toplum içerisinde bayrak üzerinden sem­
bolize edi l i rken fi lm bu sembolü, sembolize ettiği duyguyla beraber 
taşımayı ihmal etmiyor. Azınl ıklar hakkında ise, Osmanlı 'n ın son 
dönenimi ve kurtuluş savaşı evresini  beyazperdeye taşıyan fi lm bu 
dönemdeki azınl ıkları bir iki zayıf karakter haricinde, hangi sosyal 
statüde olursa olsun memleketi bölmek üzere örgütlenen, bu karışık­
l ıktan şahsi çıkarları için faydalanmaya çal ışan, ahlaki normların 
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dışında hareket ederek Türk örf ve adetlerin i  tehdit eden karakterler 
olara k  görsel leştiriyor. 

Bun lara ek o larak Son Osmanlı Yandım A/i'n i n  a lg ı lan ış  b iç imi  ve 
iz leyici ler üzeri ndeki etk is in i  an layab i lmek için s inemalarda b i r  m i l ­
yon kiş iden fazla izleyiciyle buluştuğunu söylemek yetmeyecektir 
san ıyoru m .  Suat Yalaz, Türk Eğit im Sen, Yesevi Derneğ i n i n  yanı  
s ı ra İzm i r  Türk Dü nyası Kültür ve İnsan Hakları Derneğ i ,  Büyü k 
Huku kçular B i rl i ğ i  ve Ufu k  Ötesi Gazetesi ta rafı ndan "Tü rk tari h i n i  
sevd i rmek ve öğ retmek" yönünde ya ptığı  ça l ışmalarla  "Tü rk Kültü ­
rüne  H izmet Armağa n ı"  i le  ödü l lend i ri lm iştir .  Bu i lg i  üzerine Yalaz, 
Yand ı m  Al i 'n in  i kincis i n i n  de yakın zamanda s inemalarda  olacağ ı 
b i lg is in i  vermişti r. 

Sonuç ola ra k  çizg i romandan beyaz perdeye otuz yıl a ra i le  
uyarlamış  i ki kara kter Ka ra Murat ve Yand ım Al i  çeki ld ik leri dönem­
leri n  hassasiyetleri, öykünü lecek ka hraman l ık  b içim leri ve can lan­
d ı rd ı kları dönem i n  a rzu ed i len hatırlan ış b iç imleri hakk ında öneml i  
b i lg i ler  içerm ekted i r. Ç izg i  romanda ve s inemada farkl ı  b iç im lerde 
karakterize edi len bu kah ramanlar  a id iyet ve k im l ik  duygusunu 
kuvvetlendiren  b i rer sembol özel l iğ i  taşımaktad ır lar. Tü rklü kleri ,  
yen i l mez l ikleri ,  erkekl ikleri ve m i l l iyetçi l ikleri bakım ından  örtüşen 
kah raman lar  otuz yıl öncesinde devlete bağ l ı  bir görev adamı o la­
rak görsel leş irken, otuz yı l  son rasında kabadayı l ı k  kanun la rıyla 
u lusa bağl ı  bir şekil bu lm uştur. İçinde azın l ıklar ın ya temsi l  ed i lme­
d iğ i  ya da düşman o larak tasv ir  ed i ld iğ i  tamamı  Türklerden o luşa n 
b i r  ha lkın  bu kahraman ları ,  erkekl i kleri söz konusu olduğunda d in ,  
d i l ,  ı rk ayı rt etmeksiz in tü m kad ın ları n  gözdesi ve  sevg i l is i  o lm uş­
tur. Çizerleri ve yönetmenleri n i n  bir ta raftan t icari kayg ı l a r  güder­
ken bir ta raftan da u lusal b i r  sorumlu luk  duygusuyla ol uştu rdukla­
r ın ı  b i ld i rd ikleri bu yapıtlar  toplumun kendi  tar ih lerine  bakış ın ın  
ya ratı l ışı hakkında küçük de o lsa b ir  fik ir  vereb i l i r  ve bu sebeple de 
öneml id ir .  Çünkü tari he ba kış hafızaya seslen i r  ve u lusal b i r  hafıza 
yaratı lm ış  b i r  u lusun en önem l i  parçası o lan k im l iğ i  bel i rler. 
Anthony S m ith' i n dediği  gibi hafıza olmazsa ki m l i k  o l maz ve k im l ik  
olmazsa u lus  olamaz. (Hjort ve MacKenzie 2000 : 45-46) 
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SİNEMA, POLİTİKA VE OYU NCULUK 

( Moderatör: Ayten Görgün J 

Ayten Görgün:  Konferansımızın biri nci panel i  b i razdan başl ıyor. 
Konumuz sinema, pol itika ve oyuncu luk .  Konu klarım ızı tanıtmama 
gerek yok Mustafa Alabora'yı ve Mehmet Al i  Alabora'yı zaten si ne­
madan ve televizyondan çok iyi tanıyoruz. Bugün kendi leri s inema, 
politi ka ve oyuncu luk konusunda bizimle sohbet edecekler. İ lk kim 
başlayacak acaba? 

Mustafa Alabora : Şimdi biz bunu tiyatroda çürük  diş o lara k  ta­
bir ederiz, han i  çok boşluk var ya . Oyun tutmad ı .  Neyse. Çocukken 
biz -aran ızda o kuşağı yaşamış yok- kovboyculuk oynard ık  ve bir i le­
r in i  Kızı lderi l i  yapmak iç in çok uğraşı rd ık .  Çünkü h iç  k imse Kızı lderi l i  
olmak istemezd i .  Herkes kovboy olmak isterd i .  Aramızda en çel im­
sizleri dövüp, zorla Kızı lderi l i  yapard ık .  Y ı l l ar  sonra d üşündüm, biz 
n iye Kızı lderi l i leri sevm iyoruz? Sonra anladım sinema ve pol iti ka, 
konu o muydu? Asl ı nda bence saçma bir konu çün kü s inema zaten 
politik b ir  şeydir. Yani öze l l ikle Ameri kan S ineması'n ın  dü nyadaki 
egemenl iğ i  Hol lywood egemenl iğ i .  . .  Bütün dünyayı kend i leri g i bi ya­
şamaya zorlamışlard ır  Hol lywood fi lm leriyle ve bütün d ünyan ın  bey­
n in i  yıkamışlard ı r, bütün gelenekleri, görenekleri yok etm işlerd ir. En 
tutucu sayılan toplumlardan b iri olan Japonya bi le Amerika l ı lar  g ibi 
davran ıp  Ameri ka l ı lar g ib i  g iy inmeye başlam ıştır. Onun için zaten 
sinema ve pol itika iç içe olan ve öze l l ikle de kü ltür emperyal izm i ni 
bütün dü nyaya yayabi lmek iç in ve sonradan da arkası ndan da tüke­
tim toplumunu,  kend i ürettiği mal ları dü nyaya satabi lmek iç in Ame­
rikan haya l in i  ve Amerikan sistemin i  bütü n dünyaya yaymıştır. S i ­
nema, zaten başı ndan itibaren b i l inçli olarak Hol lywood . . .  Sistematik 
olarak, yan i  Şarla döneminden, Charl ie Chapl in'den bahsetmiyorum .  
Ama Hol lywood 1930'1ardan 3S'lerden sonra özel l i kle sesli s inemaya 
geçi ld ikten sonra bana göre tabii yanı lab i l i rim, b i l inçl i  o larak kendi 
ideoloj is in i  yan i  yaşam biçimin i ,  g iy inme tarzını ,  her şeyin i  bütün 
dünyaya sonradan da ürettiği mal ları satabi lmek iç in yani  bütü n 
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dünyayı tüket im top lumu hal ine getirebi lmek için sisteml i  b ir  şeki lde 
yap ı lmış bir işti r. Şi md i l ik  bu kadar, buyurun .  

Mehmet Ali Alabora: Çok güzel sıyrı ldınız babacım.  Yani beş da­
kikada özetleyerek . . .  Şimdi sinema, pol itika, oyunculuk . . .  Ben oyuncu­
yum, sinema fi l mlerinde rol al ıyorum.  Dolayısıyla bu üç tane şeyin üçü 
birden beni i lg i lendiriyor. Peki, bunların  birbirleriyle bir i lg i leri var mı? 
Ya da benim açımdan en azından birbirleriyle b ir  i lgisi var mı? Evet, 
kesin l ikle babamın dediğ i  g ibi sinema politik b i r  iştir aynı zamanda . 
Büyük oranda pol itik bir işti r. Çok kitlesel bir şey olduğu için kü ltürel 
dönüşüme sebep oluyor sinema. Yani hiç o niyetle yapı lmamış olsa 
bile, örneğ in  içinde çok örtük mi l l iyetçi kodlar olsa bile ve bunlar as­
l ında belki de gerçekten, doğrudan böyle kodları aşılamak için yapı l ­
mamış olsa bi le eğer bunun altında fark ed i lmeden i lerleyen, m i l l iyetçi 
kod olabi l i r. Ya da başka bir şey olabi l i r. Bir şey varsa bu d iğer sanat 
dal larından daha farklı bir biçimde çok hayatın içine yerleşip, oturuyor. 
Televizyon için de aynı şeyi söylemek mümkün ama televizyon çok 
gel ip  geçici bir şey. Yani mesela televizyon beni o kadar çok korkut­
muyor. Çünkü bugün gündemde olan ve bugün çok prim yapan şey, 
hemen yapıl ıveriyor ve ondan sonra yeniyor, bitiyor. Çikolata g ib i  
mesela . . .  Ama sinema fi lm i  varl ığ ın ı  sürekli devam ettiren b ir  şey. 
Dolayısıyla da o niyetle yapılmamış olsa bile a ltındaki en ufak şey bir 
kültür olarak, politik bir mesaj olarak hayatına devam ed iyor. Yani 
sürekl i ,  y ı l lar boyunca. Şimdil ik en azından biz bunun el l i ,  a ltmış, yet­
miş yı l ın ı  bi l iyoruz. Sinema yüz yaşında, yüzü geçti ama, yüz yı l ev­
vel ki fi lm ler bizim için sadece ya da bundan seksen yı l  evvelki fi lmler 
bizim için baka l ım o zamanlar ne yapıl ıyormuş nitel iğ inde b irer araş­
tırma olabi lecek durumdalar. Bundan el l i ,  altmış yıl evvel ki fi lmleri 
rahatl ıkla oturup hala izl iyoruz ve bütün o kod lar bize geçmeye devam 
ediyor. Çok kitlesel ve sürekli yayı labi ler bir şey olduğu içi n d iye dü­
şünüyorum sinemanın .  Oyunculuk kısmına gelince . . .  Ş imdi çok karışık 
bir iş ... Şu anlamda karışık, bir kere ben her zaman şuna inandım, 
hala da buna inanıyorum, böyle düşünüyorum yani inanmak değil 
düşü nmek. Sinema oyu ncu nun işi değ i l .  Yani bizatih i  oyuncunun ente­
lektüel faa l iyet gösterdiğ i  bir yer değ i l .  Kendi tasarrufunda değ i l .  S i­
nema, eğer politik olunacaksa aslen, yönetmenin  politik tavrıyla i lg i l i  
b ir  şey. Sizin politik, doğrudan pol itik tavrınız, yaptığın ız iş le değil, 
yaptığ ınız seçim le doğrudan orantı l ı .  Yani şöyle anlatayım . Çok politik 
bir karakter olabi l irsiniz ama hiç politik bir fi l mde oynamayabil irsiniz. 
H iç polit ik fi lmde oynamadığınız için orada politik bir şey yapamazsı­
nız, yan i  oyuncu olarak. Ancak o senaryonun ya da rejisörün  politik b ir  
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şey yapıyor olması gerekir. Sizin de politik bir şey yapıyor olabilmeniz 
için. Ya da siz çok politik olmayan bir oyuncusunuzdur kadın ya da 
erkek ama çok önemli politik meselesi olan bir fi lmde rol alırsınız ve 
de çok önemli politik bir dönüşüme katkı sağlamış olursunuz. Dünyada 
bunun örneklerini  görmek çok mümkün farkında olarak ya da olmaya­
rak çok pol itik fi lmlerde rol alabi len aslında hiç o işlerle i lgisi olmayan, 
o işin tözü ile ilgisi olmayan oyuncular oluyor. Şimdi ben kendi açım­
dan, yani pol itika, sinema, oyunculuk dediğim zaman böyle bir şey 
görüyorum.  Oyuncu burada sadece seçimiyle yani işin kendisiyle de­
ğil, yaptığı işin kendisiyle değil, oyunculuk yaparak değil de seçtiği şey 
ile politik oluyor. O filmde oynamayı, o değ i l  de öbür fi lmde oynamayı 
ya da bu fi lmde oynamamayı tercih ettiği zaman pol itik olabiliyor d iye 
düşünüyorum.  Tabii, oyuncunun şöyle bir katkısı var, özell ikle de bu 
bir yıldız oyuncuysa, popüler bir oyuncuysa bir politik meselenin akta­
rımında kendi seçimiyle bir yöne gitmiş oluyor. insanları yani daha 
fazla insanı bir yere kanalize edebilme potansiyeline sahip oluyor. 
Orada kullandığı şey de aslında çok çelişkili bir düzlemde kendi popü­
lerliği, bu anlamda asl ında popülerlik de politik bir şey, popü lerleştiri­
len bizler de bir tüketimin sonucunda popülerleştiriliyoruz. Yıldızlık 
denilen iş popü lerl ikten de öte asl ında tamamen tüketime dayalı bir 
politikanın, hadi hiç cimri l ik etmeyelim kapitalizmin yani kapitalizm 
üzerinden kurgulanmış bir ekonominin ürünü asl ında; starl ık. Starlar 
politik fi lm çektikleri zaman da, oyuncu lar politik fi lm çektikleri zaman 
da çok aslında çelişkili bir şey olarak politik bir karşı duruşa başka bir 
politikanın içinden gelerek, onun ürünü olarak karşı duruyorlar. Bu, 
olumlu ya da olumsuz bir şey olarak da değerlendirmiyorum.  Sadece 
bir durum tespiti yapmak açısından değerlendiriyorum.  Dolayısıyla 
ben, sinema, oyuncu luk, politika dediğim zaman bana ilk bunlar çağrı­
şıyor. Kendi üzerimden de bunlar çağrışıyor. Türk sinemasında birkaç 
örnek var. Politik oyuncu. Yani politik oyuncu derken bir oyuncu ama 
pol itik kararı var ve bu politik kararı yüzünden bir şeyleri yapmaktan 
vazgeçiyor. Böyle örnekler var ama çok değil böyle örnekler. Dünya 
sinemasında da var. Ama dünya sinemasında bile mesela politik olan 
oyuncular, politik kişi olan oyuncular diyelim, politikl ik oyunculukla 
i lg i l i  bir şey deği l .  Bizatihi kişil ikle i lgi l i  bir şey . . .  Ben mesela politik bir 
adamım. Gayet politik, aktivist ve eylemlerde var olan bir adamım. 
Ama bu oyuncu olduğum için böyle deği l .  Benim için en azından. Ben 
marangoz olsaydım da, eczacı olsaydım da, doktor olsaydım da politik 
olacaktım .  Homopolitikus'tan söz ediyorum aslında, bu anlamda politik 
bir insanım ben. Bu oyunculuğumla i l inti l i  bir şey deği l .  Oyuncu oldu-
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ğum için politik deği l im yan i .  Ya da politik olduğum için oyuncu deği­
l im . Ben im için b'öyle. Dünyada da bir sürü pol it ik insan olan oyuncu 
var. Ama bunlar her zaman politik fi lm lerde oynamıyorlar. Aynı za­
manda gayet ticari fi lmlerde de oynamaya, varl ıklarını orada da sür­
dürmeye devam ediyorlar. Dolayısıyla bu üçlü çok çel işki l i  b ir üçlü . . .  
Zanned iyorum bunu sohbet üzerinden i lerlet irsek yani  hep beraber b ir  
karşıl ıkl ı sohbete çevirirsek daha açı l ıml ı ,  daha keyifli b ir şey olacaktır 
d iye düşünüyorum eğer babamın eklemek isted iği bir şey yoksa . 

Deniz Bayrakdar: Sizi bu panele b ir  baba ve oğu l  oyuncu olarak 
davet etmemizin de arkasında özel b ir  neden vard ı .  Kanımca, son 
yı l larda "babam ve oğ lum" motifi bütün Tü rk fi lm lerine hakim vazi­
yette. Sadece Babam ve Oğlum (Çağan I rmak, 2005) fi lm inden do­
layı değ i l ,  b i rçok fi lm in  bunun üzeri ne i nşa edi ld iğ in i  göreb i l i riz .  Bak­
tığ ımızda ne kadar marj ina l  bir örnek olursa olsun Romantik (S inan  
Çeti n, 2002) fi lm i  de  baba ve  oğu l  motifi üzerine kuru lu .  Son  on  
sene içi nde benim gözlemim "babam ve  oğ lum" motifin in  "annem ve 
oğ lum" ve hatta "annem ve kızım" motifi n i n  varl ığ ın ı  unutturduğu 
şekl i nde. Bu da politik b ir  şey . . .  Bunu tartışa l ım ister m is in iz? Yan i  bir 
baba ve oğul o larak sizin düşünceniz ne? 

Mehmet Ali Alabora : Ya ni  baba oğul motifin i n  mi?  
Deniz Bayrakdar: Baba oğu l  motifi n i n .  Yan i  böyle b i r  gözleme 

katı l ıyor musunuz? Belki buna salondan da katkıda bu lunmak iste­
yenler o lab i l i r. Çeti n'le (Sarıkarta l )  bunun hakkında konuştuğumuzu 
hatırl ıyoru m, mesela 

Mustafa Alabora: Şimdi şeyi an latab i l i rs in asl ında, yan i  sen in  
bulduğun b ir  şey onu  sen an lat. Yani  han i  baba i le oğ lun  i ktidar mü­
cadelesi meselesi . 

Mehmet Ali Alabora : Ben baba oğul motifi n i n  ne kadar hakim 
olduğunu şimdi düşünmeye ça l ışıyorum.  Hani  örnek bu lmaya çalışı­
yoru m kafamdan, son dokuz on yı l  içerisinde. Ben bulamadım gal iba .  
Yan i  Babam ve Oğlum'un, evet Babam ve Oğlum çok başka türlü b ir  
şey yapt ı .  B i r  şeyi becerd i .  Yani becerdi ya da beceremed i .  Ben g işe 
an lamında söylüyoru m.  Si nema sonuç itibariyle para kazandıran bir  
sektör aynı  zamanda . . .  Diğer sanat dal ların ın  hepsinden daha büyük 
b ir  ticaret şu anda . . .  Ticari olarak daha büyük bir  geti risi var.  Piyan­
godan daha  çok para kaza ndırıyor mesela ya  da iddia oynamaktan . . .  
Bazen bir  koyup on a labi l iyorsunuz ya ni  durup dururken .  Babam ve 
Oğlum örneğ inde de böyle oldu.  Ama genel o larak ş imdi  şöyle dü­
şündüğüm zaman baba oğul motifi üzerinden Tü rk S ineması'n ın  i ler­
lediğ in i  düşünmüyorum.  Yani doğrudan baba oğu l  motifi üzerinden 
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i lerled iğ in i  d üşünmüyorum.  Şunu söylersek tabii ki olabi l i r. Ataerkil 
bir erkek egemen söylem üzerinden i lerled iğ i  doğrudur. S inema, 
zaten hep böyle bir şeyden i lerlemiş. Eğer oradan bir karşı laştı rma 
yapacaksak, ama ben doğ rudan baba oğu l  figürü üzeri nden nası l  
i lerlediğ iy le i lg i l i  tam olarak ne demek isted iğ in izi kavrayamad ım .  
Özür d i lerim.  

Deniz Bayrakdar: Babam ve Oğlum fi lm i  dışında mesela b i rebir 
baba ve oğul o lmasa da, a i le i l işkisi ol masa da baba ve oğul  fig ürünü 
karşı layacak şeyler var .  Mesela Gönül Yarası 'nda (Yavuz Tu rgu l ,  
2004) da aynı şey geçerl i ;  Baba figürü nün ön p lana  çıktığı ve  ona 
oğu l l uk  ya da evlatl ı k  eden b ir  figürle karşı karşıya geti ri ld iğ i ,  yani 
anneden ziyade baba figürünün altın ın  çizi ld iğ i  fi lm lerde böyle bir 
temanın  varl ığı kend in i  h issetti riyor. Yani  anneyi geri plana çeken, 
babayı daha çok ön p lana koyan bir şey . . .  

Mehmet Ali Alabora: Şimdi bi rleştirebi l ir im kafamda.  Bana so­
rarsanız zaten sinema deni len iş yüz yı l l ık  tarih iyle genel olara k  anne 
figürünü geri çeken b i r  şey. Evet, çok güzel anne fi lm leri o labi l ir .  
Ama sinema erkek egemen ü retim biçim in in  iç inden çıkmış b ir  sanat 
da l ı .  Baktığ ın ız zaman diğer sanat dal larında da olabi leceğ i g ib i .  Bu 
kad ın lar bunu yapamaz, yapmad ı lar, erkekler daha iyi yapar an la­
m ında değ i l .  Sadece b ir  tespit iç in  söylüyoru m.  Dolayısıyla zaten 
anne ya da kad ı n  genel o larak bütün toplumlarda yani  i leri ve çok 
gel işmiş olduğu d üşünülen toplumlar dah i l  hepsinde geri çeki lmeye 
ça l ış ı lan b i r  figür .  Baba oğu l  dengesin in  en önem l i  meseleleri nden 
b iri ,  babamın bana anlat ded iğ i  şey, iktidar meselesi . İktidar erkeğe 
ait bir şeyd i r. Kad ın  iktidar sah ib i  olmaz. Yan i  iktidarsız kad ı n  ol maz 
mesela cinsel anlamda konuşursak. Örneğin  bir kad ın ın  i kt idarsız 
olması g ib i  b i r  şey söz konusu değ i l .  Ya da i ktidarl ı  o lması g ib i  b ir  
şey söz konusu değ i ld ir .  İktidar deni len şey doğ rudan erkeğe ait b ir  
şey . . .  Yan i  doğrudan ataerkil b ir  söylemin var ettiği b ir  şey . İktidarda 
olan kad ın lar  ya da i ktidara sahip kadı n ların  çoğu da  o ataerki l l iğ in  
içinde yan i  beş-a ltı b in y ı l l ık  tarihiyle ataerki l l iğ in  iç inde bir şekilde 
erkek i kt idarına sah ip  olmuş erkek kad ınlar. Anadolu 'da çok nad ir  
olarak bi lebi ld iğ imiz ataerki l ol madığını düşündüğümüz bazı top lu luk­
larda i ktidarın olmadığ ın ı  b i l iyoruz. Yani b i l iyoruz ded iğ im de b ir  tane 
yer var b i ld iğ imiz asl ında çok somut olarak, Çata lhöyük.  Çata lhö­
yük'te i ktidarın o lmadığın ı  b i l iyoruz. Dolayısıyla bence bu asl ında 
i ktidar meselesiyle i lg i l i .  . .  Baba oğu l  da iktidarın mitoloj iden ber i  en 
büyük simgesi . . .  Yani  erkeğe a it b ir  şey olan iktidar ancak babadan 
oğu la geçerek devam edebi l i r  ve iktidarlığ ın ı  sürdüreb i l i r. Dolayısıyla 
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baba ve oğul arasındaki en büyük mücadele de bu i ktidar üzerinden 
olur. Babam ve Oğlum fi lmine de bunun üzerinden b ir  okuma getire­
b i l i riz. Şimdi Amerikan Sineması'nda hatırlamadığım ya da Avrupa 
S ineması'nda hatırlamadığım yüzlerce örnek üzerinden bile a kl ımıza 
getirebi l iriz. Hatta bazen o kadar ki ; bu i ktidar meselesini  baba kız 
fi lmlerinde bile görmek mümkü ndür. Çünkü her zaman baban ın  ikti­
darı elden g idecektir. Tıpkı Kronos, Zeus, Zeus'u n kendi  çocukların­
dan korkması, Kronos'un Zeus'tan korkup da Zeus'u kaçırtması g ib i  
ya da  Kronos'un zaten kendi  i ktidarın ı  babasından a lmış o lması g ibi 
bu baba oğul figürü erkek tarafından uyduru lmuş b ir  iş in ve çoğun­
luğu erkekler tarafından yapı lan bir işin de ister istemez temel mese­
lesi olaca ktır. Çünkü erkek iktidar ister diye düşünüyoru m .  Biz de 
babamla birlikte, madem oraya kadar anlattım,  baba mla da hayatı­
m ızın içinde genel olara k  il işkimizi i ktidar üzerinden kurmamaya 
çalıştık. Tabii ki önce babam öyle çalıştı . Babam bunu becerdiği  için 
belki bugün becermeye çalışıyoruz ama bir i ktidar üzerinden kurgu­
lamamaya çal ıştık. Ancak ister istemez hala onun içine düşüyor ola­
bi l iriz. Kimi zaman olabi l ir ama en azından böyle yaşamamaya çalışı­
yoruz kendi i l işkimiz açısından. 

Tül Akbal Süalp: Şimdi  belki Deniz hocamızın başlattığı yerden 
sizin söylediklerinizle devam edeyim .  Söylediklerin ize katı lmamak 
zaten mümkü n  değ i l  de belki şöyle bir şey, bel l i  b ir  süred i r  ben bunu 
söylemeye çalışıyoru m  bir sürü yerde. Belki  arkadaşlarım bıkmış 
olabi l ir ama son on y ı l ın  Türk s inemasında bence şöyle bir şey çok 
kendin i  bağırtıyor. Yani bu i ktidar i l işkisi hep var. Bütün s inemalarda 
var.  Evet, daha erkek egemen bir d i ld ir. Hatta işte Mustafa Alabo­
ra'nın  da  söylediği g ibi 1930'1ara kadar mesela biz Hol lywood'da 
kad ın  yönetmenler, senaristler görürüz. Daha ticari leşip endüstrile­
şince yok olur o kad ınlar. Ama bu son on yı l ın  Türkiye'deki s inema­
sında baktığı mız zaman ciddi bir şekilde kad ın  rollerin in  çok zayıf 
olduğunu yani zayıf bile d iyemeyeceğim, asl ında mesela d iya log 
yazı l madığın ı ,  neredeyse konuşmadıklarını söyleyebi l ir  ve hatta h iç 
konuşmayan örnekler verebi l i rim arka arkaya size. Yani b irtakım 
fi l mlerde  gerçekten konuşmayan kadın lar var.  B irtakım nedenlerle 
ya konuşmaktan vazgeçiyorlar ya d i lsizler ya birtakım sorun ları var 
mesela uyuşturucu bağıml ısılar. Ve bunlar asl ında ana erkek karak­
terlerin yanındaki kadınlar. Bu hatta mesela ödül vermeye kal ktığ ı­
m ızda baş kad ın  oyuncu adayların ın  kim olması  gerektiğinde bi le 
sorun yaratabi l iyor. Ben aynı zamanda Siyad üyesiyim .  Bulamıyoruz. 
Yard ımcı kad ı n  oyuncu kategorisi olabiliyor çoğu zaman, çoğu y ı l .  
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Diyalog yazı lamıyor. Çok zayıf karakterler. Hatta uzatmayacağım 
önemli b ir  kısmında da tuhaf b ir  şekilde hani  b i r  tür dönüşmüş 
femme fatale'ler. Oldukça da kötü ler. Mesela böyle bir sinemada 
erkek olara k  var olmak bir sorun mudur acaba? Hani  oynarken de. 

Mustafa Alabora: Örnek verir misin iz? Yani  son on yıl deyince 
ciddi bir rakam bu .  Hangi fi lmler bunlar? Yani  kad ın ın  konuşmadığı 
hangi fi l mler var? 

Tül Akbal Süalp: Pek çok . . .  Eşkıya (Yavuz Turgu l ,  1 996),  Gemi­
de (Serdar Akar, 1998), Lale/i'de bir Azize ( Kudret Sabancı, 1999) . . .  

Mustafa Alabora: Ama ş imdi  Eşkıya'daki kad ın ın  konuşmaması . . .  
Mehmet Ali  Alabora: Hayır ama d iyor ya işte hanımefendi .  Seçi­

len karakterler ya konuşamıyorlar ya konuşmamayı terc ih ediyorlar. 
Mustafa Alabora: Ama olmaz öyle şey. Elmalarla armutlar top­

lanmaz. 
Tül Akbal Süalp: Hiç elmayla armut değ i l  bunlar. 
Mustafa Alabora: Eşkıya Fi lmindeki kad ın  karakterin ,  b i r  sevda 

yüzünden yı l larca konuşmaması çok dramatik bir şeyd ir. Bu, femin ist 
b i r  yaklaşımla anlaşı labi lecek b ir  şey değ i l .  Eşk1Ya'yı kabul etmiyo­
rum .  

Tül Akbal Süalp: Tamam Eşkıya'yı geçel im . Yani uzun uzun onu 
da tartışabi l i rim sizinle, onu geçel im.  Diğerleri? Yani susmaları ge­
rekmiyor. 

Mustafa Alabora: Hayır ben böyle bakmıyorum dünyaya . Aman 
yan l ış an lamayın. Ben kad ın ların konuşmasından yanayım. 

Tül Akbal Süalp: Estağfurul lah. 
M ustafa Alabora : Ben hayatım boyunca da öyle yaşıyorum da. 

Yani Eşk1Ya'daki,  benim mesleğimdeki bakış açı m ;  dra matik yapı 
olara k  . . .  

Mehmet Ali Alabora: Ama bütün bu fi l mler bir iktiği zaman, bü­
tün bu fi lmleri, bütün bu erkek fi lmlerini hakikaten arka arkaya koy­
duğunuz zaman  hakl ı  b ir  tespitle, kad ın lar konuşmuyor. Öyle ya da 
böyle dra matik ya da  deği l  konuşmuyorlarmış. Ben h iç böyle dü­
şünmemişti m .  Şimdi  düşündüğümde mesela beş tane fi lm akl ıma 
geliyor. 

Tül Akbal Süalp: Bunlar çoğunlukta. 
Mehmet Ali Alabora: Son on yıla bakacak olursak, şunu da dü­

şünüyorum.  Hakikaten bazen kad ın  oyunculara jüri ler ödül vermek 
zorunda kal ıyor. Hiç yok bari bu kıza rol verel im g i bi şeyler oluyor. 
Bir kad ın  oyuncu s ıkınt ımız var. N iye var b i lm iyorum.  
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Tül Akbal Süalp: Çünkü kad ın lara doğru d üzgü n  rol yazı lmıyor. 
Deri n l ik leri yok .  Mesela fi lm i  tartışırım ama Mutluluk'ta (Abdu l lah 
Oğuz, 2007)  Özgü Namal 'ın  bir rolü vardı çü nkü ve oynadı .  

Mehmet Ali Alabora : B i r  şey d iyecek mis in iz? 
Mustafa Alabora: Bende bu açıdan hiç düşünmemiştim .  İ lg inç 

b i r  tespit. . .  B i raz bunu düşünmek gerekiyor. Kendi ad ıma.  H iç  böyle 
bakmamıştı m .  

Tül Akbal Süalp: Erkek oyuncu olarak oynarken asl ında b i r  s ı ­
kıntı yaratmaz m ı  bu? Yan i  çok güçlü erkek oyuncular var, bu b i raz 
da paslaşma işid i r  de. Karşınızda çok zayıf, karton kad ın lar  var. 

Çetin Sarıkartal :  İki  tane örnek yaşad ım yakın zamanlarda .  B i r  
tanesi, festivalde izled im ben Kader'i (Zeki Demi rkubuz, 2006) .  Da­
ha önce izlememiştim .  Çok katı l ıyorum.  Masumiyet'te de esas ola­
rak, asl ında konunun i lerlemesini  sağ layan, tutkusu tuhaf olan kad ın  
karakter. Uğur'd u sanırım kad ın ın  ad ı .  

Mehmet J.l i  Alabora: Derya (Alabora) oynuyordu zaten onu .  
Çetin Sarıkartal :  . . .Ve açıkçası yoktan var  ett iğ in i  söylemeliyiz 

orada oyuncu nun .  Yan i  senaryoda çok kuvvetl i  iş lend iğ in i  düşünmü­
yoru m .  Ben Masumiyet'te oyu ncu nun duruşuyla da çok beslend iğ in i  
düşünüyorum.  Çünkü diğer iki rol iç in  çok iyi yazı ld ığ ın ı  söylüyoruz, 
b i l iyoruz. Mesela Haluk Bey'in oyunu unutu lmaz ama.  O plan, se­
kans, on dakika konuşmada ya da dört, beş dakika, çok uzu n b i r  
sahnedir  ama herkese de yazı lm ıyor. Ş imd i  ben orada Derya Alabo­
ra'n ı n  oyu ncu luğu i le kend i  başına çok büyük bir katkı yaptığ ın ı  sa­
vunuyorum.  Sonra Kader'i seyrettim.  Yani bunu an latmak istiyorum.  
Öğrenci lerim iz d inlememiş o labi l i rler. Zeki Dem irkubuz'la yapı lan 
konuşmada özel l ikle -Ufuk'tu çocuğun adı yanı lmıyorsam, oyu ncu 
olmayan b i r  arkadaşı mız- uzun beğen i ler a ldı  ve Zeki Demi rkubuz da 
onun oyuncu luğunu yönetiş biçim i  i le tebrik edi ld i .  Buna kimsenin b ir  
it irazı ol mayab i l i r  ama Kad ın  oyuncu, V i ldan Atasever . . .  Ben i lk  kez 
izlemiştim daha önce hiçbir fi lm in i  izlememiştim ama buna karş ı l ık  
onun ne kadar oynayamadığı  salonda da hakim olan fi k ird i .  Ş imdi  
ben oyu ncu luğun öğ retmenl iği i le de uğraşan b i risi olarak, açık söy­
leyey im;  Kader fi lm in i  seyredenler de vard ı r  burada.  Kad ın ın  adamı · 
yüzüne tükürerek kovduğu sahne i le daha sonra çaresiz l ik le geldiği  
final  sahnesindeki oyu nundan ötürü Vi ldan Atasever'i n çok üstün bir 
performans, y ine yoktan vared i lmiş, sözsüz bir oyu ncu luk çıkardığ ın ı  
ve Zeki  Demi rkubuz da tebrik edi lecekse bu nedenle daha çok tebri k 
edi lmesi gerekt iğ in i  düşü nürken, salonda öylesi ne egemen b i r  kana­
at vardı ki ben hani şimdi gereksiz bir tartışmayı başlatmayayım diye 
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vazgeçtim .  Bugü n  burada kad ın  arkadaşlarım konuyu açmakla ıyı 
etti ler, ben bunu düşünüyorum.  Çok kuvvetl i  a lttan a lta işleyen b ir  
tema olduğunu,  yani  sinemacı l ığ ın b ir  sorunsa l ı  o larak sürdüğünü 
düşünüyorum.  Örneğ in ;  bak ın  s iz in  Eve Dönüş (Ömer Uğur, 2006) 
fi lm in izden örnek verey im;  orada, yine kadın rolünün  gerçekten o 
fi lme katkısı konusunda siz, iç inde çalışan b i risi olarak ne kada r  tat­
m in  olduğu nuzu söyler mis in iz? 

Mehmet Ali Alabora: Ben senaryoyu i l k  okuduğumda da söyle­
mişti m ;  mesela bazı ları dedi ler ki, S ibel orada iyi oynayamam ış, 
şöyle oynamış ... Yan i  oynayacak bir şey yok k i  iyi oynansı n .  Eğer Eve 
Dönüş fi lmin i  seyrettiyseniz, benim oynad ığ ım karakter her oyu ncu 
içi n çok imkan l ı  bir karakter. Belki çok kötü oynamış o lab i l i rim,  fena 
olmamış olabi l i r  ama sonuç it ibari i le çok imkan l ı  bir karakter, kızca­
ğızın oynadığı karakterin pek imkanı  yok. Ayrıca da ben söyleyeyim, 
hiç de kötü oynadığ ın ı  düşünmüyorum.  Evet, b irazcık diyalektiğ in in  
soru n o lduğunu düşünüyorum.  

Tül Akbal Süalp: Çok pardon . Sözünüzü kesiyorum ama ben, 
hem Kader'deki Uğur hem Eve Dönüş'teki Esma şimdi s ize bir sebep 
vermel i ler. İnsan lar  için de öyled ir, varoluşunuz iç in .  Sen n iye böyle­
sin? Sen kimsin?  Oyu ncu bunu b i l i rse üstü ne bir yığın şey inşa ede­
b i l i r. İyi oyuncudur, yetenekl id i r, gel iştir ir . IQ başka bir şey . Ş imdi  
ik i  karakterde de şey yok;  o kız niye arda? Niye hayat kad ın ı  o lmak 
istiyor? N iye bu adamın peşinden gel iş i n i  çözemiyor? Derd i ne bu 
hayatla?  Öbürünün  tutkusunu an l ıyoruz ama.  Yani  orada b ir  tutku 
var. Ben an lamıyorum ama orada bir tutku var. Esma'da da .  Yani 
Esma b iraz daha üstüne düşseyd i ,  Esma üzerine b i raz daha d üşünül­
se ; Mesela şey yapı lab i l i rd i ;  Almanya'dan gelen b ir  a i len in  kızı olabi­
l i rd i ,  o zaman bize batmazdı .  Orta sın ıf b ir  a i len in  kızı  deği l  de Al­
manya'dan işç i  b ir  a i len in kızı olsaydı,  başı nı örtmesin i  o ha l in i ,  ora­
daki duruşu nu,  kocasın ı  geri planda tutma gayret in i  yan i  b i r  sürü 
kaygıs ın ı  hem oyu ncu an layacaktı karakteri olara k, hem seyi rci o la­
rak biz an layacaktık. 

Mustafa Alabora: Şimdi, o senaryoya müdahale o lur. Oradaki 
Sibel Keki l l i  seçim i  yanl ıştır o zaman.  O senaryo, u luslararası plat­
formda ödül  a lmış bir senaryo. Şimdi siz tamamen değ iştiriyorsu nuz. 
O adamın asker olması çok öneml i .  

Tül Akbal Süalp:  Hayır, değ işti rmiyorum .  Zaten b u  senaryolar 
n iye böyle yazı l ıyor d iyorum.  

Mustafa Alabora : Sibel Keki l l i  yan l ıştı r orada.  Oyuncu seçim i  
yanl ıştı r. Ş imd i  eğer b ir  şeyi tartışacaksak, oyu ncu seçimi yanl ış .  
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Şimdi siz oyuncu seçim i  yerine, senaryoyu değişt irmeye kalkıyorsu­
nuz. Oyuncudan yola çıkarak senaryo değişti ri l mez. 

Tül Akbal Süalp: Ama güçlü bir kad ın  karakter yok orada.  
Mustafa Alabora: Şimdi  orada 1 2  Eylü l 'de işkence gören b ir  

adamın hikayesi anlatı l ıyor. 
Tül Akbal Süalp: Tabi o ayrı . Derdimiz o deği l  ama . . .  
Mustafa Alabora : Peki o halde ben size an latayım .  Y ı lmaz Gü­

ney benim a rkadaşımd ı .  Üç tane de biz beraber fi l m  çektik.  Yı lmaz 
Gü ney'i n i l k  fi l m i  On Korkusuz Adam'd ı r  (Tunç  Başaran ,  1964) ,  
çeken de Tunç Başara n .  İk is inden de duydum bunu .  Tunç'tan da 
Yı l maz'dan  da  . . .  Y ı lmaz asistan o güne kadar. Diyor ki, Tu nç sen de 
oyna şu fi l mde.  Y ı lmaz diyor ki b ir  tek şartım var. Oynarım ama 
fi l m  boyu nca h iç  konuşmam arada bana yakın p lan lar  çek .  O fi lm le  
meşhur oluyor. S i nema o kadar  da sizi n ded iğ i niz g i bi çok konuşma 
i le yapı lacak  bir şey değ i l .  O, Derya çok iyi oynad ığ ı  iç in  olmaz. 
Yönetmen onu çok iyi çekt iğ i  iç in Derya oynam ıştır. Az önce Meh­
met Al i  an latt ı .  S i nemada oyu ncu çok önemsiz bir şeydi r. S i nemada 
oyuncu çok öneml i  b i r  şeyd i r. Derya d ünyan ın  en  dahi oyuncusu 
olsu n ,  yönetmen çekmezse o oynamamış o lur. B iraz da öyle bak­
mak lazım meseleye .. . Ama bu söyled iğ in iz  m eseleyi ben d üşüne­
ceğ i m .  Şu anda ben size hakl ıs ın ız ya da  haks ızsı nız d iyemem . Çok 
doğ ru b ir  saptam a  bu ama bunu düşünürken ,  bunun üzerine bir 
şey kurarken şeye de karışmamak lazım .  B ir  kere ben size s i nema­
yı y irmi tane  fi l m  yapmış b ir  adam olarak an latmaya ça l ışayım .  B ir  
kere oyuncu luk  meselesi, s inemada tab i i  k i  çok yetenek l i ,  g ü n ü m üz 
deyim i  i le karizmatik oyuncu lar  vard ı r  ama b i r  kere s inema yönet­
men in  iş id ir. Yani siz d ü nyanın en yetenekl i  oyuncusu da  olsanız, 
yönetmen onu değerlend iremezse hiçbir şey olmaz. Tabi önce se­
naryo i le  başlayan bir iştir. Siz de zaten onu tartışmak istiyorsunuz 
an lad ığ ım kadarıyla . Senaryoda kad ın ları böyle . . .  Ama demin  Meh­
met Al i  de  a n lattı . Ş imdi  bu Tü rk Si neması'nda bir tane rahmetl i  
B i lge  Olgaç vard ı .  Ben im de  canım a rkadaşı md ı .  Başarı l ı  b i r  kadın­
d ı .  B i rkaç tane daha var ama Bi lge, sinemaya damgasını  vurmuş 
b ir  kad ınd ır .  Zaten erkekler  bırakmıyor k i  kad ın lar  yönetmenl ik 
yapsın .  Keşke sizin bu görüşleri nize a it  b ir  senaryo yazsanız da, o 
fi lm i  siz çekseniz.  B i r  e rkek, ancak b iz im g ib i  b ir  erkek yönetmen 
o lursa . . .  Atıf Ağabey yaşasaydı mesela böyle b ir  film çekerd i .  Bugün 
o yönetmenler böyle bakm ıyorlar k i  d ü nyaya . On lar  çün kü b ir  fi l m  
yapacaklar, o fi l mden işte -hepsi içi n deği l  ama genel o larak- para­
ların ı  kazanacakla r, hayatların ı  sürd ü recekler. Sizin bakt ığ ın ız titiz-
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l i kle, o kadar . . .  Öyle yönetmenler elbette var. Ağabey bu y ı l  ik i  fi lm  
yapal ım, fark etmez yan i  ik i  fi l m  yapal ım işte. Çünkü niye? Sonun­
da b ir  t icari ürün ha l ine gel iyor. Onu satacak para kazanacak. B iraz 
da öyle bakmak lazım . . .  

Mehmet Ali Alabora: Burada şimdi susarken düşündüğüm za­
man da, bu gerçekten genel, büyük daha da kapsaml ı  b ir  sorun .  Şu 
anlamda kapsaml ı  bir sorun ;  bu iyi kad ın  karakter yazı lması ile i lg i l i  
bir sorun da değ i l .  Dogvil/e ( Lars Von Trier, 2003) ya da Karanl!kta 
Dans (Lars Von Trier, 2000) çok öneml i  kad ın karakterlerle ve dün­
yanın en öneml i  kadın larıyla, kadın oyuncuları da demiyorum, yapı l­
d ı .  O Björk bence b ir  yaratık. İyi  anlamda kul lanıyorum.  Çok başka 
türlü enerjisi olan b ir  kadın .  O fi lm ler de asl ında erkek fi lm leri . Hem 
de çok ataerkil fi lmler. Yani dolayısı i le mesele sinema i le fa lan i lg i l i  
değ i l .  S inemanın tabi i  k i  erkeklerin el inde olması i le i lg i l i .  Ama sade­
ce bunun la i lg i l i  de deği l ,  bunun üstünde bütün o erkekl ik meselesi 
i le i lg i l i .  Yani dünya üzerindeki erkek egemen mesele ile i lg i l i  ve ka­
d ın  d i l i  i le i lg i l i .  Kadınca konuşmakla, kad ınca yazmakla, kadınca 
ifade etmekle i lg i l i . . .  Bu kadınca ifade etmek de öyle hep söyleni ldiği  
g ib i  b ir  şey deği l ,  varoluşsal b ir  sorun bu.  Bir kadın ın  kend i  varoluşu 
i le i lg i l i ,  yeni bir di l geliştirmesi i le i lg i l i  bir sorun.  Belki de öyle fi lm­
ler çekmekle i lg i l i  b ir  sorun k i  b iz  baktığ ımız zaman, bunlar fi lm değ i l  
diyebi leceğimiz b ir  sorun .  Biz (erkekler) ancak bunlar fi lm değ i l  de­
diğimiz zaman, kad ınlar belki fi lm çekmeye başlamış olacaklar. Yok­
sa erkeklerin çektiği fi lmler gib i  fi lmler çekerek değ i l .  Dolayısıyla, 
burada da çok önemli  bir sorun çıkıyor ortaya; Türkiye'de s inema i le 
uğraşan kadın ları n :  oyuncusuyla, yönetmeniyle, yazarıyla, asistan ıy­
la politikleşmeleriyle i lg i l i  bir sorun.  Bugün dünyada yaşayan kadın­
ların,  şiddetle politikleşmeleri ama politikleşmelerinden kastettiğim 
şey, a l ış ı ldık, olağan pol itika i le i lgi lenmeleri deği l ,  bu anlamda pol i­
tikleşmeleri ve kad ın l ıklarına sah ip  çıkmaları i le varoluşlarına sahip 
çıkmaları i le alakal ı  olduğunu düşünüyorum.  

Mustafa Alabora: Çünkü b i r  erkek, b ir  kad ın ı  an latıyor. Yüzyı l ­
lard ı r, oyunlarda da  öyle .  Bir erkek anlatıyor bir kad ın ı .  Bir erkek bir  
kadın ı  ne kadar  a nlatabi l ir ki? Bugün aynı  bu konu i le i lg i l i ,  bi l lboard­
larda, belediye bikin i l i  reklamları yasakl ıyormuş. Şimdi,  bir iki saat 
önce televizyonda tartışıyorlar, Ömer Lütfü Mete ( ismini  de vere­
yim) ,  gazeteci .  Bu olacak şey değil kardeşim, orada dedi, g iderken 
kadın ı  gördük mü kaza yaparız ded i .  Yani, bikin i l i  kadı n  o lur mu de­
di. Burada şunu a nlatmak istiyoru m :  Bizim din imizde de öyled ir za­
ten .  Bir kere kadın ı  cinsel obje olarak gördüğü için erkek, onu ört-
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meye çal ışıyor. Geçenlerde ben şunu da söyled im,  hem de b i r  tür­
banl ı  kıza . Benim onlarla h içbir derdim yok. Ayrıca ün iversiteye g ir­
melerinden de  yanayım ama dedim ki b ir  Mustafa örtünün ded i ,  öbür 
Mustafa da açı l ı n  ded i .  Yahu siz kendi niz kad ın  o larak karar verseni­
ze buna.  Bu kadar. 

Çetin Sarıkartal:  Bir şey söyleyeceğ im .  Baba figürü i le i lg i l i .  Eve 
Dönüş fi lminde Altan Erkekl i 'n in  oynadığı figür, devrimci l iğ i  temsi l  
ettiğ inden daha fazla, baba rolünden konuşmaktadır. Diyalogları 
daha ince anal iz edersek, hepimize yan i  o fi lmde eksik o lan baban ın  
adına konuştuğunda kabul etmek zorunda kalabi l i riz .  Yani  a lttan alta 
iş leyen baba, babanın iktidarsızl ığı, hatta politi k başarısızl ı klardan 
bi le, iy i l ik, baba l ı k  yapamamaktan ötürü sorumlu luk  g i bi temaların 
ben, gerçekten senaryolarda ça l ıştığına katı l ıyorum.  Ama açıkça 
baba-oğul i l işkisi şekl i nde değ i l  de solcu fi lm lerim izde b i le b ir  baba­
mız yok ve bunun a rayışı var g ibi b ir fikre katı ld ığ ımı söyleyeceğ im .  

Deniz Bayrakdar: " Babam ve  Oğlum" motifin in  ortaya çıkma­
sından önce BO'leri n ortası ndan bir fi l m  örneği vermek istiyorum . 
Ümit Ü na l 'ın  senaryosu nu Hal it Refiğ' in fi lmleşti rd iği Teyzem (Ha l it 
Refiğ, 1 986) bütün bu kon uştuklarımızı n tersine konuşan b i r  fi lmd ir. 
Deminden beri e leştird iğ imiz o ataerki l söylemi tam ters ine çev irmiş 
fi lm lere öneml i  b ir  örnek. Belki benim nes l im iç in Atıf Y ı lmaz'ı n, 
Ömer Kavu r'u n fi lm leri Barış Pi rhasan' ın senaryo ları bugü n  geld iğ i­
miz noktan ın  tam tersi bir yerden, bizim haz ettiğ i m iz b ir  taraftan bu 
mevzu lara bakabi len fi lmlerd i .  "Babam ve Oğlum" motifi n i n  bu denl i  
pazarlanmasını  ben bu yüzden daha fazla h issed iyorum, belk i  yen i  
nesi l i ç i n  bu o kadar a lg ı lan ı lab i l i r  b i r  şey olmayabi l i r. 

Tül Akbal Süalp: Belki de şöyle b ir  şey asl ında, dedi n iz  ya b i r  
erkek an lattı kad ın ları hep, tabi i  k i  bütün Yeş i lçam öyleyd i ama Ye­
şi lçam'ın dışında da a lternatif olabi leceklerde de öyleyd i .  Fakat hiç 
olmazsa bir erkek kadı n ları an latmaya ça l ışıyordu yani temsi l  işl iyor­
du .  Biz bu temsi le karşı çıkab i l i riz dediğ imiz noktada ve pol itikleşe­
rek başka bir şey yapmaya ça l ışab i l ir iz. Beni i lg i lend i ren bu 
semptomatik olarak a lg ı ladığım çok erkek b ir  dünya ve haşin bir 
dünya, Lars Von Trier örneğine çok sevind im.  Yani  onda da bu çok 
var; oyu ncusunu, kara kteri n i  h ı rpal ıyor asl ında, kad ın  oyu ncusunu 
h ırpal ıyor. 

Mehmet Ali Alabora: Ta bi  şunu da düşünmek lazım . . .  Bu an­
lamda yönetmenleri provoke edecek kad ın  oyuncu lar ın da ç ık ıp çık­
madığ ın ı  da tartışmak lazım .  Türk Si neması'nda bu çok o lur, oyuncu 
üzeri nden fi lm düşünülür .  Yani  b i r  h ikaye düşünü lürken eğer b ir  
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oyuncu nuz var ise daha da üstüne gitmeye başlar, bu işte şuna çok 
iyi o lur d iye düşünülür.  Bu an lamda umut ett iğ imiz kad ın lar başka 
şeylerle uğraşmaya başladı lar. Böyle de b ir  dönemsel sorun da ya­
şamış olabi l i riz. Bunu da düşünmek lazım, yan i  kad ın  oyuncular üze­
rinden de düşünmek lazı m .  Bu an lamda babam da oyuncu hocası, on 
i ki yı ldır oyuncu yetiştiriyor. 

Mustafa Alabora: On a ltı yı ld ır. Konservatuarı da sayarsan otuz 
sekiz y ı l .  Bir de s inemanın işletmeci tarafı vard ı  eskiden . Ş imdi  yok. 
Geçen gün  Mehmet Ali de bunun ayrı ntıs ın ı  öğ rendi Eskişehi r'de. En 
büyük bölgelerden birisi Eskişeh ir  ve Adana i d i .  Adana bölgesi tele­
fon eder istanbu l 'a derd i ki "Türkan Şoray'lı, Ayhan Işık'lı bir fi lm 
istiyoru m . "  Sistem böyle çal ışıyordu .  Şimdi böyle ça l ışmıyor artık.  
Gene b ir  adam Adana'dan İstanbul'a telefon ed iyor ve Fi l iz Akın'l ı ,  
Türkan Şoray'l ı ,  Fatma Girik'l i fark etmez ve b i lmem karşısında da 
Göksel Arsoy'lu, Ayhan Işık'l ı bir fi lm istiyor. Yan i  sistem, bütü n dün­
yada da böyle çal ıştığı iç in b iraz da . . .  Yani çok hoşuma g itti .  Asl ında 
bu b ir  panel konusu olabi l i r, yani Türk S ineması'ndaki kad ın  mesele­
s i .  Ama sadece Tü rk Sineması'nda deği l ,  dü nya si nemasında da . . .  
Onların hepsin in  tartışı lması .lazım, çü nkü ben az önce an latmaya 
ça l ıştım,  erkek toplumu genel olarak kadın ı  cinsel bir obje olarak 
görd üğü için, b ir  kere d ikkat ed in,  Hol lywood da, Fransız Sinema­
sı'nda ya da İtalyan Sineması'nda kad ın lar  genelde çok g üzel yara­
tıklardan seçi l i r. Bu meseleyi çok başka yerlerde tartışmamız gerekir 
bence ama şimdi isterseniz bunu biraz başka bir mecraya geti re l im.  
Çok bunun üzeri nde durduk.  

Melis Behli l :  Ben de zaten b iraz konuyu cinsiyet pol it ika larından, 
ulus pol it ikalarına kaydırmak istiyordum bu son bi rkaç sene baktığ ı­
mızda b i r  de öyle b i r  şey çıkıyor. Bugü n  çeşitl i panel lerde konuşuldu 
bu mi l l iyetçi l iğ in  artrnası .  Kurtlar Vadisi Irak (Serdar Akar, 2006), 
Maskeli Beşler Irak (�urat Aslan,  2007) öze l l ikle de Maskeli Beşler 
Irak konusunda, fazla şahsi gel irse yorumsuz da bıra kı lab i l i r .  Hani  
onda oynamamayı seçmenin nedeni ve bu tarz fi lm ler hakkındaki 
düşüncelerin izi a lmak istiyoru m.  

Mehmet Al i  Alabora : Evet, ş imdi .  . .  
Mustafa Alabora : Bana bakma . 
Mehmet Ali Alabora: Mi l l iyetçi b ir  erkek egemen söylemin fi lm­

leri hak im olmaya başladı son yı l larda.  Bu  mi l l iyetçi kod larla  dolu 
fi lmlerde önceleri çok daha örtük olan bu kodlar, çok daha somut 
olarak ortaya çıkmaya ve görünür  olmaya başladı  ve işte pol it ik ol­
mak, oyu ncu s inema fa lan dediğimiz zaman, demin ded iğ im g ibi 
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tercih ettiklerin iz  de ve etmedi klerin iz de aynı yerde olmuş oluyor. 
Ben Maskeli Beşler Irakta 'da oynayamadım, oynayamama sebebimi 
kamuya dizi  çekimlerim olarak söylemiştim .  Bunu aynen samimiyetle 
söylüyorum .  Sonuç itibariyle fi lmi yapanlar arkadaşlarımdı .  Benim de 
böyle bir şeye karşı durarak bir fi lm yapmak g ib i  b ir  şeye i htiyacım 
yoktu, ama temel sebebi fi lm in  senaryosunun  bugün kul lan ı lmasın­
dan rahatsız olduğumuz tüm mi l l iyetçi kod larla  dolu o lmuş o lmasıy­
d ı .  Dolayısı ile tıpkı Eve Dönüş'te oynamayı terc ih etmem gib i  o fi lm­
de de oynamayı tercih etmememin  ben im kendi pol itik duruşumla 
i lg isi vard ı .  Ama b ir  daha söylüyorum, oyuncu olduğum iç in deği l  
pol itik b ir  insan olduğum iç in  bunun la  i lg isi vard ı .  Babam ve Oğ­
lum'un da bu an lamda mu hafazakar b i r  fi lm olduğunu düşü nüyorum.  
Mi l l iyetçi deği l  ama  muhafazakar b i r  fi lm  olduğunu . . .  Yani  muhafaza­
karl ık  bazen m i l l iyetçi l i k  olarak tezahür edebi l i r. Bazen de başka 
şekilde tezahür  edebi l i r. Bu da çok mutlu ed ici b i r  şey deği l  g ibime 
gel iyor ve sinemadaki tezahürün  televizyondan daha tehl ikel i  o ldu­
ğunu düşü nüyorum.  

Melis Behli l :  Sonuçta televizyondan çıkıp sinemaya da lmasın ı  . . . 
Mehmet Ali Alabora: Ben televizyonu çok ciddiye a lmadığım için, 

oyuncu olara k  cidd iye almamak deği l ,  yaşayan biri olarak, televizyo­
nun korkutu lduğu kadar cidd iye al ınmaması gerektiğini  düşünüyorum 
ama sinema konusunda o kadar hem fikir olamayacağım, yan i  sinema 
daha az i nsana ulaşsa bile daha teh l ikel i  b ir şey. Daha çok şeyi örüyor 
etrafında ve daha uzun sürüyor. Daha uzun soluklu bir şey oluyor ve o 
dönemle i lg i l i  b ir şey yapıyor ama Kurtlar Vadisi örneği de bize sinema 
kadar sirayet eden bu şeyin bir taraftan da televizyonda ben im söyle­
diğ imin tersine çel işkili bir durum yarattığını da gösteriyor ama sine­
maya tezahür etmesi bence televizyonda olmasından daha tehl ikel i .  
Esas teh l ikeli olan sinemaya geçmiş olması . 

Ahmet Hacıalioğlu: Ben Ahmet Hacıal ioğlu, İ letişim Fakü ltesi ,  
Kad i r  Has Ün iversitesi 'nde yüksek l isans öğrencisiyim .  Ben im sorum 
şu olacak. En son Eve Dönüş ve bu yıl vizyona g i ren b irkaç fi lmle 
daha seksenler dönem in in  si nemada işlend iğ in i  görüyoruz. Üç dört 
yı ld ır  belk i  daha fazla.  Seksen lerde Türkiye'n in  başına b ir  şey geld iğ i  
kabul edi lmiş .  Bunda herkes hemfikir . . .  Kimse buna karşı çok fazla 
sesin i  yükseltemiyor açıkçası .  Kabul ed i lm iş bir sürecin sinemada 
yirmi y ı l  sonra, yani  Yı lmaz Güney'in Duvar'ı ( 1983) ya da Yol'u 
( 1982) i le insan lara anlatmak istediği mesaj ı ,  şeyleri, kabul  ed i ld ik­
ten son ra ve bel i rl i  bir an lam taşıd ıktan sonra toplum için fi lmleştir­
d iğ imiz zaman bu dönemlerin anlamını  içinden çekip a l ıyor muyuz? 
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Ben böyle düşünüyorum ve şu an bu dönem içerisinde, seksenler 
dönemi g i bi olmayabi l i r, ama daha farklı b ir  sürü şey yaşıyoruz. Si­
yasi anlamda da farklı şeki l lerde, farkl ı  durumlarda  da, bunların  fi lme 
çeki lmesin in ve i nsanlara an latı lmasının daha öneml i  o lduğunu dü­
şünüyorum ben. S iz ne düşünüyorsunuz bu konuda? 

Mustafa Alabora: Şimdi bir kere 1980 . . .  (Mehmet Al i  Alabora'ya 
dönerek)Tabi sen in  anlatı lanlardan duyduğun bir şey. Ben bizahati 
yaşad ım onu. Bugün, siz de üniversitede okuyorsunuz. Mesela,  YÖK 
meselesi bugün Türkiye'de tartışı lmıyor. 1980'1erin ürünüdür. B i rden 
bire ayd ın la r  anayasaya sah ip  çıktı lar. 1980'in anayasasıd ı r  o, yan i  
darbe anayasasıdır. O 1980'de pol iti k, apolitik hale getiri lmiş  insan­
ların  neden o hale geld iğ in i ,  gençleri n neden araştırmayan, tartışma­
yan ve düşünmeyen gençler olarak yetiştiri lmesine dair sistemler 
kurulduğu bugü n  tartışı lmıyor. Demek ki 1980 daha tartış ı lmıyor. 
Anlatabi ld im mi?  

Ahmet Hacıalioğlu: Ben im düşüncem de bu yöndeydi zaten. 
1980'1erle alakal ı  fi lm lerden sürekli olarak izl iyorlar. Mesela atıyorum 
herhangi bir işkence sahnesin i  insanlar g id ip  izl iyorlar. Evet, o an 
böyle bir içlerinden geçiyor hakikaten çok kötü şeyler olmuş. Çıkıyor­
lar d ışarı ve bu 1980'1er dönemi kapan ıyor. Bunun üzerine bir tar­
tışmak g ib i  bir düşünce oluşmuyor ama sizin söyled iğiniz g ib i  80'1eri n 
ürünü olan b ir  YÖK var. YÖK, bugün tartışı lmıyor ve ayd ın la rımız, 
tırnak içerisinde ku l lan ıyorum bunu; darbe anayasasını  kabul eden 
aydın larımız, şu a nda tartış ı lmıyor. Bunlar en azından, ne bi leyim 
belki çekinceleri vard ı r  yönetmenlerin,  bunu tam olarak bi lmiyorum 
ama bunlar bel ir l i  bir dönem veri lmeksizin fi lmlerde işlense ve insan­
lara bu dönemde, şu anda tartışmadıkları şeylerin nelere sebep ola­
bi leceği yani nelere sebep oldukları değ i l  de nelere sebep olabi lecek­
leri insan lara an latı lsı n .  

Mustafa Alabora : Olduklarını ,  daha doğrusu . . .  
Ahmet Hacıalioğlu:  Evet y a  da n e  yaşadıklarını . . .  
Mustafa Alabora: Ama şimdi güzel oğ lum, ş imdi  tabi i  ki bir yö­

netmen çıkacak belki bugün, yarın, öbür gün bu sen in  söyled iğine 
da ir  bir fi lm yapacak. Şöyle b i r  şey olmaz ki sanatta yani ;  yönetme­
ne sen illa ki şöyle fi lm yapacaksın diyemezsin ki ; o kend isine göre 
fi lm yapar. 

Mehmet Ali Alabora : Şimdi,  bununla i lg i l i ,  tabi bu Ömer 
Uğur'un cevap vermesi gereken b ir  şey ama Ömer ağabeyin in  ceva­
bın ı  b i ld iğ im için söyleyebi l i rim .  Ömer Ağabey şöyle d iyor; yangına 
geri dönüp bakabi lmeniz için bel l i  b ir mesafede uzaklaşmanız gerekir 
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yangından.  Somut olarak.  Bence de güzel b ir  benzetme. Ben çok 
yangın çekt im oradan  b i l iyorum gazeteci i ken.  Bizim de yirmi a ltı 
y ı lmış bu yang ına dönüp bakabi lmemiz için gereken zaman .  Toplu 
olara k  bugün hala, ancak tartışıyor olabi lmemiz.  Dünyada darbe 
yapmış da ayakların ı  uzatıp resim çizen başka general yok. Dolayısı 
i le zaten 1980 y ı l ında yaşıyoruz hala .  Bir kere zaten 1980 olmuş, 
b itmiş, kabul  ed i lmiş, her şey kapanmış bir y ı l  değ i l .  Biz hala 1 980'i 
yaşıyoruz. Bugün hala o lup bitenler, şu son bir buçuk i ki ay içeris in­
de, 1 980 yı l ı  yüzünden o ldu.  Eğer elektronik posta üzerinden muhtı­
ra veri lebi l iyorsa, 1 980 sayesinde olabi l iyor. Dolayısı i le biz hala 
1 980 yı l ın ı  yaşıyoruz. Bunu fi lmi  savunmak için söylem iyoru m ama 
fi l m  yapsam ya da yapmasam da hala 1980 yı l ın ın ve o darbenin 
konuşulması gerektiğ in i  düşünüyorum.  Bugü nün an laşı lab i l mesi iç in .  
İkinci kısmında n iye bugüne dair fi lm ler çekmed iklerine gel i nce, bu 
tamamen yönetmenlerin tasarrufu . İşte tam da bu noktada biz b ir  
şey yapamayız. Şöyle yapab i l i riz ancak, oyu ncu olara k  senarist l iğe 
ya da yönetmenl iğe ya da yönetmen asistan l ığ ına ya da senarist 
asistan l ığ ına soyunmamız gereki r ki biz de bunları yapabi le l im .  
Oyuncu deni len şey, ya ni  oyuncu nun fi lm ya ptı rtmak g ib i  b i r  işlevi 
yoktur. Böyle oyu ncu lar da olabi l i r. Bu da olab i l i r. Bunu da yapabi l i r  
ama oyunculuğun tan ımı  içinde aynı  zamanda fi l m  yaptıran b iri de­
ğ i l .  Dolayısı i le  halkan ın  en sonu ncusudur oyu ncu lar. Yani  yönetmen­
ler, senaristler, yapımcı lardan sonra gel ir  ve oyuncu lar  ancak bir iş i  
seçip seçmemekte kalabi l i rler. Keşke öyle fi lm ler de çeki lse; bugünü 
an latan ve bugüne ağır eleştiri ler getiren, bugü n  üzeri nden . . .  Örne­
ğ in  yaşadığımız son iki ayl ık süreç için . . .  Bize teklif gel ir, biz de oy­
nayıp oynamamayı kabul edebi l i riz ama dediğ i m iz g ib i  s inema, pol i­
t ika ve oyu ncu luk konusu içerisinde biz ancak bunu seçen ya da 
seçmeyen olabi l iyoruz. 

Ayten Görgün: Levent Hoca'ya verebi l i r  m is in iz m ikrofonu? 
Mustafa Alabora : Buyurun efendim.  Bundan sonra da bit irel im 

artık bayağı uzadı  çünkü . . .  
Levent Soysal :  Ben Ah met'in söylediği b ir  yerden başlayıp b ir  

şey sormak istiyorum.  Başlayacağım şey şu.  Ahmet, bugün herkes 
12 Eylü l 'de bir şey olduğunu kabul ed iyor ded i .  Yaklaş ık  olarak ben 
bunu i leri götürüp şunu demek istiyorum, bugü n  hemen hemen Tür­
kiye'de herkes 1 2  Eylü l 'de kötü bir şey olduğunu düşü nüyor. İyi b ir  
şey olduğunu d üşünen bazı büyü klerimiz var tabi ,  o ayrı b ir  mesele.  
Buradan kalkara k  yapı lan bu 12  Eylü l  fi lmlerin in  bu konu ları tartıştı­
rab i ld iğ in i  düşünüyor musunuz? Soru bu . 
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Mustafa Alabora :  Bana mı sordunuz? 
Levent Soysal: Evet . . . 
Mustafa Alabora: Şimdi Mehmet Al i 'n in oynadığ ı  bu fi lm in  se­

naryosunu  zaten okumuştum .  Çıktıktan sonra ağ l ıyordum ben .  Çün­
kü adamın oğluna işkence yapı l ıyordu, acayip bir şeyd i .  Gazeteciler, 
televizyoncu lar geld i ler ve ben onlara sadece şu cü mleyi söyleyebi l­
d im,  "Kenan Evren yarg ı lanma l ı . "  Bu bayağı tartışma yarattı Türki­
ye'de.  Demin  Mehmet Al i  de söyled i .  Dünyada böyle bir örnek yok. 
Darbe yapıp da Marmaris'te otu ru p her dakika fikir soru lan fa lan . . .  
Böyle b ir  şey yok.  Yan i  Kenan Evren yargı lanmadıkça, Türkiye'nin  
gerçekten, sosyal ,  demokrat, hukuk, l a ik  b i r  devlet o lduğunu söyle­
mek falan  bunlar ın hepsi palavra .  Türkiye, la ik bir ü lke fa lan da de­
ğ i ld ir  zaten .  Çünkü neden deği ld ir, D iyanet İşleri devlete bağl ıd ır. 
Demokratik olmadığın ı  zaten bi l iyoruz. İkide b ir  darbe yapı l ıyor. Hu­
kuk devleti değ i l ,  onlar da Adalet Bakanl ığ ı 'na bağ l ı .  Yani ne? Sosyal 
devlet mi yani? Biz yaşl ı lara fa lan bakıyor muyuz? Bedava hastane 
var mı? Dolayısı i le bunların hepsi palavra . Bunları bir daha düşün­
memiz lazım .  Bu fi lmler belki bu işlere yarar. 

Mehmet Ali Alabora: İşe yaradı mı,  yaramadı mı şöyle söyleye­
yim; kendi yarayabileceği kadarı ile yarayabildiğini düşünüyorum.  Şu 
anlamda Eve Dönüş'ü bir oyuncu kendi fi lmin in  içeriğ in i  savunmalı 
mıdır, savunmamalı mıdır b i lm iyorum ama Eve Dönüş açısından şunu 
söyleyebi l irim;  çok iyi  bir fi lm olmayabil ir. Olabi l ir, çok beğeni lebi l ir, 
beğeni lmeyebil ir ama şu anlamda ben dürüst bir fi lm  olduğunu düşü­
nüyorum ; Eve Dönüş i nsanları ağlatmak, canlarını acıtmak, onlara 
coşkun duygular yaşatmak için çekilmiş bir fi lm deği l .  Seyred ildiği 
zaman ne doğru düzgün,  ağız tadı i le ağlanılabilen, ne de ajite olunan 
bir fi lm.  Babamın ağlamasın ın ya da o dönemde bu olaylarla i lgi l i  
empati kuranların ağ lamasının çok somut sebebi var ama ben çok 
ağlayan genç görmedim fi lmden çıkarken.  Bu bağlamda ağlatmama­
nın da bir başarı olduğunu düşünüyorum, başarısızl ık deği l .  Fi lmin 
içinde de hiçbir karakter seyircin in  istediği hiçbir şeyi yapmıyor. Seyir­
cin in  istediği  şey nedir? En azından ölebi l i r, yani ölse seyircin in  bir 
yerine dokun muş, bir şey olmuş olur ama hiç seyircin in  istediği şey 
olmuyor ya da seyircinin duygusa l  bağ kurabileceği bir şey olmuyor. 
Dolayısı ile bu anlamda dürüst bir film olduğunu düşünüyorum.  Bir 
senedir ben nereye g itsem 12 Eylül'ü soruyorlar, 12  Eylül'le i lgi l i  bir 
şeyler konuşuluyor, eylemler yapıl ıyor. Üç sene evvel bu kadar çok 12 
Eylül konuşulmuyordu .  Yani  dört sene evvel de bu kadar çok konu­
şulmuyordu .  Evet, insanlar istiyorlar ki biri leri yargı lansın ve bir şey 
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olsun somut, ama bugün  somut olarak bir şeylerin konuşulmaya baş­
ladığını  düşünüyorum.  Bu anlamda zaten fi lmler dünyanın  değişim ine 
katkıda bulunurlar. Dünyayı tek başlarına değiştiremezler. Olabi ldikleri 
yerden, kapasiteleri ön gördükçe bu fi lmlerin b ir  şeylere değd iklerin i  
düşünüyorum.  Bu fi lmlerin derken, Eve Dönüş ve d iğer dramatik yapı­
sında 12  Eylül'ün olduğu fi lmleri söylüyorum .  Babam ve Oğlum o an­
lamda b ir  1 2  Eylül fi lmi .  .. Dramatik yapısında 1 2  Eylü l 'ün  önemin in  
olduğunu düşünmüyoru m .  O fi lmin içinde 12  Eylül olmasa o fi lm yine 
olur. Kanser olsa mesela Fikret, fi lm yine olur. 12 Eylül'ün b ir  önemi 
yok. Bu kötü ya da iyi b ir  şey diye değil, tespit açısından söylüyorum .  

Mustafa Alabora: Efendim teşekkür ediyoruz bizi izled iğ in iz  içi n .  
Siz in söyled i klerinizi ben  tartışacağ ım .  Ben i m  söyled i klerim i  de siz 
tartışı rsanız sevin i ri m .  

Mehmet Ali Alabora : Val lah i ,  benim için kend i  anlattıklarımdan 
ve ukala l ıklarımdan daha çok bir şey düşünme fırsatı, eve b i r  şey 
götürme fırsatı o ldu.  Çok teşekkür ed iyoruz . Sağ olun.  







YABANIL, DIŞARLIKLI VE 
LÜMPEN "HİÇLİK" KUTSAMALARI 

Seyrelmiş toplumsalhk ve yükselen faşizan 
hal lerin "post"lar zamam . . .  

(Zeynep Tül Akbal Süalp ) 

90'1arın sonlarından başlayarak yayg ınlaşan ve etkinleşen s ın ıf 
meselesine, kad ı na, topluma ve kente yabanı l  ve d ışar l ıkl ı  bir bakışın 
hakim olduğu fi l mler, aynı zamanda lümpenl ik ve h iç l ik  kutsamaları­
nın da  yeniden ve yeniden üreticisi o ldular.  Böylesi b ir  bakış neye 
karş ı l ık  gelmekted i r  ve hangi koşul lar a ltında ü reti l mekted i r? 80 
sonrası b i lgiye ve bi lgi  ü retimine, düşünceye karşı gel işti ri len cehalet 
yüceltmeleri ,  apol itik ve mi l l iyetçi (hatta bütün öteki leri d ışlayan ve 
onlara karşı hayli sald ırgan) söylemlerle beslenen ve güçlenen, gün­
lük ve günü kurta ran  ideoloj in in  resmi ideoloj iyle örtüşmesi ve uyu­
muyla karşı laştık .  Şaşırtıcı o lan bu resmi i deoloj iyle son derece 
uyumlu  bakışın ,  Türkiye'de sinema yapan lar ın hatırı sayılacak bü­
yüklükte b i r  grubu tarafından tamamen benimsenmesi  ve hatta bu 
bakışlar ın ve ideoloj i lerin gün lük yeniden ü retim ine katıl ıyor o lmaları 
o ldu .  Toplumsal çatışmaları ve aradaki mesafen in  g iderek açı ldığı 
sınıf ayrımın ı  umursamayan, kente ve kadına d ışarl ıkl ı ,  uzak, yabanı l  
unsur lar olarak bakan ,  lümpen ve şoven b ir  d i l i  ben imseyerek ve 
hatta yücelterek ü reten bu dünya kavrayışına paralel o larak, örtük 
ve/veya açık şiddeti  "cazip" bir an latı biçimi  o lara k  sti l ize eden ve 
meşru laşmasına katı lan bu fi lmlerin "post" ön ekl i  dünya tarih imiz in 
bu aşamasında yaygın laşmış olmaların ın  a rka planında duran  siyasi, 
toplumsal ve iktisad i  i l işki leri görebilmeyi a maçl ıyoru m .  

Son yı l larda  can lanan Türkiye s inemasına baktığ ım ızda sözü edi­
len örnekleri n yaygın  ve ağ ırl ık l ı  o lmama kla birl i kte baskın o lan ve 
bir şeki lde benzer ya da yakın duruşların ü reti ld iği  i ki ana kanal 
olduğu ö n  saptamasın ı  kışkırta n ;  bu yı l  gelen Barda (Serdar  Akar, 
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2007) ve Kader (Zeki Demi rkubuz, 2006) fi lmleri old u .  Sözünü  
ett iğ im son  ik i  fi lm  bi rbi rinden o ldukça fa rklı e lbette. Pek  çok açı­
dan farkl ı l ı kları o lmakla b ir l ikte tuhaf bir yakı n l ığ ı  paylaşıyorlar. 
On ları b irb ir ine yakın kı lan lümpen bir h içl i k  kutsaması haleti ruh i­
yes i .  Barda ve son on yı l l ık  sü reçte karş ımıza ç ıkan Karışık Pizza 
(Umur  Turagay, 1997),  Ağır Roman ( Mustafa Altıokla r, 1997) ,  Ge­
mide (Serdar Akar, 1 998),  Laleli'de bir Azize ( Kudret Sabancı, 
1998), Fasulye (Bora Tekay, 2000), Dar Alanda Kısa Paslaşmalar 
(Serdar Akar, 2000) ve pek çok popüler ticari yapım 1 , 90' 1ar ın so­
nunda başlaya n ve yukarıdaki tanımların tü m ü nü iç inde taşıyan 
örnekler o lara k  daha çok şiddet, şovenizm, m i l l iyetçi l i k  ve erkek 
baskın b i r  d i l  ü rett i ler. Bu örneklerle yakı ndan uza ktan a lakaları 
yok g ib i  görünen,  pek çok eleşti rmenin ya da kuramcı n ı n  tamamen 
fa rkl ı  b ir  kategoride değerlendird i kleri,  bu an lamda ben i m  de fi lm ,  
an latı ,  d i l ,  üs lup olarak fak l ı  bakabi leceğim d iğer grupta ki fi lm ler in 
de aynı ha l i n  başka yüzleri o larak "h iç l ik" hatta varoluşçu luk idd ia­
ları taşıyan örnekleri , öze l l i kle Zeki  Dem i rkubuz fi lm leri ( hemen 
hepsi öze l l i kle Masumiyet (Zeki Dem i rkubuz, 1997) sonrası iç in  
geçerl id i r  ve zayıf bağlarla  Nuri B i lge Ceylan 'ı n  İklimler'i ( 2006) 
aynı bağlam içinde tartışı lab i l i r. Bu fi lm ler daha önce de tarif ett i ­
ğ im  80 sonrası ha l lerle açıklana b i l i r  gözü küyor. Yani  bun lar  da b ir  
tür 1 2  Eylü l  fi lm leri, 12  Eylü l 'ü n tepkisel sonuçları .  

Dü nya, I I .  Dü nya Savaşı'n ı n  ardından gelen 2 0  yı l  boyu nca, sor­
gu layan, başka ld ıran muhalefet biçimlerin in  edebiyattan sanata, 
gün lük  yaşam pratiklerinden sokağa, üniversitelere, fabri ka lara uza­
nan büyük bir yayg ın l ık  kazanmasına; sınıf, toplumsal cinsiyet politi­
ka ları,  ı rkçı l ı k, ayrımcı l ık ve adaletsizl iğ in  her düzeyde sorgulanması­
na, karşı muhalefet tarzlarının örgütlenmesine tanık l ık  ett i .  Hayatın 

1 Tek, tek ismini verdiğim bu filmleri ticari ve popüler olan diğerlerinden 
ayıran hatlar aslında çok net değ i l .  Sanki ne olduğu bel irlenmemiş bir 
takım kurallar var ve onlar çalışmakta. Bu adı geçenleri ayırt edici kılan, 
başka ü lkelerle karşılaştırıldığında genel bir tanı  olarak kul lanı lan ana 
akım, sinemalardan ayrı sinemalar olarak görülmeleri olabi l ir. Bağımsız 
sinema kavramı ,  fi lmin yapım, yönetim gibi kotarı lma ve ortaya çıkma 
biçiminin küçük bütçeli olmasın ın ötesinde, anlatı ve seyirciyle i l işkiye 
g irme biçimlerinde de bağımsızl ığı, yan i ,  geleneksel ya da hakim biçim 
ve duruşlardan bağımsız olabilmeyi gerektirdiği için, bu fi lmlerin bağ ım­
s ız  sinema filmleri olduğunu iddia etmek de doğru olmaz. O halde bu 
filmleri bu ülkede diğerlerinden ayıran onların bir tür yönetmen sineması 
olarak görülmesi, festival lere seçiliş biçimleri ve eleştirmenlerin bu film­
leri kale alış üslupları olabilir. Bizlere de bunu sezmek ve onları ayrı ka­
tegoride değerlendirmek düşüyor. 
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pek çok alanında devrimci rüzgarlar eserken, bize felsefeden sine­
maya kadar uzanan fikri ve kü ltürel alanlarda geniş b ir  miras bırakt ı .  
Ama 70'1erin ortalarından itibaren bütün bu can l ı l ı k  sistemli  bir bi­
çimde dünyanın geniş coğrafyalarında devletlerin uygulad ığı  yoğun 
şiddetle bastırı ldı,  dağıt ı ld ı ,  yok ed i ld i .2  Türkiye'de de,  benzer örnek­
leri ,g ib i ,  70 ve 80 başında iki darbe ile muhalefet ve d irenme biçim­
leri yok ed i ld i .  Bu yoğun şiddetin yok ettiğ i  elbette sadece muhalefet 
ve d irenme örgütleri deği ld i .  Bütün dü nyada hakim olan genel kitle­
leri pol itiksizleştirme, bastırma ve duyarsızlaştırma pol iti kaları insan­
ları aynı zamanda meselesiz de bıraktı . Bu tuhaf, s indiri lmiş ortam 
neo-l ibera l  iktisat politikaların ın  günlük hayatı her zerresinde sarsan 
ve değiştiren yoğun bombard ımanın ın  sorgusuz sualsiz hakimiyetine 
olanak verd i .  Elektronik, tekno kültürden, popülerin patlamasına, 
sosyal devletin iflasından hayatın özelleştirilmesine, yüzyı l lar boyun­
ca uzun mücadelelerle kazanı lmış hakların geri a l ım ından toplumsal 
ve kamusal dokuların çözülmesine kadar uzanan çok geniş bir alan­
da, i nsanların yaşamlarında onları sersemleten, parçalayan, ya ln ız 
ve dayanışmasız b ırakan, kayg ı l ı  ama kayıtsız ağır bir dönüşüm ya­
rattı .  Yaşanan bu derin travma, kurban larında deri n korkunun üretti­
ği kayg ı i le suskun luk ve geri çeki lme; seyirci lerinde ise utanç, korku 
ve sinme etkisi b ıraktı . Yani  insanl ığ ımız ve toplumsal l ığ ımız hasar 
gördü ve yaralar ald ı .  Bu hasar da kendi ürü nlerin i ,  kendi an latı ların ı ,  
bakışların ı  yaratt ı .  

Daha önce detaylı bir şeki lde analiz etmeye çalıştığ ım ve önem l i  
bir kısmın ı  savaş ve travmalar sonrası bir zamanmekan (kronotop) 
olarak ortaya çıktığ ın ı  düşündüğüm kara fi lm estetiğ in in  dönemsel 
bir dalga olarak yeniden üretiminde de yine daha önce aynı 
zamanmekan içinde tan ımladığ ım toplumdan, sistemden, duygudaş­
l ıktan, yaşanan ortak deneyim lerin bağ lamından kaçınma ile kendin i  
dışarıda tutmaya çalışan;  deneyimin bi lgisini yok sayan "d ışarl ıkl ı  
bakış" fi lm lerini ürettiğ in i  düşünüyoru m .  (Akbal Süalp, 2004, 2008) 
Hem Türkiye'nin hem de dünyanın 80'1er deneyim lerine ait özgül lük­
lerin in  örtüşmesiyle karş ımıza, kend ine has bir  h issiyat ve 

2 En belirgin ve bilinen örnekleriyle Brezilya 196S'den 1984'e, Uruguay 
1973'ten 1985'e, Şili 1973'ten 1990'a, Arjantin 1976'dan 1983'e, Pakistan 
1977'den 1988'e kadar uzun yıllar darbe yönetimlerinde kalmışlardır. "Üçün­
cü dünya" için durum bu örneklerdeki gibi giderken "birinci dünya" için de 
durum çok farklı değildir. Ülke çapında darbeler görülmese de darbe gücün­
de örtük ve toplumsal rızaya uygunlaştırılmış "temizlik hareketleriyle" karşı­
laşınz. Aynı dönem içerisinde ABD, Almanya, İtalya ve Japonya'nın öğrenci 
hareketlerini ve örgütlü solu dağıtma biçimlerine bakılabilir. 
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ifade biçim i  çıkmaktad ı r. Bu fi lm lere daha önce fanusunda bekle­
yen bir duyarlıllğm ezgileri demiştim .  (Akbal Süalp 2007, 2008) 
Kırık dökü k bir toplumsal deneyimden kend in i  muaf tutmaya çal ı ­
ş ı rken bu kır ı lma dönüşümün bütü n izlerin i  kaçı n ı lmaz olarak öykü 
an latı m ı nda barınd ıran  öfkel i ,  tepkisel erkek duyarl ı l ıkları ,  b ir  tür 
erkek melodramlar ın ı  yarattı . 

Yukarıda sözünü ettiğimiz fi lm lerin hepsi içi n bu tan ımı  ku l lanabi­
l i riz. Belki  de bu dönemin melodramlarını Yeşilçam'ın melod ramla­
rından ayıran bu sözünü ettiğimiz çarpıcı dönüşüm olabi l ir. Burada 
mesele sadece bu melodramların erkekler tarafından ve erkek ege­
men bir bakışla yapıl ıyor olması deği l el bette . Çünkü melodramları n 
tari h ine bakacak o lursak hem melodram ların en güçlü hegemonyası­
nın sürdüğü Hol lywood'a hem Yeşilçam'a ya da dünyanın herhangi 
bir yerindeki ana akım sinemalara baktığımızda melodramlar yoğun 
ve baskın b ir  şekilde zaten erkek egemen b ir  üslupla, erkek yönet­
menlerin bakışıyla yapı lmışlardır. Zaten sistemin içindeki kadın yö­
netmenlerin çoğu da oluşmuş d ramatik yapı ları ku l lanmışlard ı r. Ama 
bütün bu melod ramlar ağ ı rl ık l ı  ve baskın olarak da kad ın  duyarl ı l ıkla­
rına seslendiklerin i  düşünen; kad ı nlara kısa bir sürel iğ ine fantezinin 
dünyasına kaçış sunan, su nduğunu düşünen ve onların özdeşleşebi­
leceği duygudaşl ıkları hedefleyen ça l ışmalardır .  Asl ında bu melod­
ramların hem sın ıflar arası hem toplumsal cinsiyet rol leri arasındaki 
çatışmaları yumuşatmaya çalışan hem de toplumsal karşı laşmaların 
pek çok katmanında ezilen kadın lara 'tedavi edici' bir işlev üstlenen 
yanı da bu özel l iklerinden kaynaklanıyordu diyebi l iriz herhalde. 

Kendini  temsi l  etme yetisinde gören erkek iktidarı empati kura­
rak, fantezi ve duygu yoğunluğu (phatos) üreterek kad ın ları ku rduk­
ları öykü dünyasına çekebileceklerini  ve böylece onları n seyirliğ ini 
kazanacakların ı  düşünüp durmuşlard ır  ve bu düşüncelerinde de ya­
nı lmamışlard ır .  Asl ında duygudaşl ıkla yarattığı öykü dünyası ve 
arınmanın (katharsis) içinde dışardan ve yukarıdan b ir  bakış ü reti l ­
mektedir .  Bu  tu haf temsil i l işkisi hem temsil eden hem temsil edi len 
için "tedavi" edici olmaktad ı r  ve toplumsal karşıtl ıkların  bir potada 
erimesi işleviyle de hegemonyanın gerçekleştiri lmesin i  sağlamakta­
d ı r. Hem temsil eden hem temsil  ed i len kendilerin i  tuhaf b ir  mesa­
feyle öykünün dünyasın ın  kurmaca olduğunun ama bunun her iki 
taraf için de bir fi lml ik  zaman dil imi için her defasında yeniden kuru­
lup çözü len b ir  parantez deneyim olduğunun aşinal ığ ına bırakırlar. 
Bu aşinal ık, bu tanıd ık olma hal in in  kendisi güven vericidir .  Ni lgün 
Abisel'in bel irttiği gibi toplumsal hareketlenmenin, köyden kente 
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göçün, hızl ı  modern leşmenin etkisiyle savru lan insanlar için Yeşilçam 
fi lmleri ,  Abisel ' in tabiriyle "sarsıntı l ı  günlük yaşamlarında sığınabi le­
cekleri bir l iman" g ibidir (Abisel 1994 : 26).  

Dolayısıyla bu tuhaf mesafe ve aşinal ık ortak bir  çalışma başl ığı ,  
bir kitap ismi olarak, son derece çarpıcı ve anal it ik açı l ımlar sağlayan 
Çok Tuhaf Çok Tanıdık: Vesikalı Yarim3 kitabın ın başl ığı kitabın içeri­
ğ in in ötelerine uzanıp, bana başka bir bakışla, başka yöntemlerle 
düşünme kapı ları açmaktadır; bu i lham veren başl ığa teşekkür ede­
rek çağrıştı rd ıklarına bakacak olursak :  Kad ın ve erkek seyirci ler çok 
tuhaf, yani ,  aslında biraz yabancı / uzak ama çok aşina, tanıdık / 

yakın dünyada bir süre oya lanacakların ı  bi lerek öykünün dü nyasına 
fantastik kaçışlar kira l ıyorlard ı .4  Özel l ikle de Yeşi lçam ve onun seyirci 
i l işkisi asl ında bu tür bir seyirl ik  eğlence olarak tan ımlanabi l ir. Yeşi l­
çam'ın en parlak dönemlerinde fi lm sa lonu işletmeci lerinden starların  
ismi  verilerek fi lm siparişi a l ınması belki sözünü ettiğ imiz halk eğ­
lenme biçimlerin i  de destekler bir  bilgiye dönüşebi l ir. Daha önce de 
yazmış olduğum gibi Yeşilçam bir ima ile geçiştirme sinemasıdır 
ve kendi estetiğ in i  kendine özgü bir tarzda, minyatürde olduğu gibi 
bell i  sahne tekrarları üzerinden kurup durur. (Akbal Süalp, 2004) Bu 
o tuhafın,  yani kurmaca olan, d ışardan ve yukardan anlatı lan, hatta 
çoğu zaman uyarlanmış olan, bir sempati adına tan ınmadan temsil 
ed i lmiş olan, melodram anlatı ların ın o çok aşina olan, yani hep fakir 
ev, zengin  ev, salaş pavyon, zengin gece ku lübünün yı l larca aynı 
mekanlar olması kadar tanıdık, bildik sahnelerle, bildik çatışmalarla 
ve hatta öykülerle üreti ldiği bir eğlencedir. Ve belki bu özel l iğ inden 
dolayı da kla.sik an latı kalıpların ın seyirciyle kurduğu i l işkiden her 
zaman biraz farkl ı bir i l işki gel iştirmiş olabi l ir. Tom Gunnings'in ya da 
Miriam Hansen'in ve Alexander Kluge'nin sözü.nü ettiği türden bir 
i l işki : Bir tür cazibe sineması ; bir tür ortak deneyim ufku ihtimal i .  
Seyredi lenin ya da an latın ın  deği l ,  seyretme ve eğ lenme, birl ikte 
oyalanma deneyimi i le kendi lerine benzer dünyalara çoğu zaman 
sesli tepkiler vererek izleme deneyimi  olarak kısaca 

3 Yapmaya çalıştığım analizin kitabın başl ığ ını  çağrıştırmaktan öteye gitme­
diğini, kitapta analiz edilenlerle benim burada analiz etmeye çalıştığımın 
farklı şeyler olduğunu aklımızda tutarak başlığın çağrıştıran ve zihin açan 
gücüne sığınıyorum.  

4 Yeşilçam sinemasının en  bol ürünlü en  bol seyircili dönemi üzerine tarih­
sel ve kuramsal olarak kapsamlı bir çalışma için bakınız Serpil Kırel, 
(2005) Yeşi/çam Ôykü Sineması (İstanbul :  Babil) 
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özetleyebileceğimiz bir temaşa sinemasından söz ed iyoruz. Ama 
BO'ler sonrasında bu i l işki de kırı lmış ve dönüşmüştür. 

Türkiye dünya i le b irl ikte değişirken Türkiye'de eğlenme ve seyir 
i l işkileri de dönüşüme uğradı lar. Bu mesele bu yazın ın  s ınırların ı  
zorladığı iç in  üzerinden durmadan geçeceğimiz bir  başka başl ık;  ama 
bu hızl ı  değişim hem seyretme biçimlerin i  hem de bu alana üretim 
yapan anlatıcı ların anlatı biçimlerini de değişti rdi .  5 Sinema bu an­
lamda daha klasik anlatılarla, daha erkek seslerle dolarken gözyaşı 
sineması da ağırlıklı olarak erkek melodramlarına dönüştü.  Kendi 
ötekisin in dünyasını da temsil ettiğ in i  düşünen erkeklerin tuhaf me­
safel i  öykü dünyaları yerine, kendi hayatın ın melodramına ya da bir  
melodram olarak gördüğü kendi hayatına, üstel ik  kurmacan ın  duy­
gusal l ığ ın ı  yeniden kurarak deği l  bu 'duygu dolu hal in'  kend i  öyküsü­
ne içkin l iğ ine hislenerek yapı lmış melodramlarla; mesafesiz, yönet­
menin mahremine aşina kı l ındığ ımız yeni bir seyirl ikte karşı karşıya­
yız. Bunun arkasında sadece eğ lenme, seyretme ve an latıp gösterme 
biçimlerinin değişimi yatmaz; bu değişimlerin ard ında d ipten ve çok 
güçlü kırı lmalarla dönüşüme uğrayan, birbirine örülü pek çok top­
lumsal d inamik söz konusudur. En azından değişim ve dönüşü mün 
sözü edilen yönünü anlayabilmemizin böyle b ir  anal izi gerekli kı ld ığ ı­
nı düşünmekteyim.  

İş in i ,  konumunu, toplumsal bağları n ı ,  dayanışma prati klerin i ,  dü­
şünsel yeti ve dayanakların ı  çok hızla kaybeden yalnız, beceriksiz, 
işsiz kahramanlar ya sald ırgan, öfkel i  ve yönel imi  ol mayan yerçe­
kimsiz erkekler olarak alkol, uyuşturucuyla varolan ya da tutu nmaya 
çal ışan, küfürle kendi sesinden güç bulan ve seyi rcis in i  güldüren, 
kendine bağlayan, 'karşı  kahramanlara'  dönüştü ler ve dokunabildik­
leri, etki ledikleri kendi  seyirci lerini de yarattı lar. Bir d iğeri ise 80 
sonrasının sözünü ettiğ imiz bütün sıkıntı l ı  dönüşümleri nde diğerleri­
ne oranla biliş ve bi l inç düzeyinde algı ları daha açık olduğu görünen 
bir yeri terk ederek, bu travmadan kend ini ne pahasına olursa olsun 
çıkarıp, ku rtarmaya çal ışan, bunu gerçekleştirmek için de bi l işinden 
vazgeçerek uzaklaşan, toplu ma, toplu msal olana mümkün olduğunca 
uzaktan bakacak bir içe dönüklük içinde bir önceki gruptakine çok 

5 Bu değişimin yaygın argümanları olan politik olaylar, bahçe sinemalarının 
hatta Türkiye çapında semtlere kadar yayı lmış sinema salonlarının ka­
panışı, askeri darbe, iktisadi kriz, dünya çapındaki büyük eğlence sektö­
rünün zincirlerinin hakimiyeti ve baskısı gibi faktörler baki kalarak bun­
ların yanı s ıra ve bunlarla birl ikte değerlendirilmesi gereken bir durum­
dan söz ediyorum. 
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benzer bir  yerçekimsizlik hal iyle, ruhu askıda, şiddeti içinde büyü­
yen, öfkesi daha rafine gibi duran, kendini  kurtuluşunun ve anlatısı­
nın merkezine alan, hatta bu halini n ih i l ist, varoluşçu felsefelerle 
anlamlandıran bir üslup oldu. Her iki kanadın  da öfke ve şiddetlerin in  
ya da örtük şiddetlerin in,  pasif agresyonların ın an latı lardaki esas 
muhatabı kad ınlar oldu. Birinci grup, kad ın lara yönel ik şiddeti sa­
kınmasız ve pervasızca gerçekleştirirken;  ikinci gru p  ise, şiddeti za­
man zaman açık olarak uygulasa da daha çok iktidarı n ı ,  meselesini ,  
toplumunu yiti rmiş erkeğin bütün kayıpların ın,  başına gelen olum­
suzlukların ya da en azından yaşamın ı  parçalayıp onu hareketsiz 
kı lan anlamsızl ıkların  müsebbibi ve kötü lü kleri n kaynağı olarak kadı ­
n ı  hedef aldı . Daha önce pek çok defa pek çok yerde d e  söylediğ im 
gibi ,  çok genel ve ortak bir tutum olarak zaten kadınlar d iyalogları 
ve derin l ikleri olmayan karakterler olarak karşım ıza çıkmaya başla­
mışlard ı .  (Akbal Süalp, 2004, 2007) Ama birinci gru p, onları tama­
men h ınç nesnesine dönüştürürken, ikinci grup toplumla, sistemle 
yapmaktan vazgeçtiği ve aslında onunla böyle bir meselesin in  olma­
dığını  söylediği yerde hesaplaşmasını erkek varl ığ ın ın  varoluşsa l 
çel işkisine döndürdüğü kadınla yapıyordu .  

Daha önce hem kara film (fi lmnoir) zamanmekanında hem de  bu­
nunla birl ikte gel işen fanusunda bekleyen dışarlıklı yabam/ du­
yarlı/ık filmlerinde çözümlemeye çal ıştığ ım gibi öncel ikle kad ına 
yönelik bu şiddetli öfkenin bir anlamı vard ır. Asl ında özell ikle Barda 
fi lminde daha önce ipuçların ı  veren kad ından gayrı diğer "öteki leri" de 
nispeten görme şansımız oldu. Barda fi lminin özel inde açığa çıkan ve 
yönetmenin fi lmin festival sırasındaki gösterimi ardından söyleşide 
sansürled iğini ifade ettiği üzere, diğer erkeklere de uygulanan tecavüz 
sahnelerin in sonradan bel l i  bir end işeyle fi lmin gösterim kopyasına 
girmemesi belki bizi aydın latabil ir.6 80 sonrasının iktisadi, toplumsal 
ve siyasi yeniden düzenlenişi ve bu düzenlenişin gerekli müdahaleleri 
içinde değerlendirilen çok parça l ı  savaşlar - ki bir toplarsak büyük bir 
dünya savaşı çoktan etmiştir - işsizlik, yersiz yurtsuzluk, yoksul laşma, 
deneyimin kısıtlanması sıradan bireyleri köşeye sıkıştırmıştır. Sıradan 
birey sabah kalkıp dünyadaki durumun analizini yapmadığından, başı­
na gelenlerin nedenlerini, mağduriyetlerinin muhatabını  aramamakta­
dır. Oysa dünya üzerinde savaşlar ve iktisadi bunalımlar, emeğin dağı­
lımı ve yeniden örgütlenmesi insanları işsiz ve konumsuz bırakırken, 

6 Ben filmi  İstanbul Uluslararası Film Festival inden önce izlemiştim .  Fi lmin, 
festivaldeki gösterimi sonrasında yönetmenle sohbet kısmında yer almış 
bu konuşmayı, seanstan ç ıkanlar aktardılar. 
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beraberinde gelen apolitikleşme, korku ve kaygı ortamı  mi l l iyetçil ikle­
ri, şovenist, tepkisel davranış biçimlerini  üretir ve sıradan insan kota­
rıp kazanamadığı ekmeğini paylaşmak zorunda bırakıldığı en yakının­
dakine, en yakın ötekilerine öfkelenir. 

Türkiye'de aşinası olduğumuz geleneksel 'Kerim Devlet' ve sınıfsız 
toplum indirgemelerinde olduğu gibi bizim sinemamızda bu toplumun 
yaşadığı bütün çelişkiler, modernizmle ve Batıyla baş etme meselemiz 
ya da sınıf çatışmalarının algılanmasına karşı gösteri len d irenç uzunca 
bir süre, özell ikle de Yeşilçam sinemasında, köy kent karşıtlığı üzerin­
den ima ile geçiştirilmiştir. Yukarıda Yeşilçam'a özgü durumlardan 
biri olduğunu belirttiğ im ima ile geçiştirme sineması dahi l inde as­
l ında içinde folklorik öğelerin bulunduğu köy ve ağa fi lmlerinin anlatı­
larına bakarsak, kötü yürekli zal im gaddar ağalar Yeşi lçam'ın kötü 
oğ lanları tarafından oynanır, baş roldeki bizim oğlanlar ise halk kah­
ramanlarıd ırlar. Rençber maraba, yanaşma, eşkıya ya da halk ozanı 
muhalif olanın ve başkaldırın ın sesi olurlar. Toprağı mülk ed inmiş ağa­
lar, feodal düzenin temsilcileri ve onun karşısında ezi lmekte olan köy­
lüler vardır ve yönetmenler, eğitiml i ,  küçük burjuva konumlarından 
okurlar bu i l işkileri. Feodalizme, onun direnen unsurlarına karşı bir 
muhalif duruştur bu. Kentli küçük burjuvalar olarak feodal uzantılar­
dan rahatsız olanlar ise, onlardır. Sınıflar ve karşıtl ıklar iyi koyulama­
dığı için de muhal if karakterler feodal dönemin kahramanlarıyla kota­
rı l ı r. Bunun uzantıları postmodem efektlerle hala devam etmekte ve 
televizyonda mecrasını yeniden üretmektedir. 

Oysa artık hep beraber fi lmlerin üreti ldiği bu kentte birl ikte yaşı­
yoruz. İstanbul feodal,  kapital ist, emperyal ist i l işki lerin,  pre-modern, 
modern, post-modern bütün hal luin, küresel ve yerel bütün ölçekle­
rin katmanların ın zaman ve mekanlarını bir arada tutuyor. Toplumsal 
olarak başlangıcından beri sözünü ettiğ imiz 80'1er dönüşümüyle bir­
l ikte bakışımızın meselesini yitirdiği zamanda bu metropolün hissiz, 
dağı lmış, odaksız, televizyon bakış ıml ı  fanus özneleri d ışa, topluma 
deği l ;  içe, bir türlü birey olamayan bireyciğe doğru sürükleniyorlar. 
Kamusal ın  zayıflayıp dağı ldığı yerde kavruk ve kurak bir mahrem 
dünya kendi üstüne kapanıyor. Sınıflar, karşıtl ıklar, çelişkiler de da­
ha da tuhaf bir indirgemeci l ikle Yeşi lçam'ın köylü kentli çatışmasını, 
feodal dünyan ın  halk kahramanların ı ,  çoktan geride bırakarak, ken­
tin tutunamayan, yerçekimsiz, savrulan, kayıp kahramanlarının öfke­
li, tepkisel l ümpenlerine yakı lan ağıtlar ya da güzellemeler olarak 
üreti l iyorlar. Acı ların ve yenik düşmenin namusu onlardan soru luyor. 
Yaral ı  yürekler bu yüzden bunalmıyor, savru lurken hınçlanıyorlar. 
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Arabesk sonrası bir duyarl ı l ıkla bu dünyadan, dışlandıkları her şey­
den, bütün ötekilerden öç al ıyorlar. Bu yüzden bu fi lm lerin ortak 
paydası onların toplumsal l ığ ını  ve tabi ki bi reyl iğ in i  yitirmiş küçük 
insan öyküleri olmaları noktasında yatıyor. Ama bu küçü k insan öy­
külerin in  kahramanları Dostoyevski'nin kahramanları gibi karmaşık 
katmanl ı  ve çoksesl i  deği l ;  ne de sıradan melodramlarınkine benzi­
yor, hatta karşıt kahramanlar da deği l ler. Topluma ya da seyirciye 
kahraman olarak la ik görülen de sa ld ırgan katiller, tecavüzcüler, 
yaygınlaşmış mafya fedai leri, bu hayatta kimse için b ir  şey yapma­
mayı "seçmiş", kendinden gayrisine 'kafayı takmayan', hiç bir üre­
timde bulunmayan, hayatı tüketen "bireyler". Ve belki en önemlisi 
de bu fi lmlerin  şiddetli tek sesl i l ikleri yönetmenlerin i  iddiasında bu­
lundukları fikri gövdelerden, üsluplardan ayırıyor. Duruşunu, toplum­
sal  dolayısıyla pol itik varoluşunu yitirmiş bir ' kaybetmişlik' hatta 
'yoksul luk', 'kimsesizl ik' söylemi tahl i l  ve duruş üretemediği için sav­
ru lan ve yerçekimsiz ağır lümpenl ik ha llerin i  yeniden ü retip duruyor. 

Fi lm eleştirisinde çoğu zaman soru labi lecek anahtar soru lardan 
biri de kameranın gözünün kim in  gözü olduğu sorusudur. Kimin 
dünyasından, a lg ısından, bakışından bakmamız beklenmektedir. 
Barda'da bizim tecavüzcünün, işkencecin in  gözünden bakmamız 
bekleniyor; üstel ik haz ve keyif alarak, anlamanın ötesinde anlayış 
göstererek, hatta haklı çıkararak. Akar, bunu pek çok kişin in  kült 
fi lmler mertebesine çıkarttıkları Gemide fi lminde de yapmıştı . Gemi­
de de bu duru m  tek bir sahnede bel irg in ve okunabi l ir  hale gel iyor­
du.  Bu fi lmin  ise bütününe yayılmış durumda olduğunu görüyoruz. 
Gemide, Lale/i'de Bir Azize gibi filmlerde 'karşıt kahramanların' anla­
tıya neden olan hal lerin in sebebi h ikmeti nedir, dertleri, sıkıntıları 
neden kaynaklanır, bunu anlayamayız. Asl ında nedenini  ne kendile­
rin in ne de bizim bilebi leceğimiz bir boşluk ve hiçl ik hal i  i le kafalarına 
göre takı l mak, kad ın,  a lkol ve uyuşturucu tüketmek istemektedi rler. 
Üretememenin değil, tüketememenin sıkmtısmdadırlar. Tü­
ketmeni n  d ibe vurmakla bir olduğu bu yaklaşımın  son örneği Bar­
da 'da görebileceğimiz g ibi bakışını ,  odağın ı  yitirmiş, d i be vuran bir 
yok edicil ikle saldırırlar. Film şiddeti anlatmak istediğ in i  söylerken, 
şiddeti şiddetle üretir. Bir salgın hastal ık g ibi üreti len şiddetten keyif 
a lmamız beklenir. Arzunun nesnesi i nsan, şiddetle tüketirken nihayet 
rahatsızlığıyla beraber yaşamayı öğrenmiştir. 

Kader, başta olmak üzere Demirkubuz'la göndermelerde bulun­
duğu varoluşçular Dostoyevski ya da Camus arasındaki fark ya da 
bağ ise öncel ikle varoluşçu ların kabusunun Demirkubuz'da gerçek-
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leşmiş olmasıd ır. Korktukları hal  Demirkubuz'un kahramanlarında 
yaşam bulur. Sorumsuz, savru lan, seçimsiz, kopuk  hezeyanları n  rast 
geleliğinde her an  sebepsiz uçup gidecek bir sıkıntın ın ,  tesadüflerin 
ve havanın ağırl ığ ından dolayı çöküp ka lmasını izleriz. Kald ı ki mo­
dern dönem varoluşçu luğu'nun, yani teoloj ik olandan kopmuş ve 
sekü ler olmuş varoluşçu luğun, kişilerin özgür i radeleriyle kendi se­
çimlerin i  yapabi lmesi fikrinin ideal izmi, koca bir soru olarak da dur­
maktad ır. Bir yandan toplum küçük bireyi diğer küçük bireylerle 
i l işkisi içinde bir kurt gibi kemirirken, özgür irade ve özgür  seçimler 
tartışı labileceği gibi,  her halde Sartre ya da Camus için özgür seçim 
kadere boyun eğ ip  savrulmak anlamına da gelmemektedir. Onların  
düşüncesini daha önce sözünü ettiğ imiz yaman çelişki doldurmuş, 
soru ların ı  buradan sormalarına neden olmuştur. Sartre, Varoluşçuluk 
felsefesi içindeki yolculuğunu ve Marksizm'in bir felsefe ve duruş için 
neden gerekli olduğunu Yöntem Araştırma/an adl ı  ça lışmada bu ne­
denle açıklamak gerekl i l iğ in i  duyar. (Sartre, 1 998) Zaten 
Demirkubuz'un varoluşçu luğa yaptığı atıflarda referans verdiği  
Camus'den ziyade, insanl ık durumunun insan ın yazg ısı olduğunu 
düşünen ve tutkunun sonuçları nı  önemseyen Kierkegaard'a yakın 
duran bir varoluşçu luğun içinden konuştuğunu söyleyebi l iriz. Kaldı ki 
Lutherci H ıristiyan ahlakı savunan düşü nür bir yandan da karar ver­
menin ahlakının gerekl i l iği  üzeri nde durur. (Kauffmann, 1964) 
Dostoyevski'ye gel ince, O, küçük insanın yaşamın ağırl ığ ı  karşısında 
daralan dünyasını  an latırken Bakhtin' in dediği gibi  d iyaloj ik  ve pol i­
fonik bir d i l  ku l lan ır. Kahramanların içsesleri sürekli aykırı ve kışkırtı­
cı tartışmalar, sorgulamalar üretir. Demirkubuz ise monologla öfkeli 
bir kadersizl iğ i  anlatır. Düz, düzgü n  erkek melodramları anlatır. Bi­
zim sıradanl ığ ımız onun öyküleri i le bağ kurmamızı sağ lar. Havada 
ası l ı  ruh ların  kırı ld ı  kırılacak onurları uçuşur gider. 

Nih i l izme gelince; bir hiçl ik kutsaması olmadığı  çok aşikar olmal ı .  
Nih i l izm sözcüğü i lk  kez Turgenyev' in Babalar ve Oğullar ( 1862) adl ı  
romanında yine meşru luk kazandığı yeni  bir kavramla beraber giri­
yor: "Intellegentsia". Dönemin 1850'1 i yı l larında Rusya'da yaşanan 
sın ıfsal dönüşümlerin ve aydın ların s ınıfsal yapısındaki dönüşümlerin 
yarattığı  yeni ayd ın ların içinden çıkmış bir gru ptan söz ediyrruz. Köle 
olan köylüler yan i ,  serfler 1861 yı l ında azat edi lmişlerd ir. Aydınlar, 
Taner Timur'un da aktard ığı gibi ,  artık yalnızca aristokrasinin içinden 
değil,  burjuvazin in  hatta küçük burjuvazinin,  halkın içinden çıkabi l­
mektedir. (Timur 200 2 :  1 2 1 )  Nihi l istler :  
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Kutsal Rusya 'nın tüm kaderci değerlerine başkaldırmış (ve bu öl­
çüde eylemci ve "yıkıcı '') pozitivist gençlerdi. 1 860 ve 1 870'1erde 
Narodnikler, 1 880'1erde de Marksistler bunlar arasından çıkmıştır. 
(Timur 200 2 :  1 2 1 )  
1 9 .  yüzyıl ı n  sonlarına doğru Rusya'nın ya d a  dünyada herhangi 

bir yerin içinden geçmekte olduğu zorluklar ve hızl ı  dönüşümlerle bir 
bağ, benzerl ik  kurabi l iriz;  ka ldı  ki bunun için de tarih i  ve toplumu 
göz önünde tutan analizler yapmak zorunludur. Aksi takd irde teşbih­
te hata olur; indirgemeci, benzetmeci b ir  yüzeysel l ikle bakmış oluruz 
bu çağrıştıran u nsurlara .  Dönemin otoriteye başkaldıran, bi l imin, 
bi lgin in  peşinde koşan ve tek bir bi l im olmadığ ın ı  savunan, i lerici, 
pozitivist ve toplumsal kurtuluşu amaçlayan gençleri olan n ih i l istler­
le, Demirkubuz'un ya da Akar'ın tesl imiyetçi, kurtuluş değil uyuma 
ya da en azından sürüklenmeye eğ i l iml i  hiççi l iği arasında yapı lan 
göndermelere bakarak nası l  bir bağ kurmamız bekleniyor acaba? 
Nih i l izm, hangi dönem ve şart altında "yaşasın içinde kavrulduğumuz 
azaplar, h ırçın l ıklar dolu hiçl iğimiz; onunla yaşamaktan zevk al ıyo­
ruz" önermesi olarak algı lanabi l ir acaba? 

Her dönem kendi fi lmlerini yaratacaktır; yaratabil ir .  80 sonrasının 
sineması travma, yoksullaşma, yoksunlaşma ve utançla fanusunda 
bekleyen dışarlıklı yabanıl duyarlılık filmleri üretebilir, bu bir 
yerçekimsizlik sineması olarak karşımıza çıkabi l ir  ve lümpenliği  
kutsayan 'ağ ır  abi ler'in gözyaşı sineması olarak beğenimize tal ip  
olabi l irler. Beni as ı l  şaşırtan beğenimize ziyadesiyle mahzar o lma 
hal leridir. Eleştirin in  iflası, birl ikte yaşama pratikleri yaptığımız, pek 
çok türüyle birl ikte yaşamayı kendimize şiar ed indiğim iz sıradanlaş­
manın tatlı b ir virüs g ibi hepimizi sarması ve kabul görmesinde mi 
yatmaktadır? 

Soru nların kendini  esas yansıttığı yer de belki bu sıradanl ığ ın kut­
sanmasın ın  eleştiriyle karşı laşmaması ve karşı lanmaması. Sıradanl ı­
ğa böylesine kayıtsız koşu lsuz sarı l ış ımız, bastırı lanın ya da mazlu­
mun hal ine duyulan yakın l ık  meselesini de karmaşık ve katmanl ı  bir 
şeki lde yeniden üretmektedir. Bütün bir postmodern esinti ler döne­
min in  hakimiyetinde özell ikle de postmodern sol diye tanımlanabi le­
cek yeni duruşlar içinde alttakilerin, ezi lmişlerin  çok sesli l iği  ve bu 
çok sesl i l iğ in taşınabilmesi, duyulabi l ir olması özlemi vard ı .  Sivil top­
lum tartışmalarından kimlik meselelerine, mazlum ve madunun top­
lumsal alana, kamusal alana ya da kültürel ve sanatsal alana taşın­
ması iddiasındaki pek çok aracın ortaya çıkışı, bu özlemin  kendine 
bir alan yaratabileceği umudunu yaratmıştı . Böylece kültürün, sana-
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tın,  kamunun alan ları demokratikleşip özgürleşebilecekti .  Ama ma­
dun hala konuşamıyor, 

Madunun yalıtılmışlığından bahsettiğimizde bulanık bir 
hegomonik kimlikten değil, madunun ulaşma imkanı bulunma­
yan sivil toplumun soyut yapılanndan bahsediyoruzdur. Madun 
yavan, şekilsiz ve melez kimlik-tipi kavramlardan biri kesinlikle 
değildir. (Spivak 2007 : 54) 
Madunun, yoksu l ların ya da kaybedenlerin kim oldukları ve neden 

konuşamad ı kları sorusu örtbas ed i ld iğ i  sü rece on ların temsil mesele­
si de sorunsal l ı  a lanın ı  koruyacaktır. Onlarla yakın laştıkların ı  düşü­
nen biri leri sadece onlar adına konuşmuyor; kendilerin i  madunun 
konumuyla özdeşleştirdikleri bir yerden kendi adlarına tuhaf bir ko­
nuşmada bulu nuyorlar; simülasyona uğramış bir temsil meselesin­
den konuştuğumuzu düşü nüyoru m .  Kendilerine ait kurgusal bir ma­
dunluk konumuyla, yani s imülasyon bir madunluk hal i  i le, madunu 
ve simülasyona uğrattı kları kendi lerin i  temsil  etmektedirler. Temsil 
mekanizmaları sorgulanıp kırı lacağı yerde; kendi  kendin i  temsil 
edemeyenlerin yerine konuşmaktan vazgeçip, kendi kendin i  temsil 
etmelerin in  yolların ı  aramaktan da vazgeçip ve bunun için gel iştiri l ­
miş araç ve aracı teknolojileri de kendilerin in kılarak yani yine temel­
lük ederek (video, video art vs7) temsi l  eden tuhaf bir i lerici l ik fikriy­
le, temsil ettiğ in in  durumuyla özdeşleştiğin i  zannediyor ve böylece 
demokrasi ve eşitl ikten yana i lerici bir dünya kurmakta olduğunu mu 
düşünüyorlar? Bu ruh ve kafa bulanmasının sebebi ned ir acaba? 
Sınıfsız ve l iberal bir cennette yaşadığımızı düşünmeleri mi? Bu cen­
nete tek meselen in  k iml ik  meselesi ya da ezi lenler ad ına ezi lenmiş 
g ibi konuşmak olduğuna kanaat getirmeleri m i  acaba? Kimsen in 
n iyetin i  sezmek g ibi uzun zamanl ı  bir lükse sahip değ i l iz. 

Muhalif, a lternatif, aykırı eleştirel olanın Haf f 'u n  bir  mücadele ala­
n ı  olarak gördüğü popüler kültür içinde de mücadelede zayıf kaldığını 

7 Video aracı 1960 başlanndan itibaren kullanılmaya ve sanatsal kültürel 
üretimlerin bu çok yeni ve heyecan verici yeni alanı olarak ortaya çıktık­
tan sonra; videonun ve video sanatı'n ın  demokratikleştirici canlandıncı 
yanı çok konuşulup tartışılmıştı. Bu yeni araç yeni bir aracı olarak herke­
sin kullanabi leceği herkesin kendi öykülerini dertlerini anlatabilecekleri 
bir alan yaratabilecekti. Ama herkes kul lanamadı hala da kullanamıyor. 
Herkes adına birileri kullanıyor ve bu videolar demokratikleştiği düşünü­
len müzelerde, sergi alanlannda, banka ve holdinglerin yerleştirme me­
kanlarında kavramsal sanat yapan sanatçılar tarafından kullanı lıyor; üs­
telik 'halktan biriymiş' gibi görünmenin  özensizliğiyle. 
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görebil iyoruz. Popüler kültürü gün be gün giderek daha güçlü bir 
şeki lde beli rleyenin baskın ideoloji olduğuna tanıkl ık  ediyoruz. 

Belki de bu yüzden sıradanl ığın salgın ında savru lurken eleştirel, 
muhal if olandan, örgütlü ve dayan ışma i l işkileri sunandan uzaklaşa­
rak alternatife ve sorgu layanlara önemsizl ik  atfedip güvende ka lmayı 
seçiyoruz. Bu güvende ka l ın ı lan hal in güvenl iğ in in  nasıl olduğunu 
burada açmak, bu yaz ın ın  haddi aşar. 

Deneyimlerimizi toplumsal olarak üretilebi len ve dönüştürülüp,  
paylaşı labi l inen bi lg i ler kı labi lsek, yaşadıklarımızı hatırlamak bu ka­
dar zor olmasa ve hatırladıklarımızla, geçmişimizle, yaşadıklarımızla 
yüzleşebi lsek nasıl o lurdu bu dünya? Ama aynı süreç içinde dene­
yim lerle yüzleşemeye çalışan, acıların yasın ı  tutmaya ve onları böy­
lece sağaltmaya ça lışan, hesap sormaya başlayan, sadece öfkelen­
meyip ve telaşla geride bırakma gayreti duymayan fi lmlerimiz de 
çoğalmakta . Derviş Zaim, Reha Erdem, Yeşim Ustaoğlu,  Ezel Akay 
gibi yönetmenlerin fi lmleri başta olmak üzere hiç de azımsanmaya­
cak bir l iste söz konusudur. 
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YILMAZ GÜNEY' İN KÜÇÜK İNSAN LARI YA DA 
TÜRKİYE'DE SİYASİ S İN EMAN IN 

BİREYSEL TEM ELLERİ 

( Murat Akser J 

Siyasal sinema denince Türkiye'de akla i l k  gelen sanatçı Y ı l maz 
Güney'd i r. 1970'1erden itibaren Yı lmaz Güney hem akadem i k  dü nya­
da hem de eleştirmenlerin gönlünde taht kuran bir fi l m  seçkisi yarat­
tı . Umut'la ( 1970) başlayan ve Sürü ( 1 979), Yol ( 1982) ve Duvara 
( 1983) uzanan bu fi lm ler üzerine u luslararası akademik  i ncelemeler 
ve yazı lar da bu lunmakta . Oysa Yı lmaz Gü ney'i n s inemaya başlad ığ ı  
dönemden hapse g i ri p  fi lm setlerinden uzaklaştığ ı  ana kadar jön 
oyuncu (ve gölge yazar/yönetmen )  olarak ça l ıştığ ı  1 00 kadar fi lm 
vard ı r. S inema araştı rmalarında bu fi lmler üzerine yapı labi lecek ciddi 
araştı rma eksiğ i bu lunmakta . Bu yazı n ın amacı da Gü ney'in bu i l k  
dönemi ndeki fi l m leri ne genel b ir  bakış atarak onun  siyasal konumu­
na ve yarattığ ı  karakterleri ezik ama isyan eden birey olarak sunu­
şuna bakmaktır. Bu amaca yönel ik olarak Y ı lmaz Güney'in ik i  fi lm in­
de lümpene ve bu  kavram etrafı nda dönen yan  kavramalara ba kaca­
ğ ız. 19501erle b ir l ikte kapita l ist tüketimci bi rey an layış ına geçmeye 
zorlanan Tü rk top lumuna tepki o larak sinemada Yı l maz Gü ney'in 
fi l m leri nde ön plana çıkardığ ı  /ümpen Güney'i n sistem d ış ına çıkmış, 
iti lm iş  ve hor görü lmüş i nsanlar üzerinden sisteme eleşti rel bakan bir 
karşı-kahraman ti p in in  yaratı lması n ı  sağlamıştır. 

Yılmaz Güney: Türk Sinemasında Birey Devlete Karşı 

Bu fi lm lere bakarken Türkiye'de Yı lmaz Güney tarafı ndan üreti len 
siyasal s inema ; h  i l g i l i  akla i lk gelebi lecek soru lar şunlar :  Y ı lmaz 
Gü ney s ineması ndaki b i rey ve devlet k imdir i l işkisi nas ı ld ır? Bu fi lm­
lerde b ireyin  siyaset karşısında konumu ned ir  ve devlet ka rşısında 
nerede duru r? Bu soru lara cevap ararken karşım ızda Tü rkiye'de top-
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lumsal dönüşü ile i lg i l i  ipuçların ı  buluruz. Son 23 yı lda çıkan, Şerif 
Mardin,  Çağlar Keyder, Taha Parla ve Murat Belge g ib i  toplumbi l imci­
lerin çalışmalarında ortaya konduğu gibi Türk siyasetinde bürokratik 
otoriter bir gelenek vardır.  Buna göre Türk insanı bir toplu ma ait ve 
hakların ı  bi len birey olamamış, Osmanlıdan kalma bir al ışkanl ıkla 
yöneti len, hüküm altında olan, sözü geçmeyen ve devlete ve diğer 
güç sah iplerine biat eden bir ku l olmaya devam etmiştir. Buna göre 
yöneti lenlere Cumhuriyet sonrası her ne kadar yasal haklar veri lmiş 
olsa da kişilerin hakları devlet karşısında her an tehdit altındadır. 
Kişilerin canı ve mal ı  her an devletin kutsal gördüğü amaçlar adına 
feda edilebil ir .  Cumhuriyetin i lk  özgür  çok partili seçim leri olan 1950 
i le başlayarak demokrasiye geçişte halka karşı askeri ve sivil bürok­
rasi tarafından duyulan bir güvensizl ik vard ı r. Osmanl ı  ve cumhuri­
yet tarih inde yer yer isyanlar ve askeri darbe dönemlerinde hak ve 
özgürlüklerin denetim altına al ınmasına sıkça rastlanır. Hükmeden 
devlet ve bürokrasi geleneğin in karşısında halkta bir mazlum olma 
ve ezilmişlik söylemi gelişmiştir. Bu söylem önce sözlü edebiyata 
yansımıştır. Ezilen fakir köylü ve ezen hükümdar/val i/derebeylerden 
bahseden hikayeler, ayaklanan eşkıyaya (mesela Bolu Beyine karşı 
çıkan Köroğlu) methiyeler düzülmesi bunların örneklerid ir. 

Bu ezi lmişliği ve başkaldırıyı yansıtmada toplumsal kapsayıcı l ığı 
en geniş olan sanat ve kitle i letişim aracı sinemasın ın  imkanları Tür­
kiye'n in aydın  yazar-yönetmenleri tarafından 19501erden başlayarak 
ku l lanmıştır. Bunun i lk  örneği de gene Metin Erksan' ın sansürlenen 
1952 tarih l i  Aşık Veyse/in Karanlık Dünyasıdır. Metin Erksan ve Halit 
Refığ'i n  başını çektiğ i  Türk Toplumsa/ Gerçekçi Sinema Akımına denk 
gelen yı l larda mazlum,  ezilen, başka ldıran,  hesaplaşan karakterler 
görülür. Bu karakterler Metin Erksan'ın Susuz Yaz'ı ( 1964) da Yılan­
ların Öcü ( 1962) gibi  fi lmlerinde devlete, dere beylerine ve ağalara 
karşı koyarlar. Bu fi lmler küçü k insanı yücelten ve traj ik kahraman 
üreten fi lmlerd i .  Bu traj ik  kahraman yalnız ve asi l  bir mücadele verir. 
Bu fi lmler Türk sinemasında bulunan altın bir anlatım kura l ı  olan asil 
kahramanın en sonunda kötü lere karşı zafer kazandığı,  suçlu dere­
beyinin ve ağanın ceza landırı ld ığı  fi lmler olmuşlardır. 

Bu sıralarda Türkiye'de popüler/burjuva sineması yaygın  bir tür 
kahraman üretmiştir. Türkiye'de popüler sinema yapımcıları tarafın­
dan şehirl i ,  eğitiml i  ve burjuva birikimiyle üreti len sinema halk kitle­
lerinin şehirleşme ve kapitalist burjuva yaşam tarzına entegre olma 
isteklerine cevaben bir  burjuva kahraman üretmişti . Bu kahraman 
güçlü, yakışıkl ı ,  g irdiği  mücadelelerden daima gal ip çıkan ve ahlaki 
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değerleri i le başarı l ı  olmayı garantileyen şehirli yani burjuva kahra­
mandır. 

İşte tam bu sırada Yılmaz Güney o jön tanımının d ışına çıktı . Türk 
sinemasında Göksel Arsoy, Ayhan Işık, Orhan Günşıray gibi  şehirli, 
temiz, kibar kahramanlara alışılm ıştı. Yılmaz Güney ise halktan çıkmış 
tavırları, oyu ncu luğu ve yaşamın içinden yarattığ ı  bir efsane kişi l iği  ile 
Türk sinemasına marjinal ve öteki olan küçük insanı getirdi .  

Agah Özgüç'e göre bir gazete sohbetinde ortaya çıkan tanımdır 
çirkin kral. Sohbette Yılmaz Gü ney Ayhan Işıkla karşılaştırı l ır .  Güney: 
"eğer o yakış ıkl ı  kralsa ben de çirkin kral ım" d iverek kendi adın ı  
kendi koyar. (Özgüç 2005) 

Güney neden çirkin kraldır peki? : Canlandırdığı  karakterler parlak 
kişi ler, özeni lecek kahramanlar değil aksine karşı kahramandırlar 
(anti-hero) .  Bu karakterler mafya babaları ,  kabadayılar, sisteme 
kanu nları çiğneyerek karşı koyanlard ır. Güney oyuncu olduğu dö­
nemde ve daha sonra da yönetmen olarak iki ayrı karakter tipi yara­
t ır .  Oyuncu olduğu dönemde kapital ist sistem altında ezi len, yılma­
yan, yaşamaya, tutunmaya ça lışan, d irenen lümpeni yaratır. Yönet­
men olarak da yaptıkları artık pasiflikten aktifl iğe geçen b ir  d irenişi 
ifade eden bir  karakterdi r. Bu d irenişin sonucu sisteme isyan eden, 
savaşan devrimci karakter ortaya çıkar. Aktif biçimde ai lesine karşı 
gelen Seyit Ali Yol fi lminde artık isyan eden kahramandır. 

Burada üzerinde duracağ ım Güney'in oyuncu olara k  ön plana 
çıktığı Çirkin Kral dönemindeki lümpen karakterd ir. . Mazlum 
edebiyatından içerik ve estetik olarak bu tür bir sinema · çıkması 
sadece Türk sinemasına özgün bir durum değildir. Güney'in bağımsız 
politik sinema anlayışına örnek teşkil edebilecek ve karşılaştırma 
yapabi leceğimiz iki sinemasal yaklaşım vard ır. Bunlardan b iri 3. 
Sinemad ır. Bu açıdan baktığımızda Yılmaz Güney'in i lk  dönem 
fi lmleri de 3. Sinema fi lmleri g ibi biraz da Türk sinemasın ın  maddi 
imkansızl ıklarından kaynaklanan bir biçimde kirl i ,  çabuk yapı lmış, 
sert bir estetiğe sahiptir (Örnek Pontecovro'nun Cezayir Savaşı) . 
Güney'in devrimci kişi l iği  nedeni i le bu dönem yaptığı fi l mlerde 3 .  
sinemacıları n  sol devrimcil iği örtüşür. 

Estetik ve üretim biçimi açısından Güney'in yaklaşımın ı  tavır 
olarak sergileyen bir d iğer yönetmen ise Amerikan bağımsız 
sinemasın ın  babası John Cassavetes'tir. Cassavetes'in Güney ile 
benzerlikleri vardır. Her ikisi de aynı kuşağın oyuncu­
yönetmenlerid ir. Her ikisi de popüler oyuncudur. Cassavetes'in 12 
Kahraman Haydut (the Dirty Dozen, Robert Aldrich, 1967) i le bir 
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Oscar adayl ığ ı  ve Rosemary'nin Bebeği (Rosemary's Baby, Roman 
Polanski, 1968) i le  de dünya çapında b ir  oyu ncu olarak tan ınmışl ığı  
vard ı r. Gene hem Cassavetes hem de Güney oyuncu olarak 
kazand ıkları para ları i le yapımcı-yönetmen o larak kend i  top lumlarına 
ait eleştirel yaklaşımda bulunan bağımsız bir si nema çıkarır. Her i ki 
yönetmen de lümpen karakterler yaratmaları yönünden benzeşirler. 
Örneğin  Etki Altmda Bir Kadın (A Woman Under the Influence, John 
Cassavetes, 1974) fi l m inde Peter Fa l k' ın can land ırd ığ ı  isçi karakterin 
Amerikan /ümpenin in  hal ve tavır ların ın  yansıtı lmasında benzer 
başarıyı Türk sinemasında Güney başarm ıştır. Peki kim bu lümpen 
ve Yı l maz Gü ney'i n sinemasında ne işlev görür? 

Yılmaz Güney ve Türk Sinemasında Lümpenlik 

Lümpen proleterya Marksist bir terimdir. Marx ve Engels'in Alman 
İdeolojisi kitabında ku l lanı ldığı kötüleme içerik l i  b ir kel ime olarak 
ku l lan ı l ı r. Lümpen "tüm sın ıfların artığı" an lamına gel ir. İk i l i  bu terimi  
yaşadıkları dönem insanlarından " işsiz, güçsüz, üretmeyen, d i lenci 
kı l ı kl ı  genelev tayfası" türü kişiler için kul lanırlar. Kel imenin Türkçe'de 
kullanımı "aşağı tabakadan i nsan" an lamındadır. Wikipedia Türkçe 
yorumu ise şöyle demekted ir :  "İçinde bulunduğu toplumun kültürüne 
yabancı düşen, sözde bi lg i l i  tutum ve davranışlarıyla itici olan". Sel im 
İleri iç in  lümpenin örneği Sadri Alışık'ın yarattığ ı  Turist Ömer 
karakterid ir :  "Turist Ömer gülmeyi unutmamış, horlandıkça iyimserl iğ i  
pekişmiş bir kes imin simgesid ir, lümpenin çaresizl iğ id ir" .  Günümüzde 
bu tür lümpen örnekleri daha çok saldırgan bir şiddette bulunan kötü 
karakterler olarak Gemide (Serdar Akar, 1998), Barda (Serdar Akar, 
2007) ya da bu karakterleri gülünç düşürerek bu kitleyi horlayan 
kiş i l iker olarak sunulur :  Recep İvedik (Togan Gökbakar, 2008), Kutsal 
Damacana, (Kamil  Ayd ın, Kami l  Yı lmaz, 2007) .  

Yı lmaz Güney'in fi l m lerindeki o yabanı l ,  şeh i rl i ,  zava l l ı  
kabadayı ları asl ında Tü rkiye'n in  toplumsal yapısına aykırı o lan 
Amerikan  tarzı vahşi kapital iz ime duyulan tepkin in  ürünüdür. 
Türkiye'de mü lkiyet hakları, ü retim ve tüketim boyutları ve işçi ­
işveren arasındaki toplu msal sözleşme batı l ı  sanayi leşmiş kapita l ist 
ü lkelerdeki g i bi oluşmad ı .  Cumhuriyetle beraber devlete ait o lan 
arazi özel şahıs lara satı lmaya başlandı .  Yabancı ve gayri müs l im 
tüccarlar kovuldu ve bu meslekler Türklere veri ld i .  Şehirlerde 
sanayileşme i le birl i kte tarım işçisi iş in ve aşı n olduğu yerlere göçe 
başlad ı .  Toprak arzı kısıtlı o lduğundan ve yeni gelen göçmenler iç in 
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kapita l izmin mülkiyet kural ları ters geld iğ i  iç in çarpık toplumsal 
yapı lar oluşmaya başladı .  K ira veremeyenler gecekondu yaparak, 
işsiz o lan lar suç işleyerek, ev kad ın ı  olamayan geneleve düşerek 
büyük şehi rlerde ayrıksı hayatlar  yaşayan lümpen karakterler 
o ldular. Bugün  halen çeşitli kuşaklardan gelen göçmenler benzer 
entegrasyon sorunu yaşa maktadır. 

Lü mpen kişin in  Tü rk sinemasında tasviri yanında birkaç söylemsel 
kavram ı  da yan :  ıda geti rmekte. Örneğ in  davran ış  biçimlerin in  
şeki l lenmesine a i t  kod ları içeren kel ime racondur. Raconun. i l k  sözlük 
an lamı  yol, yöntem, usuldür. İk inc i l  an lamlar ise gösteriş, fiyakadır. 
İki nci b ir  davran ış biçimi ise delikanlı olmaktır. Burda kasted i len 
sözünün  eri ,  dürüst, namuslu ol mak. 

2000'1i yı l ları n  fi lm lerinden Barda, Gemide, Laleli'de Bir Azize (Kudret 
Sabancı, 1999), Dar Alanda Kısa Paslaşmalar (Serdar Akar, 2000) ve 
19901 1  yı l lardan Ağır Roman (Mustafa Altıoklar, 1997), Tabutta 
Rövaşata (Derviş Zaim, 1996), Camdan Kalp (Fehmi Yaşar, 1994) ve 
1980'1erden Düttürü Dünya (Zeki Ökten, 1988) g ibi fi lmlerin 
kahramanların kökeni Yılmaz Güney'in o çirkin kral dönemindeki 
fi lm lerinde yatmaktadır. Agah Özgüç Yılmaz Güney fi lm lerinde canlandı­
rı lan lümpen karakter için "sakall ı ,  tıraşsız lümpen" der. Bu kişi ler Yı l­
maz Güney tarafından sıcak ve sevecen gösteri l ir. Bu karakterler aynı 
zamanda da ezi lmişlerd ir. Onlar ekmek derdindedirler. İsyan eden, 
patlayan, atı lan, vuran, kıran ama hep yenik  karakterlerd ir. Yılmaz Gü­
ney'in Umut, Ağıt ( 1972) ve Umutsuzlar ( 1971),  İkisi de Cesurdu (Ferit 
Ceylan, 1963), Kurbanlık Katil (Lütfü Akad, 1967), Ben Öldükçe Yaşa� 
rım (Duygu Sağıroğlu, 1965) fi lmlerinde bu karakterlere bolca rastlan ır. 
Yukarda değinilen lümpen karakteri ve beraberinde gelen kapital izme 
karşı direnişi temsil eden örneklerden i lki Kan Su Gibi Akacaktı r  (Meh­
met Aslan, 1969) .  

Kan Su Gibi Akacak 

Kan Su Gibi Akacak daha önce Ayhan Işı k'ın başrolde olduğu Os­
man F. Seden'in yazıp yönettiği 1956 yapımı İntikam Alevi fi lm in in  
b ir  yeniden uyarlamasıd ır. Fi lm h ikayesi i se  şöyled i r :  A l i  hapisten 
kaçar. Ba l ıkçı Temel' in yan ına s ığ ın ır. Al i tuzak, h i le  ve yalancı şahit­
l i kle hapse g i rmiştir. Al i  serseri ve kabadayı i ken tövbekar olmuştur. 
Temiz ve helal bir yol seçm iştir. Ali iyi çal ışır, çok ça l ış ı r  ve iş yerinde 
patronu ve ça l ışan lar  tarafından takd i r  edi l ir .  Kendis in i  seven b ir  de 
n işan l ısı vard ı r. Ancak arkadaş d iye b i ld iğ i  i nsan lar  kendis ine tuzak 



kurar. Erkek kardeşini hapisten kurtarmak ıçın h iç istemediği bir 
kad ı nla evlenmek zorunda kalır. Sonunda işyerinde patronunu öldü­
ren patronun oğ lu  suçu Ali'ye atar ve Al i işlemediği  bir suçtan hapse 
g irer. En sonuna Ali hapisten kaçar ve kend ine hainl ik yapan kişilerle 
hesaplaşır. Ali intikamını  alır ancak sevdiği  n işanl ısı kol larında ölür. 

Bu fi lmde de yukarda değindiğimiz kavramlardan delikanlı olmak 
vard ır. Örneğ in  Ali del ikanl ıd ır ve herkes ondan böyle bahseder. Di­
ğer erkek karakterler ise hi leci, dolandırıcı, tecavüzcü, hak yiyen 
(kapital ist) kati l lerdir. Bu kişiler kapital izmin ve tüketici l iğ in verdiği 
hırsla bu suçları işlemekted ir. Al i 'n in ise yaptığı bir işçi olarak al ın 
teriyle ve emeğiyle yaşamın ı  kazanmaktır. Al i 'yi sistem dış ına iten 
kapital ist h ı rsın delirttiği açgözlü i nsanlardır. 

Kad ın karakterlerde de kapital izmin yol açtığı b ir  ahlak tükenişine 
rastlanır.  Fi lmdeki kötü kad ınlar Gönül ve annesid ir. Anne hem kızını 
en paral ı  gördüğü erkeklere pazarlamaya kalkar hem de kızı bu du­
ruma razıdır. Kötü adamlar da ahlaktan yoksundur. Oğul babasına 
ihanet eder, onu öldürüp suçu Ali'nin üstüne atar. Şeh irl i  olan bu 
ahlak düşkü nü karakterler Ali'n in  aksine temiz görünüm leri a ltında 
birer şeytan barındırırlar. Nasıl kapital ist yozlaşmış erkek karakterle­
rin zıttı Ali ise, ahlak düşkünü kad ın  karakterlerin antitezi de iyi l iğ in i  
ve safl ığ ın ı  kaybetmemiş El iftir. O temizdir, helaldir, duyguludur. 

Del ikan l ı  Ali kapital izm karşısı ndaki savaşın ı  kaybetmiştir. Ali 
bundan sonra adalet kavramın ı  yitirmiş devlet tarafından mağdur 
edi l i r. Sistemin Ali'n in  masumiyeti d inleyecek ve anlayacak meka­
nizmaları yoktur. Ali'nin kardeşinin içkisine hap konması g ibi bir du­
rumda Al i 'ye ve kardeşine arka çıkan olmaz. F i lmde eğer bir  musibet 
olacaksa del ikanl ın ın kendisinden gelmez. Dikkatsiz kardeşi yüzü n­
den Ali mağdur olur. Ali artık o bir mağdurdur yani haksızl ığa uğra­
mış kimsedir. Zorla sevmediği bir kad ın la evlendiri l ir .  İşe döner ama 
bu defa da üzerine işlemediği bir cinayet yıkıl ır. 

Bu aşamadan sonra Ali artık mazlum hale gelir. Yani zu lüm gör­
müş, kendisine zulmedi lmiş kişi olur. Ali haksızl ığa uğramıştır. Bu 
durum karşısı nda sessiz, uysal ve boynu büküktür. Bu hal iyle devle­
tin ve sistemin yerine getiremediği adaleti kendi ellerine alan lümpen 
kahraman Ali kapital izmin yozlaştırdığ ı  düşmanları i le ö lümüne bir 
mücadeleye girse de el indeki tek değerli şey olan El if'i de kaybede­
cektir. Ali delikanl ıca yaşamış, mağdur ve mazlum olmuş ve sonunda 
sistem tarafından tasfiye ed i lmiştir. 

Güney'in çizd iği lümpen karakterlerden traj ik  olanıdır Al i .  Ancak 
Güney'in daha eğlenceli,  hayatı, kapital ist sistemi ve devleti hiçe 
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sayan, komik lümpen karakterler de vardır.  Bunlardan en i lg inci 
Kasımpaşalı Recep tir. 

Kasımpaşalı Recep 

Kasımpaşalı Recep (Nuri Akıncı, 1965) gerçekten i lg inç bir  karak­
terdir. Kendisi ev geçindirme derdindedir. Recep İstanbul ludur ama 
göçle gelen lerdendir. Sistemin kendisine sunmadığı  ama hakkı gör­
düğü tüketim araçlarına u laşmak için istekte bulunur ve ters tepki 
görür. Arabal ı  zengin  kızlarına bakar ve her gün onların  erkek arka­
daşları ndan düzenl i  dayak yer. Gene burada burjuva kapitalist ka­
rakterler tüketimin  yozlaştırd ığ ı  ahlaktan yoksun kişi lerdir. Gene 
kötü kadı n  şehirl idir ve cinsel l iğ in i  serbestçe kul lanması ona şeytansı 
bir hava verir. Şehirli zeng in  çocukların ın önde geleni Suat tam bir 
züppedir. Bu gençl ik  motosiklet üzerinde deri ceketli İstanbul sokak­
ları nı turlamaktad ır .  

Recep ise tüm bu kişiler ve yaşamlarına uzak biridir. Bu durum 
züppe şehirli çocuklarca da  seslend iri l ir :  Bize benziyor musun (ki bize 
özenebiliyorsun)? Benzer şekilde son dönem Türk sinemasında görü­
len Barda ve Mutluluk (Abdullah Oğuz, 2007) fi lmlerinde benzer soru 
bulunur. Recep'in hayatında alem vardır. Şehre göçen köylünün bera­
berinde getirmeye çalıştığı köy kültürünün şehre yansımasıdır: kahve 
hayatı, rakı , leblebi ve mezelerle bezel i  içki masası muhabbetleri Re­
cep'in dünyasıd ır. Gene böyle bir masada Recep artık tahtını ve tacın ı  
terk etmiş yaşlı b i r  lümpen kraldan geleceğ in lümpen kral ı  olarak dev­
ralır. Rakı sofrasında eski bi lge bir kabadayı Recep'e " içinde kuvvet 
varsa kral olursun" der. Benzer bilge-usta kabadayıdan genç lümpen 
kabadayıya devir tesl im Ağır Roman 'da da vardır. 

Bu öğütlerden sonra Recep şehirde kapitalist lümpen i l işkileri boz­
maya başlar. Kabakçı Sü leyman'ın organize suç şebekesi umursamaz. 
Önce adamlarını sonra da Sü leyman'ı döver. Bunun karşı l ığ ında Sü­
leyman yerine zengin işyerlerinden haraç alan Recep esnaftan aldığını 
fakire verir. Recep buna köprü der. Yani kapitalizmin  zenginler lehine 
bozduğu toplumsal dengeyi gelir köprüsü üzerinden yeniden kuracak­
tır Recep. Haraç kestiği işyerlerine girerken söze "Bir köprü inşa ede­
ceğiz yard ımınıza ihtiyaç var" diye girer. Del ikanl ı l ık gene burada ön 
plandad ır. Bunun üzerine tıpkı Kan Su Gibi Akacak'ta olduğu g ibi tüm 
kötüler ona karşı birleşir. Sonunda züppe zengin kızı da ona hayran 
olur (Benzer durum Metin Erksan'ın Acı Hayat fi lminde de görülür) . 
Recep tüm düşmanlarını yener. Del idir, gözüpektir. Basmaya g irdiği 
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mekanlara el inde dinamitle gider ve karşısındaki düşmanları daima 
korkaktır. En sonunda Recep'in sevdiği zengin kızı içinde bulunduğu 
kapital ist tüketim normlarından utanç duyar ve bu delikanlı erkeğin 
olmaya karar verir. Kız yanıldığını ve kapitalist tüketim normların ın 
kendisini yozlaştırdığını  anlamış ve kendi isteğiyle kend ini  Recep'e 
teslim etmiştir. 

Sonuç 

Yı lmaz Güney'in sinemasında şehre köyden göçmüş, kapital ist 
norm lar altında ezilenler yavaş yavaş kapita lizme ve ona destek 
veren devlete karşı bir d ireniş gösterirler. Cu mhuriyet sonrası devlet 
eliyle ortaya çıkarı lan mi l l i  burjuva yavaş yavaş işçi sın ıfı oluşmaya 
başlayınca ücretli çal ışanın da kahraman olduğu bir  sinema üreti l ir .  
Bu konuda Yı lmaz Güney yarattığı karakterlerle öncü bir rol oynar. 
O'nun fi lmlerinde topluluktan bireye dönüşmeye zorlanan, köyden ve 
toprağından şehre- fabrikaya g itmeye zorlanan o lümpen küçük in­
sanlar şehirleşmeye, kapitalist sisteme enteg re olmaya ça l ışsa lar da 
her zaman kaybederler. Daha sonra Zeki Ökten ve Zeki 
Demirkubuz'u n fi lmlerinde de görülen bu karşı kahramanlar i lk  Yı l­
maz Güney'in,  fi lmlerinde görülür. 

Güney'in çirkin kral dönem ine ait fi lmlerinde haksızl ığa uğrama, 
mazlum olma durumları ezilen, göçen ve şehi rleşmeye çal ışan kesi­
min  kapital izmle olan ideoloj ik sorunların ı  ekranda çözmekted ir.  Bu 
fi lmlerde bu tepki şiddetle ifade edilmektedir. Bu şiddet hem kad ın  
hem de erkeğe yöneltmektedir. Sorunların  çözümü nde hem kapita­
l izme hem de devletin yasa larına bir isyan vard ır. Örneğ in h ı rsızl ık 
yapılarak elde edilenler fakirlere verilerek sosyal adalet sağ lanmak­
tadır. Lümpen karakterlerin mutluluğa giden yolda bara gidebilmek, 
şehirli bir kad ın  tarafından sevi lmek ve en basitinden çalışacak bir işi 
olmak g ibi istekleri günümüzde de göçmen çocukların ın  sorunudur.  

Yı lmaz Güney'in ayrı lan yönü onun çok özgün ezik karakterler 
göstermesi, çok özgün bir estetiğe sahip oluşu ya da bir y ı ld ız olarak 
siyasa l bir kiml ikle fi lm yapması değildir. Gü ney'in özgünlüğü bu 
lümpen dediğimiz ezik, mazlum, şiddetle yaşayan göçmen çocukları­
n ı  büyük bir  inanç ve duyarl ı l ı kla gene bu insanlara seyirci olarak 
taş ımış oluşudur. Bu yönüyle Güney halk için halk sineması yapmış 
olmakta ve kendi d ışında kalan sinemacıları da burjuva sineması 
yapmış konumuna sokmaktadır. Bu tespitleri gel işti rip daha kapsayı­
cı b ir  kuram yapabilmek için Güney'in daha çok fi lmine, daha derin 
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bakmak gerekir. Bunun araçları da sinema ça l ışmaların ın  yanında 
kültürel araştırmaların  da desteğ in i  alarak olmal ıd ı r. Bugü n  hala 
Agah Özgüç'ün b i le u laşamadığı  22 tane Yı lmaz Güney fi lm i  vard ı r. 
Bu ça l ışma Güney sineması n ın çi rkin ,  küçük insan ların ın  kitabın ı  
yazmak iç in mütevazı b ir  adımdır. Gerisin in  gel mesi d i leğiyle . . .  
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Sezin Bozacı 

SO'lerde çok partili döneme geçiş, 60'1arda sanayideki hızlanma 
Türk toplumunda çağdaş dünyanın bir parçası olma umudu yaratmıştı. 
Ama bu süreç bağlanmayı düşündüğümüz ve istediğimiz dünyada hiç 
de hoş karşı lanmayan darbeler ve bunları izleyen uygulamalarla sar­
sıntıya uğruyordu.  Sırasıyla 27 Mayıs 1960, 12 Mart 1971 ve 1 2  Eylül 
1980 darbe ve muhtıralarında görüldü ki asker 'tarih i  vazifelerinden' 
birin i  yerine getiriyordu.  Elbette bahsi geçen askeri müdahaleler 
farkl ı durum ve koşu l lara "Dur! " demek amaçlıyd ı, ama hepsin in 
ortak bir özel l iğ i  vardı ki o da toplum üzerinde yarattığı baskıyd ı .  Bu 
üç askeri müdahalenin içinde 1 2  Eylül 1980 darbesi, Murat Belge'n in 
deyimiyle:  "Bu toplumun karşılaştığı en ağır baskı dönemi"yd i ( Belge 
2000:  12) .  İşleme konan tüm uygulamalar ve değiştiri len yasalar 
''Toplum üzerinde ciddi bir devlet denetimi ve güdümü yaratmaya 
yönelik'ti (Belge 2000 : 12) .  Tüm otoriter devletlerin hedefled iği  g ibi 
Türkiye de sessiz ve baş eğen bir toplum yaratma yolunda el inden 
geleni yaptı . Halkın baş eğmeyen kısmı  fiziksel engel lemelerle karşı­
laştı . İşkenceler, idamlar "huzur ve güven ortamı"  sağ lamaya yöne­
l ikti, kimse ses çıkarmadı.  Elbette engel lemeler yalnızca dönemin 
tan ıklarına yönel ik  değ i ldi ,  gelecek nesi l lerin de baş eğen, sessiz 
toplu luğa da,hi l  olabi lmesi için eğitim sisteminde köklü değişikliklere 
gidi ld i . Mevcut resmi ideoloj in in  propaganda aracı kitle iletişim araç­
ları oldu.  "Özgür düşünen bireyler yok edilerek toplum sürü haline 
getirildi. " (Belge 2000 : 18) Böylece sessiz ve baş eğen toplum, 
'demora lize' halden Murat Belge'n in deyimiyle 'amoral ize' hale doğru 
yön değiştird i .  Çevresinde olup bitenleri seyretti ve kanıksadı ,  gün 
geçtikçe duyarsızlaşt ı .  E lbette bu duyarsızlaşma sürecinde de baskı 
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rej : n i  etkisini  sürdürüyordu.  Batıdaki teknoloj ik gelişmelerle birl.ikte 
kitle i letişim araçların ın etkileri tüm ü lkede yayg ın laşırken, popüler 
kültür ürünlerin in  tüketimi de h ızla arttı .  "Gelişen Tü rkiye" içeride ve 
dışarıda olan bitenden habersiz oyuncaklarla avutu ldu . 

SO'l i yı l larda ortaya çıkan bir d iğer sorun ise köyden kente göç 
idi . Mübeccel Kıray'a göre : 

Kentleşme, nüfusun büyük bölümünün tarımdan, topraktan ko­
pup tarım dışı alanlarda, sanayilerde, karmaşık örgütlerde ve do­
layısıyla köyden başka yerlerde, kentlerde hayatlarını kazanmaya 
veya yaşamaya başlamaları demektir. (akt.  Esen 2000 : 99) 
Batı'da sanayi devri minden sonra gel işen kentleşme ve kentl i leş-

me süreci karşısında Türkiye'de kentleşme ve kentli leşme eş zamanl ı  
gerçekleşmed i .  Köylerde iş bulamayan, iş yapamayan kitleler, "yeni 
iş", "yeni hayat" kurma düşüncesiyle, taşı toprağı altın olan kentlere, 
İstanbul 'a göç ettiler. Göç edenler, onlarla kader ortakl ığı  yapan 
diğer "göçen" kitlelerle, ne şeh irdeki ne de köydeki yaşama benze­
yen, yeni b ir  yaşam biçimi oluşturdular. Şeh irdeki yaşam pahal ı  ve 
uzaktı . Çözümü işyerlerine, fabrikalara yakın alanlarda kolayca kur­
dukları ve zamanla geliştirdikleri derme çatma evler yapmakta bul­
dular. Gece konan evler; mahal leleri ;  mahal leler de çarpık kentleri 
oluşturdu .  Fakat kentin içinde kentli olamayan bireyler sağ l ıkl ı  gel ir 
elde etme yolunu bulamadılar. 

Bu gel işmeler sonucunda 80 sonrasında toplumu oluşturan birey­
lerin iki ana gruba ayrı ld ığını  söylemek mümkün .  İ lk  grup; toplum 
sorunlarına duyarsız, benmerkezci, kariyer peşinde koşan bireyler; 
diğer grup ise sadece an ına sarı lan, gününü kurtarmaya çalışı rken 
başarısız olan, yokluğun s ın ırındaki bireyler. Her iki gruptaki b ireyle­
rin ortak özel l iğ i  oluş süreçlerini 'bir şeki lde' tamamlama çabasıdır. 
Bizim bu ça l ışmada seçtiğimiz örnekler ikinci grup bireylerin yani 
tutunamayanların öykülerin i  konu edinen fi lmlerd ir. 

Karşılaştırma 

Seçtiğimiz fi lmlerdeki ana karakterleri kıyaslarken, öyküleri anla­
tı lan küçük bireylerin toplumsal konumların ı  ve iç dünyaların ı ,  aşağ ı­
da detayland ı rd ığ ımız bel irl i kriterlerle irdelemeye ça l ıştık .  Yine bu 
kriterler ekseninde, fi lmlerin varoluşçu luk felsefesiyle nasıl bir bağ 
kurdukların ı ,  anlatı lmaya çal ışı lanın gerçekten küçük birey bunaltıları 
olup olmadığını  ve nasıl bir anlatım yolu izlendiğin i  i nceledik. Bu 
fi lmleri seçmemizin sebebi, her birin in birer tutunma öyküsü an lat-
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ma iddiasında ol ması ve özel l ikle de Zeki Demirkubuz'un fi lmlerinde 
varoluşçu eserlerden esinlendiğini  ifade etmesidir. 

- An'a tutunma hal i  
Heidegger'e göre, insan yaşamı boyunca oluş süreci içi ndedir. Bu 

sü reci n ölümle gerçekleşeceğ in in bi l incinde olmadan yaşayan birey, 
kayg ı ,  korku, sıkıntı g ibi durumlara düşer. İşte bu an'a tutunma 
hal inde birey, sonlu luğunun farkında olmadan ya da fark etmek is­
temeden yaşamın ı  sürdü rürken, gü ndel ik yaşamında onu bunaltan 
değer yarg ı ları altında ezi l ir .  Böylece ölümlü olduğu gerçeğini  unu­
tu r. Kayg ı ,  korku, sıkıntı gibi  durumların sesine ku lak veren birey ise 
vicdanın ın  sesine kulak vermiş olur. Kişi sahici l ik  yaşantısına geçer. 
Ölümlü lüğün, sonluluğun farkına varmış olur. 

- Secim yaoma hali 
Varoluşçu felsefenin savu nduğuna göre birey, seçimlerine göre 

yaşar ve bu seçi mlerin kend isine çizdiğ i  yolda başına gelecekleri 
kabul eder. Buna göre birey tüm zaaflarıyla, iyi-kötü tüm özel l ikle­
riyle ideal ize olmadan karşımızdadır. 

- Sorumlu luklarına yönel ik farkında l ık 
Varoluşçu insan bir  karar verirken, bu kararın kend inden yola çı­

karak  tü m toplumu etkileyeceğin in bi l incindedir, dolayısıyla sorumlu­
luk duygusuyla hareket eder. Bu büyük sorumlu luk insanın tüm ha­
yatı boyunca, her hareketinden önce hatırlaması gereken büyük b ir  
yüktü r. Varoluşçu insanın içine düştüğü 'bunaltı' da bu soru mluluğun 
bir  sonucudur.  Sartre "Olmak istediğiniz insanı yaratırken, herkesin 
nasıl olması gerektiğini de tasar/arsınız. " (Sartre 200 5 :  4 1 )  d iyerek, 
i lk  bakışta bi reysel gibi duran bu sorumlu luğun asl ında tüm toplumu 
kapsayan bir  etkisi olduğunun altını çizmiştir. 

- Eylemsizl ik  ha l i  
Varoluşçu luk;  "Eylem içinde, iş içinde gerçeklik vardır" (Sartre 

200 5 :  56) der. "İnsan kendi tasarısından başka bir şey değildir; 
kendi yaptığını gerçekleştirdiği ölçüde vardır; hayatından, edimleri­
nin toplamından ibarettir. " (Sartre 2005 : 56) 

- Fizi ksel cökü ntü / hastalanma hal i  
İçine düştüğü bu naltı ve taşıdığı  sorumluluk yükü bireyi umutsuz­

luğa hatta bir tür h iççi l iğe sürükleyebi l i r. Bu noktada hiç bir faa l iyet­
te, eylemde bulunmak istemeyen birey için çevresinde olan biten her 
şey anlamsızlaşır, hatta zamanla fiziksel olarak gerçekten hastala­
nır, odası ndan, yatağ ından çıkamayacak derecede gücünü yitiri r. 
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Anayurt Oteli - Zebercet 

Ömer Kavur'un,  Yusuf Atı lgan'ın aynı adl ı  romanı ndan uyarladığı 
1987 yapımı  fi lmi  Anayurt Oteli (Ömer Kavur, 1987), Türk sinema­
sında küçü k birey öykülerine i lk örneklerden biridir. Fi lm in  ana ka­
rakteri Zebercet, babasından kalma bir oteli işletmektedir. Otele bir 
kad ın  gel ir. Bir  gece ka l ır  ve geri geleceğini  söyleyerek otelden ayrı­
l ır. Kad ın ın fiziksel yolculuğu;  Zebercet'in de iç yolculuğunun sebebi 
o lmuştur. Kadın ın  hiç bir zaman gelmemesi Zebercet'in i letişimsizl i­
ğini ve yalnızl ığ ın ı  daha da perçin ler. Bu durum giderek Zebercet'in 
i letişim kurma isteğ in i  olumsuz etkiler. 

Fi lmdeki mekan, neredeyse Zebercet kadar önemli bir role sahiptir, 
tüm heybetiyle ruhumuzu sarar. Otel, Zebercet'in yaşadığı sanrılardaki, 
korku, kaygı,  sıkıntı gibi durumların kaynağı gibidir. Mekanın 
klastrofobikliği, kasvetli hal i  b ir anlamda içinde bulunulan ü lke koşulla­
rının kasveti gibidir. Zebercet dışarıda olduğu zamanlarda kendini daha 
da yalnız hisseder; ne sokağa ne meyhaneye ne de bayram kutlamala­
rına aittir. Zebercet bu "aidiyetsizlik" içinde kendini suçlu bulur ve bu­
nun sebebini bulmak için oteli dış dünyadan yalıtır. Aşık olduğu kadının 
gelmemesiyle Zebercet'in diğer insanlarla kurduğu iletişim de hastalıklı 
bir yola girer. Otelinde çalışan köylü kad ını ve arkasından kadın ın besle­
diği kediyi öldürür. Artık boşluğun, kimsesizl iğin, iletişimsizliğin ve ey­
lemsizliğin egemen olduğu otelde Zebercet'in içsel dünyasından çıkış 
olmadığının farkındayızdır. Zebercet bu çıkışsızlık içinde kendini ölümle 
cezalandırır. Ölümünü, dışarıda 10 Kasım törenlerinin yapıldığı güne 
denk getirir. Zebercet'in varoluşunu anlamlandırma ve yaşadığı prob­
lemi kendinden hareketle çözme çabası görünürde evrensel bir gerçek­
liğe dayanmaz. Görünenin ardındaki gerçeklik, ülke koşulların ın ağırlığı, 
insanların dehşet mekanizmasına dönüşmesinin en net hissedildiği kü­
çük noktayı, bireyi bize işaret eder. Zebercet, birey olarak kendi savru­
luşuna kendi seçimiyle "Dur" demiştir. 

İtiraf- Harun 

Demirkubuz'un 200 1 yapımı fi lmi  İtirafta ana karakter olan Ha­
run, toplumun n ispeten elit bir kesiminin üyesi, b ir  küçük burjuvadır. 
Fakat Haru n'u n standartları yüksek yaşamını  sürdürme a macı yok 
olmuş durumdadı r. En yakın arkadaşın ın karısıyla birl ikte olmuş ve 
bu sebeple arkadaşının intiharına neden olmuştur. Harun,  geçmişte 
yaşadığı bu o layın yarattığı sıkışmışl ığın içinde karş ımıza çıkar. Arka­
daşın ın  karısıyla evlenmiştir ve fakat asla sağl ık l ı  bir i l işki yürüte-
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memişlerdir. Harun, geçmişin izlerinden kurtulamamaktadır. Varo­
luşçuluğa göre b irey yaptıklarından, seçim lerinden hatta seçmedikle­
rinden de sorumludur. Bireyin sadece kişisel arzularına yönel ik bir 
özgürlüğü elde etmesi mümkü n  değ i ldir. Özgürlük  kişinin yapıp­
ettikleriyle eylemlerinden ibarettir. Harun yaptığ ı  bu özgürce seçim i  
sindiremediğ i  için acı çekmekte v e  çektirmekte olan b i r  bireydi r. Bu 
yüzden arkadaşına yaşattıkları kendi başına gelir, karısı onu aldatır. 
F i lmde, tüm parçaları dağ ı lm ış olan Harun'u sefi l eden sebep, ne 
bireysel seçimi ne de özgür iradesi olarak sunulur. 'Aldatan kadı n' 
Haru n'un s i l ikleşmesine, hayata küsmesine ve intihara kal kışmasına 
sebep o lmuştur. Ancak varoluşçu luğa göre kişi, başına gelenlerden 
ötürü başkaların ı  suçlamak yerine, kendi sorumluluğunun farkına 
varmal ıdır. Aksi takd irde bireyin yaşadığı kaygı, korku, sıkıntı, çö­
küntü onu saldırganlaştırır. Kendinden başka herkesi suçlayan birey­
cik o lur. Edimleriyle kendini  korkak olarak kurmaktan öteye gide­
mez, Zebercet g ibi kendine bile itiraf etmeye cesaret edemediği  ger­
çekl iğ in altında bir gölge g ibi yaşar. 

Masumiyet- Bekir ya da Yusuf 

Zeki Demirkubuz'un 1997 yapımı fi lm i  Masumiyet'te ise önce Be­
kir, Bekir'in i ntiharından sonra ise Yusuf ana karakter olarak karşı­
m ıza çıkar. Bu fi lmde bizim ça l ışmamıza konu olan küçük birey örne­
ği Yusuf'tur. Ablasına yaptıklarından dolayı hapiste olan Yusuf'la 
cezasın ın  bitip sal ıveri ld iğ i  gün tan ışırız. Yusuf, g idecek yeri ve kim­
sesi olmad ığ ı  için hapishanede ka lmak ister ancak bu isteğ i geri çev­
ri l ince dışarıdaki hayata geri dönmek zorunda kal ır .  

Yusuf, varoluş sıkıntısı içindeki bireyin hiçbir yere ait olamama 
hal ini  kendinde barındırır. Yaşamın yoluna çıkard ıklarına  göre hare­
ket eder. Geçmişi neredeyse yoktur; elbette ablasına karşı sorumlu­
lukları vard ı r, yaşattıkların ın vicdan azabı altında ezi l mektedir. Ama 
bu ona geçmişini  u nutma isteğinden başka bir yönel im vermez. Ha­
pishaneden çıktıktan sonra, Bekir, Uğur ve Uğur'un küçük kızıyla 
yolları kesişir. Uğur hayatını pavyonlarda çalışarak kazanmaktadır. 
Aşık  olduğu adam hapisted ir ve sürekli olarak ü lkenin çeşitli ceza 
evleri ne sürü lmektedir. Bekir ise Uğur'a aşıkt ır  ve tüm hayatın ı  
Uğur'un peşinden gitmeye adamıştır. Geçmişi o lmayan Yusuf' un,  
geleceğe yönelik beklentisi ise üçüyle tan ıştıktan kısa bir süre sonra 
Bekir'in i ntihar etmesinden sonra oluşur. Yusuf, bir nevi "Bekirleş­
miştir". Bekir'in görev ve sorumlu lukların ı  devralarak birey olmuştur. 
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Tıpkı Bekir g i bi o da Uğur'a aşık olmuştur ve aşkına karş ı l ı k  bekle­
mektedir. Fakat karş ı l ı k  a lamayı nca yolunu değiştirmez. Uğur'u ya­
şad ığ ı  hayattan çekip kurtarmak için de bir şey yapmaz ya da yapa­
maz. Yusuf'u bel l i  bir yönde i lerlemeye zorlayan sebep Uğur  g ibi 
gözükür. Karşı l ı ksız bir aşkın peşinden sürü klenmek onun yazg ısı 
g ib id i r. Uğur'un aşık olduğu adamın,  Yusuf'un hapishanedeki en ya­
kın arkadaşı Zagor'dan başkası o lmaması da bu kader vurgusunu 
perçi n ler nite l i kted ir. Yusuf, bel i rsiz geleceğ in i ,  kend ine ait o lmayan 
bir çocuğun geleceğ iyle, Uğur'un küçük kızıyla b ir l ikte üstlen ir. Yaşa­
d ığ ı  durumların sonuçları nı üzeri ne a lmayan b irey sa ld ı rganl ığa,  kar­
şıs ındakini suçlamaya meyi l l id ir. Zebercet'in eril ha l i  ve sıkıntı l ı  ruh 
ha l ine rağ men karar verebi lme yetisine karş ı l ı k, Yusuf çocukla bera­
ber b i l inmeze savru lan 'çocuk ağabey' g ib id ir. Bu anlamda hayatı 
kontrol etmeye gücümüzün yetmediği duru m larda kader, a l ı n  yazıs ı ,  
kara baht g ibi inanış lar, insanların farkında l ık  sürecine ket vuru r, 
tüm suçu b ir  b i l i nmeze yüklemenin refah ın ı  b i reye seve seve sunar. 

Yazgı - Musa 

Zeki Demirkubuz'un, 2001 yap ımı  diğer fi lm i  Yazgı'yı, A. 
Camus'nün Yabancı is iml i  romanından esinlenerek çekmişti r. Fi lmdeki 
ana karakter Musa, bir orta sınıf mensubudur. Huku k  fakü ltesini  bitir­
meden üniversiteden ayrı lmıştır. Bir gümrük firmasında ça l ış ır  ve an­
nesiyle yaşar. Evl i  değ i ld ir. Musa fi lm boyunca tüm kayıtsızl ığıyla kar­
şımıza çıkar. Yaşadığı  anın öncesini ve sonrasını  düşünmeyen, bunun­
la b irl ikte ana karşı da kayıtsız kalan bir bireydir .  Annesin in ö lümüne, 
karısının kendisini aldatışına, suçsuz olduğu halde hapse atı l ışına a ld ı­
rış etmez. Hayatın akışını bozmak istemiyor g ibi b ir ha l i  vard ı r. Sorgu­
lamaz, seçim yapmaz. Sorumluluklarına yönel ik b ir  farkındal ık söz 
konusudur ama sorumlu luklarını önemsemez. Bu önemsememe du­
rumu sorumlu luktan kaçma deği l ,  daha çok kayıtsız ka lma olarak nite­
lend iri lebi l i r. Georg Simmel, özel l ikle metropollerde yaşayan ve çok 
fazla uyarana maruz kalan kentl i lerin yaşad ıklarına kayıtsız kalarak 
"blase" b ir  davranış biçim i  gel iştird iğ in i  söyler. Hatta bu bireylerin 
n ih i l izme varabi lecek b ir  tür içe kapan ıkl ık hal i  içinde bulunduklarını 
ekler. 1 Musa'n ın  bu tan ıma uyan bir birey olduğu söylenebi l i r. Başına 
gelen olaylara neredeyse hiç tepki vermeyen Musa, duyarsızl ığ ıyla 
"amoral" b irey olarak da tarif edi lebi l ir .  

1 http: //www. boyutpedia .com/default� ID� 16  ıa�aID�65603�1i nk�modern 
_kenti n_sokaklari_ ve_gezgin leri_arkadlar _ ve_fl%C3%A2neur. html 
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Fi lm, birçok yönden esin kaynağı olan Yabancı'dan ayrı l ır. Özel l ikle 
romanda yeri yokken fi lmde Musa'nın yaşadıklarının sorumlusunun bir 
kadın olduğunun alttan alta hissedi l iyor olması, ele al ınan ana problem 
açısından roman ve fi lmin ayrıldığı en önemli noktadır. Yabancı 'daki 
Meursault'un yaşadığı tam anlamıyla bir eylemsizl ik, boşvermişlik, 
umursamama, saçma serüveniyken; fi lmde Musa'nın başına gelen olay­
lara bir kadının sebebiyet vermesi karakter açısından tepkisizl iğ i  boz­
masa da, fi lmin öyküsüne kuşbakışı baktığımızda olaya bir _nedensel l ik 
yükler. Musa başına gelen olayları soğukkanl ı l ıkla hatta umursamayarak 
değerlend irse de, 'yazgı 'sı bir kadın  tarafından örülmüştür. 

Uzak - Mahmut 

Nuri B i lge Ceylan'ın  2002 yapımı  fi lm i  Uzak'ta Mahmut karakteri 
bir küçük burjuva örneğ i o larak karşım ıza çıkar. Esk in in  solcusu, 
şi md in in  l ibera l i  fotoğ rafçı Mahmut, sıkıntı l ı  b ir  yaşam sürer, ancak 
bu sıkıntın ın  sebebi  maddi değ i ld i r; Mahmut daha çok yaşama sebe­
bin i  kaybetm iş g ib id ir. 

Mahmut da tıpkı İtiraf fi lm indeki Harun g ib i  geçmişinden kurtula­
mamaktad ır .  Karısından boşanmıştır. Başta annesi olmak üzere a i lesi­
n i -. diğer fertlerinden de kopuk bir hayat sürmekted ir. Ancak bütün 
bunlar aslında onun geleceğ in i  kurması na engel değ i ld i r. Buna rağmen 
hayata karşı bitkin düşmüştür ve tutunmak için herhangi b ir  çaba sarf 
etmez. Başarısızl ığı ,  başarı l ı  o lmak için çaba sarf etmemesin in sonu-­
cudur. Kend in i  yaln ızlaştırıp tek kişi l ik  bir hayatın içine hapseden 
Mahmut, an ın ı  yaşar ama tad ını  çıkarmaz. Yoğun bir vicdan azabına 
mahkumdur; eski karısın ın  çocuğunun olmamasına sebep, evl i l i kleri 
biterken Mahmut'un zorlamasıyla yaptırı lan kürtajdır ve Mahmut bunu 
bi lmesine rağmen sorumluluğu kabu l  etmez, etrafında dolaşır 

Mahmut'u n hayatı, hemşerisi Yusuf'un memleketten gelişi i le al­
tüst o lur. Kurduğu düzen bozu lur. Mahmut aslında kendisi de b i r  
taşra l ı  ol masına rağmen bu geçm işten ku rtulmak istercesi ne şehir l i  
ol maya ça l ışm ıştır. B ir  zamanlar, yapacağı fi l m lerle Tarkovsky o laca­
ğ ı  haya l leri n i  kurmuştur. Şehir l i  adetleri n i  benimsemeye ça l ışmıştır. 
Ancak şu anda yaşad ığı  ev, kurduğu düzen, metropol lerde yaşayan 
yalnız, bunal ıml ı  ve kaybetmiş b ireylerin tipik hayatını  yansıtmakta­
d ır. Mah mut göç etmiş olduğunu o derece unutmuştu r ki, gerçek b i r  
taşra l ı  o lan Yusuf'u n yanına m isafi r olarak gelmesiyle, kurtu la madığı  
köylü  geçmişiyle yeniden yüzleşir. Mahmut b ir  an lamda arada ka l ­
mış, ne köye ne de kente a it  o lab i lmiş bir b i reyd i r. 
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Kaç Para Kaç- Selim 

Reha Erdem'in 1 999 yapımı fi lmi  Kaç Para'da karş ımıza çıkan kü­
çük b i rey örneği Sel im 'dir. Sel im kendine a it bir gömlek dükkanı 
işleten bir küçük burjuvadır, o da toplumun elit bir kes imin in  üyesi­
d ir. Evl id i r  ve düzenl i  bir aile hayatı vard ır. 

Sel im karakteri, i lk  bakışta problemsiz g ibi gözüken ama aslında 
kend i l iğinden akıp giden tek düze hayatından, onun oluş sürecini 
uyanışa geçirecek para dolu b ir  çanta i le uyandırı l ır .  Sel im bir süre 
ne yapacağın ı  bi lemez. Bu tesadüfe yönel ik  eylem kararını Se l im'i n  
içsel özgürlüğü verir. Ancak b u  durumda Sel im 'olan' değ i l ,  'o lması 
gereken' b irey olacaktır. Karar verme özgürlüğü onun eyleme özgü r­
l üğüyle sonuçlanacaktır. Ancak vicdanının sesi b i r  an olsun susmaz, 
onu, seçi m in in  sonuçlarından korkarak hareket etmeye, suçlu h is­
setmeye ve sonunda kendini  yok etmeye zorlar.  Bu süreçte b ireyin 
parayla b ir l ikte değişi mine, dönüşümüne tan ık  o luruz. B i rey artık 
özgü rdür; fakat bu özgürlük onu paranın tutsağı  yapmıştır. Engel 
o lmaya çalışmaz, yalnızca bu değişi m i  bir süre gecikti ri r, ama so­
nunda yen ik  düşer. Bu yenik düşüş, seyirci lere açık uçlu b ir  okuma 
sağlar. Sel i m  k imine göre takı larak düşer, kim i ne göre ise özgür b ir  
b irey olarak kendi hayatını sonland ırmaya karar verir. Eylemlerinden 
sorum ludur; sorumlu oluşundan dolayı da özgürdür. Böylece bi rey 
kend in i ,  varoluşu nu, yok edişle de olsa tamamlar.  

Takva- Muharrem 

Önder Kızı ltan'ın 2006 yapımı  fi lm i  Takva'da ise Muharrem küçü k 
b i rey örneğ i o larak karşımızdadır .  Mütevazı yaşamın ı  hak yoluna 
adamış b i r  orta s ın ıf  insanı  olan Muharrem, hayatını yaln ız sürdür­
mekte, gün lerin i  işine g id ip  gelerek ve ibadet ederek geçirmekted i r. 

Muharrem, vasıfsızl ık - başarı - başarısızlık sürecini yaşar. Sıradan 
bir çırakken, kendini adadığı tarikat / dergahta tahsilatla görevlendiri l ir. 
Çırakl ık dönemindeki, neredeyse 'düşün'den uzak yaşamı,  yeni göre­
viyle birl ikte karar verme, seçim yapma gibi edimlerin hayatına girme­
siyle değişir. Dergahtakilerin parayla olan i l işkilerin in, dışarıdaki insan­
lardan farklı olmadığını görür. Görev adı altında içine sinmeyen şeyler 
yapmak zorunda kalır. Böylece uzak durduğu kavramlar hayatına g ir­
meye başlar. Bi rey, eyleme geçtiğinde bir takım değer yargıları haya­
tında anlam kazanmaya başlar. Muharrem'in baht dönüşü, ruhen ken­
dini  adadığı dergahına, bedenen de hizmet etme fırsatı sunulmasıyla 
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gerçekleşir. Bu olay Muharrem'i bunaltıya sürükleyen yolun başlangıç 
noktası olur. İdeal ize ettiği i le asıl olan arasındaki uçurumun derinliğini 
fark ettikçe bocalar. Muharrem iyi kadar kötünün, temiz kadar kirl inin 
ağırl ığ ını da hisseder. Paranın yanı sıra düşlerinde yakasını bırakmayan 
kadının dervişin kızı olması da ayrıca gittiği yolun karanl ığını  perçinler, 
yaşadığı bunaltıyı arttırır. İnandığı yolda yaşadığı çelişki lere ve gittiği 
yolda her şeyi sorgusuz sualsiz kabul etmesine rağmen vicdanının bas­
kısına dayanamaz ve böylece başarısız olur. Hatta gün geçtikçe ruh 
sağlığını yitirir. Yaşadığı bunaltı onu hayattan tamamen siler. 

Sonuç 

Ele a ld ığ ımız fi lmlerdeki en temel ortak nokta; b ireylerin, gerçek 
bireylerden yola çıkıyor oluşudur. İyi kötü g ib i  değer yarg ı lar ını  ayn ı 
anda tecrübe eden bu bireylerin yaşamı ,  pembe sıvan ın  altından 
görünen çamur rengi  duvarlarla örülüdür. İnceled iğimiz karakterlerin 
esas dertleri var olamamaktır. Bu oluş sürecin in gerçekleştiği ya da 
gerçekleşemediği dünya ise ; kentleşme, sanayileşme, işsizl ik, reka­
bet, suç, güvensizl ik, acımasızl ık, ahlaki değerlerin kötüye döndüğü 
griye bürünmüş bir dünyadır. 

Varoluşçu luk  felsefesin in ürünü olan tüm eserlerde hakim olan 
kasvetli ve umutsuz hava, ele a ldığımız fi lm lerde de gözüken bir 
diğer ortak noktadır. Her ne kadar Sartre : "Varoluşçuluk bir çeşit 
iyimserliktir, bir çeşit eylem, çalışma öğretisidir. " (Sartre 2005 : 76) 
diyerek varoluşçu luğun asl ında insana umut vadeden bir felsefe ol­
duğunu iddia etse de, eserlerinde bunun yansımaların ı  görmek zor­
dur. Tüm varoluşçu eserlerde görü len karan l ık  ve boğucu hava onu n 
eserlerine de hakimdir. Ele aldığımız fi lmler de bu noktada varoluş 
edebiyatı örnekleriyle ortaklaşır; bireye yol göstermezler, yaşanan 
sık ıntıdan bir kurtuluş kapısı bu lunabi leceğine, bir an lamda ayd ın l ığa 
ulaşı labi leceğ ini  dair  bir umut vaat etmezler. 

Varoluş edebiyatındaki örneklere baktığımızda, yaşad ığ ı  buna ltıyı 
tanı mlayabi len, hatta sahiplenen, bel irl i  bir farkındal ığa sahip birey­
lere rastlamak mümkündür. Dostoyevski'nin yeraltı adamı,  yaşam ın ı  
tüm çirkin l iğiyle ve iğrençl iğiyle kabul lenir. Başarısız l ığ ından adeta 
zevk a l ı r. Yine Oğuz Atay'ın Tutunamayanlar'ın ın  başkara kterlerinden 
biri olan Sel im de asl ında yaşadıkların ı  tarif edebi lme, anlatabilme 
olanağını  bulmuştur. Kendi yazd ığ ı  el yazmaları, onun, yaşadığı  ha­
yatı bel irl i  b ir  bil inç düzeyi i le a lg ı layabi ldiğ in in  kanıtıdır. Kendisine 
sürekl i  o larak "Ben ne yapmak istiyorum?" sorusunu  sorabi lmiş bir 
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karakterd i r. Sel im hayatın ın  gidişatını da y ine bu b i l inç düzeyiyle 
değişt ir ir, 'o luş' süreci n i  kendi özgür  seçimiyle son landırır. İnceled i ­
ğ imiz  fi lm lerde ise, bel irl i  b ir  sorgulama ve seçme süreci nden geçen 
karakterler dah i  bu derece bir farkındal ıkla hareket etmezler. Özel­
l i kle  Demi rkubuz'un fi lm lerindeki karakterler kend i lerin i  yazg ı larına 
tamamen tes l im etm işlerd ir. Her hangi b ir  sorgu lama, seçme, red­
detme süreci dah i  yaşamazlar. 

E le ald ığ ımız fi lm lerin, edebiyattaki örnekleriyle karş ı laştı rı ld ığ ın­
da ortaya çıkan b ir  diğer ortak nokta ları, yaşanı lan buna ltı ları daha 
çok b ireyin kend i  küçük dünyası iç inde yansıtmayı terc ih etmiş olma­
larıdır .  Toplumsa l arka plan, sistem baskısı, kend in i  çok fazla h isset­
tirmez. Bu an lamda hiçbiri, örneğ in  Kafka'n ın  Dönüşüm'ü nde olduğu 
kadar şiddetli b i r  modern sistem eleşti risi sunmaz. 

İnceled iğ imiz  fi lm lerin temel ayrışma nokta ları ise, varoluş prob­
lemlerini gerekçelend ird i kleri nokta lard ı r. Demirkubuz'u n  karakterle­
rindeki 'bu dünyada bir yere ait olamama' ha l i ,  b i reyi n BO'lerden 
sonraki yaln ızlaşma serüven in in  vardığ ı  noktalardan b i ri o larak ifade 
ed i lebi l i r. Bireyler adeta havada ası l ı  ruhlar g i b id ir. Zamansız ve 
mekansız b i r  yaşam sürerler. Geleceğe yöne l ik  korku ları yoktur, 
kurban ya da kah raman deği l lerd i r. Ancak Sartreyen varoluşçu lukta 
birey in  sıkı ntısı yaşamın  kend isinden, yaşama da i r  h issedi len sorum­
lu luk  duygusundan ve sistemin b i rey üzerin.de kurduğu baskıdan 
kaynaklanırken,  Demi rku buz karakterlerin in  yaşad ıkları bu nalt ın ın 
sebebi yazg ı la rı olarak sunulmaktad ır. Bireylerin seçim ve deneyim­
lerle kend i  yol ların ı  çizişlerine tanık l ık  etmeyiz. Bunaltı ları sistemin 
sorgu lanmasından kaynakl ı  değ i ld i r. Kendi leri iç in çizi len kötü kade­
rin doğal b i r  sonucudur. Ve o kader - i lg inçti r ki - mutlaka b i r  kad ın  
tarafı ndan şeki l lend iri lm iştir. 

Reha Erdem'in Kaç Para Kaç'ı, Ömer Kavur'u n Zebercet'i ve ön­
der  Kızı ltan' ın Takva'sı ise izleyicilere bireyi n sorgulamalar ına,  seçim­
leri ne, seçimlerin in  sonuçlarına tanık l ık  edebi lme olanağı  sunmakta­
dır .  Nuri Bi lge Ceylan' ın Uzak fi lm indeki Mahmut karakteri ise böyle 
bir sorgulama sürecinden geçmez. Fi lmde karakteri kend isiyle ciddi 
bir hesaplaşma içine sokacak b ir  baht dönüşü gerçekleşmez. Mah­
mut'u n sık ışmış ve ası l ı  ka lmış hal iyle modern insan ın  varoluş bunal­
t ıs ı  yansıtı l ı rken bu bunaltın ın  kaynağ ın ın  adı net bir şeki lde konmaz. 
Fi lmde karaktere bir final veri lmez; dolayısıyla herhangi  b i r  sebebe 
bağ lanmayan bu bunaltı, herhangi  b i r  sonuca da bağlanmaz. Bu 
bağ lamda Uzak, varoluş problemin in  içinden çıkı lmaz l ığ ın ın  altın ı  
d iğer fi lmlerden farkl ı b i r  şeki lde çizer. Yaşan ı lan bunaltı n ın  şiddeti-
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n i n  artması ya da başka bir şeye dönüşmesi şart değ i ld i r, insana 
tüm hayatı boyunca aynı dozda eşl ik  edebi l i r. Sonuç o lara k, Kaç Para 
Kaç'ın,  Anayurt Oteli'n in ,  Takva'n ın  ve Uzak'ın yaşa nanları bel i rl i  b ir  
nedene, kadere ya da kad ına bağlamaya ihtiyaç duymaksızın, varo­
luş problemine daha gerçekçi ve daha doğru b ir  noktadan  bakmamızı 
sağ lad ıkların ı  söylemek mümkü ndür. 
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Giriş 

KADER VEYA YAZGI :  
KOCA BİR BOŞVERMİŞLİK YA DA 

KADERE KARŞI DURUŞ 

Uygar toplumda bir kişi büyük kalabalıkların 

elbirfiğine ve yardımına ihtiyaç duyarken, 

bütün hayatı birkaç arkadaş edinebilmesine 

ancak yeter. 

(Aslı Kotaman) 

Bireyseldeki sosyal i  ve tikeldeki genel i  görebi lmeye i m kan  tanı­
yan sinemanın, "b i rey"i merkeze alan popüler fi l m  örneklerinde b i­
reylerin kendi  kararlarını  verdiğ in i  ve çoğu zaman bu kararların top­
lumsal ahlaka, burjuva ah lakı na karşı gelmeyi gerektird iğ in i  görürüz. 
Sonrasında öykü kah ramanın ın  bir Antik Yunan an latıs ın ın traj i k  olay 
örgüsü g i bi kadere karşı duruşu nun cezası n ı  çektiğ ine şahit oluruz. 

Seçme özgürlüğünün kendi başına her zaman kiş in i n seçimlerin i  
hayata geçirme özgürlüğünü garanti etmediği düşünü lürse ve özgür 
davranabi lmenin özgür iradeden başka kaynaklara da  ihtiyacı olduğu 
göz önüne a l ın ı rsa Kader (Zeki Demirkubuz, 2006) fi l m in in kahramanı 
Bekir' in tutkusunu her şeyin üzerinde tutarak sevd iğ in in peşinden 
yol lara düşmesi, işin i ,  ai lesini geride bırakarak sefil bir hayata sürük­
lenmesini  nasıl okuyabi l iriz ve anlamlandırabi l i riz. Bu özgür bir seçim 
mid ir? Yoksa Yazgı 'daki (Zeki Demirkubuz, 200 1 )  Musa 'nı n  hayatını 
i lg i lendirebi lecek her soruya fark etmez diye cevap vermesi mi  ve 
seçim yapmamayı seçmesi mi? Seçim yapmanın bir yarar sağlamaya­
cağ ını  an lamış olan Musa mı  yoksa kadere karşı durarak ö lümü göze 
alan Bekir mi daha bireydir? Verili koşu l larını  kendi i radesi i le yine 
koşu llar çerçevesinde değiştiren Bekir de, yine kendi  iradesi ise koşu l­
larını değiştirmemeyi seçen Musa da, egemen değerlerce empoze 
edi len stereotipleştiri lmiş bir birey olmayı reddediyorlardı bir bakıma.  



(Ash Kotaman) 

Masumiyet'in (Zeki Demirkubuz, 1997) sonunda Beckett'tan "Hep 
denedin, hep yenildin, olsun, yine dene, yine yenil, daha iyi yenil" 
sözünü a l ıntı layan Demirku buz, özel l ikle günümüz televizyon d izilerin­
de görülen tüketim odaklı b ireylere ve en büyük gücün tüketim odaklı 
kendini  gerçekleştirme olarak bireyin içinde yattığ ına dair inanca her 
iki fi lminde de karşı durmayı amaçlıyor. Yeni  Türk S inemasın ın  kim i  
popüler fi l m  örneklerinde kend ini  gerçekleştirebi len b ireyin öyküsünün 
anlatılması döngüsünü politik zemin l i  fi lm leriyle kırıyor. Bu ça l ışmada 
Demirkubuz'un bel i rti len fi lmlerin in "pol itik"1 Türk sinemasına getird iğ i  
yeni bakış tartışılacak ve melodramatik öğeler taşıyan fi lmlerin melod­
ramın ötesinde bir tür olduğu üzerinde durulacaktır. 

Yazgı, Masumiyet ve Kader: Hayatın Kurallarına Karşı Kendi 
Kurallarıyla Savaşan Bireyler 

Bu çalışmaya h iç b i r  kes in l ik  ve kati l iğ in sosyoloj ik  düşü ncede 
varolamayacağı  ve h iç bir bakışın tek başına kusursuz ve ayrıcal ık l ı  
olmayacağı  ve her ça l ışman ın  müpheml ik alanına az da  olsa dah i l  
olduğunu söyleyerek başlamak gerekl id i r. Her şey yoruma açıkt ır  
asl ında ve her şey olgu derken yaptığımız gerçekl iğe i l işk in hep yen i 
b i r  yorumdan başka b i r  şey değ i ld ir. 

Yaz ın ın  başında Demi rkubuz'u n i ki fi lm in i  isminden dolayı öne çı­
karmama rağ men fi lmler neredeyse b ir  bütün lük  oluşturduğu iç in 
araştırmayı Demirkubuz s ineması olarak gerçekleştirmek daha uy­
gun  olacaktır. Kader fi lm i  Masumiyet fi lm inden ayrı değerlend ir i le­
mez ve Demirkubuz fi lm lerin in  sürükleyicisi " kader" teması sadece 
bu i ki fi lm  için düşünü lemez. 

Demirkubuz'un Yazgı, Masumiyet ve Kader fi lmlerine i lk bakışta 
kendi seçimlerin i  yapan, hayatın kural larına karşı kend i  kura l larıyla 

1 Bu noktada politik filmden kasıt her metinin bir politik altyapıya sahip ol­
duğu bi l incidir. Fi lmler "sosyal" ya da " toplumsal" gerçekçi olarak tanım­
lanabilirdi. Ancak bu filmlerde hayata ayna tutularak, yeni ve daha güzel 
b ir  hayat özlemi yer almaktadır. "Türk Yeni Dalgası" ya da "sanat sine­
ması" olarak adlandırılabi len bu yeni sinema (bkz. Öztürk 2006: g iriş 
metni),  Jameson'un anlatımıyla kendi yoluyla gelenekselin, modernin ve 
postmodernin, eşsiz bir birleşimiyle kayda geçmektedir. (Jameson 2006: 
17) "Sinemanın gerçekliği "geçerli kılmadaki" al ışı lmamış yeteneği onun 
en önemli mimetik politik işlevidir. (Monaco 2002: 251-269) Politik ey­
leme dayanarak tanımlandığında bu özel olarak ilg inç bir durumdur. 
Demirkubuz sineması eyleme geçmeye gerek olduğunu hatırlatır. 



savaşan b ireyleri görü rüz. Bu fi l mlerin b ir  özel l iği de Türk sinema­
sı'nda çokça işlenen " kader" teması bahsi geçen fi l mlerde sanki farklı 
bir çehreye bürünmüştür. 

Yazgı fi lm inde hiç bir şeye aldırmayan Musa'nın  h ikayesi a nlatıl­
maktadır. 

Özgür olmanın ve kiş in in kendi seçimlerini yapmasının, d i lediğini  
seçmesin in,  hatta kimi zaman toplum tarafından onaylanmayanı seç­
mesinin ve bunun için ceza landırı lmasının asl ında bütünüyle bir özgür­
lük olduğunu söyleyebi l i r  miyiz? Kader kimi  zaman aynı amaçlar için 
mücadele eden ve mevcut ödül miktarının sınırlı olduğu, yani ödül 
sayısının peşindeki insanların sayısından az olduğu durumlar içinde 
"kısıtl ı" seçim imkanına sah ip  bireyler için özgürlükçü bir kurtuluş yolu 
olabi l ir  mi? Seçme özgürlüğü kendi başına kişin in seçim lerini hayata 
geçirme özgürlüğünü garanti etmez. Hele niyet edilen sonuçlara eri­
şim özgürlüğünü hiç temin etmez. Özgür  davranabi lme özgür  irade­
den başka kaynaklara da i htiyaç duyar. (Bauman 2000 : 32-36) 

"Ya şu ya da bu" 

Kişi lerin seçme özgürlükleri her zaman seçebi lme özgürlüklerine 
bağ l ı  değ i ldir .  Yaratıcı l ığını  zorlayarak özgürlüğünü zenginleştirmek 
çabasına g i rmeyen b irey, var olanla yaşamayı seçer. Bu noktada 
düzen, b i reyi n onayıyla ayakta ka lıyordur  artık. "Seçme özgürlüğü" 
düzenin sunduğu çeşitl i l i k  oranında vardır :  "Ya şu ya da bu"dur. 
Gündüz Vassaf ise, böylesi b i r  seçme özgürlüğü"nün tutsaklaştırıcı 
yanlarına d ikkat çekerek "ya hep ya da h iç"i önerir. Gündüze karşı 
geceden, cennete karşı cehennemden, konuşmaya karşı sessizl i kten, 
akla karşı del i l i kten, an laşmaya karşı anlaşmazlıktan yana olur. Kah­
ramanl ığa karşı çıkar, "ha in" leri savunur. 

Demirkubuz'u n  bahsettiğim fi lm lerinde karakterleri n  her bir ini  se­
çim arifesinde gözlemled im.  Postmodern/tüketici toplumda seçim 
yapmak herkesin  kaderi olarak görünmektedir. Fakat gerçekçi "doğ­
ru" seçim lerin yelpazesi farklı o lmaktadır. Bu nedenle de  bunlar için 
kaynak arz ları da farkl ı laşmaktadır. Bauman'a göre "burada eşit 
o larak dağıtı lan şey tercih soru mlu luğudur" ne var ki "bu sorumlu luk 
doğru ltusunda hareket etmek için b ireylerin sahip olduğu araçlar eşit 
değ i ld i r". Yani bir an lamda insanlar eşit biçimde "zorunlu seçici ler" 
( ki bazı insanlar daha az zorun lu  bazıları da daha çok zorun lu  seçici­
ler) o lmaya mahku m  ed i lmekted i rler. 

örneğ in  Yazgı fi lm inde Musa seçmemeyi seçer, Camus'nün varo­
luşçu romanından uyarlama olan fi lmde yönetmen birebir bir uyarla-
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ma yapmıyor olsa da yine benzer Camus temalarından yararlanmıştır :  
( http ://www.camus-society.com/fate-demirkubuz-review. htm, Erişim 
Tarih i : Eylü l  2007) Mutlu luk ve keder, yaşam ve ölüm, karanl ık ve 
aydın l ık .  Birçok kaynakta Camus'nün bu romanın ı  varoluşçu değ i l  
absürd olarak yorumlandığı görülmekted ir. K imi  eleştirmenler ise kita­
bı h iççil ikçi (n ih i l izm) olarak nitelerler. Yabancı'daki Meursault birçok 
eleştirmene göre Camus'nün absürd ist akımın etkisinde yazdığı b ir  
roman ın  a nti-kahramanıdır. Demirkubuz'un bahsi geçen fi lmlerdeki 3 
ana erkek karakteri : Yusuf, Bekir ve Musa, üçü de kahraman özel l ikle­
ri göstermez. Ancak Musa'nın seçmemeyi seçmesi de Bekir'in kaderi­
nin peşinden sürü klenmesi kadar seçme özgürlüğü çeşitl i l iğ in in dışın­
dadır. Musa'nın seçmemeyi seçme nedeni, düzen in  sunduğu çeşitl i l iğ in 
karşısında afal lama deği ld ir, kısaca sebepsizd ir. 

Aynı roman ın  1967 yı l ında Visconti tarafından çekilen uyarlaması 
aslına daha fazla sadık kal ı narak yapı lmış başarı l ı  uyarlamayd ı .  Asla 
organ ize bir hareket olmamış olan varoluşçu luktan öte Demirkubuz'u 
etkileyen çokça Dostoyevski romanları ve belki Kafka olmuştur. 

Demirkubuz'un Yazgı ve Kader fi lm lerin in ortak bir noktası da h iççi l i­
ğe referans veriyor olmalarıdır. Kişinin kendi iradesiyle kendi hayatının 
kontrolünü el ine alması, sadece aklıyla deği l  aynı zamanda irade ve 
içgüdüsünün yardımıyla kontrolünü elinde tutması ve kaderini sevmesi 
çok Nietzschevari bir yaklaşım gibi görünse de Demirkubuz'un karakter­
leri en başından hayata direniş göstermezler. Sanki tüm bu kadere karşı 
duruş hikayelerin in aksine birebir bir boyun eğişi anlatır yönetmen. 
Çözümsüz tartışmalar, uzun ve soğuk yalnızl ık sahneleri, karşı l ıksız 
aşklar, tam da kaderin g irdabına kapı l ıp g idenleri anlatır. 

Seçmemeyi seçmek de bir seçimdir ve Musa fi lmde seçmemeyi se­
çer, onu tanımlayan cümle "fark etmez"dir. Seçmemeyi seçmesi özgür­
lükçü bir seçimdir elbette. Zira konu i le i lgi l i  birçok yazı da söyleni ldiği 
üzere Musa'nın seçim yapmaması, seçeceği şeylerin hiçbirin in birbirin­
den farklı olmaması aslında modern hayatın sıkıntılarına karşı bir duruş 
değ ildir. Musa'nın  fi lmde sebepsizce seçmediğine sıklıkla şah it oluruz. 
Bu noktada aslında "kader"in de bir tema olarak absürd olduğunu söy­
lemek mümkündür. Olaylar sadece kadere bırakıldığında bunun oluşuna 
bir etki edi lmediğinde, başa gelen olaylarda "kader" suçlandığında as­
l ında bu nedeni bel l i  olmayan bir suçlamanın yönelti ldiği adrestir. 
Demirkubuz'un fi lmlerinde kader, yazgı, yazı, mukadderatı kul lanması 
ve olayların nedenini bir bi l inmeyene yöneltmesi, karakterlerin i  önceden 
ve değişmeyecek bir biçimde düzenlenmiş olanla mücadeleye aslında 
tam da karşı koyuş gibi görünen bir boyun eğiştir çoğu zaman. Örneğin 



(yine birçok örnekte okuduğum, kimi lerince anlamlı kimi lerince anlam­
sız bulunan) kapı aralığı detayı bir filmin Demirkubuz fi lmi  olduğunu 
anlatan aynntı sahnelerden biri ,  kapının kendi l iğinden açıldığı, ya da 
kapı d i l in in  tutmadığı sahneler, bu sahneleri i lk gördüğümde belki üst 
bir okuma ile bunun yönetmenin tüm fi lm lerinde olduğu gibi b ir kadere 
boyun eğiş göstergesi olduğunu düşünmüşümdür. 

Musa'nın  tüm bu tekinsizl iğ ine rağmen asl ında güven i l i r  b i ri o ldu­
ğunun iz len im in i  veriyor olması, seyircin i n  onu küçük zararsız b iri 
olara k  an lamland ı racağın ın,  Bekir'in aşkının peş inden g id iyor olması­
nın ise seyi rcide uyandıracağı hoşgörü asl ında bu fi l m leri b i r  karşı 
fi lm  yapmaktan uzak k ı lan öğelerd i r. 

Musa'nın kayıtsızl ığ ı  Mersau lt'un aktif kayıtsızl ığ ından çok uzaktı r. 
Ayrıca Yazgı fi lm i  romanın  aksine sanki sey irciye umut vaat etmesi 
iç in mutlu sonla biter. Musa'n ın  kayıtsızl ığ ı ,  karşı konu lmaz d ışavu­
rumun ve dayanı l maz bir duygunun inkarı ya da en azından sadece 
yapısal b i r  i nkarı deği ld ir;  bu yüzden aynı parad igma iç inde tutu lur, 
Jameson bir yazıs ında şöyle d iyordu : " istisnalar kaideyi bozmaz, 
yoklu k  bir varl ığ ı  onaylar ve yeniden doğru lan ır ."  

Modern toplumda bireyin varl ık  a lan ın ın  birçok iktidar i l işkisine 
bağlı olarak sınır landırı ld ığ ın ı  söyleyebi l i riz. Bireyi tan ımlayan birçok 
unsur bireyin d ışında gelişiyorsa belki de "kader" teması bireyin dışın­
da gel işen ve bireyi n varoluş bağlamını  bel i rleyen en ütopik öğed ir. 

Demirkubuz fi lmlerindeki "kader" takıntısın ın  ve seçmemeyi seçen 
bireylerin in  aynı zamanda gündel ik hayatın tekdüzel iğe de karşı bir 
duruş olduğuna inanıyorum.  Yumul'un daha önce Yeşi lçam melodram­
ları ıçın yaptığı yorumu ödünç al ıyorum (Yu mul ,  2001) .  
Demirkubuz'un bu  melodraml�ra göndermeler yaptığı çok açıktır. 
Materyal ist bir ortamda büyüsü bozu lan dünyayı yeniden büyülemek, 
kutsal l ığ ı  kaybolan değerlere yeniden kutsal l ık yüklemek çabasıyla, 
modern hayatın sıradanl ığ ına, yabancı laştırıcı öğelerine karşı saf du­
ruşlar, gündel i k  hayat için ütopik çözümlerd ir  belki de "kader" temal ı  
fi lm ler. Çünkü artık kahramanl ık fi lmlerinde Aşi l ler, Hektorlar yok, 
modern zamanın  kahramanları hem baş ka ld ıran hem de boyun eğen­
ler. Tıpkı Kafka'nın ünlü karakteri Joseph K. g ib i .  Bunlar başkald ıran  
boyun eğmen in  h ikayelerid i r. 

Kader Teması ve Melodramatik Öğeler 
Masumiyet ve Kader fi lmlerin in melodramatik öğeler taşıdığı ve bu 

özel l iği nedeniyle de Türk izleyicisi tarafından anlaşı lma güçlüğü çekme-
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den beğenildiğini düşünmek son derece akılcı olacaktır. Melodramatik 
öğeler taşıyan "politik" denilebilecek filmlere Türk Sineması içinden bir 
örnek de Ertem Eğilmez filmleridir. Parasız ama mutlu ve gururlu insan 
tiplerini gündelik hayata kazandırmıştır. Eğilmez'in 1973 yıl ında çekilen 
Camm Kardeşim filmi büyük bir izleyiciye ulaşmış ve çok popüler ol­
muştur. Bu fi lm aynı zamanda zengin-yoksul karşıtl ığının ve gecekondu 
sorununun, kentin anomik yapısının belirginleştiği bir melodramdır. 
Gecekondu semtinde yaşayan bir ağabey, tek hayal i  televizyon sahibi 
olmak olan kanser hastası kardeşine bir televizyon almak için uğraş­
maktadır. Fi lmin 1970'1i yıl larda geçmesi yavaş yavaş masal fi lmleri 
döneminin kapandığının ve toplumun sorunlarına duyarlı fi lmlerin, ai le 
dramlarının döneminin açıldığının habercisidir. 

Yeşi lçam Dönemi  Türk S ineması melodramlar üzerine kurulmuş­
tur. Bir aşırı l ı klar metni d iyebileceğ i miz melodram fi lmleri kaderci bir 
boyun eğişle bir yandan sosyal baskılar b ir  yandan arzu lar ve sonuç­
ta ortaya çıkan i mkansız aşk temasını yen iden ve yeniden üretir .  
Atayman b ir  makalesinde melodramı  şöyle tanımlayacaktır. 

Melodram sineması sinemanın bütün öteki türlerinden farklı olarak, 
en derinde, tam da sınıflı bir toplumun çelişkilerini kendine özgü yol­
lardan değerlendiren bir sinemaydı. Söz gelimi Hollywood melod­
ramlarının, burjuvazinin günlük dünyasına, onun yaşantısına bir tür 
giriş olduğu söylenebilirdi. Çelişkilerle dolu bir hayatın gerçekliğiydi 
karşımıza çıkan. Melodram sineması bir yandan arkada bu çelişkileri 
çözmeye çaftşırken öte yandan yeni çelişkileri buyur ediyordu. 
Melodram kipi, Yunan trajedisinden, duygusal burjuva romanlarına, 

İtalyan operasından, Viktorya stili sahne melodramlarına kadar farklı 
formlarda ortaya çıkmıştır. Thomas Elsaesser "Tales of Sound and Fury" 
adlı ünlü makalesinde melodramın burjuva kültürüne ait bir form olduğu­
nun altını çizer ve bu kipin devrim sonrası romantik dramalarda ve 18. 
yy. romantik romanlarında aristokrat feodal itesine karşı ideolojik bir si lah 
olarak kullanı ldığını savunur. (Cook & Bernink 2005: 158) Peter Brooks 
ise Fransız İhti lal inin melodramları sahneye taşıdığını ve erdemin sonsuz 
zaferini garanti etmek için kötü ve ahlaksız olarak adlandırdığı kişilerle 
sürekli savaşıp anlan bertaraf etmeye çalışarak sonunda kendisinin de bir 
melodrama dönüştüğünü söyleyecektir. (Yumul 200 1 :  52) 

Chuck Kleinhans, melodramın anlaşı labi l mesi için kapital ist top­
lumun yarattığı yeni a i le formuna bakmanın gerekl i l iğ in i  savu nur. 
Kişin in  hayatın ın  serbest zamanı ve iş zamanı  olarak ayrı l masıyla 
yola çıkan Kleinhans, hayatın b ireyin ihtiyaçları doğ ru ltusunda şeki l ­
lenmeye başlamasıyla, a i len in  dışarıdaki yaşamdan izole edi ld iğ in i  ve 
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kad ın  i le  çocukların d ışarıdaki yaşamdan dışlanarak eve kapatı ld ığ ın ı  
söylüyor. (Cook & Bern ink  2005:  160) 

Laura Mu lvey ise Kleinhans'ın tartışmaların ın b ir  k ısmına katılıyor 
olsa da onun melodramlarda üreti len patriarkal düzenden bahsetme­
yişini eksikl ik olara k  görür. Mu lvey, tartışmasında - erkek egemen 
bakış açısın ın - önemini  vurgular. (Scopophi l ia)2 Mulvey'ye göre 
Hol lywood fi lm lerinde kadınlar birer tehdit unsurudur. Bakış (look) asıl 
erkeğe yönelti l i r  ve melodramlarda kadın lar özne değil nesne konu­
mundadır. Melodramın domestik bir tür olduğunu söyleyen Mulvey 
melodram sinemasın ın  aşk, i htiras, ihanet konularına sıkl ıkla yer vere­
rek asl ında kadına a it bir kip olarak gel iştiğ ine referans verir. 

Melodra m  sineması da diğer tür sinemalarına benzer olara k  yerel 
bazı öze l l ikler taşımaktadır. Sarıkartal melodra m  sinemasın ı n  bu 
topraklarda kökleri n in  "ortaoyunu"na kadar indirebi leceğin i  söyle­
mektedir. Buna göre seyredi ld ikleri n i n  b i l incindeki aktörler hiç b ir  
şeyi gerçekmişçesine sunmazlar. (Sarıkartal 2003 : 1 1- 1 3)  Doğaçla­
ma yapan ortaoyuncuları izlemeye gelenler bunun bir oyun olduğu­
nun farkındadır ve bu oyunun isteyerek bir parçası olmayı kabul 
eder. Dolayısıyla seyredeni tümüyle gerçek dünyadan alıp götüren 
bir melodram sineması da ona asl ında başka bir gerçekl ik  yaratır. 
Yaşan ı lan  dünyan ın  gerçekl iğ ine uymayan bu duru m  kendi içinde pür 
ve saf gerçekti r. Z ira Yeşi lçam sineması öykü lerin i  hatırlayan o öykü­
lerin masum ve saf yanına övgü yapacaktır. 

Melodramın çıkış noktasını  oluşturan "geç ka lmışl ık" duygusu haya­
tı yaşamakta geride ka lan kadınları daha derinden etkiler. Evli l iğ i n  b ir  
sosyal asansör g ibi görüldüğü toplumda kad ın erken evlenemezse 
kendi hayatını yaşama şansı yok denecek kadar azd ır. Evlendikten 
sonra da evi içinde sınırl ı  bir hayata mahkumdur. Böyle bir ortamda 
kadın ın özgürleşmesi sadece çevresindekilerle aynı fikirde olmasıyla 
mümkündür. Bu da kadın ın  aklıyla karar verme yetisini e l inden a l ı ı ,  
kad ın  kendi  akl ıyla b i r  b irey olarak davranamadığı noktada ortaya 
geleneksel yapıdan kaynaklanan dayanışmacı i l işkiler g irer. Dayanış-

2 Scopophil ia'nın iki incelemesinden biri scopophilic hazzın cinsel cazibe i le 
i l işki l i  olduğu röntgenciliktir -Voyeurism- diğeri ise narsistik özdeşleşme 
ile i l işkil i  olan -scopophilic hazdır. Mulvey bu özdeşleşmenin her zaman 
için fi lmin eksenini oluşturan, kahramanı olan erkekle olduğunu, oysa 
kadın ın çoğunlukla bir tehdit olarak görüldüğünü öne sürer. Filmin top­
lumu yansıttığını ve yine toplumun fi lm i  anlamamıza etkisini söyleyen 
Mulvey, bu bakış açısı i le erkek egemen toplumun sinema üzerindeki et­
kisini gösterir. Akt. Ertan Yılmaz: "Sinemada Cinsiyet ve Cinsell iğin Su­
numu", http://www. kaosgl.org, erişim Ocak 2007. 
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macı i l işkiler modern dünyanın yalnızlaştırabi leceği kadına kol kanat 
geriyor olsa da ve yine bu i l işki biçimin in kadın  açısından tek başına 
ayakları üzerinde durmamak gibi bir avantajı da olsa bu kadının kendi 
seçim i  olmadığı sürece özgürleştirici bir işleve sahip olamaz. 

Kurbanla empati kurmayı hedef edinen melodram sinemasında bu 
kipin ana akım bir h ikaye anlatıcısı özel l iği o lduğunu vurgulamak 
yerinde olacaktır. Örneğin  aşağıdaki sinopsisler Türk Sineması'ndaki 
melodram fi lmlerine ait sinopsislerd i r. Bu sinopsislerde  h ikayenin 
ana hatlarını ve izlemeye başlayacağınız fi lmin  biraz gözyaşı, biraz 
ihanet b iraz haksız yere kurban ed i lme öğeleri n i  barındıracağın ı  an­
cak m utlaka ama m utlaka kaderin ağların ı  öreceğ in in  s inyal lerin i  
verd iğ i  düşünülebi l i r. Arzuları baskı altına a l ınanları n kendisin i  ana 
karakterin yerine koyarak sinemasal temsil lerin macerasına çıktığı 
kip olan melodra m  sinemasın ın  sosyalleştirici bir işlevi de bu lunmak­
tadır. Bir l ikte ağlayıp, b irl ikte gü lünen fi lmleri n yanı s ıra bu fi lmler 
b i l inçdışım ızdaki kolektif b i r  boşluğu doldurur. Türk fi lmleri arama 
motorlarına göre içinde " kader" adı geçen 73 tane fi lm ismi  vardır. 

Adanır'dan referansla Türk sinemasının bu dönemin i  sanat deği l  
zanaat yapmak olara k  n itelend iren Tunal ı ,  melodram kipindeki Yeşil­
çam sinemasın ın  özel l iklerini şöyle s ıra lar :  {Tunal ı  2006 : 2 18 - 219)  

1 .  Fi lm lerde tek boyutlu tiplemeler vard ır, 
2 .  Öykü lerde tekrarlama kab i l iyetin in  kolayl ığ ı  vard ı r, 
3 .  Öykülerde özgünlükten ziyade aynı konunun çeşitlemeleri görü­

lür başka bir deyişle yeniden tanımlama yerine yeniden ve yeniden 
tekrarlama bu dönem fi lmlerinin belirgin özellikleri olarak dikkat çeker, 

4. Sorunlara değişik yanıt ve çözümler üretme yerine, aynı soru-
lara aynı yanıtların veri ldiği  yapıtların sayısız örnekleri bulunmaktadır, 

D i lek Tunal ı 'n ın ortaya koyduğu öze l l iklerden en öneml isi 60'1 ı y ı l­
ları n değişen ortamında, toplumsal, estetik, psikoloj ik  duyarl ı l ı klarla 
yeni kapı lar açılan bir atmosfer sağ lanmışken, bu fi lm lerde toplumsal 
duyarl ı l ık  konusu ele a l ınmış gibi gösteri l i p  "yerel" melodra m  ka l ıpla­
rı  içinde " kaderc i"  b ir  boyun eğiş neticesinde ortaya konu lan sorula­
ra, çözüm arayışına g iri lmeden ya da topluma m uhalefet o labi lecek 
rad ikal çözüm ler yerine ya çözümsüz bırakı lm ış ya da sunulmuş ha­
zır çözüm ler çerçevesinde b ir  çözümlere g id i lmiş olmasıd ır. 

Bu özell ikleri d ikkate alarak Demirkubuz fil mlerinin melodram özel­
l ikleri taşıdığını ancak melodramatik öğelerin çok ötesinde politik filmler 
oldukların ı  söylemek mümkündür. Demirkubuz fi lmlerinin salt melod­
ram fi lmleri olarak ele al ınamayacağını gösteren bir başka önemli nok­
tada şudur. Yeşilçam öykülerinde metinler gerçekten yüz çevirmiyor 



olsa da bu fi lmlerdeki öyküler biraz masal biraz gerçektir. Modernitenin 
iyi ve kötü karşıtlığına dayanan i nsanlarını resmeden öyküler, her şeyi 
ve herkesi sınıflandırmaya tabi tutan modernist ahlakın perdedeki izleri­
ni taşır. Bu Peter Brooks'un melodram için "modernisation's drama" 
derken kastettiğidir. İnsanların bu derece kesin ve kati kurallarla birbir­
lerinden ayrılıyor olması ve her iyil iğin içinde bir kötülük her kötülüğün 
içir;ıde ise bir iyil ik olamayacağının işaretleri, Yeşilçam öykülerin in iyilerin 
kazandığı dünyasında gerçeklikten uzaklaşarak masala yaklaşmış ancak 
hakim ideoloj in in  tekrarı sayılan kal ıp öyküleri b ir  yandan da kadının 
yerin in  "evi olduğu", erkeğin egemenliğinin acımasızca yeniden üretimi 
alanında gerçeğin  ta kendisidir. Ancak Demirkubuz karakterleri iyi ya da 
kötü d iye sınıflandırı lamazlar. Karakterler davranış itibariyle yalın, iç 
dünyaları itibariyle komplikedir. 

Sonuç Yerine 

Nietzsche, Tarihin Yaşam için Yararı ve Sakmcası is iml i  kitabında 
unutma ve hatırlamaya, toplumsal belleğe devrimci b ir  bakışla yak­
laşır. Ona göre insan, tarih i ,  bir yük olarak taşıyamaz. Bu yük ona 
ağırl ı k  verir ve bunun taşınması müm kün olmadığı gibi an laml ı  da 
değ i ld i r. Bu nedenle tarih içinde insan ı  daha i leriye götürmeyecek 
olanı ,  kend i  iç in veya insan l ık  için bir faydası bu lunmayan ı  hatırla­
maktan kimseye bir fayda gelmez. Bu nedenle sağl ıkl ı olan kiş in in 
unutması, unutabi lmesidir. N ietzsche bel leğin olumsuz b ir  ed im ol­
masından bahseder. Belleği kişin in  bugününü yaşayamamasın ın 
nedeni  o larak görür. Sadece kitleleri i lg i lend i ren  s ıradan olayları 
unutmak m utluluk getiri r ona göre .  Ancak unutmak derken, unuta­
rak kend in i  i nkar  etmekten bahc;etmez. O insanı yaratıcı a lanın dışı­
na çıkaran her şeye karşıd ır. İnsan üç boyutlu b ir  varl ı ktı r, hayvan 
g ib i  değ i ld i r. İnsan ın  geçmişi, bugünü ve geleceğ i  vard ı r. Ancak sa­
hip olduğu geçmişi bugünü ve geleceği değ işti rmek için kul lanmal ıd ır  
insan .  Eğer koşu l lar ı  çerçevesinde bugünü değiştirmiyor ve geçmişi 
sadece bugünü nası l  yaşayacağına dair bir şablon çiziyorsa o zaman 
unutmak daha akı l l ıcadır. Dolayısıyla herhangi bir hatırlama bugüne 
dair  b ir  kazanç olabi lecek ve yarın ı  değiştirebilecekse an lamlıd ır. 

Mi lan Kundera, Nietzsche'ni n  noktayı koyduğu yerden yola çıkarak 
i nsan ın  bu yükü mü yoksa hafifliği mi  seçmesi gere ktiğini  sorar. Ve 
eğer hatırlama mütemadiyen gerçekleşseydi yaşamın  çekilmez b ir  hal 
alabi leceğ inden bahseder. Ve hatırlamanın geçmişle bağın ın olduğunu 
söyler. İnsanın tüm korkunsun gelecek ve geleceğin  bel i rsizl iği olursa 
kişin in kendisin i  daha da geçmişe bağıml ı  hissedeceğini  söyler. 



(Aslı Kotaman) 

Sokakta yürüyen bir insan bir şey hatırlamak istediğinde yürüyüşünü 
yavaşlatır. Buna karşm az önce yaşadığı kötü bir olayı unutmaya ça­
lışan insan, bulunduğu yerden hemen uzaklaşmak istiyormuş gibi 
elinde olmadan yürüyüşünü hızlandmr. (Kundera 1999 : kapak) 
Tam bu noktada melodramatik öğel i  Yeşilçam fi lmlerini hatırlatan 

Demirkubuz fi lm leri sahip olunan geçmişi bugünü ve geleceği değiştir­
mek için kul landığını ve eleştirel bakışının, koşulları çerçevesinde bugü­
ne ayna tutarak onu sorgulamaya ve geçmişi sadece bugünü nasıl ya­
şayacağına dair bir şablon çizme olarak hatırlamadığına işaret etmekte­
dir. Demirkubuz'un melodramatik öğeler taşıyan fi lmleri bugüne dair 
kazanç olabi lecek ve yarını değiştirmeye istekli olan fi lmlerdir. 
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BU KİMİN HAFIZASI? 
. BALKAN SİNEMASINDA SUSKUN ANLATILAR 

VE SEÇİCİ HATIRLAMA 

( Dina lordanova J 

Gü neydoğu Avru pa si nemasına daha fazla ba ktı kça g iderek bu 
bölgen in  en  önem l i  fi l mleri n i n  hep tarihsel bel lekle i l g i lend iğ in i  gö­
rüyoru m .  Daha özel  anlamda tari h ,  süren, kend is i  üzeri nden yaşa­
nan bir şey, kiş i n i n  üzerinde bir vekaletin i n  o lmadığ ı ,  ama harici 
i ktidarları n  güç istençleri n i n  konusu o lduğu bir sü reç o la ra k  ele 
a l ı nmıştır. Başka b i ri leri n i ha i  o larak s iz in bugününüze ve ge leceğ i­
n ize ka ra r  verir. Değ işen an latı lar  h i kayeyi farklı açı lardan a nlat­
maya iz in  veri r.  B irta kım bel lekler ihmal  ed i l i r  ya da ta mamen ele­
n i rken, önce l i k  bazı başka bel leklere veri l ir .  Bu koşul lar s ıkl ı kla  
bölgen in  tarihsel geçmişin i n, ş imdisi n in  ve geleceğ i n i n  dengesiz ve 
değişken a n latı larıy la sonuçlanır .  

Osmanlı'nın Ayak İzi 

Doğu ve Güneydoğu Avrupa'n ın  bugünkü siyasal düzeni ve s ıra­
lanışı ,  b i r  yüzyı l  önce haritayı bel irleyen üç i mparatorlukla büyük 
oranda eşleşir. Merkezi Avrupa devletleri kabaca eski Avustu rya­
Macaristan 'a tekabül  eder ve kesi n  bir biçimde Avrupal ı  o lara k  ta­
nımlanır lar. Rusya kü mesi ve onun önceki uydu ları Rusya İmparator­
luğu'na eşitt ir ve bazı ayarlamalarla b irl i kte tam an lamıyla Avrupal ı  
b ir  hale gelme potansiyel ine sah ip  o lduğu düşünü lür. Ve b i r  zaman­
lar Osman l ı  İm pa ratorluğu'nun b ir  parçası o lan Balkan  topra kların ın  
Oryanta l ist kültürü be l l i  derecelerde temsi l  ettiği kabul ed i l i r. D ina­
m ik, rasyonel ve  pragmatik Avrupa'n ın  Ba l kanlar la; genelde yavaş 
hareket etmekle, tembel, zayıf bir biçimde örgütlenmiş, despot, m is­
t ik ve verimsiz olmakla i l işki lend i ri len bu bölgeyle sadece zayıf b ir  
i l işkisi o lduğu düşünü lür. Yu nanistan, Makedonya, Bulgaristan,  Ro-
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manya, Sırb istan ve Arnavutluk g ib i  bazı ü lkeler bu nedenle "yetersiz 
derecede Avrupal ı"  added i lm iştir. Bu ü lkelere şüpheyle bakı lm ış ve 
sürekl i  olarak Avrupal ı  statüsü ne uyg un luklarını kanıt lamak zorunda 
ka l mışlard ır. Bir süred i r  kulübün bir üyesi olan Yunanistan b i le  bu 
kuru ntu larla yüzleşmek zorunda ka lm ış, kendinden sürekl i  "Avrupa 
meden iyetin in  beşiğ i"  olarak bahsetmek zorunda b ırak ı lmıştır. 

Osmanl ı 'n ın  kovulmasın ın ardından her Balkan ü lkes in in  temel 
ideoloj ik  a maçlarından biri katı bir ulusal kim l ik  i leri sürmekti . Tarih­
sel  an latı lara Osmanl ı  hakim iyeti yüzyı l ların ın  esası nda yabancı ve 
u lusal k iml iğ i  yı kıcı o lduğu ifadesi iş lenmiştir. Osmanl ı  döneminden 
gelen her b ir  u lus, yabancı İslam i  etkiden leke a lmadan çıkmış ola­
rak gösteri lm işti . Türklerle karışmayı ima eden her şey, u lusal l ığ ın 
safl ı ğ ını bozmaya kasteden her şey paylanmış ya da inkar ed i l m iştir. 
Tü rklere bölgen in  edebiyat ya da sinemasında t ip ik o larak baskıcı, 
bozguncu ve güveni lmez hainler olarak sunulan arketipal kötü adam 
rolü  b iç i lm işti . Bu nedenle sarışın Slav isyancı ları kazığa otu rtan za­
l im Türk sahne leri, Ba l kan sinemasında sık rastlanan görü ntü lerden­
d ir. Bu durumun birkaç örneği Yugoslav Banovic Strahinja (Vatroslav 
M imica, 1983),  Yunan 1 922 (N ikos Koundouros, 1986), Bulgar Şid­
det Vakti ( Vreme na nasilie, Ludmi l  Sta ikov, 1988), ya da Makedon 
fi lm i  Toz'dur  (Dust, Mi lcho Manchevski, 200 1 ) .  

Bununla b irl i kte ş imdi lerde tarihçi ler ve sinemacı lar Osmanl ı  dö­
nemin in karmaşık yapısını  eleyen ya da çarpıtan geleneksel tarih 
yazıcı l ı ğ ı  geleneklerin i  reddetmeye başladı lar. U lusa lcı an latı lara yö­
nel ik bir meydan okuma oldukça sık l ıkla geleneksel u lusal s ın ırları n 
sorgu lanmasını  gerekti rir. Maria Todorova'n ın  öneml i  ça l ışması,  Ba l ­
kanlara b ir  metafor o larak bakan birçok ça l ışmayı tetikleyerek, yerel 
kültürün kaynaşmışl ığ ın ı  ve melezl iğ in i  vurgu layarak ve böylel i kle 
Osmanl ı  kültürünün farkl ı veçhelerini kucaklayarak Balkan lar  ve Ba l ­
kancı l ı k  kavramlarını onarmıştır. Başka tarihçi ler de bir u lus devlet­
ten ziyade bir kentin ya da bölgenin tarih ine odaklanmışlard ır. Çok 
kü ltürlü Selan ik, b i rçok projenin konusu olmuştur. 

Yazı larında söyled iğ ine göre Yunan istan'a hizmet eden a ntropolog 
ve şehi r  etnografı El ias Petropoulos'un çalışması ,  Kal l iopi  Legaki  ta­
rafından yapı lan b ir  belgesel olan Bir Yeraltı Dünyası (An 
Underground World, 2004) i le  ünlenmiştir. Petropoulos, resmi yük­
sek eski Yunan kü ltüründe var olan " katışıkl ığı" ortaya çıkaran ko­
nu lardan güçlü bir biçimde etki lenmişti . Konu ları arasında Atina'nın 
yeraltı dünyası, rembetiko müziği kültürü, a l ış ı lmadık cinsel aşırı l ık­
lar, gay argosunun karışıklıkları ,  Yunan Yahud i leri ve Yunan kültürü 
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üzerindeki Osmanl ı  etkisi vard ı .  1970'1erde göç eden Petropoulos, 
belgeselde Paris'teki evinde oturmuş kameraya artık özgür biçimde 
yazıyor olmanın tad ın ı  çıkardığ ın ı ,  yapıtların ı  kendisin in  yayı nladığ ın ı  
ve onları "Yunanistan 'a doğru el bombaları g ibi fırlattığ ın ı "  anlatı rken 
gösteri l m işti r. 

Tersine Rouche (Rouche in Reverse, Manthia Diawara, 1995) fil­
minde Manthia Diawara ile konuşan Jean Rouche, Afrika ülkelerin in  
"Balkanlaşma" tehl ikesi altında olduğunu işaret eder. Kelimeyi ku l­
lanma biçimi  bal kanlaşman ın  d ışarıdan gelen ve dayatı lan bir şey ol­
duğunu ifade etmiştir. Yönetimde nüfusu d i l  ve din b irimlerine bölen 
Osmanl ı 'n ın  mi l let sistemi klasik bir örnektir. Etn ik an lamda karışık bir 
halde olan nüfus bölünmüştü ve birbirine karşı şüphe beslemekteyd i .  
Dayatılan balkanlaşmanın b i r  sonucu kend in i  kendi komşundan farkl ı­
laştırma dürtüsüydü .  Şovenistler, Osmanlı 'yı y ıkıma uğratan, kaybet­
tiği toprağı geri isteme savaşının temeli hal i ne gelen, etn ik hal is l iğe 
dayal ı  sayısız bölgesel talebi desteklemiş ve geliştirmiştir. 

Çağdaş sinemacılar kendi kültürlerinin gelenekçi lerin gayretli b ir  
biçimde kökünü kazımaya çalıştıkları yönlerin i  derin lemesine araştır­
maya başlamışlardır. Çok sayıda belgesel ve film suskun çok kü ltürlü 
tarihlerin ve geçmiş göçlerin izlerini araştırmakta ve yeniden keşfet­
mektedir. Yakın tarih l i  bir fi lm ;  Hamam Hatıraları (Hamam Memories, 
Peggy Vassi l iou, 2000) hamamların kul lanımını keşfederek ortak ha­
yat tarzlarına bakmıştır. Venizelos ve Atatürk Sokakları Arasında 
(Between Venizelos and Atatürk Streets, 2004) fi lminde Türk yönet­
men Hande Gümüşkemer, 1920'1er Türkiye'siyle Yunanistan'ı arasın­
da yapı lan ve 1 . 5  mi lyon Yunanlıyla yarım mi lyon Türk'ü etkileyen 
mübadeleden geride kalan i nsanlarla mülakatlar yapar. Unutu lmuş bir 
etnik  tem izleme kampanyası, Türk yönetmen Yeşim Ustaoğ lu'nun 
Bulutları Beklerken (2004) fi lmin in konusudur; fi lmde etnik olarak 
homojen b ir  Türk köyünde, Pontus Rum katl iamından hayatta kalanlar 
hala g izli o lan birçok kültürlü geçmişle barınmaktadırlar. 

Bu susturu lm uş Balkan an latı larına dair fi l mler yapmak için cesa­
ret gerekmektedir. Bu meselelere gönderme yapan fi l mler yüksek 
oranda ters an laşı lmıştır ve sıkl ıkla olumsuz tepkileri tetikler. Çekiş­
meli a lan larda kuru lan  bu fi l m ler politik olarak rahatsız edicidir, bu­
gün bi le ha la kaçın ı lan konulara dokunan ve sağ ır  tepki lerle çevre­
lenmiş fi lm lerd i r. Bu fi lm ler ayrıca tartışmal ıd ırlar çünkü sıkl ık la fi l ­
min yapı ldığı  ü lken in  ötesinde meydana gelen olayları tasvir eder ve 
dolayısıyla de facto yabancı öznelerin hayatlarını konu ed i nm iş olur. 
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Balkan bölgesinde yapı lan önemli  ve pol itik o larak d uyarlı sine­
masal metin ler sık l ıkla kend i ü lke leri nde büyük oranda görünmez 
ka l ı r  ve nadiren u luslararası izleyiciye u laşır. Bu tarz yapıta bir ör­
nek, çok kültürlü,  erken 20. yy Bulgaristan'ı n ı n  hassas ve karmaşık 
etn isiteler arası dengesin i  nostalj i k  b ir  biçimde bir arada tutan Dün­
yanın Sonundan Sonra (Sled kraya na sveta, Ivan N ichev, 1998)d ır. 
Güzel Plod n iv kentin in  en eski semtleri nden bir inde geçen fi lm,  ku­
şaklar boyunca bir arada yaşamış Ermeni leri, Türkleri, Yahud i leri, 
Çingeneleri, Bulgarları ve Yunanl ı ları gösterir. Son dönemlerin en 
popüler Türk fi lm lerinden olan Ezel Akay'ın Hacivat Karagöz Neden 
Öldürüldü ? (2006) fi lm i  de başka b irçok kü ltürlü ve çoğu lcu 
kronotopu göstermektedir. 14.  yy Bursa'sında geçen bu renk l i  reviz­
yon ist tari hsel fi lm,  erken Osman l ı  İmparatorluğu'nu,  İs lam' ın ege­
menl ik  için mücadele ettiği ve kendine çoğun lukla verg iyle i lg i l i  
avantaj lar  nedeniyle takipçiler ed ind iğ i ;  esasında ise  etn i k  ve d insel 
olarak çeşitl i ve bir grup  amazonvari i radeli kad ın ı n  toplumdaki en 
sayg ın  ve güçlü yere sahip olduğu bir a lan olarak gösterir. 

Bununla b irl i kte en temel kronotop tüm Ba l kan  u lusları n ı n  bir tür 
tarihsel yakın l ı k  taşıd ığ ı  İstanbu l 'dur. Büyük Konstantinopol is'e, im­
parator ve sultan ların şehri ne bütün bölgede büyük bir hayran l ık  
duyulur. Kent gerçekten de kıta ların ve kü ltürlerin köprüsüdür, 
moderniten in  te laşını  doğuya özgü o lan ın rahat tavrıyla, minareleri n  
d ikey keskin görüntü lerin i  Boğazın yatay sularıyla birleştirir. Fatih 
Akı n' ın müzika l  belgesel i  İstanbul Hatırası (2005), -Orhan Pamuk'un 
deneme romanı  İstanbul'a da nüfuz eden- imparatorluğun sonunun  
melankol isi n i  eş zamanl ı  b i r  biçimde yaka larken, şehri n bütün akisle­
rin i  ve çel işki lerin i  modern b ir  tempoda hariku lade bir şeki lde b ir  
araya getiri r. İstanbul 'a seyahat etmek ve onda kend in i  kaybetmek 
teması, ünlü merkezci l  an latı larda;  Ferzan Özpetek'in Hamam 
( 1997) ve Fatih  Akın' ın Duvara Karşı (2004) g ib i  fi lmlerinde, Tan­
ca'da Tony Gatl if'in Sürgündekiler (Exiles, 2004) ya da Andre 
Tech ine'n i n  Uzak (Loin, 200 1)  fi lm lerinde olduğu g ib i )  ya da Mek­
ke'de Ismael Ferroukhi 'n in  Büyük Yolculuk'unda olduğu g ib i  kend in i  
yeniden keşfetmek temasıyla eş  an laml ı  ha le  gelmiştir. Nuri Bi lge 
Ceylan' ın nefes kesen Uzak (2002)'ında da İstanbu l  manzarasın ın  en 
öneml i  değer o larak kul lan ı lması tesadüf değ i ld i r. 

İstanbu l ,  Yunan fi lm i  Bir Tutam Baharat'ın (A Touch of Spice, 
Tassos Boulmetis, 2003) merkezinde de yine ortamsal ve melankol ik 
b ir  tarzda ele a l ı nmıştır. Yunan l ı  yönetmen Tassos Boul metis, İstan­
bul 'da doğmuştur. Ai lesi şehirden sürü lmüş olsa da yönetmen gele-
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neksel Türk Yunan çatışmasına sadece çok küçü k b i r  gönderme ya­
par. Bu m u ha l if hatıra ların,  mümkün i l işki lerin yeniden keşfedi lmesi 
lehine arka plana atı l ması ; zıtl ıkların bir tarafa b ırakı l ıp ortakl ık lara 
vurgu yapı lması isteği çağdaş Ba l kan sineması n ın en umut vadeden 
ideoloj ik  motifid i r. 

Y ine bu aynı ruh,  da lg ın b ir  yönetmenin Balkan topra kların ı  kat 
ederek paylaşı lmış b i r  kayıt ya da hatırayı araştırd ığı Theo 
Angelopoulos'un Ulysses'in Bakışı (To vlemma tou Odyssea, 1995) 
g ibi tüm Balkan fi lm lerine sızar. Bunun gibi  büyük beğeni toplayan 
Bulgar belgeseli Bu Şarkı Kimin ? {Adela Peeva, 2003) adlı fi lm  po­
püler bir ha lk  ezgisin in  geçird iğ i  hayret verici değ iş imleri araştırmak 
üzere yabancı laşmış ve d i lsel o larak birbiriyle bağdaşmayan Ba l kan­
lar boyunca seyahat eden sinemacı Adela Peeva'yı tak ip eder. İs­
tanbul 'dan başlayan yolcu luk, Yunan adası Lesbos'a ve daha sonra 
Arnavutlu k, Bosna, Makedonya, S ırbistan ve Bulgaristan 'a döner. 
Her yerde aynı şarkı çeşitl i  rit imler ve farklı d i l lerde bel i riveri r; bazen 
bir aşk şarkısı olarak ve bazen de hem Slav Ortodoks m i l l iyetçi leri 
hem de İslami cihatçı lar tarafından sah ip  çı kı lan sald ı rgan u lusçu b ir  
marş o larak . . .  Her yerde her zaman yerel ha lk, bu şarkı "b iz im" gele­
neğ im ize ait "bizim "  şarkımızd ır  iddiasına sahi pti r. Çok sayıda farkl ı 
grup şarkıda hak iddia etti kçe şarkının ancak -tıpkı bölgen in  tarih i  
g ib i - paylaşı lan b i r  şey o lması bağlamında an laşı labi leceği gerçeği de 
ortaya çıkar. Şarkın ın  köken ine dair araştırma bütün ba l kan müte­
kabi l iyetin in  tüm Osmanl ı ,  batı l ı  ve diğer yan an lamlarıyla birl ikte 
nezaketle birbir ine eklenmesi n in  bir motifi ha l i ne ge l i r. 

Komünist Miras 

Balkan si neması Sovyet ayak iz ini  de yansıtır. Romanya, Bulga­
ristan ve Arnavutlu k'taki birçok sinemacı 1990'1arın  büyük b i r  bölü­
münü yakın tari h i n  yaralarını  meydana çıkarmaya ve çarpık komü­
n ist idaren in  fıs ı ldanan hikayelerin i  ifşa etmeye harcamış lard ı r. Ko­
münist yı l lar ın yeniden gözden geçiri lmesi sadece Yugoslavya'da 
baskı n b i r  tema olmamıştır, bu da kısmen bu eleşt irel projen in 
1980'1erde gerçekleşti ri lm iş ol masından kısmen de Tito'nun mirası n ın  
etrafındaki ha leye da ir  b i r  d izi farklı kayg ın ın  dayattığ ı  ü rkütücü par­
ça lanmadan kaynakla nmaktad ır. Bu kültürel bel lek kaybın ın  b i r  istis­
nası S ırp g işe h iti Profesyonel (Profesionalac, 2003)d ir .  Oyun yazarı 
Dusan Kovacevic tarafı ndan yöneti len fi lm,  eski bir g iz l i  servis ajanı­
n ın b i rkaç on yı l  önce izlemeye ald ığı b ir  adamın hayatı n ı  nası l  sis-
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tematik b ir  biç imde kontrol ettiğin i  orta� a koyar. Rej im ler değişmiş 
olabi l ir ama Kovacevic gözetleme uzmanın ın hayatlarım ızı her daim 
yönetmeye çalışacağın ı  i leri sürer. 

Tito'nun karizmati k ve tartışmalı karakteri bütün Yugoslav hafıza­
sına kaçın ı lmaz biçi mde hü kmeder. Kardeşl i k  ya da birl iğ in  ana yolu­
nun kurdeles in i  kesen bir Tito görüntüsü ya da i htişaml ı  bir edayla 
uçak kapıs ından çıkan Tito sahneleri eski Yugoslavya'da yapı lmış 
b irçok fi l mde ku l lanı lmıştır. H ırvat Vinko Bresan' ın a laycı Mareşal'i 
( 1999) bi le ıssız b ir  H ırvat adasında Tito'nun hayaletin i  hortlatmıştır. 
Hayalet, l iderin ölmediğini  açıklayan ve eski düzenin onarı lmasını 
araştıran bir g rup bağnaz Yugoslavya-nostalj iğ in i  çağrıştırır. Yerel 
g i rişimciler, emekl i ler için Tito-hayalet turizmin in  gel iş imin i  planla­
maya başlamak adına bu fırsatı kul lanırlar. Komünist dönemin d iğer 
yitik büyük önderlerin in  ruhların ı  yeniden canlandırara k  neticede 
yen i bir u luslararası siyasal turizm pazarı mevki yaratmayı hayal 
ederler. Ostaljik Almanlara sinsi bir göndermeyle, Erich Honecker i lk  
tercih lerid i r. 

Komün izm dönemi fi lmlerinde anlatılan h i kayeler genelde yol bo­
yunca acı çekenleri ,  mahvolmuş olanların hatırına acıların ı  an latmak 
zoru nda h issedenleri h ikaye eder. Bununla b irl ikte en çarpıcı fi lmler­
den bazı ları parçalanmış  hayatlarını anlatmak istemeyecek kadar 
travmaya uğramış insanlarla i lg i l id ir. S inisa Dragin' in belgeseli Fira­
vun (Faraonul, 2004), bir S ırp hapishanesinde 40 yı l  geçird ikten 
sonra ülkesine iade edi lmiş ve artık Bükreş'in soğu k  ve karlı sokakla­
rıyla yaşlı m uhtaçlar evi arasında sessizce gid ip gelen yaşlı evsiz b ir  
adamın hayatından bel l i  bölümleri b i rb irine bağlar. İçe kapanık baş­
kahraman o kadar derin bir biçimde kendi  içine kapan mıştır ki bi rkaç 
kel imeden fazla etmez. Tek istediği yalnız b ırakı lmak ve hatırlaması­
n ın  istenmemesidir. 

Anri Sala'nın belgesel i  Intrevista'n ın  ( 1 998) başkahra manı  yö­
netmenin kend i  annesidir ve o da hatırlamak istememektedir. B ir  
s inema öğrencisi olan oğlu bu çekici orta yaşlı kadın ı ,  kad ın ın  kendi 
gençliğinde bir Comsomol (Lenin Genç Komünistler Merkezi Komite­
si)  gösterisin i n  duyurusunu yaptığı sahneyle yüzleşt irir. Çekim sesi 
yoktur ve ses kayd ın ı  onarma g i riş imi başarısızl ıkla sonuçlanmıştır. 
Teknik olarak mümkün olsa bile hafızadan başarıl ı bir biç imde si l in­
m iş bölümlerin yeniden ziyaret edi lmesine da ir  b i r  ortak görüş bu­
lunmamaktadır. 

Tam tersi ne, Lucian Pi nti l ie'n in  Bir İşkencecinin Öğleden Sonrası 
(Dupa-amiaza unui tortionar, 200 1) adl ı  film in i n  başkahramanı  yal-
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nızca hatırlamaya da ir  b ir  istek h issetmekle kalmaz aynı zamanda 
karan l ık  geçmişle i lg i l i  aşırı derecede konuşkan görünür. Pinti l ie'nin 
komün izm sonrası Romanya'sında bellek ve devam l ı l ığa dair acı göz­
lemlerin i  özetleyen bu d ikkate değer fi l mde becerikl i  a ktör Gheorg he 
Din ica günahların ı  ortaya dökmeye hevesli emekli b ir  komünist par­
tizan ı ;  Franz Tandra'yı canland ırır. Uzun bir süre sessiz kalm ıştır 
ama a rtık dosyasını bir genç gazeteciye ve Komünist suçlarla i lg i l i  
tanık l ıkları kaydeden yumuşak sesli b i r  profesöre anlatmak ve kay­
dettirmek istemekted ir. Tandra'n ın içsel sadizmi ve erken çocukluk 
yı l ların ın  gaddarl ığ ı  zal iml ik  ve cinayetle dolu hayatın ın  ortaya çık­
masına neden olmuştur. Nedametsiz işkenceci hayatının büyük bö­
lümünü geçird iğ i ,  kasabanın sonunda bulunan ve arka bahçesindeki 
b ir  ağacın  a lt ında geçen tablovari itiraf sahneleri boyu nca an ı larının 
canlandığı  b ir  bar2kada yaşar. Baraka grafiti ler ve küfürbaz slogan­
larla kaplanmıştır. B iri lerin in ön tarafa spreyle çizd iğ i  dev penis, iş­
kencecinin, komşuların ın  karanl ık  geçmişi n i  açığa sermek için -ama 
daha çok kend i başkalarına gaddarca davranma i steklerin i  açığa 
çıkarmanın bir bahanesi olarak- rezil araçlar ku l lanan Vandal çetele­
rin kuşatması altında yaşadığın ı  ortaya koymaktadır. Bu zorba hol i­
ganlar m uhtemelen kendi leri de birer işkenceciye dönüşmekten geri 
durm ayacaklard ı r. 

Komünist geçmişle i lg i l i  çok sayıda fi lm onun bugünkü şartlarla i l ­
g i l i  ac ı  sonuçların ı  da  meydana çıkarır. Örneğ in  Saimir  Kumbaro'nun 
Bir Atin Ölümü ( Vdekja e kalit, 1995) adl ı  fi lmi  ikna edici bi r biçimde, 
bir memurun hasedin in kurbanı haline gelen dürüst ve cesur bir as­
kerin kaderi üzerinden Arnavutluk'un baskıcı Enver Hoca rej im i  y ı l la­
rına bakar. Bütün a i le üyelerin i  kaybeden başkahra man, yı l lar sonra 
serbest b ırakı ld ığında yıkımından sorumlu olan ha in bürokratı y ine 
iktidarda  ve bu sefer yeni rej imin lehine çalışır halde bu lur. 

Kişisel hasetten kaynaklanan tutukluluk ve cinayet temaları gün­
cel  Balkan sinemasında bolca bulunmaktad ır. Sözde suçun d in le  i lg i l i  
o lduğu Romanya fi lm i  Sağolasın Mapushane (Binecuvantata fii, 
inchisoare, N icolae Marg ineanu, 2002) ya da aşk i l işkilerin in bel irle­
yici o lduğu Makedonya fi lm i  Gölün Karşısı (Preku ezeroto, Antonio 
Mitrikeski, 1997) ya da Bulgar fi lm i  Kavruk (Izpepelyavane, yön. 
Stan imir  Trifonov, 2004) g ibi örnekler verilebi l i r. Bu fi l m ler devlet 
sosyal ist sinemasın ın  ahlakl ı  komünistlerin sapkın ve aşırı derecede 
sert faşistleri n  kurbanı olmasına dayanan eski kl işelerin i  tersine çevi ­
rir. Bu yeni fi lm lerde kötü adamlar yaban i  derecede kıskanç v e  ah la-
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ki değerlerden yoksun komünistlerd i r, kurbanlarsa genelde erdeml i  
v e  dindar erkek v e  kad ın lard ı r. 

Her ne kadar  bu fi lm lerin çoğu geç 1940'1ar ve 1950'1erde geçse 
de, b ir  kısmı daha yakın dönemlere bakar. Kuj itim Cashku'nun Albay 
Bunker ( 1996) fi lm i  Arnavutluk'u n "sığınaklaşma"sında çalışan b i r  
adama odaklanır. Albay neticede hizmet ettiği sistemin kurbanına 
dönüşür ama içsel çel işki leri kavranması güç olara k  ka lmaya devam 
eder çünkü paranoyayı doğuran aynı otorite fi l mde resmedi lmez. 
Gjergj Xhuvan i 'n in Sloganlar (200 1 )  fi lm i  aynı döneme daha i nandı­
rıcı bir insan boyutu ekler. Okul  öğretmenleri çal ıştıkları okulun yö­
nergesine bağlı ka lmak yerine, gün lerin i  beyaz taşlara kazı nmış slo­
ganları bir araya getirmek üzere çevre tepelerde geçirmek zorunda 
ka l ı rlar.  1980'1erin ortasında geçen fi lm ideoloj i k  olara k  absü rd 
1950'1ermiş g ibi görünür  ve h issettiri r. Öğretmenler savaş çoktan 
bitmiş olsa bile Vietnam'daki Amerikan emperya l ist sa ld ı rıyı kınayan 
sloganları bi rleştirmeye zorlanırlar. Bu karamsar fi lmde tüm rahat­
lama anları, parti sekreterin in boğucu retoriği tarafından bozu lur. 

Geçmiş ve onun kasvetl i  temsi l leri ne olursa olsu n geçmişe yöne­
l ik en kara değerlendirmeler komünizm sonrası hayatı an latan ve 
parlak olmayan bir gelecekten haber veren fi lmlerd i r. Bu fi lm lerden 
en i lg inçleri göç, insanların g iderek ortadan kaybolmaları hakkında 
olanlard ı r. H ikayeler genelde geride kalan ve hayatın başka yerlerde 
g iderek nası l  devam ettiğ in i  gözlemleyen, burada devam edecek bir 
şeyin,  doğumlar ya da düğü nlerin olmadığ ın ı  düşünenlerin bakış 
açıs ından an latı l ı r. Bu tema Balkan s ineması nda bir sabitti r, Yunanis­
tan 'da da Alexis Damianos'un üçlemesi Gemiye'de (Mexhri to plio, 
1966) ve Theo Angelopoulos'un Yeniden İnşa'sında (Anaparastasis, 
197 1 )  görü leb i l i r; bu tema bölünmüş b ir  top lu luk arz eden ün lü  yö­
netmenleri n son fi lm lerinde de bir kez daha can lanmıştır. B ir l iktel i k  
artık mümkü n  deği ld ir .  Sevi lenler çoktan terk etm işt ir  (Bay 
Lazarescu'nun Ölümü'nde (Mortea Domnului Lazarescu, Cristi Pu iu,  
2005) k ız evlat Kanada'ya g ider) ya da insanlar terk etmeye, Lucian 
Pinti l ie'nin Niki ve Flo'su nda (2003 ) olduğu g ib i  kişisel varl ık ların ı  
b ırakmaya can atmaktadır. 

Zorun lu ya da gönü l l ü  sürgün yo luna çıkan lar, geride bıraktıkları 
yerde hayat başka bir yöne doğru devam ettiğinden, daha sonraki 
b i r  noktada yeniden bağlantı kurmakta zorlanabi l ir. Bu sürgün  ve 
sonrasında yeniden bağlanamamak teması Edgar Reiz'ın Heimat'ı nda 
yol gösterici unsurdur. Başkarakter Paul ,  bir gün eve dönmeyiverir. 
Y ı l lar  sonra öğren i l i r  ki Ameri ka 'ya g itmiştir. Yen iden ortaya çı kmaya 
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ve bağlantı kurmaya çal ışan birin in  karşı laşacağı devasa ah laki so­
runlarla, hayatın ın  yarısı zaten bitmiş b iri için beyhude bir uğraşla 
yüzleşir. Aynı tema Angelopou los'un ü lkesine iade edi lmiş ve Yuna­
nistan'ın  yen i  hal in i  anlayamayan bir komünistin a nlatı ldığı Kitera 'ya 
Yolculuk (Taxidi sta Kithira, 1983) fi lm inde de bulunur. 

Komü nizm yı l larında a ldatı lmış ve ihanete uğramış insanlar bu 
durumu haykı rmak için ortaya çıkmaya ihtiyaç duyarlar. Bununla 
bir l ikte sinemacı lar artan bir şekilde komünistlerin kendilerini nasıl 
da aldattığ ından bahseden yeni fi lm ler yapmanın -b i lhassa ihanet ve 
a ldatma bel l i  bir görecel ik arz ettiğinden- bugünkü durumu düzelt­
meyeceğ in i  an lam ışlardır. Geçmişle i lgi l i  fi lmler yapman ın  erdemi ne 
olursa olsu n, başka bir kurban göstererek aynı mecazı dönüşüme 
sokmak izleyici leri i leride yatan şeylere dair kötümser kı labi l ir. 

Kötü Adamlar Nerede? 

Geçen sene en çok da boyun  eğmeyen Frederick Wiseman tarzı 
yaklaşım ından ötü rü hayran l ık  duyduğum önde gelen Sırp belgesel­
ci lerden b iriyle konuşma fırsatım oldu .  Ona günümüz Sırp belgeselci­
l iğ in in  neden en çok Yugoslavya'nın dağı l ış ın ın -bu durumun sorum­
lu ları büyük oranda es  geçi l i rken- yoksu l laşmış ve kafası karışmış 
kurbanlarından oluştuğunu sordum.  Cevabı ne kendisin in  ne de  kişi­
sel tan ıd ıkların ın  savaşı n fa i l lerinden herhangi b irin i  tanıdığ ıyd ı .  
1990'1arın  Sırp şiddetin in  fa i l leri olan "gönül lü  cel latların"  çoğun lukla 
yabancı mezra lardan gelen ve sarhoş bir çı lg ın l ıkla kazara komşu 
alana geçen hafta sonu askerleri g ib i  davranan ve sonra geri çeki l ip  
ün iformalarını  fı rlatıp atarak kendi  normal köy rutin lerine  dönen 
köylü cah i l ler o lduğunu düşündüğünü söyled i .  Bugün  bu insan lara 
g id ip  yaptı kları gaddarl ıklar hakkında onları konuşturmanın mümkün 
olduğunu düşünmüyordu .  Kötü adamlar yollarına devam etm işken 
kurbanlar hala orada durduklarından odağ ın  kurbanlarda ka lması 
gerektiğ in i  düşünüyordu .  

Birçok Yugoslav 1990'1ardaki çatışmaların  köken lerin in  il .  Dünya 
Savaşı boyunca iş lenen etnisiteler arası suçlara dayandığına inan­
maktadır. Bununla b ir l ikte Tito yı l ları boyunca bu suçların hatıra ları 
kasten bastırı lmış ve insanlar Tito'nun " kardeş l ik  ve birl ik"i adına 
unutmaya davet ed i lmişt ir. H ırvat Ustaşa rej imin in  çirkin günahları 
sadece bir avuç Yugoslav fi lm inde ele a l ınmıştır, geride kalan ların  en 
b i l ind ik olanı Lordan ZafranoviC'nin  klasik 26 Sahnede İşgal 
(Okupacija u 26 slika, 1978) fi lmid ir. Seyircin i n  son zamanlarda 



(oina Iordanova) 

yapı lan, bu dönemleri yeniden ziyaret eden ve güncel olaylarla para­
le l l iklerine işaret eden Dino Mustafic'in Bosna yapımı Yeniden Çev­
rim'i (Remake, 2003) g ib i  fi lm lere yönel ik kabulü bastırı lm ıştır. 

Sadece Goran Paska ljevic'in Bir Kış Gecesi Rüyası (San Zimske 
Noci, 2004) g ibi Sırp sinemasın ın  nadir yapıtları, var olan travmatik 
olaylara gönderme yapmaktad ır. Bununla b irl i kte en büyük g işe ha­
sılatına sah ip  fi lm ler folklor geleneğiyle ya da punk-rock m izahıyla 
dolduru lmuş apol itik fi lm lerd ir. Sırplar kend i lerin i  hak etmedikleri bir 
biçimde cezalandırı lmış h issetmekted i rler ve Kosova krizi üzerinden 
u luslararası kurban laştırı lmaların ı  tasvir eden fi lm leri desteklemekte­
d i rler. örneğin aktörlükten gelme emektar yönetmen Ljubisa 
Samardzic NATO'nun 1999'da Sırbistan 'ı bombalaması i le i lg i l i  olayı 
korkunç bir tehdit olarak algı layan Belgrad'ın  masum sakinlerin in  
bakış açısından gösteren aşırı duygusal fi lmler yapmıştır. M i lutin 
Petrovic'in Gerçek, Aşk ve Özgürlüğün Vatam (Zemlja istine, ljubavi i 
slobode, 2000) adl ı  fi lm i ,  1999 bombalaması esnasında bir yer altı 
s ığınağında geçen ve Makavejev'in çağrışıml ı  montaj geleneğin i  kul­
lanara k  u lusa l a nlatıya ciddi bir biçimde başvuran  tek fi lmdir; kurnaz 
bir biçimde 1950'1erin S ırp popül ist masa l ı ndan al ınan sahnelerle 
parale l  bir kurgu  kurar. 

Bu kurmacalar ve belgese l ler zararsız, suçsuz insan ları gösterir. 
Sırpları kendi köylerinde ya da kasabalarında sakin ve huzurlu  hayat­
lar süren bir şekilde ve savaşı da hayatlarını yok etmek ve onları mül­
teci lere çevirmek üzere gelen bir biçimde sunar. Savaştan sonra yok­
su l laştırı lmış ve kötü bir biçimde etki lenmiş olarak kal ırlar ama huzur­
lu ve sakin hayatlarını sürdürürler. Kötü adamlar kayıptır. Öldürülen, 
sakat bırakı lan, yakılan, yağmalanan ve mahvedilenleri asla görmeyiz. 

Diğer taraftan Bosna sineması en çok savaş travmalarına odak­
lanmıştır. Pjer Zalica'nın ustal ıkl ı  fi lmi  Yanan Ateş (Gori vatra, 
2003) 'da Günler ve Saatler'de (Kad Amidze Idriza, 2004) ve Jasmila 
Zbanic'in büyük beğen i  toplayan  Esma 'nm Sım (Grbavica, 2006) gibi 
fi lmlerde bu konuyla uğraşmıştır. Bosna'n ın  yaralarına Bosnal ı  olma­
yan ların fi l mlerinde de değin i lmiştir; İspanya'dan :  Isa bel Coixet'in 
Kelimelerin Gizli Hayatı (Secret Life of Words, 2005), Almanya'dan 
Christian Wagner'ın Warchild'ı (2006), İngi ltere'den Anthony 
Ming hella'n ın  Hırsız'ı (Breaking and Entering, 2006) ve isviçre'den 
Andrea Staka'n ı n  Küçükhamm'ı (Das Fraulein, 2006) .  

Resmi H ı rvat söylemi ü lkeyi hakiki b i r  demokrasi olara k  göster­
meye odaklanmışken, yakın tarih in  tartışmal ı  ve susturu lmuş mese­
lelerine işaret eden Hırvat sinemacı lar da bu lunmaktadır. Vinko 
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Bresan' ın Tamk (Svjedoci, 2003) fi lm i  H ırvatistan' ın bağımsızl ık sa­
vaşında hayatın ı  kaybeden ve kızı da neredeyse yok o lan Sırp bir 
komşunun  öyküsünü anlatır. Üç farklı ve bir m iktar örtüşen bakış 
açısından anlatı lan h ikaye, hesap verme meselesine da ir  soru lar 
sorar. Bir siyasetçiye dönüşen yerel b ir  doktorun görüntüsü (ki  
Tudjman'a o lan d ikkat çekici benzerl iği tesadüfi olamaz) b i lhassa 
rahatsız edicid ir. Kolayca ta l i  bir zarar olarak üstü örtü lebi lecek bir 
şey için "biz im oğlanlar ı" sorumlu tutmaya gerek yok d iye uyarır, 
z ira bu savaştır  ve bu ölü S ırp aodm peka la  "düşman" o lara k  sın ıf­
landırı lab i l i r. 

Nenad Pu hovski'n in  Zag reb temel l i  belgesel kolektifi Factum,  o l ­
du kça tartışmal ı  konular üzerine çok sayıda fi lm üretm işti r. Her ne 
kadar H ı rvatistan'da sadece kısmi olarak serbest b ıra kı lsa da, bu 
fi lm ler H ı rvat u lusçu luğunun aşırı l ı klarına;  hususi o lara k  da S ırplara 
ya ln ızca kötü davranı lmadığı ,  aynı zamanda onların  kanunsuz biç im­
de sürüldü kleri ve yok ed i ld ikleri durumlara dair çok sayıda rahatsız 
edici soruyu da arttırmıştır. Pavilion 22 ( Nenad Puhovski, 2002) -
çatışman ın  i l k  zamanlarında irticalen kuru l muş toplama kampı  hak­
kında- ya da Krajina 'da Fırtına (Bozidar Knezevic, 200 1 )  -Sırp nüfu­
su nun zorla i h racı i le i lg i l i - gibi belgesel lerin yönetmenleri n i n  yurt­
taşl ı k  cesaretleri eski Yugoslavya'n ın  diğer bölümlerinde emsalsiz 
olarak kal mışlard ır. 

En çok haya l i  savaş zamanı belgeseli Cenaze İlanlarında Görüşü­
rüz! ( Vidimo se u Citulji, 1996) ile tanınan Sırp bir sinemacı olan Janko 
Baljak çatışmanın bir takım zorlu meselelerin i  araştırmaya cesaret 
etmiştir. Baljak'ın b ir  Sırp-Hırvat ortak yapım ı  olan Vukovar: The Final 
Cut'ı (2006), Vukovar'ın Danube kasabasındaki ölümcül  savaşın h ika­
yesini olabi ld iğ ince anlaşı l ı r  biçimde anlatmayı denemiştir. 1991 tarih l i  
çatışman ın  çekiminde görünen i nsanlardan olaylar ve kend i  beyanları­
nı geriye dönük olarak yorumlamaları istenmiştir. Yıllar geçmiş ve 
hayat ölüme karşı zafer kazanmıştır: Konvoyda ağlayan çocuk şimdi 
ergen b ir  kızd ır  ve 1991 tarih l i  TV çekimindeki kadın  şimdi on yaş 
daha yaşl ıdır ve her ikisi de tam da akrabaları başka yerlerde katled i l ­
d ikleri anda kameraya al ınd ıklarını bi lmektedirler. 

Var mıydı Yok muydu? 

1990'1arın  fi lmleri mavi kaskları olsa olsa bir uzayl ın ın  varl ığı ola­
rak tasvi r  ederken, Balka n  fi lmlerin in barış koruma güçlerin i  tasviri 
alaydan kınamaya doğru önemli bir o lumsuz dönüşüm geçirmiştir. 
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Danis Tanovic'in zeki kıssası Tarafsız Bölge (No Man 's Land, 200 1)  
bir erken uyarıyd ı .  Pjer Zal ica'nın Yanan Ateş (Gori Vatra, 2003)  fi lmi  
Bosna yard ım programlarının kibir ve müdaha lesin in  yersizl iğ in i  güç­
lü bir biçimde alaya almıştı .  Hatta hemen 1999 müdahalesi ertesi 
çekilen Kosova fi lmi  Kukumi (Isa Qosja, 2005) bi le yabancı güçlerin 
varl ığ ın ı  aşırı derecede olumsuz bir şekilde tasvir eder; sembol ik  bir 
biçimde, zararsız seviml i  bir del i  olan başkarakter fi nalde mavi kask­
l ı lar tarafından öldürülür. 

Teona Mitevska'n ın  Makedonya fi lmi  Bir Azizi Nasıl Öldürdüm 
(Kako ubiv svetec, 2004) giderek artan rad ikal leşmeyi ve kendi yerel 
toplu luğunun u luslararası "barış koruyucu luğu" güçlerin in  varl ığ ın ın  
kaçın ı lmaz yan etkisi olarak terörist etkinl iklere karışmasın ı  gösterir. 
Amerika'da uzunca bir süre kaldıktan sonra eve dönen genç Viola, 
batıya yönel ik garez belirtilerinden ve anti-NATO fikirlerinden cidd i 
biçimde kaygı lanır. Tanklar ve yabancı askerler her yerdedir ve barış 
için geldiklerin i  söylerken her daim silah taşımaktadırlar. Gündel ik 
hayatın sıkıntı ve şiddetinin orta yerinde erkek çocuklar pekala ya­
bancı d iplomatları taşıyor olabi lecek arabalara çamur fı rlatmakta ve 
"Nato defol ! "  posterleri her yerde görülmektedi r. Viola'n ın  kendi 
ergen erkek kardeşi aşırı bir mil l iyetçiye dönüşmüştür ve terörist 
eylemlere karışmıştır. 

Barış koruyucuları bizi vuruyor ve bizi fahişelere dönüştürüyor 
ama kimsenin umurunda deği l  fi lmin mesajı aşağı yu karı budur. 
Yerel halk yabancı varl ığ ından bıkmış durumdad ır; her tür aşırı l ık  
gelişip büyümekte ve derinleşmektedir. Suç ve ulusalcı politikaları n  
her ikisi d e  ambargoların işine geldiğinden gangsterlerle vatansever 
savaşçı ları b irbirinden ayırmak imkansızd ır ve elden ele yayı l ıp  yerel 
insanlar tarafından yabancı işgalci ler olarak görülen barış koruyucu­
ların ın  varl ığıyla tetiklenmişlerdi r. 

"Uluslararası Cemiyet"le i lgi l i  b ir ümitsizl i k  hissi bütün Güneydoğu 
Avrupa'da egemen olmuştur. Bu yüzyı l lard ır  etrafta olan alay ve 
değersizl ik  duyguların ın  geri dönüşünden daha yeni bir duygudur. 
Dışarıdan hiç kimse burada ; Avrupa'n ın  arka bahçesinde ne olduğuy­
la i lgi leniyor görünmemekted ir. Bütün bu kasveti ve hengameyi ha­
tırlamanın anlamı nedir? Buradaki insanlar bel lek ve belgeleme me­
selesi hakkında şüphecidir ve sinemacılar bu şüpheci l iği  bir temaya 
dönüştürmüşlerdir. 

Kujtim Cashku'nun Sihirli Göz (Syri magjik, 2005) fi lm i  kamusal 
kayıtın imka nsızl ığı  üzerine yerinde bir yorum yapar. 1997'de finan­
sal p iramitlerin çökmesi ertesinde Arnavutluk'ta iflas etmiş kalabal ık-
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lar s i lah ları ele geçiri r ve kaosla süren fi lm medya manipü lasyonu­
nun bir örneğ in i  teşkil eden güneyli b ir  fotoğrafçıyı takip eder. 
Kanunsuzluğun, yerel insanların  çı ld ı rmalarının bir sonucu olarak 
sunumunun bu tür bir mal ın temel al ıcı ları o lan batı l ı  medya ajansla­
rın ın  b ir  pratiği olduğu gösteri lm iştir. Kamusal alan yalnızca mani­
püle edi lmiş medyanın kapsamında olab i l i r. Hakikat sadece özel top­
lu luklarca dört duvar arasında d i le getiri leb i l i r  ve sadece bir avuç 
i nsanın özel i lg is ine mazhard ı r. 

Bununla b irl i kte gerçek yanıtları b i lmenin imka nsızlığ ı na da i r  en­
d işe, son yı l larda yapı lan Romanya fi lm lerinde görü lü r. Sadece yakın 
geçm işi b i lmenin imkansızl ığ ın ı  göstererek deği l  aynı zamanda sahi­
den kimin bunu b i l mek isteyeceğ in i  de sorgu layarak herkesten bir 
adım öteye giderler. İ l iescu iktidarın ın gücü ele geçird iğ i  1989 Ara­
l ı k'ın ın şa i be l i  detayları o kadar çoktur ki şunu sormaya değer: Ro­
manya'da b ir  devri m  var mıydı? Açıkça bu söı.de "devrim "  aşırı b i r  
biçimde televizyonda yayınlanmaya be l  bağlayan sahnelenmiş h i le l i  
b ir olayd ı, öyle ki Ti mişoara, Bükreş ve d iğer yerlerde olayların nasıl 
gel iştiğ ine da ir  d i kkatl i  bir inceleme sürdürü lmeye değer görü nebi l ir. 
Hatta Çavuşesku 'ya ne olduğu bi le yeterince açık deği ld ir. Bundan 
dolayı, onları son can a l ıcı toplantıdan a lan hel ikopterin görü ntüsü, 
M i rcea Danel iuc'nın Evlilik Yatağı (Patul conjugal, 1993) ve Lucian 
Pinti l ie'nin Çok Geç'i (Prea tarziu, 1996) gibi Romanya fi lmlerinde 
popü ler m itoloj in in  güçlü bir mecazı ha l ine gelmişti r. 

Romanya'nın "devrim"in i ,  22 Aral ık  gecesin i  an latan Radu 
Muntean'nın Kağıt Mavi Olacak (Hartia va fi alabastra, 2006) adl ı  
fi lm i ,  içlerinden b i ri bütün geceyi ayaklanmaya yard ım etmeye çaba­
layarak geçiren fakat bir anda yakalanıp teröristl ikle suçlanan i ki 
genç yedek erin an lamsız ö lümlerine yol açan absürd askeri parano­
yayı tasvir eder. Goran Markovic'in d ikkate değer Cordon'unu hatır­
latan fi lm,  h ikayeyi bu eziyetli rej imi  savunmak zorunda o lan ların 
bakış açısından verir ve onların  kendi i nançların ın  ve sadakatlerin in 
nası l sarsı ld ığ ın ı  gösterir. 

Daha uzun b i r  süreçte oluşan fakat yine de yaklaşık 1989'da ger­
çekleşen devrim; Cata l in  Mitu lescu'nun Dünyanın Son Gününü Böyle 
Geçirdim (Cum mi-am petrecut sfarsitul lumii, 2006) adl ı  fi lm inde 
yine aynı kavramsal zemin i  kaplar ve ça l kantıl ı  tarihsel an lardaki 
değ işim lerin ortasında yer alan benzer karışık bireysel sadakat me­
seleleri n i  açığa çı karır. Genç Eva'nın sınır l ı  hayat tercih leri ve komü­
nizm alt ındaki ahmak vatansever eğitimi merhametsiz bir biçimde 
d i kkatle incelenmiş ve finalde parlak b ir  şekilde ışıklandırı lm ış bir 
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gezi gemisiyle den izde uzaklaşan Eva'n ın  a laycı b i r  biçimde tasviriyle 
i ron ik bir biçimde bitişti ri lmişti r; devrim sonrasında hayati tek seçe­
nek Batın ı n  tüketim cennetine kaçıştır. 

Kitlesel seyircin in  yüzeyde devrimi bir değer o larak kabul etmeye 
davet ed i ld iğ i  şeylerin arkasında dönen bütün entrikaları mu hteme­
len hiçbir zaman bi lemeyiz. Ortaya çıkan kasvetl i  manzaraya ve 
gangstervari kapita l izme baktığ ımızda, komü nizmin devrim olsun 
olmasın er ya da geç sona erm iş olacağı  açıktır. Bu, Cornel iu 
Porumboiu 'nun  Bükreş 'in Doğusu (A fost sau n-a fost?, 2006) filmi­
n in  de mesaj ıd ı r; fi lm in  romence adın ın tam karş ı l ığ ı  "var mıydı  yok 
muydu?"dur. Bu m in ik  fi lm Romanya'daki küçü k bir yerel TV kana­
l ında yayın lanan b ir  tal k  show'u konu eder, a lkol ik b i r  öğretmenle 
onun komşusuna 17  yı l  önceki devrim i  kasaba ha lk ın ın  yapıp yap­
madığı  sorusu sorulur. Kanıt zayıftır ve sohbet dönüp durur.  Günde­
l ik hayatın ad i l iğ i  ve monoton luğu kötü etkis in i  göstermiştir ve ş imdi ,  
on yed i y ı l  sonra bu soru artık gerçekten b i r  anlam ifade etmez ol­
muştur. Hayat devam etmiştir, bugünün kayg ı ları bel lek ve tarihsel 
kayıt g ib i  ta l i  meselelerden çok daha geçerl id i r. 

Fransız MK2'n in fi lm ler ine yapt ığ ı  DVD'deki yoru m u nda Roman­
ya l ı  yönetmen Lucian Pinti l ie, kend i  deyimiyle "acayip" b i r  şey söy­
ler :  komün izm sonrası etrafın ı  saran  toplu msal ve siyasal a n ksiyete 
öyle vah imd i r  k i ,  si neman ı n  problematik durumundan yak ınmak 
istememektedi r. Kesi n şeyler fi lm yapmaktan daha önem l id i r  d iye 
açı k lar yönetmen ve önce bunlarla i lg i leni lmel id i r. Bu kara msarl ığ ı  
paylaşmak için çeşitl i nedenler vard ı r. Fakat ayn ı  zamanda kasveti n 
a leyh i nde o lmak için de nedenler vard ı r. Üretim koşul ları zor olabi­
l i r  fakat bu bölgeden çıkan fi lm ler  bütü n zorlukları n  üstesinden 
gelm işti r ve Balkanlar'ın çetrefi l l i  h ikayesi si nemada a n latı lmaya 
deva m etmektedi r. 
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BAŞKA DİYARLARA GÖRSEL YOLCULUKLAR: 
SİNEMASAL GÖÇ KURAM LARI 

(Levent Soysal J 

Bu makalede, Otobüs (Tunç Okan, 1974), Bunu Hak Etmek İçin Ne 
Yaptım (Que he hecho yo para merecer esto ! ! ,  Pedro Almodovar, 
1984) ve Duvara Karşı (Gegen Die Wand, Fatih Akın ,  2004) olmak 
üzere birbirinden farklı g ib i  görünen üç fi lmin oku nması üzerinden 
göçü tahayyül ed iş ve kuramsallaştırma biçimlerimizdeki değişimin  
izin i  sürmeyi amaçlamaktayım. Göç i lk  göçmenlerin Avrupa'ya gel iş i­
n in üstünden geçen 40 yıl iç inde i lk  önce iş gücü hikayesi olarak ku­
ramlaştırı ld ı  ve görsel leşti rildi örneğin, Türk işçi leri n in  servet ve tal ih  
arayışı içinde çevreden merkeze, Almanya'ya yönlenişlerinde olduğu 
gibi .  Zamanla, iş gücü h ikayelerin in yerin i  kültür h ikayeleri, başka bir 
biçimde söylemek gerekirse entegrasyon -Türk'lerin normlar, değer­
ler ve Batı kü ltürlerine olan uyum(suz) luğu- hi kayeleri ald ı .  Daha 
sonra, göç h ikayelerin in  u lusa l bağlamdan uzaklaşıp, hem orada hem 
burada geçen u lus-aşırı h ikayelere dönüşmesi ise göç anlatımlarındaki 
başka bir öneml i  değişim olarak karşımıza çıktı . 1 

Bu entelektüel tahayyü l çerçevesinde ele al ındığında Tunç Okan'ın 
Otobüs fi lm i  göç h ikayesin in  başlangıcın ı ,  sakin ve rahat köy yaşantı­
sından Batı'nı n  karmaşık metropol yaşantısına taşın mayı temsil et­
mekte, b ir  başka deyişle umutların ın peşine düşen göçmen işçi lerin 
y ık ım ve yoksul lukla yüz yüze gelişlerin in  h ikayesini an latmaktadır. 
Pedro Almodovar ise bize bildiğimiz göç kuramını görsel d i l le sunmak­
tadır :  İspanyol köylerinden Madrid ve Berl in 'e uzanan, u lus-içi ve 
u luslar-arası mekan larda geçen 20. yüzyı l ı n  tanıkl ık ettiği göçün h ika­
yesi .  Fatih Akı n ise göçmenleri memlekete geri dönüş diyebileceğimiz 
u lus-aşırı b ir  yolcuk sonunda Hamburg'dan İstanbul 'a ve oradan da 

1 Bu makale 9.  Türk F i lm Araştırmalarında Yeni Yönelimler Konferansı'nda 
sunulan bi ldirinin genişleti lmiş Türkçe halidir. Yazının Türkçeleştiri lme­
sinde emeği geçen Esin Paça'ya teşekkür ederim .  



Akdeniz'deki küçük bir sah i l  kasabasına geri getirmekted i r. Ancak bu 
dönüş, Akdeniz'de küçük bir kentin d ing in l iğ ine bir dönüş olmakla 
b irl ikte göç h ikayesin in başındaki köye, köklere değ i l ,  yeni bir yerde, 
belirsiz b ir  yeni hayata dönüştür. Bu nedenle, Duvara Karşı mecazi 
anlamda hem göç döngüsünü tamamlamakta hem de göç h ikayesi nde 
bir sona işaret etmekted ir. Akın'ın fi lmi  bir an lamda ben im görsel 
olarak "göç h ikayesinin sonu" olarak adland ırdığ ım olguya görsel ola­
rak tan ık l ık  etmekted ir :  Küreselleştiğ in i  söyled iğimiz, düşündüğümüz 
yirmi birinci yüzyı lda insanların hareketl i l iklerin in,  yer değişti rmeleri­
nin göç h ikayeleri i le an latı labilmesi, anlaşı labi lmesi mümkün deği ld ir. 2 

Bu fi lm leri görsel gbç kuramları olarak okuma çabam, temelde, göç 
üzeri ne yapmış olduğum önceki çalışmalarıma ve yazı larıma dayan­
maktadır. Bu radaki amacı m, göç fi lmleri türü üzerine kapsaml ı  bir 
eleştiri, değerlendirme yazısı yazmak deği l-ki, ele a ld ığ ım fi lm ler bu 
türün "tipik" örnekleri olarak değerlend iri lemeyebi l i rler. Ben bu fi lm leri 
kuramlarımızı tahayyül etmemize, kuramlarımız üzeri nde düşünmemi­
ze ve kuramsal  tahayyülü müzü n sınırların ı  çizmemize olanak sağlayan 
tanı layıcı an latı lar olarak ele almaktayım . Son olarak, ben im i lg i lendi­
ğim göç h ikayelerin in başlangıcı 1960'1ara dayanan Avrupa'ya yapı lan 
göçleri kapsamakta ve onlarla s ın ır l ı  o lduğunun alt ın ı  çizmek isterim .  

Pedro Almodovar'ın Bunu Hak etmek İçin Ne Yaptım fi lm in i  seçme 
nedenim üzerine bir not: Bu fi lm tümü itibariyle ne bir göç h ikayesi­
d i r  ne de Tü rk'ler üzerined i r. Ancak, önceden bel i rttiğ im ve makale­
nin i leriki bölümlerinde ayrıntı landırmaya ça l ışacağ ım g ib i ,  
Almodovar'ın an lattığı h ikaye üstü örtülü b i r  şeki lde 1970'1erde şeki l ­
lenen göçe bağı ntı l ı  hayatların i ncel i kl i  ve derin lemesine b i r  resmini  
sunmaktadır. Almodovar'ın İspanya'daki göç( men) öykü lerin i  duyar­
l ıkla ele a ld ığ ı  an latısın ı n  Avrupa'nın başka çevre ü lkelerine, örneğ in  
Türkiye'ye kolayca taşınabi leceğ in i  düşünüyorum.  

Otobüs: Yabancı Diyarlara Yolculuk Başlıyor 

Her h ikaye g ibi ,  Türk'lerin Avrupa'ya göç h ikayesinin de bir başlan­
gıcı ve bir sonu var. Türk'lerin çok çal ış ıp para kazanarak yurtlarına, 

2 Bu savı daha ayrıntılı biçimde ele aldığım makale için bkz. Levent Soysal ,  
"The migration story of  Turks in Germany: From the beginning and to 
the end," içinde, Cambridge History of Turkey: Turkey in the Modern 
World, (Der.) Reşat Kasaba, Cilt iV, Cambridge University Press, 
Cambridge, 2008, s . 199-225. 
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köyleri ne geri dönüp iy i  b ir  hayat kurma beklentileri i le  Avrupa'ya, 
özel l ikle de Almanya'ya, işçi olarak gittikleri 1960'1ar adet üzerine göç 
hikayesinin başlangıcı olarak kabul edi l ir. H ikayenin sonu ise yaklaşık 
kırk yıl kadar sonra, Avrupa'nın Birl ik kurma süreci içerisinde olduğu 
(ve başlangıçta Avrupa'ya göç veren bazı ü lkelerin hali hazırda bu 
Birl iğ in içinde yer a ld ığ ı)  ve Türkiye'nin  Birl ik  üyesi olmak için görüş­
melerin i  sürdürdüğü mi lenyum sonrasına denk gel ir d iyebi l i riz. Bu 
maka lede, Avrupa ve ötesinde göç, kültür ve entegrasyon üzerine 
hararetli tartışmaların sürdüğü bir ortamda ve Avrupa'nın merkezinde 
ve çevrelerinde, Türk ve d iğer göçmen toplulukların ın  yerleşikleştiğ i  
b i r  süreçte sinemasal görsel anlatı lar üzerinden göçün başlangıcı i le 
sonu arasındaki o kısa h ikayeyi yeniden anlatmayı amaçlamaktayım .  

Avru pa'ya göç, göç gönderen çevre ü lkelerle merkezdeki göç alan 
ü lkeler arasında i mza lanan i ki l i  an laşmalar i le başlar. Bu göç h i kaye­
s in in ana kahramanı  o zamanlar tınısı güzel olacak biçimde Misafir 
İşçi ( Guestworker) programları olarak adlandı rı lan kurumsa l laşmış 
işçi değişimlerinde yer a lan uluslararası göçmen işçid ir. İşgücü göçü, 
Avrupa'n ın  sanayileşmiş merkezindeki ü lkeler (Avusturya, Belçika, 
Fransa, Hol landa, İsveç ve İsviçre) ile Avrupa'n ın güney çevresindeki 
ü lkeler (Türkiye, İta lya, İspanya, Portekiz, Yunan istan, eski Yugos­
lavya, Cezayir ve Fas) arasında, işçilerin çevreden merkeze hareket 
etmesi şekl i nde gerçekleşmişti r.  Aynı dönemde merkeze (İngi ltere, 
Fransa ve Hol landa) göç edenler arasında çok sayıda eski koloni ler­
den (H indistan, Pakistan, Karayipler, Cezayir, Surinam, Endonezya) 
gelen göçmenler de bulunmaktad ı r. 

Bu h ikayede göçmen evinden ( köyünden) ve geleneklerinden ay­
rı l ıp  yabancı b ir  d iya ra (kentleşmiş ve modern Avrupa'ya) yerleşir. 
Göçmen, işçi o lmaya yelken açmış bir köylü, tek başına o lmanın 
ya ln ız l ığ ına doğru i lerleyen bir a i le adamı  ve yeni bir kent hayatıyla 
karşı karşıya kalacak doğma büyüme kırsal kesimden gelme bir er­
kektir (kadın lar göç h ikayesine daha sonra dahi l  o lurlar) . Göçmen, 
bu h ikayede, aynı zamanda gurbete çıkıp ayrı l ığa yolcu luk eden, 
evinden yurdundan uzakta yabancı l ığa ayak basan bir idir.  Ve böyle­
ce, işgücü göçü h ikayesi, kategori k  bir göçmen karakteri etrafında, 
memleket (Türkiye) ve yaban olan (Avrupa) arasındaki iki l i  güzer­
gahta g id ip  gelme üzerine kurulur. 

Otobüs fi lminde, yönetmen Tunç Okan,  göçmenleri sonlarına -ve 
ölüme- u laşmak üzere Batı'daki tanımsız ve düşman bir kent mey­
danına doğru yolculuğa çıkarır. Otobüsteki yolcular, sert suratları ve 



sessizl ikleriyle John Berger' in Yedinci Adam ( The Seventh Man)3  
kitab ındaki göçmenleri andırı rlar. Yolcu lar, yabancı diyarda  olmanın 
bel i rsiz l iğ ine ve gurbette o lmanın b i ld ik yüküne hazırlarmış g ibi ne­
redeyse tek bir kel ime bi le etmezler ve nad i ren gü lümserler. Bu ıssız 
coğ rafya lardan ve uçsuz bucaksız açık mekan lardan b i l i nmeyene 
doğru yapı lan yalnız b i r  yolculuktur. Otobüs şoförünün, b i lmiş  b ir  
böbürlenmeyle, onları heveslendirmek iç in g idecekleri yere vard ıkla­
r ında nas ı l  da zeng i n  olacakları üzerine söyled i kleri b i le, yolcuların 
yüzündeki kaygı ve end işeyi d indirmeye yetmez. Yüzlerde sadece 
kısacık süren küçük bir tebessüm bel i rir .  

Yolun sonunda, otobüsün yolcu lar ın ı  Batı 'n ın  cansız ve renksiz b i r  
meydanında uykudan uyan ırken buluruz. Otobüsün kapıs ın ı  ted irg in­
l i kle açarlar ve yen i  gelmiş göçmenler olarak kaderlerine, b i l i nmeye­
ne doğru i htiyatla i lerlerler. Karşı larına çıkan Batı l ı lar, yani  yerel 
halk, soğuk ve yozdur, yabancıdan duydukları korku hareketlerinden 
ve yüzlerinden kolayca okunur. Yerl i ler göçmenlerden uzak durmaya 
çabalar, yeni gelenlere karşı insani bir yakın l ık göstermez, yabancı­
ların  etrafların ı  çevreleyip, Beyaz Adam'ı n Kızı lderi l i ler etrafı nda dans 
etmesi misa l i ,  dansa tutuşurlar. 

H ikaye i lerled ikçe, göçmenler kentin cazibesi ne kapıl ı rlar. Vitrinler­
deki bol luk ve ış ı ltı onları sahip olabi lecekleri şeylerin hayal ine 
cezbeder. Tüketim ve eğlence olanakları onları baştan çıkarır.  Ancak 
hayal kırık l ığ ı  hemen köşe başında onları beklemektedir. Tüketim 
bol luğunun ard ında insan i l işki lerin in hayal kırıkl ığı yaratacak derecede 
soğukluğu ve yozlaşmışl ığ ı  durmaktadır. Yerl i ler uza kl ıklarını korurlar. 
Yakınlaştıklarında ise amaç yabancı ların saflığın ı  sömürmektir. Kent 
buyur eden, hoş karşılayan deği l ,  zalim ve yozlaşmış b ir  mekandır. 
İçlerinden biri istenmeyen bir homoseksüel i l işki içine çeki l ir . Bazı ları 
pol is tarafından kovalanır, bazı ları kentin labirenti andıran sokakların­
da kaybolur, bazı ları da ölümle, sonlarıyla buluşurlar. 

Kapita l in  ve bol luğun diyarına yapılan bu uzun yolcu luğun sonun­
da, Otobüs'teki göçmenlerin kaderleri yıkımla mühürlenir. Okan'ın 
anlattığı göç h ikayesinin mutlu sonu yoktur (olamaz) . Otobüs'ü n açtığ ı  
yolu izleyen, Sahte Cennete Veda (Tevfik Başer, 1988), Almanya Acı 
Vatan (Şerif Gören, 1979), Umuda Yolculuk (Reise der Hoffnung, 
Xavier Koller, 1990), Yara (Yılmaz Arslan, 1998) gibi  fi lmler de göçün 
' insani '  bedel in i  anlamanın, anlatmanın görsel d i l in i  o luştururlar. 

3 John Berger, The Seventh Man: A Book of Images and Words about the 
Experience of Migrant Workers in Europe. Baltimore: Penguin, 1975. 



(eaşka Diyarlara Görsel Yolculukla� 

Bunu Hak Etmek İçin Ne Yaptım: Göçün Görsel Bir Kuramı 

Avrupa'da işgücü ithal pol itika ları resmen 1970'1erin ortalarında 
son buldu (Almanya'da 1973) .  Bu sürede, Avrupa'daki, Avrupa-dışı 
doğumlu yabancı nüfusta büyük ölçüde artış görü ldü .4 1960'ta daha 
önce bel i rti lmiş  o lan ü lkelerdeki yabancı nüfus sadece 5 mi lyon i ken 
1976'da 12 mi lyona u laştı . Bu 1 2  mi lyon yabancın ın yaklaşık 4 m i l ­
yonu Almanya 'da yaşamaktaydı ve  bu  sayı A lman Federal Cumhuri­
yet'i n in  (eski Batı Almanya) toplam nüfusunun %6,4'üne denk düş­
mekteydi .  5 

İş gücü itha l in in  son bulması göçün son bulması an lamına gelme­
d i .  Türkler de dah i l  o lmak üzere, yabancı nüfus göçü a i le b irleşmesi 
ve s iyasi i ltica üzeri nden 1980'1er ve 1990'1arda da devam etti .  
1990'da Avrupa 'daki  yabancı nüfus 14,5 mi lyona u laşt ı .6 1994'te 
Almanya'daki yabancı nüfus, 2 mi lyonu Türkiye'den o lmak üzere 7 
mi lyonu buldu.  7 1990 sonrasında, Avrupa B irl iğ i 'n in  her ü lkesinde 
geçiri len kısıtlayıcı göç yasa larına ve öze l l i kle siyasi i ltica yoluyla 
gelen göçü engel leyici uygulamalara rağmen, Almanya 'da ve Avru­
pa'da göçmen sayısı u laştığı seviyeyi kısmen artarak korudu.  

Avrupa iç i  ve Avrupa'ya göç, kaçın ı lmaz olarak, süreci yaşayan, 
göç gönderen ü l kelerde rad ika l  değ iş imlere yol  açan iç göçleri, yani 
kırsal kes imlerden kente göçleri de, içermekteyd i .  Köylü ler, büyük 
kitleler hal i nde köyleri n i  terk ettikçe, Londra, Berl in ,  Paris ve İstan­
bul g ib i  Avrupa kentleri, farklı kökenden ge len nüfuslara ev sahip l iğ i  
yapmaya başlamış ve yeni  gelenlerin yaptıkları katkı larla kentin 
kozmopolit n itel iğ i  daha da öne çıkmıştır. Başka d iyarlara göç eden 

4 Burada yabancı sözcüğü, üçüncü-ülke (Avrupa Birliği üyesi olmayan ül­
ke) vatandaşlarını, Avrupa vatandaşlarını (yaşadıkları ü lkeden başka bir  
Avrupa Birliği ülkesinin vatandaşlığına sahip olanlar), mülteciler, çifte 
vatandaşl ık sahipleri, çeşitli geçici ya da sürekli oturma izinlerine sahip 
kişiler ve kaçak göçmenler gibi değişik üyelik kategorilerine giren kişi leri 
içine alan bir terim olarak kullanı lmaktadır. 

5 Yasemin Nuhoğlu Soysal, Limits of Citizenship: Migrants and Postnational 
Membership in Europe, University of Chicago Press, 1994, s. 22. 

6 a.g.e . ,  s .  23.  
7 Rainer Muenz ve Raif Ulrich, "Changing Patterns of Immigration to 

Germany, 1945-1995," içinde, Rainer Muenz ve Myron Weiner, der., 
Migrants, Refugees, and Foreign Policy: U.S. and German Policies toward 
Countries of Origin, Providence: Berghahn Books, 1997, s. 84, 93.  
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benzerleri g ib i ,  kentlere yeni gelen topluluklar da hoş karş ı lanmamış, 
kendi ü lkeleri n i n  yerl isi olmaları na ,  kendi ü l keleri içinde yer değiş­
tirmelerine rağmen düzgün  davranmayı b i lmeyen, kültürden yoksun, 
medeniyetten uzak kitleler olarak görü lmüşlerd ir. 

İşgücü ithal i n i n  resmen son bulmasın ı  takip eden ik i  on yı l  içinde 
Avrupa'daki yabancı ları n ikamet ettikleri ü lke lerdeki yasal ,  siyasal, 
ekonomik ve sosyal yapı lar ve kurumlara ayrı lmaz olarak "dahil ol­
duklarını (incorporated)" söylemek mümkündür.  8 Aynı durumun 
kırsal kesim lerden kente göç edenler için de geçerli o lduğu rahatl ı kla 
söyleyebi l i riz .  Göçmenler, g ittikleri ü lke ve yerlerin işgücü ve yatı­
rım pazarların ın ,  eğitim ve refah sistemlerin in ,  politika (po/icy) söy­
lemleri n i n  ve rej im lerin in  parçası ha l ine gelmişlerd ir. Sadece ulusal 
vatandaşlarla s ın ı rl ı  hak ve ayrıcal ıkları yabancı olarak kazanmış ve 
kul lanmaktad ırlar. Dernek ve seçi m  c;,ı..1 l ışmaları, send ika ve siyasi 
parti üyeliğ i ,  sanatsal ve kültürel üreti m  aracı l ığ ıy la kam usal hayata 
yayg ın  o larak kat ı lmaktad ırlar. Aynı  zamanda, adaletsiz gel ir  dağ ı l ı ­
m ı ,  sosyal farkl ı laşma ve etnik ve ı rksa l  ayrı mcı l ı l ık  g ib i  mevcut re­
j im lerin de parçası o lmuşlard ır. Kısaca, göçmenler, g itti kleri yerleri n 
kabu l lenme ve dış lama, çatışma ve uyum, üye l ik  ve haklardan mah­
rum olmanın içiçe geçtiği karmaşık toplumsal yapı ların ın  özneleri 
hal ine gelmişlerd ir .  

Bunu Hak Etmek İçin Ne Yaptım fi l minde Almodovar, savaş son­
rası Avru pa iç inde yaşanan, köyleri, kent merkezlerini, metropolleri, 
başka d iyarları içeren ve Atlantik ötesine de uzanan geniş göçmen 
coğ rafyasın ı ,  savaş sonrası Avrupa's ın ın  yapıs ın ı  sonsuza dek değiş­
tirecek olan bu huzursuz hareketi, yer değiştirmeleri i ncel i kle ortaya 
sermektedir. Fi lmde an latı lan göç h ikayesi, Orta İspanya'nın yayla­
larındaki bir köyden, Madrid' in toplu  konutlarla betonlaşmış çevresi ­
ne,  oradan da İspanya sınırl a rın ı  aş ıp  Berl in ' in  yabancı m ekan larına  
g id ip  gelen b ir  rota izlemektedir. Bu  rota, 70'1erde yaşanan göçün 
eksiksiz bir haritasın ı  tasvir etmektedir. 

Fi lmdeki aile köyden kente göç etmiştir. Büyükanne, betonlaşmış bir 
Madrid'in orta yerinde kentin tehlikesinden kaçıp -her ne kadar 
Almodovar'ın kentin tehlikesini tasvir edişi komediye yakın olsa da-

8 Yasemin Nuhoğlu Soysal, Limits of Citizenship: Migrants and Postnational 
Membership in Europe kitabında "incorporation" terimini göçmenlerin, birey 
olarak göç ettikleri ülkelerin hayat tarzına uyumundan bağımsız olarak ilerle­
yen, onlann yaşadıklan ülkelerin kurumsal yapılanna dahil olmalan süreci 
olarak tanımlamaktadır (s. 30). Bu anlamda, "incorporation" göç tartışmala­
nnda sıkça kullanılan asimilasyon ve entegrasyon terimlerinden farklıdır. 
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köyüne geri dönmeyi hayal eder ve köydeki geçmiş güzel günlerin hatı­
rasını düşleyerek yaşamaktadır. Park olarak adlandırı lması zor, küçük 
bir boş alanda bulduğu kuru bir ağaç dalı ve kertenkele, onu hayal ini 
kurduğu köyüne geri çağırır. Anne bir ev kadınıdır, günü kurtarmak, 
ayakta durmak için tinerimsi maddeler solur, uyku kaçırıcı haplar atar 
ağzına . Başkasının evindeki temizlikten kendi evine dönünce temizl ik, 
ütü, yemek yapmaya koyulur. Evin  iki erkek çocuğunun ise gelecekle 
i lgi l i  belirg in bir beklentileri yoktur. Onları uyuşturucu ve çetelerle dolu, 
umutsuzluk ve yok olma vadeden bir sokak yaşantısı beklemektedir. 
Elinden hiçbir iş gelmeyen baba, taksi şoförlüğü yapmaktadır. Yaptığı iş 
para kazandırmaz. Baba, Berl in'de şoförlüğünü yaptığı, Nazi döneminde 
ünlü bir kad ın şarkıcı olan ve o dönemin güzel günlerine dair kurduğu 
halisünasyonlar dünyasında yaşayan eski işvereni tarafından kaydedi l ­
miş Nazi şarkılarını d inleyip taksisinde turlarken Berl in'deki mutlu günle­
ri üzerine hayaller kurar. Baba, geri dönüşünün -Berl in'deki göçmen 
günlerine geri dönüşünün- hayaliyle yaşama tutunmaktadır. Atlantik'i 
aşıp fi l m  d iyarı Los Angeles'a gitmeyi hayal eden komşuları genç kadın 
ise, fi lm yıldızları g ib i  g iyinerek fahişel ik  yapmaktadır. 

F i lm i lerled ikçe bazı hayallerin gerçekleştiğ in i ,  bazı haya l lerin ise 
umutsuz, çıkmaz sonlara erdiğ in i  anlarız. Büyükanne, torunlarından 
birini yanına alıp -sokaktan kurtarıp- köye geri döner. Geride kalan 
çocuk, ona iyi b ir  gelecek yaşatmaya söz veren eşcinsel bir d işçin in 
bakıcı l ığına tesl im ed i l i r. Ve sonra, baba iç in Berl in 'e geri dönüş, dola­
yısıyla bir mutlu gelecek i htimal in in olmadığını öğreniriz (Berl in 'deki 
işvereni evinde ölü bulunmuştu r) . En sonunda, anne babayı öldürür 
ve anneyi evin in  balkonunda özgürlüğe ve bel i rsiz b ir  geleceğe, kente 
bakarken görürüz. Komşu, bekleneceği g ib i  Atlantik'in öte yakasına 
geçemez; Hol lywood her zaman bir rüya olarak kalacaktır. 

F i lmin sonunda kamera, sıra sıra toplu konutlardan oluşan bir kent 
manzarasından uzaklaşırken, gözlerimizin önünde birer birer büyüyen 
ve çok yakın bir gelecekte yoksu l luk ve sefaletten sorumlu tutu l�cak, 
renksiz, süssüz beton yüksek binalardan oluşan tip ik ve kasvetl i  bir 
kent tasviri, t ipik b ir  şekilde köyde başlayan ve zaman zaman Alman­
ya'ya gidip gel ip sınırları aşan göç h ikayesine noktayı koyar. 

Duvara Karşı: Göçün Dönüşü ve Sonu 

1 980'1eri n  ortalarına yaklaşırken Avrupa "çok kültürlü lük" dünya­
sına doğru yöneld i  ve kültür ve k iml ik  göç olgusu üzerine düşünme­
n in  m erkez ine yerleşti . Kültüre dönüş olarak adlandırı lan bu değişim-
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le, M isafi r İşçi, misafi r ve işçi o lmaktan çıkıp, duyguları ve kü ltürü 
o lan b i rey o larak göç öyküsündeki yeni yerine yerleşti .  Göç metin le­
rine esas teşki l  eden iş gücü istatistikleri yeni dönemde ki m l ik  h ika­
yeleri ne kanıt o larak sunu ldu .  Göç h ikayelerin i n  başkarakteri ha l i ne 
gelen Türk'ü n (öteki n in)  k iml iğ i  kü ltürel farkl ı l ı k  temel inde Almanla 
(yerl i )  karşı laştı rı lmal ı  o larak çözümlenmeye başland ı .  

Aynı dönemde, göç politikaları üzerine yürütülen tartışmalar işgücü 
göçünün ekonomisinden uzaklaşıp, entegrasyon sorunları ve sınır 
kontrol leri üzerine yoğunlaştı . Entegrasyon, hal i  hazırda ü lkeler içinde 
yaşayan göçmenlerin "uyum sağlamaları" i le i lg i l iyken, sınır kontrol leri 
Avrupa'ya yapılacak göçlerin ciddi bir biçimde azaltı lması üzerine 
odakland ı .  Entegrasyon yolunda izlenen pol itikalar (eğer böyle b ir  
pol itika varsa) Müslüman ya da Türk o lmak g ib i  kültürel farkl ı l ı k  söy­
lemlerin in  ezberden tekrarlanmasıyla içiçe, döngüsel bir biçimde göç­
menlerin içinde bulundukları yeni toplumlara entegre edi lmesi gerek­
tiği konusunda b ir  kanıt olarak sunulan, ancak ne olduğu asla bel i rle­
nemeyen, farz ed i len, "entegrasyon problemlerin i"  cisme büründürdü .  

Kültüre dönüşle, yani kültürün haklar, görevler ve göçmenlerin üye­
l iğ i  ile i l işki lendiri lmesi üzerine yapılan vurguyla birl ikte kadın  meselesi 
göç sorunsal ında öne çıktı. Kültürel göç h ikayesinde göçmen artık  sade­
ce erkek deği ld ir, kadının da oynayacak önemli bir rolü vardır. Bu hika­
yede kadınlar, kategorik Müslümanlar olarak, Türkiye, Pakistan, 
Surinam, Fas g ibi farklı ü lkelerden, farklı sosyal sınıflardan, eğitim dü­
zeylerinden ve kültürel kökenlerden gelen kadınlar, aralarındaki fark­
lardan ve toplum içindeki yerlerinden, toplumsal hayata katkı larından 
bağımsız olarak başörtüsü, gelenek, töre cinayetleri tartışmaların ın ana 
konusu hal ine geldi ler. Medya temsi l lerinde, göç tartışmalarında genel­
l ikle "peçe arkasında" saklı, sessiz kiml ikler olarak resmedi ldi ler. 

Tam da bu ortamda gösterime g iren Fatih Akın'ın Duvara Karşı fi lmi 
biri erkek, d iğeri ana karakter olmasa da güçlü b ir  karakter olan bir 
kadın ın, uyum güçlüğü çeken iki karakterin h ikayesini anlatmaktadır. 
Akın'ın karakterleri farklı olmalarına karşın Almanya'nın herhangi bir 
büyük kentin in  caddelerinde karşılaşabi l inecek kadar sıradan kişilerd ir. 
Onları farklı kı lan göçmenl iklerid ir. Sibel, tutucu bir babanın sözünün 
geçtiği ve sessiz bir annenin ev hizmetlerin in yükünü taşıdığı geleneksel 
bir ai leden gelmektedir. Ai lenin namusunu koruma görevin i  üstlenmiş 
bir abisi vardır. Sibel hayatını kendi d i lediği g ib i  yaşamak istemektedir, 
aile ise onu gelenek sınırlarının içinde tutmaya çalışmaktadır. Sibel' in 
ai lesinden ve geleneklerden örülmüş bir kaderden kaçmak için evlendiği 
Cahit ise alkol ve marjinall ik içine gömülü, kaybolmuş bir kişidir. 
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Si bel ve Cahit ru h hasta l ıkları k l in iğ inde tanış ırlar  ( ikisi de i ntihara 
eği l im l i  o ldu kları iç in oradadırlar), evlenirler ve Cahit'in harabe ha­
l i ndeki evine tanış ı rlar. Kısa b ir  süre mutlu b ir  yaşam sunan imgeler 
i le karşı laşırız : eğlenceli bir düğün, arkadaşları n evlerine yapı lan 
ziyaretler ve seks dedikoduları ve Sibel' in yeni eş i  iç in Türk yemekle­
ri (etl i b iber dolması) yaptığı mu hteşem sahneler. Sonrasında ise, 
sürpriz o lmayan bir şekilde, rüya çöküşe geçer. S ibe l 'i n  ab isi,  namus 
tem izlemek için fırsat kol lad ığ ın ı  sezdiren biçi mde, Sibel 'i tak ip eder, 
kovalar, Cah it S ibel ' in i l işki yaşad ığı  adamlardan biri n i  ö ldürür  ve 
hapse g i rer, Si bel Almanya'dan ayrı l ı r  ve geleceğ in i  İstanbu l 'da  ara­
maya başlar. Göç fi lm lerinden hatırım ızda ka lan beklentilerimize 
uyg u n  bir biçimde, rüya felaketle sona erer. 

F i lmin iki nci bölümünde, h ikaye Hamburg'dan, S ibel ve Cahit'in, 
geleneğ in  hüküm sürdüğü Almanya'daki evinden çok daha modern bir 
kent olan İstanbul 'a doğru i lerler. Sibel, İstanbul 'u n  vahşi metropol 
ortamında, bir orta sınıf evl i l iği  yaparak ve çocuk sahibi  olarak düzeni­
n i  kurmayı başarır, bir çeşit sınıf atlar. Cahit hapisten çıkıp S ibel'i 
bulmaya, İstanbul 'a gel ir. Birbirlerin i  görmeyi başarırlar ancak ne yeni 
şehir, ne de birbirlerine duydukları aşk, tekrar bir araya gelmeleri iç in 
yeterl id ir artık. S ibel kendisi için çoktandır yeni bir hayat kurmuştur ve 
sıra Cahit' in de aynısın ı  yapmasındadır. Fi lm in  sonunda Cah it'i h iç 
bi lmediğ in i  h issettiğimiz memleketine g itmek üzere bir otobüsün için­
de görürüz. Almodovar'ın fi lmin in  kapanış sahnelerindeki anne g ib i ,  
h ikayen in  ana karakterin i  yeni  bir başlangıcın bi l inmeyenlerine bırakı­
rız ve Okan'ı n  Otobüs fi lminde Batı 'ya giden ana karakterlerin aksine, 
Cahit'i bekleyen geleceğin yıkımlar içermediğin i  sezeriz. Cahit'in yolcu­
luğu memleketine, Doğu'ya yönel ikti r. 

Biz seyirciler, otobüs gardan çıkıp dünyanın herhangi b ir  yerinde gö­
rülebilecek sıradan bir otobanda ilerleyip kameradan uzaklaşırken eve 
dönüşün (Türkiye'ye dönüşün), "eve/memlekete geri dönmek" anlatı la­
rın ın aksine, göçün yıkımsal güçlerine karşı ideal bir çare olmadığını ve 
Almanya'da kurulan hayatın memlekete dönüşle sona ermediğini (Ca­
hit'in Almanya'ya geri dönmesi de bir o kadar mümkündür) görürüz. 
Ancak, Duvara Karşı'nın  sonunda Otobüs fi lminde başlayan yolculuğun 
mecazi anlamda tamamlanışı i le göç kuramların ın öngördüğü "ge­
ri/memlekete dönüş" beklenti lerin i  karıştırmamalıyız. Türkiye ve Al­
manya'n ın  daimi bir biçimde bağ lanmış olduğu bir dünyada, memleket­
ten ayrı l ıp başka diyarlara yerleşmenin doğrusal yörüngesinde ilerleyen 
anlatılardakinin aksine, geri/eve dönüş ancak geçici olabil ir. 
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Günümüzde, göçle ilişkilendirilen kültürel problemlerin yersiz bir şekil­
de vurgulandığı bir ortamda, bilim insanlan, politika üretenler ve de genel 
olarak kamuoyu, göçmenleri n yerleşikleşme sürecin in hızını ve küreselle­
şen bir dünyada yabancılığı korumanın zorluğunu görmezden gelme eği­
limi içerisindedirler. Neticede elimizde kalan, farkl ı l ığı ve kimliği yaratan 
parametrelerin yalnızca Türklük, Almanlık, İslamiyet g ibi ulu­
sal/etnik/dinsel bir biçimde algılandığı sıradan bir entegrasyon hikayesi­
dir. Göç üzerine yapılan sonu gelmeyen tartışmalar, ulus-devletin içinde 
ya da dışında gelişen eşitsizlik ve yakınlıkların karmaşıklığına yoğunlaş­
mak yerine, kültür parçalanmalar, paralel toplumlar ve İslami gettolar 
türünden çıkmazlarda tükenmektedir. Neticede, "ironik olarak, göçmenler 
ev sahibi devletlerin üyelik yapı lanmalannda giderek artan, gözle görülen 
biçimde katıl ım gösterdikçe, ne kadar "uyum sağladıkları" üzerine yapı lan 
tartışmalar artmakta ve kültürel ötekilikleri vurgulanmaktadır. Misafi r 
işçiler, Avrupa'da sembolik yapancılara dönüşmektedirler.',g 

Bugün göç üzerine ürettiğimiz temsili ve söylemsel şemalar, çağımı­
zın göçmenlerin i  vazgeçilemez bir geçmişe (memleketlerin in ve kültür­
lerin in geçmiş haline) ve ısrarcı, değişemez bir şimdiki zamana, onlara 
ev sah ipl iği yapan ü lkelerinin ve kendi öteki l iklerinin şimdiki zamanına 
hapsetmektedir. Göçmenler, ötekilerin uluslarında, kendi u lusları (veya 
din leri) ile sın ırlanmış ve bu sınırlanmalar içinde sıkışmış daimi bir dias­
pora hal inde yaşıyor gibi görü lmekteler. Bu tür temsillerin baskın oldu­
ğu ortamda birden fazla yere ait olabilme, ulusla ya da ulussuz yaşama 
olasılığıyla birl ikle göçmenlerin gelecekleri, hayalleri ve becerileri göz 
ardı edi lmektedir. Bu çerçeveden bakınca, Akın'ın Duvara Karşı fi lmi,  
göçmenlerden söz ederken ve onları görselleştirirken sorgulamadan 
kabul ettiğimiz, doğal karşıladığımız anlatılara karşı yerinde bir düzelt­
me önermektedir. Cahit ve Sibel, coşkulu sevinçleri ve bildiğimiz so­
runlarıyla, içinde varolduğumuz, yaşadığımız, seyahat, tüketim ve kül­
türün yük derecesinde çoğaldığı çağdaş dünyaya aitler ve bizi, geri dö­
nüşlerin eve/memlekete geri dönüşler olmadığı göçün yenidünyasına, 
kendi lerin in yanına çağırmaktalar. 

Levent Soysal 

Bölüm Başkanı 

Kadir Has Üniversitesi 

iletişim Fakültesi 

Radyo, TV ve Sinema Bölümü 

9 Yasemin Nuhoğlu Soysal, Limits of Citizenship: Migrants and Postnational 
Membership in Europa, Univer.;ity of Chicago Press, s. 23. 



Sİ LAHIN İMPARATORLUGU :  ER RYAN'I . . .. 
KURTARMAK VE AMERiKAN ŞOVENiZM i 

Dünyanın eşsiz hikaye anlatıcısı olarak sinema, 

ulusların ve imparatorluk/arın anlatılarını 

yansıtmaya son derece uygundur. Ulusal bilinç 

sinemasal kurmacaya geniş ölçüde bağlıdır. 

-Ella Shohat ve Robert Stam, 

( Frank P. Tomasulo ) 

Si nemasal tarih i  baştanbaşa kat eden u lusa lcı ve vatansever 
duygular  bugü nün  tarihsel dramlarında -özel l i kle de Hol lywood'un 
1980'1er ve 1990'1ardaki şiddet dolu fi lm lerinde sürüp g itmekted i r. 
Gerçekten de savaş fi lm i  ve aksiyon-macera türleri, Ronald Reagan­
George Bush dönemi ve hemen ertesin in  "Önce Ameri ka" ve "ABD!  
ABD ! "  düzenine paralel  o larak 1980'1er ve 1990'1arda b ir  yeniden 
can lanmaya g i rm işti r. 1 Amerikan şiddeti, ayrıca l ıkçığı ve zaferci l iğ i ­
n in güncel s inemadaki baş tedarikçi lerinden b iri ,  i lk  dönemlerinde 
"ergen" fi l m leri n i n  "popcorn" yönetmeni olarak yaptığ ı  üne rağmen 
sonradan "cidd i"  b i r  s inemacı ve l iberal b i r  y iğ ide dönüşen Steven 
Spielberg 'd i r. Spielberg,  peka la Amerikan Kipl ing'i o larak tan ım lana­
b i l i r. Spielberg'in bugüne kadarki on yedi  fi lm inden sekizi I I .  Dü nya 
Savaşı dönemiyle i lg i l id i r. 2 Bütün bu fi lm lerde Amerika l ı lar  - ya pra­
tik zeka ları ya da üstün si lah güçleri nedeniyle - zafere ulaşır;  Pen-

• Bu makale "The End of Cinema as We Know It: American Fi lm in  the 
1990s" (der. Jon Lewis, New York University Press, 200 1 )  başlıklı kitapta 
"Empire of thc Gun : Steven Spielberg's Saving Private Ryan and 
American Chauvinism" adıyla bası lmıştır. 

1 Spielberg'in sineması ve Regancı politikalar arasındaki bağlantılar iç in 
bkz. Tomasulo, 1982, s. 331 -40, ve Tomasulo, 2001 ,  s. 273-82. 

2 Tomasulo, 2001 .  
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tagon'un guru r  duyacağı b ir  çözümdür bu.3 Dolayısıyla çoğu 
Spielberg fi lm inde B irleşik Devletler si lahın i mparatorluğudur. 

Er Ryan 'ı Kurtarmak (Saving Private Ryan, Steven Spielberg, 
1998).  Er Ryan 'ı Kurtarmak i lk haftasında 30 mi lyon dolar yurtiçi 
( Kuzey Amerika) g işe ya pmıştır. Bir yılda yurtiçi g işe hası latı 2 1 5  
m i lyon dolara, diğer ü lke lerde d e  toplam 224 mi lyon dolara ulaşmış­
tır. Bugün top lam g işe hası latı yarım m i lyar dolard ı r. Video kasetler, 
DVD'ler ve diğer yan pazarlama ürün leri (soundtrack a lbümü, ro­
manlaştı rması ve "fi lm in  yapı l ış  öyküsü"nün kitabı)  de hesaba katı l ­
d ığ ında perde a rkasında 7 0  mi lyon dolarl ık  b i r  yapım bütçesi o lması­
na karşın fi lm in  karı etki leyicid i r.4 Bu g işe başarısına ek -fakat ona 
bağ l ı - olara k  Er Ryan 'ı Kurtarmak, çok sayıda eleşti rmenden övgü i le  
prestij l i  adayl ıklar ve ödü l ler  topladı : Beş Akademi Ödü lü ,  a ltı Oscar 
adaylığı, Yönetmenler B irl iğ i  En İyi F i lm Ödülü,  Altın Küre'lerde En iy i  
F i lm ve En İyi Yönetmen Ödülü,  New York Fi l m  Eleştirmenleri En İyi 
F i lm Ödülü, Chicago Fi lm Eleşti rmenleri En İyi F i lm Ödülü ve hatta 
En İyi Enstrümanta l Kayıt dal ında bir Grammy ödülü .  

(Tamamen-) Amerikan Değerler 

Er Ryan 'ı Kurtarmak, rüzgarda dalgalanan yarı sayda m  b i r  Ameri­
kan Bayrağı yakın çeki miyle;  B i rleşik Devletlerin insan uygarl ığ ın ın 
a lfa ve omegası, her şeyi ve sonu olduğunu i leri süren b i r  i mge ve 
·an latı i le  başlar -ve biter. - Dolayısıyla fi lm in  duygusal b ir  "tahrikçi" 
olduğu aşikard ı r. Bununla b irl i kte açı l ış ve kapanış görüntü lerinde 
ku l lan ı lan bayrağ ın görsel şeffafl ığı sadece Spielberg' in saydam ve 
açık propagandasını da yansıtıyor olabi l i r :  İkinci Dünya Savaşı'nda 
Amerika dünyayı ku rtarmak içi n,  fazlaca yard ım almayan ve büyük 
fedakarl ıklara rağmen zafer kazanan "iyici l" bir şiddet kul lanmıştı r.  
Diğer mi l letlerin taburlarını h iç görmeyiz; üstel ik Normandiya Çıkar­
ması'n ın "gerçekçi" b ir  tarifin in kolektif b ir  askeri çal ışmaya odak-

3 il. Dünya Savaşı, Spielberg'in daha önceki i ki çalışmasın ın da konusu ol­
muştur: Fighter Squadron ( 1960), Castle Films'in 1940'1arla i lgi l i  belge­
sellerine bir övgü olan Bmm bir fi lmdir ve Escape to Nowhere ( 1 962), 
yönetmen henüz sadece 16 yaşındayken yapılmış, ödül lü ,  40 dakikal ık 
bir fil mdir. 

4 Bu figürler bir amazon .cam şirketi olan ve daha çok < imdb.com> olarak 
bi l inen, The lnternet Movie Database Ltd. 'ten gelmektedir. 
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!anması gerekl i l i ğ ine rağmen. Tam tersine fi lme göre Normandiya 
Çıkarması tamamen-Amerikalı bir operasyondur. 5 

Fi lmin başında ve sonunda çerçeve olarak kullanılan bölümler 
Omaha Sahi l i 'n in yukarısındaki bir mezarlıkta dalgın biçimde gezinen 
yaşlı bir adamı ve ai lesini gösterir. Kamera akrabalarından uzaklaşan 
adamı seçer; bu adam bir Amerikan bayrağını inceler ve birörnek haç­
larla dolu bir alanı gözden geçirir. Adam dizlerin in üzerine çöküp hıçkı­
rarak ağlamaya başladığında, Spielberg adamın gözlerine doğru yavaş­
ça zoom yapmadan evvel, haçların bulunduğu üç farklı plana geçiş ya­
par. 6 Kıyıya vuran dalgaların sesi fi lmin geri kalan üç saatlik bölümünü 
oluşturan geri dönüşü tetiklemiş olur.7 Ağıt tarzındaki başlang ıcın kur­
gunun i lerleyiş biçiminin ve kameranın sabitl iğinin durgunluk ve süku­
neti, devamında gelen sahnenin kaotikliğiyle zıtl ık o luşturur: 
Normandiya Çıkarması. Kamera birdenbire titreyen bir el kamerasına 
dönüşür, korkunun etkisiyle kusan askerler ve çıkarma birl ikleri kıyıya 
yaklaştıkça giderek yükselen patlama sesleri. Kumsal ın tepesinde dü­
zenli b ir biçimde sıralanmış haçların aksine burada boynuna şans için 
astığ ı  haçı öpen bir Amerikan askerini ve kayalığın sakin yeşil a lanın ın 
yerine de yavaş çekimde kan ve dehşetin ortasında hayatta kalmak için 
yüzen, silahlarıyla donanmış askerlerin kıyametini görürüz. 

Bu ku rmaca sinemati k görüntüler -mezarl ı ktaki günü müz sahnesi 
ve 1944 sald ırıs ı- her yerde yayın lanmış iki görüntüyü hatı rlamaya 
h izmet eder: Ronald Reagan'ın 6 Haziran 1984'te aynı mezarl ıkta 
yaptığ ı  40. y ı ldönümü konuşması ve Bi l l  Cl inton'ın y ine aynı yerde 6 
Haziran 1994'te yaptığ ı  50.  yı ldönümü konuşması .  Ayrıca Tom 
Brokaw'ın I I .  Dü nya Savaşı gazi leri ile i lg i l i  kitabı The Greatest 
Generation 'ın  (Mükemmel Nesil) bestsel ler statüsü ve Wash i ngton 
D .C'de -oyuncu Tom Hanks tarafından desteklenerek yapı lan- II .  

5 Normandiya Çıkarması'nda İngi ltere, Fransa, Kanada ve Avustralya'yı içi­
ne alan birçok diğer müttefik ülke yer almıştır. Ayrıca Spielberg 'in epi­
ğinde siyah askerlere dair herhangi bir kanıt bulunmasa da sadece Afri­
ka-Amerikalı askerlerden oluşan birlikler de Omaha Sahil i 'ne çıkmıştır. 

6 Spielberg iddiaya göre 1970'1erde Fransa'ya yaptığı bir seyahatte tam 
olarak böyle bir sahneye (dizleri üzerinde ağlayan bir adama) tanıklık 
etmiştir. Bkz. Jameson, 1998, s .  23 .  

7 Daha sonra bu adamın, başkarakter Er  Ryan'ın büyümüş ha l i  olduğunu 
öğreniriz fakat geri dönüşün onun bakış açısından olduğuna inandırılmak 
istensek de aslında anlatıya yaklaşık iki saat sonra genç bir adam olarak 
g irene dek tanıkl ık ettiğimiz olaylara dair onun hiçbir bilgisi yoktur. 
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Dünya Savaşı Anıtı da söz konusudur. 8 Steven Spielberg ,  Amerikan 
hegemonyasın ı n  tartışı lmaz olduğu bir döneme geri dönerken kesin­
l ikle yaln ız deği ld i .  Soğuk Savaş'ın ı l ık  sonucuyla b irl i kte, düşman 
bulmak için başvuru lacak yer, şeytani  kötü adamlar olarak sadist 
Nazi askerlerin in  bulunduğu "İyi Savaş"tı . 

Indiana Jones serisinde ve Schindler'in Listesi'nde ( 1993) olduğu 
gibi, Er Ryan 'ı Kurtarmak'taki Almanlar da ahlaksız canavarlar o larak 
tasvir ed i lmişlerd i r. Örneğin açı l ış sahnesinde, Nazi mak ine l i  tüfekleri 
tarafı ndan katledi lmiş, düşmanın güçlü hava n topu ateşi tarafından 
püskürtü lmüş ve görülmeyen düşman askeri tarafı ndan m iğferleri 
üzerinden vurulmuş, yakı lmış, parçalanmış ya da bağ ı rsakla rı çıka­
rı lmış Ameri kan  askerlerin in  suda yarattığı dalgalar görü lür. Her ne 
kadar ara s ıra m ihver topçularının bakış açısından yapı lan çekimleri 
görsek de kes in  olarak onların  ah laki bakış açı larında bulunmayız; 
Alman b i rl i klerin in  arkasındaki kameranın açısı onların anoniml iğ in i  
korur, durumlarıyla özdeşleşi lmesini engeller ve onları si lah lardan 
öte bir şey olmayan suretsiz otomatlar olarak b ırakır. 

Böylece açıl ıştaki savaş sahnesi, düşman mevki in in  çok aşağısında 
konumlandırı lan ve silahlandırılmış kumsalda çok sayıda zayiat verme­
den sağlam bir yer gasp edemeyecek durumdaki "mazlum" A.B .D güç­
lerine yönel ik  bir empati oluşturur. Hem anlatısal yapı - uzun ve kanl ı  
bir ölüm ve yıkım sahnesiyle açı lan - hem de mekanın coğrafyası - yu­
karda Normandiyalı lar ve aşağıda Amerikalılar - çaresizl iğin ortasındaki 
bir epik kahramanlık duygusu yaratır. Er Caparzo, "Hiç şansımız yok ve 
bu hiç adil deği l ! "  dediğinde bu mazlum statüsünü vurgulamış olur.9 

e İronik bir biçimde mimar Frederick St. Florian'ın bu anıt için devasa tasa­
rımı "sulandırı lmış Albert Speer"i (nazilerin baş mimarı) hatırlatıyordu.  
Her biri altı metre yüksekliğinde ell i  altı taş sütunla çevri lmiş batık bir 
taş alandan ve zaferi simgeleyen, dört katlı b ina yüksekliğinde bir çift 
kemerden oluşmaktaydı. (Goldberger, 27-28). 

9 Filmin iç burkan açılış savaş sekansı, savaşın zorlu koşullarını  temsil eden 
tamamen "savaş karşıtı" gerçekçil iği nedeniyle övülmüştür, desatüre fi lm 
stoku tarafından yaratılan ve eski 1940'1ar siyah beyaz çekim haber fi lmi  
görünümünü nakleden b ir  effct du real'd ir  burada SÖZ konusu olan.  Bu 
görsel "realizme" ek olarak, Er Ryan "zamanın sahici l iğini silahlarla, ta­
şıtlarla, üniformalar ve nişanlarla" olduğu kadar "savaş zamanı lehçesi 
ve askeri argo" üzerinden de vermiştir. (Doherty, 1999, 303).  Bunun da 
ötesinde fi lmin reklam kampanyası Stephen Ambrose gibi tarihçilerden 
gelen övgülere dayanmaktaydı :  "istisnasız, bütün gaziler bu filmin ger-
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Bu nedenle bu savaş sahnesi Almanların  konumuna doğru tırma­
nacak Amerikal ı lar ın karşı sa ld ırı larının bir haz ırl ığ ıdır .  Kısacası dü­
pedüz nafi le  b ir  sa ld ı rıda öldürülen ve sakatlanan Amerikal ı larla  ku­
ru lan yirmi beş daki ka l ık  bir özdeşleşme, onların düşmanlarına karşı 
nihai  acımasız i nt ikamlarına zemi n  hazırlar; kabul ed i lm iş u lus larara­
sı sözleşmeleri n  kura l larına ya da Ameri ka l ı ların genelde perdedeki 
kahramanlardan beklediği davranış kura l larına uymasalar b i le . 10 

Shakespeare'in V. Henry'si ve Spielberg'in Epiği .  Shakes­
peare'in tarihsel oyununda Kral V. Henry'nin sayıca azınl ıktaki ordusu­
na yaptığı savaş öncesi konuşmaları ,  vatanseverl ik  görevi ve savaş 
alanının onuru üzerine retoriği nedeniyle oldukça ünlüdür. ("Bir kez 
daha cepheye dostlarım,  bir kez daha"11 "Bir avuç kadarız, ne mutlu 
bize, biz kardeşler b irl iğ i") . 12 

Bundan daha az hatırlanan sahne, İng i l iz  Ag i ncourt Muharebe­
s i 'nde İng i l iz zaferin in  hemen ardından gelendir.  Zafer zamanında 
Henry bütün Fransız mahkumların soğukkanl ı l ık la öldürü lmesini  em-

Bu realizm etkisi kadar önemli olan diğer b i r  nokta da sözüm ona tesadüfi 
olaylardır. Örneğin, bir asker kurşunla kaskından vurulduğunda, mucizevi 
bir şekilde hayatta kalır ve inanamayarak kaskını çıkarır, yakındaki çok şa­
şırmış başka bir asker "Şanslı piç" der. Tam o anda başka bir (dijital olarak 
canlandırılan) Alman kurşunu Amerikan askerine alnının ortasından isabet 
eder ve onu öldürür. Her ne kadar savaş alanında hayatın ve ölümün tesa­
düfi doğasının ifadesi anlamına gelse ve masum Amerikan askerinin hayati 
tehlikesini tasvir etse de bu sahne Alman keskin nişancının katılığını ve sa­
hil in yukarı kayal ıklarında bulunan Cermen güruhunun elinden almanın 
imkansızlığını ispat etmek için hesaplanmışbr. 

10 Bu açıdan bakıldığında, Er Ryan 'ı Kurtarmak çağdaş Hollywood sineması 
içinde, "erdemli" baş karakterlerin her ne kadar kötü olsalar da silahsız 
insanları vurarak bütün klasik etik hakl ı l ık kurallarını kırmasına bir istisna 
değild ir. Blue Steel 'de (Kathryn Bigelow, 1990) kadın  polis kahraman 
(Jamie Lee Curtis) erkek düşmanını (Ron Silver) tutuklamak yerine, üs­
telik "cephanesiz, yaralı ve ayakta bile zor duruyor halde" olmasına 
rağmen tam kalbinden vurur (Mizejewski, 16). Benzer şekilde Los 
Angeles Sırları'nda (L.A. Confidential , Curtis Hanson, 1997) kitabına 
uygun dedektif (Guy Pearce), silahsız ancak dolandırıcı yüzbaşıyı (James 
Cromwell),  tam da diğer polisler işleri yola koymak üzere gelirken, gö­
zünü kırpmadan vurur. Son olarak BMM'de (Joel Schumacher, 1999) bir 
özel dedektif (Nicolas Cage) pornografik "snuff" fil m  kurbanı olan genç 
bir kadının intikamını a lmak için rastgele bir çok insanı öldürür. Kendi 
kanununu yazan kahraman, suç ortaklarından birini (James Gandolfini) 
yakalar, tabancasıyla acımasızca defalarca vurur, ve bu adi suçluyu uy­
gun merci lere tesli m  etmek yerine üzerine benzin döküp yakar. 

11 Wil l iam Shakespeare, V,. Henry, Perde 4, sahne 6, satır 37 .  
12 lbid . ,  III, i ,  1-2 .  
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reder: "Böylece her asker, mahkumunu öldürür."13 Henry'n i n  acıma­
sız fermanı  Yüzbaşı Fluel len tarafından eleşti ri l i r :  "Bu ordular  yasası­
na kesin l i kle  aykırıd ır. Bu katıksız b ir  h i lekarl ı ktı r . "14 O zamanlar, 
ş imdi  de olduğu g ib i ,  savaş mahkumları n ın  öldürül mesi savaş "ku ral­
ları"n ın  ih la l i  o larak görülmüştür. Henry'n in  zaman ında  ortaçağ şö­
valye l iğ in in  yazıl ı  ol mayan kura l ları mahkumlara,  sivi l lere ve katled i ­
lenlere nası l  davranı lacağ ın ın  normların ı  sağ lamıştı . 15 Bugün uluslar, 
Cenevre Sözleşmesi ve Nü rnberg Savaş Suçları Mahkemeleri 'n i n  
legal prensi pleri g ibi daha  resmi belgelere dayan maktad ırlar. 

Bu nedenle Er Ryan'ı Kurtarmak'taki "kahraman" Amerika l ı lar ın 
tes l im olan savaşçı ları ya da mahkumları va hşice öldürerek Cenevre 
Sözleşmesin i  b i rçok yol la ih lal ettikleri ortaya çıkmaktadır. Bu tarz 
bir  örnek i l k  olarak Yüzbaşı Mi l ler' ın {Tom Hanks) ku mandasındaki 
b ir l ik, tes l im o lan Alman makinel i  tüfek nişancı larına ateş açtığ ı nda 
ortaya çıkar. Daha sonra makinel i  tüfek kümes in in  iç inde ka lanlara 
karşı el bombaları ve alev makinesi kul lan ı l ı r. B i r  Amerikan askeri 
sad ist bir d i l le  şöyle  önerir; "Vurmayın .  Bıraka l ım  yansın lar ! " Nazi ler 
tes l im o ldukça rutin b ir  şeki lde siperleri n in  iç inden ya da etrafından 
soğukkan l ı l ı kla vuru lmaya devam ederler; bu esnada Ameri ka l ı lar  
mahkum ların  tesl imiyetlerin i  aç ık eden el leri n i n  arkasına saklanma 
hareketleri i le dalga geçer (Al man aksanıyl a :  "Bakın ,  e l lerim i  y ıka­
d ım ! ") ya da si lahsız Almanların merhamet d i leyen sözlerin i  an lamı­
yormuş g i bi yapar ("Üzgünüm, sen i  anlamıyorum") .  "İy i  adamlar" 
tes l im olan e l leri havada b ir  su bayı b i le aceleyle i nfaz eder. Bu fi lm 
seyi rci lerin in  "barbarl ık"la özdeşleşmesin i  nası l sağ layab i lm işti r?16 

Bu sorunun açıklamasının bir kısmı fi lmin başlangıcındaki bir sahne­
de bulunabi l ir .  Mi l ler'ın fi losu bir radar alanına yaklaşır ve yakınlarda 
bulunan düşmanı  seçer. Birl ik Almanlarla kısa bir mücadeleye bulaşır ve 
doktorları Wade'i bu çatışmada kaybederler. Ölürken annesine seslenen 
Wade'in yakın çekimde veri len ıstı rapl ı ölümü, askerlerden birini o kadar 
kızd ırır ki yaral ı  bir Alman askerine tüfeğ in in d ipçiğiyle şiddetli b ir darbe 
indirir. Yine "masum" bir Amerikal ın ın ölümü misil leme için bir provo-

13 lbid . ,  iV, i i i ,  60-62. 
14 lbid . ,  iV, i i i ,  60-62. 
15 Bununla birl ikte gerçek hayatta Azincourt Savaşında kral ın şövalyeleri 

tereddüt etmiş ve Henry barbarca emrini yerine getirmek için okçuları 
çağırmak zorunda kalmıştır. 

16· Shakespeare, V. Henry, iV , vi i ,  3-5 .  
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kasyon sağlar. Olay esnasında al ınan bir Alman savaş esirine ölüler için 
mezar kazması emredil ir. Beklenti onun infaz edi lmesi ve kendi kazdığı 
çukura itilmesi yönünded ir fakat tercüman Onbaşı Upham, Yüzbaşı 
Mi l ler'ın sözsüz emrine meydan okur: "Efendim, onu öldürmelerine izin 
mi vereceksiniz? Bu doğru deği l ! "  Tutsak kendi mezarını kazarken bi ldi­
ği azıcık İngi l izceyle kendin i  sevdirmeye çalışır: "Amerika'yı seviyo­
rum ! ", "İstimbot Will ie", "Betty Boop ne fıstık hatun", "Betty Grable, 
güzel bacaklar", ve hatta "Hitler'i . . .  " Upham yine bu Alman'ın bir savaş 
mahkumu olduğuna dair düşüncelerini söyler: "Bu doğru değ i l !  O bize 
teslim oldu". Mi l ler, neticede İstimbot Wil l ie'yi salıvermeyi kabul eder: 
"O bir savaş esiri . Onu yanımıza alamayız". Bölükten yükselen neredey­
se isyanvari tepkiye rağmen Wil l ie'nin gözleri bağlanır ve yaklaşan müt­
tefik güçlerce yakalanacağı varsayımıyla salıverilir. 

Bu "iyi l i k" ed imi  fi lmin  sonunda Mi l ler'ın müfrezesine - ve seyirci­
ye - tekrar musa l lat o lur. Ayn ı  mahkum finalde Ramel le'de bulunan 
köprüdeki çatışma sah nesinde geri gel i r  ve Yüzbaşı M i l ler'ı ö ldürü r. 
Bu kıssadan h isse daha önce "Amerikan laştırı lmış" Alman savaş 
mahkumunun hatırına ara bu lucu luk yapan Onbaşı U pham tarafından 
da kaçırı lmaz. F i lmin sonunda Upham Alman esi r  grubunun kontro­
lünü ele geçird iğinde İstimbot Wi l l ie'yi fark eder ve onu soğu kkan l ı ­
l ıkla vurup  öldürür. " İy i  Savaş"ı n i ncel i kleri kısa zamanda unutulmuş, 
kana susama ve intikam, savaş onur ve ruhunu gölgede b ıra kmıştır. 
Her ne kadar Yüzbaşı Mi l ler başlarda "Eğer Tanrı bizim tarafım ızday­
sa, on ların tarafında olan kim?" sorusunu sormuş o lsa da bu tür b ir  
eti k  spekü lasyon Ameri ka l ı lar hakl ı  olduklarında terk ed i lmişti r. 

Elbette bu Mi l ler'ın ölümü ve Upham'ın İstimbot Wil l ie'yi infaz etme 
sahnesi fi lmin söylemi içinde bir önceki sahneyle haklı çıkarı lm ıştır. Ya­
hudi Amerikan askeri Er Mell ish, bombalanmış bir binada, tuhaf bir 
biçimde cinsel leşti ri lmiş - neredeyse narin - ve dahi meşakkatli ve da­
yanı lmaz derecede eziyetli bir yumruk yumruğa mücadr�ıe.je bir Alman 
asker tarafından bıçaklanarak öldürülmüştür. Bir eleştirmen bu mano a 
mano rekabetin Nazi'yi sadist olmayan, insani leşti ri lmiş bir biçimde 
gösterdiğin i  i leri sürmüştür. (Jaehne, 39-41) .  Alman'ın "Lass uns es 
beenden" ("Hadi şunu biti rel im") biçimindeki sözleri Mell ish'e bir kolay 
ölüm teklif etmektedi r, fakat bu d iyalog aynı zamanda Amerikalıyı daha 
fazla mücadele etmeden teslim almak için yapılan sözlü bir taktik olarak 
da görülebi l ir . Si lahsız durumdaki Mellish'e merhamet göstermenin 
aksine Alman, Amerikal ı ların bundan sonra yapacağı her türlü muame­
leyi haklı çıkarırcasına onun kalbine bir bıçak saplar. 
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"Bu Sefer Görev O Adamın Hayatı" Yüzbaşı Mi l ler'ın vatansever 
görevi daha başlangıçta net bir biçimde ortaya konulmuştur. ABD güçle­
ri Omaha Sahi l i 'nin üstünde bulunan platoyu al ıp düşmandan temizle­
meye başladığında, sahne ölü sayısını kayda geçiren ABD ordu sekre­
terliğine geçer, bu esnada dış ses de yüksek sesle olaylarda ölenlerin 
duyurularını okumaktadır. Sonuçta bu tarz üç tane telgrafın şu anda 
geriye sadece bir oğlu ;  er James Francis Ryan (Matt Daman) kalan 
"mavi yıldız" annesi Bayan Ryan'a gönderi ld iğini  öğreniriz. Araba, 
Norman Rockwell tarzı pastoral çiftlik evine yaklaşı rken Bayan Ryan 
kötü haberlerin geldiğin i  hisseder. Bu sepya tonlu ve taşra Amerika'sını 
hatırlatan görüntü ler, ABD askeri tarih in in saygı değer karakterlerinden 
ve savaş sonrası Avrupa'sını yeniden i nşa etmek (ve komü nistlerin bu­
rada güçlenmesin i  önlemek) için oluşturulan Marshall Planı'nın da yara­
tıcısı Genel Kurmay Başkanı George C. Marshall'ın  görüntüsüne geçiş 
yapar. Marshall 'ın,  Abraham Lincoln tarafından, beş oğlu ABD Sivil Sa­
vaşında katledi lmiş bir anneye yazı lmış bir başsağlığı mektubunu ez­
berden okurkenki şefkati açıktır. Lincoln'un ağırbaşl ı, neredeyse dinsel, 
müzikal bir refakatle yakarışı, Marshall'ın yüzünün yakın çekimiyle vur­
gulanır, empatik bir di l le şöyle der: "Onu buraya getireceğiz ! "  

Bu sahne "saldın noktasını", anlatının yorumsamasını da başlatır: Er 
Ryan kurtanlacak ve güvenle annesin in kucağına dönecek midir? Bu, 
aynca erlerin Omaha Sahi l i 'nde ne için dövüşüp ne uğruna öldüklerini de 
kanıtlamaktadır: sevgi l i  anneleri, aziz ülkeleri, sevgi l i  d inleri ve aziz askeri 
üstleri için .  Anlatı boyunca - nadiren bazı askerlerden gelen alaycı yorum­
lara rağmen - bu şeylerin uğruna savaşmaya değer şeyler olduğuna dair 
sık sık yinelenen hatırlatıcı lar bulunmaktad ır. Fakat burada vatanseverl ik 
baştan farz edi lmiştir, hayali konuşmalarla methedilmez. 

Er Jackson' ın "değerli askeri kaynakların ciddi bir biçimde yanl ış 
tahsisatı"na yönel ik b i r  takım yakınmalarına rağmen Yüzbaşı M i l ler  
b i r  bölük  top lar  ve s i luetleri dramatik fırtına bulutlarıyla kap l ı  ufkun 
önü nde, b ir l ikte yürürler. Kısa bir süre sorıra bu fırtına bulutları pat­
lar ve yağmur damlaları yapraklara düşer. Yağmur kuvvetlenip gök 
g ü rü ltüsü duyulduğunda Spielberg doğanın sesleriyle bombaların 
vurmal ı  patlamaların ı  bi rbiriyle harmanlar. 17 

1 7  İkinci Dünya Savaşı haber filmi çekimleri her zaman sessiz olarak yapı l­
maktaydı çünkü var olan ses kayıt ekipmanı savaş durumların ı  aktar­
makta yetersizdi .  Spielberg'ün üç boyutlu d ijital THX ses efektlerin i  kul­
lanması bu nedenle amacı her ne kadar "gerçekçilik" olsa da inanılmaz 
derecede anakronik ve sahici l ikten uzaktır. Bkz. Bil i  Nichols, 2000, s. 10 .  
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Bu uğursuz kehanetler, müfreze n ihayet bombalanmış b ir  Fransız 
köyünde d üşman kanıtlarıyla karşı laştığında yerine getiri lm iş  olur. 
Burada bi rkaç sivi l  kurban da bulunur:  yıkı lmış b ir  evde saklanmakta 
olan b i r  a i le .  Er Caparzo, M i l ler'ı n emirlerine karşın küçü k Fransız kızı 
da yanlarına a lmak ister. Caparzo kıza yanaşırken b ir  düşman nişan­
cı tarafından vuru lur  ve sokakta ö lür, kanı yağmur damla larıyla karı­
şır, babasına yazd ığı mektup da kan ve yağmurla kaplanmıştır. 
Capa rzo'nun ö lümünün int ikamın ı  a lmak ve Alman nişancıya aynı 
şeki lde karşı l ık  vermek üzere b irl iğ in  keskin n işancısı ve d i ni fanatiği 
Jackson'a -sayısız savaş fi lm in in  klasik karakteri- başvuru lur, 
Jackson yüksek sesle dua eder: "el lerime savaşmayı ve parmakları ­
ma kavga etmeyi öğreten Tanrı gücümü kutsasın. . .  Düşmanlarım 
bana ga l ip  gelemesin . "18 Yüzbaşı M i l ler'ı n aksine Jackson'ın tanrın ın 
hangi tarafta o lduğuna dair hiçbir şüphesi yoktur· "Efendim bana 
öyle gel iyor ki tanrı bana özel bir yetenek verd i ,  ben im içime güzel 
bir savaş a leti koyd u . "  Gerçekten de Jackson n işancıyı öldürür. 

Bu olaydan sonra, Mi l ler'ın adamları rahatlayarak sağlam olmayan 
bir duvara yaslanırlar. Duvar yıkıl ır ve arkasında iskambi l  oynayan bir 
Alman birl iğ i  ortaya çı kar. Askerler silahlarına davran ı r  ve yakın mesa­
fede birbirlerine bağ ırırlar; geri l im tırmanır. Nazi ler "Ateş etmeyin ! "  
d iye bağ ırır  fakat tercüman Upham dışında kimse onları anlayamaz. 
Upham, onlara tesl im olmalarını emreder: "Haende hoch; ohne zu 
scherzen ! "  ("El ler yukarı ; dalga geçmek yok! ") Tam o anda s i lah ses­
leri yüksel i r, bütün Almanlar vücutlarını  acıyla kıvrandıran ve seğ irten 
ürkütücü ölüm titremesiyle vahşi bir danse macabre içinde toplu halde 
ölürler. N i hayet ikinci kattan g irmekte olan tetiğ i  çekmeye hazır başka 
bir Amerikan birl iğ i  görürüz. Yine Naziler teslim olma noktasındad ırlar 
ama ABD güçleri i lk  olarak ateş etmeyi seçer. 

Bu dehşet verici sahneden hemen sonra, M i l ler'ın bölüğünün  Er 
Ryan'ı bu lmuş olduğu izlen imin i  veren komi k  b i r  an gel ir, ancak bu 
Er Rya n'ı n  kardeşleri n in  daha ortaokulda öğrenci oldukları ortaya 

1 8  Jackson'ın dindarl ığı ,  Eski Ahit deyimleri ve dağ köylüsü kökleri, si nema­
daki bir başka keskin nişancıyı hatırlatmaktadır; Sergeant York (Howard 
Hawks, 1941)  filmindeki 1. Dünya Savaşı Onur Madalyası sahibi Alvin 
York (Gary Cooper) karakterin i .  Sergeant York II .Dünya Savaşı'nın arife­
sinde yapılmış, ABD'nin Hunları i kinci b ir  bozgunda mağlubiyete uğrat­
mak için barış yanlısı, tecrit siyasetini bırakması gerektiğini ileri süren 
(York bir Quaker'dı) bir propaganda filmiydi. 
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çıkar. Bu komik  karışıkl ık seyircin in  tesl im olan askerlerin katl iamın ı  
unutmalarına imkan ver ir  ve başka b i r  rasyonel leştirme sahnesi  ku­
rar. Mumla ayd ın lanan bir k i l isede gecelerlerken M i l ler' ın e l i  titrer 
kusurunu ve dolayısıyla insanl ığ ın ı  ifade eden y inelenen b ir  motiftir 
bu ; adamlarına sunmak zorunda olduğu suskun erkeksi bir g üç gö­
rüntüsünün arkasındaki duygudur. B i rl iğ in in  zayiatını  düşünür :  "Ko­
mutam alt ında 94 adam öldü ama bu bunun on katı hayat kurtardı­
ğ ım an lamına gel i r, öyle değ i l  m i?  Belki de y irm i  katı . "  Şöyle ekler, 
"Görev ve adamların ın  hayatı arasında seçim yapmayı işte böyle 
mantığa bürü rsün". M i l ler'ın yardımcısı Çavuş Horvath, fi lm in  sloga­
n ı  olan ifadeyle yanıt verir: "Bu sefer görev, o adamın hayatı". Bu 
tarz vicdan sahibi  b i r  l iderl ik  bütün Amerikan savaş uğraşını  hakl ı  
çıkarı r  gibi  görünür. Görev iç in diğer b ir  mantıksal temel de elbette 
Ryan' ın evde bekleyen bedbaht annesidir. 

Giderek eksilen bir l ik sonuç olarak gerçek Er Ryan'ın  yerin i  
Ramelle adında ,ombalanmış b i r  Fransız köyünde tespit ettiklerinde 
fina l  yüzleşmesi iç in tohumlar da ekilmiştir. Ryan köyü n küçük köp­
rüsün ü  - yani  bu stratej ik  kasabada kalan son özgürl ük  ka lesin i  -
savunan m üfrezesine takv iye gelmeden eve götü rü lmeyi reddeder. 19 

Hol lywood sinemasın ın başka bir kl işesi - son dakikada ku rtarma -
Er Ryan 'ı Kurtarmak'ın sonunda birdenbire ortaya çıkar. Son anda 
ortaya çıkan süvariler yerine, panzer tanklarını ve Nazi b irl iklerin i  
tesl im alana kadar bombalayan ABD P-51  model savaş uçağı biçimin­
deki deus ex machina çıkagelir. 20 Ne yazık ki takviye, Yüzbaşı Mi l ler'ı 
kurtarmak için geç kalmıştır, fakat stratej ik  köprü elde tutu lmuştur. 
Bu son çatışmada, savaş yorgunu yüzbaşın ın e l indeki titreme ancak 
öldüğünde son bulur ve "uzaklara bakışı" vakitsiz sert ö lümünde do­
nar. Her ne kadar fi lm cesur "gerçekçi l iğ i" yüzü nden övü lmüş olsa da 

19 Bu sahnede askeri bir soru açığa çıkar: bu küçük Fransız köyünü kim 
yok etti? Paris 1940'ta, altı  haftalık bir seferin ardından düştü ve Alman­
lar bundan sonra Fransa'yı işgal etti . Nazilerin Normandiya Çıkarması 
boyunca yok etmek gibi stratej ik bir ihtiyaçları yoktu . Her ne kadar fi lm­
de bel irtilmese de müttefik bombacı lar muhtemelen geri çekilen mihver 
güçlerinin bir parçası olarak-köyü boşaltmış- " köyü kurtarmak amacıyla 
onu yok etmişlerdi". 

20 İlk olarak bombacıları görmeden -ve duymadan- önce yaklaşan Alman tan­
kının ani patlamasıyla kafamız karışır. Ölen Yüzbaşı Miller burada daha ziya­
de Nazi Calut'una karşı mazlum bir Davud gibi (ya da Alamo'daki Meksikalı 
Santa Ana güçlerinin karşısındaki Davy Crockett gibi) durmaktadır; 451iğini 
sadece onun patladığını görmek için tehditkar panzere doğru ateşler. 
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aynı zamanda - özel l ikle de bu ağlatıcı finalde- çok sayıda melodram 
unsuru da içerir. Belki hayatta ve sinemada insani  duygularla 
melodramatik duygusal l ık  arasında ince bir çizg i vard ı r, fakat Mi l ler'ın 
soğukkanl ı  ölüm sahnesi çizgiyi pathosla kesişti rir görünmektedi r. 
M i l ler'ın kendinden büyük bir amaç uğruna ölüşü onu bir d izi kurban 
"Spielberg'ci İsa veki l i "nden biri yapar. (Kolker 2000 : 306, 324) . 2 1  

Finalde Normand iya mezarl ığında artık oldukça yaşlanmış Er 
Ryan,  kurta rıcısı Yüzbaşı M i l ler'ın mezarın ı  gösteren haçı selamlar. 
Ve Spielberg haçtan yı ldızlarla  bezenmiş sancağa, hala "görkemi� 
dalgalanan" Amerikan bayrağına geçiş yapar. Er Ryan 'ı Kurtarmak'ta 
Tanrı i le Vatan arasında kurulan bu si nematik bağ, kutsa l l ıkla u lusu 
eşleştiren ABD u lusal marşın ın dördüncü kıtasıyla da parale ld ir :  
"cennet zafer ve barışla kutsanmış ü lkeyi kurtarsın/bizi koruyan ve 
b ir  u lus yapan güce şükürler olsun / o halde fethetmeliyiz, amacımız 
budur / ve slogan ımız da şu : "Güvendiğ imiz Tanrı 'd ı r". 

Sonuç 

Ulus devletleri de içeren her bireysel ve toplumsal grup kendini  üze­
rinden tanımlayacağı bir düşmanı gereksinir görünmektedir. Eğer bu 
düşmanlar hususi bir tarihsel konjonktürde gerçekten var deği lse sıklıkla 
psikolojik yansıtmaya benzer bir biçimde icat edi l ir  ya da yaratı l ırlar. Bü­
tün tarih neticede bugünün tarihi olduğundan ana akım fi lm ler genell ikle 
bugünkü episteme üzerine yorum yapmak için geçmişi tasvir ederler. 
Vietnam sonrası ve Soğuk Savaş sonrası dönemde Hollywood sineması 
gerçek toplumsal sorunları ve çelişki leri yansıtan - ve yerinden eden -
kolektif bir yanılgıyı yeniden yaratmak ve uzlaştırmak için hem güncel 
hem de geçmişteki tarihsel olayları kullanmıştır. Bu çelişkiler ABD ordu­
sunun ve devlet savaş aygıtının "iyicil" şiddetinin ve bu güçlerin Panama 
İsti lası ve Körfez Savaşı boyunca yürüttükleri gerçek hayata dönük ıslah 
faaliyetlerin in filmsel yeniden meşrulaştı rılmasının ortaya koyulmasıyla 
çözümlenmiştir. 

21 Bil i Nichols da Spielberg'in " ince karakterl i ,  empati kurabi len bir doğaya ve 
fedakar dürtülere sahip beyaz erkek kahramanlara, yani İsa figürüne" olan 
tutkusuna benzer bir vurgu yapar. Bkz. Nichols, "The Ten Stations," 9.  Son 
olarak benim denemem, Tomasulo, "The Gospel According to Spielberg," 
uzaylı yabancı E.T. ile İsa arasında açık kıyaslamalar yapmaktadır. 
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Er Ryan 'ı Kurtarmak özel inde h ikaye, ABD ordusunun  dünyayı 
kurtard ığı  ve Amerika'n ın  Avrupa ve Üçü ncü Dünya üzerinde ekono­
mik ve kü ltü rel hegemonyasın ı  yayd ığı parlak geçmişte kurulmuş 
olsa b i le bunun güncel ah laki ve pol itik verim i  açıktır :  Amerika'nın -
öze l l ikle de Sırbistan'ı bombalayan ve Kosova'ya bölü kler gönderen 
ABD ve NATO güçlerin in  - bir u lus olarak mitsel doğru luğunu yeni le­
mek ve can landırmak amacıyla geçmiş zamanlara dönmek. Her ne 
kadar geçm işte kuru lmuş olsa da Spielberg' in fi lm i  seyi rciyi bugünde 
ve gelecekte etki leyen ideoloj ik  dal ve budaklara sahipt ir  ve gelecek­
teki tek taraflı askeri isti la lar, baskınlar ve müdahaleler için olduğu 
kadar Ebu Garip ve Guantanamo'daki Cenevre Sözleşmesi ih la l leri 
iç in de kendi kend in i  yeni leyen şovenist gerekçeler sağ lamaktadır. 
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ANLAŞMAZLIK ÇÖZÜMÜ SÜRECİNDE 
İNSAN GERÇEKLİGİ 

(Müberra Yüksel J 

Toplumsal Dönüşüme Doğru .. . 

Kıbrıs an laşmazl ığına duyarlı yaklaşan belgesel lerin  "zamanımızın 
aynası" ve "çağımızın tan ıkları" o larak kamuoyu nda farkında l ık  ya­
ratmaya katkısı ned i r? 

2 1 .  yüzyılda an laşmazlı kların çözümünde savaş ve propaganda 
odakl ı  dar bakış açısı, yerin i  barışa, çoğu lculuğa, i nsan-odaklı çö­
zümlere ve geleceğe yönel ik toplumsal dönüşüm lere mi b ırakıyor? 

Bir yandan, toplumu aid iyet, "biz ve öteki" ayrımına zorlarken, 
öte yandan halk lar ın evrensel i nsan hakları ile ha lkları n değerlerine 
sayg ı konu ları nda hassasiyetin gel işmesi Kıbrıs'ta umudun yeşermesi 
için yeterl i mi? 

Kıbrıs an laşmazlığı k ırk y ı ldan fazla b ir  süred ir  gündemde; zaman 
zaman ortaya çıkan ş iddet olayları ise her ik i  toplum üzeri nde yıkıcı 
etki ler yaratmakta . Otuz yı ldan fazla b ir  süredir, ik i  top lumu b irb irin ­
den ayırmış o lan bölünme hattı ve  tampon bölge Kıbrıs'ı yı l lardır  
gü ndemde tutmuştu r. Kıbrısl ı Türk ve Rum yurttaşlar arasındaki 
uzaya n bu an laşmazl ık, Doğu Akdeniz bölgesini etki lemekted i r. 

Kı brıs sorununun stratej ik  önemi yanı s ıra, iki toplumun eşit b i r  
biçimde bir arada varolmasının u luslararası arenada tan ı nmak is­
tenmeyiş in in  sonucu olarak g i rift bir soru n ha l i ne gelm iştir .  Bu du­
rum, Kı brıs Türklerin i  zor duruma sokmakta ve dü nyadan yal ıtmak­
tad ı r. Y ı l larca süren bölünmüşlük ve ayrımcı l ık, Kıbrıs Türkleri başta 
olmak üzere, her ik i  toplumun ekonom is in i  zarara uğratmaktad ı r. 
Adan ın  b ir  tarafından ötekine geçi ld iğinde, birb i rine uymayan eko­
nomik gel işme nedeniyle, farklı dünya lara g i ri lmiş  g ib i  o lmaktadır. 

K ıbrıs'ta i ki toplum b irb irin i n  kurba nı o lmuş ve adanın tarih inde 
b irb i ri nden farklı perspektiflere sah ip  anavatanlar yaratm ış, u luslara­
rası s istemin etkisiyle uğradığı  zarar g iderek artmıştı r. Adan ın  yakın 
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geçmişteki tarih i  hatırlandığ ında, her bir grubu n üyeleri yaln ızca 
kendi halk ın ın zaferleri n i  ve acı ların ı  di le geti rme ve öteki tarafı suç­
lama eği l im ine g i rmektedir. Her iki taraf da geçm iş tarihlerinde, bu­
günkü sorunun canl ı  b i r  parçası o lmuş olan haksızl ık lar ve kitlesel 
ölümler görmüştür. 

Adadaki Türkler ve Rumlar, 1963'ten beri fiziksel o larak ayrıydı ;  
her  iki tarafın kendi  "hükü meti" vard ı .  Ayrıca, 'sın ır  psikoloj is i '  ve  dış 
etki ler her iki tarafı da olumsuz etki lemişti . Kısacası, aşırı unsu rlar, bir 
d iğerine karşı 'tarih i  düşman'l ık duygularını devaml ı  körüklemekteydi .  

Adada barışı yeniden kurmak için 24 Nisan 2004'te, tampon böl­
genin açı lmasıyla ve Kıbrıs adasının her iki yanında aynı zamanda 
gerçekleşti ri len referandumla birl i kte, BM desteğinde Kıbrıs barış süre­
ci yeni bir aşamaya girmişti .  Birbirine karşıt politik emeller sonucunda 
uzayan bu anlaşmazl ık, Annan Planı 'yla yeni bir çerçeveye kavuşarak 
içerikten ziyade ' işlem anlaşmazlıkları' hal ine gel ince, Kıbrıs'ta barış 
süreci için yeni b ir  fırsat penceresi açı lmıştı. Ne var ki, iki toplum ara­
sındaki iyi niyet içeren temaslar tek başına barışı sağlayamadı .  

Yazımın  i lk kısmında, Kıbrıs üzerine anlaşmazlığa duyarl ı  fi lm leri 
an latma yoluyla, an laşmazl ık  çözümü hakkında hakim Realpofitik 
anlayışını eleştiren iki ana teoriyi özetleyeceğim .  İkinci bölümde ise, 
Kıbrıs'a barış getirme karşısındaki zorluklara karşın çabaları belge­
sel lerle göstermeye ça l ışacağ ım.  Temel savım, Kıbrıs davasın ı n  uzu n 
süre l i  b ir  toplumsal d iya log süreci olduğu ve ortak coşkuları ve para­
lel görüşleri vurgu layan fi lmlerin kişilerarası ve toplumlararası i l işki­
leri uzun vadede düzelteceğid ir. Böyle b ir  sürecin "Kıbrıs Sorunu"nu 
yen i bir çerçeveye sokacağı ve an laşmayı arttıracağı yolundadır. 

Kuramsal Çerçeve: Anlaşmazlık Çözümü ve Kıbrıs 

Bu yazıda, esas olarak Vamık Volkan 'ın  Psikoana l it ik Teorisi 'n i  ve 
kısmen de John Burton'un Anlaşmazl ı k  Çözü mü Teoris i 'n i  kul land ım .  
Hem Burton hem de Vol kan "dönüştürücü " süreçleri bi rleşti rmek iç in 
'an laşmazl ık  çözümü'  terimin i  ku l lan ıyor. Her i kisi de uzamış an laş­
mazl ı klara patoloj ik  an lamda bakıyor ve sosyal psi koloj iden yararla­
nıyorlar. Yan i ,  an laşmazl ığ ın temel nedenleri üzerinde odaklanarak 
yen iden tan ıml ıyor ve nası l  çözü mlenebi leceğ ine dair ış ık tutuyorlar. 
Üstel ik  böylel ikle evrensel i le teki l  söylem b irl i kte ele a l ınd ığında 
çoğu lcu söyleme ve farkl ı  düzlemlerdeki an lamlara erişmenin  yanın­
da, bel l i  temel haklar ve ihtiyaçlar  g ibi bazı konu larda da genel leme 
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yapabi lmek mümkün olabi lmekted i r. Kenneth E .  Bould ing'i n  de be­
l irttiğ i  g ib i : 

" . .  . İçeriğ i  feda ederek genel l iğ in bedel in i  öderiz; uygu lamaya yö­
nel i k  her şey için söyleyebi leceğ imiz ise hemen hemen hiçbir şeyd ir. 
Bununla b ir l ikte, anlamı olmayan özel le, içeriği olmayan genel a ra­
sında bir yerde, her amaç iç in ve soyutlamanın her d üzeyinde en 
uygun  derecede b i r  genel l ik o lmal ıd ır ."  

Vamık Volkan,  b i rb i rine komşu geniş gruplar an laşmazl ık iç indey­
ken, onların  pol it ik, toplumsal ,  ekonomi k  ve "gerçek-dünya" davala­
rın ın  çoğunun psikoloj ik  coşku larla çarpıtı ld ığını  söylüyor. Volkan'ın 
teoris ine göre, ik i  büyük komşu grup arasındaki etkileşmeler şöyle 
oluşmaktadır :  

• İki komşu toplum, kü ltürel k iml iklerin i  b irb i r inden farklı o larak 
sürdürmek ihtiyacındadır ve 

• İki komşu toplum, aralarında, bel i rsiz olmayan b i r  psikoloj ik  
s ın ı rı sürdürmek ihtiyacı ndadır. Eğer arada politik b i r  s ın ı r  
varsa, o da psikoloj ik  ha le  dönüşür. 

Komşu lardan her b i ri kend in i  öteki n in  "ayna imgesi" olarak görür. 
Bundan,  her grubun bir anlamda ötekin in  benzeri olması gerektiği 
çıkarsanabi l ir .  Bu yüzden, grup içi i l işki leri etki leyen kal ıcı kültürel 
farkl ı l ıkların ve önemli benzerl i klerin yanı nda bir başka psikoloj ik  
etmenin daha ortaya çıktığı görü lür :  "Alışı lan merasim ler  ya  da fark­
l ı l ık  narsisizm i . "  Her i ki durum, i ki karşıt grubun b irb i rine benzer 
görü ndüğü fakat ufak farkl ı l ıklara sahip olduğu hal lerde ve g rup  içi 
an laşmazl ık  durumlarında gözlenir. Volkan'a göre, ik i  karşıt taraf 
arasında bu psikoloj ik  farkl ı laşma şiddeti önler. 

Buna göre, mazlum ya da kurban olma hal i ,  bütün g ru p  ve b i rey­
leri n kurtarılması gereken bir durumdur. Bu, ya ln ızca bir öz-a lgı  de­
ğ i l ,  fakat bir i l işki ler s istemi içindeki a lg ı lamadır. Kurbanlaşmanın b ir  
soru n olarak tan ınması iyi leşmeye doğru atı lan i l k  ad ımdır. İyi leşme 
süres in in  bir kısmı, öz-saygın ın  yeniden kazan ı lması ve "öteki"n in  
insan olduğunun ve  acı çektiğ in in  yeniden öğren i lmesid i r. Ancak, 
iyi leşme süreci toplumun kendin i  güvenl ikte h issetmesiyle h ızlanır. 
Toplumlar geçmişi hatırlama ve yas tutma süreci yoluyla iyi leşmeye 
ve geleceğe hazırlanmaya başlayabi l i r. 

Volkan' ın yaklaşımı  özel l ikle "Seçi len Travma ve Seçilen Övünme" 
kavramına dayan ıyor, yan i  toplumların kendi  (ortak) k iml iğ i  öznel 
a lg ıs ına . . .  Bu a lg ı lar  kamuoyunu olumsuz etkileyerek, anlaşmazl ığ ın 
dönüşmesine doğ ru yapıcı yaklaşımları çoğu kez engel ler .  Volkan' ın 
yaklaşımı,  bireylerin kısmen farkına vardıkları psikoloj i k  tehditten 
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kend i leri n i  koru mak iç in kul land ıkları dışlama, yansıtma ve özdeş­
leşme g ib i  psikanal it ik savunma mekanizmaların ın  uygulanmasına 
dayanmaktad ır. 

Kendin i  kurban olarak a lg ı layan ve ötekin i  suçlayan toplum, yara­
ları iyi leşmeksizin, kend i  acısından ve end işesi nden ötesin i  göremez. 
Bu top lumlar, kendi eylemlerinden dolayı sorumlu luk a lmaz ya da 
geçmişte iş lenmiş şiddetten dolayı suçlu luk duymaz. Kurbanlaştı rma 
benci l l iğ i  "b i r  etn ik-mi l l iyetçi grubun, savaş tar ih indeki travmaların  
doğrudan b i r  sonucu olarak, bir başka grubun acıs ın ı  h issedebi lme­
deki yeteneksizl iğ id ir" der Volkan .  

Grup-dışı o lan ları saldı rıya ve çatışmaya daha uygun  ha le  getiren 
bir başka değişken, d ış lamanın uygun hedeflerid i r . İmgeler, u lusal 
bayrağ ın  renkleri, etn ik  yiyecekler, müzik, g iysi ler ve danslar gibi bu 
hedefler aracı l ığ ıyla b i l i nçdışı nda depolanır .  Bu hedefler, eğitim ve 
radyo-televizyon yayı n larıyla kim olduğumuza dair mesaj lar gönde­
rirler. Olumlu imgeler genel l i kle kend i  gruplarım ız için a l ıkonur; 
olu msuz imgelerse grup-dışı lar ya da düşman-öteki iç in yedekte 
tutu lur. 

Volkan'a göre, yas tutma yeteneksizl iği birik ime ve a lg ı  i le gerçe­
ğ in  karıştı rı lmasına neden olabi l i r. Yas tutmayı, gerçek ya da y ı ld ırıcı 
kayıp ya da değişikl iğe karşı tepki o larak tan ımlar. Gerçekl i kle baş 
etmede zorlanma ya da yitird ikleri şeyden vazgeçmeyi göze alama­
ma durumu, an laşmazl ıkları sürdürmeye neden olabi l ir .  

"İnsanların travmaların ın  üstesinden gel melerine ve paylaşabi le­
cekleri b i r  geleceği kurmaya ça l ışmalarına nası l  yard ım edebi l i rs i ­
niz?" d iye soruyor Volkan .  Bir toplumun, çeşit l i  savu nma mekaniz­
malarıyla i nkar etmekten ziyade, an laşmazl ığ ın psikoloj i k  yara larını  
iy i leştirerek, başına gelen acı olaylarla açı kça yüzleşmes in i  sağlaya­
cak uzlaşma program larını yeğl iyor. 

John Burton ise, insani  ihtiyaçlar teorisin in  varsayı m ların ı  izleye­
rek, b ireylerin toplu msal ve psikoloj ik  gerçekl iğ ine doğru iktidar pol i ­
t ika ları ve devlet-merkezl i  yaklaşı mlardan uzak b i r  z ihn iyet değişi­
mine i htiyaç olduğunu i leri sürüyor. Kökü derinde birçok an laşmazl ı ­
ğ ın  a ltında g üvenl i k, sosya l k iml ik v e  tan ınma ihtiyacın ın yattığ ın ı  
i leri sürüyor. Ka ld ı  k i ,  bu tarz an laşmazl ıklar çıkar-temel l i  olmadıkları 
iç in, idare edi lemez ya da uzlaşmaksızın üstesi nden ge l inemez. Z ira 
insan  i htiyaçları "pazarl ık  konusu olamaz". 

Burton'a göre, an laşmazlıktan kaçınma bir çözüm deği ld i r. An­
laşmazl ık kaynaklarını  ortadan ka ld ıracak ve orta k  i l işki lerin, ortak 
eğit im in ,  s iv i l  g i riş im ve aracı ların davranış patern lerin i  kontrol ede-
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bi ld iğ i  bağ lamlar gel işti recek adımları ifade iç in "ön leme" teri min i  
kul l an ıyor. Toplu mların ka l ıcı olması isten iyorsa, karşı lanması gere­
ken b irtakım temel evrensel değerlerin ya da i nsan i htiyaçların ın  
bulunduğu nu, bu yo l la  u luslararası kurumlar ın ve pol it ikaların kuru l ­
ması i ç i n  ideoloj ik  ol mayan b ir  temel in tartışı labi leceğ in i  bel irtiyor. 
Temel insani  i htiyaçlar karşı lanmadıkça ya da bütü n öteki toplumsal 
gel işme ihtiyaçların ın  izlenmesi iç in olası l ık lar mümkü n  o lmadıkça, 
anlaşmazl ık kaçın ı lmazd ır. 

Anlaşmazl ığ ın "çerçevelenmesi" b ir  fi lmde ya da bir tablodaki çer­
çeveleme g ib i ,  b ir  olayın yorum lanma sürecin i  an laşmazl ık çözü­
münde d i kkat odağına geti rme anlamında i ki kuram tarafı ndan da 
kul lan ı lmaktad ır .  Çerçeveleme, kal ıp  ha l indeki b i lg i leri iş lememizi 
sağlayan b ir  bi lgi  yolu haritasıdır. Tarafların ,  an laşmazl ığ ın ne üzeri­
ne o lduğunu, o lup bitenleri ve bu konuda neler yapı lması gerektiğ in i  
an lamala rına ve içsel leşti rmelerine yard ım eder. B ir  an laşmazl ığ ın 
çerçevelenmesi yolu, "gerçekten "  o lmuş olan şeylerin  ötesinde b i r­
çok etmene dayanır .  

B ir  an laşmazl ığ ın  çerçevelenmesi yolu,  hem bi l işsel hem de duy­
gusal  çerçevelere dayanır. Şu ya da bu kişiye (ya da gruba) geçmiş­
te ne olmuştur? Onlar içi n hangi ihtiyaçlar ve değerler öneml id ir? 
Durumu b ir  tehdit olarak mı yoksa potansiyel b i r  yarar  o larak mı  
görmekted i r  ve teh l i kede olan ned ir? Bu soruya nas ı l  yanıt veri lece­
ğ i, an laşmazl ığın n içi n  ve ne zaman başlad ığı iki taraf arasındaki 
farkl ı  söylem ve an latı lara göre değişir. 

Deneyim ler ve a lg ı lamalar, herhangi  b ir  olayı n nası l  yorumland ı­
ğını  ve "çerçevelendiri ld iğ in i"  değiştireceğine göre, bununla nası l  
başedi leceği de i ki taraf arasında farkl ı l ık  gösteri r. Anlaşmazl ı k, bu 
farklı z ihi nsel harita ları izlemek ve an laşmazlığı ya da b i rl i kte varolu­
şu yen iden çerçevelemek yoluyla bütünsel b ir  tarzda ele a l ı nab i l i r. 
Orta k  sorun çözücü yolla karşı l ık l ı  çıkarları amaçlayan herhangi  b ir  
çözüm için, iki tarafın var o lan çerçevelerin in  d ikkate a l ınması ve 
düğümü çözmek için sorunun yeniden tanımlanması gerekir. 

Sözün kısası, an laşmazlığı ortaya çıkaran  üç ana süreç grubu 
vard ı r :  d üzgüsel ( normative), a lg ısa l  ( perceptua l )  ve duygusal 
(emotional)  süreçler. İ lk i ,  grup normları, an laşmazlığa dur d iyecek 
baskıyla b i rl ikte an layış doğruluğu ve ortak davranış paternleri üze­
rinde çalışmayla i lg i l id i r. İkincisi ,  an laşmazl ı kla- i l işk i l i  b i lg i leri ,  özel ­
l ikle de d üşman imgesiyle ve  her  i ki yanın an laşmazlığa i l işkin kend i ­
imgesiyle i lg i l i  b i lg i leri yorumlamaya yard ımı  olacak kişisel kavrama 
süreçleriyle ve sonuncusu ise geçm işten devra l ınan ve yaşanmış 
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tecrübeler ya da  an latı ların  etki leriyle oluşan duygusal süreçlerle 
i lg i l id ir. 

Her iki kuram da siv i l  toplumla i lg i l i  konularda " ikinci yol d i ploma­
sisi" tarafından kul lan ı l ı r. İkinci yol düzeyi ,  güven kurmak ve resmi 
"b i rinci yol" a ltındaki pol itik olarak hassas konu larda, üst d üzey l i ­
derl ikle kamu a rasında "kamusal d iyalog a lanı" yaratmak için kişi ler 
arası ve gruplar arası düzeylerde daha yararl ı o lab i l i r. Bu tür b ir  or­
ta-eriml i  d üzey, hükü met dışı örgütler, uzman, eylemci ve bi l im 
adamları ağları g ib i  b i rtakım kurum ların, evrensel insan hakları ko­
nusundaki u luslararası normları . yaydığı ortak yüzeyd i r. Her i kisinde 
de nihai amaç, sorunun temeldeki nedenlerine u laşarak tartışmalı 
i l işki leri işbir l iğ i  çerçevesinde ortak i l işki lere dönüştü rmektir. 

Belgesel film aracı I üçüncü taraf olarak seyirciyi etkileme�"' 
nasıl bir rol oynamaktadır? 

G ibbons, Guardian'da şunları yazıyor: "Onların,  düşman oldukları 
varsayı l ıyordu .  Oysa Kı brıslı Derviş Zaim i le  Kıbrısl ı Panicos 
Chrysanthou, her ikisi de yönetmen ve yapı mcı olarak, i kiye bölün­
müş toplumla rı üzerine Paralel Yolculuklar ( Derviş Zaim, Panicos 
Chrysanthou, 2004) adı a ltında şaşırtıcı bir belgesel yapmak üzere 
güçlerin i  b i rleşt ird i ler. Belgesel, aynı yapısal formatı olan i ki paralel  
perspektifle çeki lm işti . Fakat 23 Nisan 2003'te sın ır açı ldığında gö­
rünüşte her şey değişm işti . "Fi lm im iz, bütün bunları b irb ir imize ne­
den yaptığ ımızı anlamak üzerined ir. S ın ı rın açı lması bunu değişt ir­
med i .  Çünkü her zaman sorunlar olduğunu söyleyen mi l l iyetçi "pol i ­
tikacı lar"a ve "tarihçiler"e ve İngi l izlerin yaratmış o lduğu böl ünmele­
re karşın, şu kadar uzu n süre iyi anlaşarak b ir l ikte yaşamıştık .  İki 
Kıbrısl ıyı yan yana getir, yiyip, iç ip dans eder" d iyor Derviş Za im .  

Zaim, merkezi Kıbrıs ovasında üç köyün Kıbrıs l ı  Türk erkek, kad ın  
ve çocukların ın  katl iamı üzerinde du ruyor; Chrysanthou ise Kıbrısl ı 
Rumların Palykythio'da komşu ları tarafı ndan öldürülmeleri üzerinde 
odaklanıyordu .  "Onların h ikayeleri n i ,  m i l l iyetçi leri n :  Bu insanları pro­
paganda için kul lanmış olanların el lerinden çekip a lmak istiyordum,"  
d iyor Zaim.  "Bir l ikte yaşayacağımızı b i l iyoruz, fa kat y ine  de geçmişte 
bunları b i rb i rimize neden yaptı k d iye sormak zoru ndayız. Eğer bazı 
şeyleri söylemeden bırakırsak, bunlar peşim izi b ırakmayan kötü d üş­
ler olarak ka l ı r  ve m i l l iyetçi ler tarafından sömürü lür ."  

B ir  sahnede, Kıbrısl ı Rumlar ve Kı brıslı Türkler 'öteki taraf'a geç­
mek için s ın ırı geçmekted ir .  Öteki taraftan insanlarla karşı laşınca 



Anlaşmazhk Çözümü Süresinde insan Gerçekliği 

geçm işteki acı olayların  ka l ıntı ların ı  çabucak unutu r ve aşırı unsur­
lardan gelen eleştiri lere ve sa ld ırı lara karşın, uzlaşmanın güçlü savu­
nucu ları o lurlar. Birçoğu, Kıbrıslı Türkleri n ve Rumların  aynı gemide 
o ldukların ı  b ir  kez daha fark etmiştir; akıntıya karşı b ir l ikte kü rek 
çekmeye gönü l l ü  olarak karar  veri rler. Son sahnede, Zaim'in  kendi­
s iy le yapı lan söyleşide söyled iğ i  g ibi ,  fi lm in  başında "Yeşi l  Hat"la 
birbiri nden ayrı lmış g ibi görünen Hüseyin ve Patros'un a i le leriyle 
bir l ikte, keyifle yemek yed ikleri n i  ve dans ettiklerin i  görürüz. 

Burada kısaca değineceğim Elias Demetrios'un Birlikte Ayrı Ayrı 
Yaşama adl ı  fi lm i ,  olağanüstü b ir  bölgede yer a lmakta . Y iannis 
Papadakis' in kitabına adın ı  verd iğ i  "ö lü bölge"de - her i ki tarafa da 
ait o lmayan askeri bakımdan ölü/tampon bölgede - karış ık nüfuslu 
b ir  köy olan Pi le'nin öyküsünü anlatır. İki taraf arasında ka lan Türk­
ler ve Rumlar b ir l ikte yaşamaya devam eder ve bir tür barış savaşı­
n ın  odağına dönüşürler. 1963 ve 1974 sarsıntı larına karşın, tam pon 
bölgedeki köy, birbir in i  koruma çabası içi nde Rum ve Türk Kıbrısl ı lar  
arası ndaki dayanışma i le b ir  arada ka lmayı başarır. Yerl i ler isti lacı la­
rın köyde herhang i  bir kişiye zarar vermesin i  ön ler. Bu belgesel, 
tam pon bölgen in  teh l ike ortamında b irl ikte yaşayan i nsanların  gü­
vensiz yaşamların ı  ortaya koymak ister. 

Araştırı lan  soru, Pi le'nin, Kı brıslı Rum ve Kı brıslı Türk yetki l i leri is­
tesi n ya da istemesin,  uyumlu b ir  bir l i ktel iğ in  b i r  örneği o lup olmadı­
ğıd ır .  Ki l ise ve cami  yan yanadır.  Kimi leri b irbirlerin in  önünü kesme­
ye ça l ışt ık ların ı  söyler; fakat d iğerleri arada sayg ın ın  o lduğunu söy­
ler. Hocan ın  sesi papazınkine karışı r. Kimi leri her b ir  tarafın ötekin i  
zararsız duruma getirmeye çal ıştığını  söyler. Türkleri n ve Rumların, 
mi l l iyetçi sloga nların ve farkl ı retoriğ in  açı kland ığ ı  ayrı kahveleri ve 
oku l ları vard ır. 

Pile, Kıbrıs'taki en son kal ıntı mıdır  yoksa örnek b i r  b irl ikte yaşa­
ma model i  mid i r? Yüzeysel bir seyir l ik mid i r  yoksa örnek a l ı nacak 
sıra dışı bir komşuluk vakası mıd ır? 1974'ten beri Pi le'n in d ış ında 
bütün Kı brıs bölünmüş durumdad ı r. Ya ln ızca bu köy, zaman iç inde 
donmuş gibi ,  BM yönetiminde, 'h iç kimseye ait olmayan b ir  toprak'ta 
bölünmeye karşı ayakta durmaktadır. Fakat hayat, bütü n kararsız 
coğ rafya larda olduğu g ib i ,  "Ölü Bölge"de yaşayanlar  için de kolay 
olmamaktad ır  ve ded ikodular i le  casuslukla suçlanma kayg ısı farklı 
sosyal k iml iklerle her iki tarafta da artmaktadır. Yine de gün lük  ya­
şam etn i k  iş bölümüne göre sürmekted i r. 

2003 N isanında, Kıbrıs'ta s ın ır  açı lmış ve i nsan lar  "aşı l maz" s ın ırı 
aşı p öteki tarafı ziyarete başlamıştı r. P i le l i ler, komşu lar  olarak, b i r  



sevgi eyleminden çok zorun lu luk yüzünden ve farkı nda oldukları 
gerçek nedeniyle ah laki bir toplu luk oluşturuyor. BM'lerin b ir  İng i l iz 
yetki l is ine göre "yasa olmadan ama yasal b ir  biçimde" barış içinde 
yaşamaktad ırlar.  Fi lmde, Papadakis' in kitabında olduğu g ib i ,  her i ki 
taraftan kişilerin b irbirine karışma ve paylaşması için u mut var. Bel­
geseldeki i mgeler kitaptaki öyküler ve anal izleri görsel olarak vurgu­
lamaktad ır. Belgesel ler kend imizi ve ötekin i  (karşı tarafı ) an lamanın 
önündeki engel leri görmemizi ne kadar sağlayab i l i r? Örneklerde o l­
duğu g ibi ,  belgeseller i nsan gerçeğin i  ve öyküsü nü " insan gerçekl iğ i­
ne" dönüştürerek an laşmazl ığ ı  bireyin, bireyleri n dramı  olarak yansı­
tır. Isa iah Berl i n' in bel i rttiği g ib i : 

Benim ya da smıfımın veya ulusumun özgürlüğü çok sayıda baş­
ka insanın sefaletine, acısına bağlıysa, bunu ortaya çıkaran sis­
tem haksız ve ahlak dışıdır. 

Kurmaca b ir  s inema fi lm i ,  karşı tarafı an lamanın önündeki engel­
leri en aza ind i rmede nası l  ku l lan ı lab i l ir? Belgesel i le kurmaca si ne­
manın estetik, etik, sanatsal yaratıc ı l ık  kayg ı ları ile gerçekl iğe yakla­
ş ımları arasında bir fark var mı? 

Çamur ( Derviş Za im,  2002) uzu n ve konulu tek fi l m id i r; ama bir­
çok ödül ve fi l m  festivali aracı l ığıyla daha çok seyirciye u laşmıştır. 
Yönetmen Zaim ve yapımcı Mark Mü l ler geçen yı l  Çamur üzerine 
b irl i kte çalıştı lar;  fi lm ,  b ir  erin b ir  tedavi arayış ın ı  konu edinen güçlü 
b ir  gerçeküstücü alegori k  öyküsüdür. Olay örg üsü, b i l inçd ışı travma, 
hastal ık ve tedavi süreci çevresinde döner. S imgesel an lamları olan 
rastla ntısal olaylar ve metaforlar zinciri nedeniyle seyi rciyi zorlayan 
karmaşık bir fi l md i r. Çamur metaforik  olarak siyasi hafızayı yansıtan 
b ir  mekan o lara k  kul lanırken bazı gerçeküstü unsurlar da ku l lanmış .  

Hepsi de 40'1arının üstünde, er Ali (Mustafa Uğurlu) ,  onun kadın 
hasta l ıkları uzmanı  olan k ız kardeşi Ayşe (Yelda Reynaud), sevg i l isi 
Hal i l  ve yakın arkadaşları Temel, zorlu geçmişlerin in  kova lamacası 
altındadır. Hepsi bir hasta l ıklarından kurtulmaya ve iyi leşmeye çalış­
maktad ır. Temel, geçmişiyle yüzleşmek, kurumuş tuz gölünün çamuru 
içine gömülmüş cesetler hakkında itirafta bulunmak istemektedir 
umutsuzca. Fakat korkusu onun çamura yaklaşmasına bi le engel ol­
maktadır. Hali l ise daha çok geçmişin sakl ı kalmasın ı  istemektedir. 

Ali iki top lum arasındaki gergin l iğ i  azaltmayı amaçlayan BM pro­
jelerinden bir ine katı l ı r. Amaç, bir video kaset üzerinde an latı ları o lan 
her i ki taraftan insanların kopya bir heykelciği değ iş-tokuş etme 
sırasında s ın ı r-ötesi öteki lerle bu yolla temas etmektir. Ama Al i  ken­
d is in in  gerçek boyuttaki bir kal ıb ın ın/ heykel enstalasyonunun,  y ı l lar-
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ca önce kaçmış olduğu Güneyde Rum tarafındaki evine götürülmesi­
ne izin verir. Al i ,  g izeml i  bir hastal ık yüzü nden ses in i  yitirmemiş ol­
sayd ı video kasetinde konuşmuş da olacaktı .  Yitird iğ i  sesi ,  b ir  sessiz­
l i k  metaforudur, oysa alerj i leri psikosomatik bir hastal ığ ın bel i rtileri 
g ibi görünmekted i r. Hem sözler hem de hareketler " lanetl i"  tuz gölü­
nün simgesel dünyasında son bulmuştur. Ayşe, b ir  hekim olarak, 
kardeşini  tıp yoluyla tedavi etmek istemekted ir. Ama Al i ,  tuz gölü­
nün söylentisel iyi leşti rici gücünden medet ummaktad ır, kafayı buna 
takmıştır. 

Bu arada, Al i  çamurda eski bir bereket tanrıçası heykel i  bu lur; 
Hal i l  bu heykelle b i r  servet yapma fırsatın ı  yakaladığını  düşünmeye 
başlar. Hal i l  hepsi n in  hayatını tehl ikeye atar. Mafya üç arkadaşı ele 
geçiri r, yaln ızca Ayşe kaçmayı başarır. Bütün karakterler "kal ıbı k ır­
mış" ve bir şeki lde hakikatle yüzleşerek "zihinsel duvarlar"ı ya da  
"psikoloj ik  s ın ırları" değiştirmiştir. F i lmin karakterlerindeki önemli  
buluşma noktası b ir  yas sürecine götürür - "gri leştird iğ in izde" kayı p 
kaçın ı lmazd ır, her kayıpsa b ir  yas süreci doğurur. Kaybed i len şey, 
kend imiz ve onlar olarak süzme sürecin in  mutlak ve zıt olan "siyah" 
ve mutlak "beyaz" kolayl ığıd ı r. 

Ayşe ise Al i 'n in ısrarıyla çamura g id i nce, çocuğunu düşürü r. Son­
ra, b i r  İsveç ortak projesi aracıl ığıyla b ir  yapay döl lenme çal ışmasına 
katı l ır .  Hastalarına, bu süreç boyunca yitirmiş oldukları sevg i l i  ölüle­
ri ni geriye getirecekleri duygusunu da vermekted i r. Son sahnede, 
Ayşe'yi iki oğluyla bir l ikte sahi lde ve huzurlu bir halde görürüz. Umut 
hala vard ır  ve hayat her şeye rağmen devam etmekted i r. 

Zaim'in  fi lmi ,  Volkan'ın yas i htiyacı gib i ,  b ir travmayla baş edi lebi­
leceği teorisi i le  aynı çizg ide g ib i  görünüyor. Volkan'a göre, çok sayı­
da i nsanda, bazı istenmeyen unsurları başka larına "d ışlamak, atmak 
ve yer değ işt irmek" eğ i l imi vard ır. Daha önce de an latı ld ığı  g ibi ,  
"çamur", "başkaların ın" tuva l ine atı l ı r  ve ara s ıra b ir  " leke" b ırakır. 
Ama "çamur"un geriye, sah ibine fırlatı labi leceğ i end işesi ve korkusu 
da vardır .  "Çamur"un geriye gelmesini önleyecek ve bu yol la her 
grubun k iml iğ in in bitişik ka lmasına yard ım edecek, aynı olmama ve 
psikoloj ik  s ın ırlar i l keleri de vard ır. Anlaşmaz durumda olan ik i  grup 
arasındaki farkl ı l ıkları vurgu lama eylem i,  iki  grubun k iml ikleri arasın­
daki sınırı ayakta tutmanın b ir  yolu olarak görü lebi l ir. 

Bireysel travma ve yarala rı sarma i le uğraşırken, Zaim bunu bi­
reysel b i r  bel irti ya da patoloji olarak ele al ır g ibi görünüyor. Bunun 
daha geniş ba�lamsal i l inti lerini aydınlatmaya ça l ışmaktan çok z ih in­
sel sıkıntı lar ve coşkulara odaklanmaktadır. Ne "tari h in  kamuoyu 



tarafından yapı l ışı "nı ne de "ulusal resmi tari h an layışı"nı karşısına 
a lmamaktadır. Yalnızca kiş isel düzeye odaklanmakla, şiddeti n ve 
travman ın  uzun süren sonucu nu evrensel bir insan perspektifinden 
açığa çıkarmaktadır. 

Belgesel ve kurmaca fi lm lerde sanatla b i l im in  bu luşmasıyla, sa­
natın ş i i riyle b i l im in  etik an layışı, söylem ve yöntem leriyle Kıbrıs 
sorunu hakkında gerçeğe yaklaşım daha derin  an laml ı  o lmaktad ı r. 
F i lm lerin de an lattığı g ib i  Lagny'ye göre :  

"Ta rih b i r  imgeye benzer, fotoğrafta v e  s i nemada o lduğu g i b i, 
a lg ıda seçici l i k  yanı s ıra,  çerçeve leme ve ış ık land ırma şı k ları nda  da 
seçmeyi gerekti rir .  Fi l m  g ib i ,  o da bir düzenleme ve yans ıtma süre­
ci i ster ."  

Fi lm ler, a lternatifler ya da çoklu-bakış açı ları ortaya koyarak, 
resmi ya da ana görüş normların ın  medya çerçevesinden süzücü ya 
da yöneltici rolünün g iderek daha fazla sorgulanmasına neden olabi­
l i r. Kısacası, medya -özel l ikle de fi lm ler- b ize çözü mler ya da yanıt­
lar sağ lamaz, ama y ine de doğru soru lar sormamıza yard ım ederler 
ve önyarg ı larım ıza ve a lternatiflere işaret ederler. Kanıtlar gösteriyor 
ki, ortak-yapımlar, belgesel ler ve araştırmalar, her b ir  tarafa, tablo­
nun 360 dereceyle bütününü görme ve çoklu bakış açı larını  çizmek 
ve i nsan ı  sıfırlayan bir gelecek tehd id i  karşısında d irencin n i rengi  
noktalarını  bu l mak iç in imkan tanır. Bu bakımdan, an laşmazl ıkların  
hem insan i  yanın ı  hem de stratejik  taraflarını  yakalamak iç in ,  ger­
çekçi ve ideal ist bakış açı ların ı  bu luşturmamız gerekir. 

Kanada l ı  yönetmen Alan King' in kısaca ifade ettiği g ib i : 
"İnsanları değ işti rmeyi beklemey in ;  ancak, i nsanları n  davranışla­

rın ı  değişti rmelerin i  ya da  düzeltmeleri n i ,  başka ların ı  an layab i lmek 
iç in daha geniş b ir  duygu yeteneğine sahip o lmalarını sağ layacak bir 
şey duymalarını  ya da görmelerin i  umut edeb i l i rs in iz ."  
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YAKIN DÖNEM TÜRK S İNEMASINDA 
1 2  EYLÜ L DARBESİN İN  TEMSİLi* 

( Hakan Şükrü Doğruöz J 

Türkiye toplumu genel l ikle hafızasız olmak, toplumsal/kolektif 
bel leğ in in  zayıf olması,  tari h in i  ve tarihsel travmaların ı  unutmakla 
eleşti ri lm iştir. Türkiye toplumunun yaşamış olduğu çeşitl i travmalar­
dan bahsedebil i riz .  Varl ı k  Vergisi  ( 1942), 6-7 Eylü l  Olayları ( 1956),  
Gü neydoğu'daki çatışmalar ya da Kürt sorunu ve askeri darbeler 
bunlara örnek olara k  gösteri lebi l ir .  Öte yandan son zamanlarda Tür­
kiye si nemasında Tü rkiye toplumunu zedelemiş olan travmatik olay­
ların konu ed in i ld iğ in i  görmekteyiz.  Asu man Suner, Hayalet Ev adl ı  
kitabında 1990'1arda başlad ığ ın ı  öne sürdüğü Yeni Tü rk si nemasın ın  
üzerinde b ir  hayaleti n uçtuğunu ifade ed iyor. Suner'e göre bu,  

"hayalet, unutulmaya karşı koyan, kendini zorla hatırlatan, geç­
mişi bugüne taşıyan, silinmeye direnen 'iz'dir, ya da 'bastırılanın 
geri dönüşü'dür. Yeni Türk sinemasının merkezinde bir 'hayalet 
ev' var derken kastettiğim, öncelikle böyle bir 'hayaletli ' ev. Yeni 
Türk sineması, tekrar tekrar geçmişteki travmatik yaşantıların iz­
lerinin hissedildiği, geçmişteki suçların ortaya çıktığı, normal ve 
sıradan görünenin altında dehşetin kol gezdiği 'hayaletli evler'de 
geçen tekinsiz öyküler anlatır bize" (Su ner 2006:  14- 1 5) .  
Hakikaten 1990'1arda ve  2000'1erde sinema ve  çeşitl i  araçlarla 

uzak ve yakın tari h imize i l işkin tarih i  olayları ve travmaları hatırla­
maya ve onlarla yüzleşmeye başlad ık. Varl ı k  Vergisi 'n i  e le alan Tom­
ris G i ritl ioğ lu 'nun Salkım Hanımın Taneleri'ni ( 1999) ya da Kürt so-

• Bu yazı Birikim dergisinin 2007'de 222. sayısında yayınlanmış olan "Sine­
mada 12 Eylü l :  Bellek Yitimine Direnmek ve Temsil Stratej i leri" adlı yazının 
gözden geçirilmiş ve üzerinde bazı değişikler ve i laveler yapılmış bir versi­
yonudur. Bkz. Hakan Şükrü Doğruöz (2007) "Sinemada 12 Eylül :  Bellek 
Yitimine Direnmek ve Temsil Strateji leri" Birikim Sayı 222, ss. 68-80. 



(Hakan Doğruö� 

rununu ele a lan Yeşim Ustaoğlu'nun Güneşe Yolculuk'unu  ( 1999) bu 
bağ lamda hatırlamak mümkün .  

12  Eylü l ,  Türkiye yakın tarih in in  en önemli  siyasi, sosyal ve  pol itik 
dönemeci ve her şeyiyle travmatik b i r  dönemeç. Bu coğrafyadaki 
insan ların  yaşadığı  belki de en ağır, Murat Belge'n in  deyim iyle yerli 
şoklardan ve dahası "Türkiye Cumhuriyeti tarih inin en büyük 
katastrof"la rı ndan b i ri (Belge 1993 : 7).  12 Eylü l  hiçbir cenahtan 
esirgenmemiş zulmüyle b in lerce insan ın  hapsed i ld iği ,  gözaltına a l ın­
d ığ ı ,  işkenceden geçi ri ld iğ i  ve onlarca kişin in  idam edi ld iğ i  bir dö­
nemdi .  Yasal zeminde hiçbir zaman sorgulanmamış ve gerçek b i r  
toplumsal hesaplaşman ın  yapı lmadığı 12 Eylü l  darbesi yarattığı 
travmalarla b irl ikte Yeni Türk sinemasında işlenen konu lardan b i ri 
o ldu .  2004'den 2007'ye uzanan süreçte çeki len beş fi lmle 1 2  Eylü l 'ü n  
Yeni Türk sinemasın ın  -Suner'in ifadesi i le- yeni hayaleti olduğu 
söyleneb i l i r. 

Bu yazı, yayg ın  top lumsal bellek kaybına karşı d i reniş pratikleri 
olara k  adlandırab i lecek, 2004-2007 döneminde çeki lmiş beş 12 Eylü l  
fi lm in i ,  yan i  Vizontele Tuuba (Yılmaz Erdoğan, 2004) ,  Babam ve 
Oğlum (Çağan I rmak, 2006), Eve Dönüş (Ömer Uğur, 2006), Bey­
nelmilel (S ırrı Süreyya Önder ve Muharrem Gülmez, 2007) ve 
Zincirbozan (Atıl İnanç, 2007) adl ı  fi lmleri toplumsal hafıza ve 12  
Eylü l  darbes in in  s inemasal temsil stratej i leri zaviyesinden değerlen­
d i rmeyi amaçl ıyor. 

12 Eylül ve Sinema: Genel Bir Değerlendirme 

12 Eylü l  travmasın ın  sinemasal temsil leri hakkındaki tartışmaya 
başlamadan önce, b ir  ad ım geriye g iderek, önce l ikle 1 2  Mart'ın s i­
nemadaki temsi l i  üzerinde durmak b ir  karşı laştırma olanağı sağlaya­
caktır. 12 Mart dönemin in  sanat a lanıyla olan i l işkisi bağ lamında 
Murat Belge şun ları söylemekte : "O dönemde sinema (Yeşi lçam) bu 
olaylarla fazla i l g i lenmemiştir. Dolayısıyla 12  Mart baskı dönemi sa­
nat a lan ında öncel i kle romana (tab i i  şi i re de, ama o daha farkl ı )  yan­
sımıştır" ( Belge 1993 : 137) .  

Hakikaten 1 980'1er ve  1990'1arda 12  Mart sinemada işlenmiş o l ­
makla b i rl ikte, 12  Mart'ı izleyen yı l larda o dönemi n  baskısı daha çok 
roman a lan ında ele a l ınmıştı. 1 12  Mart döneminde 1 2  Mart'ın 

1 12 Mart sonrası dönem politik romanın zenginleştiği ve çoğaldığı yı l lar ol­
du.  Çetin Altan'ın Bir Avuç Gökyüzü, Tarık Dursun K . 'nın Gün Döndü, 
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sinemada yeterince işlenmemiş olması,  öncelikle Yeşilçam'ın popül ist 
karakteriyle, ağır  sansür koşu l larıyla ve sonrasında ki yı l larda da Türk 
sinemasın ın  krize g irip seks fi lm lerine yönelmesiyle açıklanabil ir .  
Dolayısıyla 12 Mart darbesinin 1970'1i yı l lardaki toplumsal  an ımsatı­
cısı sinemadan ziyade roman olmuştur. 2 

Peki, 1 2  Eylü l 'ü n  sanat alanı ve sinema i le olan i l işkisi nası l  o ldu? 
Murat Belge'ye göre " 1980'1er ve 12 Eylü l 'le  başlayan dönem bu 
sefer daha çok sinemaya malzeme sağ lad ı "  (Belge 1994: 137) .  Bir 
başka ifade i le 12  Eylü l 'ün  toplumsal anımsatıcısı daha çok sinema 
o ldu.  Keza 12 Eylü l 'ün  izlerini taşıyan birçok fi lmden bahsetmek 
mümkün gözükmektedir. 3 Ama gerçekten 12 Eylül fi lmi  olarak 

Erdal Öz'ün Yaralısın, Sevgi Soysal'ın Şafak, Fün.ızan'nın 47'/iler adl ı  ro­
manları o dönemde yazılmış 12 Mart'ı ele alan romanlara örnek olarak 
gösterilebilir. 12 Mart darbesi, 1970'1erin sinemasına çokça yansımamış 
olsa da 1980'1er ve 1990'1arda çekilmiş 1 2  Mart'ı konu edinen fi lmlerden 
bahsetmek mümkün .  İlk 12 Mart romanı olan Çetin Altan 'ın Bir Avuç 
Gökyüzü adlı romanın bir uyarlaması olan Bir Avuç Gökyüzü (Ümit Elçi, 
1987), 68 gençl iğinin, 12  Mart ve 12 Eylül darbeleri sonrası girdikleri 
bunalımı anlatan Bekle Dedim Gölgeye (Atıf Yılmaz, 1990), 68 kuşağının 
önde gelen isimlerinden Deniz Gezmiş ve arkadaşların ı  idama götüren 
süreci ve 12 Mart darbesini ele alan Hoşçakal Yarın (Reis Çelik, 1997), 
68 kuşağından bir grup gencin, Deniz Gezmiş ve arkadaşlarının asılma 
kararların ı  engellemek için Amerikalı bir askeri kaçırışların ın öyküsünü 
konu alan Leoparın Kuyruğu (Turgut Yasalar, 1998) 12 Mart dönemini 
konu edinen fi lmlere örnek olarak gösterebi l ir. 

2 Avishai Margalit'e (2004) göre toplumsal bellek ya da Margalit'in deyişi ile 
"paylaşılan bellek" (shared memory) bir i letişimi  ve hatırlamaya i l işkin 
bir işbölümünü gerekli kı lar. Yani belletici/bellemsel/anımsatıcı 
(mnemonic) işgücünün işbölümü üstüne kuruludur. Dolayısıyla o anı  ya­
şamış olanlar ya da olmayanlar bu işbölümü sonucu oluşmuş belirli ka­
nallar/mecralar aracılığıyla o ana il işkin bir iletişim ve paylaşım içinde gi­
rerler. Bu mecralar televizyon, sinema, müze gibi çeşitli araçlar olabil�­
ceği gibi dedikodu ya da birinci elden tanıkl ıklar da olabilir. Margalit, 
bunları ntoplumsal anımsatıcılar" olarak adlandırıyor. Ve de bu "toplum­
sal anımsatıcılar"la o toplumun "paylaşılmış belleği" oluşuyor. Sinema da 
toplumların " paylaşılmış belleğini" oluşturan "toplumsal,anımsatıcılardan" 
biridir. Ya da bir başka deyişle, sinema hatırlama ritüelinin en önemli 
parçalarından biri haline gelmiş durumda. 

3 Şükran Esen BO'ler Türkiyesi'nde Sinema (2000) adl ı  eserinde 1980'1erde 
çeki lmiş olan 12 Eylül fi lmlerini şöyle sıralıyor: 1) Yol (Şerif Gören, 
1981) ,  2) Ses (Zeki Ökten, 1986), 3) Sen Türkülerini Söyle (Şerif Gören, 
1986), 4) Prenses (Sinan Çetin, 1986), 5) Dikenli Yol (Zeki Alasya, 
1986), 6) Su da Yanar (Ali Habip Özgentürk, 1986), 7) Kara Sevdalı Bu­
lut (Muammer Özer, 1987), 8) Av Zamanı (Erden Kıral, 1987), 9) Sis 
(Zülfü Livaneli, 1988), 10) Bütün Kapılar Kapalıydı (Memduh Ün, 1989). 



(Hakan Doğruöz) 

adlandırı labilecek kaç tane fi lm vard ı r? 1980'1erde çeki lm iş olan sekiz 
fi lm i  ele alan Murat Belge bu fi lm lerin hepsin in  "şu ya da bu biçimde 
o dönemden ve olaylardan esinlend iğ i  ya da kaynaklandığı" (Belge 
1 994 : 135) bel l i  olmasına rağmen hiçbirin in 12  Eylü l  fi lm i  olara k  ele 
a l ınamayacağını  bel irtiyor.4 Eve Dönüş (2006) fi lm in in  yönetmeni 
Ömer Uğur bugüne kadar çeki len birçok 12 Eylül fi lmin in  12 Eylü l 'ün  
kıyısından geçtiğ in i  bel i rterek "12  Eylül b iraz fon olarak kul lanı ld ı  
fi lmlerde" d iyor. Peki ya 2000'1 i y ı l larda çeki lmiş olan 1 2  Eylü l  fi lm i  
o larak lanse ed i len fi lm lerin bu anlamı i le 12  Eylü l  i le  i l işkisi nası l?  Bu 
fi l m lerde 12 Eylü l  b irer fon/arka plan olarak mı yoksa fi lm lerin ası l  
odak noktası o larak mı  ele al ın ıp işlenmekte? 

Bilahare Esen, 1990'1erde çeki lmiş olan tam olarak 12 Eylül'ü konu et­
memiş olsa da 12 Eylül fi lmi sayılabilecek filmler olarak Sen de Yüreğin­
de Sevgiye Yer Aç (Şerif Gören, 1 987), İkili Oyunlar (İrfan Tözüm, 1999) 
ve Uçurtmayı Vurmasınlar (Tunç Başaran, 1999) adlı fi lmlere de değini­
yor. İlaveten Murat Belge 1990'1erde çekilen 12  Eylü l  dönemine değinen 
ve Esen'in kitabında ismi geçmeyen i ki filmden bahsediyor. Bunlardan 
biri Mesut Uçakan'nı n  Öç ( 1994) adl ı  fi lmi  diğeri ise Ziya Öztan'ın tele­
vizyon için çekmiş olduğu Baharın Bittiği Yer ( 1999) adl ı  televizyon fi lmi .  
Hem Murat Belge'nin hem de Şükran Esen'in bahsetmediği fi lmler ise 
şunlar: 1) Sevgi Çıkmazı (Yaşar Seriner, 1996), 2) Gökyüzü (Sinan Çe­
tin, 1996), 3) Kimlik (Melih Gürgen, 1999). 1990'1arda çeki lm iş 12 Eylül 
fi lmleri olarak ele alabileceğimiz filmler şunlardır: 1 )  Darbe (Ümit 
Efekan ,  1990), 2) Bekle Dedim Gölgeye (Atıf Yılmaz, 1990), 3)  Uzlaşma 
(Oğuz Tercan, 1991), 4) Suyun Öte Yanı (Tomris Giritl ioğlu, 1991) ,  5) 
Çözülmeler (Yusuf Kurçenl i ,  1993), 6) Babam Askerde (Handan İpekçi, 
1994) , 7) 80. Adım (Tomris Giritlioğlu, 1995), 9) Gülün Bittiği Yer (İs­
mail Güneş, 1999), 9) Eylül Fırtınası (Atıf Yılmaz, 1999) .  İlaveten Çem­
berimde Gül Oya (Çağan Irmak, 2005) ve Hatırla Sevgili (Ümmü Burhan, 
2006) adlı d iziler 12 Eylül öncesini ,  12 Eylül dönemini ve sonrasını  gös­
terdiği için anılmaya değer bir çalışmalardır. 20001 i  yı l larda çekilmiş ve 
12 Eylül'e dolaylı ya da direk olarak değinen filmler ise şöyle : 1 )  
Vizontele Tuuba (Yılmaz Erdoğan, 2004), 2 )  Pardon (Mert Baykal, 2004), 
3)  Babam ve Oğlum (Çağan Irmak, 2006), 4) Eve Dönüş (Ömer Uğur, 
2006), 5) Fikret Bey (Sema Köksal Çekiç, 2006), 6) Beynelmilel (Sırrı 
Süreyya Önder ve Muharrem Gülmez, 2007), 7) Zincirbozan (Atıl İnanç, 
2007), 9) Son Ders: Aşk ve Üniversite (Mustafa Uğur Yağcıoğlu, 2007), 
9) O. . .  Çocukları (Murat Saraçoğlu, 2009) .  
Yan i  1990'den 2000'1i y ı l lara hepsini tam anlamı i le 1 2  Eylül filmi  olarak 
adlandırılmak mümkün olmamakla birl ikte öyle ya da böyle 12 Eylül'e 
değinen tam 39 film ve diziden bahsetmemiz mümkün gözükmektedir. 

4 Murat Belge'nin ele aldığı filmler şunlar: 1 )  Öç (Mesut Uçakan, 1984), 2) Ses 
(Zeki Ökten, 1996), 3) Sen Türkülerini Söyle (Şerif Gören, 1986), 4) Prenses 
(Sinan Çetin,  1996), 5) Sis (Zülfü Livaneli, 1999), 6) Uçurtmayı Vurmasınlar 
(Tunç Başaran, 1999), 7) Baharın Bittiği Yer (Ziya Öztan, 1999). 
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Bu yazıda ele a l ınacak o lan beş fi lmden ancak i kis in in,  Eve Dönüş 
ve Zincirbozan {Atıl İ nanç, 2007) fi lm lerin in  12 Eylü l 'ü arka plan 
olara k  a lmanın  ötesinde dönemin kendisin i  fi lmlerin  odak noktası 
hal i ne geti rd iklerinden dolayı tam anlamı ile 12 Eylü l  fi lm i  olarak 
adlandırmaya hak kazanan fi lm ler olduğunu vurgu lamak gerek.  5 1 2  
Eylü l 'ü odak noktası y a  d a  arka planı  olara k  e l e  a l a n  söz konusu beş 
fi lme i l işk in daha yakın b ir  okumaya g irişmeden önce, travmatik 
olayların sinemasal temsil stratej i leri hakkında genel b ir  çerçeve 
gerekmekted ir. 

Travmatik Olayların Sinemasal Temsili 

E .  Ann Kaplan ve Ban Wang (2004) si nemada travmatik olayların 
temsi l i  açısından dört ana sinemasal stratejiden bahsedi lebi leceğ in i  
bel i rtiyor: tedavi, şok, röntgenci l ik ve tanık l ık .  Öncel ikle sondan 
başlayıp tanıkl ı k  stratejisine · deği necek o lursak, Kaplan ve Wang'a 
göre bu dört temsi l b iç.im�  içi ndeki pol it ik olarak en  kul lanış l ı  ve uy­
gun olan tanık l ık  stratej is id ir. Bu stratej i izleyiciye travmatik olay 
hakkı nda gerçek görüntü ler, fotoğ raflar, tan ıklar ve belgeler aracı l ı ­
ğ ıy la  b i lg i  vermeyi amaçlayan belgesel lerde sıkça kul lanı l ı r. Tanık l ık  
ve temsi l top lumun olgusal bel leğ ine h itap eder. Holokost'ta ne o l ­
muştu, 1 2  Eylü l 'de ne olmuştu, izleyici bunları hatırlamaya başlar. 

5 Benzer bir biçimde 1980'1erde çeki lmiş olan Zeki Ökten'in Ses ( 1986) ve 
de Erden Kıral'ın Av Zamanı ( 1987) adl ı  filmleri 12 Eylül 'ün baskı ortamı­
nın insanlarda yaratmış olduğu travmatik etkiyi aktarmalarına rağmen, 
her iki film de daha çok 12 Eylü l 'den esinlemiş ama belirsiz zamanlarda 
geçen ve kişisel hesaplaşmaları ele alan fi l mler olarak not edilmeli. O 
dönemde çekilmiş filmlerle i lgi l i  olarak Hi lmi Maktav (2006) şöyle diyor: 
"12 Eylül bütün ülkeyi Kenan Evren'in komuta ettiği bir kışlaya çevirdi­
ğinde, cezaevine gönderilenler arasında yönetmenler, oyuncular da vardı 
ama askeri darbelerin mağdur ettiği solcu kahramanlar film karelerine, 
bir kez bile 'ordu' ve 'darbe' sözcüklerini kullanmadan, orduyu eleştirme­
den, sadece sol geçmişleriyle hesaplaşarak girebildiler. Bugün bile 1 970 
sonrasında doğan ortalama bir seyircinin darbe yıllarında geçen bu film­
leri izleyip de, 12 Mart'ta veya 12 Eylül'de ne olduğunu anlamasının im­
kanı yoktur. Niçin girmişlerdir cezaevine o kahramanlar, niçin işkence 
görmüşlerdir ve niçin filmin kötü adamının dışında, başta cuntacılar ol­
mak üzere hiçbir kurumla hesaplaşma gereği duymamışlardır?" 
Fakat Maktav'ın da yazısında değindiği g ib i  1980'1erde çekilmiş olan fi lm­
lerin Kenan Evren'in hala i ktidarda olduğu ve bugüne nazaran daha ağır 
sansür koşul larının olduğu bir ortamda çekilmiş olmasından dolayı daha 
sonradan çeki lmiş olan filmlere nispeten daha muğlak olmak zorunda 
kaldıklarını belirtmek gerekir. 
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Dahası Kap lan ve Wang'a göre böyle bir  pozisyon/stratej i ,  travmatik 
olayın fi lm aracı l ığıyla yeniden travmalaştırı lmasına başvuru lmadan 
izleyicin in  mağdur ya da mağdurların deneyim leri n i  an lamalarına yol 
açan "empatik b i r  özdeşleşme aracı l ığıyla [ . . .  ] dönüşmesi iç in alan 
açar" ( Kaplan, Wang 2004 : 10).  Böyle bir  stratej iye örnek olarak, 
Holokost'u konu edinen iki fi lmi  Alain Resnias'ın Night and Fog'u 
( 1955) ve Claude Lanzmann'ın belgesel i  Shoah ( 1985) gösteri lebi l ir. 

Kaplan ve Wang'ın yaklaşımına binaen s inemanın geleneksel tek­
n ik  ve temalarıyla travmanın sunulduğu ve fi lm in  avutucu/rahatlatıcı 
bir şifayla son bulduğu stratej iye tedavi stratej isi d iyebi l i riz. Kaplan 
ve Wang, bu tür fi lmlerin travmatik olayı iyi leşti ri lebi l i r  ve temsil  
edi lebi l ir, soyut ve geçmişe ait bir olay olarak ele a ld ıklarını  bel irti­
yorlar .  Dahası Kaplan ve Wang'a göre asl ında bu tarz fi lm ler trav­
mayı doğru biçimde temsil etmedikleri g ib i  o toplumun travmatik 
olay ları unutma istediğ ine karşı l ı k  gel iyorlar. Komedi fi l m leri ve me­
lodramlar bu tür b ir  stratejiyi uygu layan fi lmler  o larak değerlendiri­
lebi l i r. Travman ın  melodramatik temsi l i  için Steven Spie lberg'ün 
Schindler'in Listesi ( 1993) ve travmayı komedi i le tedavi eden bir 
fi lm  o larak da Roberto Benigni 'n in Hayat Güzeldir ( 1997) adlı fi lm i  
örnek gösteri lebi l ir .  

Her ne kadar Kaplan ve Wang tedavi stratej is inden bahsederken 
katarsis kavramına değinmemiş olsalar da, çerçeveye bu kavramı da 
dah i l  etmek gerekmekted ir. Aristoteles'in Poetika'da tragedyanın 
amacı olarak işaret ettiği katarsis, "seyircin in  sah nede sergi len ip 
korku ve acıma duygusu uyandıran  kişi ve olaylarla özdeşleşerek 
korku ve acıma duygusundan arınması"d ı r  (Brecht 1997 : 5 1 ) .  Fakat 
burada d ikkat edi lmesi gereken nokta, bu taklit (mimesis) sürecin in  
b irebir taklit o lman ın  ötesinde, tragedyanın görevi o lan katarsis'e 
(arınmaya) yol açabilmesi için taklit edi len i le bel i rl i  b i r  mesafenin 
ol ması gerektiğidir .  Yan i  izleyicin in  karakterler ve olaylarla hem öz­
deşleşebi leceği hem de bel i rl i  bir mesafe hissedeceği bir yeniden 
yaratım süreci gerekmekted ir. 

Arınma, yakın l ık  duyulan kahramanın yazgısına katı lara k, yan i  kur­
ban-kahraman ile empatik bir özdeşleşme (Einfühlung) yaşarak onun 
yaşadığı haksızl ık karşısında duyulan acıma ve korkuyla mümkün olur.  
"Bunun içinde, traj ik kahraman, acıma duygusu verecek biçimde bize 
karşı estetik b ir  uzakl ık kazanmalı ,  ama korku verecek biçimde de 
yakın ımızda bulunmalıdır" (Nutku 1990 : 52) .  İzleyici kendisinden daha 
kötü bir kaderi yaşayan traj ik kahramana acır ve aynı kötülüğün kendi 
başına gelmesinden korku duyar. Bütün bunların sonucunda bu acıla-
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rın kendi başına gelmediğini görerek rahatlar ve 'oh be' 
(Schadenfreude yani başka larının yaşadığı tal ihsizlerinden haz a lmak) 
der. Bu ise geri l im ve huzursuzluk durumundan b ir  tür rahatlama i le 
sonuçlanan ruhsal yenilenme, arınma, tedavi, onarım ve yeniden can­
lanma durumuna geçiştir. Bu bağlamda sinema, antik tiyatro gibi, 
katarsis aracıl ığıyla ruhsal arınma ya da tedavi sağlayabi l i r. 

Sinemanın bu türden bir arınma sağladığı örneklerde çoğu kez 
format melodram olduğundan tartışmaya bu kavramı  da dahi l  etmek 
gerekmektedir. Öte yandan santimantalizm ve aşırı duygusal l ığ ı  içeren 
melodramatik b ir  temsi l in bütünüyle zararlı olduğu iddia edi lemez.6 
Keza bir yas çal ışması (trauerarbeit) bu acı ları çekmiş kuşakların i hti­
yacına cevap verir. Travma i le baş etmenin yol larından b iri de yas 
tutmaktır. Travmatik şokun sembolik olarak ve uygun dozlarda hatır­
laması travma ile başa çıkmanın yol larından birid ir. Freud'un Yas ve 
Melankoli ( 1972) adl ı  çal ışmasında da bel irttiği g ibi eğer yas tutmak 
başarıl ı  b ir biçimde gerçekleştiri lemezse bireylerde bugünü yaşamak 
hususunda bir tür güçsüzlük baş gösterir. Bu bireylerin kaybettikleri 
şey ya da şokları üzerinde melankol ik bir bağl ı l ık göstermelerine yol 
açar ki bu durumda kişilerin bugünle başa çıkmalarını güçsüzleştirir. 
Bu bağlamda yas tutmayı sağlayan duygusal l ık ve santimanta l izm 
taşıyan melodramatik fi lmler bütünüyle kötülenemez. 

Bir başka temsi l  biçi mi de travmatik olayı s inema a racı l ığıyla tek­
rar travma laşt ırıp izleyiciyi şok etme stratejisid i r. Holokost'a i l işkin 
şiddet içeren görüntü leri bolca ve sert bir biçimde veren bir fi lm i  şok 
etme stratejisin i  uygulayan fi lm lere örnek olarak düşünmek müm­
kündü r. Şiddet içeren görüntü lerin sertliği ve bol luğu izleyicin in  
travmatik o lay hakkında b i lg i  edinmesi yerine fi lm i  yarım bırakması­
na da yol açabi l i r .  Bu tarz bir stratej inin, böyle bir o lumsuz potansi­
yel barınd ırıyor olmasına rağmen bu tür bir ik inci l  travma a racı l ığıyla 
(şiddet sahneleri izleyicinin kaçmasına yol açmayan bir sertl ik ve 
dozda veri ld iğ i  takd i rde) izleyicin in konu hakkında daha fazla b i lg i  
ed inmeyi istemesine ve yaşanmış olan bu travmayla i lg i l i  b i r  şey 
yapmayı istemesine yol açması da mümkündür. 

Dördüncü b i r  stratej i ise izleyiciyi "röntgenci" konumuna yerleşti­
ren temsi l  biçimidir. Bu asl ında modern insanın her gün  televizyon 
ekranın ın başında deneyimlediği bir izleyici konumudur. Bu uçak 

6 Thomas Elsaesser (2002) de  yas tutmamıza imkan tanıyan filmlerin 
olumlu bir işlevi yerine getirdiğine değinir. 
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kaza ları, meşhur insanların ölümü, acımasız cinayetler, l inç  g i riş imle­
r i  g ib i  o layları rutin b i r  olaymış g ibi arka arkaya ve h ızl ıca sunan 
televizyon haberleri n in dayattığı izleyici pozisyonu ve temsi l  b içim i ­
d ir. Böyle b i r  temsil b iç iminde vaat edi len röntgenci l iğ in  hazzıd ı r. 
Röntgenci l iğ in  hazzına hizmet eden bu temsi l  biçi m i  travmatik olay­
ları hızl ı  ve b irbirin in  üstüne b indirerek sunmasıyla eleştirel bir 
a l ımlamayı zorlaştı rmakta ve izleyiciyi g izl ice bu travmati k olaylar­
dan yıkıcı ve sadistçe b ir  zevk a lmaya teşv ik  etmektedir. Pornografi 
c inse l l ikten daha geniş kapsaml ı  olarak ele a l ınd ığında burada söz 
konusu o lan ın b ir  tür pornografi k haz olduğunu söylenebi l i r. 7  Linda 
Wi l l iams ( 2000), cinsel pornografin in  erkek izleyiciye sunduğu cazi­
ben in  gizli bir sad izm olduğunu bel irtir. Wi l l iams'ın cinsel pornografi 
hakkındaki savını izlersek travmanın bu tarz b i r  sunuluşunun da bir 
tür giz l i  sadist zevki vaat ettiği söylenebil i r. Dahası bütün bunlar 
pornografik b i r  temsil b iç imini ,  travmanın pornografik temsi l in i  ima 
eder. Bu travmanın sadece başka larının başına gelen birşeymiş g ibi 
sunulduğu, başkasının yaşad ığı bu travmadan zevk a lmayı vadeden 
ve bu zevk verme vaadin i  gerçekleşti rmek için travmanın yavaş çe­
kimler, müzik g ibi söylemsel araçlarla estetize edi l ip travmanın iç in in 
boşa ltı ld ığ ı  ve rutin leştiri ld iğ i  pornografik b ir  temsi l  biçi m id i r. Bu 
pornografi iz ley iciyi g izl ice başkalarının travmasını röntgenleyip zevk 
a lmaya davet eder. Böyle bir temsil stratej is i  pol iti k o larak en ya nl ış 
temsil biç imi o larak değerlend i ri leb i l i r. Bir sonraki  bölümde 2004-
2007 arasında çeki lm iş olan ve 12 Eylü l 'ü arka plan ya da odak nok­
tası o larak ele alan söz konusu beş fi lm in  bu bölümde çerçevesi çizi­
len temsil stratej i leri ve de toplumsa l  hafıza açısından b ir  değerlen­
d i rmesi yapı lmaya çal ış ı lacaktır. 

2004-2007 Arasında Çekilmiş Beş 12 Eylül Filminin 
Değerlendirmesi 

Vizontele Tuuba (Yılmaz Erdoğan, 2004) 

İlk olarak Vizontele Tuuba fi lmiyle başlarsak fi lm küçük b i r  kasaba­
da 1980 yazında yaşananları konu ed i l iyor. Kasabanın gençlerinin 
oluşturduğu birbirleri i le devamlı  şen l ikl i  bir mücadele hal inde olan iki 
devrimci dernekle 12  Eylü l  öncesi siyasi ayrı l ıkların ın yansıdığı küçü k 
kasabada hayat sakin ve mutlu bir biçimde sürmekted ir. Bir gün ka-

7 Keza Robert E .  Neale, The Art of Dying (1977) adlı kitabında geniş kapsam­
l ı  bir pornografi kavramından bahsedip ölümün pornografisinden bahseder. 
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sabaya yeni konuklar gel ir. Kütüphanesi olmayan kasabaya kütüpha­
ne müdürü göreviyle Güner Sernikl i  (Tarık Akan) siyasi sürgün olarak 
yollanmıştır. Her şey mutlu mesut g iderken 12 Eylül  darbesi gel ip  
çatmıştır. Fi lmin sonunda tutuklanıp götürü len insanları görürüz. Bu 
şeki lde özetlenebi lecek olan fi lmin yukarıda saydığımız temsil stratej i ­
leri açısından traj ikomik bir fi lm olarak tedavi stratejisine denk düştü­
ğü ifade edi lebi l ir. Toplumsal bellek açısından bakı ldığındaysa 
Vizontele Tuuba fi lmin in 12 Eylü l  darbesine i l işkin bize hatırlattığı tek 
şey fi lmin sonunda askerlerin kasabaya gel ip insanları tutuklamasın­
dan ibaret. Peki, ama bu fi lme göre 12  Eylü l  nedir? Fi lmde 12  Eylül'ün 
gelişiyle dağ ı lan yuvalar ve Asuman Suner'in deyişi i le çocukluğun 
(masu miyetin) yitimi söz konusudur. Bu nokta da bizi Su ner'in (2006) 
de işaret ettiği g ibi nostalji meselesine götürüyor. 

Avishai Margal it' in (2004) bel irttiği g ib i  "paylaşı lan bellek" nostal­
j ik  b ir  bel lek olabi l i r. Nostalj i k  b ir  belleğin sorunu aşırı duygusa l l ığ ın­
dan (santimanta l izminden) kaynaklanır .  Keza aşırı duygusal l ı k  ger­
çekl iğ i  çarpıtab i l i r. Nostalj in in aşırı duygusal l ığı geçmişi saf bir ma­
sumiyet i le donatarak ideal ize eder. Bu nostalj ik  hatırlama sürecin i  
Vizontele Tuuba fi lm inde görmek mümkün.  F i lm, 1 2  Eylü l  öncesin i  
ve insan ları nostalj ik  bir biçimde anımsatmaktad ır. 1 2  Eylü l  öncesi 
saf b i r  masum iyet içinde veri ld iğ inden dolayı Y ı ld ırım Tü rker'in 
(2004) i fadeleri i le  solcu lar "b ir  avuç zekası gel işmemiş, ah lakı ve 
kafası tekamü l  etmemiş solcu" kl ikleri veya bir avuç çocuktan o luşan 
kl i kler o larak gösteri l iyor. Başka b i r  ifade i le  fi lmin traj ikomik 
modal itesi ve nosta lj ik  belleği solcu ların karikatü rize ed i lmesine yol 
açıyor. Fi lm in  sonunda Yılmaz (Yılmaz Erdoğan) karakteri 12 Eylü l 'ü 
şöyle yorumluyor: "bazı ları b i r  ya da b irkaç yı l  sonra geri döndü, 
bazı ları dönmedi [ . . .  ] Hepsi iyi çocuklard ı  [ . . .  ] Yapmak isted i kleri şey­
lerin bazıların ın  yasadışı olduğunu bi l iyorlard ı ,  ama yapmak isted ik­
lerin in  h içbirin i  yapmam ış lard ı"  (Suner 2006:  92) . 

Buna benzer b i r  ifade Bü lent Görücü'nün  " 1 2  Eylü l 'ü An latmak" 
adlı yazısında bel irttiği g ibi Vizontele Tuuba fi lm in in  i nternet sayfa­
sında yer a lan kısa s inopsisinde şöyle d i le  geti ri l iyor: "Siyasi şiddet 
ü l keye egemend i r. Sağda ve solda onca değ işik fraksiyon türemişti r. 
Bu an laşı lmaz saçma ve komik  'anarşik' atmosfer 'Vizontele' şehrine 
çok başka ve kend i ne özgü biçimde yansımıştır" (Görücü 2007 : 33) .  
Burada ifade bu lan  yaklaşım yani "anlaşı lmaz saçma ve  komi k  'anar­
şik' atmosfer" ifadesi 12  Eylü l  öncesine i l işkin nosta lj i k  bakıştan kay­
naklan ıyor. Keza 12 Eylü l  öncesi çocuksu ve saf b i r  masumiyet ola­
rak ideal ize edi l ince fi lmin 12 Eylü l  dönem in in çekişmelerine i l işkin 
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söyleyecek tek şeyi bu oluyor. Görücü'nün ifade ettiği g ibi fi lmde 12  
Eylü l  önces in in  "gerçekl iğ inden soyutlanara k, ' kör did işme, kardeşin­
kardeşi vurduğu,  sağ-sol kavgasın ın hüküm sürdüğü '  b i r  sürece" 
(Görücü 2007 : 33) ind irgenmesi söz konusudur. Genel olarak 
Vizontele Tuuba fi lm in in  hatırlattığı geçmiş, 12  Eylü l 'ü o lumsuzlayan, 
ama 12  Eylü l  önces in i  nostaljik bir biçimde ele al ışından dolayı saf 
çocukların  masum ama saçma (belki de gereksiz) çatışmasıdır. 

Babam ve Oğlum (Çağan Irmak, 2006) 

Babam ve Oğlum fi lm i ,  12 Eylü l  darbes in in  sabah ı nda çocuğunu 
doğururken ölen karısından sonra çocuğu i le bir l ikte yaln ız  ka lan ve 
'"80' öncesinde sol hareket içinde yer a ld ığ ı  iç in babası (Hüseyin 
Efendi) i le bütün bağ larını  koparan b ir  kahramanın  (Sadık), cezae­
vinde yakalandığ ı  ö lümcü l  hasta l ıktan dolayı oğ lunun (Deniz) kimse­
siz kalmaması iç in" ( Maktav 2006) küs olduğu babasın ın  evine dönü­
şünü an latıyor. Fi lm, Kaplan ve Wang 'ın temsi l  stratej i leri s ın ıflan­
d ı rması açıs ından bakı ldığında ölümcül bir hasta l ığ ın  get ird iğ i  yıkımı 
ve de baba oğul arasındaki küs lüğü işleyen melodramatik yapısıyla 
tedavi stratejis ine denk d üşüyor. Peki, ama bu melodram a racı l ığ ıyla 
12 Eylü l 'e da ir  neleri hatırladı seyirci? 

"Darbe gecesi, karısının doğurmak üzere olduğunu, gün ışığında 
ise elinde bir bebekle görürüz Sadık'ı, karısı kan kaybından öl­
müş, şaşkınlık içindedir. Yanına gelen askerin söylediği 'darbe ol­
du ' sözü ile biter filmin 12 Eylül ile ilişkisi. Birkaç kare ile geçen 
hücre ve işkence sahneleri ışında döneme ait hiçbir şeyle karşı­
laşmayız daha sonra " (Kocabıyık 2007 : 37) .  
Hakikaten de fi lm in  12  Eylül  darbesi i le i lg i l i  olarak toplu msal bel­

leğe hatırlattığ ı  şeyler sadece bunlardan ibaret! Babam ve Oğlum 'da 
1 2  Eylül  i le  birl ikte ölüm (Sadık'ın karısın ın  ö lümü) ,  hastal ık 
(Satlık' ın hapishanede yakalandığı  ö lü mcül hasta l ık), evin  y it imi  ve 
evsiz l ik ( Sad ık  ve eşin in  dağı lan yuvası) gel iyor. Ama fi lm,  12 Ey­
lü l 'ü n  ne olduğunu seyirciye söyleyen, seyirciye 1 2  Eylü l 'ün anlamı­
rı ın  ne olduğuııu hatırlatan pek b ir  şey barınd ırmıyor. Başka bir de­
yiş le, fi lm  12 Eyiü l  üzerine bı rkaç kere gözüken kısa işkence sahne­
leri ve sokağa ı;ıkma yasağından dolayı gelen b ir  ö lüm (Sadık' ın karı­
s ın ın  ö lümü) ve bu ö lüm sonucunda bir a i lenin dağı lmas ın ın  ötesinde 
hiçbir şey söylemiyor. Dahası darbenin niç in ve k im tarafından ger­
çekleştiği havada kalıyor. H i lmi  Maktav'ın ( 2006) işaret ettiği g ibi 



Türk Sinemasında 1 2  Eylül Darbesinin Temsi l i  

"Ama uzayltların dünyayı istila etmesine benzeyen bir atmosfer 
yaratan darbeyi kimin, niçin gerçekleştirdiği öylesine muallakta 
kalmıştır ki, 1 2  Eylül'le savrulan bir ailenin hikayesini izleyen yüz 
binler, bu melodramı başlatan olayların bir 'askeri darbe' sebebiy­
le gerçekleştiğinin farkında bile olmadılar sanki. " 

Maktav'ın deyişi i le  adı dahi  konmamış ve uzayl ı ların isti lası g ibi 
gösteri len 1 2  Eylü l  askeri darbesin in  bu s i l ik  b ir  görüntüsü darbecile­
rin ve darben in  nedenlerin in  görünmez kı l ı nmasına yol açıyor. Böyle­
l ikle fi lm in  başında Sadık'ın (Fikret Kuşkan) karıs ın ın sokağa çıkma 
yasağından dolayı hastaneye g idemeyip çocuğunu sokakta doğurur­
ken öldüğü sahne ve bi rkaç kere gösteri len kısa işkence sahneleri i le 
mü phem b ir  biçimde de olsa bir an hatırlar g ibi olduğu muz 12  Eylül 'ü 
fi lmde nadiren görüyor ve unutuyoruz. Fi l mden geriye kalan ise "'B i­
raz komedi, biraz hüzü n ! '  İşte budur cuntacı ları n ad ın ın  b i le  an ı lma­
dığı en görkeml i  1 2  Eylül fi lm inden geriye ka lan" (Maktav 2006) .  

Peki, bu melodramda neye ağladık, neye hüzü nlendik? Fi lmde 
"12 Eylü l ,  Sad ık'ın yaşamında melodramın başladığ ı"  (Görücü 2007 : 
34) noktayı oluştu ruyor olmasına rağ men fi lm in  devamında ağlanı lan 
şey in  12  Eylü l 'den çok bir baba ve oğu l  (Hüseyin Efend i  ve Sadık) 
arasındaki küslük durumu olduğu söylenebi l i r. Melodramın başlangıç 
vuruşunun 12  Eylül  i le  yap ı l ıyor olmasına rağmen " 1 2 Eylül 'ün yeri ne 
başka bir olay konu lmasının mümkün" (Görücü 2007 : 34) oluşu 
fi lmde 12 Eylü l'ün bir fon olmaktan öteye geçmed iğ ine işaret ediyor. 
Dahası Babam ve Oğlum, Sadı k'ı n nasıl devrimci o lduğunu, siyasal 
görüşlerin i ,  nası l  faa l iyetlerde bulunduğunu ve neden ha pse atı ld ığ ın ı  
göstermiyor. Birden bire Sad ık hapisten çıkıyor ve fi lm 7 yı l  sonra­
sında devam ed iyor. Bu sefer ana tema, arada sırada yansıyan iş­
kence sah ne leri d ış ında bir baba-oğul dramıdır. B ir  baba-oğu l  çatış­
ması ve uzlaşması ! Bu nedenle Babam ve Oğlum fi lm i  bir 12 Eylü l  
fi lmi  değ i l ,  çünkü fi lmde 12  Eylü l  b i r  fon/arka p lan  o lmanın ötesine 
geçm iyor. Ya da b ir  başka tabirle fi lmde 12  Eylül başrolü oynam ıyor. 
12 Eylü l  b i r  arka p lan olarak kaldığı  için de fi lm 12 Eylül ile hesap­
laşmamıza h izmet etmiyor. 

Eve Dönüş (Ömer Uğur, 2006) 

Eve Dönüş, apol it ik b ir  işçi olan Mustafa'nın ( Mehmet Al i Alabora) 
gözünden an latı lan, bu masum kurba n-kahramanın 12  Eylü l  darbesi 
sırasında haksız yere ev sah ib in in  entrikası sonucu sol bir örgütün 
üyesi o lduğu iddiası i le hapse düşmesin i  ve işkence görüp acı çek-
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mesi n i  işleyen b ir  fi lm .  Dolayısıyla Mustafa'n ın 1 2  Eylül  sonucu hak­
sız yere hapse d üşüp işkence görmesini ve yuvasın ın dağı lmasını  
işleyen Eve Dönüş de Babam ve Oğlum g ib i  melodramatik yapıs ı  i le 
tedavi stratej is in i  güden b ir  fi lm .  Fakat tam bu noktada şunu bel irt­
mek gerekir ki 12  Eylü l 'ün yasın ı  tutma fırsatı bulamamış nesi l ler iç in 
melodramatik b ir  modaliten in ,  bu tip yas ça l ışmaların ın  bütünüyle 
gayri meşru olduğu söylenemez. Keza bu fi lm ler o dönemi yaşamış 
insanların  duygusal bel leğ in i  harekete geçird iğ i  g ib i  yaşamam ışların 
da baskın ın  yarattığı duyguları deneyimlemelerine vesi le oluyor. 

Hiç şüphe yok ki Eve Dönüş işkence boyutuyla 12 Eylü l 'ü odak 
noktasına alan bir fi lm .  Keza solcuların hatta ü lkücülerin ve masum­
kahraman Mustafa'nın polisler tarafından işkenceye maruz kalışını 
gösteren fi lm,  Tü rk sinemasın ın dokunu lmazlarından olan pol islere 
tabiri caizse dokunduruyor. 8 12 Eylü l  döneminde polisin yapmış oldu­
ğu işkencenin gösteri lmesi i le fi lm 12 Eylü l  dönemin in  şiddetin i  görü­
nür kı l ıyor. Tam bu noktada Eve Dönüş i le Babam ve Oğlum arasında­
ki farkl ı l ığa dikkat çekmek gerek. Babam ve Oğlum i nsanların  ağlaya­
rak, hafiflemiş olarak çıktıkları melodramatik bir fi lm  i ken Eve Dönüş 
fi lm i  i nsanları ağlatarak hafifletmek kadar sert ve uzun uzad ıya göste­
ri len işkence sahneleri i le seyirciyi s in irlend irmeyi de hedefleyen bir 
fi lm .  Dolayısıyla Eve Dönüş melodramatik modal itesi i le tedavi etme 
stratej isin i  uygulayan b ir  fi lm olmanın yanı s ıra 12 Eylü l 'ün işkencesin i  
sinema perdesine taşıdığı için şok etme stratej is ine uygun düşen, 
izleyiciyi s in irlendirmeye, meraklandırmaya ve bi lg i  edinme arzusuna 
yönelten öğeler taşıyan bir fi lm.  Bi lahare Eve Dönüş işkence sahnele­
riyle i le seyirciyi şok etmeyi amaçlayan bir fi lm olmasına rağmen şid­
det sahneleri dengeli tutu lduğu için izleyiciyi kaçı rmıyor. Zira yönet­
men fi lmin i  işkence sahnelerini pornografi kleştirip  izleyicin in  sadist 
sapmalarına ya da bu sahneleri estetikleştiri p  izleyic in in röntgenci l ik  
hazzına hizmet edecek bir biçimde çekmemiş. 

Eve Dönüş toplumsal bellek açısı ndan değerlendir i ld iğ i nde, fi lmde 
12  Eylü l ,  ölümü (fi lm in  devrimci karakterleri nden b iri o lan Hoca 'n ın  
işkence sonucu ö lümünü) ,  muti b ir  bedeni ve  de z ihn i  ( işkence son­
rası yen i uysal Mustafa'yı )  geti riyor. Dahası fi lm ,  toplumsal bel leğe 
12 Eylü l  işkencesi n i ,  top lu tutuklamaları ,  cezaev in in  ağır koşu l larını  
ve daha b irçok şeyi hatı rlatıyor. Peki, bu fi lmde 12 Eylü l 'ü n  an lamı  

8 Türk sinemasının dokunulmazları için Hi lmi Maktav'ın Birikim derg isinin 
2006 yı l ında 207. sayısında çıkmış olan "Vatan,  Mi l let, Sinema" yazısına 
bakınız. 
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nasıl veril iyor? Eve Dönüş'te, Vizontele Tuuba'dan fa rkl ı o larak yitiri­
len, saf ve masum bir geçmiş değ i ld i r. Masum -kurban kahraman 
Mustafa'n ın hayatı açısından bakarsak yitir i len şey zaten b i r  türlü 
k irası ödenemeyen b ir  ev ve b ir  takım haklardan mahrum olunara k  
ça l ış ı lan iştir. Dahası fi lm Mustafa'nın apol itikl iğ inden dolayı 12  Eylü l  
denen noktaya varı ld ığ ın ı  vurgu lamaktadır. Keza fi lm in  devrimci 
karakterlerinden olan Hoca (Altan Erkekl i ) ,  Mustafa'ya şöyle d iyor: 
"Sen ve sen i n  g ib i lerin bu işlere akl ı erseydi ne sen burada olurdun 
ş imd i  ne de ben . "  Özetle fi lm in  demek isted iğ i  tam da bu zaten .  F i lm 
12  Eylül  öncesinde hiçbir pol iti k safta yer a lmayan ve darbe olduğu 
gün darben in  olmasına değ i l  de sokağa çıkma yasağından dolayı 
Gülhane Parkı na g id ip  içki  içemeyecek olmasına hayıflanan Mustafa 
tipi i le  apol itik ve d uyarsız i nsan ları sorgu luyor. F i lm sonu itibarıyla 
da yaratı lan yeni muti beden ve zihin leri Mustafa i le somutlaştırıyor. 
12 Eylü l 'ü n  baskısını  birçok yönleri i le hatırlatan ve 12 Eylü l  i le birl i k­
te yaratı lan yeni  insan t ip ini  gösteren b i r  fi lm  olması i le  tam an lamı  
i le b i r  12  Eylü l  fi lm i  Eve Dönüş. 

Beynelmilel (Sırrı Süreyya Önder - Muharrem Gülmez, 2007) 

Beynelmilel fi lm i  12 Eylü l  askeri idares in in  yönetim i  a ltındaki Tür­
kiye'de, 1982 yı l ında sıkıyönetim idaresinde olan Adıyaman'da b ir  
grup yerel müzisyen in  (Gevendeleri n) başına gelen traj ikomik  olay­
ları an latıyor. Şeh ir  askerler tarafından bir kışla mantığı i le idare 
ed i lmektedir. Gece eğlencesin in ve bazı parça ların  ça l ı nmasın ın  
( Lorke g ib i )  yasak olduğu şeh i rde sosyal hayat adına h içb ir  şey yapı­
lamamaktadır. Askeri darbeyi yapan konseyin şehri ziyareti söz ko­
nusu olu nca yören in  sıkıyönetim komutanı bu yerel müzisyenleri 
'çağdaş bir orkestra'ya dönüştürmeye karar  kı lar. Traj ikomi k  olaylar 
ve Gevendelerin hayatın ın  altüst oluşu işte tam bu noktada başlar. 
Başka bir ü n iforma bulunamadığı içi n temsi l i  düşman (Fransız aske­
ri ) kıyafetleri i le askeri leşti ri len ve resmi leşti ri len, davulu,  k larneti ve 
kemanı b ı rakıp saksafon, trombon g ib i  a l ış ık olmadı kları batı l ı  ens­
trümanlar  i le marş ve nota b i lmeyen ama marş ça lmaya zorlanmış 
olan yerel müzisyenler grubu !  Özetle bu insanlardan askeri ve çağ­
daş bir orkestra yaratmaya çalışmanın  komi kl iğ i !  Bütü n bun lar  fi lm in  
komik  unsurların ı  o luşturuyor. F i lm in  en bel i rg in  traj ik  unsurunun  ise 
devri mci Haydar'ın ( Umut Kurt) şehri ziyarete gelen 12 Eylü l  konsey 
üyelerin i  protesto etmeyi amaçlarken tören s ırasında öldü rü l mesi 
deni leb i l i r. Bu traj ikom ik  olayların konu ed in i l iyor o lması ndan dolayı 
Kaplan ve Wang' in s ın ıfland ırmasına binaen Beynelmilel fi lm in in  te-
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davi stratej is ine denk düştüğünü söyleyeb i l i riz. Fakat Kaplan ve 
Wang'dan farklı olarak Beynelmilel fi lm i  örneğ inden yola çıkarak 
tedavi stratej is ine denk düşen komedin in  her  za man travmatik ola­
yın unutulması isteğ ine denk düşmediği  dahası komedi ya da m izah 
ile travmatik olayın temsi l  ed i lebi l i rl i l i k  kazan ıp  gü ldürmenin d üşün­
meye ve hatırlamaya teşvik  eden b ir  yanı olduğu söylenebi l i r. 

Fi lm in  yönetmenlerinden biri olan Sırrı Süreyya Önder'in 16-18 
Mayıs 2007 tari h lerinde Kad i r  Has Ün iversitesi n in  düzenlemiş olduğu 
Türk Film Araştırmalannda Yeni Yönelimler VIII, "Sinema ve Politika " 
konferansındaki konuşmasında ifade ettiği g ib i  Beynelmilel fi lm in i  
anti -mi l itarist b i r  fi lm olarak e le  a lab i l i riz .  Y ine Önder'i n ifadesi i le  
fi lm  herhang i  b i r  darbeyi de konu edin iyor olara k  yorumlanabi l i r. 
Hakikaten fi lm in  ası l gösterd iğ i  şeyin  mi l itarizm i n  absürd lüğü olduğu 
söyleneb i l i r. F i lmde 12  Eylül ,  yerel b ir  müzik g rubundan orkestra 
yaratmaya ça l ışan askeri idare, "gece sokağa çıkma yasakları, ko­
mutanların yasaklad ıkları şarkı lar, konseyin şehre gelecek oluşu g ib i  
öğeler i le" (Görücü 2007 : 34)  var oluyor. Fakat fi lmde 12  Eylül 'ün 
arka p lan ın ı/öncesin i  ve getird iklerin i  detayları i le görem iyoruz. Do­
layısıyla fi lm in  odak noktasının 12 Eylü l  o lduğunu söylemek mümkün 
değ i l .  Fakat y ine de fi lmin,  12  Eylül 'ün ve askeriyenin o gü lünesi 
mantığ ın ı  teşh i r  ettiği söylenebi l i r. 

Her g ittiğ i  i lde konuşmasın ı  soğan kestiğ in iz  bıçakla ekmek kes­
meyin d iye biti ren dönem in  devlet başkan ın ın9 -Kenan Evren' in­
sözleri nde somutlaşan mediokratik  12 Eylü l  idaresin i n  
absü rd lüğünün b i r  taşra kenti ndeki izdüşümünü iş l iyor fi l m .  Keza 12  
Eylü l  mediokrasin ine paralel olarak Beynelmilel fi lm i  yerel ve  'düzen­
siz' b ir  çalg ıcı lar  toplu luğundan (Gevendeler) tertip l i ,  düzen l i  ve ün i ­
formal ı  b ir orkestra yaratmaya ça l ışmanın saçmal ığ ın ı  ve b i r  taşra 
kenti n in  kışlaya çevri lmeye çalışı lmasın ın  absürdlüğünü gösteriyor. 
Ya da bir başka açıdan bakarsak fi lm,  yerel bir m üzik toplu luğunun 
askerler tarafı ndan zorla, tepeden inme ve iğreti b i r  b iç imde batı l ı ­
laştı rı lmaya, modern leşti ri lmeye çalışı l masın ın  m izahını  yapıyor. 
Buna total iterl iğ in  budalal ığı  ya da budalal ığ ın tota literl iğ i  d iyebi l iriz .  
F i lm kend in i  Adıyaman i le sın ı rl ı  tutuyor olsa da asl ında bu 
absürd lük, Ad ıyaman'dan tüm Türkiye'ye uzan ıyor. Dolayısıyla Ad ı­
yaman tüm Türkiye'nin ha l- i  pür mela l in i  temsil ediyor. Peki, zama-

9 Ben de Kenan Evren'in bu bilge sözlerini Sırrı Süreyya Önder'den öğrendim. 
Militarizm, totaliterlik ve absürdlük ya da budalalık ilişkisinin incelenmesi için 
Kenan Evren'in konuşmaları siyaset bilimcilerinin için verimli olsa gerek. 
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n ımızı ça lm ış o lan 1 2  Eylü l 'ün ve onun absürd lüklerin in  bu toplum­
dan yaratmaya çal ıştığ ı  şey neydi ve b iz im üzeri ndeki etkisi ne o ldu? 
F i lm,  1 2  Eylül  üzerine b iz i  bu açıdan yeniden düşünmeye teşvik  ed i ­
yor. 1 2  Eylü l 'ü v e  de arada sırada unuttuğumuz belki de h i ç  hatırla­
madığ ımız ve post-modern darbeler, e-muhtıralarla tekrar karşı laştı ­
ğ ımız mi l itarizmin  absürdlü�ünü yen iden ve bizi gü ldürü p  düşündü­
rerek hatı rlatıyor Beynelmilel. 

Hülasa fi lm,  budalal ık ve mi l itarizm arasındaki i l işkiyi, izleyicin in  
mi l itarizmin bir taşra kentini ve yerel bir müz ik  grubunu kendi istediği 
kalıba sokmaya çalışmasın ın  gü lünesi hal ini işleyerek gösteriyor. Do­
layısıyla fi lm in  bi lge bir soytarının rolünü üstlendiğ in i  söyleyebi l i riz. 10 
İzi n veri lmiş bir soytarın ın sadece güldüren ama zülfü yare dokunma­
yan sözleri i le deği l  iktidarın ve mil itarizmin gerçek ve gü lünesi yüzü­
nü ortaya koyarak sözünü d i le getiriyor Beynelmilel. Yani taşı gediğine 
koyuyor! Sabahattin Eyuboğlu 'nun ifadesi i le "gülen düşünce" yani 
mizah (humour) i le kra l ın  çıplak olduğunu haykırıyor. Ya da bir başka 
tabir  ile mizah ile 12 Eylü l  iktidarının absürdlüğünü teşhir ediyor! Bu 
anlamı i le fi lmin "hem şaka hem de zeka (anlayış, sezgi )"  (Yavuz 
2002 : 14) i ki l is in i  içinde barındıran nüktedan bir fi lm olduğunu söyle­
nebi l i r. 1 1  Bu "gü lerek düşündürme biçimi" (Yavuz 2002 : 14) i le  fi lm 
gayri resmi bir hakikati ve gerçeği, darbenin ve mi l itarizmin  
absürd lüğünü ifşa ediyor, açığa vuruyor. Dahası 1 2  Eylü l'ün 
absürd lüğünü ve bu absürd lüğü i le bizden çaldıklarını komedi i le tem­
s i l  edi lebi l i r  yani gü lünebi l i r  ve  görünebi l i r  kı l ıyor. Fi lm bize 12 Eylü l 'ün 
Adıyamanl ı lardan şarkı ların ı  ve eğlencelerini nası l  çal mış olduğunu 
gösterirken 12  Eylül 'ün tüm toplumdan neler çalmış olduğu üzerine 
yeniden düşünmemize vesile oluyor. Bilahare filmin yaratmış olduğu 
kahkahanın izleyiciyi sadece rahatlatıp tedavi ettiğin i  deği l  de aynı 
zamanda meraklandırmaya ve sinirlendirmeye yönelttiğ in i  ifade edebi­
l i riz. Keza absürdlük ya da budalalık sadece gü ldürmez aynı zamanda 
şaşırtır ve sin irlendiri r. Beynelmilel film de m ilitarizmin ve 12 Eylül 

ıo Bilge soytarı ifadesi ve soytarı l ığın muhalif yönü ile i lgi l i  olarak bkz. Ya­
vuz (2002), ss. 1 5-18 .  

1 1  Arthur Koestler, Mizah Yaratmak Eylemi adl ı  eserinde nükte i le i lgi l i  ola­
rak şunları söylüyor: " Nükte (İngilizce 'wit') sözcüğü witan'dan gelir; bu 
sözcüğün kökeni (videre ve eidw üzerinden) Sanskritçe veda, bilgi söz­
cüğüne gider. Almanca Witz sözcüğü hem şaka hem de zeka (anlayışı, 
sezgi) anlamına gelir. ( . . .  ) Fransızca da aynı dersi verir: Spirituel ya nük­
teli ya da tinsel açıdan derin anlamına gelir; ( .. . ) Nükteli bir söz, bir jeu 
d'esprit'dir- buluşun şen şakacı bir biçimi [ . . .  ] " (Yavuz 2002 : 14) . 
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idaresin in absürdlüğünü deşifre ederken bizi gü ldürerek ve şaşırtarak 
düşündürüyor. 

Zincirbozan (Atıl İnanç, 2007) 

1979- 1983 yı l larını  an latan Zincirbozan fi lm i  "Abd i İpekçi su ikastı 
i le  başlayarak, 12 Eylü l  1980 askeri müdahalesine kadar tırmanan 
terör olaylarını, bu olaylarla başa çıkmaya çal ışan s iyaseti, ordunun 
yöneti me el koyması n ı ,  siyasi l iderleri n sürgüne gönderi l iş in i  ve o 
sü reçte yaşananları konu" (S inefol io 2007) al ıyor. Zincirbozan fi lm i  
Kaplan ve Wang' ın yaptığı s ınıflandırmaya binaen hangi temsil stra­
tej isine denk d üşmekted i r? Bu soru, iç indeki kurgusal öğelere ( her­
hangi bir siyasi bağ lantısı olmamasına rağmen idam edi len simitçi 
g ib i )  rağmen Zincirbozan' ın tanık l ık  etme stratej is in i  güttüğü şekl in ­
de yanıtlanabi l i r. Keza fi lm kurgusal/sinemasal önermeler taşıdığı  
g ibi  tarihsel önermeleri de barındırıyor. Yani Zincirbozan tari h i  yazı l ı  
olarak an latmak yerine s inema aracı l ığıyla an latmaya ça l ışa n b i r  
fi l m .  F i lm öze l l ikle i lk  yarısı itibari i le adeta bir res im l i  tari h ans iklo­
pedisi ya da Uğu r Vardan' ın (2007) deyişi i le görsel b ir  tari h kitabı .  
Bu res iml i  tari h ansi kloped isi nde Abdi  İpekçi, Kemal  Türkler, N ihat 
Eri m ve Mahmut Tü rker su ikastları g ibi tarihsel olayları kronoloj ik  b ir  
s ıra i le  b ir  daha hatırl ıyoruz. 

Tam bu noktada tarihyazımı i le tarih in sanatsal temsi l i  arasında bir 
ayrım yapmakta fayda var. Aristoteles, ş i ir ve tarih arasında bir ayrım 
yapar. Buna göre tarih olmuş olanlar ve bel ir l i  olaylar i le i lg i l iyken ş i ir  
olabi l i rle ve genel  doğrularla i lg i l id ir. Natal ie Zemon Davis (2000), 
Aristoteles'in ayrımına paralel b ir biçimde tarihsel fi lmler ve tarihsel 
düzyazı (tarih b i l imi)  arasında bir ayrım yapar. Davis, nasıl ş i i rde kur­
gulama, icat etme özgürlüğü ve bunu yapmak için belir l i  b ir takım 
tekn ikler (metafor, ritim gibi) varsa aynı şeki lde tarih i  fi lm lerde de 
olayları icat etme ve ku rgu lama özg ürlüğü ve tari h yazımından farklı 
bir takım anlatım tekni kleri olduğunu söylüyor. Tarih i  temsi l  etme 
iddiasını taşıyan Zincirbozan fi lmin in  tarihyazımından farkl ı  olarak 
sinemanın teknikleri i le tarihi yen iden kurgulama özgürlüğünü kul la­
n ırken sinemanın kend ine a it alanından tarihyazımın ın  alanına sıçradı­
ğın ı  yani  tarihyazımın ın tarih i  doğru bir biçimde yeniden h ikayeleştir­
mek (narrate) idd iasını taşıdığı söylenebi l i r. Keza fi lm in  oyuncuların­
dan Ege Aydan, "Bu fi lm b ir  tarihi anlatıyor. Fi l rı  için bu b ir  belgesel 
diyebi l i rim" (Tezel 2007) derken, senarist Avni  Özgürel de şunları 
söylüyor: " Bugüne dek birkaç 12  Eylül fi lmi  yapıldı ama bu açıdan 
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deği l .  Demirel ,  Ecevit, Evren üzerinden an latıyoruz fi lmi  ve  tarih i  b ir 
gerçek olduğunu iddia ediyoruz. Bu idd ianın arkasında da 40 yı l l ık 
gazeteci l i k  biri kim i  yatıyor. Referansı güçlü" (Taşçıyan 2007) .  

Hakikaten Zincirbozan fi lm i  tarih i  temsi l etmek ve kendi tarihsel 
idd iasın ın arkasında durmak hususunda çok iddial ı  bir yapım .  Fi lm in  
en çarpıcı iddialarından olan ve fi lmde açık bir biçi mde d i le geti ri len 12  
Eylü l 'ün arkasında ABD vardı savını gerek yönetmen gerekse senarist 
röportaj larında ısrarla d i le getiriyorlar. Rad ikal 'e verd ikleri röportajda 
yönetmen Atıl İnanç "Mesela fi lmdeki Cüneyt karakteri Amerika l ı ların 
Türkiye'deki adamı .  Bunu biz uydurmadık" derken Avn i  Özgürel de d izi 
versiyonunun final inde Amerikan ajanların ın ve tutuklanan MİT istih­
barat daire başkanın isimlerin i  tek tek vereceklerin i  söylüyor (Özyurt 
2007) . Asl ında fi lm in  dört temel idd iası var: 1) 12  Eylü l 'ü n  arkasında 
ABD vardı ,  2) şiddet olayları, çatışmalar ve sui kastlar CIA i le işbirl iği 
yapan bel l i  b ir merkezden yönlendiri l iyordu, 3)  Turgut Özal' ın başba­
kanl ığ ın ın arkası nda ABD vardı, 4) Hiram Abbas ve Uğur Mumcu cina­
yetleri gibi olayların arkasında da ABD vardı ve bunlar 1980'1erde 
planlanmıştı .  Görüldüğü g ibi bu savlarıyla fi lm malumu i lam'dan baş­
layıp giderek komplo teori leri sularına doğru yelken açıyor. 

Öze l l ik le sonuncu iddia g ib i  spekülatif önermeleri barı ndıran  b ir  
fi lm olara k  Zincirbozan, Amerikan si nemasın ın "pol itik geri l im"  
(politica/ thriller) fi lm leriyle de ortak öze l l iklere sa h ip .  John H i l l  
( 1998), politik geri l im fi lm leri hakkındaki tartışmasında, 
Hol lywood 'u n uzlaşı mların ın  sosyal meseleleri ekonom i k  ve pol itik 
nedenleri ifşa ederek deği l de psikoloj ik  ve bireysel düzlemde açı kla­
dığından bahseder. K im Newman'ın ifadeleri i le 1 970'1erin Amerikan 
pol it ik geri l im  fi lm leri toplumu ve devleti Rosemary'nin Bebeği 
(Rosemary Baby, Roman Polanski, 1968) adl ı  fi lmdeki cad ı lar  toplan­
tısıyla aynı şeki lde işl iyor gibi  gösterir (Hi l l  1998) .  Bu fi lm leri John 
Orr'u n (2000) deyişi  i le komplo fi lm leri ya da pol it ik entrika fi lm leri 
o larak adlandırab i l i riz .  

Tam bu noktada Zincirbozan fi lm in in  tarihyazımı ve tarih i  fi lm ler 
arasındaki ayrımı  s i l ikleştiri p tarihyazımına özenerek tarihsel öner­
meler taşıma iddiasını  barı nd ırıyor olmasına rağ men tarih i  yani  1 2  
Eylü l 'ü ,  pol it ik geri l im  fi lm leri ne benzer b i r  biçimde kişisel leştirerek 
ve g iz l i  entri ka lara bağlayarak işled iğ in i  söyleyebi l i riz. F i lmdeki kişi­
sel leşti rme o layların arkasında bir bireyin olduğu şekl inde değil de 
ABD'n in  (CIA'n in)  olduğu şekl i nde biçimleniyor. Bu da onu komplocu 
ya da entrikacı bir yaklaşıma sürüklüyor. F i lm, 12 Eyl ü l 'ün arkası n­
daki temel nedenleri vermek yerine, ind irgemeci b ir  tavırla 12  Ey-
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l ü l 'ü sadece b i r  ABD operasyonu olarak gösteriyor. 12 Fi lm i  yapanla­
rın 12  Eylül 'ün a rkasında ABD'n in  olduğuna da ir  del i l ler olduğuna 
i kna olduklarına şüphe yok.13 Bu üzerinde durul ması gereken bir 
husus da o lab i l i r. Bu an lamıyla fi lm in  12  Eylü l  üzerine b ir  düşünce 
deneyi (thought-experiment) olduğunu söylenebi l ir .  Ama bu komplo 
yaklaşı mı nedeniyle ya da 12  Eylü l 'ü salt ABD üzerinden açıklad ığı 
iç in fi lm,  12  Eylül 'ün gerçek yüzü nü ve gündel ik  hayatta nası l  
deneyi mlendiğ in i  görmemize engel oluyor. Seyi rci 12  Eylü l 'ü n  arka­
sındaki karmaşık sosyal gerçekleri ve nedenleri görem iyor. F i lm top­
lumsal hafızaya 12 Eylü l  i le i lg i l i  b irçok şeyi ekl iyor ( idamlar, baskı, 
toplu tutu klamalar, partilerin kapatı lması g ib i )  ama izleyici lerin ak­
lında 12  Eylü l 'ün bir ABD entrikası olduğu kalıyor. B ir  başka ifadeyle 
fi lm,  12 Eylü l 'ün nası l  tezgahlandığın ı  gösteriyor ama sosyal ve pol i ­
t ik sebeplerin i  havada bırakıyor. Dahası tek neden üzeri ne odakl ı  
yaklaşımlar o lguyu ya n l ış değerlendirmeye yol açab i l i r. Aynı şeki lde 
Zincirbozan'ın 12 Eylü l 'ün tek nedeni olarak ABD entrikasın ı  göster­
mesi 12 Eylü l  i le  i lg i l i  olarak yan l ış b ir  iz lenime yol açıyor. 

Bitirirken 

N icola Gal lerno, 'Tarih ve Tarih in  Kamusal Ku l lan ımı"  ad l ı  maka­
lesinde 'ta ri hçi lerin tarih i '  i le 'tar ih in kamusal ku l lan ımı '  arasında bir 
ayrım yapıyor. Gal lerno, 'tarihçi lerin tarih i '  derken b i l i msel araştır­
malar a lan ın ı ,  "genel l i kle b i l im adamları tarafından yazı lan ve toplu­
mun son  derece s ın ırl ı  b ir  kesimine yönel i k  tarih i "  kastedi l iyor 
(Gal lerno 200 1 :  1 1 2 ) .  Öte yandan 'tarih in  kam usa l ku l lan ımı '  i se 
'tarihçi lerin tarih i 'n in tam tersine geniş bir kesime yönel ik  tarihe 
i l işkin çal ışmaları kapsıyor. 'Tarih in  kamusal ku l lan ımı ', sanat, edebi­
yat, okul lar, müzeler, anıt lar, gazeteler, radyo, televizyon, tiyatro, 
s inema g ibi a lan larda tarih in  ku l lan ımına işaret ed iyor. Gal lerno'nun 
da dediği g ib i  tarih in  kamusal ku l lan ımı şeytan sayı lması gereken b i r  
a lan deği ld i r. Tam tersine " karşı laştırma yapmak iç in  ve sadece b i l im 
adamların ın  deği l ,  yurttaşların da temel konular üzerindeki tartışma­
lara aktif katı l ımın ı  sağlayan b ir  zemin olabi l i r" (Gal lerno 200 1 :  1 1 5) .  
Bu bağ lamda Gal lerno yazısında 'tarih in  kamusal ku l lan ım ı 'na sine-

1 2  Elbette bu nedenler arasında, ABD'nin Türkiye'de Yunanistan'ın 
NATO'nun askeri kanadına dönüşünü veto etmeyecek bir yönetim isteği­
nin sayılması mutlaka gerekl i .  

13 Avni Özgürel (2007) delillerini şu yazısında veriyor: "Bu defa ciddiyet 
i lan etmek lazım . "  
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mada o lumlu  örnekler veriyor. Hü lasa Gal lerno'yu tak ip  ederek ta­
rihsel ve travmatik olayların s inema aracı l ığıyla temsi l  edi lmesin in  bu 
konu hakkında kiş i lerin b i l i nçlenmesi ve tartışmaların başlaması açı­
sından faydal ı  o lduğunu söyleyebi l i riz. Bu yazıda da ele a ld ığ ımız 
fi lm lerin de eksik l i klerine rağmen sinema aracı l ığ ıyla tarih in  kamusal 
ku l lan ımına örnekler olarak 12  Eylü l  i le  yüzleşmemizi sağ ladığından 
dolayı  o lumlu adımlar olduğunu söyleyebi l i riz. 

Kaynakça 
Belge, M u rat ( 1993) 1 2  Yıl Sonra 12 Eylül, İstanbul : Birikim Yayın ları .  
Belge, M u rat ( 1994) Edebiyat Üzerine Yazılar, İstanbul :  Yapı Kredi Yayınları .  
Brecht, Bertholt ( 1997) Epik Tiyatro, İstanbu l :  Cem Yayınları .  
Davis, Nata l ie Zemon (2000) Slaves on Screen: Film and Historical Vision, 

United States of America : Random House. 
Elsaesser, Thomas (2002) "One Train May Be Hiding Another: History, Mem­

ory, Identity, and the Visual Image" Belau, Unda & Ramadanovic, Petar 
(der.) Topologies of Trauma: Essays on the Limit of Knowledge and Mem­
ory içinde, New York: Other Press, ss. 61-7 1 .  

Esen, Şükran (2000) 80'/er Türkiyesi'nde Sinema, İstanbul :  Beta Yayın ları .  
Freud, Sigmund (1972) Mourning and Melancholia, N .J. : Sharp & Dohme. 
Gal lerno, N icola (2001 )  "Tarih ve Tarihin Kamusal Kul lanımı" Tartanoğlu, Ali 

& Suavi, Aydın (der.) Tarihçinin Toplumsa/ Sorumluluğu iç inde, Ankara : 
İmge, ss. 1 1 1 - 132.  

Görücü, Bülent (2007) "12 Eylül'ü Anlamak" Yeni Film s. 1 3, ss .  27-35 .  
H i l l ,  John ( 1 998) "The political thril ler debate" H i l l ,  John & Gibson,  Pamela 

Church (der. ) The Oxford Guide to Film Studies içinde, Oxford : Oxford 
University Press, ss. 1 14-1 16.  

Kaplan, E .  Ann & Wang,  Ban (2004) "Introduction:  From Traumatic Paralysis 
to the Force Field of Modernity" Kaplan, E .  Ann & Wang, Ban (der.) 
Trauma and Cinema: Cross-cultura/ Explorations içinde, Hong Kong : 
Hong Kong University Press, ss. 1-22. 

Kocabıyık, İsa (2007) "12 Eylül Filmlerinde ' Mazi Kalbimde B ir  Yaradır"' Yeni 
Film s. 1 3, ss. 36-42. 

Maktav, Hilmi (2006) "Vatan, M i l let, Sinema" Birikim s. 207 
http ://www. birikimdergisi .com/birikim/dergiyazi .aspx?did = l&dsid = 323&dyid 

=4852. (erişim 09/03/2009) .  
Margalit, Avishai (2004) The Ethics o f  Memory, Cambridge: Harvard 

University Press. 
Neale, Robert (1977), Art of Dying, New York: Harpercoll ins. 
Nutku, Özdemir  ( 1 990), Dram Sanatı, İstanbul : Kabalcı Yayınları. 
Orr, John (2000) The Art and Pofitics of Film, Edinburg h :  Edinburg University 

Press. 
Özgüre!, Avni (2007) '"Bu defa ciddiyet ilan etmek lazım"' Radikal Gazetesi 
http ://www. radikal .eom.tr/haber.php?haberno=217797. (eriş im 09/03/2009). 
Sinefolio Zincirbozan http://www.sinefolio.com/zincirbozan/. (erişim 

1 4/07 /2007).  



(Hakan Doğruö� 

Suner, Asuman (2006), Hayalet Ev, İsta nbul : Metis Yayın ları .  
Taşçıyan,  Ayl in (2007) "Ezber Bozan 'Zincirbozan"' Milliyet 

http ://www.mi l liyet.com. tr/2007 /04/09/pazar/axpaz02.html. 
09/03/2009) .  

Tezel ,  Cenk (2007) "Zincirbozan Ayd ınlatıyor" Hürriyet 
http ://kelebek.hurriyet.com. tr/magazin/63027 46 .asp?gid = ı 76. 
09/03/2009) .  

Gazetesi 
(erişim 

Gazetesi 
(erişim 

Türker, Yıldırım (2004) "'Vizontele'den ?B'li lere" Radikal Gazetesi 
http ://www. radika l .eom.tr/haber. php?haberno= l 06415 .  (erişim 
09/03/2009) .  

Uğur, Ömer (2006) "' Eve Dönüş"' Lokomotif Kamera 
http ://www.lokomotifkamera.com/mmerugev.html .  (erişim 09/03/2009) .  

Vardan,  Uğur (2007) " CIA altımızı oyuyormuş da . . .  " Radikal, 1 3  Nisan 
Will iams, Unda (2000) "Fi lm Bodies: Gender, Genre, and Excess" Stam, 

Robert & Mi l ler, Toby (der. ) Film and Theory: An Anthology içinde, Great 
Britain : Blackwell Publishers, ss. 207-22 1 .  

Yavuz, Hi lmi (2002) Budalalığın Keşfi, İstanbu l :  Can Yayınları .  

Hakan Şükrü Doğruöz 

Yüksek Lisans Öğrencisi 

Bahçeşehir Üniversitesi 

Sinema ve Televizyon Bölümü 



HALİT REFİG'İN GURBET KUŞLARl' NDA 
KADININ SİNEMASAL TEMSİLLERİ 

( Zeynep Koçer ) 

Bu çalışma Hal it Refiğ'in Gurbet Kuşlan'nda kadın l ığ ın temsi l lerin i ,  1 
eserdeki karakterler Fatoş ve Ayla'nın Şirin Tekeli tarafından 9rtaya 
konulan b ir  kuramsal çerçevede; Devlet Feminizmi bağ lamında karşı­
laştırı lması yoluyla tartışacaktır. Bu bağ lamda, geleneksel ataerki l l ik 
ve toplumsal cinsiyet dinamiklerin i  yeniden yaratan ve Türk kad ınları 
için yen i bir k iml ik öneren Kemal ist ilerlemeci ataerki l l ik  üzerine odak­
lanacağım.  Bu yazın ın amacı geleneksel ve ilerlemeci ataerki l l iklerin 
arasındaki benzerl iklere işaret etmek ve her ikisin in  de kadınların ha­
yatların ı  biçimlendirip sınırladığını göstermek olacaktır. 

Türkiye'n i n  İs lami bir imparatorluktan sekü ler bir u lus devlete ge­
çişi bir gecede meydana gelmemiştir, bununla birl i kte, 

Şu bat 1 926'da İsviçre medeni kanunu parlamentoya sunu ldu.  
Ka nuna da ir  herhang i  b ir  tartışma ya da eleştiri yasaktı .  B ir  gecede 
Türk kad ın ı  İsviçre'deki kad ın larla tamı tamına aynı medeni hakları 
kazanm ıştı .2  

Teke l i 'ye göre, Devlet Femin izmi boyunca kad ın ların  konumu 
1926'da Medeni  Kanunun kabulü ve 1 924 tari h l i  Tevhid- i  Tedrisat 
g ib i  gel işmelerle b irl ikte devletin sekü lerleşti ri l mesi ve cinsiyet eşitl i ­
ğ i  i le büyük oranda i lerlemiştir. Tekel i  buna Devlet Femi nizmi der, 
çünkü kad ın ların hakları toplumsal hareketler üzerinden kazan ı lma­
mış, devlet tarafından bir takım medeni hakların yayılması i le tahsis 

1 Burada Gurbet Kuşları'nın bir dramatizasyon, yazılı bir metin olması bir 
çelişkid ir. Bu nedenle basitçe iç göçün etkisini yansıtmamaktadır. Bunun­
la birl ikte göçmenlerin sorunları üzerine yorumlar yapar. Bu nedenle her 
ne kadar kurmaca bir metin olsa da kendi döneminin sosyal ve tarihsel 
trend lerini tasvir eder. 

2 Tahire Koçtürk, Namus Meselesi: Türk Kadın Göçmenlerin Deneyimleri 
(London; New Jersey: Zed Books Ltd, 1992) 3 1 .  
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edi lmişti r. "Kurucu babalarından"3 a ld ıkları meden i haklarla b irl ikte 
kad ın lar, 'kısa eteklerle geçit töreni  yapan, bayrak taşıyan, okul ya 
da asker ün iforması iç inde ya da balo dans sahnelerindeki batı l ı  gece 
elb iseleriyle, rej imin  i konografisinde bel i rg in  b i r  figür  ha l ine gelmiş­
lerd i r'.4 Bu i konografi ü lkedeki her kad ın  için geçerl i  m iydi? Kırsa lda­
ki kad ın  yen i  medeni hakları n ı n  farkında mıyd ı?  Eğer Teke l i  'kültürel 
değerlerin tutum ların  ve değer eksenl i  davranışların toplu msa l yapı­
lardan daha yavaş değiştiği'5ni öne sürmekte haklıysa, erken Cum­
huriyetin  modernleşme reformları kadın lara hem kentsel hem de 
kırsal a lan larda eşit b i r  toplu msal uzam sağ lama an lamında  ne kadar 
etki l iyd i?  

Ataerkil Etki:  Geleneksel ve İlerlemeci 

Gurbet Kuşları (Halit Refığ, 1964) daha iyi b i r  hayat arayışıyla 
Kahramanmaraş'tan İstanbul 'a gelen bir göçmen a i len in  h i kayesini 
an latır. F i lmde iki ana kadın karakter vardır; göçmen a i len in  kızı 
Fatoş ve t ıp kariyeri yapmayı plan layan doğma büyü me kentli bir kız 
o lan Ayla.  

Fatoş İstanbul'da 

Fatoş sessiz sakin m izaçlı genç bir kızdır .  Sosyal hayatı konusun­
da oldukça katı üç erkek kardeşi vardır .  Mual la mahalleden tek a rka­
daşıdır. Fatoş'un aksine Mual la açık saçık elbiseler ve ağır b i r  mak­
yaj la  partilere katı larak burjuvazin in  kıyı larında gezin meyi sevmek­
ted ir .  Fatoş'u da bu partilerden bir ine götürmek amacıyla ona yeni 
b ir  saç şekli ve b iraz makyajla geleneksel görüntüsünü daha 'mo­
dern' bir görün üşe dönüştürmesi gerektiğ in i  söyler. Mual la 'n ın  yol 
gösterdiği  hayatın cazibesine kapı lan Fatoş, Mual la'nın ona verdiği  

3 ' Kurucu Baba' Yeşim Arat'ın ' 1923'te ilan edilen Türkiye Cumhuriyeti'nden 
sonra Türkiye'yi batılılaştırmak için bir dizi reformu gerçekleştiren siyasal 
elit' için kullandığı bir kavramdır. (Yeşim Arat, "Özgürleştirmeden Özgür­
lüğe: Türkiye Kamusal Alanında Kadının Değişen Rolü", Uluslararası İliş­
kiler Dergisi, 54: 1 (2000) : 107 . )  

4 Deniz Kandiyoti, "Ataerkil l ik Örüntüleri : Türk Toplumunda Erkek Egemen­
l iğinin bir Analizi için Notlar", Türk Toplumunda Kadın: Seçki içinde, der: 
Şirin Tekeli (London; Atlantic Heights, N .J . :  Zed Books, 1995) 3 1 1 .  

5 Şirin Tekel i , ,  "Giriş", Türk Toplumunda Kadın: Seçki, der: Şirin Tekeli 
(London; Atlantic Heights, N .J . :  Zed Books, 1995) 3-4 
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yeni saç şekli, yen i bir elbise ve tamamen yeni görüntüsüne tesl im 
olur .  Aynadaki yeni  yansımasından büyülenen Fatoş, Mual la'ya ş im­
d iye değ in  bu kadar g üzel o lduğunu b i lmed iğ in i  söyler. Bu dönüşüm 
sahnesinde, Mual la Fatoş'u aseksüel b ir  özneden Laura Mulvey'in 
deyi m iyle bakılacak bir görüntüye çevirir.  Fatoş'un a i lesi bu değ işim­
leri fark edecek midir ve nası l  tepki vereceklerd i r? 

Şiddetin Haklı Çıkarılması 

Erkt.k kardeşleri n in  evden çıkmasını kati bir şeki lde yasaklamala­
r ına rağmen Fatoş, Mual la i le b irl i kte daha sonra kend is in i  eve bı­
rakmayı tekl if edecek olan Orhan'la tan ıştığı partiye g ider. Ancak 
kardeşi Murat onları b irl i kte görür ve kü plere bi ner. Deniz Kand iyoti, 
"erkek namusu nun kad ın  akraba ların davran ışlarına bağl ı  o lduğunu 
ve kad ın lar ın kamusal alana yaln ızca sayg ın l ık ve seksüel nesne 
olarak erişi lemezlikleri n i n  oldukça güçlü sinyal lerin i  yayarak g i rebi l ­
d iklerin i ''6 bel irt ir. Murat'a göre Orhan Fatoş'un anca k  cinsel b ir  nes­
ne olarak "elde ed i lebi l i rl iğ i"  ile i lg i len iyor olabi l ir .  

Zehra Arat da benzer bir görüş ortaya koyar :  
Namus nosyonu  sadece kad ın ların cinsel l iğ in i ,  davran ışların ı  ve 

imkan lar ın ı  (örneğ in  çal ışma) s ın ırlamaz, aynı zamanda erkekleri de 
olağanüstü b ir  s i lah la s i lahlandırır .  Kad ın lara psikoloj i k  b ir  baskı 
koymanın  yanı s ıra erkekler, kad ın lara ve kızlara yönel ik  şiddeti hakl ı  
çıkarmak iç in de namusa başvurab i l i rler. 7 

Fatoş'un Orhan'la kişisel i l işkisi Murat'ın ona kötü davranmasın ın 
tetikleyicisi ha l ine ge l i r. Erkeklere atfed i len güce yaslanan Murat 
Fatoş'u döver, ona fahişe der ve saçların ı  keser. Anadolu'nun bazı 
yerlerindeki geleneğe göre kızlar evlenene kadar saçlarını  kısa kes­
mezler. Başka b i r  deyişle saç bekareti sembol ize eder. Murat 
Fatoş'un saçların ı  kestiğ inde onu sadece iğdiş etmiş ol maz, aynı 
zamanda evleneceğ i b ir  adamla karşısına çıkana kadar b ir  daha ona 
saygı duymayacağın ı  da söylemiş olur. Ayrıca burada ataerki l  norm­
lar  Murat'ın kız kardeşine kötü muameles in in  ve ona karşı gösterd iği 
şiddetin hakl ı  çıkarı lmasının b ir  aracı ha l ine gelmişt ir. 

Zehra Arat, "Kemal ist modernleşmeni n  kad ı nları a i len in ve u lusun 
namusu nun  sembolü olarak a lg ı layan kültüre el sürmediğ in i"8 öne 

6 Kandiyoti, "Ataerki l l ik  Örüntüleri ,"  3 1 5 .  
7 Arat, "Giriş," 26. 
8 Arat, "Giriş," 26. 
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sürer. Sonuç olarak, melodramatik biç imlerde namus, geleneksel 
ataerki l l ik  fikirlerin in  mahal i  ha l ine gelmiştir. Bu nedenle, Orhan 
Fatoş'la cinsel i l işkiye g ir ip tıpkı erkek kardeşin in  öngördüğü gib i  onu 
terk ettiği nde, Fatoş eğer eve geri dönerse erkek kardeşleri n in  a i le­
n in  şerefin i  lekeled iğ i  iç in kendis in i  cezalandıracakların ı  bi ldiği iç in 
fah işe l ikten başka b ir  seçeneği olmadığını h isseder. Sonuçta düşmüş 
b ir  kadın o larak kaderin i  kabul lenir ve ai les in in  hayatından çeki lerek 
ortadan kaybolur. Ne var ki daha sonra kardeşleri fah işel ik  yaptığ ı  
yerde Fatoş'u bulurlar. Gördükleri manzaran ın  etkisiyle Fatoş'u kova­
lamaya başlarlar ve Fatoş çatın ın merdiven leri ne tı rman ı r. Çat ın ın 
kenarına kada r  koşar ve kardeşlerin in  yüzleri ndeki s in i rl i  ifadeyi gö­
rür. B ir  sonrak i  kare Fatoş'un yüzündeki dehşet ifadesi n i n  yakın çe­
kimi ve s ırayla kardeşlerin in  ve Fatoş'un yüzlerid i r. A i les in in  namus 
ve cinse l l i k  konularında ne denl i  sert olduklarını ve h içb ir  i kna çaba­
s ın ın  onların  fikrin i  değişti rmeye yetmeyeceğ in i  bilen Fatoş i nti har 
eder. Bağımsızl ığı  içi n mücadele etmez çünkü tam da geleneksel 
normlara karşı davrandığı  için bunu asla elde edemeyeceğin i  b i l mek­
ted i r. Bu nedenle b i r  fahişe olarak a lçak b ir  biçimde yaşamaktansa 
ö lmenin daha yeğ olduğu inancına yeni l i r. 

Peki, Ayla'n ı n  hayatı nası ld ır? Fatoş'un üzeri ndekine benzer b ir  
baskı onun iç in de söz konusu mudur? Daha da öneml isi seçki n b ir  
kent kızı, Fatoş'unkine benzer b ir  kaderi nas ı l  paylaşab i l i r? 

Ayla Kahramanmaraş'ta 

Mustafa Kemal Atatürk ve hükümeti 29 Ekim 1923'te Türkiye 
Cumhuriyet in i  i lan etti kten sonra Türkiye'n in  sekülerleşmesi süreci n­
de reformlar gerçekleştirmiş olsa lar da, Medeni  Kanun g i bi bazı re­
formlar özünde ataerkil ka lmaya devam etmiştir. Başka bir deyişle, 
" 1920'1er ve 1930'1arda kadın lara erkeklerle eşit bazı medeni ve 
siyasal haklar veri l i rken, toplumsal normlar ve gelenekler tarafından 
s ın ırlanmış halde kalmaya devam etmişlerd ir ."  9 Yani köylerdeki ge­
leneksel ataerki l l iğe ek olarak başka türlü b i r  ataerk i l l i k, i lerlemeci 
ataerki l l i k  ortaya çıkmıştır. 

Gurbet Kuşları'nda i lerlemeci ataerki l l iğ i  temsi l  eden karakter Ay­
la'd ı r. Üst s ın ıf bir ai leden gelen, tıp kariyeri yapmayı p lan layan,  

9 Yeşim Arat, "Özgürleştirmeden Özgürlüğe: Türkiye Kamusal Alanında Ka­
dının Değişen Rolü", Uluslararası İlişkiler Dergisi, 54: ı (2000) : 107.  



Gurbet Kuşlar1'nda Kadının Sinemasal Temsil leri 

doğma büyüme şeh i rl i  b ir kızd ır. Erkek arkadaşı göçmen ai lenin en 
küçü k oğ lu  Kemal de aynı ü n iversiteye g itmektedir. 

Ayşe Durakbaşa şu düşünceleri öne sürer: 
Her ne kada r  Kemal izm kadı n ların  eğitim ve uzman l ıklara katı l ı ­

mın ı  teşvik  eden i lerlemeci b ir  ideolojiyse de ataerki l ah lak normları­
nı değişt irmemiş ve asl ında kad ın  erkek i l işki lerine dair temel kültü­
rel muhafazakarl ığı devam ettirmişti r. 10 

Dahası Durakbaşa Kemal ist ideoloj in in  Türk kad ın ları iç in b i r  kim­
l ik yaratmış ya da yeniden yaratmış olduğunu da ortaya koyar. Bu 
kiml ik örneğ in  yen i b ir  tür ah lak, modern b ir  baba-kız i l işkisi , çal ış­
ma, yeni rej ime ve Cumhuriyete h izmet etmeye yönel i k  büyük bir 
istek ve son olarak da cumhuriyetçi reformlara candan bir m innet­
tarlık"11 g i bi yön lere sahiptir. Gurbet Kuş/an'nda Ayla bu örneğe 

· uyan tek kad ın o larak durur. Tıp oku luna gitmesi a nlamında mo­
dernd ir. Modayı takip eder ve bunun la beraber görüntüsü konusu nda 
mütevazıd ı r. Ne açık seçik giy inmekte ne de giysi leriyle kad ınsı l ığ ın ı  
tamamen saklamaktad ı r. Erdeml id ir  çün kü bakired i r. Ayla'nın evin­
deki sahne i lerlemeci ataerki l l iğ in  normlarını daha iyi anlamayı sağ­
layacaktır. 

İlerlemeci Ataerkillik Bağlamında Türk Kadınlarının Yeni Kimliği 

Sahne, Kemal 'i n  Ayla'n ın a i lesiyle tanışmak üzere davet edi ld iğ i  
Ayla'n ın evinde geçmekted ir. Ayla ve babası modern b i r  baba-kız 
i l işkis ine sah ip  o larak çizi ld iği nden Kemal ' in evde hoş karşı lanması, 
Fatoş'u Orhan'ın arabasında gören Murat'ın tepkisiyle kıyaslandığın­
da b i r  sorun teşki l  etmez. Bununla birl i kte Ayla'n ın babası ziyaret in in  
yarısı nda Kemal 'e Ayla'nın okuldan sonra ABD'ye g ideceğ in i  söyler. 
Ayla'yı kaybetme fikriyle perişan olan Kemal ona evlenme teklif 
eder. Ayla kabul eder ve mezun olduktan sonra b irl i kte ABD'ye gide­
bi leceklerin i  söyler. Ne var ki Kemal Ayla'ya burada ka l ı p  kendi ü l ke­
leri iç in çal ışmanın daha iyi olacağ ın ı  be l i rtir. Bu, bizi i lerlemeci ata-

10 Ayşe Durakbaşa, "Kemalism as Identity Politics in Turkcy" ("Türkiye'de 
Kimlik Siyaseti Olarak Kemalizm"), Deconstructing lmages of the Turkish 
Woman ('Türk Kadını , '  İmajların ı  Yapı Sökümüne Uğratmak) içinde der: 
Zehra F. Arat (New York: Palgrave, 2000) 140. 

1 1 Ayşe Durakbaşa, "Cumhuriyet Döneminde Modern Kad ın  ve Erkek Kim­
l iklerin in  Oluşumu : Kemalist Kadın  Kimliği ve Münevver Erkekler," içinde 
75 Yılda Kadınlar ve Erkekler, der: Ayşe Berktay Hacımirzaoğlu (İstan­
bu l :  Tarih Vakfı Yayınları, 1998) 46. 
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erki l l iğ in  başka b ir  yönü üzerine düşünmeye yöneltir; yen i  rej im ıçın 
çal ışmaya yönel ik  büyük b ir  istek. Kemal Ayla 'ya Türkiye'de kalmayı 
ve kendi ü lkeleri iç in çal ışmayı tekl if ettiğinde Ayla bu tekl ifi kabu l 
eder. Bu kara r  i lerlemeci ataerki l l iğ in  en öneml i  veçhesine, yen i b i r  
tü r ah laka d ikkat çeker. İ lerlemeci ataerki l l iğ in  ahlaki standartları 
içerisi nde de korunan itaat kavramı  geleneksel ataerki l l iğ in  öneml i  
bir veçhesid i r. Jenny B .  White'ı n i leri sürdüğü g ib i  i lerlemeci ataerkil­
l ik kad ın ları "kentl i ve medeni, toplu msal olarak i lerlemeci fakat aynı 
zamanda ev içinde de şikayet etmeyen ve hü rmetkar"12 olarak ta­
savvur etmektedir. Ayşe Durakbaşa ve Aynur İ lyasoğ lu  da benzer b i r  
düşünceyi tartışırlar :  

Çok çeşitli sayıda ideolojik söylem "yeni kad ını" "modern ama er­
demli" olarak tanımlamış ve "geleneksel kad ınl ık" i rdelenirken kad ınların 
ne dereceye kadar "modernleştirileceklerine" dair sınırları kurmuştur. 13 

Gurbet Kuş/an'nda geleneksel ataerki l l i kteki ah lak ın itaat, tevazu 
ve uysa l l ı k  g ibi temel normları Ayla tarafından temsi l  edi lmektedir. 
Daha da öneml isi ' i lerlemeci' bir a i leden gelen Ayla'n ın  karakteri bu 
normların aynı zamanda i lerlemeci ataerki l l iğ in  temel in i  de biç imlen­
d ird iğ in i  göstermekted i r. Ayrıca erdeml i ,  modern ve m ütevazı bakire 
ü n iversite öğrencisinden beklenebi leceği üzere Ayla, ABD'ye taşı nma 
rüyasın ı  da terk eder. 

Ayla'n ın  fi lm  boyunca geçird iği değişi m haya l leri nden vazgeçme 
kararıyla da sona ermez. Her ne kadar fi lm in  ortasında Ayla köylü le­
ri n kent sakin leri a rasında yaşama şansı iç in uygun nezaketten yok­
sun olduklar ın ı  i leri sürse ve bu nedenle onları küçü msese de, son­
radan tam bir U dönüşü yapar ve Kenıa l 'le evlen ir. Kemal' in gele­
neksel a i lesi tarafı ndan kabul edi lmek için büyük b ir  arzuyla başörtü­
sü takar, Kur'an  satın a l ı r  ve Kemal' in a i lesini  ziyaret eder. Bu sah­
nede yönetmen Refığ, Fatoş'la Ayla'ya yer değ iştirtir. Hoş, bakire 
gel i n ;  kaybettikleri yüz kızartıcı kız evlad ın  yerine takd im edi lm işti r .  
Ayla'n ın fedakarl ıkları son ana kadar gözden kaçı rı lmaz, itaatsiz 
Fatoş ölümle cezalandırı l ı rken, o Kemal' le evlenir . 

1 2  Jenny B.  White, "Devlet Feminizmi, Modernleşme ve Türkiye Cumhuriye­
ti Kadını"," NWSA Journal 15 .3  (2003) : 146. 

1 3  Ayse Durakbaşa ve Aynur İlyasoğlu, "Cumhuriyet Türkiyesinde Toplum­
sal Cinsiyet Kimliklerinin Biçimlendirilmesi ve ·onun hikayesi' Olarak Ka­
d ınların Anlatıları" Toplumsal Tarih Dergisi, 35 . 1  (200 1 ) :  196. 
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Sonuç 

Ayşe Durakbaşa'ya göre, Kemalist etik "cinsel erdemi kad ı nların  
evlenmeden önce bakire olmalarıyla"14 tan ım lam ıştır. Dura kbaşa, 
ayrıca cinsel ah laka ataerki l  yaklaşımın şöyle olduğunu da i leri sürer:  

. . .  Kemal ist reformcular kad ınların kendi özgürleşme potansiyelle­
rini keşfetmeleri durumunda kendi kad ın larının kontrolünü yit i rebi le­
ceklerini h issettiklerinden Türk kad ın ın ın "özgürleştirici leri "  olma 
rolünü kendi lerine saklamışlard ı r. 15 

Burada "özgü rleşme" i le kasted i len cinsel özgürlüktür. Bu bakış 
açısından Fatoş erkeklerin kontrolünün ötesinde bulunmaktadır çün­
kü "onda masum kız kardeşin in  yoksun olduğu b ir  şey vard ır :  kendi 
cinsel l iğ ine erişim . "16 Tıpkı F i lm Noir'daki femme fatale figürü g ib i ;  
çünkü o kurtarı lamaz. Cezalandırı lması gerekmektedir. Bu nedenle 
i nt ihar Fatoş için ceza landırı lmanın doğru biçimi gibi görünür. Her 
ne kadar yönetmen Hal it Refığ'in bu norma yöne l ik  tutumu muğlak 
olsa da intihar  sahnesinde onun dehşete düşmüş ve korkmuş yüzünü 
yakın planlarla göstererek Fatoş'a yönel i k  sempatisi n i  ifade eder ve 
ataerkil norm lara karşıt bir tutum al ır .  Refığ ayrıca bu sahnenin de­
vamındaki çatıda geçen iki sahnede ai lenin Fatma'nın i ntiharı üzerine 
acısını ve erkek kardeşin pişmanl ığını  gösterir. Başka bir deyişle 
anlatı ve yönetmenl ik Fatma'nın intiharına yol açan geleneksel ata­
erki l l iğ in  bir eleştirisini sunar ve fakat aynı zamanda da bu iki öğe 
Ayla'ya kend i ü lkesinde çal ışmak ve Kemal'le evlenmekten başka 
seçenek b ırakmayan i lerlemeci ataerki l l iğe meydan okumaz. 

Tekel i ,  erken Cumhuriyet'in feministlerini kadınlara yönelik ataer­
kil baskıyı gözden kaçırd ıkları ve köylü kadınların  kend i eğitim yok­
sunluklarından ve medeni haklarına dair s ınırl ı  bi lgi lerinden dolayı 
bastırı ld ık larına i nandıkları için eleştirir. Bununla b irl ikte bu algı lama 
geleneksel ataerki l l iğ in köylerdeki kad ınların eğitim ve çal ışma ola­
naklarına erişimini  engelleyen rolünü gözden kaçırmaktadır. Bu ne­
denledir ki sadece kentteki küçük bir bölüm üst s ın ıf  kad ın  bu fırsat­
lardan yararlanabi lmişlerd ir  ve reformları n  doğası "sınıfa bağlı ve 
oldukça eşitsiz kalm ıştır ."17 

14 Durakbaşa, ftTürkiye'de Kimlik Siyaseti Olarak Kemalizm", ısı .  
15 A.g.e., ısı .  
16 Janey Place, ftFilm Noir'da Kadın", Film Noir'da Kadın içinde, ed. Ann 

Kaplan (London: British Film Institute, zooı) 49. 
17 Kumari Jayawardena, ftTürkiye'de Kadının Özgürleştirilmesi üzerinden 

'Uygarlaşma', Üçüncü Dünyada Feminizm ve Ulusçuluk, içinde, der: 
Jayawardena (London; Atlantic Heights, N.J . :  Zed Books, ı986) 37. 
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Bu nedenle Fatoş geleneksel bir göçmen ai lenin kızı olduğurvlan 
eğitim seviyesi ve bir iş bulmaya dair şansı fi lmde belirsiz kalmıştır. 
Diğer taraftan Ayla'nın edinmek için uğruna çal ıştığı her şeyi sonuçta 
Kemal'le evlenmek için terk etmesi neden iyle Ayla'nın temsi l  ed i l iş 
biçim inden bakı ld ığ ında iş ve eğitime erişebi l irl ik  fırsatların ın  bi le bu 
g ibi değerlere meydan oku maya yetmeyeceği tartışı labi l i r. Bu nedenle 
Kemal ist reformların kendi zamanları için oldukça i lerlemeci olsalar 
bile geleneksel ataerki l l iğe gerçekten meydan oku madığı  / okuyama­
dığı,  daha ziyade onun yeni bir versiyonunu yarattığı i leri sürülebi l ir. 

Kısacası ataerki l l i ğ in  bu yeni  versiyonu, i lerlemeci ataerk i l l ik, c in­
siyetleri n eşitl iğ ine odaklanmış fakat yasa yoluyla erkeğ i evin d i reği 
olarak tutmayı tercih etmiştir. Kad ın ların iş hayatı fırsatlarına eriş i­
m in i  desteklemiş fakat aynı zamanda kad ın lar ın en önem l i  görev in in  
' iyi b ir  anne o lmak'18 olduğunu i leri sürmüştür. Bat ı l ı  kad ın ları mo­
dern kad ın ın  nası l  ol ması gerekt iğ ine bir örnek olara k  işaret etmiş 
fakat ayrıca reforme ed i lmiş yeni görüntüsü içindeki bu yen i  kad ın  
aşı rıya kaçmamak ve batıl ı kad ın ın  rastgele cinsel i l işkide bu lunuşu­
nu takl it etmemek, "tevazusunu  korumak"19 konusunda "uyarı lmış­
tır .  "20 Başka b i r  deyişle "kadın lar  özgürleşti ri l m işti, fakat sadece 
ku rucu babaları yeterl i gördüğü ölçüde. "21 

Christ ine Gledh i l l 'i n  ifadesiyle :  
Tems i l  kü ltürel kod lara bağ land ığ ı ndan,  fem i n ist prati ğ i n  a macı 

ataerki l  ideoloj i n i n  bu kod ları an lam üretme a raç ları o lara k  yer-

18 Atatürk ayrıca ı 923'te Kastamonu'da yaptığı bir konuşmada ai lenin ve 
anneliğ in  önemine de dikkat çekmiştir. 
"Tarih, annelerimiz ve ninelerimiz tarafından büyük erdemleri göster­
mektedir. Bunlardan biri ırkımızın gurur duyacağı oğullar yetiştirmek ol­
muştur. Zaferleri Asya ve dünyanın sınırlarına kadar yayı lanlar onlara 
cesaret ve dürüstlüğü öğreten bu fazi letli annelerce yetiştiri lmiş lerdir. 
Tekrarlamaktan vazgeçmeyeceğim, kadının en önemli  görevi, toplumsal 
sorumluluklarının ötesi nde iyi bir anne olmaktır. " A .g .e . ,  s .  36 

19 Zehra F. Arat, "Türk Kadını ve Geleneğin Yeniden Yapılandı rı lması" Orta 
Doğuda Toplumsal Cinsiyeti Yeniden Kurmak: Gelenek, Kiml ik ve Güç 
içinde, ed . Fatma Müge Göçek ve Shiva Balaghi (New York: Columbia 
University Press, 1994) 62. 

20 21  Mart 1923'te Atatürk İzmir' deki kadınları kastederek bazı kadınları 
Avrupal ı  tavrı ve davranışı taklit etmekle, kendi giyim tarzlarını Avru­
pa'daki en özgür balo salonlarında bile sunulamayacak denli açık kıyafet­
lerde aşırıya kaçmakla eleştirmiştir. Kadınların kamusal hayatta erkekle­
re katılmaları için Atatürk onları Tanrının kanununda ve din imizce öneri­
len kıyafeti g iymeye ve iffetli bir tavır takınmaya teşvik etmiştir 

21 Arat, "Özgürleştirmeden Özgürlüğe," 1 09.  
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leşt ird iğ i n i  göstermek amacıyla bu kod lar ın  yapı sökümünü yap­
mak o lma l ıd ı r . 22 

Bu perspektiften bakı ldığında erken Cumhuriyetin  fem i n istleri ne 
kad ın l ığ ı  çevreleyen meseleleri sorgulamış ne de ataerki l l iğe h izmet 
eden geleneksel değerlere meydan okumuşlard ı r. Sonuç olarak, 
kad ın ların konumu büyü k oranda ai le şerefi, namus kavramı ve ka­
d ın ın  itaati g ibi geleneksel değerler tarafından tan ımlanmaya devam 
etmişti r .  Diğer taraftan 1980'1eri n femin ist hareketi, gösteri lerden, 
şiddet görmüş ev kad ı n ları iç in açı lan sığınma evlerine, anayasada 
madde değişikl i kleri nde etk i l i  olmaya kadar b i r  dizi şey başarmıştır. 
Şimdi geriye ka lan  fi lmsel anlat ı larla femin ist ideal leri müzakere 
eden fi lm ler yapmak ve ataerki l l i k  ve onun norm ların ı  sorgu lamaktır .  
Şüphesiz, bu tür b i r  ya klaşım sadece Türk fi lm lerine taze b ir  bakış 
getirmekle ka lmayacak ayrıca kad ın l ığ ı  çevreleyen soru lara dair bü­
yüyen b ir  farkındal ığ ı  da yayacaktır. E lbette bağ ımsız fi lm lerin ve 
fi lm yapımcı ların ın  sayıs ın ın artması ve sansürü n g iderek aza lmasıyla 
b irl ikte kad ı n ların  bastırı lması ve kad ınların  cinse l l iğ i daha açık ve 
özgür bir biçimde tartışı lab i l i r. 
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Giriş 

TÜRK SİNEMASl'NDA KARŞILAŞMA 
ANLATILARI : IŞIKLAR SÖNMESİN, 

v * 
FOTOGRAF VE YAZ/ TURA 

( Gül Yaşartürk ) 

Türkiye'n i n  yakın geçmişinde yaşanan kritik olaylardan bugünü­
müzü en çok etki leyenler kuşkusuz 1980 darbesi ve 1980 ortaların­
dan 1 999 yı l ına dek (2004 yı l ından itibaren yeniden başlayan) süren 
"s i lah l ı  çatışma ortam ıd ır" (Suner 2006 : 26) . Pek çok i nsanın haya­
tını  yitird iğ i  söz konusu dönem Asuman Suner'in de bel irttiği g ib i  
"tüm Türkiye'de yayg ın ve kanıksanmış bir şiddet ortamı  yaratmıştır" 
(Suner 2006 :  26) . Su ner, ne 12 Eylü l  askeri darbesine ne de Güney­
doğu'daki çatışmalara ne de bu olayların m i lyonlarca kiş in in  üzerinde 
bıraktığı izlere i l işkin gerçek b ir  toplumsal hesaplaşmanın hiçbir za­
man yaşa nmamış oluşuna dikkat çeker (Su ner 2006 : 27) .  

Geçm işle yüzleşme ya da Asuman Suner'in ifadesiyle "toplumsa l 
hesaplaşma"ya (Suner 2006 : 27) dair fi l mler Türk S ineması'nda 
karşımıza pek sık çıkmasa da dünya sinemasında ve özel l ikle 
Hol lywood sinemasında hemen her yı l  karşı mıza çıkıyor. 1 Son yı l lar­
dan örnekler sıralayacak olursak, Kanlı Pazar ( Pau l  Greengrass 
2002) fi lminde 30 Ocak 1972 tarih inde Kuzey İrlanda'da yaşananlar, 
Otel Ruanda (Hotel Rwanda, Terry George, 2004) fi l minde 1994'te 
Ruanda'da Hutuların, Tutsi leri katletmesi, İyi Geceler İyi Şanslar 
(Good Night and Good Luck, George Clooney, 2005) fi lm inde 
McCarthy dönemi nde medyanın pol itikayla i l işkisi, Kavanoz Kafa 

• Metnin son halini okuyarak fikirlerini sunan Prof. Neşe Özgen'e en içten 
teşekkürlerimle. 

1 Dünya sinemasında tarih konulu filmler için Atilla Dorsay (2004) ve Kut­
lukhan Kutlu'nun (2006) makalelerine göz atılabil ir. 
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(Jarhead, Sam Mendes, 2005) fi lm inde Körfez Savaşı'nda bir türlü 
savaşamayan Amerikan askerlerin in  ruh ha l i ,  Münih (Munich, Steven 
Spiel berg, 2005) fi lm inde 1972 Mün ih  Ol impiyatları 'nda on b i r  İsra i l l i 
atlet i  ö ldürenlere suikast düzenlemekle görevlend i ri lm iş b i r  grup  
Mossad ajan ı ,  Dünya Ticaret Merkezi ( World Trade Center, Ol iver 
Stone, 2006) ve Uçuş 93 (United 93, Pau l  Greengrass, 2006) fi l mle­
rinde 1 1  Eylü l  konu  a l ın ıyordu .  Cl int Eastwood 'un II. Dünya Sava­
şı'na Ameri kan tarafından bakan Atalarımızın Bayrak/an (Flags of 
Our Fathers, 2006) fi lm i  ve adeta bu fi lm i  tamamlarcası na savaşa 
Japonya tarafından bakan yine Eastwood tarafından yöneti len Iwo 
Jima 'dan Mektuplar (Letters from Iwo Jima, 2006) s inema tari h inde 
farklı b ir  yere oturdu .  Yukarıda adı geçen fi l m i.er, bi rbi ri nden farkl ı 
konuları ve bakış açı larıyla tarihe, geçmişe bakıyorlar. Tarih im izde 
sinemaya yansıtı lacak zeng in l ikte konular olduğu herkesin malumu,  
ancak ş imd iye dek ne kadarın ın  yansıtı lab i ld iğ i  de ayrı b i r  soru işare­
ti. Çünkü Mithat Sancar'a başvuracak olursak, geçmişteki travmalar­
la yüzleşmek demek aynı zamanda yüzleşmenin yaratacağ ı  yeni 
travmalarla da uğraşmak demek (Aktan 2007 : 1 7 ) .  

Türk S i neması'na döndüğü müzde, 12  Eylü l  darbesi i l e  i lg i l i  1980'1i 
y ı l ların orta larında ve özel l ikle 2000'1 i y ı l lardan it ibaren fi l m leri n ya­
pı ld ığ ın ı ,  yap ı lmaya devam ed i ld iğ in i  görürüz. Ancak aynı şeyi Gü­
neydoğu'daki "düşük yoğu nluklu" savaş ve Kürt meselesi iç in söyle­
mek b iraz zor. S inemamızda bu sorunu dolayl ı ya da doğrudan işle­
yen fi lm leri ; Işıklar Sönmesin (Reis Çel i k, 1996), Güneşe Yolculuk 
(Yeş im Ustaoğ lu,  1 999), Büyük Adam Küçük Aşk (Handan İpekçi, 
200 1 ) ,  Fotoğraf (Kazım Öz, 2002) ve son o lara k  Yazı Tura (Uğur  
Yücel, 2004) olarak s ıra lamak mümkün .  

Söz konusu fi lmler içeris inden Işıklar Sönmesin, Fotoğraf ve  Yazı 
Tura bu yaz ın ın  konusunu oluşturuyorlar. Çünkü üçü de kanımca 
Suner'in önemin i  bel irttiğ i  b ir  işe soyunuyorlar, geçmişle yüzleşme 
çabası içine g i riyor, kan ıksanmış şiddet ortamına bakışı mızı değiş­
t i rmeye çalışıyor, kanıksanmış şiddete karşı çı kıyorlar. M ithat San­
car'a göre, geçmişin şiddet dolu dönemleri nde örülen ve çok sertle­
şen kabuk bugünümüzü de kuşatır  (Aktan 2007 : 17 ) .  Sanca r, geç­
m işle hesaplaşmanın esas olarak şiddet in durduğu ortamlarda gün­
deme ge ld iğ in i  de belirtir. Bu an lamda 12  Eylü l 'e da ir  fi l m lerin  yeni 
yen i  çeki l iyor olması ve Kürt sorununa dair fi lm lerin  de Işıklar Sön-



Türk Sineması'nda Karşılaşma Anlatı ları 

mesin hariç çatışmaları n  durduğu2 1999-2004 yı l ları arasında çeki l ­
m iş o lması M ithat Sancar'ı doğru lar nite l ikted i r. Işıklar Sönmesin, 

'
Fotoğraf ve Yazı Tura'da ortak b ir  özel l i k  d i kkat çeker, "m i l itan-asker 
karşı laşması" üzeri nden yaşanan karş ı l ıkl ı  em pati kurma, b irb i ri n i  
anlama çabası .  En öneml isi k iml iklerin gerisinde aynı topra klarda 
aynı  yaşamı ,  hayatı paylaşan i nsanlar olduğum uzu öne çıkar ır  bu 
fi lm ler. An lattığı döneme dair özel bir vurgu yapmayan Işıklar Sön­
mesin'de mi l itan Seyda ve Murat yüzbaşı b ir  çığ felaketi sonrası nda 
hayatta ka lmaya ve küçük kız çocuğu Di lan'ı kurtarmaya ça l ış ırlar. 
1 995 yı l ında geçen (fi lm in  zaman kurgusu, mola sahnesinde geri 
plandaki televizyonda 17  Mart 1995 tari h inde başlayan Gazi Mahal­
lesi  olaylarından ve Mart 1995'de gerçekleşti ri len Çel i k  Operasyo­
nu'ndan söz edi lmesiyle oluştu ru lur) Fotoğrafta Ali ve asker Faruk 
otobüs yolcu luğunda kuru lan arkadaşl ığ ı  paylaşırlar .  1 999 yı l ında 
geçen Yazı Tura'da ( Yazı Tura'n ın  zaman kurgusu ise fi lm in  i kinci 
yarısı nda iş lenen 17 Ağustos depremiyle oluşturu lur) Güneydoğu 
gazisi Rıdvan,  ö ldürdüğü mi l itan ın  l ise aşkı Elif o lduğunu fark eder. 

Işıklar Sönmesin 

1 996 yı l ında çeki len Işıklar Sönmesin'i Kürt meseles in i  iş leyen 
öncü fi l m  o larak n itelemek mümkün.  Güneydo�u'ya uzu n yı l lar, me­
lod ra mların iç inden oryanta l ist bir bakışla yaklaşan Türk sinemasın­
da, bu bakışın Işıklar Sönmesin'le kırı ld ığ ın ı  bel irten H i lm i  Maktav'a 
göre, fi l m  resmi ideolojiden fazlasın ı  içermese de "b ir  Kürt karakter, 
siyasi ki m l iğ i  ile sinemaya g i rmiştir" (Maktav, 2006 : 82) .  Fi l m in  adı ,  
özel l ikle g i riş sahnesinde ve son sahnede vurgulandığ ı  üzere s imge­
sel bir an lama sah iptir. Fi lm in  başında, titrek bir mum ışığı mumu 
çevreleyen e l lerle korunup güçlend iri l i r, hemen ard ından fi lm in  ismi 
bel i ri r :  Işıklar Sönmesin. 

Fi lm in  sonunda da,  boşalt ı lmış bir köyde torunuyla ya l nız kalm ış 
olan köyl ü  "dönecekler köyleri ne, ocaklarında ışıkları yanacak, ış ıklar 
sönmesin,  hepsi gelecek, ocaklar tütecek" d iye bağ ı rır .  

Fi l m  yol keserek b ir  dolmuşu durdura n  bir grup  m i l itan la açı l ı r. 
Seyda'n ı n  l iderl ik ett iğ i  grup,  a l ınan b i lg i  doğru ltusunda yolcu lar 
arasındaki korucuyu yakalar. Korucu, kaçmaya çalışı rken vurulara k  
ölür. Olayın haber a l ınmasın ın ard ından, Murat yüzbaşı v e  askerleri, 

2 1999-2004 yılları arasındaki süreç ve konuya dair daha fazla bilgi için 
Expres "Kürt Sorunu Türk Sorunu" Mayıs 2006 özel sayısına bakılabilir. 
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g rubun peşine düşer. G i rd ikleri çatışma sonrası çığ düşer ve dağda 
üç kişi kal ır lar; Murat, Seyda ve Zozan.  Zozan'ın ö lmesiyle Murat ve 
Seyda terked i lmiş bir köye sığınırlar. 

Fi lmin  başlarında mi l itan grubun l ideri Seyda ve Murat yüzbaşı 
birbirlerine zıt konum lanır. Oldukça otoriter, duygusuz bir kişi l iğ i  
olan Seyda'nın aksine Murat yüzbaşı, son derece nazik, sayg ı l ı ,  halk-

. la  arası o ldukça iyi, sevi len, her türlü olumlu n ite l iğe sahip bir insan­
d ı r. Korucuyu öldürdükten sonra sınırı geçmek iç in yo la  çıkan gruba 
ve Seyda'ya dair bakışın değişimi ,  i lk mola sahnesiyle gerçekleşir. 
Kendi ara larında konuşan g rup, korucunun ö lümünden ötürü üzgün­
dür.  Grup  iç inde öldürülen korucunun tanıd ığ ı  o lan b ir  m i l itan ,  Sey­
da'ya "b i ld iğ im odur ki biz bize kurşun sıkar o lmuşuz içim buna ya­
nar" der, Seyda da "seni an l ıyorum ben im içim de bayram etmiyor" 
sözleriyle yanıt verir. Konuşmalar sırasında, görüntü düzen lemesinde 
kad ın ların erkeklerden ayrı ve geri planda yer a lması ; konuşmanın 
siyaset dışı tutu l ması d ikkat çekicid ir. Murat yüzbaşı ve askerlerin, 
g rupla g i rd ikleri çatışma sırasında iki taraftan da kayıplar yaşan ır, 
askerlerin ve mi l itanların çığ l ıklarına görüntüde çığ düşeceğin i  sezd i­
ren karlardaki yarı lma eşl ik  eder. Sonunda askerlerin attığ ı  b ir  el 
bombasından sonra çığ düşer. Çığ sonrası, Scyda'n ın  ve Murat'ın 
karlar arasında çaresizce arkadaşların ı  aramasına aynı şeki lde çeki l­
miş sahnelerde tanık o luruz. İkisi de, oldukça üst açıda n  karlar ara­
sında çaresizce çırpın ı rken gösteri l i r. Murat yalnız kal ırken, Seyda, 
Zozan'ı bu lur  ve s ırtına al ır .  Murat, Seyda ve Zozan'ı gece mağarada 
yakalar. Birbirlerine karşı oldukça önyargı l ı  olan Murat ve Seyda'yı 
yakınlaştıran Zozan olur. Murat'ın öfke dolu davranışları,  ertesi sa­
bah Seyda'n ın  arkadaşını sırtladığını gördüğünde değişmeye başlar. 
Murat ve Seyda, Zozan 'ı taşırken sıkça yard ım laşır, Murat, donmak 
üzere olan Zozan'ı örtmesi için Seyda'ya ceketini  veri r, en sonunda 
Zozan öldüğünde ölüsünü mezara b irl ikte taşı rlar. Yönetmen Seyda 
ve Murat'ın birbirlerine karşı önyarg ı larını yıkarken asl ında izleyici le­
ri n de önyarg ı larını yıkmayı hedefler. İlg inç olansa, kad ın ın  yani 
Zozan'ın ö lümüne dek siyasetten konuşmayan i ki l i ,  kad ın  hayatların­
dan çıktığı nda siyaset konuşurlar  ve birbirlerin i  an lamaya ça l ış ırlar.  
Fi lmin başındaki Seyda ve arkadaşların ın i lk  mola sahnesinden tanı­
d ık  o lduğumuz bu sunuma göre kısaca, kad ın siyasi a lan ın  d ışında 
yer a lmaktadır. Ya ln ız kaldıkları sahnede, aralarında sinema tarih i ­
miz in Kürt meselesine dair i lk  konuşması gerçekleşir; 

(Zozan 'ı kastederek) 
Murat: Köylün müydü? 
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Seyda: Bu davada ölenlerin hepsi köylümdür (sessizlik) Memleket 
neresi? 

Murat: Ardahan 
Seyda: Yoksa Kürt müsün? 
Murat: Bu topraklar üzerinde yaşayan insanları değişik kökenlere 

bölmenin kime ne faydası olur? Kürt olmam neyi değiştirir? 
Seyda: Kızma sadece sordum 
Murat: Askerliğini nerede yaptın ? 
Seyda: Ankara 'da yaptım ama gerçeğinden bahsediyorsan şimdi 

gördüğün gibi bu dağlarda yapıyorum. 
Murat: Şimdi yaptığınız askerlik değil vatana ihanet, eşkıyalık kim 

için ne için yaptığınızın farkında mısınız bari? 
Seyda: Tahmin ettiğinden çok 
Murat: Onun için mi kendi günahsız insanlarınızı kurşuna dizip öl­

dürüyorsunuz? 
Seyda: Anlamıyorsun, bu bir kimlik savaşıdır, bastırıp yok etmeye 

çalıştığınız koca bir halkın haklı davası var karşınızda 
Murat: Bu topraklar üzerinde yaşayan insanların kimlikleri mev­

cuttur, belgesi de kanlarımızla yazdığımız tarihimizdir bu nedenle 
yüzlerce yıldır beraber yaşayan iki toplumun kurduğu bu devleti 
bölmeye çalışmayı haklı dava göremezsin 

Seyda: Doğrudur bu iki halk bugüne kadar bu iki halk hep kardeş 
yaşamıştır ama bugüne gelindiğinde bunları yok saymışsınız 

Murat: Bir iki lafı dilinize dolamış dolaştırıp duruyorsunuz kim ki­
mi yok saymış ama sizin asıl sorununuz bunlar değil tek amacınız bu 
devleti bölmek. 

Fi lmin kendi içindeki en önemli çelişkisi de asl ında bu konuşmalar 
sırasında ortaya çıkar, Seyda, sorunu "kiml ik  savaşı" olarak ortaya 
koysa da Kürtçe konuşmamaktadır. Filmin Kürtçeye dair  tavrı oldukça 
i lg inçtir. Kürtçe, fi lm in  başında Murat bir köyü ziyaret ettiğinde fonda 
kadın sesinden bir ağıtta, çatışmadan önceki gece Seyda mağara 
önünde nöbet tutarken yine kadın sesinden bir ağ ıtta, Seyda'nın, Mu­
rat kendi lerini anlamasın d iye sırtında taşıd ığı Zozan'la kendi araların­
daki konuşmasında ve en son da Zozan öldüğünde erkek sesinden bir 
ağıtta kullanıl ı r. Kürtçe, fi lm in  başında dolmuştaki yolcular arasında, 
yolcuların Seyda'yla konuşmalarında ya da Seyda ve arkadaşları ara-
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sında hiçbir biçimde kullanılmaz. 3 Kürtçeyi ku l lanmaya ihtiyaç duyma­
yan ancak " ki ml ik savaşı" verdiğini bel i rten Seyda bir karakter olarak 
fi lm tarafından anlamsız ve geçersiz kı l ın ır  (böyle b ir  başkişiye sah ip  
olan film kendi kendin i  de çürütmüş olur). Reis Çel ik, kendisiyle yapı­
lan bir söyleşide, 1996 yı l ında Kürt meselesini  işleyen bir fi lm  çekme­
n in  zorluklarından söz ederek; bugün çekse filmde her şeyin daha 
farklı olacağını ,  günümüzde konuyla i lg i l i  daha sert fi lm lerin çeki ldiğini 
bel i rtir (Öperli, 2004) . Fi lmin kend i içindeki tutarsızlıkları kuşkusuz 
fi lm in  konusunda i lk  oluşuyla yakından i lg i l id i r. 

Fi lm in  sonunda, Seyda kısa b ir  an Murat'tan kaçmayı başarsa da, 
Murat onu terk ed i lm iş b i r  köyde bulur. Harabeye dönüşmüş b ir  evi n 
iç inde kavga etmeye başlarlar. Kavgaları ,  s i lah larına el koyan, 
Tuncel Kurtiz'in canlandırd ığ ı  isi msiz köylü tarafından kes i l ir .  Köylü 
Murat'ın s i lah ına el koyar ve halkı temsil eden bir "hakem" konumu­
na oturtulur. Seyda ve Murat bu kez köylünün önünde Zozan öldük­
ten sonra yaptık larına benzer b ir  siyasi tartışma içine g i rerler. Tar­
tışma, Seyda'n ın  "siz suçlusunuz" diyerek Murat'ı ittirmesiyle çocuk­
ça bir biçim al ır. Köylünün, ik i l iyi ayırmasından sonra m izansene bu 
kez küçük bir kız çocuğu-köylünün torunu D i lan 'ın da eklenmesiyle 
fi lm tür olara k  m elodrama yaklaşır; 

Dilan: Dede, üşüdüm dede, kim bunlar dede? Babamm yamndan 
mı geldiler? Babam da gelecek mi? Babamı gördünüz mü? (Sey­
da 'ya) Amca babam bana boncuk almış mı? 

Seyda: Almış ya hem de çok güzel boncuklar 
Dilan: (Murat'a) Sen de gördün mü amca ? 
Murat: Gördüm tabii hem de bir sürü. 
Seyda ve Murat'ın gözleri dolar. Sahnedeki düzenleme ve konuş­

malar asl ında " melodramdan" ve "oryanta l ist bakıştan"  ( Maktav, 
2006:  82) çok da uzaklaşı lamadığ ın ın  kanıtıdır. Dışarıda, Murat'ı 
arayan askerler operasyon hazırl ığındadır. "Herkes gelecek. Döne­
cekler köylerine, ocaklarında ışıkları yanacak, ışıklar sönmesin"  d iye 
bağ ıra rak el indeki meşaleyle dışarıya fırlayan köylü açı lan ateş sonu ­
c u  öldürü lür. Seyda v e  Murat, yanmakta olan yıkık evin içinde Di lan'ı 
sırtlayarak çıkarlar. Fi lm,  "Yaşanan tüm acı lara b ir  damla su vermek 
adına" yazısıyla biter. Fi lmde, Zozan'ın ardından Murat ve Seyda'yı 

3 Türkiye'de Kürtçe konuşmak, 1983 yılında çıkanlan 2932 sayılı yasaya göre 
yasaktı. Ancak bu yasak, 1991 yılında ve Ekim 2001 yılında yapılan yasa 
değişiklikleri ile kaldınlmıştır. Bkz. Baskın Oran (2005) özellikle 4. bölüm. 
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ik inci kez insani zeminde buluşturan Di lan'd ı r. Böylece fi lm in  kad ın­
ları ve çocu kları aynı  düzlemde ele a ld ığ ın ı ,  erkekleri ise yapısal o la­
rak karşı kutba yerleştird iğ in i  söylemek mümkün ha le ge l i r. Di lan'ı, 
Işıklar Sönmesin 'den beş yı l  sonra çeki lecek olan Büyük Adam Küçük 
Aşk fi lm indeki küçük Hejar'ın (Hejar ve Di lan arasında, i kis in in de 
kız çocuğu olmasından, aynı  yaşlarda olmalarına, anne ve babaları­
n ın o lmayışına hatta ikisinin de yaşayan tek akrabaların ın  dedeleri 
olmasına dek pek çok ortak öze l l ik  söz konusudur) öncüsü, barışın­
masumiyetin-arada ka l ış ın4 simgesi o larak kabul etmek mümkündür. 
Sonuç olara k  Reis Çel i k, "bu savaştan dolayı asl ında h iç  kimsenin 
mut lu o lmadığın ın ve ortak insani duyarl ı l ık ların a lt ın ı  çizmek iste­
mişti r" (Maktav, 2006 : 82). 

Fotoğraf 

Kazım Öz'ün Fotoğraf5 fi lm inde Ali rolündeki Nazmi Kırık ve onun 
is imsiz k ız arkadaşı rolündeki M izg in  Kapazan, 1 999 yı l ında Güneşe 
Yolculuk'ta rol alm ışlard ır. Kapazan, Güneşe Yolculuk'ta Nazmi Kırık 
tarafından canlandırı lan Berzan' ın en iyi arkadaşı Mehmet'in (Nevruz 
Baz) kız arkadaşı Arzu rolünded i r. Kapazan ayrıca Yazı Tura 'da Şefi­
ka ro lünü üstlenm iştir. Kapazan ve Kırık üç fi lm a rasında başka bir 
yazın ın konusu olabi lecek b ir  bağ ın  kurulmasına neden o lurlar .  

Fotoğraf 'ta k iml iklerden arınmış yaşam paylaşı mın ın  ve dostlu­
ğun mekanı  otobüstür. Al i  Türkoğlu ve Faruk Öztürk is iml i  i ki genç 
İstanbul 'dan Diyarbakır'a g iden b ir  otobüste yan yana iki koltuğu 
paylaşırlar. İk is i  de b i rbi rleri ne nereye g ittikleri konusunda "ai le ziya­
ret i" d iyerek yalan söyler, Ali dağa çıkan s i lah l ı  bir gruba katı lacak­
ken Faruk da askere g itmekted i r. Yolcu luklarının sonunda önce Fa­
ruk iner Elazığ'da arkasından Ali Diyarbakır'da iner. Faruk, b i r  ope­
rasyon sonrasında Al i 'n in öldüğünü anlayacaktır .  Karakter olarak 

4 Handan İpekçi, Büyük Adam Küçük Aşk filmindeki Hejar için şunları söy­
ler; "Kürt halkının yoksullukla, ezilmişlikle isyan arasındaki sıkışmışlığını 
temsil ediyor. İki alternatifi var; ya yoksul luğu ve ezilmişliği kabul ede­
cek ya isyanı seçecek. Halbuki bizim başka alternatiflerimiz olmalı .  Biz 
başka alternatifler yaratmalıyız diye düşünüyorum" (Edirne, 2001 :47) 

5 Fotoğraf; Diyarbakır, İstanbul, Ankara, İzmir ve Mersin başta olmak üze­
re sinemalarda gösterime girmiştir. 6. Milano Film Festival i 'nde ve 13 .  
Trieste Fi lm Festivali'nde en  iyi film, 12.  Arıburnu Ödülleri'nde Jüri Özel 
Ödülü, Valencia Cinema Jave 2002'de jüri özel ödülünü a lmıştır. 
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birb iri nden oldukça farkl ı o lan i ki genç (fi lmde Faruk el inden tespih, 
ağzından sakız ve sigara eks ik olmayan b ir  gençken;  Ali hukuk fakül­
tesi öğrencisi,  sigara kul lanmayan bir gençtir) yol boyunca birbiri le­
rine o ldukça nazik davran ırlar ve birb iri lerin in  omzunda uyurlar. İk i l i  
arasındaki en uzun konuşma fi lmin  başında yaşan ır. Otobüse önce 
b inmiş ve cam kenarına oturmuş olan Faruk, Al i 'n in kız arkadaşı i le 
konuşmadan, sarı lmadan, sadece el sıkışarak ayrı lmasını  izler cam ­
d a n .  A l i  otobüse binip yanına oturduktan sonra, Faruk o n u  dalg ın 
gördüğü b i r  anda konuşma başlar; 

Faruk: Onu mu düşünüyorsun az önce ayrıldığın kızı? 
Ali: Evet 
Faruk: Yanlış anlama sadece merak ettim neden sadece elini sık­

tın ? 
Ali: Belki uzun bir süre görüşmeyeceğiz fazla özlememek için. 
Faruk: Boş ver iyi yapmışsın çok değer verirsen hemen şımarırlar 

bir gün de bakarsın terk edip gitmişler. 
Ali: Hayırdır terk eden mi var? 
Faruk: Hiçbir şeyin karşılığı yok bu dünyada be birader ( . . .  ) Nan-

kördür/er aslında onlara karşı acımasız olacaksın aşk da çıkar işi ya 
Ali: Belki haklısın ama çıkarsız aşklar da yaşanıyor 
Faruk: Hikaye, olsa olsa filmlerde olur o 
Ali: Doğrudur filmlerde çok yaşanır 
Faruk: Çalışıyor musun? 
Ali: Öğrenciyim ben 
Faruk: Nerede 
Ali: Hukuk okuyorum 
Faruk: Hukukta belki adalet vardır ama aşkta yok 
Ali: Adalet? Adalet hiçbir yerde yok ki sadece soyut bir kavram şu 

an 
Söz konusu konuşma fi l m  boyunca Faruk ve Al i  arasında geçen 

en uzun konuşma olmasının yanında yüzeysel ol mayan,  bir konuya 
sahip tek konuşma olması nedeniyle önemlid i r  (öyle ki, bu konuş­
madan kısa b i r  süre sonra otobüs mola verdiğ i nde birl i kte çay içer­
ken televizyonda Çel i k  Operasyonu'na ve Gazi Mahal lesi olaylarına 
da ir  haberleri beraber izlerler ancak ara larında bu konulara dair tek 
söz geçmez) . Konuşmanın "kad ın"  konusuyla başlayıp "ada let" kav­
ram ına uza nması ise oldukça i lg inçtir. Kadın ve ada let arasında ku­
ru lan i l işki, Faruk'un "Hiçbir şeyin karşı l ığı  yok bu dünyada be bira­
der( . . .  ) Nankördürler asl ında onlara karşı acımasız olaca ksın aşk da 
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çıkar işi ya" sözlerine şehir d ışındaki boş işlevsiz arazi görü ntülerin in  
eşl ik  etmesiyle başlar; Al i 'nin "Adalet? Adalet h içb ir  yerde yok ki 
sadece soyut b ir  kavram şu an" sözlerine çarpık kentleşme görüntü­
lerin in,  gecekonduların, yarım ka lmış, boyasız, sıvasız evlerin ve 
hemen yanında başlayan düzgün sitelerin  görüntü lerin in  eşl i k  etme­
siyle tamamlanır .  Kadın ın  toprakla temsil ed i lmesi sinemada oldukça 
yaygın b ir  sunumdur, geleneksel söylemde kadın topraksa, kü ltür ve 
buna bağ l ı  olara k  adalet erkekle i l işki l id i r  (Eyüboğ lu,  2001 ve Atay, 
2004 : 19) .  Ancak, pencereden görünen çarpık kentleşme görüntüleri 
kuşkusuz fi lm in  "adalet" kavramına dair bir söylem oluşturması için 
o ldukça zayıf kalmaktadır. 

Faruk, Tuncel i 'ye g itmek üzere Elazığ 'da i ner, çakmağını  otobüste 
unutur. Al i  çakmağı hatıra olarak saklar, Diyarbakır'da in ip  Van'a 
g ider. Al i  ve arkadaşları, büyük bir dolunay görüntüsünün eşl i k  ettiği 
b ir  gece, müzik eşl iğinde dağa çıkarlar (gruptakiler kara ltı lardan 
ibarettir, sadece sesleri duyulur ve ayakların ı  görürüz) . Fi lm, görüntü 
ve müziğin birl i ktel iğ iyle g rubu kutsar, yücelti r (yüceltmenin fi lm in  
başlarında Al i 'nin karanl ıkta dağlara hülyal ı  bakışlarıyla başladığını  
ve Elazığ'a yaklaştıklarında Ali 'nin uykusundan a niden uyanara k  
heyecanla pencereden dışarıya bakmasıyla sürdüğünü söylemek 
mümkün) .  F i lm üzerine, ulaşabi ldiğ im  tek incelemede Evrensel yaza­
rı Şenay Aydemir, "b ir  yönetmenin herhangi bir konuyu ele a l ı rken 
'tarafsız' olmasını  beklemek safl ık  olur. Ama en azından ' nesne l '  
olmasını isteyebi l i riz. Kazım Öz, genel o larak nesnel bir çizg in in  için­
de durmaya çalışsa da, zaman zaman bu sınırlar aşıl ıyor" (Aydemir  
2002)  sözleriyle açıklamaya ça lışır fi lm in  tutumunu.  Fotoğrafın 
"nesnel l iğ i" en çok da söz konusu dağa çıkış sahnesinde zarar görür. 
Aralarında mola yerinden, susamaktan, kalan mesafeden başka bir 
konuşma geçmeyen, si lahl ı  g rubun dağa çıkış amacı bel irtilmez, 
dağa çıkışların ın sunumu masumane kalır. Adeta siyasi bir a maçları 
yoktur. Gru ba hava operasyonu düzenlen i r  ve mi l itanlar ö lür. Ope­
rasyon sonrasında, kamera yere paralel olarak uzu n bir sağa kay­
d ırma hareketi yapar, çekim karlar arasındaki çakmağı görmemizle 
ve bir kaya üzerinde otomatik çekim yapmakta olan fotoğ raf maki­
nesiyle sona erer. Askerlerin konuşmaları ,  fotoğraf makinesinin oto­
matik çekim sesi duyulur. Ancak ne askerleri, ne de ne çektiklerin i  
görü rüz. Faruk, fotoğraf makinesini durduğu kayan ın  üzerinden a l­
maya gel ir, çakmağı görür bir süre bakar, fotoğraf makines in i  a l ıp  
gider. Sonra geri gel ir, çakmağı e l ine a l ı r  b ir  süre melod isin i  d inler 
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(kendi çakmağı o lduğuna emin  olur) ka l kıp  hızla g ider ancak kısa bir 
süre sonra çakmağı fı rlatır. 

Faruk, çakmağı e l ine a ld ığ ında aynı anda iki gerçekle yüz yüze 
gel i r; Al i  bir m i l itandır  ve ölmüştü r. Ancak Işıklar Sönmesin ve Yazı 
Tura 'daki su numların  aksine Faruk, arkadaşına-a nıs ına sah ip  çıkmaz, 
çakmağı korkuyla fı rlatı p kaçar. Bu an lamda fi lm in  diğer i ki fi lm in  
aksine varolan şiddeti ve  önyargı ları perçinlediğ in i  söylemek müm­
kün.  F i lmde askerlerin ,  çektikleri fotoğraflar, İstanbu l 'da sokakta 
oyun oynayan çocukların  el ine geçer. Annesi evde olmadığı  iç in pos­
tacıdan iç inde fotoğrafların  olduğu mektubu a lan "Savaş" ad l ı  çocuk, 
arkadaşlarıyla " körebe" oynamaktadır. Bir süre sonra çocukların  i lg isi 
fotoğraflara yönelir. Savaş ve diğer çocu klar bir ö lünün başında çe­
kilmiş fotoğrafa bakarken, ebe hariç herkes donar. Gözleri kırmızı b ir  
tülbentle bağl ı  o lan k ız çocuğu ise kendi  etrafı nda dönmeye devam 
eder. Kazım Öz, kend i etrafı nda dönen ebe sunumuyla sorunun kı­
s ırdöngüye ve bel i rsizl iğe gömüldüğünü an latmaya ça l ış ır. 

Yazı Tura 

" Ben İstanbu l lu  Cevher, hayalet Cevher . . .  Hayatım makinelerle 
geç. , trikotajda çal ıştı m, tornada çal ıştı m, ş imdi  de e l im izde makine 
burada savaşıyoruz. Askerden dönünce çiçekçi dükka nı  açacağım 
mis g ibi kokacak her yer. " 

"Ben de şeytan Rıdvan,  futbolcuyum esasında, Fenerbahçeli şeytan 
Rıdvan var ya ona benzetirler ben i .  Askerden sonra Denizl i Spora 
transfer olacağ ım ondan sonra Fenerbahçe olur mu? Olur. Kısmet. Var 
yan i ,  bizim de kendimize göre hayal lerimiz var" ( Yazı Tura fi lm inden) 

Uğur Yücel' in 1999 yı l ında geçen Yazı Tura'sı6, H i lm i  Maktav'a göre 
savaşın başka bir yüzünün de olduğunu hatırlatan fi lmdir  (Maktav 
2006 : 82). Türk sinema tarihine bir i lk  olarak geçer, çünkü "Türk 
askerin in  bütün savaşlardan bir kahraman olarak çıkmadığın ı ,  esasen 
h içbir savaştan da kahraman olarak çıkı lamayacağ ını  söylemekted ir" 
(Maktav 2006:  83) .  Yı ldırım Türker de "Yazı Tu ra Meselesi" başl ıkl ı 
yazısında {Türker, 2004) travma sonrası stres bozukluğundan söz 
ederek, Yazı Tura'nın bu anlamda kapıyı a ra layan i l k  fi l m  olduğunu 
belirtir; fi l m  için "üstünde fikir yürütmenin hala en tekinsiz uğraşlar­
dan biri olduğu uzun sürmüş bir savaşın sonuçlarına tutuyor çıplak 

6 Yazı Tura, 4 1 .  Antalya Film Festivali'nde, en iyi  fi lm ,  en iyi  yönetmen ve 
en iyi senaryo başta olmak üzere toplam 1 1  ödül  a ld ı .  
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kamerasın ı .  Çıkar çıkmaz sansürle karşı laşıp soluğu kesi lmiş Handan 
İpekçi fi lm i  Büyük Adam Küçük Aşk'tan sonra bu savaşta kaybettikle­
rim ize bakıyor. Bu anlamda tarihe tavizsiz bir kayıt düşmüş oluyor" 
yorumunu yapar (Türker, 2004) .  Asuman Suner ise, Yazı Tura'yı "yeni 
pol it ik fi l m ler" içinde değerlendirir ve yeni politik fi lm lerin salt biçimsel 
özel l iklerine odaklanarak, polit ik içeriklerin i  tümüyle görmezden gelen 
bir yaklaşımın  söz konusu olduğunu belirtir (Suner 2006 : 287) . Fi lm in  
d ij ita l kamerayla gerçekleştiri len çekimleri, hızlı ku rgusu, sa l lanan 
kamerası, yakın ve yamuk kadraj ları klasik s inema an layışından (kon­
vansiyonel sinema) uzak bir biçim ortaya çıkmasına neden olur ancak 
bu biçim ;  dünya algı ları oldukça farklı b ir boyutta olan Rıdvan ve Cev­
her'in bakış açı larıyla oldukça uyumludur. 

Fi l m i n  açı l ış ve kapanış sahneleri b irb irin in  devamıd ır, aynı sah­
nenin ik iye bölünmüş hal id i r. Başta da sonda da askeri a raçta yolcu­
luk eden askerleri görürüz, da iresel an latım karakterlerin bugünde 
değ i l  geçmişe hapsolduklarını an latma işlevi görür.  İstanbul lu triko­
taj - torna işçisi Cevher; ve Göremeli futbolcu Rıdvan'ın ; doğuda 
askerl i kleri n i  yaptıktan sonra yaşadıkları 'travma sonrası stres 
bozukluğu 'nu konu a l ı r  fi lm genel olarak. Rıdvan ve Cevher'i n asker­
den gazi olara k  dönüp, hayata uyum sağlayamamaları, fiz iksel so­
ru n ların ın  yanı s ıra ruhsal sorunların ı  (örneğin her i kisi de sesler 
duyar, sürekl i  s i lah taşırlar, şiddet eğ i l im l id i rler, kapa l ı  a landa kala­
mazlar) an latır fi l m .  Bir  operasyondan sonra, ölü lerden bir in i n  üzeri­
n i  arayan (Ozan Güven tarafından canlandırı lan) asker, kızın koy­
nunda bulduğu fotoğrafta Rıdvan'ı tanır .  Fotoğrafı Rıdvan 'a gösterir. 
Rıdvan fotoğrafı gördüğünde, gece operasyondan sonra yara l ı  o larak 
kaçarken vurduğu m i l itanın l ise aşkı E l if  olduğunu an lar. Ö lüsü nün 
başında b i r  süre ağlar ardından kend in i  kaybeder, arkadaşların ın  
bağ ırışların ı  umursamaz, mayın l ı  bölgede amaçsızca koşar. Peşi nden 
de Cevher koşmaktadır. Sonunda, Rıdvan mayına basarak sağ aya­
ğ ın ın  d izden aşağısı n ı  yitiri r, Cevher de sağ kulağ ın ın  duyma yet is in i  
kaybeder. Fi lm in  i l k  yarısı Rıdvan'ı, iki nci yarısı Cevher'i an latır. Rıd­
van, köyüne döndüğü nde nişanl ıs ı  tarafından terk ed i l i r. E l if'i ö ldür­
müş ol ması n ın  acısın ı/suçlu luğunu içinden atamazken b i r  yandan da 
bacağın ı  yit irm iş olmasının acıs ın ı  El if'e yükler . . 7 Ald ığ ı  uyuşturucu ve 
a lkolün etkisiyle sesler duyar, E l if'i n haya l in i  görür. Rıdvan int ihar 

7 Rıdvan, Firuz'la yaptığı konuşmada, Elifin babası Bingöllü Devran için 
"Senin o arkadaşın Bingöl lü  Devran köyüne gitmeseydi benim bacağım 
da kopmayacaktı" der. 
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ederken ,  Cevher' in de İstanbul 'da açtığı "Gazi" Büfe, depremde yıkı­
l ı r, Cevher üvey kardeşini  kurtarmaya ça l ıştığı b ir  kavgada cinayet 
işleyerek tutuklanır .  

Fi lmde, asker-mi l itan karşı laşması geri p landa kalan bir unsur 
olmasına rağmen asl ında oldukça bel i rleyicid i r. Rıdvan'ın travma 
sonrası stres bozukluğunun nedenid ir  El ifin ö lümü.  Daha doğrusu 
kim olduğunu b i lmeden öldürdüğü insanın El if çı kması. . .  Rıdvan, Gö­
reme'ye döndükten sonra nasıl olup da mayına bastığ ı  büyük b ir  
merak ve ded ikodu konusu hal ine gel ir. Rıdvan uzun süre gerçek 
nedeni anlatmaz, intihar ettiğ i  akşam içerken E l ifi vurduğu geceyi 
tüm ayrıntısıyla an latır. Ancak değişen bir şey o lmaz, çün kü i nsanla­
rın gözünde Firuz'un dediği g ibi "kafayı yemişti r". Rıdvan'ın El ifin 
haya l in i  görmesi i lk olarak Sencer'in iş yerinde olur; Sencer, Fi ruz'un 
Bingöl lü Devran 'la  eskiden ortak olduğunu söyleyince Rıdvan "kızı 
ben im sınıf arkadaşımdı,  babası aldı götürdü Bi ngöl'e" der. İnsanlar­
dan kaçtığı bir yerde esrar  içerken görür E l ifin haya l in i .  Geri döndü­
ğünde cebindeki (daha sonra E l ifin üzerinden çıkan fotoğ raf olduğu­
nu an layacağımız) fotoğrafı gösterir Sencer ve Firuz'a .  İkinci olarak 
ise gece yatağında şarap  içerken görür E l ifi, sonuncuda ise intihar 
etmeden hemen önce görür. E l if, l ise kıyafetleri içinde kırm ızı paltolu 
güler yüzlü bir genç kız olarak sunulur. Uğur Yücel ,  fi lm i  i le i lg i l i  şu 
yorum u  yapar; 

"Türkiye'de savaş yaşandı ve bitti belki ama derin izler bıraktı. 
Filmin iç dünyasmı savaşla ve politikayla özdeşleştirmek istemiyo­
rum. 'Savaş karşıtı ' bir film yapayım diye çıkmadım yola. Güney­
doğu'da yaşanan/an ensemde hissettim. Ben bu toprağm insam­
yım ve bu toprağm özgürlükler, kardeşlikler içinde o/masınt istiyo­
rum. Ölene kadar da bunu isteyeceğim. Orada ölen insanlar be­
nim parçam. Filmde iki karakterden biri ölüyor, biri öldürüyor. 
Ama ikisi de hayallerine ulaşamtyor. " (Akdaş, 2003) 

Sonuç 

Yazı Tura'nın  a nti -kahramanları ,  Uğur Yücel ' in ifade ettiği g ibi 
"kardeşl i k" vurgusu yapar, Işıklar Sönmesin fi l m in in  bıra ktığı yerden 
empati, b i rbirin i  anlama için atılan adımı i lerlet i r. Yazı Tura'nın  as­
kerleri bi r m il itan ın  göğsünden, arkadaşları Rıdvan'ın fotoğrafının 
çıkmasına tepki göstermezler. Rıdvan üzüntüsünden E l ifin başında 
ağladıktan sonra koşarak anı larına, arkadaşl ığ ına, geçmişine, tarih i­
ne sahip ç ıkar. Tıpkı Işıklar Sönmesin'de Murat'ın,  Seyda'ya Zozan 
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ıçın yard ım etmesi, ard ından da Murat ve Seyda'n ın  Di lan'ı kurtar­
mak iç in el ele vermesi g ib i .  Oysa Fotoğraf'ta biraz daha karamsar 
b ir  tutum söz konusudur; Faruk'un, yol arkadaşı Al i 'ye hed iye ettiği 
kend i çakmağının an ısından dahi  korkması Fotoğrafı hayli umutsuz 
b ir  fi l m  hal ine getirir. 

Yine de son tah l i lde Fotoğraf' dahi l  üç fi lm i  de karşı l ık l ı  d iyaloga, 
yüzleşmeye dair b ir  çaba içinde oku mak-a lg ı lamak mümkü ndür. 
Çünkü üç filmde de taraflar  insani zeminde bir  araya gelerek hayatı 
paylaşırlar. Işıklar Sönmesin'de çığ felaketi sonrasında paylaşı lan 
acılar, bir kadına ve bir çocuğa yard ım etme çabası ; Fotoğraf'ta 
otobüs yolcu luOu ve el değiştiren b ir  çakmağın  anıs ı ;  Yazı Tura'da ise 
l ise aşkı ve yine el değiştiren bir fotoğrafın a n ısı kahrama nların siyasi 
k iml i kleri n  ötesinde, insan olma temelinde bir araya geldikleri zemi n  
olarak kuru lur. 

Üç fi lm in  cinsiyet politikalarına dair kısa b ir  sonuca varmak gere­
kirse, Işıklar Sönmesin ve Fotoğrafta (fi lm in  sonundaki gözleri bağ­
lanmış ebe) kız çocukların ın kurban-çaresiz sunu lması, kız çocukla­
rıyla çaresizl iğ in  özdeşleştiri lmesi d ikkat çeker. Benzer biçimde, Işık­
lar Sönmesin, Fotoğraf ve Yazı Tura'da yoklu kları üzeri nden var 
olan8 kad ın lar; Zozan, Al i 'n in  isimsiz kız arkadaşı ve El if't ir. Üç kad ı­
n ın da öykü içinde a ktif-öyküyü yön lend irici b ir  iş levi yoktur. Zozan 
fi lm boyunca hiç konuşmaz i ki erkeğ i birb i rine bc:ığ layan nesne olarak 
kul lan ı l ı r. A l i 'n in  k ız  arkadaşı ise y ine ayn ı  şeki lde i ki erkek arasında 
konuşmanın başlaması için kul lanı l ır  bunun d ışı nda kendi başına 
özne değ i ld i r, o da hiç konuşmaz. El if ise baştan beri ölüdür ve bir 
anıdan, hayalden ibarettir .  
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SİNEMA, POLİTİKA VE YÖN ETMENLİK 

(Moderatör: Fırat Xücel J 

Fırat Yücel : Öncelikle hoş geldiniz. Eve Dönüş (Ömer Uğur, 2006) 
fi lminin yönetmeni, aynı zamanda Son Urfalı (Ömer Uğur, 1986), 
Hemşo (Ömer Uğur, 200 1)  gibi filmlerin yönetmeni Ömer Uğur ve 
Beyne/mine/ (2006) fi lminin yönetmenlerinden biri olan Muharrem 
Gülmez'le birl ikte fi lmin yönetmenlerinden biri olan aynı zamanda 
filmin senaryosunu da yazan Sırrı Süreyya Önder'le birl ikteyiz. Bir 
önceki tartışmada ortam biraz kızıştığı için belki oradan devam edile­
bil ir. Sinema politika i l işkisi üzerine konuşacağız. Belki, sizlerden soru­
lar gelebil ir i ki yönetmenin filmleriyle i lgi l i .  Ben kendim bir başlangıç 
yapayım .  Hakan'ın1 bir önceki sunumda demiş olduğu nokta çok 
öneml i .  Yani melodramlar ya da melodramatik anlatım lar ya da dra­
matik anlatımlar insanları ,  seyirciyi sadece rahatlatırlar mı yoksa bir 
yüzleşme, bir toplumsal hesaplaşmanın önünü mü açarlar? Bu konu 
çok öneml i .  Her ik i  filmde de dramatik unsurlar var. Aynı zamanda her 
iki fi lmde de belirli bir komediden de bahsetmek mümkün. Komedi ve 
dram arasındaki dengenin ince olduğunu söylemek mümkün ... Önce­
l ikle bu konuda neler düşünüyorsunuz? Bu melodram meselesi çünkü 
gerçekten çok tartışılıyor. 12 Eylül filmleri konusunda. 

Sım Süreyya Önder: Hocam başlasın .  Yaşça büyük. 
Ömer Uğur: Acın ın ve üzüntünün yoğun olarak yaşandığ ı  coğrafya­

larda köklü bir melodram geleneğinin olması kaçınılmazdır ki, bu top­
raklann halldan yeteri kadar aa ve keder damıtmışlardır. Bu nedenle 
hem seyircimiz hem de yönetmenlerimiz melodram severler. İkinci 
tespitim de şudur: Türk Sineması başlangıç yıllannda Arap melodramla­
nndan çok etkilenmiş ya o filmleri birebir taklit edip çekmişler ya da 
bize uyarlamışlardır. Bu nedenle sinema genlerimizde melodramın 
baskın olması söz konusu, aynca kişisel atarak melodram severim. 
Komiklik meselesine gelince, Türkiye traji-komik bir ülke. Dolayısıyla 

( 1 Hakan Şükrü Doğruöz l 
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anlattıklarımız da öyle oluyor. Komiklik aslında bu fi lmde çok istediğimiz 
bir şey deği ld i .  Ama yine de buruk bir gülümseme olsun isted ik. Filmi 
kurarken, ekibimi topladığım zaman ben onlara dedim ki : "bu fi lm i  
insanlar seyrederken büyük b i r  ihtimalle gülecekler, gülerken de 'ya 
gülmemek lazım biz ayıp ediyoruz herhalde' diyecekler ya da mesela 
gençler gü lecek, bu işin biraz ceremesini çekmiş i nsanlar 'şşş! n'oluyor' 
fi lan d iyecekler". N itekim ön gösterimden sonra değişik sinemalarda, 
mesela Cevahir'de de seyrettim, Çemberl itaş'ta da seyrettim :  aynen de 
böyle oldu . Yani i nsanlar gü lerken bir kısmı "şşş ! "  fi lan ded i .  Bir kısmı 
da gülerken içeri doğru güldü. Yani fi lm bu . . .  Hayatın bizzat kendisi . . .  
Hayatın bir biçimde yeniden üretimi . . .  Biz 1 2  Eylüle bu günden bir pen­
cere açal ım, tan ıkl ık edel i m  dedik asıl amacımız buydu : yani o döneme 
bir pencere açmak. Zaten fi lmin genel objektif kullanımında falan da 
bunlara d ikkat ettik. Genelde otuz iki objektifle kırk mil imetre arası 
objektifler kulland ık. İşte hepinizin bi ldiği üzere, ya da sinemayla i lg i le­
nenlerin bi ldiği üzere, bu objektifler i nsan gözüne tekabül eden objektif­
lerdir. Sanki biri orada olanları izliyormuş, gözlüyormuş gib i .  Filmde çok 
kamera atraksiyonları yok mesela. Büyük şovlar fi lan yok. Yani b ir du­
rum tespitidi r  bu ve ayrıca bunu bir fi lm çeker gibi de çekmedim.  Dedi­
ğ im gibi kişisel bir şeydi bu. Özel bir şeydi .  Yani bunları eğer anlatma­
saydım çok üzülürdüm.  Ben bu fi lmin senaryosunu 1990'da yazdım. 
1990 yıl ından beri bu fi lmi yapmaya çalışıyorum.  Üç kere setinden dön­
düm ben bu fi lmin .  Bu fi lm 1992'de de yapılacaktı. Bu fi lm 1999'da da 
yapılacaktı, 2003'te de yapılacaktı, olmadı. Yeterl i finansman buluna­
madı. İşte mütevazı bir fi lm, bu fi lmin de bütçesi yaklaşık bir mi lyon 
dolar. Böyle bir mütevazı bir fi lm üstelik yani  . . .  Daha dar mekanlar yan i .  
Hızla ve çabuk değişen b i r  ülkede o dönemi yapmak çok pahal ı .  O yüz­
den nispeten dar mekanlar, n ispeten dar çerçevelerle çektim fi lm i .  Şunu 
tekrar söyleyeceğim : ben bir fi lm çekiyor gibi de yapmadım.  Yani şahit 
olduğum bir şeyi kızıma anlatacağ ıma fi lm çekip i nsanlara anlattım . 
Doğal olarak yüz dakikalık bir filmde dönemin  bütün cephelerin i  anlat­
ma şansı yok; illa ki bir taraflar eksik kalmıştır. Ankara'da ön gösterime 
Sn.  Deniz Baykal'ı çağırmışlar. Fi lmi seyretti. "El ine sağl ık çok güzel 
olmuş" fi lan dedi .  "Ama bunlar bizim parti genel merkezimizi bastı, 
tabelalarımızı indird i ler partinin paralarına el koydular. İnsan bu fi lmde 
onu da anlatırd ı"  dedi .  DİSK"ten yönetici bir arkadaş "tamam film çok 
güzel olmuş ama o dönem sendi kamızın başına gelenleri anlatsan daha 
şık olurdu" diye sitemde bulundu. Çünkü gerçekten Hakan'ın  da söyle­
diği gibi müthiş toplumsal bir travmanın çok cephesi vardı ve yüz daki­
kal ık bir fi lmde bu çok cepheye bakmak mümkün değil .  Ben kızıma 
anlatacağım şeyleri peliküle kaydedip insanlara anlatmayı denedim. Ve 
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o yüzden de çok mutluyum.  Çok hafifled im.  Kendimi iyi hissediyorum.  
Yani kend im için de bir rehabi l itasyondu. 

Sırrı Süreyya Önder: Şimdi Brecht'in bir lafı var, gönlü rahmet is­
tedi "beni güldürmeyen şeye güler geçerim . "  d iyor. Biraz mizah yapısı 
gereği en muhalif d i l lerden biridir. Böyle, cıvık bir komediye gitme tehl i­
kesi taşısa da.  Ben başka bir tarafından bi ı  kendi tanıkl ığını di le getir­
mek istiyorum .  Ancak böyle bir toplantıda d i le getiri lebi l ir  üstel ik. Fi lm 
senaryosuyla ondan sonra yapımcı bulma ki biz yapımcı ararken Ömer 
hocayla yazar ve yönetmen olarak da bir sürü kelek iş yaptı k arada .  
Neticede sete çıkma ondan sonra fi lmin seyirciyle buluşması, bu sürece 
dair birkaç şey söylemek istiyorum.  Film okumaları yapıl ıyor şüphesiz 
hem i lg i l i  öğrenciler, akademisyenler, hem de basında bununla i lg i l i  
kalemler tarafından. Yazarken ve çekerken asla düşü nmediğiniz şeyler 
yazılıyor. Bu durum i ltifat kabi l inden yazı lanlar için de geçerl i .  Bir seyri 
var bu işin .  Çünkü ben xaklaşık bu senaryonun i lkyazım hal inden sonra, 
yani  senaryo olarak tam tekamül etmiştir dediğiniz noktadan sonra 
yirmiye yakın yapımcı versiyonu var. Bu fi lme dair en ciddi, yapılabi lme 
durumuna gelen i l işki, BKM ile kurduğumuz i l işkiyd i .  BKM bir takım 
değ işiklikler önerd i .  Dedi ki eğer bunları -bunun içinde final i  vardı- bu 
final i  değiştirirseniz ve şunları da ayıklarsanız bu fi lme yapımcı olmayı 
düşünebi l i riz. Şimdi ondan sonra siz oturuyorsunuz, bu sahneyi daha 
önce de yaşamışsınız, ne yapabi l irim, bu derd imi  anlatabi lecek yeni  bir 
yapı kurabi l ir miyim falan d iye. Neticede kabul ettim ben ve bu fi lmde, 
DVD'sinde alternatif final d iye bir şey vardır, o da dahi l  olmak üzere bu 
fi lme dahi l  hiç izlemediğ iniz bir final yazdım ve biz fi lm i  ona göre çektik. 
Ondan sonra kurgu aşamasında geniş bir hukukçu lar kurulu, fi lmin 
jeneriğ inde yer a ld ı .  Bi lmiyorum sizde var mıydı? Bizde hukuk bürosu 
diye bir başlık var. Fi lm i  izledi ler ve bu fi lmde sakıncalar buldular. Halkı 
askerl ikten soğutmak, si lahl ı kuvvetleri alenen tahkir, tezyif ve (o za­
man pek modaydı) 301 'den dolayı başınız derde g irer dediler. Onun 
üzerine yeniden oturduk, ne yapabil i riz d iye . . .  Hiç başınızı ağrıtmaya­
yım, sürekli şurada bitirel im, şu olsun falan gibi senaryo iie i lg isi olma­
yan şeyler öneril iyor. Bir gece ben bu rahmetl ik babamın bestesiydi 
meselesin i  buldum.  Oradaki rahmetl ik  lafı çok sıcak geldi bana ve sabah 
böyle bir öneriyle gittim .  Hani bunu siz onaylarsanız, bu fi lm i  gösterebi­
l i riz ded ik. Baktılar iyi dediler. O final i  burada Di lovası'nda çektik ve final 
çekmekle bitmiyor, bu sefer o giden finale dair içeriden karakter ve 
çeşitli olaylar ayıklamanız gerekiyor. Bunları ayıkladık. Bir ölü yıkayıcı 
ve müezzin karakterim vardı fi lmde de hatırı sayı l ı r  b ir yer tutuyorlardı,  
artık filmde yoklar. Görüyoruz ama hiçbir şey söylemiyorlar. Fi lm in  final i  
gidince onları çıkardık. Bandonun içinde bir çatışma vardı kendi içlerinde 



(Moderatör: Fırat Yüce9 

onu ayıkladık ve bu haliyle, düşünün yani şimdi tasnif ederken bütüncül 
bir yapı olur. Siz bir senaryo yazarsınız, elbette ki bunu bir mazeret 
babında söylemiyorum. Böyle bir yapı ile sorumlu tutulur bu okumalar 
ve eleştiriler. Bizde öyle değil, kırk kaba g ird ik çıktık. O anlamda yine de 
bir h ikaye kurtarabilmiş olmayı, tüm bu mayınl ı  sahalarda gezerek, 
kendi adımıza küçük bir başan olarak görüyorum ben. Birincisi söyle­
mek istediğim buydu. Melodram ve komedi meselesine gelince, film o 
sizin yazdığınız b iricik şey, o kendi iç sesiniz ve o ritmi olan ve bir akışı 
olan, bu akışta i l la b ir  kararlannızın  olduğu seyrinden o kadar uzaklaştı 
ki bu tür tasniflendirmeler başta bana acı veriyor. Yani bu film belki 
ileride bu sahneleri b ir  arşiv kabi l inden tekrar incelenirse, türüne de o 
zaman karar vermek gerekiyor. Şimdil ik kabaca söyleyeceklerim bun­
lar. Ama 12 Eylü l  ve politikaya dair birkaç şey söyleyeyim ben . Sosya­
l ist gelenekten gelen bir adamım ve halen de hayata sosyal ist birisi 
olarak bakmaya çalışıyorum, böyle yaşamaya çalışıyorum. Bir politika­
n ın  tarafg i rl iğ in başkaları tarafından çok fazla kullanı ldıOı bir zamanda . . .  
Sanınm Ömer hoca da beni bağışlar, bizler y ine de çok tutumlu davran­
dık bu anlamda.  Herkesin bu okumalan kafasına göre yaptığı ve çok 
klişe, çok kötü, çok sığ kodlamalarla adlandırdığı işlerde biz yine de çok 
tutumlu davranmaya çalıştık. Her şeyden önce bir s inema olmasını çok 
önceledik. Bunu söylemek isterim . 

Ömer Uğur: Eve Dönüş'ten önce 1 2  Eylü l  üzerine 26 fi lm yapı l­
mış.  Ben bu fi lm leri izlemiştim .  F i lmimi yapmadan önce b ir  kez daha 
izled i m .  Hakların ı  vermek lazım çok düzgün, çok yiOitçe de i şler ya­
pı lmış .  Ama hepsi 12  Eylü lü  bir fon olarak ku l lanmışlar. Daha çok 
metaforlara ve a legori lere yüklenmişler. Örneğ i n :  Bir devri mci içeri 
a l ı n ı r, karan l ıkta bir e l  ateş edi l i r, bir kuş vuru lu r  yere düşer:  seyirci 
an lar  ki o devrimci içeride ö ldürü lmüştür. Bizse daha açık daha d i ­
rekt b i r  an latımı  tercih ettik.  Neler yaşandıysa olduğu g ib i  an latmaya 
çal ıştık. Ama o dönemde yaşanan eza ve cefan ın  tamamın ı  an latsak 
işkence belgeseli olacaktı . Üstelik ben seyredi lebi l i r, i nsan ları n  ta­
hammül  s ın ırların ı  zorlamayan b i r  fi lm yapmak istiyordum.  Ben im en 
sevmediğ im şey b ir  s inema salonunda seyircin in  sıkıntıyla saatine 
bakmasıd ır .  Ben bundan nefret ederim yönetmen olarak da sey i rci 
o larak da. Ben im için en önemli şey bir fi lm in  seyred i leb i l i rl iğ id ir .  
Ben anlatı sinemasından yanayım.  Öyle bir gelenekten gel iyorum.  
Çocukluğumu n  kış geceleri hep  masal d inlemekle geçti . O yüzden de  
dramatik yapıya fa lan da çok inan ırım ;  bu  an lamda mesela derd in i  
iy i  anlatön,  çok akan, h ızlı yürüyen ve seyirciyi kavrayıp götüren 
film lerden yanayım .  Tab i i b ir  film yaparken aynı zamanda b ir  döne­
me de  şahitlik yapıyoruz. Yani zaten politik s inema d iye bir kategori-
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ye de çok inanmıyoru m .  Çünkü bir fi l m  yapan herkes b ir  biçimde 
hayata müdahale ediyor, dolayısıyla her fi lm bir biçimde politiktir. 
Bana hep sordular, " Sen 12  Eylül fi lmi  mi yapıyorsun?" diye. Ben 
"Hayır b ir  1 2  Eylül fi lmi  değ i l ,  12  Eylülde geçen bir fi l m  çekiyorum "  
dedi m .  "Sen işkence fi lmi  m i  çekiyorsun?" d iye sordu lar. Ben "hayır 
işkence filmi çekmiyorum,  içinde işkence de olan bir fi l m  çekiyorum "  
d iye cevapladım .  Bu söylediğime de inanıyordum doğrusu . 

Sırrı Süreyya Önder: Ben bu fi lme, sürecine dair öyle gam, çi le 
meselesini bir yana bırakal ım.  Gittiğiniz yerlerde şehri, kenti ve ola­
naklannı kullaııabitmek için senaryolar vermeniz gerekir ve bunu sek­
törden olanlar iyi bi l ir .  Artık işi o kadar abarttık ki ben bir verdiğim 
yere, önce vilayet şöyle şey ister, bir iki cümleyle özetleyin diye. Gü­
lendam diye bir kızın Blendax şampuanla tanışınca başına gelenler 
diye yazd ım di lekçeyi . Tarsus Kaymakaml ığı'na verd im ve arşivde 
duruyor orada. Şimdi böyle güçlükleri var sonra da, biz Kültür Bakan­
l ığ ı 'na gitmedik ama ben eser yazım ve diyalog geliştirme desteği 
a ld ım Beynelmilel ( 2006) için .  Orada da çok acı veren bir şey benim 
açımdan, buna vermezler, böyle dersek şöyle olur, doluya koy, boşa 
koy, olmuyor, dolmuyor. Alabildiğine munis bir hale getirerek verdim.  
Böyle b ir  süreci var. 12 Eylü l  ve Beynelmilel'e dair  ben de bir şey söy­
lemek istiyorum.  Ben anti mi l itarist bir fi l m  yaptım .  Bu ülkede, bu 
hikayeden 12 Eylü l 'ü çıkann, 27 Mayıs'ta geçsin bu fi l m  kıymetinden 
bir şey kaybetmez. Hikayeden de bir şey kaybetmez. 12  Mart deyin, o 
g irişte 1980, Adıyaman, yazar. Ona bu ü l kenin darbe i le sakatlanmış 
herhangi bir tarihini koyun, böyle bir hikaye olmadı, olamaz, şurasın­
dan farklı deni lecek bir şey yok. Belki bir yere konulması gerekiyorsa, 
ilk defa bu ü lkede, biraz önce Gül2 arkadaşımızın da üzerinden geçtiği 
bir şey var, o tutuk anlatma ben ilk defa bir kışla m antığını bir kentin 
sosyal hayatına dayatırsanız görün başa neler gelir g ibi bir şey yaptım 
ve bizde hep şeydir bu, o alan tabudur. İşte asker ve asker üniforması 
gördüğünüz her yerde bir takım olumlamalar ya da en azından o lum­
suzlamamalar g ibi bir şeyimiz vardır, iç ve dış engelleri vardır  bu işin. 
Ben b iraz bunu kırmaya çal ıştım.  Bence eğer anı lacaksa beni en mutlu 
eden anma biçimi, ne kadar becerebildik bi lmiyorum ama bir  anti 
militarist fi lm olmaya çal ışma çabası deni lebil ir. 

Hakan Şükrü DoOruöz: Burada melodram derken melodrama 
yönel ik  eleştiri bizim han i  burada belki d iğer  insanlara sahiplenmeleri 
bakımından özel l ikle vurgu lanabi l ir ama . . .  Ben sadece tartışma boyu­
tu o larak ortaya atmıştım .  

( 2 Gül Yaşartürk 1 
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Sırrı Süreyya Önder: Melodram iyidir. Arkadaşımızın konuşma­
sını b iraz izled i m .  Necip Fazı l 'ın bir d izesi var bana çok kuvvetl i  gel i r, 
biz böyle katharsis, melodram falan dediğimizde çok da jargondaki, 
terminolojideki kavramlarına sığınmamalıyız. Bu topraklar on b in ler­
ce yı ldır kültür ve meden iyet üreten toprakl=-'r. Öyle her şey onların 
dar an lamındaki g ib i  değ i l .  B ir  Necip Fazıl d izesi okumak istiyoru m .  
Bence metafor olarak Türk şi irindeki en güçlü d ized ir. "Ağla yüksel­
sin sular, belki kurtulur insan l ık ."  d iye bir Nuh Tufanı 'na gönderme 
yapar. Bu tür bir döneme bir yen iden bakış yapacaksanız, evet ağla­
yacak çok şey var. Ağlamak en insanca hal lerden b irid i r. B i r  kez 
ağlamaya başlayınca insanda başka mekanizmaları da harekete ge­
çirir.  Bunun devamı  unutmak olmayab i l i r. Çünkü yas, başka hiçbir 
toprakta olmadığı  kadar çok ritüel i  olan bizim ü l kem izde, iç inde inti­
kamda olan . . .  Tanrıyla olan d iyalogunda bi le b ir  intikam içeri r bizde.  
Yerine felek d iye b ir  i mge koyar ve kahpe der bit ir ir iş i .  Biz im Anado­
lu  kültürü yasında böyle bir motiflerle bezel id ir. Onun için b iraz bu 
konularda hani hem Brecht hem nasıl katharsis, nası l melod ram 
meselesi tenakuz g ib i  geleb i l i r. Öyle değ i l .  Biraz bu topra klardan 
beslen iyorsak, bu toprakların ayırt edici tanısı bi le olabi lecek kadar 
öneml i ,  nev'i şahsına m ünhasır öze l l iklerini de bi lmek laz ım.  

Seyirci 1 :  Ben y ine ik i  fi lmin  de ortak yönlerinden b iri o lan  b ir  
şeyden bahsed ip  oradan bir geçiş yapabi l irim .  İk i  fi lmde de asl ında 
sıradan insanların darbeyle, cuntayla deneyim leri konu a l ın ıyor. Hani 
b i r  şeki lde bu darbenin toplumun farkl ı kesimlerin i  nası l  etki led iğ i  
yan i  sadece siyasal hareketlere katı lanlar değ i l  de tü m top lumu hiç­
bir şekilde bu hareketlere katı l mamış, kendin i  son derece apol it ik 
tutmaya çalışan i nsanların da bundan etki lend iğ in i  söyleyen fi lm ler 
bence. En önemli söyled ikleri şeylerden biri de bu.  Hakan'ın bahset­
tiği şeylerde de sonuçta sosyopolitik .  Yani sadece bunu b i r  fon olarak 
kul lansa lard ı  b i le  bu çok öneml i .  Çünkü sadece siyasal b ir  mekan iz­
madan bahsett iğ i niz zaman da insani öykü ler, yani toplumun siyasal 
hareketlere katı l mayan kesiminin etki lenmesi dışarıda kal ıyor. O 
açıdan bence bu öykülerin önemlerinden b iri de bu .  

Ömer Uğur: Genel l ikle bu tür  muhabbetlerde hep aynı şey olur 
ama beni bir cezaevinden bir cezaevine sürdüler, anamın babamın 
gözünde kayboldum. Sonunda a ltı ay geçtikten sonra ben im izimi  
buldular. Geldiklerinde anam benim boynuma sarı ld ı .  Görüşte ağ lad ı .  
Bu  işlere karışmasan böyle olmazdı ded i .  Ben de o zaman bu işlere 
karışmayan b ir  insanın hikayesin i  yapmaya daha anama sarı lmışken 
karar verd im.  Yani Türkiye'de, bu topraklarda gerçekten bir bal ık  hafı­
za ya da sürekli aynı duvara toslama durumu var. 6u t·""· Jkincisi de 
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doğal olarak şimdi ben de bu gelenekten gelen ve beslenen b iri olarak 
böyle b ir  fi lm yapınca hemen "körlerle sağırlar b irb irin i  ağırlar" mu­
habbeti oluyor. Bu ü lkeyi, bütün bu Yen içeri isyan ların ı  falan d üşünür­
seniz askeriyenin darbeci geleneğ in in nereden geldiğin i  görebi l irsiniz. 
Bu nun bi lg isine sahibiz. İttihat ve Terakki'n i n  ne olduğu nu bi l iyoruz. 
Dolayısıyla da bu ü lkenin tek sahibi g ibi duran ve kendis inden başka 
herkesi potansiyel hain gören bir askeri anlayışı n olduğunu bi l iyoruz . 
Bütün bu darbe dalaverelerin in  ve bütün bu problemlerin  temelde bu 
mantıktan kaynaklandığını b i l iyoruz. Ama 12 Eylü l 'ü çok ayıran bir şey 
var. Tabi i  ki benim darbem senin  darbeni döver, ya da öbürünün dar­
besi öbürünün darbesi ni döver durumu var Türkiye'de. Ama demin 
Sırrı 'n ın da söylediği g ibi bu ü lkenin i lericis in in, entelektüel in in ,  akı l l ı  
insan ın ın  ya da akı l önderlerin in bi lmesi gereken bir şey var ki darbe­
nin bizatih i  kendisi b ir i nsan l ık  suçudur. Ama 12 Eylü l 'ü n  çok özel b ir  
yanı  var. 1 2  Eylü l  b ir de toplum mühendisl iğine soyundu.  Toplumu 
yeniden i nşa etmeye kalkt ı .  12  Eylü l  darbesin i  d iğer  darbelerden ayı­
ran en temel fark bence bu. Ama 12 Eyl ü l 'ü n  inanı l maz şeyi burada 
başlad ı .  Bir toplum inşa etmeye niyetlenmesi ve o küçücük akı l larıyla. 
Bundan da zararı en çok -çok i lg inçtir ki- sokaktaki i nsan gördü .  Çün­
kü yani ben hep söylüyorum, 12 Eylü l  gelmeden önce ben cezaevin­
deyd im.  Problem olacağını b i l iyordum ve hazırl ıkl ıyd ım.  Arkadaşlarım 
da hazırl ıkl ıydı, fakat sokaktaki insan hazırl ık l ı  değ i ld i .  Kafka'nın Da­
va'sındaki Bay K gib i  bir karanl ık içerisinde yaşayan sokaktaki i nsan 
en büyü k ceremeyi çekt i .  Ben çok da eleştiri a ld ım.  İşkence gören 
kahraman neden işkencecis in in el in i  öpüyor, neden ev sahib ine bir şey 
yapmıyor? Kardeşim ben gerçekçi bir şey yapmaya kal ktım . Yani o 
adam zaten ev sahib ine kafa koyabilseydi ,  zaten o adam pol isin el in i  
öpmeseydi Türkiye böyle olmaz, 82 Anayasası da %90 küsur oyla 
onaylanmazd ı .  Anlatabi l iyor muyum? Fi lmin kahramanı olarak sokak­
taki i nsan tercih im tam da bu anlamda oldu. Burada birbi rimize eko­
nomi politika dersi verecek hal imiz yok. 24 Ocak kararlarından sonra 
işçi ler greve g itmesin d iye, toplu sözleşme olmasın d iye geldi darbe. 
Bütün bunlar birinci elden artık bi l inen şeyler. Ama bütün bunlara 
rağmen devrimci ler hazırl ı kl ıydı. Hazırl ıkl ı  olmayan sokaktaki i nsandı .  
Ben de onun hikayesin i  anlattım kişisel olarak. 

Sırrı Süreyya Önder: Madem iş hapishane anı larına geldi ben 
Ömer Hoca'dan b iraz bu konuda kıdeml iy im. Yedi buçuk yıl yattım ve 
tam bir mevsim işkencede ka ld ım. 3 1  Aral ık'tı gözaltına al ınd ım.  1 
Nisan'dı  cezaevine gönderi ld im.  Şimdi cezaevinde 82'nin sonuydu ya 
da 83'tü, Çankı rı 'nın -Mamak'ta yattım ben- Yamören diye bir köyünü 
olduğu gibi Mamak'a getird i ler. Bir fi lmden bahsediyorum aslında şim-
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di .  Bunlar geldiler orada MHP'lilerle d iğer sol görüşlü insanlan bir ara­
da tutma çabaları vard ı .  Yer yer de başanlı  oldular bu konuda. Dolayı­
sıyla gelenlere de sorardık sağcı mısın, solcu musun? O girişteki karşı­
lama fasl ının etkisiyle birileri halen Atatürkçü kalmaya devam ederdi 
ama bir müddet sonra anlaşılırdı .  O komünde yerini al ırd ı .  Bu 
Yamörenli leri çözemiyoruz biz. Sağcılar mı,  solcular mı bir türlü bel l i  
deği l .  Her koğuşa, tecride bir miktar düştü . Benim de kaldığ ım tecrit 
hücresine bu köyün muhtan geldi. Şükrü dayı. Sonra hikaye işte biraz 
tozu dumanı dağıldıktan sonra şöyle öğrendik. Bu köy, Cumhuriyetçi 
Güven Partil iymiş. Turan Fevzioğlu'nun . . .  Yeni arkadaşları n çoğu bil­
mezler. Öyle bir parti vardı .  Zincirbozan'da (Atıl İnanç, 2007) ona da 
bir gönderme vardır. Yani sağa yakın bir geleneği var. CHP'ye üç beş 
oy çıkarmış. Adalet Partisi ve Cumhuriyetçi Güven Partisi arasında 
dağıl ır. Bir gün bir rütbeli asker gelmiş bunlann namusuna, kanına 
dokunacak bir iş yapmış. Adamların köyünden bir (ane bile "anarşik" 
çıkmaz bizden diyor muhtar. Bunlar da toplanmışlar yemin verdi rmiş­
ler. Bu anayasa oylamasında hiçbirimiz evet oyu vermeyeceğiz diye. 
İntikam alacaklar ve yapmışlar. Köy ki O, %8'in içerisinde Yamören 
Köyü tulum çıkarmış. Şimdi konsey toplanmış. Cüneyt Arcayürek sanı­
rım bundan bahsetmişti bir yerde. Ulan bu nasıl köy? Çankın, hani 
stratejik  bir yer de deği l .  Niye bunlann kökü birden, bir komployla mı 
karşı karşıyayız? Falan, filan derken bunlann kökünü almışlar ver Allah 
vur Allah, neyse ihtiyar heyetini ve muhtan ve köyün ileri gelenlerini 
Mamak'a getirmişler. Diğerlerini hemen bıraktılar. Halkımıza gelece­
ğim, yani diğer insanlann perişanlığına. Şükrü dayı şöyle dedi.  Tam 
çarıklı erkan-ı harp dedikleri cinsten bir adamdı.  Yahu yeğenim dedi .  
Bu kötek işi pek yaman bir iş dedi .  Biz akı l  edemedik dedi .  Ulan biri­
mize yemin verdirmeseydi k, birimiz evet oyu verseydi hepimiz ona 
sahip çıkardı dedi. Ulan, imansızın oğlu vuruyor, ben hayır vermedim 
diyemiyorum diyor. Çünkü bir tane bile yok diyor. Bizim halkımız böy­
le bir halk. Genetik miras olarak devralmışlar. Bizde hemen güce biat 
etme, efendime söyleyeyim,  gücün uzantısı olma, güçten menfaat 
elde etme g ibi dön9şümler yeryüzünde bizim kadar çok az i nsanoğlu 
becerir. Başka hasletleri de var ama şimdi. 12 Eylü l 'de, halkımız sizin 
hiç mi suçunuz yoktu? Böyle bir sorudur benimkisi. Yani gevendeler, o 
güne kadar kentte tecrit edilmiş bir yapı .  Kimse onlardan kız almaz, 
kız vermez. Bunu da filmin seyrinde anlanz diyaloglanndan .  Ama lej­
yoner olsa bi le bir üniforma giyince kendilerini o cuntanın uzantısı 
h issediyorlar. O dönemin gerçekliği de buydu.  O dönem, bir astsubay 
tanıdık bulan, neredeyse zabıta bile bulan bir şekilde kendini rahatla­
mış h issediyordu.  Herkes, önemli bir çoğunluk buna yöneld i .  Halkımı-
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zın böyle bir şeyi vardı .  Bazı i nsanlar çok sert ve köşeli geliyor. Ömer 
ağabey bu eleştirilerden daha çok nasipdar oldu bize göre. Ben yine 
Mamak'tan bir şey anlatacağ ım.  Anamı ve beni dövdü ler. Anam da 
sağ, yaşıyor ve beni m  anamın okuması yazması yok.  Şöyle bir şey . . .  
Şunu okumanız isteniyor sizden. Zaferleri ve mazisi insanlık tarihiyle 
başlayan, her zaman zaferlerle beraber medeniyet nurları taşıyan, 
kahraman Türk ordusu . . .  Büyük ulusumuzun orduya bahşettiğ i  en son 
sistem silah ve fabrikalar ile bir kat daha kuvvetlenerek büyük bir 
feragat-i nefis ve istihkar-ı hayat ile her türlü vazifeyi ifaya müheyya 
olduğuna eminim diye başlayıp, beş dakika süren Ata'nın Türk ordu­
suna değişmeyen mesajı diye bir şey var. Bunu senfonik olarak söy­
lemezseniz dayaktan hücreye varan bir d izi yaptırı m var. Al lah'tan 
korkun! Yani bunu ben ezberled im ama bir kere söylemed im .  Çünkü o 
kadar çok duyuyoruz ki.  Bununla insanların ıslah olacağını  düşünüyor­
lard ı .  Bir de böyle b ir  andaval l ı  tarafı vard ı .  Bugün o yapı b iraz akı l lan­
d ı .  Şu an dünyanın en yetkin, en donanıml ı  yapılarından biri hal ine 
geld i .  Ama o zaman, yani böyle u luslararası komplo teori leri kadar 
bunların şebekl iğ inden, aptall ığından kaynaklanan bir d izi ağır yaptı­
rım oldu. Bu cuntanın başının Mi l l i  Güvenl ik Konseyi kaynaklarından 
al ınmış dört bin sayfa konuşmaların ı  okudum. Kenan Evren'in .  Vicdan­
lara ceza yani .  . .  Bir ara kafayı takmış. Dört vilayette şöyle b ir  cümle 
kuruyor. Sevgi l i  Çorumlular, sevgi l i  Malatyal ı lar, o güncel şeyleri söy­
lüyor, son olarak da şunu söylemek istiyor. Soğan kestiğiniz bıçakla 
ekmek kesmeyin .  Aklıselim bir psikiyatr on dakika baksa bu adamı 
müşahede altına a lması lazım .  Bu ülkenin çeyrek yüzyı l ın ı  çaldı lar. Ben 
yazarken içimin yandığı birçok şeye seyirci sinemada güldü.  Had i bira­
zını anlatım beceriksizl iğine yoral ım. Ama böyle bir adam vard ı .  Kad ın 
çizmesine takmıştı . Böyle b ir  obsesyonu vard ı  bu adamın.  Şey d iyor. 
Ben hesap ettird im,  bir çizmeden dört tane iskarpin çıkıyormuş. Bu­
nun için Beykoz kundura fabrikasına fizibi l ite hazırlatmış. Sümer­
bank'a. Kad ınlar çizme giymeyin.  İskarpin g iy in .  Böyle bir sa lak irade­
den kaynaklanan da bir sürü cefa çekti bu mi l let. Onun için yan i ,  ol 
deyince orkestra olunacağ ını zannediyorlard ı .  Abdul lah Tırtıl d iye bir 
zaval l ıyı buraya belediye başkanı etti ler. Bütün meslek erbabına üni­
forma giydird i  yahu .  Binlerce insan canından oldu . Fai l i  meçhul ,  işken­
ce, şu, bu. . .  Bana bu hepsinden ağır gel iyor. N izamname yayınladı 
simitçiler için .  Ayakkabı boyacı ları için .  Seyyar satıcılar için. Bu olmaz 
ki. Yani buna bir yerinden biraz bakış yapacaksınız. Bunda da bize 
müsamahal ı  olacaksınız. Çünkü yı l larca halen, en akil adamlar iyi ama 
o gün de kan gövdeyi götürüyordu.  Ya bugün dört tane bayram trafi ­
ğinde bu kadar ölü veriyorsunuz o dediğiniz kadar. Yani olayı bir ista-



(Moderat:ör: Fırat: Yüce� 

tistik durumuna i nd irdiğiniz zaman. Ama görün  bakın bu ü lkenin yeni ­
den satın a l ınamaz, üretilemez, yerine konulamaz e n  kıymetli şeyini ,  
zamanın ı  çald ı lar. Buna da b iraz biz tepki verirken kantarın topuzunu 
müsaade edin biz de kaçıra l ım.  Yer yer nesnel l iklerimiz devreye g i rsin .  
İşkence sahneleri b iraz rahatsız edici olsun .  Komedi ler b iraz yahu bu  
kadar da olur mu dedirtsin .  

Ömer Uğur:  Bu konuda söylenecek şey var. Sonra bu fi l m ler b i­
z im fi l mleri miz. Yani b iz im kişisel fi l mlerimiz.  B i raz da öyle bakmak 
lazım . . .  Ben şunu hala iddia ed iyorum.  Bugün, evet rahatız. Soluğu­
muz gene çıkt ı .  Ama ben fi lmde de söyled iğ im gibi  bu ü l ke hala 82 
Anayasası i le idare ed i l iyor. Bir tek maddesine dokunu lmamış.  Bu­
gün şu anda iç inde bulu nduğumuz kaosun da tek nedeni bu anaya­
sa . F i lmimde a nlattığ ım g ib i  12  Eylü l  bu ü lken in  en bu lan ık, en gayri 
i nsan i ,  en vahşi dönemi ve ben bu dönemin  hala sürdüğüne i nan ıyo­
rum .  Bu fi lm i  yapmaya n iyetlendiğimde insanlar "ya geçti ağabeycim 
bunlar" fi lan dedi ler. Ama hep şunu da söylüyorum .  Mard i n  Kızı lte­
pe'de 13 yaşındaki Uğur Kaymaz'ın üzerinden yaşından fazla kurşun 
çıkıyorsa ve bunun mahkemesi o i lçede görü lemiyorsa ve sonu nda 
bu çocuğu ö ldürenler beraat ediyorsa, o günler geçmemiş demektir. 
Bizim fi l mde anlattıklarımızın eksiği  var fazlası yok; az b i le .  Ded iğ im 
g ibi ben kantarın topuzunun  kaçt ığ ına b i le inanm ıyoru m .  Eğer  kanta­
rın topuzu kaçmışsa bütü n bu harala gürelede, bütü n bu insafsız, 
gayrı i nsan i  ortamda hayatın ı  yit irenlerin aleyhine kaçmıştır. 

Hakan Şükrü Doğruöz: Teşekkürler Soru ala l ım .  
Sırrı Süreyya Önder: Mikrofon gelene kadar ben  de b ir  ekleme 

yapayım .  Bu darbenin yapı l ış gerekçelerinden biri cumhurbaşkan l ığ ı­
n ı  seçi lebi l i r  k ı lmaktı ve bu anayasa b ir  cumhurbaşkan ı  seçemed i .  

Ahmet Hacıalioğlu:  Ben Ahmet Hacıa l ioğ lu .  Kad i r  Has  Ü n iversi­
tesi 'nde yüksek l isans öğrencisiy im .  Az önce söylemiş olduğunuz 
konuya ve genel manada bu 12 Eylü l  fi lmlerine bir iti razım var be­
n im .  Ömer Bey' e söyleyeceğ im ben bunu.  Siz 92'de yazd ığ ınızı söy­
ledin iz bu senaryoyu . Bu, sizi n paradan dolayı ve bu sizin de bel irtti­
ğ iniz gibi sadece kendinizi  med ite etmek iç in yaptığ ın ız b ir  fi lm m iy­
d i?  Yan i  kızın ıza an latmadınız da topluma an lattınız? Bu şeki lde oldu? 

Ömer Uğur: Yani bir an lamda evet, tab i i .  . . 
Ahmet Hacıalioğlu:  Bir de daha sonra söylediğ i n iz bir şey daha 

vard ı .  82'de  kabu l  ed i len anayasa darbe anayasasıydı ve halen biz 
bu anayasayı yemek zorundayız tırnak içerisi nde. Hala bir türlü anla­
şı lamayan, b ir  tür lü yorumlanamayan ve daha doğrusu b i r  maddesi­
nin bin beş yüz yorumu olan bir anayasa i le yöneti l iyoruz. Ben çok 
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uç b i r  örnek vereceğ i m .  Hiç bunlarla a lakası o lmayan b ir  fi l m  . . .  B ir  
komedi fi l m i : Pardon ( Mert Baykal ,  2004) . . .  Pardon bel ir l i  b i r  tarihte 
geçiyordu ve 82 anayasasın ın bu yorumları, pol is tarafından yapı lan 
bir takım tuhaf uygulamaları ve 82 anayasasın ın  kend is in i  kökünden 
eleşt iren bir fi lmd i .  Ben şöyle düşünüyorum.  Dün de tartışmıştık bu 
konuyu . Sizin bel i rtm iş olduğunuz bir şey var; yangını  çekmek için 
ya da izlemek için b iraz zaman geçmesi gerekir g ib i .  

Ömer Uğur: O yanl ış an laşı lmış b ir  şey. İstersen onu  b iraz düzel­
teyim ben .  Bana dedi ler ki -Bi l iyorsunuz doğal  olarak bu basınla 
i l işkide sorunlar çıkıyor- bu iş neden bu kadar geç ka ld ı .  Böyle bir 
fi lm neden bu kadar gecikti? Ben de aynı gerekçeleri sayd ı m .  Peki 
ded i ler h iç  90'dan, bu tarafa senaryonuzu değiştird in iz  mi ded i ler. 
Ben de ded im ki, biz doğal olarak o dönem bu işleri n içinde bir i nsan 
olarak iç im izde bir yen i lmiş l ik, bir kaybetm işl ik duygusu vard ı  ve çok 
s in irl iydik. Ve bu s in irl i l i k, bu fi lm i ,  bu senaryoyu daha agresif k ı lm ış­
tı ama bel l i  ki biraz mesafe olu nca bir yangına uzaktan bakar g i bi .  . .  
Yani öyle bir an lam çıkard ı lar. Ben sadece bunu ded im .  Ş imdi  biraz 
daha ak ı l l ı  b iraz daha az s in ir l i  baktı m .  Belki de b i r  yangın ı  söndür­
menin yolu b iraz daha geriden bakmak, geriden müdahale etmek. 
Bir  onu düzelteyi m, siz devam ed in .  

Ahmet Hacıalioğlu:  Beni m  sorum ik i  yönetmeni mize de o za­
man. Belki çok uç bir örnekti ama bunu anlatıyordu .  B ir  gü ldürü fi lm i  
id i .  Şu anda  yaşadığ ımız olayları b i rkaç sene içeris inde fi lm yapmayı 
düşü nüyor musunuz? Hani yangının rüzgarda kül leri de dağı ld ıktan 
sonra fi l m  yapmak yerine b iraz daha böyle halen yangın yana rken 
insan ların da farkına varabi lmelerin i  sağ lamak, burada b i r  yang ın  var 
ve bu yang ın ın farkında olmayan bir sürü insan var. Bun ların  da 
farkında l ıklarını cezbetmek için bir fi l m  yapacak m ısın ız önüm üzdeki 
beş sene içerisinde? 

Ömer Uğur: Val la sayın hocam.  Sevgi l i  genç hocam,  ben şu Mar­
d in Kızıltepe' _:eki Uğur Kaymaz'ın ve babasının katli olayına çok takık 
olduğum için . . .  Onlarla i lg i l i  b ir  çal ışma içindeyim.  Şimdi gidip bir ya­
pımcıya h ikayenizi anlatıyorsunuz insanlar buna i nan ırlarsa .. . İki türlü 
anlatmanız lazım ;  hem bunun iyi bir film olacağına hem de hiç olmaz­
sa yatırd ıkları parayı kaybetmeyeceklerine inanmaları . . . ki bu büyük 
bir paradoks, yan i  bütün bunları aşarsak yapacağız. O zaman da biz 
çok niyetliyd ik, şimdi de çok niyetliyiz ama yangına denk gelir mi  bu? 
Yeni Uğur'lar olmadan bu fi lm olur mu? Yeni Maraş'lar olmadan bu 
fi lm olur mu? Bunu bilemiyorum.  Bunu süreç gösterecek. Bizim en 
cah i l  olduğumuz, en yeteneksiz olduğumuz, para bulma konusu ndaki 
yeteneklerimiz bel i rleyecek fi lmin gerçekleşme zamanını .  
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Sırrı Süreyya Önder: Ben de bir cevap vereyim. Ben şu anda 
böyle bir fi lmin  hazırlığı içerisindeyim ya da hazırlad ığım fi lmde birin­
c i  ya da i kinci çekeceğim,  Maraş katl iamını  anlatacağım.  Ben biraz 
oralarla hesaplaşmadan buralara ya da bugü n  anlatmam yolunda o 
günü bizim tarih imizde önemli çok mihenk taşı olan zamanlar ve 
olaylar var. Otuz altı saat içinde resmi  rakamlara göre 120 kişi, ya­
kınların ı  kaybedenler bir  araya gel iyor. 450 kişi ve bunların yarısın­
dan fazlası on bir  yaşın altındaki çocuk. Burayla hesaplaşacağı m ,  
buraya b i r  dönüp . . .  Bugün kardeş kati l i ,  bebek katil i  g ibi b i r  takım 
söylemlerin ard ına saklanan, bunu di l lerine macun eden bir  takım 
zihniyetin ,  otuz altı saat içinde çoğu çocuk, çoğu bebek 400 küsur 
cana nasıl kıyabi ld iklerine, yani bir insan komşusu nun celladı hal ine 
nasıl düşer. Yani tüh size lanet olsun, böyle yaptınız . . .  O kadar şey 
ki . . .  B ir  sürü okuma yapıyorum, bir kısmının da canlı tanığıyım Maraş 
olayların ın .  Bakın özel l ikle seçtim, Maraş olayları dedim .  Hiçbir kay­
nakta sol yayınlar ve alevi yayınları hariç "Maraş Katl iamı" denmez 
"Maraş Olayları" denir. Yazın google'a "Maraş Katl iamı" deyin gelen­
lere bakın .  B ir  de "Maraş Olayları" deyin gelen lere bakın .  Ben, bunu 
yapacağı m .  Böyle bir hazıra yakın bir  işim var. Hazır sizi bulmuşken, 
onda da bir m iktar i roni  olacak ama şununla sınırl ı ;  bir gürbüz oğlan 
çocuğu yarışması i le açıl ıyor. Eskiden böyle densizl ikler vard ı  bu 
ülkede ve Cumhuriyet tarih in in i lk  sponsorluğu olduğunu düşünü­
rüm .  Vita yağları düzenl iyordu.  Niye gürbüz, neden sadece gürbüz 
oğlan çocuğu? Gürbüz Oğlan Çocuğu Yarışması, bu Maraş'ta böyle 
bir  yarışmayla açı lacak. Yerli mal ı  ve tutumlu luk haftası nda yapıl ırd ı .  
Sonra sadece Mi l l iyet Gazetesi 'nde bölge birinci leri yarışı r, Türki­
ye'n in  en gürbüz oğlan çocuğu seçi l i rd i .  Altta başka bir psikanal itik 
kökeni  var mı ona da bakmak laz ım.  Orada dereceye g iremeyen 
bütün yoksul ve sıska çocuklar o fi lmin sonunda ölecekler ve fi l m  de 
böyle bir fi lm olacak. Buyurun .  

Tül  Akbal Süalp: Ben arkadaşa bir şey söylemek istiyoru m .  
Genç arkadaşıma. Çünkü dünden beri b u  konuyu açıyorsun.  Onun 
için artık b ir  konuşal ım diyesim geldi iç imden. Şimdi bir şöyle bir şey 
yani sizleri de katarak hani biz yazıyoruz siz ne kadar görüyorsunuz 
onu b i lmiyorum ama yönetmenle karşı karşıya konuşmak biraz daha 
mahcup bir  durum asl ında. 

Ömer Uğur: Hayır o mahcubiyet bize mahsus. 
Tül Akbal Süalp: Ağzımızı açarsak belki biz daha mahcup oluruz 

hiç bell i olmaz. Onun için biraz zor bir şey hakikaten ama şunu söyle­
mek istiyorum.  En azından bu kuşağın  bir bireyi olarak söyleyeyim. 
Bir, bir kere her şeyden önce kuşak muşak bu başımıza gelenler me-
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selesin in d ışında, eğer biri lerine bir şey anlatacaksak b ir  mesafe her 
zaman iyi bir şeyd ir.  Yani, mesela, mesafesiz şiir yazamazsın, mesafe­
siz fi lm yapılmaz, mesafesiz resim yapı lmaz. Bir tür mesafe almak 
gerekiyor ki . . .  Yani öbür türlü çünkü zırlayabi l i rsin, öfkeden saldırabi­
l i rsin, içindeki bütün zehri akıtabi l i rs in.  Böyle bir şeye dönüşebi l i r. Yani 
bir zaman, b iri lerin in sıvazlaması, bi rileri i le dertleşmek yani başka bir 
şeylerin yaşanması gerekiyor ve ben o yüzden yapılan bütün fi lm lere 
çok önem veriyoru m .  Ben im için çok öneml i .  Ziyanı yok zırıl zırı l ağla­
ya l ım .  Ağ lamamız gerekiyor b iraz. Biraz biri lerin in kafası karışsın.  
Keşke soru sorsalar, yani neden oldu deseler. Niye oldu deseler. Hatta 
başka şeyler de deseler. Hatta sorsalar; bak dünyanın başka yerlerin­
de de olmuş, ne oluyor dünyanın başka yerlerinde. Ne oluyor o za­
manlarda deseler falan.  Dolayısı i le bir mesafe gerekiyor. Bir de haki­
katen şuna katıl ıyorum .  1980 çok ağır bir travma ve öyle bir tek sen­
de bende de bir şey bırakmış bir şey de deği l .  Ben şeye de i nanıyo­
rum ;  bu mahalleden birinin çocuğu gitti, aylar sonra mahvolmuş b ir  
şekilde döndü .  O başka evler de bunun utancını bence yaşadı .  Belki 
hiç söylemediler, belki başka şeyler söylediler ama gözünün önünde 
yaşanan bir şeyi bu kadar, hani görmemek d iye bir şey de olamaz. Bu 
da oturur insanın içine, bu da insana başka bir şey yapar. Dolayısı i le 
b iz toplum olarak ne yüzleştik ne de yas tutabi ldik. Bu da çok önemli 
b ir şey . . .  Bir yasın tutulması gerekiyordu ve belki bir yüzleşecek mesa­
fe de gerekiyordu, o yüzden hani evet para ama sadece para da değil 
bence bir yı l lar gerekti bence. O anlamda bunu sadece söylemek iste­
d im.  Yaraların biraz sarılması gerekiyor. İçeriden zehir  değil de söz 
akabi lmesi gerekiyor .  Mesela bunu 1968 kuşağı romanı yazar, 1978 
kuşağ ının ne yazık ki çok az ve zehrini akıtmak gerekiyor hakikaten.  
Onun iç in de o yaraların kabuk bağlaması lazım ve evet b iraz ağlaya­
l ım, g ülelim a rada, n iye gülüp niye ağladığımıza şaşıralım .  Biraz 
mümkün olduğunca bence anlatılsın zaten. 

Sırrı Süreyya Önder: Hakan Bey'e de  yeni  b ir  başl ık açı ld ı .  B ir  
de  sağaltıcı sinema.  

Tül Akbal Süalp: Evet. Onu söylüyordu zaten .  Kesin sağa ltıcı 
yani toplu m  olarak b i raz . . .  

Sıtkı Süreyya Önder: Hayır  bu  rehabi l iteden daha fazla b ir  şey 
yan i .  İçinde drenaj lar, zeh i r  . . .  

Tül Akbal Süalp: Kesin kes in .  
Çetin Sarıkartal :  Şimdi  ben b i r  şey daha söylemek istiyorum.  As­

l ında özel l ikle genç kuşak için 12 Mart ile 12 Eylül  arasındaki farkın 
anlaşı l mama i htimalini de anlayışla karşı lamal ıyız. Yani bunun çok 
farkl ı olduğunu söylüyoruz ama konuşurken de sonuçta istatistikle 
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konuşuyoruz. Onun yerine belki daha dra matik b ir  di le çevirirsek, 
örneğin;  68 kuşağı dünyanın her yerinde olduğu g ibi Türkiye'de de 
karşı olanlar tarafından da  trajik  bir kahramanlık g i riş imi olarak kabul 
edilmiştir, tesl i m  edilmiştir ama açıkçası 12 Eylü l  kazasına uğramış 
olmak b ir  tür enayil ik olarak görülmektedir hala . Yani 12  Eylü l 'de kay­
bolan insanlara saygıyla bakılmadığı gibi rakamlarla ifade ed i lmekte­
dir. Onların b irey olarak kiml iklerinin adını kendi arkadaşları yaşatma­
ğa çalışmaktadır toplum olarak.  Çünkü kantarın topuzu bel irti ld iğ i  g ibi 
kaçtığında iş artık  trajed i değ i l  bence b ir  tür groteske dönüşmüştür. 
Bu nedenle bunun içerisinde hafife alacak bir mesafeye erişmeden ... 
Bir de mağlubiyet duygusunun ezikliğ i ve utancından, çünkü bir utanç 
var. Yani 68'i yaşayan bir insan şeref duygusu ile çıkmış olabi l i r  ama 
12 Eylül'ü yaşamış bir i nsan tek tek üstümüze almaya bile hala cesa­
ret edebilen çok az oluyor sizler onun sayı l ı ,  iyi örneklerisiniz. Kendi 
utancına sah ip  çıkıp da, kızına anlatmaya cesaret edecek hale gele­
bi lmesi için bi le y irmi seneden daha fazla zamana ihtiyacı olan insan­
lar vardır .  O nedenle ben şunu demek istiyorum,  gençleri çok iyi anla­
yabi l i riz belki b ir  kuşak olarak ama mesela onlar niye bizim fi lm imizi 
yapmıyorlar. Hal imiz çok komik ve. . .  Mesela bizim suskunluğumuz 
onları rahatsız ediyorsa bu da bir fi lm yapmak için b ir  gerekçe değ i l  
mi?  Mesela akademide genç arkadaşlarımız bu suskunluk hakkında 
yazı lar yazmaya başlad ı .  Çok güzel .  Mesela bunun filmleri yapılabi l i r. 
Bu fi lm ler üzerine fi lmler yapı labi l ir .  Yani bu fi lmler üzerine filmler 
yapılabi l i r  ki dünyada çok tutmaya başlayan fi lmleri n  parad isini  yapan 
fi lmler .. . Mesela 80 yı l larında yapılan fi lmleri sah ici bulmayan fi lmler 
bunların bir parod isini yapan fi lmler yaparlarsa mesela pozisyona da 
sah ip  çıkı lmış ve çok güçlü bir eleştiri yapı lmış olur. Neden o günü 
yaşamış olan insanlardan fi lm bekleniyor ben çok iyi anlamıyoru m .  Siz 
bu konuda bir şey söylemek ister misiniz? Merak ediyoru m .  Yan i  ne­
den siz bu fi lmleri yapmak zoru ndasınız neden bunları yapmak zorun­
da kalanlar bunların fi lm lerini yapmalı? Mesela yaşamayan kuşaklar 
kend i yaşadıkları boşluğun fi lmin i  yapıyorlar m ı  da? Onlar da yapmı­
yorlar d iye düşünüyorum.  Kimse bu konuda doğru düzgün konuşamı­
yor d iye düşü nüyorum hala.  

Sırrı Süreyya Önder: Hocam . . .  
Ömer Uğur: Pardon, ben başta da söylemiştim .  Ben im asl ında 

derd i m  fi lm yapmak. Şimdi insan film yaparken tabi i  ki b i ld iğ i  şeyle­
ri, etkilend iğ i  olayları an latmak ister. Biz de bu dönemleri b i l iyoruz, 
bu acı l ı  dönemler unutu lmasın istiyoruz, toplumsal hafızaya bir kat­
k ımız olsun istiyoruz O dönemin mesela, söyled iğ in iz  şeyin büyük b ir  
çoğunluğuna katı l ıyorum .  Yani  bugün 1968 ded iğ in iz zaman hemen 
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herkesin akl ına, buradaki öğrencilerin de akl ına, Deniz Gezmiş, Si­
nan Cemgi l ,  Mahir Çayan, U laş Bardakçı, Hüseyin Cevah ir, Yusuf 
Aslan vs .. . hemen sayabi l i rler ama 80 ded iğ in iz zaman Erdal Eren'i 
b i l i rler belki ama onun dışında kimseyi b i l mezler. Çünkü ölüm a rttık­
ça trajed i o lmaktan çıkar istatistik olur. Aynen, çok doğru bir tespit.. .  

Tül Akbal Süalp: Yalnız çok hüzünlü bir şeydi .  Deniz Gezmiş de­
ğildi mevzu . 

Ömer Uğur: İşte tabii ama yani biz bunları çok da konuşuyoruz. 
Mesela dediğiniz g ibidir. 1968 daha romantiktir, daha b irebir, daha 
ferdid ir  bi le, yani ama işte 1978 biraz daha terminoloj ik  konuşur, biraz 
daha karanl ık, karanl ığı  kötü anlamdadır, ası k yüzlü, daha dünyanın 
yükü üstü ne binm iştir sanki yani bu konuda çok çeşitleme yapı labi l ir. 

Sıtkı Süreyya Önder: Hocama katı l ıyoru m .  Son b ir  soru daha 
a la l ım.  

(Sessiz l ik) 
Sırrı Süreyya Önder: Çok güzel konuştun Ömer. 
Ahmet Gürata: Ben bu kuşak meselesini  biraz açmak için, belki 

aslında daha çok Sıtkı Bey şey yapabi l i r, Muharrem Gülmez'le konu­
şurken - biz yaştaşız. O farklı b ir kuşaktan .  Biz ara kuşağız, 1 2  Ey­
lü l 'de on iki yaşındayd ık .- O hani biraz aranızda konuştuğunuzda, ufak 
tefek bir takım görüş ayrı l ıkları olduğunu bel irtmişti . .. Belki bu kuşak 
meselesi konusunda açıcı olabi l i r. Sizin için b i lm iyorum oyuncularınızla 
benzer bir d iyalog kurmuş olabi l i rsiniz, Mehmet Al i  Alabora i le veya 
ona benzer. Öyle bir d iyalog oldu mu ve bu fi lme nasıl yansıdı? 

Sırrı Süreyya Önder: Şimdi  Muharrem genç olduğu yetmezm iş 
g ib i  b i r  de l iberal b ir  çocuk. Vedat Tü rka l i ,  bize Karanlıkta Uyanan­
larla (Ertem Göreç, 1964) i lg i l i  b ir  anıs ını  anlatm ıştı ; dedi ki, Ertem 
Göreç yönetmeni imiş. B irl i kte konuşmaya g itmişler, b ir  send i kada . . . 
O zaman bayağı  bir rüzgarı var fi lm in .  Kadı köy'de b ir  yerde oturuyo­
ruz d iyor, Ertem de öyle boynu bükük duruyor d iyor. Bir müddet 
sonra sordular d iyor bu kim d iye, dedim diyor o sağcı deyi nce salona 
bir ö lüm sessiz l iğ i  çöktü ve ekl iyor; bir fi lme bir komün ist yeter. 
Ş imdi  tabi ben onu bel irtmeyi unuttu m .  Ben ömründe b ir  düğün 
videosu bi le çekmemiş b ir  adamdım,  sete çıktığ ım zaman. 46 yaşı n­
dayı m .  Senaryo yazmayı da 43 yaşında öğrend i m .  Dert ettim yan i .  
Ded im k i  g ideyim,  şu senaryo yazmayı öğreneyim.  Alaylı ya  da mek­
tepl i  s inema i le hiçbir i l işki m yok. Seyirci olarak da hayatımdaki o 
kesik  zamanı göz önüne a l ı rsanız, şu an senaryo dersleri veriyorum 
b ir  atölyede ama bir de öğrencimiz var aranızda.  Bazen soruyorlar 
fa lanca yönetmenin fi lanca fi lm i?  Tövbe ben seyretmemişi m .  Herke-
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sin mutlaka seyretmişindir diye düşündüğü birçok fi lm in  adın ı  bi le 
bi lmem ama iyi bir öğrenciyd im,  iyi bir okuma yaptım, iyi  de bir se­
yirciydi m .  Senaryoyu öğrend im.  Sonra bu senaryoyu yazd ım .  Sonra 
bu öğrenci olarak g irdiğ im atölyede rehberl ik yapmaya başlad ım 
arkadaşlara .  Sonra birkaç hocamla, birkaç yönetmenle tal ihsiz dene­
yimlerim oldu. Baktım ki bu iş benim anlatmak isted iğ im gibi o lma­
yacak, biraz del i  cesareti mi  dersin iz, şuursuzluk m u  dersin iz? Dur­
dum durdum şu yönetmenliğe de bir el atayım ded im .  Bu da netice­
de öğreni lebi l ir b i r  şeydir  biri leri yaptığına göre.  Atıf (Yı lmaz) ağabey 
bana biraz el verd i .  Eğreti Gelin (Atıf Yılmaz, 2005) setinde beni 
yanına a ld ı .  Feyzi Tuna'dan biraz el aldım, Barış Pirhasan'dan . . .  Bir 
de yönetmenlerle d izi yazarken reflekslerini ölçmek - bunların ara­
sında hocam (Ömer Uğur) da var - . . .  Yine de güvenemedim kendi­
me.  Muharrem3'e dedim gel sen, bir oyun var, müzik var işin içinde 
ki ben köken olarak da pavyonlarda saz çalmış bir adamım.  İşin 
müzik ayağ ına çok hakimim.  Bu h ikayenin içinde müziğin de kendine 
a it bir h ikayesi vard ır. B ir  anlatım bütü nlüğü ve di l i  vard ı r. Ben buna 
yoğun laşayım,  sen de  çok kamera i le oynam a  ama a rkada bana o 
güveni ver. Bi leyim ki set ve reji konusunda çok rahat ım.  Muha r­
rem 'le böyle b ir  yol arkadaşlığı i le başlad ık ve Muharrem bu fi lmin  bu 
hale gelmesinde çok önemli bir pay sahibi  oldu .  Şöyle sorular sordu .  
Onun sorduğu sorular olmasaydı muhtemelen ben  kafamdaki g ib i  
çekecektim ve binlerce insan soracaktı ve an laşı lmamış bir fi lm ola­
rak g idecekti. Muharrem'e anlatmaya çalışırken, dekupaj ından sahne 
içlerine kadar yeniden revize ettik aslında. O anlamda Muharrem 
önemli  b ir  yol a rkadaşlığı yaptı bana fi l min  rej i an la mındaki neredey­
se bütün başarısı ve performansı Muharrem'e, kusurla rı ise benim 
i htiyar inadıma bağlıdır.  Buradan da onun hakkını tesl im edel im.  
Evet, l iberal b ir  oğlandı son olarak şöyle i kna ettim,  bu  Enternasyo­
nal 'e kafayı taktı lar. Yasak bir şarkı dedik, yasaklanmış b i r  şarkı. . .  
Sen bu Enternasyonal'e çok takı lma dedim .  Kuşak m eselesini biz 
sette birebir, iki yönetmen b i rbirimizle yaşadık.  

Ömer Uğur: Yani ben b i r  başıma zor çekiyorum b ir  fi lm i ,  b ir  de 
i ki kişi çekti mi nasıl oluyor onu ben çok merak ediyoru m  asl ında. 

Sırn Süreyya Önder: Ankara'da ödü l  a l ı rken, Tunç Başaran 
ödülden sonra Muharrem1e beni çağ ı rd ı .  Bir kişi yetmezmiş g ibi i ki­
n iz b irden bu fi lmi  nasıl piç ederiz d iye uğraşmışsınız ama becere­
memişsiniz. Dedi .  Ya ortaklık kültürü bu topraklarda biraz sakat bir 
şey . . .  Özel l ikle s inema g ibi egolann çok yüksek olduğu . . .  S inemayı b ir  

r 3 Muharrem Gülmez 
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aşk zan nederler. H iç  alakası yoktur. Bu kadar çok gö. j n  üzerine 
d ik i ld iğ i  bir aşk çok marazi bir aşk olsa gerek. Çok b i lmiyordu m  ve 
öyle r i r  yard ıma ihtiyacım vard ı .  Benim dediklerimi  tercüme edecek 
ve emin  olabi leceğim b irine ihtiyacım vard ı .  Bu kadar an lattığ ım 
kadar gün lük  gü l istan l ık  geçmedi ama işte sel g ider kum kalır. 

Ömer Uğur: Ben eki b imi 12  Eylü l 'ü bi len, o dönemi yaşamış in­
san lardan kurmaya çal ıştım .  Mesela Altan Erkekli bu güzergahtan 
geçmiş birisid i r. Bu iş in ışık şefi Al i  Sa l im,  o da bütü n bu tezgahtan 
geçm iş. Kameraman bu tezgahtan geçmiş b irisidir .  Mehmet Al i ,  a i lesi 
dolayısıyla o dönemi b irebir, çocuk olarak yaşamıştır. Ya ln ız kad ın  
oyuncu konusu nda b i r  sorunumuz oldu. İşte, biz senaryoyu yol ladık 
Si bel Hanım 'a .  Sonra o, döndü bana dedi ki ; 'Ya ben senaryoyu çok 
beğendim ama çok radikal' ded i ,  Alman a ksan la .  Ondan sonra, çok 
güzel, çok da hoş dedi, tamam ama bunlar gerçekten yaşandı m ı  
ded i .  Sonra, bana i nanmamış.  Daha h iç  birbirim izi de görmedik. Göz 
göze gel ip  b ir  inanç şeraresi çaktıramamışız. 

Sırrı Süreyya Önder: Hocanın öyle b ir  yeteneği vard ı r. Gözü i le 
inandırır .  

Ömer Uğur: Can Dündar arkadaşıymış. Onu ara mış. Ya bana bir 
senaryo geld i  çok da beğend im, çok da oynamak istiyoru m ama 
b iraz abart ı l ı  geld i .  Ben bunu sana göndereyim de b ir  oku demiş, 
bunlar doğru mu, doğru değ i l  mi? Neyse ki Can Dündar dostuymuş 
da senaryoyu Can Dündar'a yol lamış. Ya Altemur Kı l ıç olsayd ı ne 
olacaktı? O da yazık, garib im, çok düzgün bir insan .  Çok da iyi b ir  
oyuncu . . .  Hem bir  Türk kadar duygusa l ,  hem de b ir  Alman kadar 
d is ipl i n l i  b ir  kız. Çok beğeniyorum hayat duruşu nu . . .  

Sırrı Süreyya Önder: Bir Kürt kadar da ezg in  d iyel im m i?  Halk­
ların kardeş l iğ ine dair . . .  

Ömer Uğur: . . .  ve b i r  Arnavut kadar da i natçıyd ı .  Neyse işte böyle 
bir şey oldu ve geld iğ inde de sonra buna çok üzü ldü .  Hay Allah .  Hit­
ler'i b i l iyorum ben, onu bi l iyorum, şunu b i l iyorum,  ama 12 Eylü l 'ü 
b i l miyordum d iye . . .  Biz im de böyle hoş b ir  anekdotumuz o ldu.  

Sırrı Süreyya Önder: O zaman ben h iç misillemede bulunmadan 
durmam. Özgü Namal'la ilgil i bir şey söyleyeyim.  Bizim oyuncumuz se­
ninkini  döver. İlk kez basının önüne çıkacağız. Dedi ki, "Şimdi soracaklar, 
ne diyeceğiz?" Filmin galası falan da yaklaşmış. "12 Eylül nedir?" dedi .  Bir 
soykırımdır dedim ben de. Sorarlarsa öyle de dedim .  Ben, hiç bunu ciddi­
ye alacağını düşünmemiştim. Beyoğlu'nda seyircili galadaydık, çıktık ne 
düşünüyorsunuz falan dedi ler, Özgü'ye mikrofon uzattılar. Özgü dedi ki, 
"12 Eylül bir soykırımdır." Şimdi resmi size anlatayım. Bütün kamera-
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manlar şöyle bir durdular. NTV muhabiri sordu, "Ne dediğinizin farkında 
mısınız?" ded i .  Özgü şöyle bir bana baktı, "Evet farkındayım.  Soykırımdır" 
dedi .  Basın o değerlendirmeyi görmemezlikten gelmeye ikna edi ld i .  O 
günden sonra Özgü'nün amentüsü oldu. Biz aslında "Biz 12 Eylül filmi 
yapmadık, bu film aslında bir 12 Eylül filmi değ i ldir. " falan d iye. Evet, 
bizim oyuncumuz sizin ki kadar gergin değildi . 

Ömer Uğur: O zaman hadi burada b ir  s ır  verey im.  Ben onu oy­
natacaktı m .  

Sırrı Süreyya Önder: Bi l iyorum.  
Ömer Uğur: Ama anlatayım mı? Asl ında b iz  Özgü Namal 'ı dü­

şünmüştük. Ona  b ir  hafta önce verd ik  senaryoyu . B i r  hafta sonra 
görüşeceğiz. Ded ik  k i ;  "Ya Özgü gelecek mis in? İşte artık biz hani  
falan . . .  " Tamam, geleceğ im fena deği l ,  falan ded i .  Eee ne oldu? "Ya 
asl ında ben senaryoyu okuyamadım."  dedi b ir  hafta sonra .  Peki de­
dik Perşembe günü buluşa l ım .  "Perşembe günü o lur mu?" dedik. 
"Ta mam, Perşembe gününe kadar okurum, ge l i rim . "  ded i .  Onunla 
gelen bir hanım var, Gaye Sökmen. Geldi ler "Tamam biz fi l mde oy­
nuyoruz." dedi ler. Peki, bu sevişme sahnesin i  nasıl çekeceğ im i  sor­
mayacak m ısın bana ded im .  "Hangi sevişme sahnesin i?"  ded i .  "Özgü 
sen senaryoyu okumadın deği l  m i?" ded im .  "Ya ben y ine okuyama­
dım ama ben fi l mde oynayacağ ım."  ded i .  

Sırrı Süreyya Önder: İşte aramızdaki fark o .  Ben oku masına fır­
sat vermedim, ben anlattım .  Okumayacağ ın ı  b i l iyordum.  Ben oku r­
ken ağladı ve onun üzerine tamam ded im.  

Ahmet Gürata: Zamanımız doldu.  Çok teşekkürler. 
Sırrı Süreyya Önder: İş g iderek stand-up a dönüştü . Soru gel­

mesin diye her zaman çektiğ imiz b ir  numara bu . Teşekkür ediyoruz 
arkadaşlar. 

Ahmet Gürata: Biz teşekkür ederiz. 







TÜRKİYE'DE SİNEMA İDEOLOJİYİ 
HATIRLARKEN: 1 960'LARDA DEVRİMCİ 

Sİ NEMA-U LUSAL SİNEMA TARTIŞMALARI NIN 
ARKAPLAN LARI ÜZERİNE 

1. 

( Zahit Atam ) 

'Ruhuma gerekli olanları dinginlik içinde gerçekleştiremiyorum, rahattan 
ve dinlenmekten hep mücadeleye doğru koşuyorum. Tanrıların bahşettiği 
her şeyi fethetmeyi, bilim dünyasını cesaretle keşfetmeyi, şiirde ve 
sanatta ustalığımı ortaya koymayı isterdim. Her şeyi durup dinlenmeden 
öğrenmek, istek ve eylemi bizden uzaklaştıran uyuşukluktan sakınmak, 
kısır düşüncelerle kokuşup gitmemek ve boyunduruk altında aşağılık bir 
biçimde eğilmemek yürekli/iğini göstermek gerekir, çünkü bizi harekete 
geçiren daima arzu ve umuttur. ' 

Kari Marx 

'Böylesine can sıkıcı olması hep tuhafıma gidiyor, çünkü çoğu uydurulmuş 
olmalı. ' 

Catherine Morland 

Türkiye Si nema Tarih i  içinde Devri mci S inema-U lusal Si nema 
tartışmaları yaklaşık çeyrek yüzyı ld ır  i lg imi  çekmekted i r. Asl ı nda 
olanın berrak b i lg is ine sah ip  olmam ızı engel leyen pek az şey vardır ;  
buna karşın durum günü müzde çoğun lukla yan l ış  b i r  eksende 
tartışı lmaktadır.  Varolan engel lerden en öneml isi ,  devri mci s inema 
adına konuşması gereken i nsanların -başta Onat Kutlar- bu konuda 
zamanında çok konuşmuş, az yazm ış olmasıdır. Ortada var o lmayan 
bir polem i k  var gibi b ir havayla karşı karşıyayız. Çünkü çok uzun 
yı l lar boyunca ertelenmiş, geçm işin karanl ıkları na gömülmüş bu 
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tartışma, özel l ikle Onat Kutlar'ın ö lümünden sonra tekrar gündeme 
gelmiş, defalarca yüksek l isans ve doktora tezlerine konu o lmuştu r. 
Ancak bu süreçte berrak bir dürüstlük sayfasın ın  yazarları 
günümüzde yen ik  i lan edi lmektedir. Sektörün içinde ka lan,  daha 
doğrusu sektörün içine kendi kim l iklerini s ığdırmak için ödünler 
vererek kend i k iml iklerin i  yıpratanların gal i p  gelmesi , sürecin baş 
döndürücü halkasın ı  oluşturuyor. Tam da bu noktadan, yani b i l imden 
g i rmek gerekir, soru basit; 

i )  "Tarih nedir?", ii) "Bilimsel olan nedir?" 

1. Tarih i  yazan kişilerin ilgi alanlarına göre dağınık bir seyir izlediği  
sanısı önemli bir yanılsamadır. Aksine i lgi alanlarına göre değişen bir 
seyir yerine, Türkiye'de her türlü sinema tarih i  yazımı sürecinde temel 
eksiklik "bir tarih kuramına duyulan i lgi"de yoğunlaşmaktadır. Sinema 
tarih i  yazımı,  eninde sonunda tarihin bir alt-dalı olduğu için, bir tarih 
çalışmasıdır ve bir tarih kuramına gereksinim duyar. Bunun temelinde 
tarihçinin elinden geldiğince olayları çok boyutlu görmeye çalışması, 
farklı ve aynı zamanda çatışan unsurların çıkış ve süreç içindeki seyir 
aşamalarını kavrayabilmelidir; nesnel olabi lmek için .  Bu anlamda 
bütünlüklü yaklaşıma en yakın iki eski isim Giovanni-Özön iki l isidir, bir 
de bu öncü tarihçilerin günümüzdeki ardıl larından Zahit Atam'ın 
makalelerinde bütüncül yaklaşım görülmektedir. 

2.  Scognami l lo sinema tarih imizi değişik gazeteci l ik  d i l im lerine 
bölmez, kend ince geçmişte olanın dökümü üzerinde yoğun laşır. 
Bütün tarih çalışmaları gibi seçmecid ir. Ancak Scognami l lo'da da 
kuram eksikl iğ i  kend in i  açıkça gösterir, buna karşı l ı k  o lgu ların 
serg i lenmesi açısından çabası çok değerl id ir, sonuç olarak anlaml ı  b i r  
portre türetmeyi başarır. Türkiye'deki sinema tarih im izi yazma 
denemelerine bakı l ınca, açıkça en nesnel o lmaya çalışan ve bunu 
diğerleriyle karşı laştırı ldığında en i leri ölçüde başaran is im Özön'dür. 
Kura msal yaklaşım ve bir tarihsel gel işme seyri içinde kend isiyle 
tutarlı bir seyir yaratab i lme konusunda benzersizd i r. 

3 .  Türkiye'de Özön ve Scognami l lo'nu n öncülüğünü yaptıkları 
sinema tarihçi l iğ imizin ard ından gelen, bu kez d ışarıdan deği l  de 
bizzat akademinin içinde yetişen insanların  eserleri ise çok daha 
eks ikl i ,  çok daha kura msal tutarl ı l ıktan yoksun, top lumbi l i msel 
olara k  eksensiz, olgular açısından ise ne yazık ki pek yetersizd i rler. 
Örneğin  yaklaşık çeyrek yüzyı ld ır, akademimiz Özön'ü n Tü rkiye 
S inema Tarih ine ( 196 1 'de i lk  kez ortaya atı lmıştır) i l işkin yaptığ ı  
periyodizasyonu ne köklü olarak eleşti rebi l m iş ne de bu 
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dönemlendirmeyi tamamlayabi lmişti r. Türkiye'de sinema tarihi b i r  
üvey evlat muamelesi görmekte ve tari he i l işkin bütünü incelemeye 
çalışan eserler çok daha arka planda ka l ı rken, bunu n yerine çok 
daha parçacık a lan lara yoğun laşı lmaktadır  (makro-mikro i l işkisinde 
m ikronun egemenl iğ i ,  makronun görü nümlerin in  bel irsizleşmesi) .  
T ip ik post-modern sosyoloj in in  ü rünü "bütün yerine parçaları ikame 
etme" tavrı, ne yazık ki Türkiye'de sinema tarih im iz üzerine 
yoğunlaşan ça l ışmalarda baskın konumdadır. 

il. 

Peki, u lusal s inema-devrimci sinemaları tartışmaları nası ldı? Tarih 
içinde bi raz gezin i rsek, an laml ı  b ir tablo oluştu rab i l i riz inancıyla 
1950'1 i  y ı l lardan başlayarak 1971  darbesine kadar gele l im ve zaman 
zaman bu tarihsel kesit in ötesine geçerek daha yakın tarih lerden 
örnekler vererek olguları tutarlı bir i mge oluşturacak şeki lde 
bütü nleşti rmeye çalışa l ım .  

1 949'u Özön kendi dönemlendirmesi içinde S inemacılar kuşağ ın ın  
başlang ıcı olarak görmekted i r; Akad'ın yönetmenl iğe başlangıç y ı l ıd ır  
( Vurun Kahpeye, Lütfü ö. Akad, 1949). Bu g i riş in devamı  olarak 
sinemacı lar kuşağı  iç inde sonraki dönem lerde devamı gelecek bir d izi 
yönetmen 1950' 1 i lerde yönetmen koltuğunda oturacaktır. 
Scognami l lo'nun Tü rk S inemasında Altı Yönetmen adl ı  Türk F i lm 
Arşivi 'n i n  yayın ladığ ı  kitabına da adını  veren 6 yönetmen ( L. Ö .  
Akad, Met in  Erksan, Atıf Y ı lmaz, Osman Seden, Memduh Ün,  Ha l i t  
Refiğ) ,  bunlara senaryo-oyu ncu luk-reji asistan ı  görevleriyle bu 
dönemde g ird iğ i  iç in Y ı lmaz Güney'i de ekled iğ im izde tablo 
tamamlanmaktadır. 

1950'1 i  yı l lar pek çok açıdan sinemamız için kritik bir evredir. 
Asl ında bu yı l lar aran ışın boyutlarını  ve yapı labi leceklerin sın ı rların ı  
gösteriyordu, bu s ın ırı n  ötesine geçi ld iğ inde yerleşik olan kend in i  
tehdit alt ında görüyordu .  Niç in? 

1 .  Tü rkiye'de sinemanın izleyici ve bundan dolayı  ü retim ölçeği 
i nan ı lmaz ölçüde büyümüştür. Örneğ in  basit b ir  karşı laştı rma 
yaparsak, büyü k devalüasyondan ( 1958) bir önceki yı l  olan 1957 
yı l ında 63 yerli fi l m  yapı lmış, buna karşın 1 944 yı l ına kadarki toplam 
üret im bu rakama erişemiyordu .  1916-1944 arasında yı l l ık fi l m  
sayısı ortalaması 1 ,46 i ken, b u  sayı 1950-59 arasında 56, 70'e 
yükselmişti (Özön, 1968; 23, 129) .  

2 .  1 948'de s inema bi letlerinden a l ınan rüsum vergis in i n  yerli 
fi lmler lehine i ndir i lmesi, sonuçların ı  öze l l i kle 1950'1 i  yı l larda 
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göstermiş ve döneme damgasını  yeni kuru lan fi l m  şi rketleri 
vurmuştur. Üreti m  ölçeğ in in  patlaması aynı zamanda sektörün her 
aşamasında çalışacak insan i htiyacını büyütmüş ve pek çok eğit iml i ­
eğitimsiz i nsan fi l m  üret im alanında ça l ışab i l i r  hale gelm işt ir .  S inema 
bir an lamda pek çok insan iç in neyin yapı labi leceğin i ,  neyi n ha lktan 
karşı l ı k  bulabi leceğ in i  deneyip-sı nayarak buldukları bir alan 
o lmuştur. Aynı şekilde bir önceki on-yı ldan gelen yönetmenlerin 
tamamı sinemamızdan ya s i l inmiş ya da si l ik figürler ha l i ne 
gelm işlerd i r. Yeni gelen yönetmenler bel ir l i  ölçü lerde ustasız l ığ ın da 
etkisiyle (Akad : "ustasız l ığ ın acısını  çok çektik" sözüyle bu durumu 
çok iyi an latır), sektörün açlığı b i rleştiğ inde yönetmenler/senaristler 
pek çok şeyi kend i leri keşfetmişler ve bu sü reçte yaratıcı fi kirlere 
duyulan açl ık ve yen i l i k  isteği doruk noktasına ulaşmıştır. Bu 
anlamda yaln ızca yen i  yönetmenler ortaya çıkmam ış, s inemamızda 
uzu n yı l lar devam edecek fi lm seri lerin in  arketipleri de bu on y ı l l ık  
d i l imde ortaya konmuştur. 

3. Türkiye'de modern an lamda sinema eleşt i risi bu y ı l larda 
şeki l lenmiş, eleştiri dergic i l ik ve gazeteci l i k  a lan larında düzen l i l ik  
kazanm ıştı r. Bunun d ış ında sinema sanatına yönel ik dergi ve kitaplar 
da bu yı l larda yayın lanmaya başlam ışt ır, yine 1950'1 i  y ı l lar  gündel ik 
basında s inema eleşti risin i n  düzenl i  olarak başlaması ve giderek 
serp i l i p  gel işmesinin yı l larıd ır. Sektör i le eleşti ri arasında etkin 
tartışmalar da bu yı l larda o lmuştur. Bu tartışmalarda ölçünün kaçtığı 
dönemler de 1950'1 i  y ı l ları başlangıç olarak kabul eder. Dolayısıyla 
bir yandan eleşti rin in  yayg ın laştığı, öte yandan ki m l i k  kazan ı ld ığ ı  
düşünü ldüğünde, sektörü n büyümesi ve sürekl i  fi l m  ü retmesine 
karş ı l ık  bu iki alanı birb iri ne karşıt konuma getirecek olaylar 
yaşan ıyordu .  Bu nedenle 1950'1 i  yı l lar asl ında yal n ızca 
sinematografik d i l i n  yerleşmesi nedeniyle deği l ,  aynı zamanda 
s inemamızın k iml ik  kazanmaya başladığı ,  rüştünü  ispat etmeye 
çal ıştığı yı l lard ı .  Rüşt ispat ed i l i rken, k iml ik  ve ideoloj i  tartışmaların ın 
o lması kaçın ı lmazdır .  

4 .  Ancak daha da acısı, sektör i le  eleştirel e leşt irin in  ayrışması 
ve giderek ayrı kamplara bölünmesi de bu yı l larda başlamıştı r, 
g iderek hamaset nutuklarına dönüşen ayrışmanın  başlangıç y ı l ları 
1950' 1 i lerd ir .  Asl ında tuhaf olan da budur; 1950' 1 i  y ı l larda si nema 
eleştirisi gerçekten kendi  k iml iğ in i  oluşturmaya ça l ış ıyordu, yine aynı 
şeki lde yönetmenler de bu tarihsel kesitte kendi is imleriyle bel ir l i  
şeyleri temsi l eden fi l m ler yönetme çabasına bu dönemde 
g i rişm işlerd i .  K iml iğ in  oluşma süreci her iki tarafta da sancı l ı  o lmuş, 
bütü n işbirl iğ i  g i riş i mlerine karşın tartışma çatışmaya dönüşmüştür. 
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Ancak eğer l iteratü rü ince lersek, hem eleştirmenler için hem de 
yönetmenler iç in 1950'1 i  yıl lar tam anlamıyla keşfetme, iddia etme, 
rüştü nü ispat etme dönemiyd i .  Bu an lamıyla 1950'1 i y ı l larda Türkiye 
bir bütü n olarak siyasal kam pta ayrışı rken ve g iderek bi rbirleri ne 
karşı daha sert mücadele biçimlerine başvururken, genelde aynı 
kampta yer alan eleştirmenler ve yönetmenler kendi içlerinde bir alt­
dalın içinde ayrışıyor/ardı. Ama daha ilginci bu alt dalda ayrışma, 
yani 1 950'/i yıllarda toplumda görülen kamptaki ayrışmada aynı 
tarafta yer alan eleştirmen-yönetmen kimlikleri 1 960'/arda bu kez 
çok daha farklı yerlerde kendilerini bulacak, ayrışma gerçek 
anlamıyla ideolojik karşıtlıklar haline dönüşecekti. 

5 .  Tü rkiye'de 1950'1 i  yı l lar i ktidar değişik l iğ ine de tanık olacak, 
egemen ideoloj i  bel ir l i  değ işikl i klere uğrayacaktır, bunun doğrudan 
yansıması sansür kuru lunda kend is in i  gösterecekt i .  Türkiye'de 
sansürü n bel i rl i  açı lardan çok öneml i  hale gelmesi bu y ı l lardan 
başlayarak o lur. Daha önceki dönemlerde sansürün  s ın ırlarını  
zorlayacak ya çok fi lm çevri lmemiş ya da bun ları üretecek 
sanatçı lar/yapımcı lar  b irikmemişti . Sektörün her bakımdan büyümesi  
ve toplumsal etkis in in artması sonucu sansür hem 
muhafazakar/l ibera l  hem de gerici yöne l imlere açı k hale gel mişt i .  Bu 
nedenle top lumun da hızla pol itikleştiğ i  düşünüldüğü nde, sansürün  
s ın ırları katılaşıp dara l ı rken,  bel ir l i  açı l ardan genişl iyordu, geçmişte 
Atatürk Devri mleri açısından kabul edi lmez olan fi l mler ve pazarlama 
şeki l leri Demokrat Parti döneminde muteber hale gel m işti . Genel 
olarak eğit iml i  ve sanat yapmaya çal ışan sinemacı larımız ise bun lara 
karşı konumdaydı lar ve sansürl e  boğuşmak durumu ndaydılar. 
Örneğin Akad'ın kend i yazd ığı  senaryolar ya da  Atti la İ lhan 'ın 
yazdık ları sansür kurulu na başka ad larla gönderiliyordu .  1960'1arda 
Yı lmaz Pütün'ü n  Güney'e dönüşmesin in  nedeni d e  bizzat bu  
sansürdü .  

Yukarıda 1950'1 i  yıllarda sanat yönetmenleri i le e leştiriyi c iddi b i r  
şekilde yapan ve  Türkiye Sineması'nın yönünü bel i rlemeye çal ışan 
insan ların  1950'l i  yı l larda siyasi olarak aynı kampın içinde 
ayrışıyorlard ı ,  oysaki 1 960'1arda karşıt kamplarda sert polem iklere 
g i rm işlerd i r  demiştik ;  dolayısıyla bunun a çıklanması ve tartışmanın 
daha sonraki  seyrin in  veri lmesi zorunlu hale gel i r, buradan devam 
ede l im .  
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1 950'1i Yıllar, Sinemamız Yön Ayrımında . . .  

1 950'1i yı l larda öne çıkan ü ç  eleştirmen daha sonraki yıl larda 
etkinl iğini sürdürdü ;  1 .  Tuncan Okan, 2.  Nijat Özön, 3 .  Hal it Refiğ .  Bu 
eleştirmenler yazıları okunan, bel i rl i  bir batı l ı  di l i  bi len, ün iversite 
tedrisatından geçmiş, sinema dergi lerin i  takip eden, fi lm ler üzerine 
anlamlı  eleştiri ler yapabilen insanlardı .  Bu nlardan özel l ikle Özön ve 
Refiğ bu yı l ların öneml i  iki kalemiydi ve a ralarında yazışmalar 
oluyordu, fikir bakımından yakın l ık vard ı .  Özön'ün  çıkardığı  derg iyi 
matbaada gören ve daha sonra bu sürece dahi l  olan Refiğ, i lk  fırsatta 
Ankara'dan İstanbu l 'a gelecek ve kendi amacı olan yönetmenl iğe 
geçmek için çaba gösterecekt i .  Bu iki öneml i  yazar arasındaki 
yazışmalar yı l lar sonra olacak tartışmalar için çok açıklayıcı b ir değere 
sahipt ir. Daha sonraları sinema tarihçisi olma an lamında Özön sayısız 
kitap yayı nladı, çevirdi, eleştiri yazısı yazd ı .  Tuncan Okan giderek arka 
planda kaldı, ama Fona Fi lm'in sahiplerinden ve yönetici lerinden birisi 
oldu, sektörün altyapısında ithalatçı -laboratuar süreçlerinde etki l i  bir 
firmaydı .  Refiğ ise daha baştan b ir  an önce sektöre adım atmayı, 
senaryolar yazmayı, fi lm yönetmeyi istiyordu .  Nitekim öyle oldu, Atıf 
Yı lmaz'ın asistan ı  olarak işe başladı, 1960'11 yı l ların i lk döneminde de 
yönetmen oldu.  Hal it Refiğ asl ında yazarl ığ ı  hiç bırakmadı, belki de 
bırakamadı. Neden? Refiğ' in i lk  yazarl ık  dönemi 1950'1erin ikinci 
yarısında başladı, çeşitli derg i lerde yazd ı, bu yazı lar ise genelde 
yazarlar tarafından olumlu değerlend iri l iyordu, sektörden ise beğenen 
ve kızanlardan oluşan  bir grup oluşmuştu . Ancak Refiğ asl ında Sinema 
65 dergisi 1965 yı l ında yayınlanana kadar yazarlığa ara vermişt i .  Bu 
yı l lardan sonra ise çeşitl i ateşli polemikler yaşa ndı Türkiye'de ve Refiğ 
bu polemiklerde kendi safını seçip sert yazı lar yazdı .  Ancak bu kez 
Yeşi lçam ürünlerin i  ya da yabancı fi lm leri çözümlem iyordu, aksine 
sinema yazarlarını kend ine inceleme nesnesi yapmıştı . Bu nedenle 
yeni dönem polemik yazı larına yazarlar tepki duyarken (Giovanni 'n in 
an lattıklarına dayanırsak) sektör ise doğrudan kendi işleriyle i lg i l i  
o lmadığı  için bu tartışmalara hiç i lg i  duymuyordu.  Neden 1965'te bu 
polemikler yapı ld ı ;  ve neden sinema dünyamızda yazarlar ve geçmişte 
yazarl ık yapmış ayd ın n itel ik l i  yönetmen-yazarlar arasında böylesine 
sert polemikler başladı? Yazımızın yanıt aradığı sorulardan b i risi bu 
olacak. Diğeri ise dönemin  tartışmaların ı  özetlemek ve tartışmanın 
maddi  nedenlerin i  incelemek oluşturacaktır. 

Şimdi b ir  yandan bu sürecin an laşı lmasına, yan i  tar ih i  o larak 
dökümü ne, daha sonra ise b i r  ek olarak Hal it Refiğ 'e dönel i m ;  
dönemi n  belgelerine dayanarak. 
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İlk önce 1950'1 i yı l larda başta Hal it Refiğ'in  evi olmak üzere, 
çeşitli sanatçı ya da sanatçı adayların ın bir araya geldiğin i  
söyleye l im.  S inemacılar i l e  eleştirmenler buluşur v e  Türk 
Sinemasının durumu hakkında tartışırlard ı .  Türk S inemasının içinde 
bulunduğu duru m  hakkında hem yönetmenler-senaristler hem de 
eleştirmenler şikayetçiyd i .  Aralarında fik ir a l ış-verişi o lurdu,  insanlar 
arasında kend in i  göstermek için çıkışlar olsa da ( rol çalmak ulusal 
hasta l ıklarımızdan b i risidir) genelde konuşabil iyor, tartışa bil iyor ve 
bel i rl i  orta k  hedeflerde/ideal lerde buluşab i l iyorlard ı .  Ancak bu süreç 
tarih in b i rkaç s ınavından sonra günümüze dek tam i r  ed i lemeyecek 
ölçüde yık ı lmıştır. Bir daha yukarıda kısaca betimlenen i l işki 
tarih im izin h içbir  evresinde tesis edilememiştir. 

Sinemacıların buluştukları özel mekanlar var mıydı? 
Hal it Refiğ : Özel b ir  mekan yoktu . Sinemacıların  buluştukları deği l  

ama karşı laştıkları mekan Bab Kafeterya id i .  Öğ le yemeklerin i  
sinemacıların önem l i  b i r  bölümü orada yerd i .  Onun ötesinde mesela, 
Baylan vardı ama orası özel olarak sinemacıların  buluştuğu bir yer 
değ i ld i .  Baylan öneml i  bir merkezd i .  Kemal Tah i r'le de, Atti la İ lhan'la 
da, H i lm i  Yavuz'la da, Demirtaş Ceyhun'la da Baylan'da tanıştım .  
Ben d e  Baylan müdavimlerindendim b ir  ölçüde. Buluşma yeri mizd i .  
Giovann i  Scognami l lo  i l e  de orada tanıştık. Ama Baylan'daki çevre 
daha çok edebiyatçı çevre id i .  Oraya g id ip  gelen ben ya da Metin 
Erksan g ib i  s inemacılar azd ı .  Buna karşı l ık özel l i kle 50'1 i  y ı l ların  i kinci 
yarısında ben i m  evim,  bir kısım sinemacın ın buluşma yeriyd i .  
Ankara'dan İstanbul 'a gelişimden, fi lm yönetmeni oluşuma kadar 
geçen sü reçte Harbiye'deki ev buluşma yeri o lmuştu . 1957-59 yı l ları 
arasında her hafta b ir  toplantı yapıyorduk. Burada s inema yazarları 
ve sinemacı lar bir araya gelmekteyd i .  Gündem ne ise onu konuşur, 
tartışırd ık .  O hafta gösteri len kayda değer b i r  fi lm varsa, onun 
yönetmenin i  de aramıza a larak, fi lm in  değerlend i rmesi, eleştirisi 
yapı l ı rd ı .  Bu toplantı ların devaml ı  müdavimleri arasında Metin 
Erksan, Atıf Y ı lmaz, Memduh Ün, Ertem Göreç, s inema yazarlarından 
Tuncan Okan vardı ,  (o zamanlar Halit Refiğ de sinema yazarıyd ı ,  
iki ncisi bu toplantı lara Scog nam i l lo da katı lmıştır-Zahit Atam) ,  
zaman zaman fi l mleriyle i l g i l i  o lara Lütfi Akad da katı l ı rd ı .  Zaman 
zaman o tari hte Galatasaray Lisesi'nde okuyan ve i leride sinemayla 
i lg i lenmeye kararl ı Erdoğan Tokatl ı ,  rahmetl i Alp Zeki Heper g ib i  
öğrenci lerin de katı l ım ı  olmaktaydı .  
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Tartışma dozu nasıldı bu toplantıların ? 
H . R :  Genelde tartışma dozu son derece makul düzeydeydi .  

Burada sanırım en keskin tartışma, Metin Erksan' ın Dokuz Dağın 
Efesi fi lm i  konuşu lduğu zaman oldu.  Çünkü bu fi l m i n  konusu i le  Viva 
Zapata arasındaki benzerl i kler di le geti ri ld iğ inde Metin Erksan 
şiddetli b i r  tepki gösterdi .  Onun ötesinde Atıf Yılmaz olsun, Osman 
Seden olsun, tartışmalarda yapı lan e leşti ri leri gayet sakin 
ka rşı lamışlard ır. Herkes düşüncesin i  söylüyor, herkes düşüncesi 
doğru ltusunda bel l i  sonuçlara varıyordu .  Böyle bir ortamdı .  

Toplantılara katılan oyuncu var mıydı ? 
H.R :  "Evde yapılan toplantılara iştirak eden hiçbir oyuncu yoktu o 

zamanlar. O tarihlerde oyuncular arasında çok fazla bir fikri eği l im yoktu . 
Artık yıldız sistemi iyice oturmaktaydı .  Bu tür toplantılara iştirak etmeleri 
onların bir şeki lde yıldızlıklarından vazgeçmelerini gerektirebil i rd i .  Bizim 
doğrudan doğruya yıldız oyunculara karşı bir düşmanlığımız olmamakla 
beraber, yıldız sistemine karşı bir hareket içindeydik. İki tarafın da böyle 
bir isteği yoktu yani. İlk oyuncu, siyasetçi, fi kir  adamı kişi l iği Yılmaz 
Güney ile başlar. Yılmaz Güney, o toplantılardan bir buçuk yıl sonra 
sinemada olacaktı. Pek büyük ihtimalle onun da toplantılara katı lması söz 
konusu olurdu." (söyleşi : Şengün Kılıç Hristidis, Hafit Refiğ Kitabı, 
Sinemada Ulusal Tavır, s.78-79).  

Eleştirmenler i le sektörün içinde çalışan insanların bu işbirl iğ i  ve 
eleşti rmenleri n  sektör içinde olumlu çal ışma yapan yönetmenleri 
olabi ld iğince destekleme çabası 1959 yı l ında ciddi bir kesintiye 
uğramıştır. Ancak bu süreçte sonradan özel l ikle eleştirmenl ikten 
çekilecek kesim lerin öncülüğünde ve tipik olarak biz doğulu lara özgü 
bir somutlanma süreciyle i l işkiler çatlamış ve gruplaşmalar uç 
boyutlara varmıştır. Özön'ün bu durumu çok özetleyen deyişiyle 
"Derginin yaşayabi lmesi için gerekli maddi desteğin  kaynağı ile genel 
yayın pol it ikasın ın (maddi desteği sinemacılar sağlayacaklard ı ,  yayın 
pol it ikasını ise bel i rl i  yazarlar merkeze Türk S inemasının menfaatlerin i  
a larak bel i rleyeceklerd i ,  ZA) birbiriyle bağdaşabi leceğinden pek 
umutlu değ i l im.  Bir süre giderse de, sonunda 'şarkl ı l ık' üstün çıkar, 
'ben kendi paramla kend i me sövdürmem' düşüncesi boy gösteriverir. 
Asl ında  sövmek diye bir şey söz konusu olamaz tabii ama yorum 
sonunda buna varacak. Unutmayal ım ki, 'kral ın sayın muhalefet i '  
batıda, padişahın da lkavukluğu ise doğuda olan şeyler. " (Özön'den 
Scognamil lo'ya ya mektup, (Sinema 65 dergisi vesi lesiyle), Yeni 
Sinema, 1998, s .97) .  Burada sözü edi len durumu açıklarsak iki genel 
özel l ikle karşı laşırız; b irinci olarak eleştirmen ve yönetmenler 
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arasındaki tartışmanın odaklandığı i l işki asl ında son derece veriml i  b ir 
yapıya sahipti, buna karş ın i l işkin in özell iği her iki  tarafın da rüştünü 
ispat etme isteği yüzünden geri l im lerle taçlanıyordu.  Örneğ in  bu 
tartışmalarda yönetmenlerle bizzat yapı lan fi lm lerin eleşt iri lmesi 
anlamında yakın planda konuşuluyordu.  İkincisi yalnızca katı lan değ i l  
tüm eleşti rmenlerin yazı ları mevzu bahis ed i l iyordu ve sinemamıza 
dair genel g id işatı hakkında, u lusal bir sinemanın hedefleri açısından 
tartışmalar yapıl ıyordu .  Aslında bu tartışmalar bir an lamda 
sinemamızın gidişatı üzerine yapılan tartışmalard ı .  Üçüncüsü ise 
sektör içinde yer a lan ve ellerinden geld iğ ince bir şeyler yapmaya 
çal ışan yönetmenlerin ve hatta eleştirmenlerin desteklenmesi meselesi 
gündeme getiril iyor, bu a landa genel planda Türk Si nemasın ın 
kurtuluşu içi n kafa patlatılıyordu .  Bu sürecin doğrudan sonucu ortak 
bir erekte bi rleşmed ir, üstel ik bu erek kamusal bir faydayı gözeten, bir 
ulusun kiml iğ in i  kendis ine konu alan, kültürel geri l iğe karşı çıkışı 
hedefleyen bir yapıya sahipti . Bu açıdan  toplantı larda gündeme 
getiri len konularda i )  i nsanların dünya görüşleri, i i) fi l mlerin s inema­
toplum i l işkisi ekseninde değerlend ir i lmesi, i i i) sektörün içinde 
bulunduğu koşul larda toplumun geri l iğ i  ve yapım süreçlerindeki 
çarpıkl ık baz al ınarak nitel iğ in nasıl artırı lacağı gibi fonksiyonel 
tartışmalar vardı .  Bu süreci olumsuz etki leyen temel çatışma ise 
kişilerin bizzat kiş i l iklerinden kaynaklanan soru nlard ı .  Bir eleştirmen in  
yazd ıklarını meşru laştı rmak için binbir dereden su getirmesi ya da b ir  
yönetmenin yaptığını  meşru laştırmak iç in  o lur o lmaz tezler öne 
sürmesi gibi özell ikler, bunlara karşın ortaya çıkan a lttan a lta 
gruplaşmalar üzücüdür. Örneğ in bu toplantılarda gündeme getiri len ve 
defalarca nasıl olacağı tartışılan "Kal iteye prim" yaklaşımı 
gel işt iri lmesine karşın ortaklaşı lmadan sonuçlanması, buna karşı l ık 
karşıt-gruplar doğurarak sonuçlanması için sadece yazık olmuş 
diyebi l i riz. 

Türkiye ve ait olduğu geleneksel kü ltürel yap ıya sahip 
toplumlarda genel l i kle eleşti ri ve eylem arasındaki i l işki çok kısad ır ;  
eleştiri, genel  an lamıyla tenkit bizim kültürümüzde genelde olumsuz 
t ın lamalara sahiptir. Belirl i b ir şeyin çözümlenmesi ve öze l l ik lerin in  
an laşı lması,  tari hsel b ir  bağ lama yerleşti ri lmesi çabalarından çok 
daha fazla yermeye dayanır. 

Eleştirmen ve sanatçı ların içinde bulundukları duru m  söyleşi lerde 
açığa çıkar: Zaman zaman düşünürüm acaba rastlantı mıd ır  şu iki 
olgunun çakışması ;  

"Şimd i .  . . 1959 y ı l ı .  . .  Sayacağım bakı n :  Yalnızlar Rıhtımı, Yangın 
Var; Karacaoğlan, Atıf Yı lmaz'ın Erman Fi lm'e yaptığ ı ,  Osman 
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Seden'in yaptığ ı  Düşman Yollan Kesti; Memduh Ün'ün yaptığı 
Ateşten Damla. . .  Büyü k prodüksiyonlar ve yönetmen fi l m leriydi 
bunlar. Ve o yıl .  . .  o yı l .  . .  Hepsi ticari başarısızl ığa uğrad ı .  Biz o yı l  
yönetmen olarak büyük b ir  şey kaybett ik .  Eğer bu '59 yı l ındaki kritik  
dönemi  kazansayd ık ticari bakımdan, yönetmenler devri gelecekti 
s inemaya . Biz im ded i klerimiz olacaktı .  Hepi miz t icari başarısızl ığa 
uğrad ık .  Neden mi? Nedeni basit . . .  Basit değ i l ,  b iraz çapraşık asl ında, 
tam ters ine.  Nedeni şu : Hepimiz Batı özentisi fi lm ler  yap ıyorduk . . .  Bu 
başarısızl ık lardan sonra "yönetmen fi lm i"  yapma idd ia larım ız iflas 
etti . O sırada Ali Kaptanoğ lu  takma ad ıyla Atti la İ lhan Dişi Kurt'u 
geti rmişti Naci Bey'e. Ben senaryoyu kötüleyecek oldum .  "Sen sus" 
dedi Naci Bey. "İşte yaptığınız" ded i ,  "gördünüz" ded i ,  "b ir  şeye 
benzemed i .  Ş imdi  biz konuşacağız". Onun üzeri ne Dişi Kurt'u 
yapmak zorunda kald ık .  H iç üzerinde duru lmayacak b ir  fi lmdir .  
Bü lent Oran senaryoyu gözden geçird ikten sonra M ike Rafaelyan' la 
çektik fi lm i .  Oldukça kötü b ir  fi lmdi . B ir  serüven fi l m iydi bu .  
Erkekleşm iş b ir  kadın,  babası nın teknesi var, yaşl ı adam bi lmem ne 
fi lan .  Bir kötü adam var, tekneye sahip olmak istiyor g ib i  b i r  şeyler. 
Bir jön var, kız ın davasın ı  güden, babası i htiyar o lduğu için .  
Yang ın lar oluyor, b i lmem neler oluyor . .  fi lan . . .  Yapımcı fi lm i  . . .  İşi n 
kötüsü de, yapı mcı fi lm i  d iye şikayet ed iyoruz ama yönetmen fi lm leri 
de iş yapm ıyor. Yapmadı b ir  yıl evvel .  B ir  boca lama dönemid i r  bu e l l i  
dokuz, altmış yı l ı .  Sonra '6 1 yıl ında i ht i la l le beraber yeni  b i r  dönem 
başl ıyor sinemada ki ben 65'e kadar o dönemde yoku m .  (S inemaya 
ara veriş im in  nedeni)  Bir kere, en önem lisi yorgunluk.  1948'den 62 
yı l ına kadar 29 fi lm çevi rmişi m .  On dört yılda 29 fi lm ,  aşağ ı yukarı 
her yı l  ik i fi l m  yapmak zorunda ka lmışım geçinmek içi n .  Büyük b ir  
yorgun luk ve b ıkkınl ık geld i .  Bunun üzerine bir süre ara vermeyi 
düşündüm.  O çekişmelerden, b irtakım piyasa ded ikodularından 
uzaklaştım . "  (Akad-Onaran 1990 : 96-99) 

İkinci olgu ise yönetmenlerin ticari başarısız l ığ ın ın yanı  s ıra, 
yönetmenler ve eleştirmenler arasındaki çatışmanın bu yı l  
şiddetlenmesi ve g iderek bel ir l i  husumetlerin b i ri kmeye 
başlamasıdır .  " 19 50'1erin ortasında başlayan ve gel işen sinemacılar­
eleştirmenler işbirl iğ i ,  1959'daki İstanbul Gazeteci ler Cemiyet i 'n in  
düzenled iğ i  s inema şenl iğ ine dek sürdü .  Ancak şenl iğ in seçici 
kuru lundaki sinema yazar ve eleştirmenlerin in  bir bölüğünün yan l ı  
tutumları ,  bu işbirl iğ ine i lk darbeyi vurdu .  1960'tan sonra ortaya 
çıkan ve çoğu eleştirmenl ikten gelme genç ve yeni yönetmenlerin 
kısa süre sonra karşı laştıkları eleştir i ler, aradaki uçurumu 
derin leşti rmeye başlad ı .  S inemayla i lg i l i  ve gerçekte yapımcı larca 
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hazı rlanan sinema yasası tasarısı ( 1963 ) ;  buna hazırl ı ksız yakalanan 
s inema ça l ışanların ın önce buna karşı çıkışları {Türk S ineması 
Danışma Kuru lu ,  1 964) ;  eleşti rmen lerle toplantı lar yaparak çıkış 
yolları ara maları ;  özel l ikle yeni yönetmenleri n i lk  yapıtlarından 
sonraki lerin in  eleşti ri lere uğraması üzeri ne dozu g ittikçe artan b ir  
eleştirmen düşmanl ığ ına dönüşmesi birbir in i  izled i .  Bunun sonu nda, 
yapımcı lar, kend i hazırladı kları tasarıya karşı çıkan, engel lemeye 
ça l ışan; yeni yönetmenler de yapıtların ı  eleşti ren bu toplu lukta ortak 
düşmanlarını  bu ldular. Bu düşmanl ığ ı  a labi ld iğ ine körü kleyenler de 
"ormana ba lta g i rer, sapı kend inden" atasözü nü doğrularcasına, 
eleşti rmen l ikten sinemacı l ığa geçenlerd i . "  (Özön, Yeni Sinema, 
Sonbahar 97) .  

1 .  Bu anlamda eleştiri Türkiye'deki i lerleme i le Batı l ı  dünyadan 
a ld ığ ı  referansları karşı laştırmaya başladığı  anda art ı k  "buradan" 
konuşma yeteneğ in i  kaybetm işti r. Ama nafi le dünya iç inde senarist 
ve yönetmenler de aynı durumdaydı, onlar da buradan 
konuşmuyorlard ı .  Kaybedenler ise ne yazık ki, bura l ı lard ı .  Daha 
1930'1u y ı l larda Nazım H ikmet yabancı fi lm lerden adapte etme 
hasta l ığ ın ı  b irinci elden gördüğü için, bunları yerl i leşti rmen in  iki 
anlamda saçma olduğunu i leri sü rüyor; birincisi bu fi l m leri üretmek 
için yeterl i sermayeye, ikincisi teknik donanıma sah i p  deği l iz .  Dahası 
ha lk ın bu ti p yerl i leştiri len fi lm lere i lg isi s ın ırl ıd ır. Bunların  yerine, 
Nazım H i kmet d iyor, kendi toplumsal koşu l lar ım ızdan, 
kültürümüzden yola çıksak, örneğ in yeni yeni can lanan folklor 
üzeri ne yapı lan araştı rmalardan başlayarak kendi insan ımızın 
yaşamın ı -duyuşunu-kend in i  ifade ed işini  temel alarak senaryo lar 
yazsak hem kültü rel hem de ticari olarak çok daha başa rı l ı  o luruz. 
Ama ticareti bir yana b ıraksak bi le, aydın ın  kend i toprağın ın insanına 
kend is in i  an latması, bu toplumun gözü nden dünyayı resmetmesi de 
gerekir, yabancı fi lm lerin re-make'leri bizi kiş i l iksizleşti rmekten, 
insanımıza uzaklaştı rmaktan başka ne işe yarar  ki? (Bu fi kirleri 
Nazım H ikmet, Orhan Sel im ve Mümtaz Osman adlarıyla yazd ığı 
e leştiri yaz ı larında di le getiriyor). Bunun kısaca özeti, buradaki ha lk 
iç in  "buradan" yo la ç ık ıp  eser üretmektir, insanı kişi l i k  buna l ım larına 
sevk edecek denl i  Batı hayranl ığ ından kurtulmaktır, ama en yazığı 
ise etki len i len ya da çıkış noktası a l ınan Batı l ı ların sisteme d i renen 
ve top lum kavrayışı yönünden hümanist o lmaması, aksine daha çok 
burjuvaziyle bir sorunu olmayan "kaçışçı" fi l m leri n ( escapist) yerli 
versiyonları o lmasıyd ı .  Oysa bir form olarak başlayan taklit genel 
öze l l ik  kazanmışt ır, sinemamızın karakterist iğ id ir. 
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2. Dolayısıyla, "sanat yönetmenleri" denilen insanların  hem 
piyasa yönetmenlerine karşı ticari mağlubiyetleri hem de 
eleşt irmenlerin bu süreçte güçsüze karşı sald ırgan konumları orta l ığ ı  
bulandırıyor. 1960-65 arasında etkin olan ve sanatı savunan tek bir 
derg i  bi le yayın lanmıyor. Bunun yerine n ispeten daha önemli  
yazarların kültür-sanat-haber ve siyasi dergi lerdeki yazı ları ve 
günlük gazetelerdeki eleşti ri ler kal ıyor geriye . 

Bu boş luk yı l ları b i r  anlamda barışı geti receğ i  yerde daha bir 
sertleştiriyor durumu;  1963 yı l ında sinemacı larımızın hep isted ikleri 
"Sinema Yasası"  gü ndeme gel iyor, "sinemacı lar" i le eleştirmenler 
karşıt kam plarda b i rb irlerini yed ikleri iç in ne yasa çıkab i l iyor ne de 
dayanışmanın koşul ları .  

1 964 Sinema Şurası:  Kopuş Anı (geri dönülemeyen anın 
başlangıcı) 

1. Türkiye'de sinema yazarları asla yekpare bir bütün 
oluşturmadı .  Sinema yazarları asla Türkiye'de sinemanın gel iş imi 
yönünde tam bir uyum içinde genel olarak sinemam ızın kendisi için 
faydal ı  özell ikler üzerinde ortaklaşmadı .  İkinci basamak olarak 
yaptık ları bu hata lardan yola çıkarak sonuçlardan etki lend i klerinde 
bu kez geri dönülmez yanl ış lar yapmaya devam etti ler, 
sürüklendi ler. 

2. İ lk önce 1960'da yapılan askeri darbe, haki katen g iderek 
diktatoryal yöntemlere başvuran, gücü g iderek daha fazla merkezde 
toplamaya çalışan, bunun yanı sıra toplumsal gid işatı iyi ve veriml i  
şeki lde yön lendiremeyen b ir  siyasi iktidara karşı yapılmışt ı .  
Yaptıklarına i l işkin yapı lan her türlü muhalefeti şiddetle, çarpıtarak, 
baskıyla çözmeye ça lışan ve bunu yaparken uyumlu bir bütün olarak 
çalışamayan bir i ktidar vard ı .  Dahası bel irl i  ölçülerde iktidar aygıtını 
yönlend iren bu insanlar sınırl ı bir karar al ıcılar ve Menderes'in 
deyimiyle "odunlar"dan1 oluşuyordu, bunlara ise halkın bel i rl i  bir 
kesiminin yoğun tepkisi, bel i rl i  bir kesiminin ise koşulsuz desteği 
vard ı .  Bir bütün olarak toplum kamplara ayrı l ıyordu ;  siyasi i ktidar ise 
sürekli sert bir şeki lde önlemlere başvuruyor ve baskın ın dozunu 
artırıyordu: Bu nedenle 1960 yasası, siyasi iktidarın alanını 

1 Meclisteki bir polemik sırasında Menderes kürsüden " ben istersem odunu 
bile aday gösteririm, hatta seçtiririm de" diye bir konuşma yapmıştı. 
Demokrat Partililerle birlikte hiçbir tartışma nitelikli bir düzey 
gösteremiyor, her şey parmak demokrasisi i le ve blok olarak 
halledil iyordu .  Bu süreçte açık anayasa ihlalleri bile sıradanlaşmıştı. 
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sınırsızl ıktan kurtarıp, muhalefete ve fikir-ifade hürriyetlerin in  
koşu l larını olabildiğince artırmaya yönel ik bir itkiyle şeki l lendiri ld i .  

3 .  Bu an lamda 61  Anayasası, bu tip d iktatoryal g irişimlerin 
önü nü kesmek, öte yandan muhalefetin  demokrasin in vazgeçi lmez 
parçası olduğunu düşünen ve bel i rl i  ölçülerde batı l ı  düşünceyi bi len 
i nsanlar tarafından yapı ld ı .  Buradan yola çıkarsak, anayasa 
olabi ldiğince muhalefeti korumaya çalışan bir itkiyle yapıldı, ifade hak 
ve hürriyetlerin i  gözeterek tasarlandı, hatta sinemadaki sansürün 
yapısın ın  bi le kökten değişti ri lmesi bi le gündeme geldi, fakat 
yasalaşmad ı .  1 963 yı l ında ise bel i rl i  b ir yasa desteği gündeme geldi, 
meclise sunuldu, bakanl ık  bu yasal süreçlerden sorumlu tutu ldu, 
görüşmeler yapı ldı, şuralar düzenlend i .  Ama yasalaşmadı .  Buna karşı n 
61  Anayasası çok önemli  bir madde olarak sansür kararları Danıştay'a 
götürülebi l i r  an layışını getird i .  Sansürün kara rlarını tartışmal ı  hale 
geti rdi .  Genel olarak genişletilen ifade hak ve hürriyetlerinden 
sinemacı larından yararlanması düşüncesi savunuldu.  Böylesi bir 
kültürel ve yasal süreçlerin ardından sinemada bel i rl i  tipte fi lmler 
yapı lmaya başland ı .  Bunlar kamusal destekler de görmeye başladı ;  
hem seyirci bakımından hem de yasal süreçlerde sansürü n baskı larına 
karşı çok anlaml ı  kazanımlar elde edi lerek. Zaten daha darbenin 
biri nci y ı l ında Metin Erksan'ın yönettiği Yılanların Öcü fi lm in in  sansür 
edi lmesi kararı bir toplumsal olay haline geldi ve bu tartışmalara 
Cumhurbaşkanı el koydu ve sansür tartışması fi lm in  lehine sonuçland ı .  

İç  piyasa hem i ktisadi olanakların artması (hem ekonominin daha 
veri m l i  yöneti l mesi hem de yurtd ışında ça l ışan işçi lerden gelen 
Türkiye iç in çok büyük m iktarlarda dövizin etkisi,  büyüyen makro 
ekonomiyle bir l ikte) hem de yen i  toplumsal ideoloj i lerin sanata 
katı l ım ı  teşvi k  eden yönüyle sinema-tiyatro dünyası h ızl ı bir şeki lde 
evrim geçirip büyük oranda halka mal olma fırsatını  kazand ı .  Yı l lar 
sonra hem akademisyenler hem dönemin sinemacı ları o yı l ları 
iktisadi açıdan "Türk sinemasının alt ın yı l ları" o lara k  n itelediler. 
Sonuç olarak Türkiye'de hem sinemada yapı lan fi l mlerin sayıs ın ın 
artması, aynı  zamanda seyırcı rakamlarının geçmişle 
karşı laşt ı rı lamayacak ölçüde büyümesi hem de  tiyatroda özel 
tiyatroların  hızla sayısın ın artması, aynı zamanda izleyici sayıs ın ın 
artmasın ın  aynı  on y ı l l ık  d i l imde olması rastlantı olabi l i r  mi?  Türkiye 
asl ında 1960 '1 ı  yı l larda Cumhuriyet'in kuru lmasından sonra gerçek 
anlamda Aydın lanmayı bu d i l imde yaşamaktaydı .  

Tiyatroda bu süreç çok daha sağlıkl ı  işled i .  Çok daha fazla yerli 
tiyatro oyunu yazı ldı ,  çok daha fazla ü lkemiz için güncel oyunlar 
oynandı (tamamen yerli ya da adaptasyon (sinemayla tiyatro 
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arasındaki temel farklardan b irisi buydu ;  tiyatroda adapte ed i len ya 
da metne bağ l ı  ka l ınarak oynanan oyu nlar genelde çok n itel ik l i  
eserlerd i, s inema da ise adapte ed i len fi lm ler ne yazık ki büyük 
oranda ticari -sömürücü (hem duygu yönünden hem de estetik  k irl i l i k  
yaratıcı) p iyasa eserlerinden yapıl ıyordu .  Buna  karşı l ı k  sinemada 
n itel ik  ve öykü leme yönünden de ciddi i lerlemeler yaşanmıştır. 
Örneğ i n  1950'1eri n en büyük gişe başarısı elde eden yönetmen in in  
Muharrem Gürses ol ması, 1960'1arda ise bu yönetmenin Orhan 
Aksoy olması d i kkate al ındığ ında arada bir n itel değişim olduğu 
an laşı labi l i r. Ancak buna karşın s inemada gel işim tarih içinde g ittikçe 
i leriye g iden öze l l ikler taşım ıyordu;  çok daha s ın ır l ı  b ir  zaman 
d i l im inde çok daha şablon laşan b i r  tarzda üretim modeli ortaya 
çı kıyordu .  Sektörü n içinde uzun vadel i  "piyasa oyuncu ları "  değ i l  
"kapkaççı lar" g iderek ağ ı rl ı k ları nı koymaya başlamış lard ı .  Buna 
i l işkin sektör içinde de tepki ler yükse l iyordu .  Bu tepki leri n 
somutlandığı  a lan larda söylen i lenler bel ir l i  b ir  uyum ve tuta rl ı l ı k · 
kazanmaya başladığı anda Baykam Tasarısı ortaya çıktı . Bu tasarı 
somutlanma, kanunlaşma, destekler bel ir l i  bir p lan dah i l inde 
yapı lmanın eşiğine geldiğ inde "ormana baltayla g i renler gü ndeme 
geld i". Yakıp yıktı kları ne yazık ki kend i k iş i l i klerine uygun  fi lm ler 
yapma olası l ığ ıyd ı .  Yönetmenl iğe devam etmek ıçın değ i ld i  
mücadeleleri, sektörün yönetmeni olarak ka lmak içi nd i ,  ne başka b i r  
olası l ık  düşüneb i ld i ler, ne de sanat yapma aşkına bel l i  b i r  görüşü 
tutarl ı bir şeki lde savunabi ld i ler. 

1 963 Eylü l 'ünde ortaya çıkan Baykam Tasarısı 'ndan sonra 1964 
yı l ında düzenlenen şura iplerin atı lma dönemi o ldu.  Çünkü i l k  
toplantıda yeterince hazırl ık l ı  ol madıkların ı  söyled ikleri2 durumdan 
Özön 'e göre ya ln ızca üç ay geçti kten sonra bu kez bütün sektör 
ça l ışanlar ın ı  içerecek deni lerek -asl ında sektörü n bell i  b ir  kes imin in 
sözcüsüyd ü ler- kararı da biz veri riz d iyorlard ı 

İdeoloj i  Tartışmaları : Tarihsel Gelişmenin Dökümü 

1950 '1 i  y ı l ların iki nci yarısından iti baren Tü rkiye'de üreti len y ı l l ık  
Uzun metraj l ı  ve kurmaca fi lm sayısı 50 i le 100 arasında sal ınıyordu 
ve giderek lOO'e yaklaşıyordu .  Bununla koşut olarak sinema salonu 
sayısı,  koltuk kapasitesi ,  seyirci sayısı -yerli fi lm  seyirci sayısı- genel 

2 Aslında giz l i  gizl i varolan durumlarda hangi dengeleri gözetip, ortaya 
çıkan durumdan kimin ne kadar faydalanacağı konusunda aramızda 
anlaşamadık, bize bir süre tanıyın, ortadaki pastayı bölüşmek için kendi 
aramızda görüşüp bir uzlaşmaya varal ım isteğinden başka bir anlama 
gelmiyordu, "şu anda hazırlıksızız" sözü . 
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olara k  b ir  büyü me eği l imi  iç indeyd i .  Ancak aynı oranda büyümeyen 
vazgeçi l mez iki 'Ji leşen daha vard ı ;  

1 .  Sektörü n d ikey büyümesi ded iğ im iz, sermayen in  
yoğun laşması, üreti m in  aşamaların ın  g iderek uzman laşmaya yol 
açacak şeki lde alt da l lara bölünmesi, bu alt-dal ların her biri iç in 
yeterli sermaye yatırım ıyla en nite l ikl i  ürün leri verecek şeki lde 
sektörün üretim bi leşen lerin in  o luşması yaşanmad ı .  

2 .  Bunun  d ışında ik i  an laml ı  b i leşen daha vard ır  k i  -ekseriyetle 
bunlar b i rb i riyle i l işki l id ir- bunlar nitel ik l i  ve bir u lusu temsi l  etmeye 
haiz eserleri ü retecek -yaratıcı- sanatçı ile bu sanatçı ların ürett iğ i  

beğenisi  anlaml ı  b ir  mesafe kaydediyor ne de kend in i  gerçekten 
yetişti rmiş, sektörün içinde ça l ış ırken bir yandan kend in i  
gel işti rmeye devam eden sanatçı lar g iderek ağırl ı kların ı  
koyabi l iyordu .  

3 .  Dolayısıyla sektör içinde tam d a  1948 yı l ında yerli fi l m ler 
leh ine belediyeleri n aldığı eğlence vergisi iç i ndeki rüsumlarda yerl i  
fi lm ler lehine yapı lan ind irim : 

i .  Sektör iç inde geçici v e  vurguncu yapı mcı t ip in i  nası l  artırmış 
ve 

i i .  Sermaye yoğunlaşması artacağına, aksine n i tel ikte bir 
aza l mayı, hatta halkın kültürel  geri l iğ in i  sömü rmeye n iyetl i  
insan ları sektöre sokmuşsa, benzeri b i r  duru m  1960'1arda 
tekrar ortaya çıkm ıştır. Sinema giderek nite l iksiz yapımcı ların 
aktörcü kler olduğu bir toplamın baskıs ın ı  üzeri nde 
hissetmekteyd i .  

Toplam ü reti len uzu n metraj l ı -kurmaca fi l m  sayısı 1 96 l 'de 100, 
1962'de 123,  1 963'te 132 'ye u laşmıştı, dahası duracağa da 
benzem iyordu .  Bu sayı en yüksek noktasında 300 civarında seyretti . 
Ancak bu rakamlara ulaşı l ı rken, sinema nite l iksel eser ü retmek 
yeri ne en ucuz, en bayağı biçi mlere bürünüyor, sanat yapmak 
isteyen i nsanların eserleri iç inde durum iç inden çıkı l maz hal lere 
bürü nüyordu .  Bu an lamda sektörde 1 )  yabancı fi l m lerin ithal ine kota 
konulması, 2) du blaj ın  yasaklanması talepleri ortaya çı ktı . Ancak 
bunlar bel i rl i  bir ortak siyasa şekl i nde düşünü lüp  tartışı l ıp  
savunu l muyordu ;  bize özgü Doğulu söylemin tuhaf anarşisi iç inde 
şeki l lenm işti . Neredeyse öznesiz bir süreç g ibiyd i .  Ayn ı  zamanda 
sektör içinde kend i  el leriyle yarattıkları -asl ında t icari s inemanın 
vazgeçemeyeceğ i - star sistemi  de üret imi  g ittikçe riskli b i r  ha le 
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getiriyordu . 3  Bu neden le Yapımcı lar b ir  sürü t ica ri s inema dergisinde 
yeni yı ld ız ları devşirecekleri yarışmalar da açmışlard ı .  Buna karşın 
piyasanın olduğu her yerde varolan hengamenin ve anarşin in bizde 
enflasyonlu ha l i  yaşanıyordu .  

Baykam Tasarısı, 1963 yı l ında başta sinema yazarı o larak Semih 
Tuğrul yapımcı olarak da özel l ikle Turgut Dem i rağ'ın yer a ld ığ ı  b ir  
grubun kat ı l ım ıyla görüşülmeye başlandı .  S inemanın g iderek yı ldızı 
u lusal planda yüksel iyordu ve dönem in en etkin-en kitlesel-en 
sevilen sanat dalı olarak sinema yı l lard ır· isted iğ i  yasanın o lab i l i rl iğ in i  
gördüğü anda, Tü rkiye S inemasın ın geleceğ in i  değ i l ,  kısa eri m l i 
çıkarların peşinde koşan yapımcıların el inde iğdiş ed i l me teh l ikesi 
yaşamaya başladı .  Görüşmeler sınır l ı  bir çevrede yapıl ıyordu, 
yazarların kapsamın genişletilmesi istenci hakaretlerle karşı landı 
( bakınız;  Ek bö lümü) .  Orta l ık  tam anlamıyla şen lendi,  o zaman 
anlaşı l mıştı k i ,  genelde kamera arkasında olan yapımcı lar­
yönetmenler g ib i  sektörün aktörleri rol yapma özlemlerin i  gerçek 
hayatta göstermek istiyorla rd ı .  Yapımcı lar sinema yaza rlarını b ir  
senatörü n önünde kovdu lar. Buna karşın tasarı şeki l lendir i ld i  ve 
mecliste görüşmelere sunu lmanın eşiğ ine gel ind i  ve konuyla o 
zamanki en yakın bağ ları bulunan Turizm ve Tanıtma Bakanl ığ ı  
(çünkü o tarih lerde b ir  Kültür Bakanl ığ ı mız yoktu) konuyu 
somutlamak ve yasa l laşmadan önceki son ha l in i  vermek üzere 1964 
yı l ında bir Danışma Kurulu ve üç ay sonrasında da bir Şura 
düzenlemeye karar verd i .  

Tasarı n ın i l k  şekl ine doğrudan yerli fi l m  yapımcı ları hazı rlama 
sürecinden it ibaren katkıda bulunmuşlard ı .  

1 .  Tasarının i lk formüle edi lmesinden önce yönetmenler i le  
sinema yazarları arasında görüş al ışverişi yapıl ı rdı, hatta genelde 
müspet içerikl iydi i l işki ler. Bu yı l lara değin toplumsal gerçekçi olarak 
ad land ırı lan o dönemki fi lmlerin yönetmenleri olabi ldiğince hoşgörü lü 
bir biçimde basın tarafından desteklenmişti . Ancak son dönemlerde 
sanat si neması yapmayı hedefleyen yönetmenlerin fi l mlerini de 
eleşti rmeye başlamışlard ı .  Bu dönemde ortak toplantılarda "kaliteye 
prim konusunda" uzlaşılmıştı , ancak bunun nasıl olacağının yol ları 
üzerinde anlaşılamamıştı . Örn€ğin kal itel i fi l mlere prim veri lecekti, 

3 Bu tip bir durumdan kaynaklanan ilk intihann da bu yıllarda ortaya 
çıkması rastlantı olamaz; 1963 yılında Suphi Kaner kendisine önerilen ve 
kabul edemeyeceği rolde oynamayı reddettiği için -rolü oynarsa 
geçmişinden getirdiği tipleri bir daha oynayamazdı- Prodüktörler 
Cemiyeti boykot karan verince aldığı uyku hapıyla intihar etmişt i .  Detaylı 
bilgi için bakınız Agah Özgüç, Türk Sinemasında İlkler. 
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ancak yalnızca kaliteli yerli fi lm lere mi yoksa yabancı fi lm lere de mi  
destek veri lmel iydi? Kal itel i  olanı kimler seçecekti? Destekler vergi 
indirimi  şekl inde m i, yoksa bir havuzda toplanacak paralardan mı 
verilecekti?. . .  Bu tartışmalar sinema alanındaki bel ir l i  bir düzeyi 
tutturan yönetmenler ve nitel ikl i  sinema yazarldrı arasında 
yapı l ıyordu .  Oysa tasarı Baykam tarafından gündeme getiri ld iğ inde, 
yönetmenler katı lmamıştı, geriye birkaç sinema yazarı ve piyasada 
sıradan fi lm yapan yapımcılar kalmıştı . Onlar ise yazarlara zaten 
karşıyd ı lar, isted iklerin i  yapmak için toplantının dışına itmek için 
el lerinden geleni yaptı lar. 

2 .  Tasarın ın hazırlanması sırasında bu t ip  görüşmeler çok daha 
sıkı laşmıştı r. Ancak bu kez yazarlar i le  sanat fi lm leri yaptıkları 
düşünülen yönetmenler arasında bir ayrı lma gerçekleşti . Çünkü 
yönetmenler eğer yapımcılar öyle d iyorlarsa, kendi lerince 
meslektaşlarının yanında olmak daha doğruydu,  çünkü 
eleşt irmenlerin kendi fi l m lerin i  eleştirmesi, fi l m  yapmak iç in 
yapımcı lara karşı bağ ıml ı  o lmaları g ibi b ir  denklemden hareket 
ed iyorlard ı .  Dolayısıyla daha önce ateşl i  b ir  şeki lde savundukları 
kal iteye prim isteğ i rafa ka lkmış oldu ; çünkü yapımcı lar i le  sinema 
yazarları arasındaki en büyük tartışma bu alanda ortaya çıkıyordu .  

3 .  Ancak tasarın ın yasa laşmadan önce sektörün genel an lamda 
uzlaşısı n ın elde edi lmesi ve genel olarak bası n ın ve dolayısıyla 
sinema yazarlarının desteğin in elde ed i lmesi isteğ i de vard ı .  Bu 
anlamda yapımcı lar arasında eleşti riye tahammülsüzlük (yüzyı l la rd ı r  
b i r  gelenektir bu toprakta) ve oluşacak yasadan maksimum faydayı 
elde etmek isteyen lerin hoyratl ığı ve celal l iğ i  i letişim i  son derece 
menfi b i r  şeki lde etki lemişti r. Ancak hem yapımcı lar hem de Baykam 
basın ı  bir yandan e l inde tutmak istiyordu .  Öte yandan isted ikleri 
sermaye sahibi yapı mcıların koşu lsuz desteklenmesiyd i ,  s inemanın 
geleceğ in i  deği l  dönemsel karlarını daha öne çıka rıyorlard ı ,  ancak en 
acısı da şuyd u ;  sektörü kesinl ikle bir bütün olarak düşünmüyorlard ı .  
Yapımcı ların  isted i kleri başta kendi leri o lmak üzere s ın ırl ı  sayıda 
yapımcının devlet tarafından korunması ve maddi yönden kazançlı 
hale geti ri lmesiyd i .  Üstel ik  1963-64 yı l ın ın i ktisad i  tabloları 
incelend iğ inde sinemacı l ığın kendi içinde taşıdığı  risk payı artmaya 
başlamıştı, yatırı lan paraların geri dönüş süresi uzuyor, bazı fi l mler 
bu süreci tamamlayamıyor, sinema ayağı deni len süreçlerde 
tekel leşme yaşanıyor. . .  Dolayısıyla tasarın ın hazırlanması sürecine 
birçok farklı sektör bileşeninin katı lacağı görüşmeler d izisi önerisine 
şiddetle ve hakaretle karşı çıkmışlard ı .  Görüşmeler k i l itlend i ,  sinema 
yazarla rı hakaret nedeniyle toplantıyı terk ett i ler, Baykam da  i ki 
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arada b ir  derede kalmıştı . Yapımcı ların (sın ır l ı  sayıdaki ) istekleri 
doğru ltusunda tasarı i l k  şekl in i  a ld ı .  

4 .  Ancak su lar  duru lmamıştı ; i ş in  en öneml i  savru lmasına 
sektörde n ispeten sanat fi lm i  yaptı kları i leri sürü len, geçmişte 
eleşti rmen l i k  yapmış, kend i lerini eğiti ml i  o larak gören yönetmenler 
yaşam ıştır. Kendi leri iç in de son derece rasyonel olabi lecek öneri leri, 
yapımcın ın tarafında yer almanın gelecekte iş getireceğ i önsel kabulü 
dolayısıyla reddetmişler ve sektör içinde sal lanan konumların ı  da 
pekiştirmek iç in  i l kesel değ i l  -kısa vadel i ç ıkarlarını göz önünde 
tutarak- anlamsız b ir  pragmatizmle davranmışlard ı r. Kendi fi l m lerine 
yönel ik  eleştiri lerden dolayı eleşti rmenlere kızd ıkları iç in onların 
sürecin dışına it i lmesi, kötü lenmeleri, haka ret edi lmeleri içlerinde 
gizl i  bir "sonunda hak ett iğ in i  buldun" duygusu yaratıyord u .  

5 .  Özön'ün yeni yönetmenler dedikleri is imler sinema yazarlarına 
duydukları öfkeyi bir yandan bilemişler, öte yandan Özön'ün deyimiyle 
Padişahın dalkavukluk i htiyacına seslenerek kend i lerini güçlü 
hissettikleri için yapımcıların yanında durmakla yetinmeyip sinema 
yazarlarına karşı olabi ld iğince sert bir saldırı harekatının komutanları 
olmaya soyunmuşlard ır, deyim yerindeyse 1959'un rövanşını a lmak 
istiyorlard ı .  Yapımcı lar bir yanda yönetmenlerin söylemlerinde 
kendilerin in d iyemeyecekleri ifadelerin sözcülüğünü gördüler, öte 
yandan onların stratej ik hesaplarının kendi  isteklerin in 
gerçekleşmesine yarayacağ ını sandılar. 

6 .  Sonuç olarak tasarı Meclise sunuldu, Turizm ve Tanıtma 
Bakan l ığ ı  bu konu ları derlemek, düzenlemek, son şekl i n i  v'"!rmek, 
Planlama sürecine uygun şeki l lerde aktarı lmasını sağlamak g ibi 
vesi lelerle görevlend i ri ld i .  Ancak bu süreçte neredeyse b ir  yı l  
geçm işti , 1 964 Ağustos'u nda nihayet planlamadan da b ir  kişin in 
müşahit sıfatıyla katı lacağ ı b ir  Danışma Kuru lu  topland ı .  Danışma 
Kuru luna daha önceki b i leşime göre hem sektör hem de sinema 
yazarları çok daha geniş b ir  katı l ım gösterd i .  Üste l ik  artık n iha i  
aşama çok ya kındı,  b i r  senatör değ i l  b ir  Bakan l ık  iş in merkezindeyd i .  
Danışma Kuru lu  toplantısı tam bir hengame şekl i nde geçti ; s inema 
yazarları sürece i l işkin öneri ler getiri rken, yönetmenler-yapımcı lar­
sinema ça l ışanları toplu ha lde "Biz hazırl ıksızız, toplantı daha sonraki 
bir tarihte yapı lsın" d iyorlard ı .  Oysa Danışma Kuru lu  sinema 
sektörünün sorun ların ı  d inlemek, bu sorunlara çözüm bulmak için 
neler yapı labi leceğ in i  konuşmak, bütün bunların  ard ından yasa l 
şeki l leri Bakan l ık  bünyesi ndeki uzmanlara b ırakmak a macıyla 
toplanmışt ı .  Hem bakanl ık  yetki l i leri, hem de planlamadan gelen 
müşahit (Al i  Özoğuz) dahası sinema yazarları son derece şaşırm ıştı ; 
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sektör b ir  bütün olarak "b i lmiyoruz-hazı rl ıksızız" d iyor ve sektörü n 
sorun ları tartışı lam ıyordu, hem de bunun için toplan ı lmışken. 

7 .  Aradan üç ay daha geçti, 1964 Kasım 'ında yasa iç in b ir  Şura 
düzen lend i .  Yasan ın  tartışı lacağı yerde bizzat Bakan' ın davet etti kleri 
bası n mensupları (s inema yazarları) dah i l ,  yönetmenler, si nema 
ça l ışan ları n ı n  temsi lci leri, yap ımcı lar, yazarlar, devlet in konuyla i lg i l i  
yetki l i leri ve y ine Devlet Planlama Teşki latından b ir  yetk i l i  
bulunuyordu .  Bizzat Turizm ve Tanıtma Bakanı Al i  İhsan Göğüş 
toplantıya özel o larak hazırladığı  bir konuşmayla katı l ıyordu, 
tartışmalar ın en k ısa sürede sonuçlanması ve s inema yasasın ın  
çıkması i ç in  son derece istekliyd i .  1963-64 arasında ise yan i  son b i r  
y ı l  içinde sinema eleşt irmen leri ve  yeni yönetmenler aras ı ndaki i pler 
yönetmenler nezd inde tamamen kesi lm işti . Üç ay önce haz ı rl ı ksızız 
d iyen kes imler -yani fi lm üretim indeki kesim leri temsi l edenler- bu 
kez ön hazırl ı k  yapm ışlardı, ancak yasa tasarısı üzerinde değ i l ,  
toplantıda s inema yazarlar ını  nası l  ekarte edecekleri üzerinde. 

8. Danışma Kurulundan yasaya dair somut tartışmalar 
çıkmamıştı, ancak kısa bir süre sonra bir Şura toplanacağı bel l iyd i .  Üç 
ay sonra da oldu. Ancak başta yeni yönetmenler olmak üzere sinema 
sektöründe üretim içinde çal ışanların  temsilci leri kendi önerileri, 
sorunlar ın ın dökümü, yapılması gerekenlere i l işki n somut önerileri 
yerine işleyiş üzerine stratej i ler gel işt irmişlerd i .  İ lk önce haset 
besled ikleri eleşti rmenleri Şuradan d ışlamayı hedefl iyorlard ı .  Bizzat 
Bakan tarafından ismen çağrı lan eleştirmenler de dahi l  olmak üzere, 
bel i rl i  i nsanların  toplantıdan çı karı lmasını istiyorlard ı .  Peki, bu 
durumda 1) sinema çal ışanları, 2) yapımcılar, 3) yönetmenler nasıl 
ortak hareket etmeye ikna olmuşlardı? "Burada işin tuhaf yanı şuydu : 
Sine-iş Send ikası iki  ay önce Türk sinemasında i lk  kez bir grev kararı 
başlatmıştı , ama şurayı boykota hazırlanan ele başlarda sinema 
yazarlarına karşı düşmanl ık öylesine derindi ki, send ikan ın 
kurucu larından Metin Erksan, kuruculardan ve genel sekreter Ertem 
Göreç i le başkan Davut Ergül sendikayı , grev i lan ettikleri Türk Stüdyo 
Sahipleri 'n i n  yanına sürüklemekte sakınca görmüyorlard ı . "  . . .  
Yeşilçam'da bir sırrın uzun süre saklanması olanaksız. Nitekim gerek 
şura sırasında gerek şura ertesinde birçok kaynaktan bunun nasıl 
kotarı ld ığı  ortaya çıktı : Bu yönetmenler yapımcılara g id ip  "Sizler 
uyuyorsunuz. Bu solcu sinema yazarları, CHP ve Planlamacı larla 
işbirl iğ i  yapıp sinemayı devletleştirecekler; bundan böyle fi lm ler devlet 
eliyle çevrilecek; Yeşilçam _d iye bir şey kalmayacak; siz hava 
alacaksı nız . . .  " masal ın ı  okumuşlar. Sinema emekçilerineyse "Siz 
alaydan yetişmesin iz;  sinema yasası çıkınca sinema okul ları açılacak, 
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sinemada yalnız bu okullardan çıkanlar çalışacak ;  size �eşilçam'da 
ekmek kalmayacak . . .  " demişler. Şuranın bir bölük sinemacı tarafından 
boykot edi lmesinde sinemamızın bu 31 Martçılarının propagandası el­
hak etki l i  olmuştur." (N ijat Özön, Yeni Sinema-5, yaz-sonbahar 1998, 
s.53) Dolayısıyla perde arkasındaki bu çalışmalar sonucunda, sinema 
yazarların ın  sinema sektörünün tümden değ iştirileceğ i, artık işsiz 
kalacakları korkusu, bunu planlayanların ise sinema yazarları olduğu 
hissiyle onların toplantıdan atı lmasını kendilerine hedef seçmişlerd i .  
Bunları örgütleyenlerin merkezinde ise Metin Erksan, Halit Refığ ve 
Ertem Göreç vard ı .  

9 . Sonuç olarak fi lm in  b i r  senaryodan pel i kü l  haline gelene 
kadarki süreçte yer a lmayan herkesin dışarı çı karı l masını 
istemişlerd ir. Üstel ik verd ikleri ültimatom bir tehdit de içeriyordu ;  
eğer sinema yazarları çıkarı lmazlarsa biz çıkarız d iyerek. Bakanın 
bizzat toplantıya çağ ırdığı is imleri tartışmadan kovması pek uygun 
olmadığından, Tasarın ın tartışı lmasını,  şeki l lenmesini,  Devlet 
Planlama Teşki latın ın raporlarına g irmesin i ,  s inemacı ları mızın on 
yı l lard ır  söyledikleri bir Sinema Yasasını  engel lemiş oluyorlard ı .  

10 . Bu duru mda tasarı yeterince tartışı lamamış, şeki l lenmesi çok 
uzu n sürmüş, n ihayetinde 1965 seçimlerinde Adalet Partisi iktidara 
geldiğ inde güdükleştiri lmiş b ir  halde yen iden 1968 yı l ında gündeme 
getiri lmiş, sonuç olarak hiçbir zaman işlevli b i r  şekilde 
ku l lanı lmamıştır. 

1 1 .  Yapımcı ların,  o tarihlerde yaptıkları fi lm lerin ticari açıdan 
başarısızl ığa uğramaları ,  daha sonraki gel işmeler iç inde süreçten 
zarar görmeleri ,  sürece daha nesnel olarak vakıf olmaları nedeniyle 
yönetmenlere karşı sektörde bir tepki bir ikmişti r. Dahası sinema 
eleştirmenleri i le tümden köprüleri atmanın somut hal i  de ortaya 
çıkmış, karşı l ık l ı  olarak diş b i lemeye başlamışlard ı r. Bütün bunların 
o lması yaklaşık olarak b ir-buçuk yı l l ık süreye sığmıştır. 1965 yıl ın ın  
başlarına geldiklerinde olanlardan c idd i  olarak kend i leri de zarar 
görmüştü r, ama Türkiye'de sinemacıların ağzına pelesenk olan ''b ir  
s inema yasamız bile yok" sözünün bir nedeni  de budur. S inema 
çalışanları ise bizzat kendi örgütlenmeleri, mücadeleleri sonucunda 
1978 sonrasında bir sektör olarak tanınmış ve sigorta/emekl i l ik  
hakları kazanmışlard ı r. 

12 . Yeni yönetmenler sinema e leştirmenleri i le geçici b ir  barış 
yapmanın kendi leri iç in daha iy i  olacağını düşündüklerinden 1965 
yı l ın ın başından itibaren, yal nızca Türkiye Sinemasına eğ ilen b ir  
sinema dergisinin çıkarı lmasına maddi destek sağ layacaklarını ve 
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kend i lerin in  de zaman zaman yazı vererek destek verecekleri b i r  
proje olarak Sinema 65 dergisinin çıkarı lmasına ön ayak olmuşlard ı r. 

13 .  Ancak tam bu süreçte iki tarihsel olay süreci yine radika l  
olarak değ iştirmişt ir. Bunlardan birincisi Sinematek'in kuru l ması, 
ikincisi ise yapılan genel seçimlerde Adalet Partisi'nin açık farkla b irinci 
olmasıd ır. Yeşi lçam'da 27 Mayıs sonrasındaki atmosfer hızla değişmiş, 
yapımcı lar yeni iktidara yaranmayı önemsemiş, aynı zamanda sın ıfsal 
tercihlerini yapmışlardır. Sonuç olarak yeni yönetmenlerimiz işsiz 
kalmanın eşiğine gelmişken, aynı zamanda "kuram merakı"na 
kapı lmışlardır. Bu nedenle de yaptıkları, sinemaya i l işkin kuram 
üretmekten daha çok kendi durumlarını rasyonalize etmek, daha 
sonra da geçmişteki fikirlerini revize ederek daha düzen içi konumlara 
hızla geçmektir. Tam bu arada Sinema 65 dergisi kopuş öncesi nde 
geçici bir barışma denemesi işlevi görmüştü, daha sonra ise 
yaşadıkları bütün sorunların sorumlusu olarak gördükleri sinema 
yazarların ı  karşılarına a lmışlar, onlara saldırmayı kendileri için en 
uygun hedef olarak görmüşlerd ir. Ancak kuramcıl ık merakı çuvala 
sığmayan mızrak nedeniyle gerçeklerin budanmasıyla bir arada 
yürütü lmüştür -kaçını lmaz olarak. 

14.  Bu sürecin devamında S inematek kurulduğunda yeniden 
köprüler defalarca atı lmıştır; ikisi kayıtl ı ve basıl ı S inematek'te 
yapılan tartışmaları sinemacı lar terk etm işlerd ir. Ancak yeni 
savundu kları konumlarda Türkiye'ye i l işkin yazd ıkları bir yandan 
geçmişte yaptıkları fi lm leri, öte yandan geçmişte savu ndukları 
düşünceleri reddetmek noktasına getirmekteydi kend i lerin i .  
Kızg ın l ık-sa ld ırgan l ık- ithamlar ard ı  ardına yapı ld ı ,  öte yandan dünya 
sinemasına dair küçümseyici tavırlar da birbir ini izled i .  Ortada bir 
dev aynası vardı b ir  yandan, öte yandan ise takım arkadaşl ığı  
ruhuyla b i rbirleriyle methiyeler düzmeyi adet hal ine geti rmişlerd i .  
Ha l it Refiğ'e göre Türk Sinemasının en büyü k yönetmeni Metin 
Erksan'd ı .  . .  Erksa n'a göre Hal it Refiğ Ulusal Si nema Kavgası'nda b ir  
şaheser yaratmıştı, Erksan her sinema yazarın ın sırtında b i r  çarıkl ık 
deri a la_caktı, Cezayir Savaşı da neyd i ki, Sinematekçi ler ha lktan 
uzak insanlard ı .  Geri l im o boyutlara varmıştı ki, Yı lmaz Güney'in 
Sinematek'te fi l m  seyretmesi, dahası kimi fi lmlerin in  orada 
gösteri lmesi bi le bir i hanet olarak sayıl ıyordu .  Bu arada Ulusal 
Sinema derg isinde Andre Bazin'i n b ir  Kato l ik  olduğu ispatlanmaya 
ça l ış ı l ıp,  Sinematekçilerin okudukları Cahiers du Cinema dergisi bi le 
mat edi lmeye çal ışı l ıyordu .  

1 5 .  U laştıkları nokta lardaki konumları kısaca şu  şeki lde 
özetleneb i l i r; 1 ) Türkiye'de sınıflar yoktur, 2)  Batıcı l ı k  bir ayd ın 
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hastal ığ ıd ır ve Türkiye ayd ın ların ın  bu hasta l ığ ı  ha lkı tanımalar ın ın 
önündeki en büyük engeld i r  (Metin  Erksan' ın en büyük projelerinden 
birisi Haçl ı Yamyamlar adl ı  bir tasarıydı) ,  3) Türkiye'de kü ltürün ana 
bi leşeni İslam 'd ır  ve Osmanl ı  İmparatorluğu halk ın ı  koruyan-sakınan 
b ir  yapıya sah ipt ir (Devlet Anadır),  4) Çağdaşlaşma asl ın ın  inkarıd ı r, 
5) Asya Tipi  Üretim Tarzı esast ı r  (bunu sın ıfların oluşmaması 
tezleri n i n  desteklenmesi iç in savunuyorlard ı ) ,  6) Tü rkiye'de sinema 
sermaye esasına göre kurulmamıştır ve Yeşi lçam'da sömürü yoktur, 
7) Toplumsal Gerçekçi l ik  akımı batı l ı lardan ed in i lm iş bakış açısıyla -
öze l l ik le s inema yazarların ın  fişteklemesiyle- ya pı lmış ha lktan uzak 
bir sinemaydı, 8) Sinema yazarları Türkiye'de s inemanın 
gel işmesin in  önündeki en büyük engeld i r  ve Batı l ı  formları ve 
an latım biç imler in i  Tü rkiye'deki si nemaya zorla ve dışarıdan empoze 
etmeye çalışmaktad ır lar . . .  Dolayısıyla Devlet Ana'da Kemal Ta h i r' in 
kancık o larak n iteled iğ i  Bizansl ı lar Hal it Refiğ' in Ulusal Sinema 
Kavgası adlı kitabında (si nema yazarların ın)  Kancık Vuruş'una 
dönüşmüştür, 9) Şeyh Bedrettin bir halk ka hramanı değ i l ,  devlet ine 
karşı kıl ıç çekmiş bir ha ind ir, 10) Si nema yapmak isteyen in  halkı iyi 
tanı ması gerekir, bu da asl ında çok tutan fi lm lerin an laşı lması  için 
çok öneml id i r, kısacası Emel Sayın 'l ı  beş fi lm yapmak gerekir, çü nkü 
ha lk Emel Sayı n 'ı çok sevmektedir. Burada ası l  tartışma konusu olan 
son derece basitti r; çünkü Türkiye'n in siyasal o larak g id işatı, benzeri 
d iğer Üçüncü Dü nya ü lkelerinde olduğu g ib i ,  e leşt irmenleri­
yönetmenleri şu seçimle yüz yüze geti riyordu ;  Nası l  bir düzen 
istiyoruz? Halka nası l  yardımcı olab i l i riz? İnsan ların  haklarını  elde 
etmesinde, i nsanca b ir  düzenin kuru l masında sinemanın nası l  b ir 
rolü  olabi l i r? . . .  Olanın en kısa özeti budur; yönetmenlerimiz in bu 
soru lara 1950-65 arasında verd ikleri yanıtlar i le bu tari hten sonraki 
yan ıtları köklü olarak değ işm iştir, sonuç olarak da söylem leri ve 
hata ların  sorumlu larına i l i şkin düşünceleri de. 
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Ek-1 

Halit Refiğ'den Nijat Özön 'e: mektuplar 1 965 yılındaki genel 
seçimlerden sonra yazılmıştır. (Özön 1997-98) 

"Seçim Sonuçları Beni Fazla Şaşırtmadı" 

"( . . .  ) S inemacı olarak halkla daha yakın ve acı temaslarımız 
olduğu iç in, seçim sonuçları beni fazla şaşırtmadı .  B i r  an 1960'tan 
beri yapabi ld iğ imiz fi lm leri (sizler her ne kadar  bunları fi l mden 
saymıyorsanız da) [sinema yazarları bu fi lm leri ya p ı ld ıkları 
dönemlerde e llerinden geld ikleri kadar  desteklemiş lerd i . - ZA] 
yapamama iht imal in i  düşündüm.  Sonra mecl isteki mebuslar ın üçte 
b i rin i  resmen ortan ın  solunda oldukların ı  hesaba katarak Menderes 
sansürüne dönüşün  i m kansız olduğu fikrine vard ım [67 sonrası nda 
Menderes'i aklama seanslarını ise günümüze kadar  sürdürmüştü r] . 
Birçokları seçim sonuçları üzerinde karamsarl ığa kap ı lmaktayken, 
ben aksine son derece ıyı mseri m .  CHP i le  TİP'in seçim 
propagandaları, b i ri n i n  b iraz daha ı l ım l ı  öbürünün b i raz daha aş ırı 
olması d ışında b i rb iri ne tıpatıp benzemekte [böylesi b i r  bakış açısı 
yap ısa l  o larak sorun ludur-ZA] . İnönü de solcu luğu resmen kabu l  
etmekteyken, üçte b i ri solcu olan b ir  parlamento Türkiye iç in büyük 
b ir  gel işmedir .  Biz im sosya l i st lerin en büyük tal ihsizl iğ i ,  batı l ı  
sosya l istlerin ağz ı  i le  konuşup, memlekete göre b i r  d i l  
bulamamalarıd ır ( . . .  )"  ( 14 Ek im 1965) 

Refığ'den Özön'e: 

"BütQn Hesabımız Koal isyon Hükü metiyd i .  ""( . . .  ) İnsan 
Avcılan'nın4 yapımı  iç in bütün hesabımız, seçim lerin sonunda b i r  
koa l isyon hükü meti kurulacağı üzerineyd i .  Seçi mlerin b i ld iğ i miz 

• fSeçimlerden önce Halit Refiğ i le Kemal Tahir'in birl ikte üzerinde 
çalıştıkları senaryo. Böylesi bir çaba 1950'1erin ikinci yarıs ı nda Orhan 
Hançerlioğlu i le L.Ö. Akad tarafından çal ışı lmış, Yeşilçam içinde 
"komünist fi lm yapacaklar" söylentisi çıkması üzerine Akad yönetmenl ik  
yapmak i le sektörün dışı na düşmek arasında bir seçim yapmak 
durumunda kal ınca, başka bir mesleği de olmadığına i nandığı için ,  fi lmi  
yapmaktan vazgeçmişti. Üstel ik yapımcı da bu fi lm in  yapı lmasın ı  
istiyordu ,  bak :  Işıkla Karanl ık Arasında -ZAJ 
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şeki lde sonuçlanması üzerine Ankara'dan gelen haberde bu fi lm i  
sansürden geçirsek bi le savcı l ı kların oynaması na göz 
yummayaca kları ;  fi lm i  yapmakta ısrar ediyorsak konunun petrol, 
Kürtlük, doğunun geri ka lmışl ığ ı ,  aşiret ve mezhep meseleleri ,  
şeyhler, tarikatlar, siyasi oyunlar g ib i  unsurlardan temiz len ip sadece 
kan davası ve kaçakçı l ı k  üzerine bindir i lmesi d i rektif edi l iyordu .  Bu 
takd i rde, yapı lacak fi lm düşündüğümüz İnsan Avcıları ol mayacaktı . 5 

"( . . .  ) İnsan Avcı/an iç in vardığım karar şu : Senaryoya çok emek 
verd i m ;  üzerinde Kemal Tah i r  i le çok çal ıştık ve fi lm in  çok iyi bir fi lm  
o lma şansların ın  mevcut olduğuna i nanıyorum.  Onun  i ç i n  bu fi lm i  
yapacağ ım.  Fakat senaryoyu kel imesi kel imesine sansürden 
geçird ikten sonra . . .  Şimdi senaryoyu teksir etti riyorum (bir nüshasını 
sana da yol layacağım ) .  Olduğu gibi  sansüre yol layacağ ım.  Ta b i i  
toptan reddedecekler. O za man, teksir ettiğ im öbür nüshalardan 
b irer tanes in i  meclisteki TİP ve CGP mebuslarına,  MBK üyelerine, 
tan ıd ığ ım kuvvet ku mandanlarına,  Çet in Altan ve İ lhan Selçu k g ib i  
i lerici gazeteci lere dağıtacağım . Anayasada bana veri len fik ir  
hürriyeti hakkını  gasp ettikleri iç in sansür heyetin i  dava edeceğ i m .  
Ve en inde sonunda İnsan Avcılan'nı yapacağ ım.  B u  konuya yeniden 
dönmek üzere ş imdi l ik  bu kadar . . . 6 

5 Hal it  Refiğ daha b ir  yı l sonra Yılmaz Güney i le L. Akad'ın yaptıkları 
Hudutların Kanunu adlı film için Ulusal Sinema dergisinde yörenin kendi 
özellikleri, koşul ları, insanların yaşamları olabi ld iğince dürüst yansıtı ldığı 
için eleştirecekti . -ZA. 

6 İnsan Avcıları üzerine böylesi bir mücadeleyi Hal it Refiğ yapmamıştır 
b i rincis i .  İk incisi burada 1961 Anayasası 'n ın sunduğu sansüre karşı ifade 
hak ve özgürlüklerine dayanarak yapı labi lecek mücadeleye vurgu 
yapmaktad ır. Oysa daha sonra bu Anayasa ik inci döneminde menfi 
şekilde ele a l ı nacak, birinci mektubunda söylediği 1965 seçimleri 
öncesinde yaptıkları fi lmleri, basındakilerin fişteklemesiyle yapı lmış Batıcı 
fi lmler olarak  n iteleyecek, 27 Mayıs çizgis inde yapı lmış fi l mler olarak 
eleşti recektir. Şimdi o fi lmleri yapamamak Refiğ'e korkunç gelmektedir, 
daha üzerinden i ki yıl geçmeden kandı rı lmış olarak o fi lmleri çektiğ in i  
iddia edecektir. Yukarıda Menderes Sansürü'ne dönülmesin in  imkansız 
olduğunu ve sansüre karşı olduğunu söylüyor ya da iml iyor. Oysa 
2000'1erde darbenin Amerika destekli olarak ve Ha lkçı Menderes'i alaşağı 
edebilmek için yapıldığını söyleyecektir. Oysa b i l inen en temiz kuralı 
sinema tarihimiz göstermektedir; her türlü sağ i ktidar döneminde sansür 
katılaşmakta, kısa aralıklarla meydana gelen solumsu iktidarlar 
döneminde sansür yumuşamaktadır. İnsan Avcıları'na geri dönersek, b ir  
daha bu filmi yapma eylemine g i rişmeyecek, proje o aşamadan sonra bir 
daha raflardan i nmeyecektir. 
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Bütün Kabahat Seyircide! Yeşilçam Analizleri . . .  

Haremde Dört Kadın (Ha l it Refiğ, 1965) tahmin edi lebi leceğ i  g ib i ,  
Kırık Hayatlar (Ha l i t  Refiğ, 1965) ise h iç kimsenin ummadığ ı  b ir 
şeki lde b i rer t icari fiyasko oldular. Hele Kırık Hayatlar' ınki  benim 
Yasak Aşk'tan (Ha l it Refiğ, 1961) bu yana uğ rad ığ ım en büyük ticari 
başarısız l ık .  Eğer Haremde Dört Kadın'ı Adapazarı'nda seyi rci i le  
b ir l ikte seyretmemiş olsayd ım,  bu başarısızl ıkları izah iç in  çok güçlük 
çekerd im .  Fakat Adapazarı'nda ayaklarımız suya erdi . . .  Şu kadarın ı  
söyleyeyi m :  İta lya 'da fi lm i  altyazısız seyreden seyirci ,  fi lm i  kendi 
anad i l i nde seyreden bu toplu luktan çok daha iyi takip ed ip an lad ı .  
Her ik i  seyirc in in, fi lm i  seyrederken reaksiyonlarından bu,  apaçık b i r  
şeki lde bel l i  o lmaktayd ı .  Fakat Adapazarı'nda ki seyircin in  ne c ins  b ir  
seyirci o lduğu göz önü nde tutulunca bu durum, şaşı lacak b i r  durum 
olmaktan çıkıyord u :  B i r  sü rü çoluk çocuk, b ir  a lay okuması yazması 
olduğu şüpheli aylak takımı ,  kalaba l ığ ın  içinde serp işmiş başı örtülü  
b irkaç kad ın  . . .  İşte b iz im seyirci miz .  Ancak en i lkel şeki lde yapı lmış, 
en i l kel konulara i lg i  gösterebi len bir toplu luk .  Haremde Dört Kadın 
i le  Kırık Hayatlar'ı an layıp bu fi lm lerden zevk a lab i lecek b i r  seyirci 
topl u luğu yok mu Türkiye'de. Anton ioni  ile Bergman' ın  fi lm leri 
önünde kuyruklar uzayıp g iderken, bu fi l m leri de seyredecek kişi ler 
olsa gerekir. . .  Memurlar, serbest meslek erbabı, h iç o lmazsa 
ortaoku l eğ itim inden geçmiş b ir  toplu luk . . .  Yok, ama bunlar ın Tü rk 
sineması i le  i lg i leri kesi lm iş, yal nız yabancı fi l m  seyreder hale 
gelm işler. Bunda biz im sömürge oluşumuzla sonuçlanan batı 
hayran l ığ ımız ın yanında, basın ın  da sistematik o larak  yerli fi lmci l iğ i  
kötüleyi p yabancı fi l m  şakşakçı l ığ ı  yapması büyük rol oynamaktad ır. 
Sessiz l ik üzerine mevsim başından beri bombard ıman ha l inde yazı lar 
çıkarken, Haremde Dört Kadın üzerine senden başka b i r  şey yazan 
kimse o lmadı .  Mesela Milliyet'te ti pik bir örnek olarak, Perv in Par'ın 
Sorrento hatıra ları ndan uzun boylu bahsed i ld i  de P.  Par Hanım oraya 
ne ves i le ile g itmiş, hangi  fi lmde oynamaktaymış, yan ında başka 
kimler varmış, b i r  kel ime i le olsun bel i rti lmemiş. 

1 965'ten Önce ve Sonra Türk Sineması 

Sanmıyorum Türkiye tarihinin hiçbir devresinde bu derece 
satılmış hale gelmiş olsun . . .  
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Başrol ler in i  Morrison Sü leyman, Mobi l ,  Mehmet Turgut ve benzeri 
kişi lerin oynadığı  bu mem leket faciasında bu şeki lde yan olaylar 
bu lunması da pek garip o lmasa gerekir. Sen sinemada devam 
edeb i l i rsin ama bu tar ih i  bir gerçeğ i değiştirmez. E lbet sonunda b ir  
gören çıkacaktır .  1960-65 arası Türk sineması t ip ik b ir  27 Mayıs 
sonrası sineması id i .  S ın ırları, 27 Mayıs'ın s ın ırları kadard ı .  Türk 
sinemasına getird iğ i  can l ı l ık  ve i leri l ik  ise, 27 Mayıs'ın Cu mhuriyet 
tari h im ize getird iğ i  can l ı l ı k  ve i leri l ik  ayarı ndayd ı .  Bu örnekler 
üzeri nde daha önce konuştuk; aynı şeyleri yeniden açmayacağ ı m .  
Ya ln ız 1 965'ten sonraki Tü rk sineması ise t ip ik b i r  Morrison v e  Mobi l  
s ineması o lmak istidadını şimdiden göstermekte. 

Örnekleri ne geçel im : 
Aşağıda vereceğim istatistikler üzerinde çok d ikkatle durmak 

gerekiyor; bunlardan b ir  yere varmamız mümkündür.  
A) 1964-65 mevs imin in  en çok iş yapan fi lm leri (a lfabe s ırasına 

göre) : 
Ekmekçi Kadın (Zafer Davutoğ lu,  1965), Fabrikanın Gülü (Ümit 

Utku, 1964),  Fıstık Gibi Maşallah (Hu lki Saner, 1964) ,  On Korkusuz 
Adam (Tunç Başaran, 1964), Öksüz Kız (Orha·n Aksoy, 1964) ,  Şaka 
ile Karışık (Osman F. Seden, 1965), Turist Ömer (Hu lki Saner, 
1964) ,  Vurun Kahpeye (Orhan Aksoy, 1964) .  

Bu  l isteye bun lardan daha fazla iş yapmış eklenecek b i r  fi lm 
yoktur. Bu fi lm lerin  kayna klarına bakal ım : 

Ekmekçi Kadın (Montepin' in romanı,  3-4 sefer fi lm i  yapı lmış) . 
Fabrikanın Gülü (Nuri Sesigüzel'in türküleri ) 
Fıstık Gibi Maşallah (Some Like It Hot adaptasyonu, o da b ir  

Alman fi lm inden adapte ed i lmiş  zaten) .  
On Korkusuz Adam (Kıbrıs, The Magnificient Seven, dolayısıyla 

Yedi Samuray) 
Öksüz Kız (F i lm i  görmedim, fakat rej isörü Orhan Aksoy bugüne 

kadar istisnasız bütün fi lm lerin i  re-make7 yaptığı iç in bunun 
kaynağ ın ı  sordum, Merle Oberon i le  Charles Korvi n' in oynad ıkları b ir  
fi lm i  söyled i .  Meğer o fi lm de Scog nami l lo'nun  söyled iğ ine göre 
başka fi lm in  re-make'i im iş ! )  

Şaka ile Karışık (A M i l l ion Pound Banknote) 
Turist Ömer (Danny Kaye fi lm lerinden bir potpuri ) 

1 Yeniden yapım,  yani Muhsin Ertuğrul döneminden itibaren sinemamızın 
en yaygın ve dönemler-üstü hastalığı, çoğunlukla da yabancı fi lmlerden 
yapılmaktayd ı .  Orhan Aksoy 1960'1arda ticari başarı bakımından en önde 
gelen yönetmenlerden biriydi .  
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Vurun Kahpeye (Türk-Yunan düşmanl ığ ı  ve Akad'ın fi lm in in  tekrarı) 
Bunlar arasında i lk görü nüşte adapte ol mayan ya ln ız Fabrikanın 

Gülü var. Fakat onun senaryosunu da Bülent Oran yazdığ ına göre 
herhangi  b ir  yerden adapte olunmamış olması imkansız g ib i  b ir  şey. 
Bü lent'i bir süred ir  görmüyorum;  görsem onun kaynağ ın ı  da 
öğren iri m . 8  

B) Bun lar da gene alfabe sırasına göre mevs imin  i y i  fi l m  yapma 
hevesiyle meydana geti ri lmiş  yahut daha sık ku l lan ı lan deyim iyle 
' idd ia l ı '  fi lm leri : 

Ahtapotun Kolları (Nevzat Pesen, 1 964), Aşk ve Kin (Turgut 
Dem irağ, 1964 ) ,  Duvarların Ötesi (Orhan Elmas, 1964 ) ,  İstanbul'un 
Kızları (Ha l i t  Refiğ, 1964), Karanlıkta Uyananlar ( Ertem Göreç, 
1964), Keşanlı Ali Destanı (Atıf Yı l maz, 1964) ,  Kızgın Delikanlı 
(Ertem Göreç, 1964), Suçlu lar Aramızda (Metin Erksan,  1964), 
Şeytanın Uşakları (İ l han Engin, 1964), Üç Tekerlekli Bisiklet (Ö.  Lütfi 
Akad, 1962) . 

Ş imdi  de bu fi lm lerin kaynakları neymiş görel i m :  
Ahtapotun Kolları (orij ina l  senaryo) ,  Aşk ve Kin (Ameri kan 

senaryosu ) ,  Duvarların Ötesi (T.  Özakman' ın oyunu) ,  İstanbul'un 
Kızları (orij i nal senaryo), Karanlıkta Uyananlar (orij ina l  senaryo) ,  
Keşanlı Ali Destan ı  (H .  Taner'i n oyunu) ,  Kızgın Delikanlı (orij i nal 
senaryo) ,  Şeytanın Uşakları (orij i nal senaryo), Üç Tekerlekli Bisiklet 
(O. Kemal 'i n  romanı ) .  

B i r  d e  b u  fi lm lerin ticari durumları n e  olmuş ona baka l ım s ırasıyla : 
Ahtapot (zayıf), Aşk ve Kin (orta) ,  Duvarlar (orta ) ,  Kızlar (zayıf), 

Uyananlar (fiyasko), Keşanl ı  (başarısız) ,  Kızg ı n  (zayıf) ,  Suçlular 
(başarısız) ,  Uşaklar (fiyasko),  Bisiklet (fiyasko) .  

Bu l i stede orta derecede iş yapmış iki fi lmden b i ri Aşk ve K in ,  b ir  
Amerikan senaryosu, öbü rü Duvarların Ötesi (Orha n El mas, 1964) 
ise bir Türk oyunundan a l ı nmakla bir l ikte onun da kaynağı Amerikan 
fi l m i ne ve oyununa dayan ıyor. "Bu Halkın Çoğun luğu Orta nın 
Solundan Değ i l  Mob i l 'den Yana". Ş imdi  anlaşı l ıyor mu bu y ı lk i  
prodüksiyonun neden % BO'i adaptasyon fi l mler . . .  Seçimler de hala 
b i r  fi k ir vermedi mi  halk ımız ın çoğunluğu ortanın sol undan yana mı 
yoksa Mobi l 'den yana mı? Hala sebebi n i  bulamadık mı bu ha lk  neden 
deva ml ı  olarak kend i meselelerinden kaçıyor, havada, i pe sapa 
gelmez şeylerle uğraşıyor? 

8 Oran'ın senaryolarının kaynağı bizzat kendi anlatımıyla, büyük oranda 
Hollywood fi lmleri nin öykülerin in özetine dayanıyordu. Bak. Yeni Sinema, 
Bülent Oran'la söyleşi, Sayı 14. 
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Akis'teki son yazı ların ı n  b iri nde Tü rk sinemasın ın  o ldukça karan l ık  
b i r  devreye g i rd iğ in i  yazıyordun .  Bu fi krin ,  Türk si neması,  
Türkiye'nin siyasi ve ekonomik  şartları içinde ele a l ınd ığ ı  zaman, 
halkımızın dolayısıyla seyircimiz in temayü l leri hesaba katı ld ığ ı  zaman 
doğrudur .  Ama Ahmet yahut Mehmet, falan yahut fi lan,  iyi fi lm 
yapmak duru rken kötü fi lm yapıyorlar açısı ndan a l ı n ırsa yahut 
fi l m lerin  kötü lüğü sadece sinema yapanların yeteneksrzl iğ ine ve kötü 
n iyet ine bağ lan ırsa, bu görüşün hiçbir dayanağı ka l maz. Böyle 
bireyci b i r  görüş, sen in  b ırak toplu mculuğunu,  okuduğun bu nca 
kitaptan edinmek gereken mantığ ına, muhakemene yakışmaz. 
Sinema 65'e yazd ığım ve hakikaten söyled iklerim in  doğru luğuna çok 
i nand ığ ım b ir  iki yazıda batı l ı  g ibi düşünmeye çal ışarak yahut bat ı l ı  
ö lçü ler kul lanarak s inemam ızda hiçbir yere varmayacağımızı 
söylemeye çal ışıyordum.  Bu yazı lar, davulcu osuruğu g ib i  güme g itt i .  
Ki mseden b u  konuda b i r  ses seda çı kmad ı .  Ş imd i  yen i  
yayımlanmakta olan b irtakım kitaplarda b u  görüşleri me benzer 
şeyler okuyorum da sevin iyorum.  

"Asya Tipi Ü retim Tarzı-Biçimi" Ortaya Çıkıyor! 

N iyazi Berkes . Batıcılık, Ulusçuluk ve Toplumsal Devrimler adl ı  
kitab ında batı hayran l ığ ımız ve batıcı l ığ ı mız ve de batı l ı laşma 
gayretlerimiz üzerinde yer yer dört dört lük şeyler söylüyor: 

Düşünür, toplumun ve müesseselerin, kişinin hayatında oynadığı 
rolü kavradığı ölçüde toplumcu olur. ' 'Uzun yıllar gericinin ilericiye 
üstünlüğü, ilericinin bireyciliğine karşı, başanlı bir şekilde toplumcu 
olmasında idi. (Berkes 1965) (Seçimlerden sonra b ir  AP'l i n i n  'b iz 
herkesten fazla sosya l istiz, baksan ıza ha lk bizi tutuyor' demesi çok 
d ikkate değer) . 

Berkes kitab ın ı  nefis b i r  şeki lde b iti riyor:  
Batıetlık, geri kalmış toplumlann aydınlanmn, kendi toplum/annın 

kalkınamaması gerçeğinin karşısında, ilerlemiş toplum/an görmekten 
gelen aşağtlık duygusunu hafifletmek için yapıştık/an bir hayal, bir 
toplumsal sakatlığın aydınlar arasında nükseden bir görüntüsüdür. 
( Berkes 1965) 

Batıcılık hiç bir yerde gerçekleşmemiş, sadece gericiliğe yarayan, 
bireyci aydın ütopyasıdır. (Berkes 1965) 

Ayrıca Az Gelişmiş Ülkeler ve Sosyalizm adl ı  kitapta Türk 
toplumunu batı toplum ların ın yapıs ından ve i nsan t ip inden kesin  b i r  
şeki lde ayıran Asya T ip i  Üretim biçim i  üzerine de çok i lg i  çekici b i r  
bölüm var. Okumad ıysan şiddetle tavsiye ederi m .  
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Her ne kadar sıkıcı b ir  ba his g ib i  görü nürse de dönel i m  yine 
batıya satı lm ış l ığ ı mıza : Yerl i fi lmlerde seyircin in  daha çok adapte 
fi lm leri tutması ve yerli kaynaklara göre yap ı lm ış  fi lm lere pek i ltifat 
etmemesi b i r  hakikati ortaya koyuyor, o da seyirci n in  yabancı 
fi lm lere aş ırı a l ışkan l ığ ı  ve sinema terbiyesin i  yabancı fi lm lerden 
a lmış ol ması . Bu başka türlü izah ed i lemez, çü nkü bu ik i  gruptaki 
rej isörleri karşı laşt ı rd ığ ımızda, adapte ticari fi lm leri yapan rej isörlerin  
çoğun lukla kimsenin ciddiye a lmadığı  kişi ler olması na rağmen (Ümit 
Utku , Hu l ki Saner, Tunç Başaran, Orhan Aksoy g ib i ) ,  yerl i -artistik 
fi lm leri yapan, ticari başarı kazanamayan rej isörler de genel l i kle 
sinemamız ın usta ları sayı lmakta (Erksan, Yı lmaz (Atıf), Göreç, Akad, 
Ün g ib i ) .  

Buradan da şu sonucu çıkarmak mümkü n :  Gelen yabancı fi lm leri n 
iyi leri deği l ,  kötü leri geniş seyirci toplu l uklarını  etki lemekte; iyi 
yabancı fi lm ler  sadece ayd ın  toplu l uklarını  i lg i lend irmekte. 
Dolayısıyla, gelen yabancı fi lm leri n iyi leri n i n  ne s inemamız ne de 
seyircimiz üzerinde olumlu b ir  etkisi bu lunmamasına karşı l ı k, 
kötü lerin in  hem seyirc imiz hem de si nemamız üzeri ne son derece 
sapıtıcı etkisi var. Duru m  böyleyken ve gayret gösteri len yerli fi l m ler 
bir yanda bırakı l ıp  ( hatta onlar da öbürleri ile aynı sepete konu lup) 
yerl i fi lm leri n kötü leri bahane edi l ip, Türk si neması devaml ı  b ir  top 
ateşine tu tu lurken, rica ederi m e l in i  vicda n ına koyarak söyle, 
memlekete bol m iktarda kötü yabancı fi lm g i rmemesi iç in yazı lan b i r  
tek satı r yaz ıya bugüne kadar hiç rastlad ın  mı?  

Bu fakir memleketin paralarına yazıktır, bu saçmalıkların 
halkımıza hiçbir faydası yoktur, üstelik zararı vardır; bu filmler 
(özellikle Hollywood filmleri) halkımıza yanlış bir dünya görüşü 
aşılıyor, bizi manen sömürge olmaya yol açmaktadır. 
Diyene h iç  rastlad ın  mı? Bu Morrisoncu luğun,  Mobi lci l i ğ in  kültür 

sa hası, fi k ir  sahası ve sanat sahasındaki tezahürü nden başka b i r  şey 
değ i l  de ned i r? ( . . .  )"(29 Ekim 1965) 

Nijat Özön 

1965 Yeşi lçam ıçı n b irçok yönden önem taşıyan b ir  yı ld ır, 
neredeyse b i r  kırı lma çizg isi, kırı lma noktasıd ı r. Nedeni açık :  B irçok 
siyasa l ,  top lumsal ve sinemasal olay, bu yı l yoğun laşm ış, tüm 
ağır l ığ ıyla Yeşi lçam'ın  üzerine çökmüştür .  Y ı l lardan beri devlet in  
i lg is iz l iğ inden yanıp ya kı lan si nemacı lar, öze l l ik le Yeşi lçam' ın  
koda man ları, s inemaya biraz so luk a ld ırab i lecek, b iraz düzen 
verebi lecek i lk  S inema Şurası"n ı ( 1964) Elhamdülillah demir gibiyiz, 
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kendi göbeğimizi kendimiz keseriz, Yeşilçam bizden sorulur. 
Slogan larıyla, bir avuç genç yönetmenin peşi ne takı larak boykot 
ettikten b i r  y ı l  b i le geçmeden ağır bir buna l ım içinde olduklarını 
söylemekte b i rbi rleriyle yarışıyorlard ı .  Bu sloganların yaratıcısı genç 
yönetmenlerse başarısızl ık ların ı  ve Yeşi lçam'ın buna l ımın ı  kendi  
başarıs ız l ık ların ın  dış ı ndaki her şeyde ve herkeste bulmaktayd ı lar. 
İzleyici, en i l ke l i  beğenen geri ka lmış b ir  izleyici yığınıyd ı .  Okumuşu, 
okumamışı, ayd ın ı ,  sıradanı,  sokaktaki adamı, yabancı fi lm lerin ve 
eleşti rmen lerin yön lend irmesiyle kend i  s inemasına 
yabancılaştırı l mıştı . Halkın çoğunluğunun ortanın  solundan deği l ,  
Mobi l 'den yana ol ması g ibi, sinema izleyicisi de Mobi l  s inemasından 
yanayd ı .  1960-65 arasında yer alan "Tü rk sinertıası tar ih inde i lk 
b i l i nç l i  sol hareket olan 'toplumsal gerçekçi l ik '  hareketi, sağcı basın ın  
ve kurumların ın  patı rt ı ları i le  i l g i  toplayıp gel işt ikten sonra, ö lüm 
darbesin i  solcu geçi nen yazar ve kurumlardan"9 ( 1 )  yemişt i .  Zaten 
asl ına bakı l ı rsa (tabi i  1965'te değ i l  1 967'de bakı l ı rsa) 
"sinemam ızdaki 'top lumsal gerçekçi l ik '  akımı da bir çeşit batı l ı laşma 
aydın lar  hareket i"ydi (2) ;  daha çok batı hayranı  sinema 
e leşti rrnen lerin in  sinemacıları yan ı ltmasıyla, tet iklemesiyle ortaya 
çıkm ıştı . 

Bu genç yönetmenler, 1964 Sinema Şurası'ndaki yanı ltıcı 
tutumların ın  sonuçları bel i rg inleşince ve eleştirmen düşmanlığı 
olumsuz etki lerin i  gösterince Yeşi lçam kodamanlarınca da pek iyi 
gözle görü lmemeye başladı lar. Genç yönetmenler bunu, Yeni  İnsan 
Yeni S inema'da anlatı lan Sinema 65 denemesiyle (3) önlemeye 
çal ıştı lar. Ancak işler çoktan çığırından çıkmıştı ve 1965 seçim lerin in 
sonuçları (AP 240, CHP 134, MP 31 ,  TİP 14 mi l letveki l l iğ i ) ,  son noktayı 
koydu .  Sand ıktan "DP'n in  devamıyız" d iyen neo-menderesci, 
restorasyoncu parti büyük bir çoğunlukla çıkmışt ı .  Bu sonuç, 
sandıktan çıkanla zaten aynı kafada olan Yeşi lçam kodamanlarının, 
"Sinema Şurası sabıka l ı ları" ve "solcu toplumsal gerçekçi ler"i 
Yeşi lçam'dan büsbütün dışlamasıyla sonuçlandı .  1965 seçim lerin in  bu 
genç yönetmenler üzerindeki etkisiyse tam bir şaşkın l ıktan büyük bir 
sarsı ntıya, şoka dek uzanıyordu.  Bunun sonucunda, tutumlarını  ve 
davra nışlarını haklı gösterecek "kuram"lar türetmeye başlad ı lar :  Birbiri 

9 Bu söz i lg inç, Ulusal Sinema Kavgası adlı kitapta geçmektedir. Daha 
çıkışından beri toplumsal kaygıları da kısmi olarak içeren filmlere -
düpedüz- yalanlara başvurarak karşı kampanyalar yürüten sağcı basının 
patırtısı geliştirici, bu filmlerdeki -sinema tarihimizle karşılaştırarak- pozitif 
yönleri anlatan ve destekleyen solcu sinema eleştirmenleri ise "öldürücü 
darbeyi" vuran olarak nitelemek ilginç bir dönüşüm hikayesi olmalı . -ZA. 



Türkiye'de Sinema İdeoloj iyi Hatırlarken 

ardından küçü k ayrıntı larla, daha doğrusu ad değişikl iğ iyle birbirin in  
tıpkısı o lan "ha lk si neması", "ATÜT sineması", "u lusal sinema" 
kuramları ortaya atı ld ı .  Çıkış noktası "halkı tan ımamak"tı . Batı 
hayranı ,  batıya satı lmış s inema eleştirmen leri, yazarları, kendi lerini 
yanı ltmışlard ı .  Ayrıca kendi leri de halkı tanımıyorlard ı .  Halk ( izleyici ) 
hiç de öyle i lkel, beğenisi olmayan bir toplu luk deği ld i .  Tam ters ine, 
her şeyin en iyisini bi len, sağduyu lu bir toplu luktu ve ne yaparsa en 
iyisini yapar, ne beğenirse en iyisin i  beğenmiş olurd u .  S inema, "halk 
sanatların ın yaşayan bir örneğ i "ydi (4), Türk Si neması "tamamen 
halktan gelen ve halka dayanan" (5) bir sinema, "Türk halkının duyuş 
ve heyecanlarına,  iç dünyasına açılan bir pencere"ydi (6) . "Türk 
sineması yabancı sermaye tarafından kurul madığı için emperya l izmin 
sineması, mi l l i  kapital izm tarafından kuru lmadığı ıçın burjuva 
sineması, devlet tarafından kuru lmadığı iç in devlet sineması deği ld ir. 
Türk sineması doğrudan doğruya Türk halkının fi lm seyretme 
ihtiyacından doğan ve sermayeye değ i l  emeğe dayanan bir sinema 
olduğu için bir 'halk sineması'd ır. " 10 (7) 

Böylece "en i l kel şeki lde yapı lm ış, en i l kel konulara i lg i  
gösterebi len b i r  toplu luk"tan halk dalkavukluğuna, Morrison-Mobi l ' in 
"halk k imi  seçerse en iy is i  odur"undan "halk neyi beğenirse en iyisi 
odur" d iyen "halk si neması"na atlayış beş yı l ı  b i le doldurmadan 
gerçekleşiverd i .  Aşağıda,  bütü n bu maskaral ıkların başında yer alan 
1965 seçim şokunun yarattığ ı  şaşkın l ık  ve bocalamalar ın i lk 
bel irti leri n i  bu lacaksın ız (N ijat Özön yukarıdaki mektu plar iç in 
söylüyor, s ıra lamayı değiştiren ZA) .  

10 Bu akıl yürütme söylenenlerin en tuhafıd ır; halkın film seyretme i htiyacı 
nasıl bir tanımdır? Örneğin halk belirli filmleri niçin seyretme ihtiyacı 
duyarı Örneğin farklı tarihsel kesitlerde halkın bu ihtiyacı niçin 
farklı laşır? Örneğin yabancı fi lm seyircisi niçin yabancı lara yerli fi lm 
seyircisi niçin yerli lere i htiyaç duyarı Örneğ in emek veri lmeyen bir 
sinema nasıl üretileb i l i r? Örneğin  Yeşilçam'da bir fi lm in  üretimine niçin 
minimum emek veri l i r  de, bu süreçte bazı i nsanlar daha çok emek verir, 
daha az maaş al ır' Emeğe dayanan bir si nema sermayedar ortaya 
çı kınca sermayeye mi dayanır yoksa yapı l ırken yine emek mi veri l ir? 
Yeşilçam'da sanatçı ların 1980'1erden başlayarak akıbetlerine 
baktığ ımızda, bu emekler niye karşılıksız kalmıştır? Sermaye olmadan 
fi l m  yapı labi l ir mi? Sermaye yatırd ığını geri a lmazsa yatırmaya devam 
eder mi? Türkiye gibi bir ülkenin kendi h i nterlandı düşünü ldüğünde çok 
sermaye olursa Hol lywood ile dünya pazarlarında rekabet edebi l ir  mi? 
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Ek-2 

Yönetmenlerin "Çorbadaki Tuzu" 

Hal it Refiğ 'den Özön'e mektup (20 . 10 . 1963) 

" . . .  Baykam tasarıs ın ın hazırlanışında bir m iktar biz im de ro lümüz 
olmuştu ; ama tasarı bizden ç ık ıp Baykam'ın e l ine varıncaya kadar 
b i raz değişmiş ve değişmeler de fi lm lerin yararından çok fi l mci lerin 
yararına olmuş. Böylel ikle tasarı tek taraflıca bir tasarı ha l inde.  F i lm 
yapanları n  çıkarı çok iyi gözeti l mesi ne rağmen fi l m lerin kal itesi n in  
yükse lmesi, iy i  fi lm lerin desteklenmesi konusundaki maddeler 
oldukça muğlak.  Bu bakımdan benim geçen yı l  b ir  süre 
borazancıl ığ ın ı  ettiğ i m  "kal iteye prim" sloganı  başlang ıçta hazırlanan 
tasarıya epey teferruatlı b ir şekilde g irmesine rağmen meclise 
g id i nceye kadar kuşa çevri l ip  yokla var arası an laş ı lmaz bir hale 
gelmiş .  

Bunun da böyle olması son derece tab i i  b i r  şey. Son b ir  iki  y ı l  
iç inde prodüktörlerin g it  g ide şuurlanmalarına hatta kuvvet l i leri n i n  
b ir  çeşit tröstleşmeye doğru g id işine rağmen sanatçı lar cephesi 
(rej isörler ve yazarlar) tam bir bozgun hal i nde. B irb iri n i n  d i l i nden 
an layan, aynı şeyi düşünüp konuşan kalmad ı .  Geçen y ı l  bu tasarın ın 
ortaya çıkmasından az b ir  müddet önce biz im evde üç dört toplantı 
yapıp "kal iteye prim"  konusunda benim ortaya attığ ım bir tekl ifi 
görüştük .  Toplantı ların sonunda tartışmalar öylesine b i r  ha l  a ld ı  ki, 
bir kan l ı  bıçaklı ve karakol luk olmadığımız ka ld ı .  Türk sineması n ın  
derd ine çare aramak üzere toplanan s inema i le  i lg i l i  ayd ın  kişi ler 
şunlard ı :  Meti n Erksan, Semih Tuğru l ,  Lütfi Akad, Atıf Yı l maz, 
Tuncan Oka n, Scognami l lo, Rekin Teksoy, Ati l l a  Tokatl ı ,  Vedat 
Tü rka l i ,  Ha l it Refiğ, vs. 

Durum böyle olunca, ne isted iklerin i  daha iyi b i len prodü ,törler 
karşısında, ne isted iğ inden haberi ol mayan öbür şamatacı g rubun e l i  
böğründe ka l masından daha tab i i  b ir  şey o lamaz.  Biz im g ib i  eşeklere 
böylesine semer gerekir . . .  " 

"Kardeşi m N ijat, 
1 1  Kasım 1963 

Mektubunu a ld ıktan sonra, telefonla bi rkaç kere Sem ih  Tuğru l 'u 
aradımsa da bulamad ım. . .  Zaten g itseyd i m  de, Tuğrul i le  karşı 
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karşıya konuşsayd ık da fayda l ı  b ir netice ortaya çıkacağ ın ı  
sanm ıyoru m .  Bir kısı m sinema yazarları i le s inemacı lar arası nda 
köprü ler öylesine atı lm ış  bir durumdaki arada kolay kolay bağlayıcı 
bir nokta bu lunabi leceğ in i  sanm ıyorum.  Sem ih  Tuğru l ve onun g ib i  
düşünenler, bütün profesyonel si nemacı lar ın kötü kişi ler, bu 
piyasadaki bütü n işlerin da lavere olduğu fikri ndeler. S inemacı lar  ise 
si nema yaza rları na vatanı  her an satmaya hazır vatan hain leri 
gözüyle ba kıyorlar. (Bu görüşün bir kısmına ben de işti rak etmiyor 
değ i l im . )  Durum böyleyken sağduyu sah i plerine (sinemacı l ık  
a lan ında akl ı  başı nda olan bence b ir  tek Scognami l lo  ka ld ı )  durumu 
seyretmekten başka b ir  şey ka lmıyor. 

Kanun konusunda görüşmek iç in bi rkaç kere send ika başkanı  
Meti n Erksan'ı arad ım .  Fakat o da yaptığı fi lm in  bölge satışları ve 
İstanbu l  vizyonuna sinema temin i  için meşgul olduğu iç in bu işle pek 
i lg i lenemeyeceğ in i  bel i rtti .  Ayrıca her ne kadar bu kanunun  fayda l ı  
b ir  kanun olmadığ ın ın  farkındaysa da buna karşı cephe a lmak 
n iyetinde o lmadığ ın ı  da i lave ett i .  

Bu  durumda ben im de tutumum Met in ' inki ndcn pek farkl ı 
o lmayacak. Kanu nun bu şekl iyle sinemanın yararına deği l  zararına 
olduğunu, sadece fi l m  yapan ve gösterenlerin  h i mayesi yoluna 
g id i ld iğ in i ,  iyi fi lm in  hiçbir şeki lde korunmadığ ın ı ,  ancak 
korunacakmış g ib i  üstü kapal ı ,  kaypak b irtakım lafların  ed i ld iğ in i  
b i l iyoru m .  Ancak, davranışlarına iyi fi lmden yana o lmaktan çok 
sinemacıl ığa düşmanl ık hisleri hakim olanlarla mı aynı safta 
o lmal ıy ım, yoksa iyi kötü, düşünce tarzımız aynı yahut ayrı 
meslektaşlarımla m ı ?  

Ben ister istemez iki nci yolu seçeceğ i m .  Çünkü b iri nci yolu 
seçmekle varl ığ ımı  ortadan ka ld ırmak isteyen lerle b i rl i k  olmak g ibi 
garip b ir  du ru ma düşeri m .  

Ayrıca sen in  Tü rk S inema Tari h i 'nden b u  yana o lumlu  b i r  tek işi ,  
tekrar ediyoru m  olumlu bir tek işi bulu nmayan, bütün işleri güçleri 
bel l i  b irtakım yabancı fi lmlerin propagandacı l ı ğ ı n ı  yapmak bu lunan, 
iç inde yaşadıkları mem leketin gerçekleriyle son derece üstünkörü 
i lg i lenen s inema yaza rları n ın birdenbire bu kanunla neden bu kadar 
i lg i lend iklerini  de an lamıyorum .  

Bu  konu üzerine söyleyecekleri m aşağı yu karı bu kadar. K im  ne 
yaparsa yapsın . . .  Ortaya çıkacak kanunun iyi b ir  kanun o lmadığ ın ı  
b i l iyoru m .  Bu nun sebebi de iy in in tarafı nı tutan b i l i nçl i  ve güçlü b i r  
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cephe olmaması . . .  Ben böyle b ir  cephen in  ku ru lab i l mesi içi n 
zamanı nda çok uğraşt ım ama ça l ışmalar ım bir  semere vermedi .  
Ş imdi  olacakları h içbir vicdani sorumlu luk duymadan bekl iyorum . . .  " 

Semih Tuğru l 'dan  N ijat Özön 'e, İstanbu l -Erenköy, 3 Kas ım 1 963 

Olup biten leri kısaca anlatmaya ça l ışayı m .  

Mah iyet in i  size özetled iğ im i lk  toplantıda ortaya atı lan davet 
üzerine ben ve Tu ncan  Okan geçen pazartesi akşamı (28 Ekim 1963) 
Prodüktörler Cemiyeti'ne tekrar g itti k. Salon i lk toplantıdaki g ibi b ir  
"basın toplantısı" havasın ı  taşım ıyordu .  Suphi  Baykam oradayd ı .  
Ayrıca Turgut Dem irağ, Hürrem Erman, Nüzhet Birse l ,  Nevzat Pesen 
ve Ulvi U raz gelm işlerd i .  Fransızların deyi mi  i le bu b ir  "petit com ite" 
(küçü k kuru l )  toplantısı biçi minde düzenlenm işti 

Suphi  Baykam'ın kısa sü ren açış konuşmasından sonra tasarı 
tekra r gözden geçiri l meye başlandı .  Yapı mcı baylarımız bu 
ça l ışmalara da herhangi bir sinema sah ib in i  ve fi l m  geti rticis in in 
temsilcisi n i  çağ ı rma maya bi l hassa di kkat etm işlerd i .  

Bunun  öneml i  b i r  eksi k l ik teşki l ettiğ in i ,  n i hayet hem yerl i fi lm 
endüstris in i  ve hem de sinema işletmeci l iğ in i  tüm olarak i lg i lendiren 
b ir  tasarı üzerine konuşulu rken si nema sa hiplerinden b i r  temsilci i le 
yabancı fi l m  geti rtenlerden b i r  temsi lci n i n  de toplantıya 
çağ ırı lmalar ın ın isabetli bir davranış olacağın ı ,  hatta yerli 
rej isörlerden bir veya bi rkaçın ın da bulunmasın ın fayda vereceğ in i  
hatı rlattığ ım zaman Turgut Dem irağ' ın sert ve hatta sert deği l  
terbiyesizce bir  çı kışı i le karşı laştım .  Şu cevabı verd i tekl ife :  HAYI R!  
BUNLARDAN KİMSEYİ ÇAGIRAMAYIZ BU TOPLANTILARA! HEM 
HERİFLERİN ÇIKARLARINI BALTALAYACAGIZ VE HEM DE ONLARI, 
HAKLARINDA ADETA İDAM KARARI VERİRKEN SEYİRCİ OLMAYA 
DAVET EDECEGİZ!  OLMAZ BÖYLE ŞEY !  SİZ İSTERSENİZ ON LARIN 
YANINA GİDİ N !  ONLARI SAVU N U N !  ZATEN SİN EMA YAZARI OLARAK 
HER ZAMAN ONLARIN ÇIKARLARINI  SAVU NMAKTASINIZ !  

Tahmin  edeceğ in iz g ibi ,  bu  terbiyesizce çı kışa aynı davran ışla 
cevap vermed i m .  Sustu m .  Susmasaydım, toplantıyı hemen terk 
etmem gerekecekti . Görüşmeye devam edi ld i .  Hatta b i r  aral ık hava 
hayl i  yatı şt ı ,  hayl i  yapıcı bir havaya g i rd i .  Ulvi Uraz bir yandan, 
Tuncan  Okan öte yandan işe yarar fi k irler öne sürdüler .  Yapımcı 
baylarımız da, fazla mu kavemet göstermeden, yersiz d i renmelere 
teşebbüs etmeden, o lumlu  tekl ifleri, müspet detayları benimsed i ler.  

S ı ra b i r  M i l l i  F i lmci l ik Stüdyosunun kuru lması bahsine gel ince iş ler 
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yine çığ ırından çıkıverd i .  Tu rgut Demi rağ yine alevlend i .  HAYIR, 
ded i .  BÖYLE BİR STÜ DYO LÜZUMSUZDUR. DEVLET EGER OLU M LU 
BİR YARDIM YAPACAKSA M EVCUT STÜDYOLARIN ONARILMASI 
YOLU NDA KREDİ SAGLASIN ! BİR MİLLİ FİLMCİLİK STÜDYOSU FİLM 
EN DÜSTRİSİ ALAN INDA DEVLET TEKELİNE YOL AÇAR g ib isi nden ipe 
sapa gel mez laflar etti . Giderek mantıksız l ığ ı  o kadar i leri götürdü,  o 
kadar egoistçe it iraflara g irişti ki, Türk fi l mci l iğ in in  ka lkınmasına 
yarayacak bir orta mın yaratı lması na boş verd iğ in i ,  varsa yoksa 
kişisel çıkarın ı  gözettiğ in i ,  öteki prodüktör arkadaşlarıyla b i le i hti lafa 
düşmek pahasına, ortaya konmuş o ldu .  Ne kadar saçmalamış o lmal ı  
ki ,  b ir  N üzhet Birsel bi le kendis ine NE SÖYLEDİGİNİN FARKINDA 
MISIN TURGUT? d iye çıkışmak lüzumunu duydu . 

Suphi  Baykam ise bu tatsız havayı yatıştı rmak, herkesi 
uzlaştırmak iç in çı rpınmaya başlad ı .  Ayn ı  Turgut Demi rağ çok 
geçmeden b ir  başka kapris in i  de açıklayıverd i .  O da şu : Tasarı 
kanunlaştığı takd i rde bi le bütün Tü rk fi lm leri tı pkı bugünkü g ib i  
beled iyelerin rüsum ind i rim inden faydalanmaya devam etmel iymiş !  
Ve kızı lca kıyamet de böylece koptu . 

Hatırlarsanız, tasarıda bu konuda sarahat yoktur. Ben ve Tuncan ,  
tasarı kanun laştığı  takd i rde h i ç  o lmazsa b ir  kal ite baraj ın ın  
sağlanması gerektiğ in i  öne sürdük .  Kal i te l i  yerli fi lm lere armağanlar, 
ödül ler veri ls in,  on lar  yine bugünkü belediye rüsu m ind i rim inden 
faydalansın lar. Fakat, buna karş ı l ı k, furya ha l i nde çevri legelen, 8-10 
günde tamamlanan aşağ ı l ık  yerl i fi lm ler de ,  yabancı fi l m lerle aynı 
sev iyede olmasa bile, bugünkünden farkl ı bir rüsu m iş lemine tabi 
tutu lsunlar fikrin i  ortaya attı k. Demirağ bu teklif karşısında büsbütün 
kendi nden geçt i .  Cıyak cıyak bağ ırmaya koyu ldu ve bana ve 
Tu ncan 'a yakışıksız isnatlarda bu lunmaya yeltend i .  

B u  d urum karşısında orada kalmaya a rtık imkan  yoktu . Ka lmak 
ve bu kadar tek tarafl ı ,  bu kadar kişisel, bu kadar ç ıkarcı b ir  espriye 
dayandırı lan  bu tasarıya göz yummak, kanaat imce, b ir  çeşit suç 
ortakl ığı  olacaktı .  Çaresizl ik, üzü ntü içinde ve protesto mah iyet inde 
toplantıyı terk ett ik .  Zaten T. Demirağ, Suphi  Bayka m'a VARSINLAR 
GİTSİN LER EFEN DİM ! ONLAR GİTMEZSE TOPLANTIYI BİZLER TERK 
EDERİ Z '  Diye bir tehdit ve hakaret savurd u .  Kend isine 
üzülmemesin i ,  ne de ev sah ib i  oldukları n ı ,  bizim g ideceğimizi  
tekrarlad ım ve hakl ı  o lduğunu sandığım b ir  öfke i le  toplantıdan 
ayrı ld ım .  Tab i i ,  Suphi Baykam Bey'e karşı bir bakıma belki ayıp oldu 
bu yaptığ ım ız .  Fakat yapacak başka hiçbir şey yoktu . 
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Şimdi  müsaade ederseniz özet olarak şunları hatırlatmak isteri m :  

Suphi  Baykam'ın b i r  oyuna alet edi ld iğ i  muhakkak.  Yukarda da 
işaret etmişt im.  Demi rağ'lar, Erman' lar ve benzerlerine, Türk 
fi l mci l iğ i  ka l kınmış, ka l kınmasınmış vız gel iyor. Tek istedi kleri şey, 
bugünkünden daha yayg ın b ir  biçimde kendi lerine tavizler tanı nması 
ve d i ledi kleri biçimde at oynatmaları . Bu uğurda hatta bir kanunu 
b i le göze al ıyorlar. Tabi i ,  bu kanun kendi lerinden yana o lduğu 
n ispette. 

En ufa k  b i r  iyi niyet sahib i  değ i l ler. Öte yandan ve en önem l i  
nokta : Ben im İstanbul 'da bazı yerli fi lm işletmecileri nezd inde son 
gün lerde yaptığ ım araştı rmalar, geçen y ı l ın  ortasından beri hayli 
Tü rk fi lm in i n  Anadolu'da artık eskisi kadar rağbet toplamadığın ı ,  
hatta masraflıca çevri lm iş  b irçok prodüksiyonunun za rar  etmeye 
başlad ığ ın ı  gösterd i .  

Asl ında prodüktör bayların kanundan, tasarıdan yana çıkar g i b i  b ir 
sahte davranışa kapı lmalarının sebebini  bu nda aramak, san ı rım yanl ış 
olmaz. Demirağ ve hempaları "sur-sature" (aşı rı doymuş) bir 
piyasanın bıkkın l ığ ın ı  mutlaka sezmiş olmal ıd ı rlar ve bütün 
manevraları birtakım yeni  mali tavizler elde etmek amacı nda 
toplanmaktad ı r. Yoksa, yu karda da dediğ im gib i ,  Türk fi lmci l iğ in in  
ka lkınmasında fi lan deği l .  

Her iki toplantıda d a  n e  Hal it Refiğ vardı n e  d e  mesela Metin 
Erksan .  Ben, bu genç si nema sanatçısı arkadaşlarımın  da bu işe 
i lg is iz kalmalarına üzüldüm.  Hele, icabında ağzı çok laf yapan Metin 
Erksan 'ı n  gelmemesine değ i l  üzülmek, kızd ım b i le .  

Hal it'i son gördüğü mde tasarıdan yana b ir  havası vard ı .  kend is ine 
b ir  "kal iteye prim"  sistemin in  bi le tasarıda sarahatle 
kayded i l mediği n i  hatırlattığ ım zaman şu cevabı verd i :  "AGABEY, 
DOGRUSUNU İSTERSEN BEN TASARININ TAM METNİNİ 
OKUYAMADI M .  AMA GERÇEKTEN KALİTEYE PRİM DÜZENİNİ BİLE 
GETİRMEYECEKSE BEN O TASARININ KARŞISINDA OLURUM."  

Bu sözleri nden sonra da  g id ip  Erksan'ı  bulacağın ı ,  bu  konuda 
Sine-İş'te bir toplantı tertipleyeceklerin i  vaat etti vaad in in  üstünden 
otuz gün geçt i .  Hala ses seda yok o yönden.  

Ben şahsen ya ln ız prodü ktörlerin sesi ne, g iderek yaln ız  onların  
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çıkarına kulak kabartı larak kaleme a l ın makta olan bu tasarıdan tüm 
umudu kest im . "  

N ijat Özön'den Tuğru l 'a :  Ankara, 1 Ara l ık  1963 

Hal i t' in sert, h ı rç ın,  kı rıcı davran ışları, mektubunuzda bel i rttiğ in iz 
g ib i  ya ln ız son zamanlara mahsus değ i l .  Oldukça eski  ve genel l i kle 
bu davran ış ından, kendis in i  en az görmeme rağmen en fazla payı 
ben a l ıyoru m .  Eski davranış ve düşünce leri i le ş imdik i ler arası ndaki 
çel işkiyi Hal it yapısı ndaki b ir  i nsana an latmaya ka l kışmak boşuna 
o lur; çü nkü bunu Hal it ' in kendisi anlarsa an lar. Bana ka l ı rsa Hal it iş in  
farkı nda;  h ı rçın l ığ ı ,  kırıcı l ığı da bundan i leri gel iyor. Doğ rusunu  
isterseniz ben  Hal it' in bu çeşit davranış larına pek  a ld ı rm ıyoru m .  
Yalnız, bu davranış kend is in i  prati kte gösterince iş değişiyor. 
N itekim, size daha önce a ld ığ ımı  yazd ığ ım mektuptan sonra bir 
ikincis in i  daha a ld ım .  Son olayları,  Prodüktörler Cemiyeti 'ndeki 
olayları, Baykam'ın davranış ların ı ,  prodüktörlerin s inema yazarlarına 
karşı tutumların ı  bel irttiğim mektubuma cevaptı bu. Fakat gerçekte 
b i r  cevaptan çok b i r  saf değişti rmen in kesin b i ld i risi g ib i  b ir  şeyd i .  
Özeti : Si nema yazarları bize düşman; oysa düşü nce tarzlarımız aynı 
yahut ayrı da olsa öbürleri ben im meslektaşım (prodüktörler 
meslektaşıymış!  ) ,  ben ister istemez meslektaşlarımla  b i rl i k  
o lacağ ı m ;  çünkü si nema yazarlarıyla işbirl iğ imi  yapmam, kendi  
varl ığ ımı  ortadan ka ld ıranlarla b irl i k  o lmak demekti r. . .  Böylesine 
acayip b ir  mektuptu Ha l it'ink i ;  henüz cevap vermed i m .  

Sinema yazarların ın  tutu mu büsbütü n de sonuçsuz ka l mış 
sayı l mazd ı .  Yazarları, eleşti rmenleri, davet ed i ld ikleri toplantıyı terk 
etmeye zorlayacak davranış larda bu lunan ve toplantıdan 
ayrı lma lar ına a ld ırış etmez görünen Prodüktörler Cemiyeti 'n in 
üyeleri , gerçekte o kadar da a ld ırış etmez olmadıklarını gösteren 
birtakım g i riş imlerde bu lundu lar. Bu g i riş im ler, öze l l i kle basında 
Baykam tasarısı nı eleştiren yazı ların yayımlanmasıyla yoğu n laşt ı .  Bu 
g i riş imlerin en kabası ve yapımcıları n an layış• nı en iyi yansıtan ı  
şuydu : Ev sah ib i  "pozisyonu"nda olan Turgut Demirağ, yazarla rı 
toplantıdan ayrı l maya zorladıktan sonra, Baykam tasarısına şu 
maddeyi ekl iyordu : "O senenin seçi len en iyi i ki fi l m  eleşti ricisine de 
20 bin l i rayı geçmeyen teşvik pri mi  veri l i r ."  Yani Dem i rağ, akl ınca, 
sinema yazarların ı  susturacak en etki l i  yöntemi bu lmuştu ! Aynı 
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toplantıda Demirağ'ı "kendine gelmeye" çağırmak zoru nda kalan 
Nüzhet B i rsel i le Özdem i r  B irsel "daha ince bir yol "u dened i ler :  Kötü 
fi l m ler çevirmişlerd i .  Eleşt irmenler haklı olarak bun ları yermişlerd i .  
Bundan dolayı eleşti rmenlere h a k  veriyorlard ı .  Ş imdi  Bi rsel Fi l m'in 
onu ncu yı ldönümü dolayısıyla çevrilecek b i r  "sanat fi lm i"n in  
senaryosu nun seçi m i ,  hatta bu senaryoyu çevirecek yönetmene 
yard ımcı o lmaları için onlara "açık bono" veriyorlard ı .  Acaba kabul 
ederler m iyd i?" 

Bi rinci Türk Sinema Şurası öncesi Danışma Kuru lunda yer a lan  
görüşmeler üzerine Devlet Planlama Teşkilatı temsi lcisin in  sözleri : 

Toplantıya DPT adına gözlemci olarak katı lan ve görevi yaln ızca 
d in lemek olan yansız b i r  kiş in in,  Ali Özoğuz'u n bütü n toplantı 
boyunca i l k  ve son kez bu konuda söz al ıp hayretin i  bel irtmesi, 
durumun 'vahameti'ni ortaya koyar. 

"Ben Devlet Planlama Teşki latı 'n ı n  kültür koluyla i lg i len iyoru m .  Bu 
toplantıya da müşahit sıfatıyla katı ld ım.  Yani tartışmalara 
g i rmeyeceğ im .  Çünkü benim konum değ i l .  İhtisas sah ib i  k i mselerden 
b i lg i  a l ınmak iç in toplan ı lm ıştır. 

B i l iyorsunuz B i ri nci Beş Yı l l ı k  Plan hazırlanırken bir buçuk sayfa 
kültür konusuna ayrı ld ı .  O vakit eleman yoktu . Bu Danışma 
Kuru lunda varı lacak sonuçlara göre Planlama .kendi  görüşünü 
genişletecekti r. Bu e l imize geçen en büyü� fırsat. Planlama da 
Tu rizm Bakan l ığ ı  da s inema konularını ,  bu iş in içindeki arkadaşlar 
kadar ya kından tan ım ıyorlar. 

Burada ed in i len bi lg i leri n  ış ığ ı nda 
B i l iyorsunuz bir de ka nun tekl ifi var. 

ça l ışmalar yapı lacaktı r. 
Bu teklif de etrafl ıca 

düşünülmem iş; bazı mahzurlu tarafları var. Onu da burada etrafl ıca 
konuşab i l i riz .  Hem ka nun tekl ifin i  o lgunlaştırmış o luruz. Bu hususta 
Plan lamanın da fikri a l ınacaktır. S izden a l ınan b i lg i lerin ışığı alt ında 
biz de daha olgun hazırlanabi l i riz .  Aksi halde neticesiz kal ır .  Sonra 
'Ben işte yetersizi m, hazırl ı ksız ım'  sözünü kabul  etmiyoru m" (B i rinci 
Si nema Danışma Kurulu Toplantısı, s. 9 ) .  

Özön :  

Özoğuz, S inema Şurasına katı lmadı .  Katılsaydı ,  herhalde 
şaşkı n l ıktan küçük d i l in i  yutard ı .  Çünkü Danışma Kuru lu'nda sı k sık 
"hazırl ıksızız, b i lgisiziz" diye yakınanlar, bu toplantıyı dar çerçevel i  
olarak eleştirenler, "Bizim ağzımız da yanıktır. Prodüktörlerle b ir  
m i l letveki l i  tarafında kanun tekl ifi hazı rlanmış, maalesef d iğer meslek 
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teşekkü l lerin in  fikri a l ınmamış. Böyle hatalar, atlamalar olagelmekte . . .  " 
d iyenler {bu sözler Göreç'ind ir, bak. Birinci S inema Danışma Kurulu 
Toplantısı, Turizm ve Tanıtma Bakanlığı baskısı, teksir, s .  9) üç  ay 
sonra, evet günü gününe tam üç ay sonra, geniş kat ı l ım l ı  Sinema 
Şurasının açı l ışında o prodüktörler i le grevdeki sinema işçisini yan 
yana getirip, hem sözlü hem yazı l ı  olarak "Türk sinemasını ya lnız biz 
bi l iriz, bizden başkası bi lmez, onun için bu şuraya bizden başka kimse 
kat ı lmasın, hele sinema yazarları asla ! "  diye isya n bayrağı 
çekeceklerd i .  Kuşkusuz çok saçma olan bu önerileri kabul görmeyince 
de şuradan ayrı lmışlar ve toplantıyı eng in bi lg i lerinden yoksun 
bırakı lmışlard ı .  Üç ayda ne olmuştu da onlar birdenbire "al lame-i kül" 
kesi lm işlerdi? Yoksa büyülü bir değnek mi  dokunm uştu? Orası 
b i l inmiyor . . .  

Zahit Atam 

Sinema Tarihçisi 





BİR TÜ RK FİLMİ OLARAK HA CİVA T  KARAGÖZ 
NEDEN ÖLDÜRÜLDÜ?* 

(oeniz Bayrakdar ) 

6. Konferansta Ahmet Uluçay üzeri ne b i r  çal ışma hazırlam ıştım.  
Karpuz Kabuğundan Gemiler Yapmak (Ahmet Uluçay, 2002)  fi lm in­
den sonra Tü rk Sineması yeni yönel i mleri iç inde çok ayrıksı duran ve 
arkası ndaki varl ığa işaret eden b i r  fi lm daha ya pı ld ı : Hacivat Karagöz 
Neden Öldürüldü? Ezel Akay b ir  önceki fi lm in  de yapımcısı ve Ahmet 
U l uçay'ın meseni sayı labi l i r. 

Hacivat Karagöz Neden Öldürüldü? fi lmin i  incelemek - parçalarına 
ayırmak, katmanlarını ortaya çıkarmak, tipleri, karakterleri, mi l letleri, 
tarihleri, zaman ve mekan kullanımını, geçişleri, d ij ital efektleri - başl ı 
başına bir analiz konusu olabi l i rd i .  Ama fi lmin incelemeye değer başka 
bir yanı daha var. Seyirci sayısıyla pek orantı l ı  olmayacak şekilde i na­
nı lmaz bir geri besleme yaratmış olması. İyisiyle, kötüsüyle, onurlandı­
ran ve yere batıranıyla bu fi lm hakkında herkes; akademisyen, fi lm 
yazarı, tarihçi, felsefeci , sendikacı, çoluk çocuk bir şeyler söylemek 
istedi .  Ezel Akay'ın fi lm i  g işe rekorları kı rı lan birçok fi lmden daha fazla 
üzerine düşünülen ve yazı lan bir fi lm oldu . Fi lm, Bi l i  N ichols'ın 
"epistephi l ia" kavramını  (N icholls 199 1 :  178) çok andırır  bir biçimde 
inan ı lmaz bir bi lme hazzı i le yüklü ve toplumsal bir angajman üstlenmiş 
g ibi gözüküyor. Bir yandan masalsı bir belgeselle gerçekl ik keyfi verir­
ken, öbür taraftan h ikayelere de başvuruyor fi lm .  Angajman i l işkisi 
konusunda Nicholls mesafe koymayı bir önkoşul olarak görüyor. Bu 
mesafe sayesinde dünyaya i l işkin angajmanımızın ötesine geçtiğ imiz 
duygusunu yaşayabi l iyoruz. Ezel Akay fi lminde gerekli mesafeleri çeşitli 

• Çalışmanın başl ığın ı  veren ve bu konuyu ele almamı teşvik eden Çetin 
Sarıkartal'a ve filme i l işkin yazılan ve yayınlananlar konusunda benim 
bulduklarım ötesinde de araştırması i le katkı yapan Murat Erün'e teşek­
kür ederim .  
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tekniklerle koymuş ve seyirci olarak bizleri fi lmin uzağına kendi "otağı­
mıza" (koltuğumuza ) yerleştirmiş. Buna bir de tarihsel olarak gerçek 
olduğunu düşündüğümüz bir durum, olay ile karşı laşmaktan duyacağ ı­
mız heyecan ve hazzı eklemiş. Dünyaya bir mesafeden bakarak onunla 
alaka kurmak, ona değer vermek, kendi penceremizden orada "gerçek­
ten orada bir yerde" olduğunu düşündüğümüz bir dünyaya bakmanın 
(N icholls 199 1 :  180) keyfin i  bahşetmiş. Görmeseverl i k  (scopophi l ia) 
gibi bi lme severl iğin estetiği de kendine yetiyor, alternatif üretmiyor. Bu 
açılardan Ezel Akay fi lm leri hakkında söylenenlere d ikkatlice kulak ver­
mek gerekir. Bu mesafe gerçeğ ine rağmen çoğu nasıl da kesin yargı lar, 
öznel bakışlar ve kontrastlar şekl inde yapılanmıştır, akı l  sır ermez. 

Belgeselde gerçeklik tarihsel dünyanın nesnel temsili ve retorik 
dışavurum ile dünya hakkmda bir sav öne sürmek için birleşir. 
Kurmacada gerçeklik duyarlılık ve atmosferle alakalıdır. Yani bir 
estetik sorunudur. Belgeselde ise bir sav ile yola çıkar ve mantık 
tasarrufu ile alakalıdır. (N ichol ls 199 1 :  166) 
Meti n Erksan ve Murat Belge yorum larından hareketle o lumlu  ba­

kışlarda dahi farklı yol lar  yine aynı bi lme severl ikle aşınd ırı l ır .  Erksan 
ve Belge, fi l m  hakkında konuşu rken en çok fi lm  pol it ikasına bakma­
ları ve Ezel Akay'ın "auteurlüğü" kadar ideo log luğundan da dem 
vurmaları Ezel Akay'ı n "her halükarda pol itik  fi lm yaparım"  d i retme­
sini destekler biç imdedir. 

Metin Erksan, Ezel Akay'ın fi lmi  üzerine "Ve nihayet Ezel Akay 
2005'de Hacivat Karagöz Neden Öldürüldü? adlı sinema fi lmin i  yaparak 
ve bu fi lmi  2006'da gösterime sunarak, Türk sinemasında bir "MİLAT" 
gerçekleştirmişti r. " (Erksan, http ://www. medyatava .com/ doc/hkno. pdf) 

Sözleriyle fi l m i  Türk s inema tarih inde bir üst noktaya yerleştirmiş 
ve onu gerçek "Tü rk Fi lm i "  olarak n itelemiştir. 

Murat Belge 7 Mart 2006 "Kend i adıma i lk kez ' ideal izasyon" de­
ğ i l , 'gerçekl i k  an layışına sahip olan bir 'geçm işin-yen iden- inşası ' 
g i riş imiyle karşı laşıyoru m .  Bu nedenle, gene i l k  kez ' ideo loj i k  deği l  
'estetik' bir g i riş im bu." ( Belge : 2006) 
derken fi lme geçm işe bakışın nesnel bir yorumu şekl i nde yaklaşır ve 
N ichol ls'un kurmacada gerçekl ik  ve estetik i l işkisi üzeri ne yaklaşım ı ­
na benzer b i r  yoru mda bu lunur .  

Herkese Göre "En İyi Türk Filmi Olmak" 

Bu çal ışmayla fi lm hakkında çıkan yazı lar üzerinden b i r  içeri k 
ana l izi yapmak ve Bizans/Selçuklu/Osmanl ı/Türk k iml iğ i  temsi l inde 
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hangi nokta ların rahatsızl ık  yarattığ ın ı ,  karakterler ve tip lerde kabul  
ve red lerin neye göre yapı ld ığ ın ı  i rdelemek istiyorum .  

Önce Metin Erksan g ib i  "Türk F i lmi"  olma özel l iğ in i  o lumlu n itele-
melerle destekleyen yazı lardan bazı aktarmalar yapmak istiyoru m :  

Ezel Akay'ın son filmi "Hacivat Karagöz Neden Öldürüldü?" birbi­
rinden oldukça farklı tepkiler alıyor, izlenme rekoru kırmıyor fakat 
'şimdiye dek yapılmış en iyi Türk filmi ' olduğunda kalem birliği 
eden gazeteciler, eleştirmenler var. Snopluğuyla bilinen bazı in­
ternet cemaatleri de, adeta tulum çıkararak bu tespite katılıyor­
lar. (Özhan 2006 : 36-40 . )  
Seyi rci forumların ın  çoğunda d a  fi lmi  ses problemi d ışında beklen­

ti lerin in  ötesinde gördüklerin i  bel irten yorumlar; bu olumlu eleştir i le­
ri n yan ı  s ı ra hayal kırık l ıkların ı  önlemeye çalışan ve Kurtlar Vadisi i le 
Hacivat Karagöz Neden Öldürüldü? arasında saf tutamamış yorum­
lar da var: 

Mü hendis adamın el inden her iş gel i r. 
Herkese tavsiye ederim gerçekten bu fi l m  i l k  3 s ırada yer a l ı r  

Türk fi lm leri b ir  o lay olabi leceğ inden (tabi i  ki yaşanmış ama an lattı k­
ları şeki lde yaşanmış bir olay olabi leceğ inden) izled iğ im en iyi Türk 
fi lm i  (http ://foru m . donanimhaber.com/m_5716759/tm. htm/ 23/33) 

B ir  eleştiri fi lm i  tam ben im aradığım g ibi kavramlarla beti mlemiş :  
Bir kere senaryo "h igh concept", yan i  "parlak fik ir". 
İkincisi, Karagöz ve Hacivat komik kişi ler. Üçüncüsü, tarihi bir 

hikaye ile karşı karşıyayız. 

Dördüncüsü, fi l m  bir "atmosfer" fi lm i .  
Beşincisi, fi lmde ku l lanı lan d i l .  Altıncısı, fi lm in  final indeki büyük 

gösteri. (http ://sanarist.blog .com/2006/02/neredesin-hacivat. html )  
Düşüncelerin i  yazarken fi lm seçimlerini de ortaya dökenler mev­

cut. Bu fi l m  kombinasyonunun nasıl ortaya çıktığ ın ı  an lamak da çok 
mümkün değ i l .  

Bu  ay  kısmetse 4 kere sinemaya gideceğ i m .  
Kurtlar  
Dabbe 
Hacivat-Karagöz 
Beyza'n ın Kadın ları 
( http ://forum .donanimhaber.com/m_5716759/tm . htm 1 7  /33)  
Bazı e leştiri ler fi lm in  az g işe yapması nı ad ına,  gerçek komed i o l -

mayışına bağl ıyor: 
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Bu fi l m  esasen Karagöz ve Hacivat'ı anlatm ıyor, on ların  neden öl­
dürü ldüğünü an latıyor. 

Fi lm in  adın ı  koyanlar, bi lerek ya da b i lmeyerek fi lm in  asl ında tam 
b ir  komed i o lmadığ ın ı ,  tarihsel- siyasi b ir  fi lm o lduğunu bize en baş­
tan bel irtmiş oluyorlar. Bunlar, fi lm in  ticari açıs ından istediğ i  kadar 
başarı l ı  olamayacak o lmas ın ın  nedenleri . (http : //sa na rist. blogspot. 
com/ 2006/02/neredesin-hacivat. html 

Övgü ler ve ara durumlar dışında Osmanlı ki m l iğ in i  küçü k düşür­
düğü suçlamasıyla fi lme saldıran yorumlar farkl ı  parti lerden ve dün­
ya görüşlerinden siyasetçi lerin izlen imlerinden destek a l mayı da 
ihmal  etmiyor: 

Tarihi film olma iddiasındaki yapımın 'vahim tarihsel tutarsızlıklar 
ve çarpıtmalar' içerdiğini söyleyen iletişimciler ve akademisyenler 
var. Özel bir gösterimle filmi izleyen AKP ve CHP'li vekiller, tarihi 
karakterlerin basitleştirildiği ve Osmanlı 'mn aşağ!landığı görüşün­
de. "Anlat!lan kültür, bildiğimiz tarihe ters. Çocuk/an bundan ko­
rumak lazım. " (Özhan 2006 : 36-40 . )  
"Karagöz'le Hacivat beyazperdede tarih hayal oldu . "  d iyerek ger­

çekl i k  konusunda o lumsuz b ir  eleştiri geti ren yoru m fi lm in  tari hsel 
gerçekl ik  beklentis in i  yerinc getirmed iğ in i  bel irtiyor. 

Kostümleri, set tasarımı ve müziğiyle büyük övgüler alan fi lm 'tarih­
ten' sınıfta kalıyor. ( http ://forum.donanimhaber.com/m _57 16759/tm . 
htm 27/33) 

Fi lm in  öte taraftan bu ü lkede yaşananların  geçmişten bugüne pek 
de tarz değişti rmeden sürdüğü yönünde mesaj verd iğ in in  altı çiz i l i ­
yor:  "Bugün şah it  o lduğumuz i kiyüzlü lüklerin geçmişte ol madığına 
da ir  b i r  sanıya kapı lmayın sakın" diyen b ir  fi l m .  

Acımasız eleşti ri ler Ezel Akay'ı tarih düşmanl ığ ı  i l e  suçlamasına 
kadar varıyor :  

Hele bir biri ardına çekilen kwtmk filmlerle tarih düşmanlığı daha da 
katmerli bir hal almış. İlk bakışta Karagöz ve Hacivat üzerine kurulu 
"terbiyeli" bir komedi filmi olduğunu zannettiğiniz film, meğer baştan 
aşağa tarih düşmanlığı, Osmanlı düşmanlığı, Anadolu erenleri, Ana­
dolu bacı/an düşmanlığı dolu bir film olarak çıktı karşımıza. 
Film diye bu maskaralığı piyasaya sürenlere de, bu filme destek 
verenlere de yuh! ( Bayraktar, 2006 http ://yeni mesaj .com .tr/ 
index . php?haberno = 6004848& 25.02.2006) 
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Bir  başl ık  da kad ın ların  fi lmdeki temsi l i n i  top lumsal  açıdan geriye 
g id işleri n i n  tari hçesi olarak görür :  "Hacivat Karagöz, kad ın lar ın ye­
ra ltına iti l işlerin in  de h ikayesi" 

'mizahla uğraşmak ateşle oynamaktır' diyen bir film olduğu için bu 
açıdan güncel durumla hemen çakışdığını da düşünüyorum. Kadın­
ların toplumsa/ alandan yeraltına iti/işlerinin de hikayesi bu. Top­
lum dışı kalmakla siyasetin dikenli yollarında ince bir zeka geliştire­
rek iktidar sah "'Ji olmaya çalışmak arasında seçim yapmalarını an­
latıyor. (Nadir, Öperli http ://www.sinema.com/maka le/4-3883) 
Erhan Afyoncu (A. F. ) ,  Ezel Akay (E .A . )  ve Murat Belge'n i n  ( M . B . )  

konuşmaları tarihsel fi l m  yapımı ,  k iml ik, İs lam, yanl ış  temsi l  edi len 
Ahi ler, Baciyan'ı Rum Örgütü ve Müslümanlar. 

Ezel Akay fi lm in in  aslında bir sanat eseri olduğ unu,  ama ki m l i k  
derd imiz  yüzü nden sürekli bu tari h ve  k im l ik  konu larına g i rmek zo­
runda ka ld ığ ın ı  ve "kimd im"  sorusuna cevap arand ığ ın ı  oysa bu ko­
nu ların  ağırl ı kla s imgesel biç imde ele a l ınd ığ ın ı  d i le getiriyor (Özhan 
2006 :  36-40) Bu konudaki kaynakların ın  Li nd ner, Battuta g ibi yazar­
lar o lduğunu an latı r, Akay, Erhan Afyoncu'nu n  

Kadrajınıza hiçbir samimi Müslüman'ın girmemiş olması bilinçli bir 
tercih mi, ortada olmadığından mı girmedi? Filminiz, herkesin 
kutsal bir dava etrafında kenetlendiğine inanılan Osmanlı 'nın ku­
ruluş mitine ciddi bir darbe vuruyor. (Özhan 2006 : 36-40) 

sözlerine bu ü lkede politikan ın  her zaman İslam'ın önünde o lduğunu 
bel irterek yanıt  veriyor Ezel Akay. 

Murat Belge ise ortaçağda geçen bu fi lm in  tari hsel l i k  yaklaşı mın ı  
gayet uygu n  buluyor: 

Bu film, "O zamanın hayatı nasıl bir hayat olabilirdi?" sorusuna 
ideolojiyi bir yana bırakarak cevap arayan şimdiye kadar gördü­
ğüm en ciddi çalışma. (Özhan 2006 : 36-40) 
Filme yönel i k  temel eleşti ri lerden b iri İslam a l im leri ve b i lg in lerin ­

den  ziyade i mparatorluğun mayasında üçkağ ıtçı ve serkeşler grubu­
nun gösteri lmesi ve amazon kadın lar Baciyan- ı  Rum örgütünün  ku r­
g u  olmasıd ı r :  

A .F . : Hepsin in  başı açık. 
E .A :  Neden kapalı olsun? Battuta da öyle olduklarını  söylüyor. 
A .F. : Yüzleri açık, diyor. Baciyan-ı Rum örgütününse varlığı bile 
şüpheli. Tek bir kayıtta geçiyor. Sonra da efsaneler türüyor. 
Amazonlar gibi savaşan Baciyan-ı Rum örgütü tamamen bir kur­
gudan ibaret. (Özhan 2006: 36-40 . )  
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Fi lmde meslek örgütleri Ahi lerin olumsuz gösteri lmesi de e leşti ri l i r. 
Anlaşı ldığı kadarıyla Erhan Afyoncu bu fi lm in  m isyonu nedeniyle 

kurgu lanmasını  uygun  görmemektedir. Ezel Akay'ı bugünden tarihe 
bakmakla ve bugünü tarihe götürmekle eleştir ir .  İ lg inç biç imde bu 
söyleşide Baciyan-Rum örgütü en fazla ele a l ınan konulardan b irid i r, 
adeta 90'1ar ın ortası ndan bu yana T kiye'n in gündemin in  ibresin i  
sürekl i  kendi  üzerinde tutan başörtüsünü tarih in  derin l ik leri nde de  
arama içgüdüsüyle kad ın lar  ve  açık başları epey konuşuluyor, hatta 
bu kad ın ların Osmanl ı 'n ın  i l k  dönemlerindeki asker rolünde o lmaları 
da pek kabul  görmüyor, fi l m  adeta bir Türk Tarih Kurumu belgesel i 
görevini  üstlenmek zoru nda bırakıl ıyor g ib i .  

Mu rat Be lge fi lm in  tarih i  fi lm bağ lamından çıkararak empati yo­
luyla o mekanı ,  top lumu anlamak konusunda önemin in a lt ını  çiziyor. 
Murat Belge, Ezel Akay'ın fi lm ine Hacivat Karagöz olduğu için korka­
rak gitmiş, bu konunun başarı l ı  bir örneğ in i  kolay kolay göremeye­
ceğ i düşüncesi ve endişesi i le .  

Ezel 'den fa lan deği l  bu Hacivat Karagöz'den çok korkarım ben, 
yan i  Hacivat Karagöz kend i çerçeves i  içinde iyi . . .  ( Belge, 
http ://www. fi l mcenter. bou n .edu. tr/Links/Si nefi l/2006/3/Murat _ _  B 
elge_Soylesisi . pdf) 

"Tarihle Şakalaşmak" ya da "Oyuncu" bir Yaklaşım 

Murat Belge Fatih döneminde kolunda saatle savaşan askerleri 
gösteren Türk fi l m lerine nazire yaparak Ezel Akay'ın tar ihe yaklaşı­
mını i lk düzeyde bulgular açısından doğru buluyor. 

İkinci o larak da o döneme i l işkin cevaplar aramaktan ziyade soru 
sorab i len b ir  fi l m  olarak Hacivat Karagöz'ü başarı l ı  bulduğunu bel irt i­
yor. Şakalaşmak 

"1 300 yılı ya da 1285 yılında insanlar böyle böyle düşünüyorlardı ve 
duyguları böyle böyleydi" diye cevabımız olsa zaten oturur yapar 
adam. Yani bu bir araştırma, bir şey değil, cevap vermekten çok so­
ru soran bir şey olmalı, bir film ya da herhangi bir sanat eseri. (Bel­
ge, http ://www.fi lmcenter.boun.edu. tr/Links/Sinefil/2006/3/Murat_ 
Belge __ Soylesis i .  pdf) 
Üçü ncü olarak da tarih i  fi lm bağlamından çıkarak başka b ir  me­

kan ve top lumu anlamakta empatin in rolüne değin iyor. Murat Belge 
fi lm in  tarzını şu şeki lde ifade ediyor: 

'taking liberties with history' dediğim bir tarz. Yani tarihle şaka­
laşma hakkı romancıya tanınmış, yahut sanatçıya tanınmış bir 
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vaziyette. Gördüğüm kadarıyla Ezel ikisini de yapıyor. ( Belge, 
http ://www. fi l mcenter. boun .edu. tr/Links/Sinefi l/2006/3/Mu rat __ B 
elge __ Soylesisi . pdf) 
İzleyici ler Murat Belge'n in  taking liberties with history sözü üzeri ­

ne "Yan i  o lması gerekenleri bize aktaran yeni b i r  tarih yazımı  mı?  
Yoksa alt ında daha başka şeyler var mı?"  sorusunu yöneltti klerinde 
Belge "Daha playful bir yaklaşım . "  der. ( Belge, http ://www.fi l m  
center. bou n .  edu.  t r  /Li nks/Si nefi 1/2006/3/Mu rat_Belge_Soylesisi . pdf) 

Murat Belge'ni n  o lumlu yaklaşımına sendikacı lar da fi lme ayrı b ir  
yönden artı veriyorlar. B ir  yönetmen olarak Ezel Akay'ın ha lka daha 
önem vermes in in  a lt ın ı  çiziyorlar. B irleşik Meta l -İş'in sayfasında : 
Hacivat Karagöz neden öldürüldü başl ık l ı  yazıda ü reten lerle, yorum­
layan ların, işçilerle sanatçıların buluşması tan ım larıyla fi lme "pol it ik" 
b ir  işlev ve toplumsal b ir  görev yüklüyorlar :  

1 6  Şubat'ta, "Hacivat Karagöz Neden Öldürüldü" filmini, sinemalarda 
gösterime girmeden önce, metal işçileri izlediler. . Yönetmen Ezel 
Akay, "elit'lerin değil, "halk"ın film hakkındaki görüşlerine daha fazla 
önem verdiği için, filmi izleyen işçilerle, eşleriyle ve çocuklarla soh­
bet etti, görüşlerini dinledi. (Birleşik Metal-İş 2006, sayı 174, s. 18) 

şekl i nde yer a l ıyor. Sendikanın,  Ezel Akay'a bu özel gösterim için 
teşekkür p laketi verd iğ i  bel irti ld ikten sonra Turan Demirtaş ABB 
Elektrik San.A.Ş . :  

. . .  yaklaşık 700 yıl yaşananlar ile günümüz Türkiye'sinde yaşanı­
lanların aslında pek değişmediğinin fotoğrafıydı. (B i rleşik Metal -İş 
2006, sayı 1 74, s .  18) 

yoru munda tarihten günümüze çeki len bir hatt ın içindeki lerin in  ü l ­
kem izde halen sürdüğünü bel irtiyor. 

Ezel Akay'ın fi l m i  övü ldüğü kadar yere de vuru luyor: 
"Ağzında bal olan arının, kuyruğunda iğnesi vardır" derdi büyük­
lerimiz . . . bir haya/kırıklığı kaçınılmaz oldu. 
(Tokgöz, http ://www.fi lm .com.tr/eleşti ri .cfm?a id=7246) 
Bu arada fi lm in  senaryosuna kabahat bulunara k  Levent Kazak ye-

ril iyor 
Levent Kazak ne oyunculuğuyla, ne de senaristliğiyle filme bir 
hareket katamamış. Tarihine kadar gerçek o/aylardan yola çı­
kan bir filmde, bu kadar gerçek dışı hikayeyi anlatmaya çalışır­
sanız, seyirci bunu yutmaz. 
(Tokgöz, http://www.film.gen. tr/elestiri/elestiri.cfm ?aid=2396) 



�eniz Bayra kda� 

Gölge Oyunu ağzıyla atı lan başl ık "Yıktın beyaz perdeyi eyled in vi-
ran". Aksiyon'un sitesinde Ezel Akay'ın si nemayı tarumar ettiğ i  yazı lmış :  

Ezel Akay, ağaca dikkat ederken ormanı ıskalayan bir sinemacı ola­
rak tarihe geçebilir! (Hazar 2006, sayı 585) 
Bu tür e leşti ri lerde fi l m  tam göklere çıkartı l ı rken suda boğu lmuş, 

ayrıntı titizl iğ i  övülen Akay, bu türden her söylemde olduğu g ib i  önce 
bir övgü i le  başlayan cüm lelere fi lm i  öldü rerek devam ed i l iyor: 

Hacivat Karagöz neden öldürüldü?' Türk sinemasında belki de en 
fazla katman barındıran filmlerden biri olarak tarihe geçecek . . .  Biz 
Türklerin pek alışık olmadığı bir özellik bu! Senarist Levent Kazak'ın 
da ödevine iyi çalıştığı bariz. Ancak üzülerek ifade edeyim ki, her 
çalışma iyi sonuç vermeyebiliyor. (Hazar 2006, sayı 585) 
"F i lm denebi lecek kadar güzel bir sinema eseri"nden "sanki 

b irşeyler eks ik" h issiyle salondan çıktığ ım ızı söyleyen yazı b irinci 
çoğu l  şahıs kul lanarak tüm seyirci ler namına konuşuyor: 

Bizi şaşırtan bu inanılmaz derecede eli yüzü düzgün, film denebilecek 
kadar güzel bir sinema eserini izledikten sonra hfJla niye 'sanki bir 
şeyler eksik' hissiyle salondan çıkıyor olmamız! (www.aksiyon .com .tr) 

"Gerçeklik Arayışında 'Geçmişin-Yeniden-İnşası" 

Murat Belge "Kendi hesabıma ilk kez ' ideal izasyon'  değ i l ,  'gerçekl ik '  
arayışında olan bir 'geçmişin-yeniden-inşası '  g i rişim iyle karşılaşıyo­
rum .  Bu nedenle, gene i lk  kez, ' ideoloj ik' değ i l  'estetik' bir g i riş im bu . "  
sözleriyle Metin Erksan'ın  yaklaşımından farkl ı  b ir  gerçekl ik kavramına 
dikkat çeker. Erksan fi lmi ,  fi lmin tarih bakışın ı  ne kadar ideal ize eder 
ise, Murat Belge o kadar gerçekliğe doğru çekmeye çalışır ve ideoloj ik  
g irişimden uzak o lmanın  bu başarıdaki etkis in i  tartışır. 

Önüne 'tarihi' sıfatını koyacağımız 'roman� 'film ', her neyse, önce­
likle bir nedenden ötürü, 'ekstra ' bir zorlukla başlar işine: zorluk, 
canlandırılmak istenen zaman diliminin artık 'tarihi' hale gelmesidir 
zaten. 'Ezel Akay'ın filmi bence profesyonel tarihçi için de bir esin 
kaynağı olacak bir katkı. (Belge 2006, Hacivat'la Karagöz, 
7 . 3 . 2006, www. rad i K'a l . com .tr) 

d iyerek fi lme akademik bir değer katar. 
Met in Erksan,  Ezel Akay ve Levent Kazak'ın ;  
Türk Karagöz/Hacivat oyununun, özgün Türk niteliğini, Türki­
ye 'deki ünlü ve resmi unvanlı tiyatrobilimcilerin bilimsel bilgi dışı, 
bilimsel düşünce dışı, yanlış ve tehlikeli yargılarına rağmen, 



(Hacivat Karagöz Neden Öldürüldü-?) 

HACİVAT KARAGÖZ NEDEN ÖLDÜRÜLDÜ adlı sinema filminde; 
kurumsal ve uygulamalı olarak kanıtlanmış ve tanıtlamışlardır. 
(http ://www. medyatava .com/doc/hkno. pdf) 

dedikten sonra ik i l iyi senaryo yazımı ve s inema/fi lm i  yapımı  iç inde 
b i l i msel b i lg iy i  ve b i l imsel düşünceyi kurumsal  ve uygu lamal ı  o larak 
kanıtlaması açısından tarihb i l im,  sanat tarih i  b i l im i ,  tiyatrobi l im ,  
s inemab i l im kapsamında dünya çapında b ir  i l k  olara k  tan ımlar. 

Metin Erksan Ezel Akay ve Levent Kazak'ın araştı rma ve tah l i l leri -
ne de yı ld ız lar veri r :  

Ezel Akay/Levent Kazak; Karagöz/Hacivat ile ilgili gerçek/e­
ri/söylentileri/efsaneleri çok iyi özümsemişler, düşünmüşler ve 
algılamışlardır. Ezel Akay/Levent Kazak yazar olarak, Ezel Akay 
rejisör olarak Karagöz/Hacivat ile ilgili tiyatrobilim, halkbilim, türk 
sanat tarihibilim kapsamı içinde yazılan bilimsel bilgileri, bilimsel 
düşünceleri araştırmışlar/düşünmüşler ve KARAGÖZ/HACİVA T 
gerçeğine ilişkin yaratış gerçekleştirmişlerdir. 
(http ://www.medyatava .com/doc/hkno. pdf) 
Burada Meti n Erksan Murat Belge'den farklı o larak fi lmden büyü­

lenmiş ve Belge'n in  bahsettiği "genesis"i n  burada yakalandığ ın ı  be­
l i rtmekted i r. İki o lumlu  eleşti riden b iri kanı mca fi lm i  övse de daha 
farkl ı b i r  uca doğru yol a lmaya başlam ıştır. 

Hacivat Karagöz Neden Öldürüldü adlı sinema/film gerçek bir 
"Türk Filmi"dir. Haluk Bilginer ve Beyazıt Öztürk bu büyük yaratı­
şın içinde iki büyük canlı/hayal olmuşlardır. 
( http ://www.medyatava .com/doc/hkno. pdf) 
Erksan bu aşamada Ezel Akay'ın yönetmen olarak m isyon ve viz­

yonunu da biçer, ne yapacağ ın ı  ve şimdi hangi fi lm i  çevirmesi gerek­
tiğin i  söyler :  

Şimdi; Ezel Akay önce yan gelip yatmalı. Dinlenmeli. Zaferinin, 
onurunun, şerefinin tadını çıkarmalı. Fakat ben; "hariçten gazel 
okumak yasaktır" ihtarına rağmen, söylüyorum. Ezel Akay şimdi 
"Kemal Tahir'in DEVLET ANA adlı romanı 'nın sinema/filmini yap­
sın. (http ://www. medyatava .com/doc/hkno. pdf) 

Sonuç 

Hacivat Karagöz Neden Öldürüldü? başlığıyla bir soru soran fi lme 
farkl ı yakalardan b i rçok cevap gel ir. F i lm tarihsel b ir  dönemi bugü­
nün gerçeğ ine daya l ı  kurar  ve bu soru ların  bi lmesever b ir  tavırla 
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yaratı lmasını  kışkırtır. Bu kışkırtma fi lm in  b ir  tarihsel gerçekl ikten 
hareket etmesi i le  başlatı l ır, varlıkları hala bir efsane olan Hacivat ve 
Karagöz, simgeledikleri farklı s ın ıflar, onların an lattıkları ve onlar 
üzerine an latı lan lar, gerçek ve hayal arasında g id ip  gelen "oyu ncu 
yaklaşı m" i le ve hatta seyirl ikleri esnasında gölgelerin in  aksinden 
türeyen canland ırı lmaları i le temsi l lerinde devam eder. F i lm kendine 
dönüşlü (self-reflexive) karakteri i le tarih in  çeşitl i dönemleri arasında 
"o günden bu!;Jü ne" yaptığ ı  göndermeler, an ıştı rmalar  i le seyircin in  
a lg ısı ve  kavra masına birçok oyun eder. 

Meti n Erksan ve Murat Belge g ibi i ki farkl ı  kanadın entelektüelle­
rin i  aynı b i lmeseverl ikle  kuşatır, kend is in i  tartıştı rır. Anlamak, derin­
l iğ i ne inmek yolunda yapı lan çözüm lemeler fi lm in  sonunda Hacivat 
ve Karagöz'ün katled i lmeleri g ib i  gözümüzün iç ine baka baka bir 
Türk fi lm i  o larak parçalanmasına (de-con-struction) baştan göz yu­
mu lmuştur, senaristi ve yönetmeni  tarafından, hatta kesi len başlar 
yere düştüğ ü nde öldürü lmeleri gerçeğ inden çok oyunun  bundan 
sonra nası l süreceğiyle i lg i l iyizdir, hepimiz.  Hatta Erksan' ın ded iğ i  
g ib i  bu fi l m  " Devlet Ana" i le sürmel id ir. 
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PİER PAOLO PASOLİNİ 'N İN 
POLİTİ K BAKIŞININ GÜ NCEL 

İTALYAN SİN EMASINA ETKİSİ 

( Giacomo Manzoli) 

I I .  Dü nya Savaşı sonrası bütü n bir İta lyan kü ltürü ne, u luslararası 
bir öneme erişebi lmiş üç entelektüel in damga vurmuş olduğu söyle­
nebi l i r :  ita la Ca lvino, Pier Paolo Paso l in i  ve U mberto Eco. Bi l i nd iğ i  
üzere, "commedia del l 'arte"ye (doğaçlamanın ön  planda o lduğu b i r  
oyu ncu luk  geleneğ ine) yönel ik  bel irg in  b i r  tür  İtalyan tutkusu vard ı r :  
bu  açıdan, bu is im lerin hepsi kendi leri ne dah i l i  tartışmalar içeris inde 
her b i ri n i n  anahtar b i r  rol  oynadığı,  iyice tan ımlanmış ve kiş isel  b ir 
kü ltü rel  uzam ayı rmayı başarab i lm işlerd i r. 

Yazma tekniğ in i  kendin i  sürekl i yen i leyerek zirveye çı karan Calvino 
"kusu rsuz sanatçı" olarak tanımlandı ;  güncel l ikle ve gerçekl iğ in  yo­
rumlanmasına yönel i k  meydan okumalarla yüzleşen, bunları 
postmodernite ış ığında gü ncelleyen, postmoderni üreten, kü ltürel  
endüstri içerisinde de aşırı b ir çevikl ikle hareket eden filozof U mberto 
Eco ise, iyi eğ itiml i  adam olarak. Pasol in i  ise bir şa ir  ve ü lkesi n in  çel iş­
ki ve dönüşü mlerin in  nesnel durumuyla doğrudan ve çarpıcı bir biçim­
de yüzleşen bir entelektüeldir .  

Bu h ipotezin  geçerl iğ in in  b ir  kanıtı olarak bu üç kişi arası ndaki 
i l i şki lere gönderme yapmak yararl ı  olacaktı r :  Eğer o ldukça dar ve 
kısıt l ı  b ir  kü ltü rel  münazaran ın  görece etki l i  üç figürü hakkında ko­
nuştuğumuzu düşünecek o lursak aralarındaki bu bağlantı lar i st isnai 
derecede nadir görüneb i l i r. Dahası hepsi ortak b ir  pol it ik gelenekten 
ge l i rler -Gra mscici sol (zaruret ve inanç nedeniyle) Kato l ik  Ki l ises in in  
ağ ır  etkisiyle yüzleşmek zorunda ka l ıyordu- ve hepsi benzer b i r  yol ­
da i lerlemişlerd i r, kitle kü ltürüne, d i l  ve  d i l b i l ime,  göstergebi l ime 
kafa yormak ve bunları yeni medya prosedürlerin i  yan i  dolayısıyla 
kültürel  manzarayı açığa vuran değişim ha l indeki u nsurlar o larak 
görmek g ib i .  
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Pasol in i  ve U mberto Eco'nun arasında örneğ i n  60'1arın ortasında 
geçen ve Eco'nun,  Paso l in i  tarafından kend i ne g üven l i  ve ge leneklere 
aykı rı bir b iç imde ku l lanı lan Ortodoks semiyotiğ i  savu nmaya g i riştiği 
kısa bir polemik diyalogunun ızın ı  süreb i l i riz. Fakat bunun 
Paso l in i 'n i n  sözde Neo-avangard'a genel  an lamda karşı çıkışından 
gelen, bel l i  b ir  tür i ron iyle gözlemlediği  b ir  şey olduğ u ;  dolayısıyla 
onun konumunun  U mberto Eco'nu n  tanınmış kitaplarından b i ri nde 
savunduğu kıyametvari modernite yaklaşım ın ın  ideoloj ik  olarak red­
ded i l mesine dayandığı  açıktır. 

Diğer taraftan ,  Paso l in i  ve Ca lvino arasında tesadüfen daha nadir 
b ir  i l işkin in  o lduğunu da söyleyebi l i riz :  1959'da Calvi no, Una vita 
violenta (A Violent Life) i le  i lg i l i  beğenis in i ,  onu Ragazzi di vita (the 
Ragazzi, Pier Paolo Pasol in i ,  1955) ye göre daha tercih ed i l i r  bu ldu­
ğunu ifade eder. Pasol in i  1964'te, Calv ino ve ortalama İtalyanlar 
arasındaki i l işkinin "kuralcı l ığ ın  kabu lü"ne dahi l  o lduğunu iddia eder­
ken b i r  parça kışkırtıcıd ır. Kısa bir süre sonra Calvino Pasol in i 'ye 
yanıt verm iş ve aralarındaki tartışma çeşitl i dergi lerde b ir  yıl boyun­
ca sürmüştür;  ta ki Paso l in i  birazdan deği neceğ i m  bir ifadeyle bu 
tartışmaya son verene kadar. 

1973'te Paso l in i  Le citta invisibili (Görünmez Kentler) üzerine, II 
fiore de/le mille e una notte (Binbir gece Masalları )n in  an latı yapısını 
esin leyen kaynaklardan biri olduğunu söyleyen b ir  yoru m yazd ı ,  bu 
esnada Ca lvino ise -her ne kadar derinden etki lenm iş olsa da-sert bir 
b iç imde ka leme aldığ ı  Sa/o (Sa/o, or the 120 Days of Sodom)ya dair 
o lumsuz ya nıt ında onun "kafası karışık ve çaresiz" bir fi l m  o lduğunu 
yazıyordu .  Ara larındaki tartışma Pasol i 'n in  Ca lvino'ya temel  yaklaşı­
mın ın  onun siyaseti reddetmesi bağlam ında oluşu öze l l ikle i lg inç ve 
manidard ır .  

Paso l in i 'n i n  bu terime atfettiğ i  problematik an lamı  tan ımlamak 
ıçın b ir  kı nama sözcugu yard ımcımız o lab i l i r :  "neo-İtalyan" 
( neoita l iano) sözüne dair d i lb i l imsel tartışmada Paso l in i  Ca lvi no'yu 
pol it ik b i r  perspektife sahip ol mamakla itham eder: 

Bölgeler arası uluslararası dil, geleceğin gösterge sistemi olan 
endüstri ve teknokrasiyle birleştirilmiş bir dünyamn dili olacaktır 
{Marksizm devrim yo lunu kaybederse) ve tahsilliler de diğer in­
sanların arasmda bir insan olarak bu değişime uğrayacaklardır. 
( Rinascita, 6 marzo 1965) .  
Bu  nedenle entelektüel lerin sorumlu luğu, bu  değişime skandal gü­

cüyle şekil vermek; tek yol olan devrimi  desteklemektir. Pasol in i 'ye 
göre bu tam da Calvino'nun yapmadığı, ya da en azından yeterince 
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inanarak yapmadığı şeyd i .  Bu mesele 1972'de Pasol in i ,  Calvino'nun 
İtalyan kamuoyunu karıştıran bir seks suçuna dair kaleme a ld ığ ı  ve II 
Corriere de/la Sera gazetesinde yayı nlanan makalesine cevap olarak 
yazd ığ ı  "Lettera l uterana a Italo Calvi no"yu (Mondo, 30 ottobre 1972) 
yayınladığında yeniden ortaya çıkacakt ı .  

Ca lv ino'ya göre bu suçun sosyoloj ik  nedenleri yeterl i medeni de­
ğerleri gel işti rmeksiz in refaha erişmiş olan İtalya n burjuvazisi n in  
azgel işmiş l iğ inde bu lunabi l i rd i .  Tam tersine, Paso l in i 'n i n  yorumu çok 
daha rad ika ld i :  Burjuvazi (La Ricotta 'da "Avrupa'n ın  en cah i l leri" 
olarak tan ımlanan)  tarafından geleneksel kü ltü rel mirasa uygu lanan 
b i r  soykırı m ;  var  oluş güç lü  b i r  Gerçek duygusuna bağ lanmazsa ha la 
" i nsan" (y ine La ricotta 'da "okuma yazması olmayanlar" olarak ifade 
edi len) o lan ların arasından çok sayıda kör ve vahşi takl itçi n in  ortaya 
çı kmasına neden olabi l i rd i .  Pasol in i ,  Le citta invisibili i le  i lg i l i  yoru m 
yazısında Calvi no'yla olan fi kir ayrı l ığ ın ı  daha geniş, genel  ve daha 
tutarl ı b i r  tarzda ifade etmişti r. B ir  anlamda Ca lv ino mevcut gerçek­
l iğ i  kabu l  etm iş Paso l in i  ise onun reddine sad ık ka l mıştır .  

Z ira Pasol i n i 'n i n  bütü n kariyeri n i ,  b ir  ozan olarak çizen bu i natçı 
reddediş olağanüstü b i r  biçimde veriml i  o lmuştur, fakat yine de bu 
reddediş heretik o lduğu i leri sürülen ideoloj ik  bir matrisi örtmeye 
devam etmiş  ve bir biçimde Pasol i n i 'n in  bir sanatçı o larak mu hte­
şem l iğ ine olduğu kadar aynı zamanda onun kaçı n ı l maz düşüşüne de 
neden o lmuştur. Kaçı nı lmaz bir şey olarak kabul  edi len bu reddediş 
fi kri "si necios i"  mecazıyla beti mlenen poetikaya uymaktadır ;  bu,  
Paso l in i 'n in  i nsansal ve sanatsal yolunun ayı rıcı b ir  öze l l iğ i  olarak 
Franco Forti n i  tarafı ndan tan ım lanan bağdaşmaz olan la yüzleşme 
an lamına gel mektedir .  

Asl ı nda Pasol in i  il .  Dü nya Savaşı sonrası ndan 70'1ere kadar İta l ­
ya'n ın bütün pol it ik devrimiyle yüzleşi r, aşırı derecede şemati k b ir  
tartışmanın a ltına soku l muş çe l işki leri ortaya çıkarmasına iz in veren 
dolaylı b i r  pozisyon üstlenir. Özetlemek gerekirse, İtalya Cumhuriye­
t in in  Faşizm i n  kü l l eri nden doğduğunu ve popüler antifaşist d i ren iş 
ha reketi deneyi m in in  üzerine b ina edi ld iğ in i  söyleyeb i l i riz. Ma nza ra 
dü nyada neler o lup bitt iğ in i  yansıtan doğrudan b ir  konumca, İta l ­
ya'da ha l ihazırda var  olan Amerikan askeri güçleri tarafından destek­
lenen ü l ken in  d in i  geleneklerinden esi n lenm iş bir grupla 
('Democrazia Cristiana'  - Hı ristiyan Demokras is i ) ,  Sovyetler Bir l iğ i­
n in ekonom ik ve örgütsel desteğ in i  alan ve daha uzun b i r  süre Mark­
sist-Len i n ist esi nden etki lenecek olan başka bir gru p ;  İta lyan Komü­
n ist Partisi arasındaki zıtl ık  tarafından bel i rlenmişti . italya'nın mo-
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dernleşme süreci bu tarz b ir  dahi l i  geri l im -bazen somut ama çoğu 
zaman g iz l i  ka lan- içerisi nde oluşmaya başlamış ve düzensiz, bulanık 
b ir  gel iş im izlemişti r .  

Pasol i n i  popüler b ir  d i renç hareket in in parçası olan ve Tito i le  Yu­
goslav Komün ist Partisi 'ne yakın rakip b ir  b i rl i ğ in  üyeleri nce öldürü­
len erkek kardeşi Guido'nun ö lümünden sonra aktif o larak siyasetle 
i lg i lenmeye başladı .  Bundan sonra Pasol in i  - 40'1arın  başında eşcin­
sel l iğ i  yüzünden ihraç edi leceği - İtalyan Komün ist Partis i 'ne katı la­
caktı .  Yine de bu olay Marksizme bağ l ı l ığ ına gölge düşürmeyecekti, 
ama açıkt ır  ki Partiyle bu tür meseleleri tasvir eden i l işkisi her da im 
çözü lemez sorun lar  olarak kalacaktı .  

Pasol i n i 'n i n  koşu l ları n ı  sadece biyografisi b iç im lend i rmez: Asl ında 
Paso l in i  kendis in i  özünde Partiye bağl ı  b ir entelektüel olarak düşün­
meyi sistemati k olarak reddeder. Kendisin i  Marksist felsefenin en 
açık yokuşları altında tanımlamasını engel leyen i lerlemeci karşıtı bir 
özel l ik le karakterize edi lm iştir. Bu çe l işki leri an lamak iç in Gramsci 'yle 
olan i l işkisine odaklanmak yararl ı  olabi l i r. Faşistlerce tutuklanmış bu 
büyük düşünür, Paso l in i 'n in  Efendi leri nden b iri olduğu g ibi onun en 
s ıra d ışı ş i i rsel eserlerinden bi ri olan Le ceneri di Gramsci'n in  ve par­
lak denemelerinden b irin in  de (Dal Laboratorio) esin kaynağıd ır. 

Bununla birl i kte Antologia del la Poesia Popolare'de ( Popüler Ş i i r  
Antolojis i ) ,  Paso l in i  Gramsci 'n in "popüler" sözcüğüne atfettiği büyük 
an lamı  anlamadığın ı  ve paylaşmadığın ı  açık bir şeki lde açık lar/ i lan 
eder. 30'1arın başı ndan itibaren Gramsci, bir grup insanın 
etik/antropoloj ik  temel i  kaybed işlerin in  farkına varmış ve kü ltü re l  
endüstri n in  alt s ın ıflar  (endüstriyel kü ltü rü n  popüler ve halk arasın­
daki ayrımda o lduğu farz edi len insanlar) iç in ü rettiği edebi formlara 
da ir  b i r  endişe duymuştur. Paso l in i 'ye göre ise, ancak uzun gelenek 
boyu nca derin b ir  biçi mde kök sa lmış olan şey "popü ler" ve bu gele­
neğe bağ l ı  ka lan b ireyler topluluğu da "halk" olarak görü leb i l i rd i .  

Pasol i n i 'n i n  geleneğ i koşu lsuz b i r  biç imde sevmesi onun Kato l ik  
Ki l isesiyle - b ir  d iz i  yanl ış  an lama ve zıtl ıkla örü lü  - açık b ir  d iyalogu, 
doğrudan b ir  zıt konumun acı manzarası an lamına gelen, s ık l ıkla 
ka bul ed i lemez olarak görünen b ir  tavrı korumasına sebep o lur. Öy­
leyse bu pa rça ları s ıra lamayı deneye l im .  

SO'lerin sonunda, Pasol in i  Komünist Parti'den ihraç edi lmiş, ü lkenin 
modernleşme ve kentleşme; büyük önem verdiği  köylü gelenekten 
sansasyonel b ir  biçimde ayrışma sürecin i  ortaya koyan ,  a lt s ınıfın ar­
tan refahını  kınadığı iki roman yazmış eşcinsel, ateist ve Marksist bir 
entelektüeld i .  Garip bir biçimde ifade tarzı zamana uyarlanmış burjuva 
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romanına benziyordu ve favori referansları iyi eğitiml i  Avrupal ı  gele­
neğine i l işkin olanlard ı .  Pasol in i 'n in  d i ldeki sadel iğ i ,  doğrudan otantik 
bir modern Avrupa kiml iğ in in olumlanmasına bağ lanan ifade tarzları 
ku l lanmasını engel lemişti . (Rossel l in i 'n in mirasıyla, Fel l in i 'yle olan 
ortaklaşalığı, Antonioni'nin özel l i kle "şi i rin sineması" bağlamındaki bazı 
araştı rmalarıyla olan uyumu sıkl ıkla ifade edi lmiştir) . 

Üste l ik  yazınsal d üzlemde, neo-avangard güçlere karşı ,  deneysel 
s inemanın yazınsal dengi  olarak ortaya çıkan (öze l l ikle meta-söylemi 
yaymasıyla bağ lant ı l ı  o larak Jean-Luc Godard'la - ona olan hayranl ı ­
ğ ın ı  ve i lg is in i  saklamaksızın - o lan zıtl ığ ı )  polemi kleri de o ldukça 
sertti . "Keyfi olmayan" ve "geleneksel olmayan" s inema g ib i  b i r  u lus­
aşırı d i l i n  kul lanımıyla, d i l i n  sadeliği meselesin in  üstesinden g el inmiş­
ti, fakat kuramsal d üzlemde edebi öneri lerle aynı olacak biç imde bu 
süreçleri n derin bir redded i l iş i  söz konusuydu .  Onun tan ımına göre 
sinema doğal bir d i l  g ib i  görünmektedi r :  fakat bunu nla beraber o her 
daim her tür doğalcı l ığ ın karşısında olduğunu da açıklar :  s inema 
gerçekl iğ in  yazı l ı  d i l i d i r, fakat aynı zamanda o "h ipnotik b i r  a raç"tır. 
S inema burada g örsel - işitsel anlamda anal iz edi lm iş, "an laşı lması 
güç ontoloj i ler" tarafı ndan korunmuştur, fakat aynı zamanda bel i rsiz 
bir ideoloj i k  ön kabule yol açan ideoloj ik  onaylama hasebiyle televiz­
yondan farkl ıdır. 

Ayn ı  zamanda a lt proleta rya sınıflarına b ir  temsi l veren, onun saf­
l ığ ın ı  - Marksizmi n  yabancısı o lan - hümanist b ir  duyarl ı l ı kla  yücelten 
ve onu her türlü s inematik ge leneği n  ötesinde özgün  b i r  biç imde 
tasv ir  eden kiş i  de Paso l in i 'd ir .  

Paso l in i  1958 ve 1959 arasında büyük oranda ekonomik ferahla­
ma tarafı ndan bel i rlenen sansürün zayıflamasının b i r  sonucu olarak 
s inema üzeri nden kendin i  ifade etme i m kanına sahip oldu .  Fakat 
bizatihi  kendisi bu fenomenin ve onun sonuçların ın  rad i ka l  b ir  eleş­
t irmeniyd i .  B ir  provokatör ve put yıkıcı olarak Pasol i n i ,  İtalyan top­
lumunun kaba ve muhafazakar taraflarıyla, -tıpkı Fel l i n i  g ib i  ne Kato­
l ik  Ki l isesin i n  ne de Komünist Parti'n in  desteğin i  a lmaksızın- doğru­
dan bir mücadeleye g i rmişti r. La Ricotta d i ne sald ırd ığ ı  iç in m ahke­
meye veri l i p  Paso l in i  mahkum edi ldiğinde, Parti tamamen suskun 
kal ı rken sadece bazı güven i l i r  a rkadaşların ın  kend in i  destekleyen 
açıklamaların ı  a labi lm iştir. Bu durum Pasol i n i 'n i n  eşcinsel l iğ i nden 
utanı lmasın ın b i r  sonucu olabi leceğ i  g ibi onun İncil'i n  "şimdiye değ in  
yazı lmış e n  yüce metin olduğu" şekl i ndeki ifadesinden de kaynakla­
nıyor o lab i l i r. Gerçekten de b ir  yı l  sonra, // Vangelo secondo Matteo 
( The Gospel According to St. Matthew) ortaya çıkmıştı r.  F i lm,  a l im 
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ve rah ip  Don Andrea Carraio ve Assis i 'deki Pro Civitate Dei adl ı  Kato­
l i k  b i r  top lu lukla hemfikir olarak Kitab-ı Mukaddes'i fi loloj ik  an lamda 
çürütü lemez b ir  metin olarak ve İsa'yı da devrimci adamın  bir proto­
tipi o larak tasvir  eder. 

Bu fi l m  Katol i k  K i l isesine yen i  bir yaklaşım o larak okunmuştur. 
Asl ında, fi l m  ki l ise kurumunun daha gelişmiş bir aşamasıyla d iya lo­
gun b ir  sonucu ve ürünü olarak bu ruha sa hiden de sahiptir. Fakat 
İta lyan sol ka nadın daha modern ist ve Avru pal ı  b i r  güce dönüştü­
rü l mesi h ikayes in in  ( İtalyan  Komünist l ider Pa lm i ro Tog l iatti 'n i n  ce­
naze tören in i n  yeniden sunumuyla ortaya konulan) zal i m  bir h icvin  
nesnesi o lduğu, İta lyan Komünist Part in in ideal b ir  biçimde popüler 
olan köken iyle bağ lantı landırı lan Uccellacci e uccellini (The Hawks 
and the Sparrows, Pier Paolo Pasol in i ,  1966) ile birl ikte daha büyü k 
b ir  skandal ortaya çıkar. F i lmin Fransisken bölümünde - yine kısmen 
de olsa Pro-Civitate Dei 'yle hemfik i r  bir biçimde - kutsal olana dair 
duyular ın ı  yiti rm iş b ir  toplum içeris inde ortadan  kaybolan d insel 
duyguya da ir  b i r  nosta lj iyi fark edebi l i riz. 

İ lerleyen y ı l larda Pasol in i  ütopyacı konumlara dair eskiden beri 
verd iğ i  savaşı sertleşti recekti . Kolonya l izmin sonu, daha karmaşık ve 
problematik bir gerçekl ikle kesişen steril bir üçü ncü dünyacıl ı ğ ın  
ortaya çıkışıyla karşı lanmıştı . Bu  durum b ir  Un 'Orestiade Africana 
projes in in  başarısızl ığa uğramasıyla ortaya konmuştur. Üçüncü Dün­
ya m it in i ,  bedensel l iğ in  Trilogy of Life'a (Tri logia del la Vita, P ier 
Paolo Pasol i n i ,  1970-74) zemin hazı rlayan özgür b i r  biç imde ifadesi 
taki p edecektir. Üçlemenin i lk  fi lm i  The Decameron ( 1970),  Röne­
sans'ı n başlatıcı ları olarak ifade edi len Floransa l ı  orta s ın ıfı n o lum­
lanmasını  sunan edebi metne denk gel ir  ve Paso l in i 'n in  burjuvazi 
açı l ım ın ın  bir s imgesid i r. Ayrıca "Man ifesto per un nuovo teatro" 
tarafı ndan da kan ıt lanan bu açı l ımda Teatro di Parola (Sözün tiyatro­
su) bu top lumsal s ın ıfın daha i leri kesimlerin i  an latmayı amaçlar 
(Medea 'dak i  el it sinema gibi) ve fa kat bu tarz sanat yapıtların ın  hoş 
karşı landığ ı  ve tü keti ld iğ i  biçimde olumlu bir geri bi ld ir im bulamaz. 

O zamanlarda Pasol in i  - Fabio Mauri 'n in performansıyla bizati hi ka­
nıtlad ığı üzere - bir solcu entelektüel ikonuydu .  Başl ıca ulusal gazete­
lerden birinde (J/ Corriere de/la Sera) ülkede daha sonra "tarihsel uz­
laşma"; - Democrazia Cristiana ve Komünist Parti arası nda b ir  ateşkes 
- olarak adlandırı lacak bir olaya dair sivil farkındal ığa rehberl ik  eden 
yazı lar  yazan da oydu.  Ona gerçekte uymayan tarzda bir rol .  

Pasol i n i 'n in  İtalyan toplumunu Porcile'de (Pigpen, 1969) ve  başka 
yapıtlarda ifade edi len ; neo-kapita l i st ya pıyla faşist altyapı arasında-
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ki asla sönmeyen yabancı laşmayı suçlayarak oku ma biçim in in  fela­
ketl i  yan ı ,  hayatın ın  son gü nlerinde kökten bir biçimde yeniden orta­
ya çıkmakla son bu lur. Mari lyn Monroe'nun ö lümü nden JFK cinayeti ­
ne, bütü n İta lyan pol itik ve tarihsel anlarına kadar basitçe her şeye 
dair d üşüncelerin i  ifade ede gelen, yoru l mak b i lmez polemi kçi 
Pasol in i ,  Trilogy of Life'da ortaya konulan kutsal "Cinsel Devri m" 
övgüsüne burjuvazin i n  gösterd iği  katı l ığ ın sonuçlarına şaşkı n l ıkla 
tanık l ık  etmiştir. B irçok edebi yapıt üzerine kuru lmuş olan bu üç  zarif 
fi lm in  tahm in  ed i lebi l i r  fakat yine de öngörü lmemiş bir biçimde nası l  
karşı landığı  ve absorbe edi ldiği iyi b i l inmektedir. Sansü rlerin son 
dış lamasın ın  ardından, bu fi lmler tatm in  edici b ir ticari başarıyı yaka­
layacak derecede özgür  bir biçimde dolaşıma g irm işti r .  Üste l ik  bu 
fi lm lerden yeni b i r  tür de gel işecekti r:  Dekamerotik  o larak adlandır ı ­
lan bu tür pornografin in  meşru laştı rı lmasına b ir  g i riş olacaktır. 

Paso l in i 'ye göre bu temelde kabul ed i lemez bir şeyd i r :  İta lya'yı 
rad ika l  b ir  değişime -yani  yapısal b ir  değişime- yönlend iren kü ltü rel 
soykırım ı n  başka b i r  kanıtıdır; bunu kabul etmeyi reddeder. Öğrenci 
hareketlerin in  karşıs ındaki polemikler ve insan beden in i  bir metaya 
dönüştüren Cinsel Devrimin dejenerasyonuna yönel i k  çaresiz suçla­
ma; bu meseleler onun en son meşgul  olacağı şeylerd i .  Onun ger­
çekl ikten çıkış ın ın başlangıcı da olacak türden meseleler katlan ı l maz 
şeyler olarak a lg ı lan ıyordu .  Her ne kadar sermayen in  kura l larıyla 
kısıtlanmış olsa da durumu değişti rmeye çalışan entelektüe l in  - La 
Ricotta'da (Pier Paolo Paso l in i ,  1963) değ in i lm iş bulunan - bel irsiz 
konumu kabul edi lemez bir mazeret olarak görü nmekted ir. Dolayı­
sıyla Sa/o (Pier Paolo Pasol in i ,  1975) gibi kendi y ıkımına yol açabi le­
cek b ir  proje ,  inatçı ve tüketi lemeyen b ir  fi lm ,  - Pasol i n i 'n in  b iraz da 
kend i ö lümü sayesinde kurtu labi ld iğ i  - skandalvari b i r  kadere mal  
ol muştu . Ani  olarak gelen fakat aynı zamanda Paso l in i 'n i n  arkadaşı 
Giuseppe Zigaina tarafından da kanıtlandığı  üzere kaçın ı lmaz b ir  
felaket olarak görü len b ir  ö lüm.  

Pasol i n i 'n in  ö lümü bu nedenle i lerleyen yı l larda İtalyan kü ltü r ha­
yatı iç in  öneml i  b ir dönüm noktası olacaktır. Onun ö lümü esasında 
John F. Kennedy cinayetin in İta lyan karşı l ığ ı  olmuştur :  İtalyan top­
lumunu derin b i r  b iç imde etki leyecek b i r  travma . . .  B i r  taraftan, resmi  
davan ın  yan ı  s ıra Paso l in i 'n in  ö lümü çözümlenmemiş b ir  ci nayet ola­
rak a lg ı lanmış ve bu nedenle ülkenin kamu vicdanı nda açı k b ir  yara 
o lmaya yazg ı lanmıştı r. Diğer taraftan ö lümü,  Alberto Moravia ve 
d iğer bazı entelektüel lerin ö lümünden hemen sonra yaptı kları açık­
lamalara göre d i rekt olarak siyasi bir mesele olarak a lg ı lanmıştır. 
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Elbette, Pasol in i 'n in  ölümünün karanl ık  tarafla rın ı  tartışmak için doğ­
ru mevki burası değ i ld i r. Yine de burada tartışmayı isted iğ im iz şey 
bu matemin  travmatik doğası ve bu dramatik olayın yarattığı kamu 
şoku arasındaki kesiş imin sonuçları ; Sa/ö'nun Pasol in i 'n in  ö lümünden 
sonra yapı lan gösterimin in başlattığı, beklenen ve b ir  biçimde arzu­
lanan daha kısıtl ı b i r  şok ve skandaldır. Yani a macımız bugün 
Pasol ini'nin tanıkl ığından geriye kalana dair bazı h ipotezler sunmak­
tır. Dahası bu çal ışmanın i l k  bölümünde özetled iğimiz bazı politik 
mücadeleleri n  hangi yol larla  revize ed i ld iğ i  ve kul la nı ldığı üzerine ve 
pek tab i i  ki bun ların çağdaş edebiyat ve sinemadaki yankı ları üzerine 
düşünmek istemekteyiz. 

İlk olarak Pasol in i 'nin geniş ve muhal if konumlarının sıklıkla, bu tür 
karmaşık bir kişisel l iğ in kendisinden kaynaklanan bölünmeler olduğu­
nu söyleyebi l iriz. Bu duru m  temelde onun "salahiyetini" sömürmeyi 
amaçlayan grupların da bu konumları kend i lerine mal etmelerine yol 
açmıştır. Tartışmalı eşcinsel l iği onu gay haklarına yöne l ik  hareketler 
için b ir  tür ikon haline getirmiştir. Lehçeleri ve yerel gelenekleri gay­
retl i bir biçimde savunması onu özellikle de Kuzey İtalya'da son 15 
yılda güçlü b i r  etki gösteren ayrı l ıkçı siyasi partiler için anahtar bir 
figür yapmıştır. Sağ kanatçı lar Pasol ini 'nin 1968 öğrenci hareketine 
dair -burjuvazin in  evlatları tarafından gerçekleştiri lmesi dolayısıyla 
temelde işçi sınıfın ın evlatları tarafından temsil edilen polis güçlerin in  
lehine bir ışık parlatan- karşıt açıklamalarından yararlanmaya çalış­
mışlardır. Bu nedenle açıktır ki Pasol ini'nin sıra dışı i letişim yetenekleri 
düşüncesin in  tam aksi bir yorumunun tedarikçisi olarak işlemiştir. O 
halde altını çizmemiz gereken şey onun Üçüncü Dünyacı varsayımları­
nın küresel o lmayan hareketlerce olduğu kadar, vurguyu Pasol ini 'n in 
tüketim toplumuna karşı savaşımına yapan aşın sol  tarafından da ters 
bir biçimde kullanıl ıyor olmasıdır. 

Halen Komü nist Parti ve onun soyundan gelenler Pasol in i 'n in  iddia 
edilen polit ik a id iyetin i  hatırlamaktadır; radikal ler -kendi lerin in des­
teklediği 'Kürtaj Yasası'na onun karşı olduğunu unutarak­
Pasol ini'nin kendilerine duyduğu sempatiyi geri istemektedirler. Ka­
tolik Ki l isesi onun birçok yapıtında var olan kutsal olana da ir  derin  
sayg ın ın  a lt ını  çizer (elbette The Gospel, fakat ayrıca 23. Papa 
Giovanni 'ye yapı lan övgü ya da Comizi d'amore [Pier Paolo Pasol in i ,  
1965] fi lm indeki d in i  evli l ik) . Kitle kültürünün tak ipçileri de futbol, 
pop m üzik, bisiklet g ibi konulara olan tutkusundan ve Toto, Franco 
Franchi, Ciccio Ingrassia g ib i  popüler sinemadan gelen bazı oyuncu­
ları ,  şarkıcı Domenico Modugno'yu ve Ol impik atlet Giuseppe 
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Gentile'i fi l m lerinde kul lanma konusundaki rahatl ığ ından dem vura­
rak Pasol in i 'yi b i r  i kon olarak tanımlarlar. 

Kısacası İtalyan politik ve kü ltürel münazarasında Pasol in i  figürü,  
onun katı tavrına ve muhal ifl ikleri besleme yeteneğine bakmaksızın 
herkes tarafından sömürü lmüştür. Pasol in i 'n in bu evrensel kabu lüne 
karşı l ı k  a ktris Laura Betti tarafından titizl ikle belgelenen 3 3  davayı 
nasıl o lup da geçird iğini  anlamak oldukça zordur. Belki tasv ir  ettiği­
m iz bu şaibel i  onayı açıklayan ve bel i rleyen bu iki fenomen arasında 
ikincin in  b ir  tür vicdan azabı yarattığını varsayan b ir  bağ lantı tespit 
etmek daha faydal ıd ı r. Fakat burada daha anlaml ı  o lan şey İtalyan 
sinemasın ın bu figüre doğrudan ve açık bir biçi mde hürmet etmeyi 
sürdürd üğü gerçeğid ir. 

Son Venedik Fi l m  Festiva l i 'nde Bernardo Bertolucci'nin kardeşi, 
Paso l in i 'n in  ilk gözbebeği ve yakın arkadaşı olan Giuseppe Bertolucci, 
Sa/ô 'nun yapı l ış ına adadığı Paso/ini prossimo nostro (2006) adl ı  bir 
belgesel gösterd i .  Giuseppe Bertolucci ayrıca aktör Fabrizio Gifun i 'yle 
beraber şairin ö lümünün anısına yazdığı  bir tiyatro metn in in  uyarla­
ması olan 'Na specie de cadavere longhissimo ' adlı bir video da 
yapmıştır. Pasol i n i 'n in ö lümü 1 995'te Marco Tu l l io G iordana tarafın­
dan çeki len Paso/ini, Un Defitto Itafiano (Giuseppe Bertolucci, 2005) 
adl ı  fi lm in  de konusu o lmuştur. Giordana ayrıca Paso l in i 'n in  ş i i rlerin­
den bir seçmeyi İta lyan toplumunun II. Dünya Savaşı'nın sonundan 
70'1ere kadarki detaylı b ir  anlatımı  olan La megfio gioventu ( The Best 
of Youth, 2003) adl ı  fi lm inin  adında kul lanmıştı r. 

1 997'de yönetmen Aurelio Grimaldi ,  Pasol in i 'n in ölümünden sonra 
yayın lanan Petrolio adl ı  romanından uyarlama 90'1arın  başında geçen 
bir fi l m  yapmıştır. 200 l 'de Laura Betti tarafından çeki len Pier Paolo 
Paso/ini e la ragione di un sogno adlı  belgesel Betti 'n i n  ö lümünden 
hemen önce gösterime g i rm işti r, 2006'da da İtalya'nın  önde gelen 
yayıncı larından b iri Matteo Cerami  ve Mario  Sesti tarafından yapı lan 
La voce di Paso/ini fi lm inin DVD'sini  piyasaya sürm üştür. Dahası 
Serg io Citti 'n in 1996'da gösteri len I magi randagi ad l ı  fi lmi  de 
Pasol in i 'n in başarısızlığa uğramış eseri Porno-Teo-Kolossal'dan 
( 1975) i lham almıştır. Citti 'n in  fi lmi  2006'da yeniden gösteri lm iştir. 
Fakat Pasol in i 'yi daha fazla öven ve hürmet eden bir örnek söz ko­
nusudur ve bu elbette Nanni Moretti tarafından canland ırı lan,  b ir  
Vespa motorsikletle Paso l in i 'nin hatırasında canlanan terk ed i lm iş  
anıta yapı lan b ir  seyahatin an latı ldığı Caro Diario ( 1993) fi lmid ir. 

Son y irmi  beş yı l ın İtalyan sinemasının ağır l ıkl ı  b i r  bölü müne 
Pasol in i  etkisi nüfuz etmiştir. Örneğ in  Roberto Benigni'nin b irçok 
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fi l m inde bulunan, Pasol in i 'n in  fi l m lerinde N inetto Davoli tarafından 
canlandır ı lan na ifliğe benzeyen bir ş i i rsel l ik  arayışı bu fi l m lerin se­
naryosunu yazan Pasol in i 'n in göz bebeği ve eniştesi senarist 
Vincenzo Cerami 'ye bağlanabi l i r. Pasol in i 'nin, çağdaş İta lyan toplu­
munun gözlemlenmesi ve tanımlanmasını yapan İtalyan fi l m lerinde 
benimsenen tasvir  etme biçimleri ve politi k  perspektif üzerinde doğ­
rudan ol madığı zamanlarda daha da güçlü bir biçimde sezi len kuv­
vetl i  bir mevcud iyeti ve otoritesi söz konusudur. 

Gianni Amelio, Paolo ve Vittorio Taviani, Ermanno Olmi, Mimmo 
Calopresti, Si lvio Sold ini ,  Dan iele Lucchetti, Carlo Mazzacurati gib i  i leri 
gelen yönetmenler tarafından yapılan fi lm leri olduğu kadar Emanuele 
Crialese, Paolo Sorrentino ve Ferzan Özpetek (onu bir İta lyan olarak 
düşünmeye cüret etmekteyiz) g ibi genç yönetmenlerin fi l m lerini de bu 
durumun örnekleri olarak alabi l iriz. Bu yönetmenlerin yapıtlarında 
şairin etkisinin de ötesine geçerek bir tür yayg ın güçsüzlüğe varan 
nitel ikler; bir takım yinelenen unsurlar bulmak mümkündür. 

Her ne kadar b ir  takım gel işigüzel a l ıntı lar yapmış olsak da a lter­
natif cinse l l i k  ifadesin in süre giden melankol ik  tasvirin in  ve burjuva 
evrenin in devaml ı  olarak olumsuz bir biçimde tasv ir  ed i ld iğ in in  altı nı 
çizebi l i riz. Bu eleştiriye aynı zamanda modern ite ve geleneklerin 
ortadan kaybolmasına eş anlaml ı  olarak görülen kitle kültürüne yö­
nel ik  daha genel bir şüphe de eşl ik  etmiştir. Diğer yandan gelenek, 
söz konusu meselelerle her zaman uyuşmayan retorik b ir  tavırla 
daima övü l müştür. Toplu msal satranç tahtası bir tür daha önce var 
olmuş olanların sonradan gelecek olandan her şeki lde daha iyi oldu­
ğu, kıyametvari b i r  tiyatro sahnesine ind irgenmişti r. 

Yönetici g rupların soyut ve basmaka l ıp  materyal ist s in izmlerin in  
karşısında yer a lan ontoloj ik  ş i irsel l iğ in  amblemleri o lmaları hasebiy­
le banl iyölere, marj ina l l iğe, psikoloj ik, ahlaki ve ekonomik sıkı ntıya 
da şü kred i lmel id i r. Birtakım istisnalarla birl i kte, en iyi fi lm lerde dahi  
b ir  problem ya da durumu ayrıştırma ya da onun nesnel b iç imlerin i  
anal iz  etme yeteneğ in in  yoksunluğu söz konusudur. Genel eği l im, 
evrensel l iğe yaklaşı r g ib i  yapan anlamlara sah ip  önem l i  metaforlar 
kurmak ve hususi meseleyi sistematik olarak atlamak yönü nded ir. 

Yan i  dünyanın tutarl ı b ir  görünüşünün taşıyıcısı hal ine gelmeye 
yöne l ik  - postmodern itenin parçalanmış gerçekl iği bağ lamında ol­
du kça anakron istik b ir  biçimde - bir tür karşı konulamaz dürtü söz 
konusudu r. Fakat burada söz konusu olan Pasol in i 'n in b ir  politik 
anahtar okuma taşımadığı gerçeğ id i r. Eğer siyaset imkanın sa natıysa 
Pasol in i 'n in  öyküsü acı dolu tan ıkl ık  ve kaçını lamaz kaybın kabulün-
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den, tövbe ve hata lardan oluşan b ir  şehitl i k  misyonudur. Tarzlar, 
tonlar ve meseleler siyasette olanların ayn ıd ır. Pasol i n i 'n in  söylemi­
n in  özü bu nedenle radikal bir biçimde farkl ıd ır. Bu, ş i i rsel bir özdür, 
yıkıcı sonuçlar doğurabi lecek iki düzlem arasındaki b i r  kaynaşmadır. 

Örneğin, Pasol in i 'n in konumlarını bu denl i  çarpıcı hale geti ren 
özel l iklerden b i ri bu konumların peygambervari değerid i r. Televizyo­
na da ir  köklü nefreti b i l inmekted i r, bu duru m  televizyonun kald ı rı l ­
masını önerdiği  1 970'le 1974 arasında bi rçok vesi leyle d i le  getiri l ­
m işti r. Ona  göre televizyon, neokapital izm in kesin  başarısını yakala­
dığ ı  yerd i r. Onun kend i isteğ in i  dayatan, izleyici lerin i  kend i emirlerin i  
arzu lamaya zorlayan tota l iter ve isti lacı b ir form o lduğunu düşünür. 
90' 1arın başında S i lvio Berlusconi'nin yü ksel işiyle b ir l ikte İta lyan 
siyasi durumunun başına gelenlerden sonra Pasol in i 'yi yeniden oku­
mak onun bakış açısını daha da inandırıcı hale geti rmekted i r. 

Bununla b ir l ikte onun bu açıklamalarını İta lyan televizyonunun o 
y ı l lardaki durumuyla kıyaslayacak olursak tatsız bir anakronizmle 
karşı laşırız. 70'1erin i lk yarısında İta lyan televizyonu sadece siyah 
beyaz yayın yapan ve Kato l ik  otoritelerin kontrolü altındaki o ldukça 
sıkı ah lak kura l larını gözeten devlet tekel indeki i ki kanaldan ibarett i .  
Herhangi  b i r  ticari sömürüye iz in  vermeyen bir televizyon model i .  . .  
Reklamlar 1 5  dakika l ık  bir akşam gösterisine hastı : g iz l i  i kna strate­
j is in in tersi . Günde 8 saati aşmayan showlar  ve prog ramlar  yayın la­
yan, ünlü romanlardan uyarlanmış televizyon oyunları, spor prog­
ra mları, b i r  takım eğlence gösteri leri ve çok sayıda belgesel sunan 
bir televizyondu bu. Dolayısıyla şüphesiz Pasol in i  televizyonun bir 
kitleleri kandırma ve uzlaşma yaratma aracı olara k  gel işme potansi­
yel ine dair b ir  tah min  yürütecek kadar hassas ve zekiyd i .  Ne var ki 
bahsettiği televizyon henüz gel işmekteyd i .  

Bu  nedenle onun - politik ifadeler biçiminde yanlış anlaşı lan - şi ir­
sel provokasyonları kend ini gerçekleştiren kehanetler olarak görülebi­
l i r. Eğer televizyon onu yasaklamak imkansız olduğundan ontoloj ik  
olarak kötüyse kitlesel medya manzarasında ne o lup bittiğine bakıl­
maksızın diğer yüksek meselelerle i lg i lenmek daha yerinde olacaktır. 

Bu önyarg ın ın  bir sonucu olarak, kü ltü rel d i kkat ve i lg ide aynı 
zamanda kanunlarda b ir  boşluk olarak da tanımlanabi lecek bir nok­
san l ı k, b i r  teke l lere, ekonom ik tröstlere g i riş ve top lumun solcu pol i ­
tik söylemin öteden beri ana  hedefi ola gelmiş bu  katmanlarıyla olan 
bağ lantın ın  kaybed i lmesi söz konusudur. Sonuç ortadadır. Televiz­
yon söylemi  kitle kü ltü rüne ve kültürel endüstriye dair yapı lan bütün 
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açık lamaları etki leyen b ir  tavrı ele veren buzdağ ın ın sadece görünen 
yüzüdür. 

Sık l ıkla  Hükümet tarafından finanse edi len İtalyan sineması ke­
sin l ik le m uhal if olarak alg ı lanan b ir  manzarayla baş edemez görün­
mekted i r. Sonuç olarak siyaset düşüncesin in üzerine kurulduğu diya­
lektiğ in  üzerinde bir del ik  bulunmaktadır  ve bu da Paso l in i 'n in  Mark­
sist tavrıyla ve d iyalektik fikrin in  kendis in i  reddedişiyle kusursuz 
biçimde uyum ludur.  

İtalya'da seçimlerden bi rkaç hafta önce Nanni  Moretti, 
Berlusconi 'y i  bir terörist; eğer seçimleri kazan mazsa ü lkeyi ateşe 
vermeye hazır b i ri olarak gördüğünü açıklamıştı . Paso l in i 'n in zama­
nın Başbakanı  Giul io Andreotti'ye karşı amaçlad ığı  gaddar ve yayga­
racı suçlamaya yakın görünen bu açıklama e lbette seyircisine güçlü 
b ir  ah laki tatm in sunmaktadır. Ama aynı zamanda i lk an lamıyla pol i­
t ik b ir  fi l m  yapmayı yine de reddeder. 

Bu nedenle bana göre, Paso l in i 'yi politikanın problematik boyu­
tundan gerçekten kurtarmanın tek yolu, ona son y ı l larda sadece 
Neoavangard'dan beri onun rakibi  olan şa ir  Edoardo Sanguineti g ib i  
ya da Toni Negri g ib i  bazı entelektüel ler tarafından nad iren yapı lan 
eleştirel okuma denemelerin i  uygulamaktır. Paso l in i 'n in  d üşüncesin i  
canl ı  tutmak ve hatırasını  politik bir güçle onurlandırmak, paradoksa l 
b ir  biçimde - hatta bazen çok sert b ir  tarzda olsa bi le - ancak bu 
muhal ifler üzerinden mümkündür. 

Giacomo Manzoli 

Ôğretim Üyesi 

Bologna Üniversitesi 

Müzik ve Gösteri Bölümü 



SİNEMA, POLİTİKA VE SEKTÖR 

(Moderatör: Melis Behlil J 

Melis Behlil:  Öğleden sonra konferansımızın son panel i ,  sektör 
pane l i  gerçekleşiyor. İki tane çok değerli konuğumuz var ve konuşa­
cağımız konular, kend i leri de sinemacı oldukları iç in fi l m leri bazında 
sinema ve polit ikadan bahsedebi leceğ iz ama daha da tercih ettiğ im iz 
devlet-si nema i l işkis in i  b iraz masaya yatırmak. İ lk gün,  i l k  panelde, 
i lk oturumda bu konulardan bir miktar bahsetm işti k ama araştırma­
sını yapanlar olarak biz bu konulardan konuşmuştu k, ş imdi  bu işin 
içinde, tam da ortasında yer alan iki konuğu muz var. Ha luk Ünal ,  
oyuncu ve senarist, aynı zamanda Senaryo Yazarları Derneğ i 'n in  
kurucusu ve yöneticisi . . .  Ezel Akay da bi ld iğ in iz g ib i  sabah da fi lm i  
hakkında Deniz Han ım b i r  sunuş yaptı . Hacivat ve Karagöz Neden 
Öldürüldü? ( Ezel Akay, 2005) . . .  Aynı  zamanda sektör devlet i l işki leri 
arasında da  öneml i  bir rol oynuyor kend is i .  Ben daha fazla konuş­
madan sözü onlara bırakıyoru m .  

Ahmet Haluk Ünal: Efend im herkese merhaba. Böyle sıcak b ir  
gü nde bu konuya i lg i  göstermemiz sizi kı l ıyor. B iz  de ona lay ık o lma­
ya çal ışacağız. Ş imdi ,  sinema devlet i l işki leri meselesi üzerine b ir  
lafa nerden başlan ır  d iye düşünmek, usta b ir  kad ın  yönetmeni an­
maya da vesi le o ldu .  Sevg i l i  Bi lge Olgaç . . .  Ben i m  yanında i lk asistan­
l ık  yaptığ ım, dolayısıyla s inema i le tanışmama vesi le o lan arkadaşım .  
O şöyle b i r  a nekdot an latm ıştı ; 1970'de Keri m Korcan'ın ün lü  roma­
nından uyarladığı Linç fi lm in i  çekti .  O zaman sansür kurulu var. San­
sür kuru lu  İçişleri Bakanl ığ ı 'ndan b ir  zat. Genel Kurmay'dan b ir  zaat, 
M i l l i  İstihbarat ve Emniyet'ten b ir  zat yan ı lmıyorsam .  Belki buna 
Adalet Bakan l ığ ı  gibi  b irtakım is imler de eklen iyor olabi l ir. Sinema­
dan, sanattan zerre kadar an lamayan insanlar.  Onlar fi l m lere bakı­
yorlar. Şurasın ı  kırpın, burasını çıkarın, şurasını kesin  d iyorlar, Ona 
göre bu fi l m ler yayı nlanıyor. Linç fi lm i  romanı yayımlanmış ve o za­
manın rakamları i le de b ir  on beş bin tem iz satmış. Ve yasaklanma-
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mış, toplatı lmamış. Fakat fi l m  sansüre uğruyor. Bi lge Olgaç da g id i ­
yor o kuru l la  görüşmeye ve diyor k i ;  bakın, kitap on beş b in sattı .  
H içbir  yasak koymadın ız, hiçbir şey yapmadın ız. Bana niye yapıyor­
sunuz? Bi lge Hanım, d iyorlar; Onu on bin kişi okudu.  Siz in fi lm i nizi 
yüz b i nlerce insan seyredecek . . .  

Tü rkiye Cumhu riyeti Devleti 'n in  sinema i le  bütün tarih in in  özetin i  
o luşturan ruh hal i  ve bakış açısı bu .  Bu arada not düşmek gerekir. 
Bu sansü r sistemi ,  sinemada yerin i  bütün batın ın kul landığı sı nıflan­
d ı rma sistemi ne 2004 yı l ında bıraktı .  Nazi Almanya'sı ya da Faşist 
İtalya rej im inden hiçbir farkı olmayan bir sistem kısacası. . .  Biz bu 
kadar vah i m  yerlerden geldik. Hatta burada şöyle, küçük bir şey 
daha söylemek isterim .  B irinci kuşak sinema ürü nlerine, i ki nci kuşak 
sinemacı lar ya da sinemaseverler, buna ben de dah i l i m .  Ben ikinci 
kuşak sayı lab i l i r im.  Üçüncü kuşak sinemacı lar ve sinemaseverler, 
b i raz burun kıvı rarak baktığ ımızı hatırlarız hepimiz.  Ben ne yazı k ki 
Türk Si neması'nın öyle bir usta çırak ve devaml ı l ı k  z inciri açısından 
çok ta l ihsiz bir süreci olduğunu düşü nüyorum.  Çok büyük kırı lmalar, 
fay kırı lmaları var. Senaryo yazarl ığ ın ın Tü rkiye'deki çok öneml i  us­
ta larından b i ri olan Safa Önal'la beş yı l önce arkadaş o lma,  tanışma 
ve ondan sonra da çok yakın bir dostluk sürdürme şansım oldu ve 
ondan d i n lediğ im hikaye lere, anekdotlara bakıyoru m .  

B u  durumla mücadele etmeye d e  niyetl i  olmayan b i r  tacirler top­
lu luğu yapımcı lar, o zaman tek kapı kalıyor, romantik komed i ler, 
melodram lar. Böyle bir kökü müz var. Safa ağabey ile yaptığ ımız 
sohbetlerden ed ind iğ im gözlemlerle Bi lge'n in  bana dakika b i r  go l  b ir  
an lattığı h i kaye . . .  Daha önce alg ı lamadığ ım, an lam landıramadığım b ir  
şeyi an lamland ırma fırsatın ı  verd i bu iki anekdot. Sonra aradan y ı l lar  
geçti . 2004 yı l ından itibaren de,  ben b ir  dönem sektörden uzak, baş­
ka işler yaptı m ve tekrar 2004 yı l ında sektöre döndüm.  O gü n, bu­
gündür de art ık sadece ve sadece yazarak hayatı mı kazanmaya ça l ı ­
şıyoru m .  Sinema Devlet i l işki leri bakımından gözlemleri m in  en zen­
gin kısmı  2004'1e başl ıyor. Erkan Mumcu'nun Kültür Bakan l ığ ı 'n ın da 
başlangıç noktasıd ı r. Ondan evvel de Hüseyin Çel ik'ti b i ld iğ in iz g ibi 
Kültür Bakan ı .  B ir  süre o Kültür Bakanl ığ ı  yaptı . Ondan sonra Erkan 
Mumcu'ya devretti ler. Altı ay sonra mı ya ni bir yıl sürmedi o devi r 
tesl i m .  O süreden başlayarak da Türkiye'de devlet- s inema i l işki leri 
sürecinde b i r  süre için başka bir süreç açı ld ı .  2004'te başlayan süreç 
devlet sinema i l işki leri açısından bir başka dönüm noktası kabul edi­
leb i l i r  d iye düşünüyoru m .  İ lerde öyle kabul  edi lecek sanıyoru m .  
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Şimdi  devlet sinema i l işki leri deni ld iği nde, demin söyled iğ im 
mantıkla bakı ldığında, çok korku lan, ürkülen ve sadece u lufe dağıtı­
larak yaklaşı lan bir i l i şki varoldu sinemacı mız ile devlet arasında.  
Si nemacı mız h içb ir  zaman kend is in i  özgüvenl i  b ir  biçi mde, devletin 
karşısı nda mukted ir  görmed i .  Ş imdiki devlet sinema toplantı larında­
ki s inemacı ların devletle ku rdukları b ir üs lup g ibi b i r  ayrıntı, h itap 
biçimleri ne bakın, o kuşağ ın h itap biçim lerine bakın ;  yani  Van val isi 
fıkrası vard ır. B iraz ona benzer ha lded ir  yani daha aşağıdan, daha 
aşağ ıdan.  B i rinci kuşak devletle olan i l işki lerde çok biat eden halde­
d i r. Şimdi üçüncü kuşak sanatçı larımız tersine, devlet u nsurları kar­
şıs ında, bakan lar  karşısı nda kendi lerin i  başka b i r  muktedirl i kte, baş­
ka bir eşitl ik  iç inde görebi l iyorlar. Öbür taraftan işin yasal boyutuna 
baktığ ın ızda Türkiye'de bütün sektörler, bütün üretim alan ları ,  bütün 
meslekler beş aşağ ı, beş yukarı tanımlanmış lard ır  yasa lar nezd inde.  
Ya ni  onun yasal b ir  tanımı  vardır; doktorluk, yasa larda karşı l ığ ın ı  
bulan b ir  meslektir. Avukatl ık böyled i r. Bunlarım meslek bir l ikleri 
vard ır  vs .. . odaları vard ı r. Hatta siz bu odalara üye o lmaksızın o 
mesleğ i icra edemezsin iz .  Peki, si nemacı ların durumu nedir? S ine­
macı ların durumu, bütün gerekl i  yasal a lan lar, yan i  huku ki ,  mesleki 
bir de özlük  hakları d iyebi leceğ im iz, bir de sendika l  an lamdaki .  . .  Bu 
dört alana bakın ça l ışma yasa larına yan i .  Bunların h içbiris inde 2004 
yı l ına kadar sineman ın  kayda değer hiçbir karşı l ığ ı  yoktu . Neyd i s i­
nema? Mesela ça l ışma yasa larında iş kolları yönetmel iğ inde, 17 nolu 
torba iş kolunun içinde güzel sanatlar adı a ltında bu lunan b ir  şeyd i .  
Aynı iş  koluna orman işçi leri d e  g i riyorlar, geçici işçi lerin  tamamı d a  
g i riyor mesela .  Devletin algısı açıs ından çok i lg inçti r bu . 

Bütün Avrupa ü lkelerinde, gel işmiş ü lkelerde hatta gel işmekte olan 
ü lkelerin bir kısmında şimdi d iyebi l iriz, sinema i le i lg i l i  özel b ir  takım 
yasal düzenlemeler yapıyorlar. Ama sonuç olarak devlet, her zaman 
dediğ im gibi bu tür "sopayı sırtından eksik etme, arada bir de bir ha­
vuç sun" mantığı i le bir ulufe dağ ıttı ve bu u lufeyi, kendisine hangi 
sıfatı takarsa taksın  sinemacı larımızın büyük b ir  çoğunluğu kabul etme 
suçunu da paylaştık biz. Yani sıfatlarımız ne olursa olsun, kend im izi 
topluma su nuş biçi mimiz ne olursa olsun bu u lufeleri kabul ettik. 

Bunları u lufe o lmaktan çıkarma anlamı ndaki i lk  c iddi g i riş im i miz 
işte 2004 yı l ıd ır. 2004 yı l ında tabi i  ki bu şöyle bir şey değ i l .  Dü nyada 
hiçbir sektör, Türkiye'de de hiçbir kesim kend i hakların ı ,  kend i özgü­
cüne g üvenen b i r  örgütlü lük elde etmeden katiyen kazanamıyor. 
Yan i  bu, hani fiz ik yasası g ibi ,  atom çekirdeğ ine bağ l ı  yasa lar g ibi ,  
kuantum yasa ları g ib i  vs . . .  Yani  tartışı lmaz b i r  yasa bu.  
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Hiçbir devlet; ne Fransız Devleti, ne Alman, ne de İngi l iz Devleti . . .  
Topluma şu kadar b ir  şey vermez. Toplumun değ iş ik kesi mleri bunu 
mücadele i le elde etm iştir. Türkiye'de toplumun böyle bir geleneğ i ,  
böyle bir al ışkan l ığı zaten çok zayıftır. Ama bu konuda sinemacı lar 
çok kötü duru mdadırlar. Onun için bu 2004 operasyonunda Ba­
kan'dan gelen hareketin rolünü tes l im etmek lazım .  S i nemacılara 
hak etmediğ i  b ir  in is iyatifi, kend im ize sunmamak iç in .  Mesela bu 
konuda MESAM son derece kayda değer, hayran l ık  verici bir süreci n 
örneğ in i  yaratmıştı r. Çatır çatır bütün hakların ı  a lmaktalar. Bütü n 
tahsilatlarını yapmaktalar. Bütün tel if hakların ı  takip edebi lmekteler 
ve buna uygun örgütlü b ir  güce dönüşmüş vaziyetteler. Hatta bu 
konuda on üç y ı l l ık  bir mücadele onlarınki .  Bu tel if hakları i le i lg i l i  ve 
devletle i lg i l i  meseleyi gene anlattığımı düşünerek d inleyin .  Devlet­
ten kopardık ları haklarla ka lmadı lar. Şimdi kendi ara larında otur­
muşlar geçen lerde. Yapımcısı, söz yazarı, bestecisi . . .  Bütün bunların  
meslek örgütleri işbirl iği  içine g i rmişler ve çok öneml i  bir protokol 
yapm ışlar. Ortak davranmaya başlam ışlar, on üç yıl sonra .  Ş imdi ,  
dolayısı i le  bu b ir  istisna. Bunun d ışında ne edebiyatçı lar, ne başka 
bir sektör ne de sinemacı lar bu etki n l iğ i ,  bu dayan ışma b i l i nc in i  gös­
teremiyorlar. Bu çıkar  b i l incini  gösteremiyorlar. Ama ne zaman ki b ir  
istisna çıktı karş ımıza, Erkan Mumcu d iye b ir  bakan,  şu anda da he­
pin iz in serüven in i  yakından tanıdığı, izlediği bir bakan.  Erkan Mumcu 
sektörle b ir  diz i  i l işki kurdu ve şöyle b ir  şey oluşmasına sebep o ldu.  
Ya b i r  şeyler olacak. Ama bu b i r  şeyler olacak meselesinde bizim 
sektörü müzün refleksi şudur; Sektör, devlet yeniden u lufe dağ ıtacak 
ga l iba d iye harekete geçer ve kendi meslek örgütleri n in  etrafı nda 
kümelen iveri rler. Sonra o u lufeden umdu kları bir şeyler çıkmıyorsa 
ya da o u lufe bekled ikleri türden b ir  u lufe değ i lse o örgütler yeniden 
içleri boşal ır, manasız örgütlere tabela örgütlerine dönerler. Aksi 
halde genelde bizim sektörün beklentisi bu o lur. Fakat bu sefer kar­
şı larında başka bir şeyle karşı laştı lar. Bu sefer u lufe dağıtmak değ i l ,  
sistem kurmaya gelmiş b ir  adam vard ı .  Bunun peşindeyd i .  Sistem 
kura l ım beraber dedi ve bir arama konferansları süreci başlattı. Dört 
tane arama konferansı yapıldı ve bu konferanslara sektörden olabi l ­
d iğ ince iyi model lenmiş b ir  örneklem yaratab i lecek, temsi l  yeteneği 
çok yüksek, otuz, kırk kiş i l ik  gruplar katı ld ı lar. Bu bize o zaman şöy­
le b i r  güç verd i .  Hadi dedik biz Antalya'da, Antalya Beled iyesi n in de 
desteğ iyle Altın Portaka l 'da bir sinema kuru ltayı toplaya l ım ve dör­
düncü sinema kurultayı da orada toplandı ve bir kitap ha l ine de gel­
di .  Bu kitaba da u laşabi l i rsiniz. Oradan başlayan yani düşünceleri m izi 
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ve ihtiyaçlarımızı kurultayda yazıya dökmekle başlayan arama kon­
feransları ile süren bir süreç sonunda 2004 yı l ı  yazında i ki üç tane 
çok önemli  bir yasanın çıkmasına neden o ldu.  Ama bu arada sinema­
cı lar şöyle bir kazanım elde etti ler. Bugün  o kazan ım asl ında bel ir l i  
ölçülerde el imizde duruyor bir mevzi olarak.  Kapsaml ı  b ir reform 
projesi, kapsaml ı  bir reform paketi, kendi ara larında i l k  kez bir mu­
tabakatla bu reform paketi bir metnin  a ltında toparlandı lar. Bu re­
form paketi şu anda da biz k imin le konuşuyor olursak, devletin han­
g i  g i riş imi i le konuşuyor olursak örneğ in  b iraz sonra i l laki sözünü 
edecektir Ezel ,  vergi konseyin in yeni  yaptığı b ir  çalışma var . . .  Orada 
bile biz hep işte, bu reform paketi, bunun devaml ı l ığı ve sürdürülebi­
l i rl iğ i  diye yürüyoruz. En azından bu tutanağımız oluyor b i r  kısım 
sinemacı açısından .  2004 yı l ında çıkan yasa lar üç tane yasa ; bun­
lardan b i r  tanesi, s inema eserlerin i  destekleme, tasnif etme içerik l i  
yasa, s inema destek yasası olarak geçiyor ama bu s ın ıflandırma iş in i  
de yan i  sansür dönemin i  kapatan sinema eserlerini sın ıflandırma 
dönemine bizi geçiren, bütün dünyada o işaretleri koyma dönemine 
geçiren yasa. Bu yasa ların sağ ladığı çok öneml i  başka b i r  şey daha 
var;  mecl iste çok uzun zamandır oy b irl iğ i  i le yasa çıkmıyor. Bu, 
oybirl iğ i  i le ç ıkan b i r  yasad ır. Muhal ifi yoktur ve i lk  defa sinema des­
tek yasası o larak bir yasa çıkmıştır. İkincis i  kültür g i riş imlerin i  teşvik 
yasasıd ı r. Yani b i r  destek yasası, b ir  de teşv ik  yasası . . .  Kü ltü r Teşvik 
Yasası i le  gene si nemaya da önemli alt başl ıklar açan,  si nema fi lm i  
üretimin i ,  s inema şi rketi oluşturmayı ve bununla i l g i l i  bütün faal iyet­
leri kü ltürel b ir  g i riş im olarak kabul  eden yani Türkiye Büyük M i l let 
Mecl isi çatısı a ltında i l k  defa sinemanın bir kü ltürel faa l iyet olduğu­
nun tan ımı  yapı lmış oldu .  Ha bu yasalarda şey değişti m i  hani  biz 
eğlence kapsamından çıktık m ı  çıkmadık  hala ama Türkiye Büyük 
M i l let Meclisi'nde kültürel bir faa l iyet olduğumuz tan ımlanmış o ldu .  
Bu arada 1995 yı l ında da tel i f  hakları i le i lg i l i  Avrupa Birl iği uyum 
sürecinde de bir başka süreç başlamış oldu.  Bu süreç Türkiye'de 
gene çok öneml i  bir tanım değişikliği yarattı. 1 995 yı l ına kada r  yö­
netmen, senaryo yazarı ve kompozitör yani fi l m  müziğini  yapan kişi 
herhangi bir ücretli g ib i  tanımlanıyordu .  Tel if hakları yasası itibari i le 
de. Yani devlet bu yasanın içinde de b izi saymıyordu .  Ne zaman 
sayı ld ık? 1 995'te dendi ki "Bir eserin sahibi onu yaratandır. S inema 
da eser sahibi yönetmen, müzikçi ve senaryo yazarıd ır.  Varsa di­
ğer . . .  " Şimdi kabaca Türkiye'de şu an gel inen nokta itibariyle devletin 
bize sunduğu ya da bizim devletten . . .  Ya da şöyle bir şey söyleye­
yim; Erkan Mumcu'yla yaptığımız o çal ışmada, aktif çal ışma grupla-



(Moderatör: Melis Behli9 

rında, politik olarak h iç bir bağ lantım olmayan b i risi Erkan Mumcu, 
yani siyaseten çok uzak yerlerde durduğumuz bir insan ama çok 
i lg inç bir şeye tanık o lduk.  Bir bakan es kaza b i r  sektör adına b ir  şey 
yapmak isterse, b ir  projeyi inatla yürütmek isterse asl ında devletle 
karşı karşıya gelen bakan oluyormuş. Yani devletle mücadele etmek 
zorunda ka lan bakan, as l ında 'devlet adamı'  diye kend i leri ni sunma­
ya bayı ld ıkları iç in seçi lmiş k iş i ler olmalarına rağmen biz o çarpıkl ı kla 
bakıyorduk .  Sonra b ir  baktık ki bakan deni len kişi kend i bürokratları 
da dahi l  bütün o devletle mücadele etmek zorunda.  Bütün d iğer 
bürokrasi lerle de. Erkan Mu mcu az etti,  çok etti, iyi  yaptı, kötü yaptı 
ama b ir  sonuç a l ındı ve o ben im gözleri mle tanık o lduğum meclis 
kom isyonları da dahi l olmak üzere, inanı lmaz bir bürokrasiyle akl ın ı­
zın almayacağı ve ben im burada anlatmayı da sıkıcı bu lacağım b ir  
mücadele sürecinden geçti .  Böylece bu konularda başka b i r  uzmanl ık  
ve b i lg i  b i rik imi  ed inmiş o lduk .  Neye gerekiyorsa hayatta ama ş imdi  
anl ıyoruz ki gerekiyormuş. Şimdi bu yasanın, S inema Eserlerini  Des­
tekleme Yasası 'n ın çok önemli bir özel l iği var, bu yanından söz et­
mekten kimse hoşlanmıyor. Garipti r, sosyal demokratlar  da hoşlan­
mıyorlar. Yani kend i lerine sosyal demokrat d iyenler de hoşlanmıyor­
lar. Şu andaki AKP' l i ler de hoşlanmıyorlar bir özel l iğ ine vurgu yap­
maktan ;  bakın Türkiye'de kamusal örgütlenme alanında ben iddia 
ediyorum, biz a lternatif bir kamusal yönetim model i  teklif ettik. Ne­
d i r  bu? Sektör kendi  yarattığı katma değeri n içinden rüsu m deni len 
b ir  verg i ,:ı l ıyordu b i l iyorsunuz, eğlence verg isi,  bu verg i ler  ş imdi  
mal iye bakan l ığ ı ndaki b ir  fonda s inema sektörü ad ına bir iktiri l iyor. 
Her yıl kaç bi let satı lm ışsa, d iyel im otuz mi lyon bi let mi kes i lmiş bu 
yıl her b i rinden bir l i ra düşün ortalama otuz mi lyon YTL' l i k  bir fon bu .  
Bu fonu destekleme kuru lu  meslek b irl ik lerin in  seçtiği kişi lerden o lu­
şuyor. Toplam dokuz kişi l ik  ku ru l ,  kaç meslek b i rl iğ i  varsa, on üç 
o lsun on üç kişiyle oluşacak, on beş olsun on beş kişiden oluşacak 
bu ku ru l .  D ikkat ed in,  bu kuru l ,  meslek b irl iklerin in  seçtiği temsi lc i­
lerden oluşuyor. Bu kiş i ler in bürokrasi tarafından ya da bakan tara­
fı ndan değişt iri l meleri mümkün değ i l .  Ancak bakan,  maku l  b i r  yazı l ı  
gerekçeyle buna itiraz edebi l i r .  Yen isi de yine meslek b irl i klerin in  
temsi lci leri tarafı ndan seçi l i r, bürokrasi tarafı ndan değ i l .  Böyle b i r  
i l işki var. Bu kuru lun içinde bakanl ık temsilcisi b i r  k iş i ,  üç tane de 
bakanl ığ ın kend i kontenjanı var. Bunlar azın l ıkta lar, bu kontenjan şu 
kayıtta seçi l i r. Meslekte temayüz etm iş kişi lerden oluşmak zoru nda­
d ır. Dolayısıyla bu kuru l  bütün o ayrı lan parayı teorik o lara k  bu otuz 
m i lyonu yöneten ve dağ ıtan b i r  kurul ha l ine gel iyor. Peki, bakan l ık  



(sinema, Pol itika ve Sektö-) 

ne yapıyor? Bürokrasi ve bakanl ık sadece denetleyici konumda . . .  
Denetç i l ik, b ir  tü r moderatörlük yapıyor. İdeal i l işki şu değ i l  m id i r  
hep tartıştığ ımız kamu yönetim i  model i nde? Sektörün kendi kend in i  
yönettiğ i ,  kend i kaynaklarını yönettiğ i ,  kend i kararların ı  verd iğ i  dev­
letin de denetçi olduğu bir model . Bu model var şu a nda kuru ldu .  Bu 
ça l ışmanın önüne çok cidd i bir engel olarak ne çıktı ? Bunlar 'Erkan 
Mumcu Yasa ları '  d iye bundan sonraki Bakan ve bü rokrasi bunları 
e l inden geldiğ ince ba ltalamaya çalıştı . Çünkü bütün bu mode l in  ba­
şarısı ona yazı lacaktı . Dikkat ed in  i lk ku rduğum cüm lede s istem 
kurmaya gelmiş b iriyle karşı laştık dedi m .  Şu anda bir s istem an latı­
yorum size. Sonuçta da bir sistem kurduk.  Ha bu s istemin en çal ış­
maz hal inde bi le, günahıyla sevabıyla, otuz tane fi lme destek çıkmış, 
şu kadar senaryoya destek çıkmış. Bunlar b irçok yönden eleşti ri lebi­
l i r  kusu rsuz mükemmel bir yasamız var tezinde değ i l im .  Çünkü her 
yasa zaten teorik olarak, b ir  h ipotez olarak ortaya çıkar. Prati kte 
yoruma uğrar, yorumlanır, eksikleri zaman içinde çıkar. Teorik kur­
gusu noktas ında bi le eksikleri vard ı .  Uygu lamada b ir  m ikta r ortaya 
çı ktı ama önem l i  b ir  kısmında yasa çal ıştırı lmad ı .  B ir  de dur d iyen 
olur deği l  mi bana? 

Melis Behl i l :  Biraz daha vaktiniz var. 
Ahmet Haluk Ünal: Teşvik yasası ise bence çok daha önem l i  b ir  

yasa . Anahtar nokta ned i r  d iye sorduk, yasayı tasa rlarken.  Yanıt 
si nema salonudur. O zaman sinema sa lonunun en ucuza çıkabi lecek, 
en az mal iyetle en ka l ite l i  yapı labi lecek teşvik formasyonu nası l olur 
d iye tasarladık, o labi ld iğ ince . Böylece sinema salonu sahibi  de bir 
takım dağıt ım tekel lerine mahkum olmasın ve rahatça sinema salo­
nunu varl ığ ın ı  sürdürsü n .  Çünkü öyled i r  Tü rkiye'de. Salon sahibi bir 
tak ım dağıtım tekel lerine mahkum olmadan, kendi başına çok zor 
ayakta durur  ve onun için de kapatmak zorunda ka l ı r. 

Bu tü r şeyleri dahi  düşünmüş.  Kend i teori k tasarım ı  iç ine, strate­
j ik  nokta ları da a lmış b ir  teşvik  yasası . Ama bunların yönetmel ikleri ­
n i n  çıkması b i r  buçuk- iki y ı l  sürdü .  Bunların ya nı s ıra, bütü nleyici b ir  
yasa daha çı ktı ; bütün bu türden kültür g i riş imlerine ve yatı rı mlarına 
sponsor o lab i l i rs in iz, Kü ltür Bakanl ığ ı  buna onay verd iğ i nden it ibaren 
siz bunu KDV'den düşersin iz ded i .  Dikkat ed in  verg iden deği l ,  
KDV'den.  B ir  işletmeci iç in  çok öneml id ir  bu . Her ay öder çatı r çatı r .  
Bunun da yönetmel iğ i  hala sal lantıda .  Bu fiki r Ma l iye Bakanl ığ ı 'n ın bir 
türlü hoşuna gitmedi ama uygulatmıyor bunu, tan ıtımın ı ,  propagan­
dasını yapm ıyor ama çok önem l i  b ir  şey bu.  Bunun detaylarına g i r­
mek istemiyorum ama gerçekten önemli b ir  şey, i lg i lenenler için 
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işaret etm iş olayım. Türkiye'de sinema salonu patlaması yaratabi le­
cek bir şey ama bunlar çal ıştırı lamadı lar. Bundan sonra atın bin icisi 
değ işti ve b in ici ata eşek muamelesi yaptı . Benim şimd i l i k  sunuşum 
böyle bunun üzerine konuşabi l i riz artık .  

Ezel Akay: Şimdi  Ahmet, devlet, sinema ve pol itika i l işkisinden 
bahsetti . S inemanın siyasetle deği l ,  politikayla bir i l işkisi var. Ben bu 
iki kavrama ihtiyaç duyduğumuzu düşünüyorum Türkçe'de .  Yani 
Türkçede böyle b ir  i mkan var belki İngi l izce'de farkl ı .  Siyasetle pol i­
tikayı b i raz ayırırsak benim açıklamalarım b iraz daha anlam kazana­
bi l i r. İşte siyasetin Arapça kökeni seyisl ikten, yani bir at gütme, b ir  
yönetme sanatı deni lebi lecek bir şey.  Pol it ika da b i ld iğ im kadarıyla 
'pol is'ten yani Yunanca 'şeh i r'den gel iyor. Bir tanesine i nsanları yö­
netme sanatı d iğerine de insanların bir arada yaşamalarıyla i lg i l i  
problemlerle  uğraşma a lan ı  diye ayırı rsak; s inema seyircisiyle bu lu­
şan her fi lm in  ben pol iti k b ir  fi lm olarak görü lmesi gerektiğ in i  düşü­
nüyoru m .  Eskiden böyle m iydi b i lmiyorum ama şimdi tüm dünyada 
bu böyle ve öze l l ikle Amerikan Sineması 'n ın çok büyü mesiyle her tür 
sinematografik ürünün asl ı nda politik b ir  araç olduğu da ortaya çıktı . 
En basit melodramlar b i le seyahat etmeye başladıklarında yeryüzün­
de, b ir  ü l keden çıkıp, b ir  kü ltür taşıyıcı o luyorlar. Ticari b i r  taşıyıcı 
oluyorlar. En basit hal iy le b i le, en basit formuyla bile s inema ürünle­
ri , s inematografik ürünler politik etkiler yapıyor, sosyoloj ik  etkiler 
yapıyor. Hele şu anda yeryüzünde sinemanın geldiği noktayı asl ında 
çok daha arka ik  b ir  modele göre takip etmekte fayda var. O da Antik 
Yunan' ın tiyatrosu . İnsanların o tiyatroya ya ln ızca bir eğlence olara k  
değ i l  kend i  h ikayelerin i  d inlemek, kendi pol it ik v e  siyasi duru mlarıyla 
i lg i l i  düşünmek bir yandan da eğlenmek ve toplum olmak için asl ı nda 
geldikleri iddiası var.  Bugün s inema, bütün yeryüzünü b ir  araya geti­
ren, bütün kü ltürleri b i rb irine hatırlatan, k iml ikleri hem karıştıran 
hem oluşturan çok özel bir sanat formu.  Dolayısıyla, "N için devleti ­
miz b i le sinemayla i lg i lenmeye başladı?"nın asl ında başka b ir  cevabı 
daha var ve devlet sonuçta bu çizg ide hareket edecektir. Yani devle­
te götürülecek argümanların,  'Bu b ir  sanat, sanatı desteklemelisi­
niz'den çok daha farkl ı  olması gerekiyor çün kü çok daha farkl ı bir 
gözle görmeye başladı lar. Bütün devletler de böyle görmeye başlad ı .  
B u  b i r  kültür taşıyıcı, b u  b i r  ticaret taşıyıcısı, bu b i r  siyaset taşıyıcısı 
aynı zamanda ... Dediğ im gibi ne tür içeriği olursa olsun ,  özell ikle 
Türkiye, sinemanın tarihinin başlangıcından itibaren en çok fi lm üre­
ten ü lkeler arasında. 1974 yı l ında iki yüz elli m i lyon b i let satı lmış el l i  
m ilyonluk bir ü l kede. Bugün otuz beş m ilyon satı l ıyor, seksen m ilyo-
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na gelmiş nüfusta. Bu kadar büyük bir endüstri, endüstri demeyel im.  
Bu kadar büyük bir ü retim alanıyken böyle i lg i len i lememiş. N için? 
Çünkü o ürünler u luslararası pazara çıkabi lecek ü rü nler değ i lm iş .  
Çok büyük i htimal le bu kü ltürü dışarıya taşıyan araç o larak görü l ­
memiş o zaman. Ş imdi  i lg i leni lmesinin sebebi bütün fi l m lerin dünya­
da dolaşmaya başlaması .  Hatta tabii ki son beş yı lda Türk fi lm lerin in  
de,  bugün işte, bu hafta itibariyle Cannes'da artık büyük ihtimal le 
herkes Türklerden bahsediyor, ya şöyle ya böyle yani b ir  jüri üyesi, 
katı l ımcı lar, pazar yerindekiler. Tüm bunlar, devletin değil sinemacı­
ların  başarısı ve dünyadaki eğ i l im lerin getird iğ i  bir andayız asl ında .  
B i r  eğlence tarzı olarak da sinemanın politik tarafından yan i  siyasi b i r  
yanından da söı ed i leb i l i r  ama politik tarafın ın da seyircin in  i lg isini 
çektiğini  düşünüyoru m .  Özel l i kle Türkiye'de bir kiml i k  problemiyle 
son yüzyı ld ır  yaşilyan bir toplum açısından politik fi lmlerin çok önem 
kazandığın ı  da  düşünüyorum.  İşin içine siyasetin g i rmesin in  i ki ne­
deni var, bir toph.Jmun politik fi l mlere tepki veriyor olması .  İki ,  b iraz 
önce de söyled iOim bir uluslararası i letişimin çok önemli  bir aracı 
olması .  Dolayısıyla devletimiz bütün düzenlemelerin i  bu düşü ncelerle 
yapacaktır. Politik fi l m lerin halkın i lg is ini  çekmesi tüm dünyadaki 
devletler açısından bir teh l ike diğeriyse bir fırsat. Bu iki çekim nokta­
sı arasında yasalar çıkacak. Biz de, tabi i  çok objektif davranarak o 
yasaları talep etıııek zorundayız ama karşı taraf öyle bir objektifl i k  
içinde o lmayacak ve  bir karşı taraftan söz etmemiz gerekiyor. Çünkü 
biz ü reti m  yaparken ik i l i  bir üretim yapıyoruz. Hem fi l mlerimiz politik 
oluyor hem de fi lmlerimizin u luslararası a lana taşınması iç in b ir  şey­
ler olması gerekiyor. Önü müzde, Haluk'un (Ahmet H. Önal) bahset­
tiği destekleme yasasın ın sinema sektörü için küçük bir alanda hare­
ket olduğunu st:;ylemek lazım .  Hem bizim için hem sinemacı lar için 
hem de bütün Türkiye toplumu için çok önemli  bir başarı kazanı ld ı  
orada .  Çok demokratik b ir  iş leyiş söz konusu, devlet verm iyor bize 
parayı.  Yani sinemayı .destekleyen devlet deği l ,  a lenen sinemaya 
giden insanlar. Y�ni burada i l k  defa olarak, çok d irekt b ir  i l işki kuru l ­
du sinemayı yapanlar ve seyirci arasında. On lar  g id ip  bi let a l ıyorlar. 
Onlar ne kadar çok bi let al ı rlarsa, b ir  fi lm i  ne kadar çok beğenirlerse 
sinemaya destek de o kadar artıyor. Ben bu i l işkin in  bozu l madan 
yaşayabi lmesi ic;irı çok cidd i b ir  çaba gerektiğ in i  düşü nüyorum.  Çün­
kü bir yarıdan ekonomik olarak bilet fiyatların ın d üşürü lmesi  iç in 
dağıtımcı ve sinemacıların önerd iğ i  tek şey rüsum'un  ka ldır ı lması .  
Yani  onlar ind irim yapmayacak, rüsum ka ld ırı lacak ancak rüsum 
ka lktığı takd irde de bu büyük buluş, yani Tü rkiye için çok önemli bir 
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g i riş im bu yani bu kadar demokratik modeller henüz yerleşmiş değ i l  
Tü rkiye'de. Bu b ir  fırsat. . .  Ben bunun kaçırı l ması ndan yana değ i l im .  

S inemanın da Türkiye'de i lk  defa b ir  desteğe sah ip  olduğunu da 
unutmaya l ım .  Bütü n ü l kelerde bu derece pol iti k etki leri olduğu için 
aynı zamanda ekonomik etki leri de olduğu için Ameri ka g ibi ü lkeler 
açısından sinemanın fon lanması çok önem veri lmiş b ir  şey. Ameri­
ka'da ekonom i k  sistem yüzü nden Avrupa model lerine göre çok farkl ı 
yönlerden gel işiyor ama tüm ü lkelerde bu fonlardan var, Tü rkiye'de 
yok. Bu b iz im kazandığ ımız i l k  gerçek destek fonu ve hani bütçelere 
oranla baktığ ı mızda da h iç  fena değ i l  ödenen rakamlar. Fakat elde 
b ir iken daha büyük b ir  para var esası nda bunun da dağıtı lab i lmesi 
lazım .  Önü ndeki engel bu sefer gerçekten sineman ın  kend is in in pol i ­
t i k  b i r  şey ol ması o luyor. Burada d a  çeşitl i l i k  a rttı kça, yani tek b i r  
pol it ik görüşün fi lm leri deği l  a m a  birçok pol it ik görüşün pol it ik fi lmle­
ri yapı lab i ld iğ i  müddetçe bürokrasi n in bu konuda çaresiz kalacağ ın ı  
düşünüyoru m .  Zaten artan fi lm sayısı, fi lm  yapmak isteyen i nsanla­
r ın pol iti k ve toplumsa l  arka planları o kadar çeşitl i  ki bu sene 52 
fi l m  yapı ldı  e l l i  i ki tane fi lm sinemalara çıkmaya çalıştı . Sanıyorum 
el l i  küsur fi l m  s inemalara çıktı . Bun lar  b irbir ine h iç  benzemeyen fi lm­
ler. İy i  ya  da kötü d iye ay ırt etmiyorum,  Türkiye'deki çeşitl i l iğ in  
özenme seviyelerin in göstergesi o lan fi lm ler çıktı . İçinde çok iy i  fi lm­
ler de var .  Olağanüstü kötü fi lmler de var. Bu ne cah i l  cesareti d iye­
bi leceğ i miz, hayatında hiç sinemayla i lg i lenmemiş de b ir  fi l m  çekmiş 
insanların fi l m leri de var ama hepsine bir işaret gözüyle bakmak 
daha zevkl i  ve daha i lham verici . Dolayısıyla gerçek bir pol iti k saha­
nın sanatsal ürünlerid i r  bugün bizim için bi le sinematog rafi k ü rün ler. 
Tab i i  onların ben bir parça sinema ve televizyonun da artık aynı sa­
hada an ı lması gerektiğ in i  düşünüyorum.  Olağanüstü bir i nteraksiyon 
iç inde çünkü sinematog rafik ürün lerin televizyon versiyon ları . . .  Yani 
d iz i ler, televizyon fi lm leri hatta reklamlar i le sinematografik ürünler 
arasında çok i lg inç geçişler söz konusu hem kad rolar hem teknik 
donanım hem h i kaye an latıcıları, hem h ikayeler gerçek b ir  a l ışveriş 
içi ndeler ve bunlar asl ında aynı sektörü oluştu rmaya adaylar. Evet, 
benden ş imd i l ik  bu kadar . . .  

Melis Behli l :  İsterseniz biraz da soru lara yer vere l im .  
Fatih Özgüven: Çeşitli faydal ı  yönlerinden bahsettiniz ama denet-

. leme kısmından çok fazla bahsedi lmiyor bence. Bu denetleme kısmı 
klasifikasyonun ötesinde, kimi zaman kimi fi lmleri göstermeme hakkı­
n ı  da el inde bulunduruyor. Devlet nitekim iki tane fi l m  -en azından 
ben im hatı rladığım iki fi lm- Lukas Moodysson'un Yüreğimde Bir Delik' i 
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(A Hole in May Heart, 2004) ve Live with me (Clement Virgo, 2005) 
tamamı i le sansüre uğrayarak gösterime g irmed i .  Yani bu kısmını 
insanlar gözden kaçırmasın d iye söylüyorum .  Bu çok önem l i  çünkü 
Türk fi l m lerine bi le veri lecek destek, eğer fi lm yapı ld ıktan sonra bir 
şeki lde sansüre uğrarsa ya da kavuşturmaya uğrarsa neyse desteğ in  
geri çeki lme şartı var  bi ld iğ im kadarıyla .  Yasa tasarısında var bu en  
azından ve  ik i  fi l m  yasaklandı belki daha da çoktur b i lm iyorum.  Bunu 
hatı rlatmakta fayda var. İki tane örnek var ve bu kadar bonkör dav­
ranması devletin arkasında tamamı ile hesapsız olduğu duygusu na da 
ben çok fazla kapılamıyorum.  Ezel Bey'e de ben bir şey soracağ ım .  
Çok güzel b i r  tablo çizd in iz ama bu ideoloj ik gü l  bahçesine gerçekten 
inanıyor musunuz? Kapital izmin,  her şeyi n  yan yana b ir  arada, soru n­
suzca varolabi ld iğ i  yaşadığı bu 'pol is'e inan ıyor musunuz? Hiçb ir  kuş­
kunuz yok mu anlamında sorayı m .  

Ahmet Haluk Ünal : Şimdi  buna devlet d iye bakmamak lazım 
iş in i ki boyutu var işte, biraz önce onun iç in vurgu yaptım .  Mesela 
biz ve bu pratikte Erkan Mumcu hani dünü ve yarı n ı ndan konuşuyo­
ru m .  O pratiğ in  tanığ ıyı m .  Onun tan ıkl ığ ın ı  yap ıyoru m .  O prati kte de 
biz, Erkan Mu mcu , devletle de mücadele ett ik.  Ama hangi devletten 
söz ediyoruz. Tab i i  ki b i r  hoşgörü bahşetmeye ka l kmıyorum devlete 
şundan b ir  on beş gün  evvel da rbe yapmaya ka lkmış b ir  devletten 
söz ed iyoruz. Yan i  o devletin a ltında siz şöyle bir şey konuşuyorsu­
nuz kom isyonlarda, karşın ızda Cumhuriyet Halk Parti l i ler  de var hat­
ta en sert tedbirleri teklif eden Cu mhuriyet Ha lk  Parti l i ler var. Türki­
ye'de bir yasanın geçebi lmesi iç in M i l let Mecl is inden hani bazı nokta­
lar va rd ı r  bunlar gelenekseld ir. Bu cümleler yaz ı l ı r  oraya.  Bu size 
garip  geleb i l i r, size de, bana da,  Ezel'e de . . .  Nasıl b i r  şey yani  bu 
i l laki yazı l ı r? Ama o meclisten o yasa geçecekse o yazı l ıyor oraya . 
Buna tan ık  oluyorsu nuz ve neden öyle olduğuna.  O havayı kokladığ ı­
nızda ve tartıştığı nızda. 

Bu övgüye değer bir durum tabi i  ki deği l  yani an lattığ ım bu du­
rum ama o yasan ın  bu gölge ve bu şemsiye altı nda kotarı lm ış ve 
zorlanmış b ir  şey olduğunu düşünüyoru m .  Tasnif, s ın ıfland ırma kuru­
lunun oluşu munda da geçmiş sın ıflandırma kuru l larına göre çok daha 
demokrati k ve çok daha sivi l  olduğunu düşünüyorum ama sonuçta 
tabii ki kusursuzdur demed im .  Yani  bu söyled iklerin iz mutlaka kayda 
geçmel i  zaten biz başka açılardan da benim d i le get irmediğ im açı lar­
dan da başka problemler yaşad ık onları d i le  geti rmedi m  ancak şu 
anda yaşamaktayız onları özetle söyled i m  en azından. O da o z ihn i ­
yetin ü rünüdür. Yani  o devlet z ihn iyetin her  zaman yasal ifadesiyle 
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de orta o lmuyor. Hatırlayın destekleme kuru lundan b ir  arkadaşımız 
bugün küt d iye kalkıp beyanat verd i :  Uğur Kutay. M i l l i  İstihbarat 
Teşkilatı müdahale etti bize d iye. Bütün gazetelerde haber oldu bu.  
B i lmiyorum atladınız mı?  Ciddi tantanası çıktı bu iş in .  Ç ık ıp beyanat 
verd i bu adam, fi lmle i lg i l i  bize müdahale etti ler d iye. Şimdi Türkiye 
Cumhuriyeti Devleti, derin devlet, Genel Kurmay vs. bu işlerin  çatısı 
ve orada sizin yürüttüğünüz bu demokratikleşme çabası iki ayrı se­
rüven onun için sizink in i  bu rezervasyona dahi l  kabul ed iyorum ve 
onayl ıyoru m .  Tanıkl ık ediyorum ama bu ikisin i  ayırmak lazı m .  Ben en 
azından şimdi işin umut verici tarafını ,  görü lmesi ve sahipleni lmesi 
gereken tarafın ın  altını çizmeye çalıştım .  

Ezel Akay: Şöyle soral ım,  bunun b i r  bedel i  olmaz mı?  
Ahmet Haluk Ünal: Hayır olmaz, şundan olmaz; sonuçta bunun 

bütün bakiyesin i  bel i rleyecek olan en başta söylediğ i m  şeyd ir :  B ir  
sektör insan gib i  bir sektör olursa, vatandaş, askeri vatandaşl ık b i­
l incinde bir sektör olursa o cümlelerin h iç b iri oraya yazı lamaz yani 
buna böyle bakmak lazım burada devletin bir suçu yok. Bizim des­
tekleme kurulunun kararlarını alalım önümüze beraberce i htimalce 
birl ikte bir sürü şeye bu nasıl bir kararmış böyle deriz birl ikte. Bu 
karar ama devletin kararı deği l .  Bizim arkadaşlarımızın kararı .  So­
nuçta bizler, şu salonda oturan hepimiz dahil bu devletin,  bu toplu­
mun çocu klarıyız. Bu ideoloj ik atmosferin çocuklarıyız. Onu yeniden 
üretmeye endekslenmiş ve böyle eğiti l i p  böyle yetişt iri lm iş çocukla­
rız. Bunun dışında olabi len beyinler bu soru ları s iz in sorduğunuz 
soruları sorabilen beyin ler b ir  bedel ödeyerek bun ları yaptı lar. Bizim 
sektörü müz bedel ödemeyi hiç sevmeyen bir sektördür ayrıca . Onun 
iç in bunların  altın ı  çizebi l iyorum.  Bakın bunlar b iz im kazanımları mız. 
Şunun önemi vardı, onu da teslim etmek isterim Ezel sayesinde gör­
düm eksik söyled iğim i ,  1995 i le başlayan ve harcıa lem olmayan b ir  
sinema türünün daha özel daha kişisel ya da dünyalı o lmaya çal ışan 
bir sinema türünün de, Türkiye'de yarattığı b ir  atı l ımdan da söz et­
mek lazım .  Bu atı l ım ın  da Devlet desteğ iyle fi lan da h iç  alakası yok­
tur. Asıl olan da budur. 

Ezel Akay: Bu atı l ımın çok uzun süre sansürle boğuşan ve san­
sürden istikla l in i  çok kısa süre önce alan İstanbul F i lm Festivali me­
sela alakası var. Ben şahsen İstanbul Fi l m  Festiva l i 'n in  sansürlü za­
manları nda sansür heyetine terler dökerek fi lm ler çevird im ve çok iyi 
b i l iyoru m .  Şahsi şeylerle İstanbul Fi lm Festivali kazandı bunu, nasıl 
oldu bi lemiyorum,  şeki lde insanların  d iretmeleriyle ama bu kültürün 
devlet tarafından hiçbir zaman, altı doldurulan bir şey deği ld i  insan-
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ların kend i leri bunu kazandılar. Onun için yani devlete ne vereceğiz 
bunun karşısında ne a lacağız bunlar ağır ve kıymetli şeyler d iye dü­
şünüyorum ben.  Azımsanmamalı ! B ir  cennet bahçesi nden, gü l  bah­
çesinden söz ettin asl ında ben şöyle bir şeyi cennet olarak tahayyül 
ed iyoru m .  Şu anda tahayyül edebildiğim tek cennet o; nasıl söylenir, 
mahallede deyişi o larak, ak sakal kara sakal bell i  olsun .  Yani ürünle­
rin çeşitlenmesi, yaygınlaşması fi lmlerin bütün d ünya tarafından 
paylaşılab i l iyor olması aslında kötünün ve iy in in ortaya �ı kmasını 
sağl ıyor. Ben im için cennet bundan ibaret. Yani kötünün üstü örtülü 
değ i l .  Kötü lüğün, hem kötü fi lmi  kastediyorum hem de  kotülükle i lgi l i  
fi lm lerin bi le kötü lüğün ortadan kalkmasında bir etkisi olacak ya da 
olamayacak.  Yani şu anda günah iç inde yaşayan, günahka rlar ara­
sında yaşayan sevapkarlardan bahsediyorum ben i m  cennet d iye 
kastettiğ i m  şey bu .  Açı lmanın önüne kimse geçem iyor. Yani artık 
sansür dediğimiz şey çok etki l i  deği l  çünkü bir i letişim dünyasına 
geçtik. Paylaş ımın önüne geçilemiyor onun iç in hükümetler önüne 
geçemedikleri bu paylaşımı manipüle etmenin yeni yol larını araya­
caklar. İşte bu teşv ik  yasaları hem engellemek hem deste klemek 
istedikleri ü rünler için b ir  araç. Fakat bu araca da sadece onlar sahip 
değil ler. Yani bu o kadar eskisi g ibi kapalı, izole bir devletin o lmadığı 
b ir  dünyanın ha l i .  

Fatih Özgüven: Ama geçen gün, h i ç  g i rmem kul lanmam a m a  
bi lgisayar ortamındaki b i r  siteyi kapatabi ldi ler b i r  müddet için .  

Ezel Akay: Ama tekrar açı ld ı ,  b i r  başkası açıl ıyor. Ben  bunları 
kabul ediyorum tabi ki eski a l ışkanl ıklar devam ediyor hatta çocuğu­
na bir tokat atarsın aşağı yukarı aynı yaramazlığı yapmaz a kl ında  
hep o tokat vardır .  Otosansür deni len şey böyle. Bizim sinemacıları­
mız ve şu anda gördüğümüz birçok sanat eseri bu etkiyle, bu top­
lumsal etkiyle son on-on beş yı l ın ı  yaşadı fakat önlenemez şeyler 
var. Sadece her şey o rtaya çıkıyor, cennet dediğim şey bundan i ba­
ret yoksa kötülük yeryüzünden si l inmiyor. Ya da her yerde gül ler 
açmıyor. Youtube'u kapatırsanız 'nokta nokta tube' hemen açılabil i­
yor, b ir  fi lm i  engellerseniz h iç fark etmediğiniz bir Çin fi lmi  geliyor. 
Aynı konuda insan lar  onun la i l işki kuruyorlar o zaman.  B i r  ü lke si­
neması yükseliyor. O ü lke bütün baskıcı aja ndalarına rağmen yükser 
len sinemasını engelleyemiyor. İran S ineması'nın böyle b ir  özell iği 
var m esela orada yapı lan fi l mlerde bir ekstra zeka oluşuyor, sansüre 
karşı mücadele ettikleri için ekstra-ordiner b ir  zeka geliyor. Orada n  
bakın b öyle hal ledeb i l i rsiniz bunları .  Yani bütün bunları halletmek 
artık yerleşmiş bir merkezi devletin gücünü aşan bir şey. Dolayısıyla 
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biz im, sanatçı lar ın mücadelesinde o gücü kı rmaya devam etmek, 
onun manipü lasyonların ı  iyi b i lmek; yani  bizim de stratej i ler imiz var. 
Bu alanda özel l i k le bir sinemacın ın  stratej is in in  olması gerekiyor. Ve 
biz, aşağ ı yukarı iki  üç yı ld ır, bütün si nemacı lar bu stratej i üzeri ne 
şöyle ya da böyle kafa patlatmaya başladık. Bunun sonunda yasa lar 
ç ıkıyor. O yasa ları 'b i r  tane yasa geçirebi ld iğ im ize göre başkaları n ın  
da peşine düşebi l i riz' enerj is i  doğuyor sonuçta b irl ik ler oluşmaya 
başl ıyor. Yani bun lar bizim a l ışmadığımız iy i l ikler o lduğu iç in cennet 
g ib i  b ir  tasvir in iç inde yer alabi l iyorlar. Bunun cennetle asl ında hiçbir 
a lakası yok. Ben, evet iyi mserler cehenneminden gel iyoru m .  Bunu 
vurgu lamakta b ir  fayda va r ama benim de böyle b ir  katkım olsun. 

Melis Beh l i l :  Başka lar ına da soru hakkı tanıya l ım b iraz. 
Kaya Özkaracalar: Ben de tam Fati h' in b ı rakt ığ ı  yerden devam 

edeceğ i m .  Başkasına geçm iş g ibi ola mayacaks ın ız. Yan i  kuşkusuz 
arkadaşlar ın verd ikleri mücadelenin önemin i  yadsımak mümkü n  
değ i l  v e  bu mücadelelerin devam etmesi iç in elde ed i lm iş o l a n  kaza­
n ım lar ın vurgu lanması n ın  an lamın ı  da inkar etm iyoru m .  Netice it iba­
riyle bizim başarı öykü lerine ihtiyacımız var ki devam ede l im .  Ama 
kazan ımlarım ızı vurgu larken her iki konuşmacın ın da ben b irazcık 
Fati h' in sürekl i su yüzli ne çıkarmaya çal ıştığı  bardağın boş taraflarını  
fazlaca göz ard ı  etti kleri n i  düşünüyoru m .  Yan i  gayri i htiyari de olsa 
Ha luk'un ku l land ığ ı  cümle aynen şu kel imeleri içeriyordu : Sansür 
devri n i  kapatıp sınıflandırma dönemin i  açan b ir  sistem dedi.  Mesela 
bu yanl ış  . . .  Sansür dönemin in  yan ı  s ıra sı nıfland ırma dönemin i de 
devam etti ren bir s isteme geçtik b ir. Sansü r dönemi kapanmadı ,  
sansür dönemi devam ediyor. Bu konferansın i l k  g ününde de söyle­
mişti k geçen yı l ik i deği l a ltı fi lm  yasaklandı ve bu hani fi l m  yasakla­
n ıyor başka bir yerden gel iyor kadar kolay da değ i l .  Yasa klanan fi lm­
lerden i k i  tanesin i  geti ren yapım ve  dağıtı m . . .  Bu tür  fi lm leri on lar 
geti riyor zaten .  Onların  dağ ıtımcısıyla ben konuşuyoru m .  Biz pes 
ettik bundan sonra biz böyle fi lmleri geti rmeyeceğiz d iyorlar. Yani 
işte teknoloj in in  gel işmesiyle fi lan yasaklad ığ ın şey o kadar kolay 
karşım ıza çıkm ıyor. Hakikatken bu sizi n ,  sizlerin vermiş o lduğu nuz 
mücadelen in önemin i  ve an lamın ı  küçümsemek açısından söyled iğ im 
bir şey deği l  ve kazanım ların ızı vurgulamanızın i htiyacını da an l ıyo­
rum .  Ama işin öbür tarafın ı  kesin l ikle hafifsemek ve yanl ış iz lenim 
verecek raddelere bunu vardırmamak gerekiyor. Eğer öyle o lursa 
hakikaten mese la  bu sansü r konusunda bel l i  kes imlerde acaba cidd i 
b ir  çifte standart mı var d iye kuşku lan ıyoru m .  Yasaklanan fi lm lerin 
hepsi erotik içeriklerinden dolayı yasaklanmış d uru mda.  Yani bu da 
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mevcut siyasi i ktidarında vizyonuyla örtüşüyor g ib i .  Siyasi konularda. 
daha rahat ama kend i top lumsal değerleriyle i lg i l i  muhafazakarl ı k  
a lan larında son derece despotik b i r  tutum b u  . . .  Ta m da bunu uygulu­
yorlar .  Kend i leri siyasi a landa daha duyarl ı o lan si nemacı larımız öbür 
sinemanın sansürlenmesine gözlerin i  kapatmamal ı lar, kendi fi l m leri 
artık sansürlenm iyor d iye. Bunu da açıkça söylemek istiyorum .  Böyle 
bir ikiyüzlü lüğe ve çifte standarda ki mse tenezzül etmesin .  

Fatih Özgüven: Kusura bakmayın, devam edeceğ i m .  Ded in iz ya 
mecralar çoğal ıyor. Ayrıca şöyle b ir  şey tekl if etmek durumundası­
nız, d iyel i m  burada yasaklanan bir fi l m i  b i risi b i lg isayarından 
'download'  ederse siz bunu onaylamış olacaksınız b ir  tarafta n da 
böyle bir sorun var. B ir  taraftan 'copyright' mücadeles i .  Fi lm gelme­
sin ben zaten evimde 'download' ed iyoru m .  Bu zaten yapı lan b i r  şey 
bu mecraların genişlemesi konusunun da bu kada; gü l  bahçesi ol­
madığı konusunda b i r  soru işareti oluşuyor. 

Ezel Akay: Çok hakl ısın da bir yandan da ben b i r  yönetmen ola­
rak şöyle düşünüyorum,  banane korsa ndan. Yani  b i r  yönetmen ola­
rak, hayatını  oradan kazanan b ir  yapımcı olarak değ i l  ama b ir  fi lm i  
b ir  sanat eserin i  ne  kadar çok insan seyrederse o kadar iy i  b i r  şey 
ben im içi n .  Ben böyle b ir  çel işkiyle karşı karşıyayım ama kap ital ist 
b ir  ekonomide yaşıyoruz tüm dünyada ve hakların da karşı l ığ ı  para .  
Ben im hakkı mı gasp etmiş oluyor b i ri leri d e .  Ş imdi  o n u  b i r  kenara 
bırakmak zorunday ım.  Çünkü burada pol iti ka ve si nema i l işkisinden 
söz ed iyoruz. Ben engel lenemez bir mecra çokluğunun ve o anlamda 
sansürün eskisi g ib i  etki l i  olamayacağı b ir  d ünyanın eşiğ i ndeyiz d iye 
bakıyoru m .  Tabi i  ki katı l ıyorum,  bu mücadele yani asl ında o fi l m lerin  
yasaklanması hata . Hukuken de bir hata çün kü b i r  s ın ıfland ırma 
yönetmel iğ i  çıkt ı .  Onların sadece sınıflandırı lması gerekiyor. Eroti k 
fi lmd ir  . . .  Zaten en güzel kanunlar çıkarken b i r  bakıyorsu nuz b irkaç 
tane del ik oluşmuş içinde. Orada bir mücadele sürüyor ama . ben o 
mücadeleyi sadece d irekt olarak sansü rü engel lemek için değ i l  b irl ik­
leri n güçlenmesi yani devletin manipü lasyonunu engel leyecek karşı 
güçleri n ol uşmasıyla olacağın ı  düşünüyoru m .  Sansür şu anda en 
öneml i  a lan deği l  ve eşit önemde birkaç alandan b iri ve bunlar da 
böyle tek tek üç beş sinemacı nın işaretiyle düzelecek şeyler değ i l .  
Çünkü bel l i  b i r  kazanı mda bulunuldu zaten .  Karşım ızda ki ler bize göre 
daha güçsüzler çü nkü büyüdük ve etki miz arttı sinema üzeri nde.  
Türkiye'de s inema insanların çok konuştuğu b ir  konuya dönüştü . 
Si nemacı lar  devlet bakanlarıyla, devlet kademesiyle görüşebi l i r, da­
vet ed i leb i l i r  hale geld i ler. Bunu nası l  b i r  fırsat olarak gördüğü si ne-



macıya ka l mış bir şey ama bu etkiyi güçlend irmehin yolurıun beh 
cidd i  örgütlenmeden geçtiğ in i  düşünüyoru m .  o örgütlenmenin esas 
olarak işi olmalı  bir yandan da.  Bunu ertel iyorum ya da bunu ertele­
mek gerekir an lamında söylemiyorum. Sadece eskisi kadar doi:jnı, 
bu hata mı  değ i l  m i  b i lmiyorum,  eskisi kadar önem venlen bir şey 
değil . Üzeri mizdeki etkisi açısından sansürün  etkisi azaldı d iye düşü­
nüyorum ben ama oto sansürün azalmadı ve onu hilletmenin hukuki 
bir yolu var mı b i lmiyorum.  

Çetin Sankartal:  Ben de asl ında başka b ir  yerden başka b ir  teh­
likeye değineceğ i m .  Ben meslek örg ütlenmelerin in  de sizin sunduğu­
nuz pol itik bir sorun içerdiğin i  düşünüyoru m .  Yani tOm m eslek erba­
bın ı  bir çatı a ltında toplama başansını gösterirken, sizin konuşmanı­
zın içinde de bel irti ldiği g ibi ,  asl ında E'zel 'in  tarif efü� i an lamda poli­
tik o larak yan yana durması maddeten imkansız olan insanların  da  
bir ortak ifadede anlaşmaya çalışması g ib i  b i r  gara bet çıkab i l iyor. 
Ben şimdi sizi d in l iyorum,  dinlerken açıkçası demokrasi izlenimi edi­
niyorum.  Ama iki gün önce Al i Saydam'ın konuğu o4arak gelmiş olan 
bir yapım ş irketin in  ortakları ve senaristi , siz in le aynı meslekten ola n  
insan ların yaptıkları i ş i  devletle mi l let arasındaki m·esafeyi sıfıra in­
d i rme anlayışına endeks l i  o lduğunu ve bunun da politik bir görüş 
o larak en yayg ın görüş  olduğunu bu ü lkede bu ne�nle tabi ki buna 
televizyonlarda h içbir kısıtlama getiri lmemesi g e rektiğ in i  demokratik 
hak gib i  savunan bir söylemi dinled i m .  Şimdi ,  siz aynı çatı a ltında 
toplanmakla kazandıklarınızın yanında sonuçta tek bir lafı beraber 
söylemek zorunda ka l ma ktan kaynaklanan bir politik problemde 
yaşamış oluyorsunuz bu noktada . Ben de şunu dü-şünüyord u m  Ezel 
g ib i ;  bundan sonra darbe o lacaksa d iyordum,  o rdu acaba ne yapa­
cak bu kadar çok televizyon varken.  Eskisi gibi  b i rin i  basıp konuşa­
mayacak. Ama onlar b ir  yol buldu, intemete bir mektup koydular. 
Fakat ne o ldu benim h iç u mmadığım b ir  şeki lde ( pardon bazı larından 
u ma rd ım ama hepsinden böyle bir şey geleceğin i  u mmuyordum)  her 
türlü politik arenayı,  yelpazeyi temsi l  ettiğin i  sandığım bütün medya 
kuruluşları bütün televizyonlar üste l ik  bunun muhtıra olduğunu da 
i lan ederek on beş dakika içerisinde toplum a  d arbe duygusunu hep 
beraber yaşatıp darbe ve sonrasına i l işkin mülakatlara başladı lar. 
Yani ben bir muhtıra nasıl verilecek d iyordum.  O da verild i ,  eskisin­
den d aha gerçekçi o ldu daha etki l i  oldu duygusal o lara k  da  daha 
korku nç oldu . Sabahleyin kal ktığımda arabayla gelirken radyoyu 
açtığımda her zaman d in lediğim türkü çalıyor d iye d in led iğ im radyo 
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istasyonunda Onuncu Yıl Marşı ve onun eşliğinde internete konulan 
m ektubu öven sözler din led i m .  

Ezel Akay: Nosta lj ik  bir şey olarak arzu etmişler herhalde. 
Çetin Sankartal :  Özür di lerim biraz uzattım ama çok katı lıyo­

ru m .  Politik ortamda da açıkçası daha net politikleşme ve gerekirse 
kendi ara mızda da tartışabi lmeyi göze almadığım ız sürece b iri leri 
politika adı  altında Ezel 'in kastettiği an lamda seyislik an lamında et 
a ltından iş b irl iğ i  yapacak ve işlerin i  yürüteceklerd i r  ve çifte standart 
Türkiye g ibi b i r  ü l kenin bi l iyorsunuz en önemli normlarından birid ir. 
Buna karşı mücadele etmezsek b ir  aymazlık olabi l ir  o anlamda katı l ı ­
yorum ve belki b i raz daha konuşmanızı rica ediyorum bu nedenle.  

Ahmet Haluk Ünal: Burada aslında konuşmanın siz in yaptığınız 
katıyla geldiği bağlam, konuşma alanının i ki bağlamın ı  netleştird i .  Bir 
tanesi biz burada oturup konuşmaya başladığımızda bir akademi k  
alanda sinema-devlet ilişkileri arasında öncel ikl i  mevzuat ağırl ıklı ya­
salar şu bu, bardağın dolu tarafları fi lan . . .  İşin daha çok 
organizasyonel mekanizmaları. .. Buradan bakarsak ben hala aynı cüm­
leyi kurarak devam ederim .  Uygulama alanında herhangi bir uygula­
ma alanında dönem ayırt edeceksek ki burada sansürden söz ediyo­
ruz. Yasa ların üç tane bakanlık temsilcisin in her türden fi lm i  istediği 
anda devre dışı bırakabileceği bir yasal statüyle bu statünün arkada 
bırakıldığı ve artık sadece sınıflandırma d iye bir şey vardır  d iye bir 
yasanın varolduğu bir döneme geçildiyse, bu dönemi ad landırmak 
gerektiğinde ben bu dönemi 'sınıfland ırma dönemi' d iye adlandırmak 
zoru ndayım .  İleride de bu böyle adlandırı lacak.  Herhangi b ir  döneme 
herhangi bir alanda geçildiğinde o dönem kend inden önceki dönem­
den neler taşır neler barındır, bir önceki dönemden çıkar sahibi olanlar 
bu yeni düzenlemeye karşı l ık ne tür şeyler yaparlar? 

İşin diğer bağlamına geçiyoruz orada, bende di l im döndüğünce şu­
nu söylemeye ça l ıştım .  Bakışlar arasında çok farklar olabi l i r. Bi risi e­
muhtırayı a lkışlayan, hatta onun kitle tabanı olarak meydana g itmek 
isteyen, Çağ layan'a gelen olabil ir . Öteki de, bu muhtıraya şiddetle 
karşı çıkan ve belki darbe de olsa, darbe olduğu gün  i l k  tutuklanacak 
kişi o labi l i r. Bizim bütün tarih imiz şunla yara l ı ;  meslek b irl ikleri, mes­
lek örgütleri ve sektöre! a lanlarda biz, sektör içindeki b ireylerin, o 
mesleği yapmaktan kaynaklanan çıkarları etrafında örgütlenmelerin i ,  
bu çıkar ortaklığı tanımlamalarını ihmal edip, tümüyle b ir  tarafa atıp 
politik görüşlerimiz etrafında bölündük. Ben bu bölünmenin ağır be­
dellerin i  ödemiş bir kuşağ ın temsilcisiyim. Şimdi,  tekrar bir meslek 
örgütünün yöneticil iğ in i  yapıyorum, bunun kuruculuğunu da yaptım .  
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2004'den başlayarak 160 üyel i ,  bugün, Avrupa senaryo yazarları fede­
rasyonu nun da üyesi olmayı da başarmış, sektörde tek tabela örgütü 
olmadığını da iddia edebi leceğ im örgütün ku rucularından b iriy im.  Se­
naryo Yazarları Derneğ i 'nden söz ediyorum.  

Bunun d ış ı nda, bir tane de yeni bir meslek bir l iğ i  kurduk, S inema 
Eseri Sahip leri Meslek B irl iğ i .  . .  Orada Ezel 'le de beraber ça l ışıyoruz. O 
da MESAM 1 mütekabi l i  b i r  örgüt. Burada biz meslekte b ir l ik  i l kesi i le 
hareket ed iyoruz. Peki, öbür bakışlarımız ne olacak? Orası bam başka 
çetrefi l bir alana dönüşüyor, çünkü söz ettiğ in iz e-muhtıra Tü rkiye 
darbeler tarih i  açısından bakarsak ansikloped i konusu olacak b i r  
ta rih imiz var .  B ir  başka eşiktir .  Türkiye'de h içb ir  darbe kendisine b ir  
kitle tabanı yaratamamıştı .  Ekstra adlarla, farklı kavram larla, farkl ı 
parti adlarıyla devlet kend ine parami l iter güçler yaratt ı .  Ama hiçbir 
zaman m i lyonlarca insanı  b i r  alanda toplayamadı .  İşte ideoloj ik  mü­
cadelenin yeni b ir  biçi m i ,  devletin ideoloj ik  aygıtların ın  kazand ığı 
yeni biçim ler, yeni formlar, yeni durumlar, yeni hal ler buyurun bun­
ları  konuşa l ım .  Tabi ki buran ın  konusu bu değ i l  ama burada az önce­
ki o tokat ve çocuk örneğ inde olduğu g ib i ,  ben şunu yapa l ım diyo­
rum, yani bütün vurgu noktam oydu, sizin o uyarı larınız ı  öyle bir şey 
yokmuş g ib i  yapmak n iyetinde değ i l im .  Varoluşum gereği yapamam 
ama sansü r meselesi n i  konuşu rken art ık  b iz im a lan ımızda devletle 
i lg i l i  bir şeyi konuşmayı çok an laml ı  bu lmuyoru m .  Esas o larak dayağı 
atmamız gereken kend im iziz, çuvald ızı kend im ize batı ra l ım .  Yani 
sektöre söyleyecek çok sözü müz var, bu sektörün o kötü gelenekle­
rin i ,  a l ışkan l ı klarını  aşar da, müzikçi ler g ibi davranırsa mesela bam­
başka sonuçlar a l ı rız. Yan i ,  Türkiye'de i letişim g ücü bu kadar yüksek 
bir sektör olacaksınız ama siz isted iğ in izi çatı r çatır bu devletten 
a lamayacaksı nız.  Hem de isted iğiniz şeyler 301 'i n  ka lkması g i bi şey­
ler de değ i l  mesela . . .  Bunu onur meselesi yapıyoru m .  Bir  i nsan ın,  
vatandaşın, b i r  b ireyin kendi hakların ı  böyle savunamaz, bu kadar 
ün lü  insa n, bu kadar değerli b ir  mesleğ in sah ip leri kend i haklarını  
savunamaz duru mdalar. Ağam, paşam demekten b ir  hal  o lmuşlar. 
Çifte standart, fırsatçı l ı k  deyin ne derseniz deyin buna makyavelizm 
dey in ,  faydacı l ık  deyin ... Böyle bir haldeyiz. Ama öbür taraftan da 
siz bu duyarl ı l ı kla, bu hassasiyetle, hatta sizin iç in örg ütlü o lmak 
zaten olması gereken b i r  şeyd i r, han i  adam örgüte üye o ldu d iye 
aferi n mi demek gerekir kardeşim d iyebilecek belki b ir, d üşüncede­
sin iz, bir iki mdesi niz. Ben öyleyi m .  Ama öbür yandan da telif hakları 

1 Türkiye Musiki Eseri Sahipleri Meslek Birl iğ i  



(sinema, Pol it:ika ve Sekt:ö� 

dend iğ inde "o ne k i"  denen bir sektördeyiz. Geçenlerde Macit Koper 
bir yapım şi rketi ile an laşma yapmaya g itti, önüne bir kontrat geti r­
m işler h içbir meslek örgütüne üye değ i l im ve olmayacağ ım diye b ir  
madde var kontratı n üstünde. Bu adam yapım amirl iğ i nden gelmiş, 
şimdi orada yapı mcı l ık  yapıyor. Şimdi, böyle bir ortamda yaşıyoruz 
ama biz bu ideoloj ik  halle mücadele edemezsek, e-mu htıraya karşı 
ya da sansüre karşı, o kurulu dolduran on üç kiş in in  iç indeki en az 
yed i sekiz çoğun luk olan arkadaşlarımızı biz değerlendiremiyorsak, o 
sansür karşıs ında onların el leri nde bulundurdukları istifa haklarını  
dahi  kul lan malarını  sağlayamıyorsak, orada ben dönüp devlet sansür 
yapıyor demek yerine, si nemacı lar kendi leri ne iha net ediyorlar de­
meyi , teri m olarak tercih ederi m .  Böyle dönem lerde böyle konuşmak 
gerekir d iye düşünüyorum.  

Melis Behl i l :  Sürem izi b i r  hayl i aşmış durumdayız. O yüzden 
Ezel Bey'den son sözleri n i  isteyeceğ im .  Ondan sonra kahve arasında 
emin im ki devam edi lecek. Çeşitl i el ler görüyorum çü nkü . 

Ezel Akay: Ben soruyu tercih ederi m .  
Tül Akbal Süalp:  Biz d e  b i r  meslek örgütüyüz. Biz de h i ç  hayatta 

örgütlenme diye b ir  şey b i lmiyoruz. Herhangi  b ir  sansüre karşı ne 
yapacağ ım ızı b i lm iyoruz ya n i .  

Ahmet H a l u k  Ünal: Örg üte üye edeceğ in iz kişi b i r  güvercin g ib i ­
d i r .  Onu  a l ıştırana kadar, örgütün b i r  i htiyaç olduğunu h issettirene 
kadar bu ü lkede ne yazık ki çok yol kat etmek zorunda ka l ıyorsunuz. 
Yani g id ip de doğrudan bak sen in  hakların budur gel beraber örgüt­
lene l im deyince korkuyor senden adam. 

Ezel Akay: Bu maddi  ç ıkar veya ma nevi ç ıkar ded iğ imiz şey as­
l ı nda i nsanların  pol it ik görüşlerinden çok bağımsız değerlend iri leb i l i r  
b i r  araç. Onun içi n  Çetin' in az önce söyled iğ i  şeyin dışı nda b ir  mese­
leden söz edi l iyor. Fakat araç ama örgütlü lük d iye b i r  şey de pol it ik 
bir şey. Siz insanları çıkarları konusu nda ortak hareket etmeye ra­
hatl ık la davet edeb i l i rsi niz. 15  m i lyon Euro duruyor orada.  On beş 
m i lyon Eu ro, işte burada yaklaşık bin beş yüz si nemacı arasında 
paylaşı lacak bir şey. Bunu açık edersiniz herkes b ir  araya gel ip ör­
gütlen i r. Ama örgütleni ld iğ i  anda bir şey daha oluyor. Dolayısı i le 
ben, sansü rü ka ld ı ra l ım  demek yerine örgütlenel im d iyorum çünkü o 
güç zaten sa nsürü n önünde durabi lecek, onu değişt irebi lecek tek 
güç. O sorun la karşı karşıya gel i ndiği nde örgütün nasıl davranacağı 
tabi önem l i .  Onun için daha baştan çok demokratik araçlar . . . Ben im 
stratej i dediğ im şey bu . B ir  yerde ciddi b i r  kazan ım a l ışkanl ık  yarata­
cak. Bu toplumsal i l işki lerin değişmesinde yeni a l ışkan l ıklara i htiyaç 
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var. Dolayısıyla ben birazcık daha devrim anında g ibi davranmayıp, 
ona hazırl ık  anında yaşayanlar g ibi düşünmeyi, bir gün olacak d iye 
düşünüp onun yolunu hazırlamak, adımların ı  atmak gerektiğin i  dü­
şünüyoru m .  

Melis Behl il : Katı l ımcı larımıza çok teşekkür ed iyoruz.  



UZAK: 
KAZANAN KAYBEDENLERİN ÖYKÜSÜ 

(Hasan Güler J 

Nuri Bi lge Ceylan, 1990 sonrası oluşmakta olan yeni kuşak Türk 
sinemacı ların ın  arasında kend i  anlatım d i l in i  o luşturmayı başarmış ve 
sanatına yansıtmış yönetmenlerin başında gelmektedir. Okul lu değil 
alaylı b ir  yönetmendir Nur i  Bi lge Ceylan. 1990'1ar Türkiye için yeni 
umutların yeşermeye başlad ığı aynı zamanda u mutsuzluğun ve ka­
ramsarl ığ ın kol gezdiği yıl lard ı r. 1980 sonrasın ın yeni l miş l iğ i  ile he­
saplaşma yı l larıd ı r  90'1ar. Dile gelip an latma yı l larıd ır. 

1980'1erin kültü rel ik l imi Nurdan Gürbi lek'in deyişiyle iki farklı ik­
tidar söylemin in  iç içe geçtiği yıl lard ır. B iri ncisi baskın ın,  yasağ ın,  
devlet şiddetin in  çizd iği bir dönem; diğeri ise toplumun daha az ta­
nıd ık olduğu bir başka i ktidar biçimi,  kend in i  kuru msuzluk olarak  
sunan, yasaklayıcı değil oluşturucu, kışkırtıcı, içerici b i r  i ktidar 
(Gürbi lek 200 1 :  13) .  Bu i ki i ktidar olma biçimi 80'1er boyunca birbir­
lerin in  a lanına müdahale etmeden varl ıkların ı  sürdürmüşlerd i r. Sol 
muhalefetin susturu lması farklı söylem lerin di le gelmesini  sağ lamış­
tır. Bunun başında da femin izm yeni muhalefetin adı o lmuştur. Der­
g i lerden, kitaplara fem inizm sıkça işlenen bir konu hal ine ge lmiştir. 
Bu duru m  sinemaya da yansımıştır. 1980'1erin başında kent l i  kad ın ı  
konu alan b irçok fi lm çeki l m iştir. Örneğ in :  Adı Vasfiye (Atıf Yı lmaz, 
1985), Ahh Belinda (Atıf Yı lmaz, 1986), Mine (Atıf Y ı lmaz, 1982) .  
Fakat bu fi l mler genel  b ir  kad ın  sorununu yansıtmaktan uzak ka lmış­
lard ı r. Öze l l i kle c insel özgürlük kavramına vurgu yaparak diğer konu­
lara değ inmemişlerd i r. Diğer taraftan 12 Eylü l 'ün ayd ın lar üzerindeki 
yıkıcı etki lerini konu alan fi lm lerde çeki lm işti r. Bunlar :  Sen Türküle­
rini Söyle (Şerif Gören, 1986), Ses (Zeki Ökten, 1986), Bütün Kapı­
lar Kapalıydı (Memduh ün, 1989) .  Kısaca 80'1er her alanda i ktidarın 
baskıcı ve özgürlükçü yan ın ın  deneyimlendiğ i  yı l lar o lmuştur. 90'1ar 
ise sis bu lutunun dağı lmaya başladığı yı l lard ı r. Anlatı lacak çok şey 
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vard ı r  ve herkes kend i ne en uygun anlatı biçim in i  kul lanarak kitlelere 
u laşmak istemektedi r. S inema da bunlardan b irid i r. Bu ortam yeni 
bir yönetmenler kuşağ ın ın doğmasını olanaklı k ı lm ıştır. Ve Nuri Bi lge 
Ceylan b ir  bakıma yer yer kendi otobiyografi k özel l ik lerini  taşıyan, 
yal ın performans (amatör oyuncu) ,  kronoloj ik  bel i rsizl ik, ses ve gö­
rüntü ayrı l ığ ı ,  imgenin an latı üstü nde öncel iğ i  taşıyan saf sinemanın 
temel estetik i l kelerin i  kend i si nemasına uyarlayarak, bu yen i 'yö­
netmen sineması n ın'  özgün bir halkası nı oluşturmaktad ır  (Akbu lut 
2005 : 44). Ceylan' ın si nemasında imge ve görüntü an latıdan önce 
gelmekted i r. Bu kısa g i rişten sonra Uzak (N uri Bi lge Ceylan, 2002) 
fi lm in in  okumasına geçebi l ir iz .  

Aslolan Ses 

'Uzak' fi lm i  fonda köpek, kuş ve yürüme ses in in  birbir ine karıştığı 
küçü k bir köy görüntüsü i le başlar. Sanki seslerin bize anlatacakları 
öykü leri varmış g ib i .  Oysa Benjami n'in bize gösterd iği  Leskov'un 
'Aleksandrit' h ikayesinde an lattığı doğanın insanlarla konuştuğu çağ 
artık geride ka lmıştır (Benjamin 2006 : 89) . Duyulan bu seslerin in­
sanlara anlatacakları artık b ir  şey yoktur. Çünkü artık kapita l ist çağ­
da doğayla uyum içinde o lma bir daha geri dönülemeyecek b ir  ütop­
yad ı r. Fi lm sanki bu duruma gönderme yaparcasına insan i  d iyalog la­
r ın azl ığına karşın doğal  seslerle örül müştür. Uzak fi l m i  ik i  ana ka­
rakter Mahmut ve Yusuf'u n h ikayesi etrafında şeki l lenmekted i r. 
Mahmut daha önce şehre yerleşen orta sın ıfa mensup 'kazanan b ir  
kaybedend ir. Yusuf ise köyden kente çantasında uzakların b i l i nmez­
l iğ in i  taşıyan umut dolu bir taşra l ıd ır. Yusuf iç in 'uzak' peşinden ko­
şulması gereken bir düş ama somut olan bir düş :  Para ve ra hat bir  
hayat. Yusuf'un İstanbul 'a gel ip Mahmut'un evine yerleşmesi i le ger­
g in l i k  dolu gün ler başlar. Bu gergi n l ik  taşra-kent gerg in l iğ i  olduğu 
kadar, kend ine ait tek kiş i l ik  bir yaşam kuran Mahmut'un kend i i ra­
desi dışında yaşamına g i ren i kinci bir kiş in in  ru hunda yaratt ığı  ger­
g in l iktir. Mahmut'un kul landığı eşya larda bi le bu tek kiş i l i k  yaşamın 
izlerin i  sürebi l i riz.  Evde m isafi rin yatacağı yatak yoktur, a rabası sa­
dece kend i i radesi i le iki kişi l ik  bir taşıta dönüşebi lmektedi r. 

Filmde işlenen taşra-kent karşıtl ığı- genel kabul gören bir yakla­
şımdan yola çıkarak 1950'1 i yı l lardan beri Türkiye toplumunun g ünde­
minde olmuştur. Taşra, kü ltüründen ekonomisine kadar kentin öteki 
yüzünü ifade eder. Modern leşme yanl ı ları zamana gönderme yaparak 
taşrayı kentin geçmişi olarak ifade etme eğ i l im indedir. Taşra, anti-
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modern l iğ i  simgelemektedir. Oysa taşrayı geçmişe yerleştirmek kent 
ile olan i l işkisin i  göz ardı etmek an lamına gelecektir. Çünkü kent taşra 
i le sürekli etki leşim hal inde ve birbirinden haberdardır. Türkiye'n in  
kendi  taşrası i le tanışmasını iki  döneme ayırabi l i riz. 1980 öncesi ve 
sonrası . 1980 öncesi, kent ile uyumlu, uysa l ve kente eklemlenmek 
isteyen bir taşral ı  k iml iğ in i  sembol ize ederken 1980 sonrası çatışmacı 
ve kentin imkanlarına u laşmak için gözünü budaktan sakınmayacak 
olan bir taşral ı  k iml iğ ine işaret eder.1 Yusuf karakteri bir bakıma 80 
sonrası taşral ı  k iml iğ i  i le örtüşmekted ir  ama Yusuf'un köyden ayrı l ıp 
uzaklara g itmesine neden olan 2001 yı l ında yaşanan ekonomik krizd ir.  
Bu kriz kasabadaki fabrikanın kapa nmasına neden olmuştur ve Yusuf 
babası ve d iğer köylü lerle birl ikte aynı kaderi paylaşarak işsiz kalmış­
tır. Asl ında Yusuf'u 'yersiz yurtsuzlaştı ran '  Mahmut'u 'kazanan bir kay­
beden' yapan kapita l izmin ta kend isid ir. 

Mahmut evi ne yerleşen bu tanıd ık yabancıya karşı kentl i b ir  b ire­
yin kayıtsızl ığı ile yaklaşır. Yusuf ile olan ilk i letiş imin konusu neden 
geldiğ i  ve iş bu lup ne zaman ayrı lacağ ına i l işki nd ir. Yusuf'u n amacı 
gemi lerde iş bu lup uzaklara g itmek ve para kazanmaktır. Uzak onun 
iç in hem keşfed i l meyi bekleyen yerleri hem de para kazanmayı ifade 
etmektedir .  Yusuf'un sesi nden aktarırsak 'hep siz m i  gezeceksi n iz' 
cü mlesindeki siz Mahmut özel inde kentl i leri ifade eder. Artık taşra da 
gezmek ve pa ra kazanmak arzusu içi nded i r. Mahmut'un  cevabı ise 
kentl i  orta sın ıfa s inmiş ataleti içerir 'gez baka l ım hiçbir  yerin farkı 
yok ki ' .  Bu i l k  i letiş im deney imi  Mahmut'un Yusuf'a yatarken b i ld ird i ­
ğ i  ev  iç i  yaşam kura l ları i l e  son bulur. Hang i  tuva letin k ime ait o ldu­
ğu sigaran ın  nerde içi lmesi gerektiğ ine da ir  masum g i bi görü nen 
fa kat tersine b ir  okuma i le Mahmut'u n iktidarın ın kura l ları .  Foucault 
iktidarın ne olduğundan çok nası l oluştuğu üzerinde durm uştur. İkti­
dar, 'şey' leri tan ımlayan,  arzunun ne olduğunu öğ reten,  bi lgiyi bi­
ç imlendiren ve söylemi üretendir. Yani i ktidar bedeni ,  zevki, hayatı 
ve an lamı  şeki l lendirebi l i r. Foucau lt'ya göre i ktidar i l işki leri b i lg i -güç 
i l i şki leri i l e  bağlantı l ıd ı r. Ona göre bütün i nsan i l i şki lerinde, bu ister 
i letiş im sağ lama ister, bir aşk i l işkisi ister kurumsal ya da ekonomik 
b ir  i l işki o lsun i ktidar hep vard ı r. İktidarın mekan izması ndan bah­
setmek b i reyleri n davranışlarından söylemleri ne, öğren im biç imleri n­
den g ündel ik yaşam larına kadar uza nan geniş ve uzun b ir  köprüden 

1 Ayrıntılı bi lgi için bkz. Işık, Oğuz (2003) Nöbetleşe Yoksulluk (İstanbu l :  
İ letişim Yayınları )  ad l ı  kitaba bakılabil ir. 



bahsetrnek, hayatı n kılcal damarları n ın içinden geçrnek elemektir. 
Mahmut'u n tek düH sesi iktidarın soğ u k  yanın ı  hatı rlatır bize. 

Masa, Arkad•ılır ve Geçmişle Hesaplatma 

Filmin en can ıl ıcı noktaları ndan birisi - belki de yönetmenin ken­
d isi i le hesapla$maya g irdiği - Mahmut'un bir masanın  etrafı nda ar­
kadaşları i le g irdiOI  hararetli tartışmadır. Mahmut zam1:1rıında yönet­
men olmak ister fakat bunu gerçekleştiremez. Bir reklam fotoğ rafçısı 
olarak hayatı n ı  kaza nmaktadır. Hayalleri el inden al ınmış bir kentl idir 
o .  Başka bir deyişle Mahmut 1 980'1erin kültürel ik l iminde savrulan,  
ütopyasını  kaybeden ve ru hunun masu mlu�unu yitirdiği  ti p ik bir  orta 
sın ıf aydı nıdır. Reklam fotoğrafçısı o lması tesadüfi deOildir. Çünkü 
d ü nya piyasasına eklemlenmeye çalışan Türkiye'n i n  e n  9öıde 
mesleğidir  reklamcı lık. Meta ların teşhire çıkması ve toplumun seyirlik 
bir hale dönüşmesi. Bu çift tarafl ı bir olgudur, Ruhlar da kapital ist 
pazarda teşhire çıkm ıştır ve bunun sonucu nda istemed iklerin i  yapan 
masu miyetini  kaybetmiş insan ru hları i le dolmuştur kent. Mahmut ve 
belki de yönetmen de bunlardan biridir. Arkadaşlar arası ndaki tar­
tışma geçmişe duyulan özlemin dile getiri ldiOi içkil i  bir ortC'lmda de­
vam eder ama Mahmut'un artık bu ta rtışmalarda harcayacak enerjisi 
yoktur ve şu soru cümlesi i le tartışmayı noktalar 'fotoOrııf bu yana, 
ka rılar bu yamı, hangisinden yanasınız?' Modem hayatın e n  derin 
soru n ları, ezici toplu msal güçler, tarihsel miras, d ışsal kültür ve ha­
yat tekniği karşısında, bireyi n  varoluşunun özerkl iOI  ve bireyselliğ in i  
koru ma talebinden kaynaklanır. İ lkel i nsan maddi  varoluşunu sürdü­
rebi lmek için do�ayla giriştiği savaş, bu modern form altında en son 
şekl in i  almıştır' (Simmel 2006 : 85) .  Simmel'in kent insanına yönelik 
bu tespiti i le bu soruyu birleştirirsek karşım ıza şu sonuç çıkar: Kent 
insanı modern hayatın ezici l iğ ine karşı sığ ınaOını  cinsel l ikte bul maya 
meyl l l ldlr .  Masa nın Bir ucu nda da Yusuf vardır. O bu tartışmaları 
meraklı  bir çocuğun ifadesi i le seyreder. Sanki konuşulanlar büyükle­
ri n (kentl i lerin)  dünyasına alt g ibidir ve o hiçbir şey anla maz. 

Bu masa başı sohbet sahnesinden önce Yusuf'un şehri keşfe çıkışı 
perdeye yansır. Şeh i r  kar altındadır, sevgi l i ler şakalaşmaktad ır ve 
onlara özlemle karışık bir kıskançl ıkla bakan Yusuf'un gözlerinden 
şehri ta nı maya başlarız .  Deniz kenarında karaya otu rm uş gemi gö­
rü ntüsü sanki sonun başlangıcın ın  erken habercisidir. Çünkü kapita­
l ist i l işkilerln ö rmüş olduğu duvar yıkı lmaz bir kale d uvarı misali 
u m utları yok etmekted ir  acımasızca. Yusuf'un hayali de yönetmen i n  
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gözünde başında bu duvara toslamıştır. F i lm günlerin  bel l i  o lmadığı  
b ir  zamansal akış içerisinde devam eder. Sadece bell i  olan gece ve 
gündüzdür. Diğer zaman önemsizleşm iştir. Oysa S immel 'den öğren­
d iğ imiz kadarıyla metropol i nsanı  para ekonomis in in etkin l iğ i  altın­
dadır .  Dakik l ik, hesaplanabi l ir l ik ve kes in l ik, bütün karmaşık l ığ ı  ve 
uzamlarıyla metropol varoluşunun insan hayatına dayattığı n itel ik­
lerd i r  (S immel 2006 : 90) .  Yönetmen ise zamanın gerg in l iğ inden 
karakterleri ni koru mak ister g ibidir.  

Dış mekanda bunlar yaşanırken kameramızı tekrar evin içine yö­
nelttiğ i mizde karşımıza Mahmut'un iktidarı çıkar. Televizyon kuman­
dası ondadır  ve onun isted ikleri seyredi l i r  evde. Yusuf yatmak için 
odaya geçerken Mahmut salon kapısını kapatması nı ister. Sanki ka­
panan kapı i ki farklı dünyayı ayırmaktad ır. Başka b i r  ifade i le  taşra 
i le  kentin kend i gettolarına çeki lmesid ir. Toplumu hareket eden b ir  
trene benzetirsek kapal ı  kapı lar arası nda farkl ı kompartımanlar var­
d ır  ve her kompartıman kendi varoluşunu yaşar. İki farklı kompartı­
mandaki insanların karşı laşması ise her zaman gerg in l iğe neden 
olur. Mahmut ile Yusuf arasında da böyle bir gerg in l i k  vard ı r. Ama 
bir farkla Mahmut eski bir taşral ıd ır  ve kent onu değ iştirmişti r. Belki 
de Mahmut'un Yusuf i le yaşad ığı  sıkıntın ın nedeni Yusuf'u n ona geç­
mişini hatı rlatıyor olmasından kaynaklanabi l ir .  U nutmak isted iğ i  
geçmiş in i  . . .  

İşsizlik, Yalnızlık ve Kent 

Yusuf, iş aramaya devam eder. Ça ldığı  her kapıda ekonomik kri­
zin haya leti onu tak ip etmektedir. İş yoktur ve Yusuf bu gerçekle 
yüzleşmek zoru ndadır. Ekonomik kriz yatay düzlemde her şeyi eşit­
lemiştir. Taşra ve kent karşıt l ığı ka l mamış g ib id ir. Kriz her yerde 
krizd ir  ve aynı sonuçları doğurmaktad ır. İşsizl ik. Türkiye'den baktı­
ğ ım ızda krizlerin faturası hep dar geli rliye kes i l i r. Yönetmen bunu 
seyircisine naif b i r  şekilde yansıtır. Yusuf'u iş ararken kendis i  i le  aynı  
kaderi paylaşan insanların o lduğu bir işçi kahvesinde görürüz. Önce 
b ir  'taşra l ı '  utan�açl ığ ı  i le dolu bir masaya oturur. Ama dakikalar 
i lerled ikçe Yusuf ve masadaki adam arasında koyu b ir  sohbet başlar. 
İşçi kahveleri hem u mutların yeşerd iği  hem de umutsuzluk tohum la­
rın ın eki ldiği yerlerd i r. İstanbul 'un öteki yüzüdür. Aragon'un Paris 
Pasaj ları içi n söyled iğ i  'pasaj lar  insan akvaryumu, yani içinde bugü­
ne ait bi lmecelerin çözü ldüğü, düne ait b ir  ka l ıntı '  (Tiedeman, 
Benjamin  içinde 2007 : 15) tanımlaması sanki işçi kahvelerini andırır. 



Çünkü on lar 'formel ' kapita l ist dünyanın karan l ık  'enformel' yanıdır. 
Düne ait olan bu kalı ntı ü lkenin değ işik kesimlerinden gelen insanla­
rın toplandığı  ve deneyimlerin i  paylaştığı mekan lard ı r. Yaln ız ru h ların  
kendi lerin i  b ir  şeylere a it  h issettikleri yerlerd i r. 

Diğer taraftan metropol yaşamın ın ağırlığın ın altında ezilen Mahmut 
kendisini bir yerlere ait hissedemez. Çünkü o köklerinden ayrı lmış 'yal­
n ız bir adamdır'. Annesinin hastalığına b i le kayıtsız kal ı r. Sadece zorun­
luluktan hastanede annesin in yanında kal ır. Zaten Mahmut'un kadınlar 
i le olan i l işkileri perdeye yansıtılana göre hiç iyi  gitmez. Ad ının bi le fi lm­
de geçmediği, aralarında cinsel l ik dışında hiç bir i letişimin yaşanmadığı 
bir kadın figürü bel l i  bel i rsiz perde de belirir. Bir de eski eşi Nazan var­
dır. Aralarındaki diyalogdan anladığımız kadar ile boşanma arifesindey­
ken Nazan hamile kalmıştır ama Mahmut'un isteği üzerine kürtaj yapı l ır, 
bu durum çok traj ik bir sonuç doğurmuştur. Doktorun ded iğine göre 
Nazan bir daha hamile kalamayacaktır ve bunun nedeni yapılan kürtaj­
dır. Israrla Mahmut kürtajdan olmadığ ını di le getirse de gerçek budur. 
Ve Nazan Kanada'ya gidecektir. Fi lm son sahnelerinde Mahmut havaa­
lanına kadar g ider, sadece belki de tek sevd iği kadın  olan Nazan'ın ar­
kasından bakar. Mahmut aşkta da kaybetmiştir. 

Mahmut asl ında modernizm hastal ığ ına tutu l muştur ve fi lm bo­
yunca yönetmen bunu çok i ncel i kl i  bir şekilde ekrana yansıtmıştır. 
Mahmut 'bıkkın '  bir kent sakin id i r :  

Bıkkınlık belki de başka hiçbir ruhsal fenomen, metropolle böyle­
sine dolaysız bağ taşımaz. Bıkkınlığın birincil nedeni, sinirleri uya­
ran birbirine zıt unsurların hızla değişmesi, son derece yoğun ve 
sıkıştırılmış halde olmasıdır. Sınırsız zevk içinde geçirilen bir ha­
yat insanı bıkkınlaştırır. Çünkü uyarılan sinirler öylesine uzun bir 
süre boyunca bütün güçleriyle tepki vermeye zorlanırlar ki, artık 
hiçbir şeye tepki vermez olurlar. (S immel 2006 :  9 1 ) .  
Si mmel' in tarifin in  somut hal i  Mahmut'tur fi lmde. Marshal l  

Berman modern özne olmayı şöyle tarif etmişti r :  
Modern olmak, bizlere serüven, göç, coşku, gelişme, kendimizi ve 
dünyayı dönüştürme olanakları, vaat eden; ama bir yandan da 
sahip olduğumuz her şeyi, bildiğimiz her şeyi, yok etmekle tehdit 
eden bir ortamda bulmaktır kendimizi . . .  (Serman 2005 : 27) 
Berman'ın Marx'dan a l ıntı ladığı şu sözler modern izmin ruhunu çok 

iyi yansıtmaktadır :  
Peşlerinde kadim ve hürmete şayan bir önyargılar ve kanaatler 
silsilesini sürükleyen tüm durgun, donuk ilişkiler silinip süpürülü-
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yor; yeni ortaya çıkan her şey daha kemikleşmeden miadını do/­
duruyor, katı olan her şey buharlaşıp gidiyor, kutsal olan her şey 
dünyevileşiyor ve en sonunda insanlar hayatlarının gerçek koşul­
larıyla ve diğer insanlarla ilişkileriyle. . .  Yüzleşmeye zorlanıyor . . .  
(Berman 200 5 :  35)  
Mahmut da d iğer  kent sakinlerin in  çoğu g ibi modernizmin kıskacı 

altındadır ve çıkış yolu bulamamaktad ır. Kök salamamaktad ır  ve 
geçmişine öyle yabdncılaşr.ııştır ki kend in i  yeni leyecek enerj is i  kal ­
mamıştır a rtık .  Fakat Benjamin  sözünü epik tiyatro yenilmiş kahra­
manın tiyatrosudur. Yenilmemiş kahramandan düşünür çıkmaz. 
(Benjamin 2000 : 4 1 ) .  modern hayata uyarlad ığım ızda şöyle d iyebi l i ­
riz :  Modernizm yen i düşünürler üretebi l i r  çünkü tarih i  yeni lmiş kah­
ramanlarla doludur. 

Fare, Kaybolan Saat ve Son 

Fi lm i lerledikçe asl ında uyuşmaz i ki karakter g i bi goru nen Mah­
mut i le  Yusuf'un farkl ı mekanlarda olduklarında aynı  tepkileri verd ik­
lerine tanık oluruz. Yönetmen bize bunu eşzamanl ı  b ir  görüntüyle 
verir. Mahmut annesin in  evinde koltuğa uzanmış halde televizyonda 
manken leri seyrettiği anda, Yusuf'ta Mahmut'un  evi nde iktidarın 
boşluğundan yararlanarak Mahmut'u n koltuğuna oturmuş aynı prog­
ramı seyretmekted i r. Yönetmen bu görüntü i le şunu an latmak ister 
g ibid i r :  İster kentli ister taşral ı  ' i nsan insan'd ı r. 

Mahmut'u n eve dönüşü şiddetli bir tartışmanın başlamasına ne­
den o lur. Yusuf evi dağ ıtm ıştır ve Mahmut'un buna tepkisi çok sert 
o lur. Aralarındaki kavga sahnesi belki de taşra-kent ayrımın ın  fi lmde 
en çok su yüzüne çıktığı bölümdür. Yusuf çaresiz kalmıştır b ir  tür lü iş  
bulamaz ve kavga esnasında Mahmut'u n fotoğraflar ın ı  çektiği mer­
mer fi rmasında kendisine iş bulmasında yardımcı olmasını ister 
Mahmut'u n tepkisi sertti r  ve şöyle der: 'Taşradan gelm işsi n iz iş in iz 
gücünüz torp i l  aramak' ve ekler 'ben şehre geld iğ imde kimse yar­
dımcı o lmadı,  bu noktaya d iş imle tırnağ ımla geld im'  der. Yusuf ise 
çaresiz l iğ in  ve hayal kırıkl ığ ın ın  verd iğ i  üzüntü i le son noktayı koyar :  
'Burası s iz i  değişt irmiş'. Bu bir bakıma taşran ın  kente duyduğu öfke­
n in  yansıması g ib id ir. 

Fi lmin sonlarına doğru Mahmut gümüş köstekl i  saati n i  kaybeder. 
Çekmeceye koymuştur ama bir türlü bulamaz. Neden o saati aradığı 
perde de net değ i ld ir  ama takıntı l ı  b ir i natla bulmaya çal ışır. Arama 
sırasında Yusuf'un odadaki çantası gözüne takı l ı r  biz çantayı da aradı-



(Hasan Güle� 

ğını  sonraki karede Yusuf'un gözüyle görürüz. Klasik formü l  çalışmak­
tadır, evde bir eşya kaybolmuştur ve sorumlusu evdeki düşmandır. 
Türk fi lm lerinde bu tür sahnelere aşinayızdır. Genelde hanımın mü­
cevheri kaybolur ve i lk  suçlanan evin hizmetçisidi r. Tersten okumayla 
suçlu 'taşra'd ır. Kentli bakışına göre onların parası yoktur ve mahrum 
oldukları metalara kolayca el uzatabi l i rler. Bu da onları i l k  suçlanacak 
kişi yapar. Ama akış tersine işler tıpkı Mahmut'un çekmecede saati 
bulduğu sahnedeki g ib i ,  evdeki düşman suçsuzdur. Efendi yanı lmıştır. 
Yusuf odasına g i rip çantası nın karıştırı ldığını fark ettiğinde bunun he­
sabını sor(a)maz ama evdeki misafi rl ik  günlerin in  sonuna geldiğini  ki 
yönetmen bize bunu yanan bir ışık metaforu ile verir, ışık yanmıştır 
karanl ık ayd ınl ığa çıkmıştır. Yusuf g itmel id ir  artık. 

Akşam bir sesle uyanırlar ve beklenen olmuştur gün lerce aranan 
fare n ihayet kurulan tuzağa düşer. Can çekişmekted ir. İki adam 
Mahmut i le Yusuf farenin başında ne yapacaklarına karar vermeye 
çal ışırlar. Asl ında bu karar süreci taşra ile kentin düşün dünyasın ı  en 
iyi yansıtan sahnelerden birisidir. Kentliye göre farenin atı lma iş in i  
kapıcı üstlenmel id ir. Medeniyet bu p is işe el in i  sürmeyecektir ve bu 
işleri yapması gerekenler, sadece bu tür pis iş ler karşı larına çı ktığı 
zaman hatırladıkları 'taşra l ı lar'dır. Kent ikiyüzlüdür tıpkı uygarl ık g ib i .  
Bu nokta da Walter Benjamin'e kulak verebi l i riz :  'Uygarlığa ait tek bir 
belge yoktur ki aynı zamanda barbarlığa ait bir belge olmasın'. Yusuf 
farenin can çekişmesine dayanamaz, bu pis işi üstlen ir. Çünkü kend i­
s in in de işi yaradığını kentliye ispat etmesi gerekmektedi r  ama ispatın 
tek yolu düzeni bozan farenin cezalandırı lmasıdır. Yusuf fareyi duvara 
vurup öldürürken, Mahmut onu pencerenin kenarından 'uzak'tan izler 
sanki bu cezalandırma sürecinde suçu yokmuş g ibi . . .  Diğer taraftan 
s ıkışan fare imgesi, hem Yusuf hem de Mahmut için kent yaşamının 
kişide bıraktığı çaresizl iğ i  hatırlatır türdendir. Çıkış yoktur . . .  

Mahmut i le Yusuf'un bu son karşılaşmasıdır. Yusuf ev i  terk eder, 
bunu portmantoya ası l ı  anahtardan  anlarız. Mahmut evi n iç ine şöyle 
b i r  bakar, Yusuf'un ka ld ığ ı  odaya göz gezdir ir her şey yerli yerinde­
d i r, Yusuf'a a it olan yere düşmüş sigarayı a l ıp cebine sokar. Kapıdan 
çıkarken portmantoya ası l ı  anahtarı görü r  ve artık gerg in l ik  bitmiştir. 
Yusuf yoktur. Ve biz en son sahne olarak Mahmut'u deniz kenarında 
banka oturmuş bir vaziyette denize bakarken görürüz, e l inde Yu­
suf'un sigarası, belki de içi len bu sigara geçmişi bugüne taşı maktır 
Mahmut için ,  peki  bugünü geleceğe nası l  taşıyacaktır? 

Fi lm bitti .  . .  
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Son söz 

Yönetmen Nuri Bi lge Ceylan, Boğaziçi Ün iversitesi E lektrik Bölü­
münden mezun olmuştur. İki yı l  Mimar Sinan Ü niversitesinde sinema 
eğ iti m i  a lmış fakat eğitimin i  tamamlamamıştır.  Tıpkı Uzak fi lm in in  
kentli karakteri Mahmut g ib i  BO'l i  yı l larda fotoğ raf çekimleri yaparak 
hayatı n ı  kazanmışt ır. 90'1 ı  y ı l lardan itibaren sinemaya yönelmiş ve i l k  
kısa fi lm o lan  Koza 'yı ( 1995) çekmiştir. Daha sonra sırası i le Kasaba 
( 1997), Mayıs Sıkıntısı ( 1999), Uzak (2002), İklimler ( 2006) ve son 
olarak Üç Maymun ( 2008) fi lmin i  çekmiştir. B irçok ödül alan Cey­
lan'ı n  sinemacı olara k  en büyük başarısı 2003 yı l ında Cannes fi lm 
festival inde Uzak fi lm i  i le yakaladığı  başarıd ır. Ayrıca oyuncu lar  (Mu­
zaffer Özdemir ve Mehmet Emin Toprak) en iyi erkek oyuncu ödülü­
nü a lm ışlardır. 

Ceylan'ın  sineması son kuşak yönetmenler içinde değerlend ird i­
ğ imizde belki de fotoğrafçı l ığ ın ın  etkisi i le  görüntüye verd iğ i  önem i le 
karşım ıza çıkmaktad ır. Amatör oyuncu lar kul lanması,  az mal iyet i le 
fi lm leri n i  kotarması, biçime önem dahi l  vermesi, imaj larla yüklü an­
latım vb.  Onu min imal ist sinemacı lar  geleneğ ine bağlamaktad ı r. Nuri 
Bi lge Ceylan, hayatı boyunca kafasında çekmiş ve çekecek olduğu 
tüm fotoğ rafları s inemasıyla yavaş yavaş birleştirmeye devam ede­
cek g ib i  görünmekted i r.2  Ceylan sinemasın ın  hangi  kaynaklardan 
beslendiğ in i  Hasan Akbulut'un kaleminden verebi l i ri z :  

Ceylan, filmlerinin bir film olduğunu açık ettiği, sanatsal olarak 
etkilendiği kaynakları da açık eder. Onu besleyen bu sanat/kültür 
kaynağında bir yazar olarak Çehov ve Dostoyevski'nin, yanı sıra, 
Ozu, Bresson, Tarkovsky, Bergman, Antonioni, Kiarostami gibi 
'auteur' yönetmenler, anlatısal ya da biçimsel özellikleriyle ya da 
ruh olarak öne çıkarlar. Ceylan ise, insan ruhunun farklı yönlerini 
ve renklerini araştıran minimalist anlatısı ve zamanı ve mekanı 
görünür kılmaya çalışan biçimsel yapısıyla auteur sıfatını hak 
eder. (Akbulut 2005 : 172) 
Sonuçta Ceylan kasaba hayatın ın incel iklerin i  i le kent yaşamın ın  

bireylerde b ıraktığı etkiy i  özgün bir şeki lde perdeye yansıtmakta 
gösterd iğ i  başarı ile fi lm yapma serüvenine devam etmektedir. 

2 Janet Barış (2006) "Kasaba Cannes'dan Ne Kadar Uzak", Bant Dergisi, 
sayı : 23 .  
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LÜTFİ AKAD'IN ÖMER SEYFETTİN 
(ESKİ KAH RAMANLAR) UYARLAMALARINDA 

DEVLET I BİREY İLİŞKİLERİ AÇISINDAN 
KAHRAMANLARIN SUNUMU 

(Arif Can Güngör J 

Sinema dü nya sanatları içerisi nde geniş halk kitlelerine kolayca 
ulaşabi len,  onları etki leyerek isteni len şeki lde yönlend i rebi len, u lusal 
ve yerel düzeyde ortak b i l inç o luşturup onu yayabi len tek sa nattır. 
Bu nedenled i r  ki dünyanın en büyük ü l keleri nde devlet si nemaya 
destek ol muş, bu çok öneml i  sanatın i lerlemesi iç in devlet adamları 
her türlü teşviki ve çabayı sinemacı lara göstermişlerd i r. Sovyetler 
Bir l iğ i 'nde, Len in  öncü lüğünde sinema sanatların en öneml isi olarak 
gösteri lm işti r .  A .B . D'de, Almanya, İngi ltere, H ind istan, İspanya ve 
İta lya'da si nemaya çok önem veri lmiş, si nema devletten her türlü 
desteğ i görmüştür. 

Türk ta rih i  içerisi nde sinemanın etkis in i  ve gücünü i lk fark eden 
kişi olarak dönemin Padişah ı  II .  Abdü lhamit fi lm  gösteri mlerin i  Os­
manl ı  topraklarında yasaklamıştır. Bu tepki n in  hemen ard ından İs­
tanbul  ve d iğer şehirlerde fi lm gösteri leri başlam ıştı r.  Enver Paşa 
si nema aracı n ın g ücün ü  öngörmüş kahraman Türk ordusunun,  Türk 
M i l leti 'n i n  yani devlet in gelecekteki en önemli  s i lah ları ndan b i ri ola­
ra k d üşündüğü si nemayı ü lkeye getirmiştir. Bu sebeple Türk s inema­
sın ın i lk fi lmleri orduya bağ l ı  olarak gerçekleşti ri l i rken ( MOSD), son­
raki dönem lerde si nemayı yönlendirecek tekn ik  elemanlar ve idareci­
ler de burada yetişmiştir. 

Cumhu riyet dönem!nde ise Mustafa Kemal genç ve gelecek ku­
şaklara yaşanı lan savaş ve mücadelelerin hangi zorlu klarla gerçek­
leşti ri ld iğ in i ,  Cumhuriyet kazanımların ın nası l  elde ed i ld iğ in i  an lat­
mak, zor şartlarda kahraman Türk m i l leti n in  zafer kazanmasını  - en 



etki l i  biçimde - aktarabi lmek açısından sinemayı öneml i  b ir  araç ola­
rak görmüştür. 

Genç kuşaklara ve gelecek kuşaklara Kurtuluş Savaşı ve Cumhuri­
yet'in temel değerlerini aktarmak, tarihe bir belge kazandırmak 
amacıyla, Kurtuluş Savaşı yıllarında Fuat Uzkınay'ın çektiği "Zafer 
Yollarında " adlı belge film yeniden ele alınmış daha kapsamlı bir hale 
getirilmeye çalışılmıştı. 1 934'de filmi izleyen M. K. Atatürk, filmi ye­
terli görmemiş ve çalışmalara devam edilmesini istemişti. Film ça­
lışmalarının gidişatını takip eden M.K. Atatürk, filmde kendisinin yer 
aldığı bölümlerde hareketli görüntünün olmamasından dolayı filmin 
tamamlanamadığını öğrenince tepkisini şöyle dile getirmiştir: "Ben 
hayattayım. . .  Milli mücadeleye ait bütün evrakım, kılıcım, çizmem 
halihazırda mevcut olduğuna göre çağırdığınız anda bana düşen va­
zife ve görevi yapmadım mı? Böyle bir teklif karşısında kalsam 
memnuniyetle kabul eder, bir artist gibi filmde rol alır, hatıra/an can­
landırırdım. Bu, milli bir vazifedir. (Çağlayan 2002 : 37) 
1950'1erden itibaren büyümeye ve seyircisini artırmaya başlayan 

Türk sineması 1960- 1975 yıl ları arasındaki dönemde fi lm ve seyirci 
sayısı açısından çok yüksek rakamlara ulaşmıştır. 1972 yıl ında 300 fi lm­
le, 50 mi lyon izleyiciye ulaşmış halkın en büyük eğlencesi olmuştur. 
1969 yı l ında 230 fi lmle Türkiye dünyanın dördüncü fi lm üreticisidir. 

Televizyon 1 968'de i lk  deneme yayını yaptığ ı  s ıralarda si nemanın  
a lternatifi olamamıştı r. Ü lkenin 70'1 i  yı l ların  ortalarına doğru geldiği 
siyasa l ,  kültürel,  sosyal ve ekonomik ortam, bunla ra ek olarak 15 
Mayıs 1974 tarih inden itibaren TRT'n in  yayın lar ın ı  haftada yedi güne 
çı karması, a l ıcı sayısın ın  ve yayın kal ites in in  artması si nema seyirci­
si n in  s inemalardan çeki lerek evde televizyon izlemeye başlamasına 
neden olmuştur. Lütfi Akad'ın TRT adına televizyon fi lm i  yapması, bu 
dönemin başlangıcına denk gelen, 1974 yı l ında İsmai l  Cem 'i n TRT 
Genel Müdürlüğü'ne geti ri lmesiyle başlayan b ir  süreçtir. 

İsmai l  Cem göreve gel ir  gelmez i lk  iş olarak TRT'ni n  programcı l ık  
anlayışın ı  değişti rmeye çalışmıştır. Çünkü televizyon Türkiye'de artık 
geniş ha lk kitlelerin in  izled iğ i  b ir araç ha l ine dönüşmeye başlamıştır. 
Dolaysıyla en az Türk sineması kadar önemli  bir etkin l iğe sahip olan 
araç kamusal a nlamda u lusal işlevin i  büyük b ir  sorumlu lukla yerine 
getirmel id ir .  Marj ina l  bir program yapıs ın ın ötesine geçerek kitlelere 
seslenen b i r  m i l l i  program yapısına kavuşturulmal ıd ır.  

Televizyonun büyük eksiği, halkın sorunlarına eğilmemesi, dün­
yayı ve Türkiye 'yi sağlam açıdan ortaya koymamasıydı. Bu eksiği 
tüm hazırlıksızlığımıza rağmen bir ölçüde giderecek çözümler 
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bulmalıydık. Bu çözümleri de, kitlelere soğuk ve uzak kalan, do­
laysıyla etkisiz olan bir biçimde değil, ilgi ve merak uyandıran bir 
biçimde, kısaca, televizyonculuk tekniğiyle sunmalıydık. (Cem 
1979 : 60-61 )  
Bu  sebeple İsmai l  Cem toplumun büyük b i r  kesim i ni o luşturan iş­

çi ve köylüler in kısaca tüm halkın sorun larına yer veren, onlar ın an­
layacağ ı ,  seveceğ i ,  yara rlanacağı programlar yapmayı yayın pol itika­
sı olarak açıklamış, bu bağlamda da ulusal edebiyat kayna klarımız­
dan beslenmiş TV fi lm leri göstermeye karar vermiştir. Bu amaç doğ­
rultusunda y ı l larca Yeşi lçam prodüksiyonları yapmış Türk sineması­
n ın önemli  üç yönetmeni Hal it Refiğ ,  Metin Erksan ve Lütfi Akad'a 
Türk yazarların ın  eserlerinden televizyona fi lm uyarlamaların ı  iste­
miş, eser tercih in i  de kend i lerine bırakmıştı r. Teklif TRT Ku rumu 
açısından b i r  i lk  olmakla birl i kte Türk si nemasıyla televizyon i l işkisi­
nin başlangıcı açıs ından da b ir  i lk olmuştu r. Gelecekte bu i l işki kaçı­
n ı l maz bir şekilde sürecek, özel televizyon kanal ların ın  yayına baş­
lamasıyla zi rveye çıkacaktır. 

Halit Refiğ ,  Halit Ziya Uşakl ıgi l ' in Aşk-ı Memnu (Ha l it Refiğ, 1975) 
adl ı  romanın ı  diz i  olarak çekerken ( i lk yerl i televizyon dizisid ir), Metin 
Erksan ;  Hanende Melek ( 1973), Sazlık ( 1973), Müthiş Bir Tren 
( 1973), Eski Zaman Elbiseleri ( 1975), Bir İntihar ( 1973) fi lm lerin i  
TRT adına gerçekleştirmiş, Lütfi Akad da Ömer Seyfettin'in Eski Kah­
ramanlar adlı eserindeki Pembe İncili Kaftan ( 1975), Diyet ( 1974), 
Topuz ( 1975),  ve Ferman ( 1975) öykü lerin i  televizyona uyarlamıştır. 

İsmai l  Cem'in TRT fi lmlerin i  gerçekleşti rmek için bu üç sinemacıyı 
seçmesi tesadüf eseri değ i ld i r. Ulusal bir sinema düşüncesi çerçeve­
sinde fi lm ler yapan ,  bu an lamda mi l l i  k iml ik  ve tari h b i l inci taşıyan, 
Türk si nemasın ın  ustası üç yönetmen seçi lm işti r. Proje sırasında 
hiçbir zaman bir araya gelmeseler de sinema an layışı, görüş ve dü­
şünceleri açıs ından üç yönetmen aynı anlayışın temsi lcisid i rler. 

TRT Kurumu ve İsmai l  Cem proje oluşturu lması ve uyarlanacak 
h ikayeleri n seçim i  aşamasında kendilerine danışı lmadığı  için döne­
min bazı sol ayd ın ları tarafından tepkiyle karşı laşmıştı r .  Yönetmenler 
iç inde ise öze l l ikle L. Akad, Ömer Seyfettin  h i!<ayelerin i  seçtiği iç in en 

1 Hanende Melek (Sabahattin Al i) ,  Eski Zaman Giysileri(A. Hamdi Tanpı­
nar), Sazlık (Kenan Hulusi), Bir İntihar (Samet Ağaoğlu), Müthiş Bir Tren 
(Sait Faik  Abasıyanık) 



çok eleştiri len kişi lerden b iri ol muştur. Bunun  neden in i  ortaya koya­
b i lmek iç in Ömer Lütfi Akad ve Ömer Seyfetti n' in düşünsel yapı ları,  
sanata bakış açı ları ve devlet-birey an layışları karşı laştırı lmal ıd ır .  
E leştiri lerin sebebi ve i ki önem l i  Türk sanatçısı a rasındaki yakın l ık  
ancak o zaman açıkça görülecektir. 

Fransız devri m i  sonrasında Osmanl ı  İmparatorluğu dağı lmaya 
başlamış, dönem in  Türk aydın ları ise Osmanl ı  devlet an layış ın ın  terk 
edi lerek mi l l iyetçi l iğ in  beni msenmesi gereğ i ne i nanmış lard ır. Bu te­
melde Türkçü lük ve m i l l iyetçi l ik akımları doğmuş, böylel i kle dönemin 
kitlelere h itap eden en öneml i  i letiş im biçimi olarak başta edebiyat 
olmak üzere her alanda mi l l i  arayışlar başlamıştır. Ömer Seyfettin  
işte bu arayış içeris inde yer a lan  en önemli ayd ı n lardan b irid i r. 
Kendisi içeriğ i  u lusal öze l l ikler taşıyan, biçi mi bat ı l ı  formda b ir  
edebiyatın öncüsü ol muştu r. Türk mi l letine ait b ir  b i rey o lmanın 
getird iğ i  guru r, Türk tarih in in  her dönemin i  benimseme duygusu, 
m i l l i  değerlerden uzaklaşmadan modernleşi lebi leceğ ine duyu lan 
i nanç mi l l i  edebiyat akımın ın ve Ömer Seyfetti n' in temel ideoloj ik  
yapısını  o luşturmuştur. İşte bu estetik  ve düşü nsel an layış içerisinde 
eserleri n i  yazan Ömer Seyfettin, yaşadığı dönemin Osman l ıcı l ı k, 
Türkçülük, Batıcı l ı k  g ib i  siyasal akımlarıyla i lg i l i  düşünceleri n i ,  Os­
manl ı  tari h in i  ele alarak, I. Dünya Savaşı ( 19 1 7) sırasında Pembe 
İncili Kaftan, Diyet, Ferman ve Topuz öykü lerinde kah ramanlar  üze­
rinden d i le  getirmiştir. 

Ömer Seyfettin' in tüm eserlerin i  ve Eski Kahramanlar'ı yazarken 
başvurduğu görüş ve referans nokta ları Türkiye Cumhuriyeti 'n in 
kuru luş temel lerini  oluşturan anlayıştı r. Rej im ve kuruluşlar 
Cumhuriyet in i lk y ı l larından itibaren bu görüş temel i nde i nşa 
edi lmiştir. Modernleşme süreci batı uygarl ığ ına ulaşmak ama ulusal 
değerleri yitirmemek, ulusal b ir  devlet an layışıyla varl ığ ı  korumak 
olarak değerlendiri lm iştir. 

Ömer Seyfett in 'i n  ve arkadaşları n ı n  bugünkü Cu mhu riyet' in i l ke­
lerin in  temel leri n i  ortaya attıkların ı  söyleyen Yaşar Nabi ,  Ömer Sey­
fett in' in kozmopolit Osmanl ıc ı l ığ ı ,  Batı takl itçi l iğ in i  aşma, yeni  ve 
sade b i r  Türk d i l i  oluşturma ve Türk u lusu düşü nces in in  ortaya çıkı­
şında başrolü oynayan önemli b ir  kiş i l ik  o lduğunu di le geti rmesine 
karşın farklı b i r  cenahta yer a lan Sel im İ leri, . . .  devletin güçlü olma� 
gereğini anlattığı, bu gücü yaratmak ve korumak için de güçlü erkek 
kahramanlara ihtiyaç olduğu tavrını sergilediği, adalet düşüncesini 
gerçek dışı bir çerçevede tanrısallaştırdığı . . .  (İ leri 1975 :  8) idd iasıyla 
Ömer Seyfett in 'i çok yoğun bir biçimde eleşt irenlerdendir. Doğal  
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olarak da onun eserlerin i  sinemaya (televizyona) taşıyan Lütfi Akad 
aynı şeki lde eleşti ri lm iştir. Akad eleşt iri lere açıkl ık getirmeye çalışsa 
da2 tartışma ve olumsuz yaklaşımlar değişmemişt ir. Çünkü temel 
çel işki i ki tarafın temel ideoloj ik  çatışmalarından kaynaklanmaktad ı r. 

Doğu İslam ve Batı Hıristiyan toplumları arasında ki fark, dolaysıy­
la bu farkın doğu-batı sanatların ın  şeki l lenmesi ne yansıması, bu 
şekil lenmede ayd ı n  yabancılaşması ve batı l ı laşman ın  seyri ve Türk 
S ineması n ın  bir çeşit halk sanatı olduğu çerçevesinde yer alan tezler 
u lusal s inema düşüncesin in  temel in i  oluşturmaktad ır. 

Tarihin hiç bir devrinde genel olarak kölelik, özel olarak toprak 
köleliği bulunmayan, toprakta devlet mülkiyetine dayanan, son iki 
yüz yıl gösterilen bütün çabalara rağmen daha halen egemen bir 
sanayi sınıfı yetiştirememiş olan Türk toplumunun sanatları ve 
estetik anlayışı arasında bir fark bulunmalıdır herhalde . . .  Batı sa­
natlarını Türk sanatlarından top yekun ayıran en önemli temel 
mesele, ferdiyet meselesidir. Batı sanatları toplumsa/ bir konu 
anlatsa bile, bireyin dramı üzerine kurulmuştur. Gelenekse/ ve 
klasik Türk sanatlarında (yani ister halk ister saray sanatı olsun) 
fert önemli rol oynamaz. Önemli olan toplumun içinden temsilci 
tiplerin tasviri ve kamusal bilinçtir. (Refığ 1 97 1 :  96, 97)  
Akad'ın  s inema üslubuyla Ömer Seyfettin' in yazın üslubu örtüş­

mektedir. Akad'ın sinema d i l i  hiç kimse tarafından yadsınmayacak 
denl i  du ru/saf, gösterişten ve yapayl ıktan tümüyle uzak bir d i ld ir .  
Düz bir an latım tü m fi lm lerine egemendir. Tıpkı Ömer Seyfett in'i n  
ku l landığ ı  duru, saf ve  süslemeden yapmacıkl ıktan uzak biçim üslubu 
gibi .  . .  Akad'ın tüm fı lmografisinde ve Ömer Seyfettin  uyarlamalarında 
a legorik an latım, geri dönüşler ya da buna benzer ortalama seyirci­
n in  a lg ı lamakta güçlük çekeceği hiç bir an latım özel l iğ i  gözükmez. 

2 L. Akad;  Ben her şey devlet içindir düşüncesine karşıyım. "Devlet insan 
içindir" düşüncesinde olduğunu da son tahlilde belirtmiştir. Bu çerçevede 
filmin  okunmasında yönetmenin kendi filmiyle i lgi l i  görüşleri dikkate 
al ınmal ıd ır. "Türkler tari h in  her devrinde bir devlet kurmuşlardır. Türkler 
devlet kurucu bir mi l lettir. Türklerin devlet kuruculuğu ve bireyin buna 
katkısı yönünden olayı ele aldım . . .  Bu hikayelerdeki devlet/birey i l işkile­
rin i  kendi yorumumu getirerek televizyona uyguladım.  Ömer Seyfettin'in 
sırf birer kahramanl ık örneği olarak yazdığı hikayeleri bu açıdan  ele al­
d ım . . .  " (Onaran 1977 :  194) 
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Akad'ın evrensel ya da ü lke sorunlarıyla i lg i l i  o lguları geleneğe ve 
Türk kültürüne dayal ı  ve onun eksen inde ortaya koyma çabası onun 
fi lm lerine gerçekçi ve u lusal olma özel l iğ i  katmaktad ır. Akad birçok 
yazar ve edebiyatçının eserlerin i  yorumlamış onlardan etki lenmiştir. 
Bu da onun kültürel b i ri kime ve çeşit l i l iğe katı değ i l  bir ifade zeng in­
l iğ i  açısından esnek baktığ ın ı  ortaya koymaktadır. Bu  esneklik, yo­
rum içeris inde Lütfi Akad,  fi lm lerinde d iyalog lara çok önem verd iğ in i  
söylemekted ir. Ömer Seyfett in uyarlamaları ndaki  veciz d iyalog ları 
kend i  ürettiğ i n i  bel irtmiştir. Bu örnek de öze l l ikle edebi uyarlamalar­
da doğru ya da  yanl ış l ığı  ötesinde yoruma g iriştiğ i  gerçeğ in i  ortaya 
koyar. Bu fi lm lere tıpkı uyarlama olarak deği l  bel l i  noktalarda b irer 
yorum gözüyle bakmak gerekl i l iğ i  de doğar. Ömer Seyfett in' in Eski 
Kahramanlar öykü leri n i n  uyarlamasını TRT adına fi lm leştiren Lütfi 
Akad işte bu yaratıcı yönüyle de Türk kültür zeng in l iğ in i  kul lanan 
gel işt iren b ir  sanatçıd ır.  Topuz, Ferman, Pembe İncili Kaftan, Diyet 
bu kü ltürel zeng in l iğ in ,  ü lke gerçeklerin in  Akad tarafından somutlaş­
tırı lmış b irer yorumudur. S inema gibi batı kökenl i  bir formu kul lan ır­
ken u lusal kaynakları yeni biçim ve içerikleri yaratmak açıs ından 
ku l lanmayı deneyen mi l l i  b ir  sinema anlayış ın ın  d iğer temsi lci leri 
arasında Metin Erksa n, Ha l it Refığ g ib i  is imler de yer a lmaktadır. 

Konunun  özüne i nmek bakımından mi l l i  edebiyat ak ımın ın öncüle­
rinden Ömer Seyfettin  tarafından yazı lmış öykü lerin, u lusal sinema 
an layışıyla fi lm yapan bir yönetmen olarak Lütfi Akad tarafından 
televizyona uyarlanması çerçevesinde kahramanların  n itel i kleri, dev­
let-birey i l işkisindeki yerleri ortaya konmal ıd ır. Ömer Seyfettin ' in  
Eski Kahramanlar öykülerinde yer a lan kahramanlar kökeni  en eski 
referans kaynakları olan Türk masa l larına, destan larına dayanır. 

Masa l ,  h i kaye, destan vb.  türlerin sinemadaki yansımaları s inema 
sanatını n an latım öze l l i kleri n i  bel i rlemektedir .  Hatta sinemada türle­
rin b i le oluşmasına katkıda bulunmuştur. N. Özön destan ın  sinemaya 
yansıyan öze l l i klerin i  şöyle  betimlemekted ir :  

Kişiler izleyicinin yakınlık duyacağı sempatik kimselerdir. Kesin çiz­
gileriyle herkes tarafından kolayca tanınırlar. Yürekli, cesur ve yi­
ğittir/er. Psikolojik derinlikleri yoktur. Çatışma/art olabilir. Kahra­
man toplumun kendinde olmasım istediği tüm özellikleri üzerinde 
toplar (idea/ize eder). Kişilikten çok bir 'tip 'dir. Yardımcı kişilikler de 
destamn sert gergin havasını yumuşatacak 'delidolu' tiplerdir. Olay 
örgüsünde sürekli çatışma ve mücadele vardır. Bu çatışma/art aş­
maya çalışan kahramamn mücadelesi anlatıltr. Anlatım sırasında 
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gerilim-gevşemeye rastlanır. Kahramanın mücadelesi kronolojik 
anlat!ldığından düz bir anlatım izler. (Özön 1984 : 1 34- 135)  
Türk masa l larında gerçek d ış ı  olsalar da ;  etken, güç lü ,  zeki ve 

erdeml i  y iğ it erkek kahramanlara rastlanmaktad ır. Bu masa l ların  ve 
destanlardaki  kahraman modeli edebiyata yansımıştır. Ferman, To­
puz, Pembe İnci l i  Kaftan ve Diyet'te yer a lan Tosun  Bey, Muhsin 
Çelebi ,  Koca Al i  ve Elç i ,  üstün öze l l ikleri olan, y iğ it, cesur ve ah lakl ı  
Türk kahramanlard ı r. 

Bu noktadan bakıldığında, yarın için tasarlanmış kahramanların 
bir kısmı yaşayış, düşünce ve başarılan ile hem kendi dönemleri­
ne hem de daha sonraki dönemlere örnek olan şahıslardır. Bu tip 
kahraman/an Ömer Seyfettin 'in Eski Kahramanlar adı altında ya­
yınlanan hikayelerinde görürüz. Onun hikayelerinde tarihi veya 
tarihi gibi gösterilen bu kahramanlardan başka, toplumun ihtiyaç 
hissettiği konularda söyleyecekleri olan ve bunları yaşantılarına 
aksettiren kurmaca kahraman/arın da olduğunu görüyoruz. 
(Şengül  2006 : 1 29- 135) 
M i l l i  edebiyat akımı bir Türk romantizmi doğurmuş, Ömer Seyfet­

tin kahraman l ığ ı ,  vatan sevg is ini ,  geçmişteki görkeml i  imparatorluk 
dönemleri n i  fon olara k  ku l landığı ,  Türk kahramanların ın  i nancını ,  
devletine bağ l ı l ığ ın ı ,  y iğ it l iğini d i le getiren Eski Kahramanlar adl ı  
öykülerin i  yazm ıştır. Eski Kahramanların yayın landığ ı  dönemde yen i 
kahramanların yaratı lmasına neden olmuştu r. Gerçekçi yönüyle b ir­
l i kte epik havasıyla B irinci Dünya Savaşı sırasında çok zor şartlarda 
cepheden cepheye koşan Türk insanına mora l  motivasyon sağ lamış­
tır. Ayrıca bu dönemde tıpkı bugün de olduğu g ib i  batı hayran l ığ ı  
içerisinde kend in i  y ı lg ın h isseden ayd ın lara da tepki o l ması bakımın­
dan değerlendiri lebi l ir. Çünkü gerek u lusal edebiyatımız ın gerekse 
u lusal s inemamızın köken inde batı l ı laşma yan l ısı sözde aydın lara 
karşı b ir  tepki de söz konusudur. 

Eski Kahraman/ar'da yer alan kahramanların  öze l l ikleri, Osmanl ı ­
da devlet / b irey i l işkisin i  somut b ir  şekilde ortaya koymak açısından 
anal iz edi lecektir. Dolaysıyla bu bölümde 4 fi lmin kısa öyküsü ve 
kahramanları n  kiş i l ikleri ve devletle olan i l işkileri incelenecektir. 

1 - Topuz: 

Yönetmen / Senaryo : Ömer Lütfi Akad 
Görüntü Yönetmen i :  Gani Turan l ı  
İk inc i  Yönetmen :  Erol  Keskin 
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Oynayanlar :  Bora Ayanoğ lu(Elç i) ,  D inçer 
Çekmez(Ferruh Ağa) ,  
Turgut Savaş(Pietr Bogdanu) 
Yapımcı : TRT adına Emin Gerçeker. 
Renkli Çekim / Siya h-Beyaz Gösterim.  
İ l k  Gösterim Tari h i :  31 .  03 .  1975 
Avusturya'nın kışkırtmasıyla başkald ıran  Eflak Voyvodası Radu 

Afumaçi 'n in imhası iç in İskemle Ağa'sı olarak b ir  asker tayin ed i l i r. 
Asker, Osmanl ı  için boynu kı ldan i nce b ir  kapıkuludur. Görevi kabul 
eder ve layıkıyla yapar. Osmanl ı  Devleti 'n i n  hoşgörüsünü zayıflık 
olarak görüp  şımaran, kendi yoksul halk ına eziyet eden Afumaçi'nin 
huzuruna çıkar. Afumaçi 'n i n  başına topuzu vurarak öldürü lü r. 

Kahraman (Elçi) 

Topuz'da Si l istre Beyi'n in  gönderdiğ i  asker; Yiğ it, korkusuz, so­
ğukkan l ı  ve devleti iç in can ın ı  vermekten çeki nmeyen bir kapıkulu­
dur. Tüm zal iml iğ ine ve onları imha etmek iç in bekl iyor olmasına 
rağ men bir  avuç askerle Radu'nun huzuruna çıkar. Osmanl ın ın  topu­
zunu herkesin  şaşkı n bakışları arasında tepesine ind iri r. 

Devlet suçluyu ceza landırarak iktidarın ı  sürdürürken ha lkına karşı 
da ad i l  o lmal ıd ır. Düşüncesi fi lmde şu sözlerle vurgu lan ır :  

"İl ulus, memleket tutmak ulu bir iştir. '� 

"Devlet ulusun gözyaşı üzerine kurulamaz. ", 

"Ulus adaletle vardır ancak. " 

2- Pembe İncili Kaftan: 

Yönetmen / Senaryo : Ömer Lütfi Akad 
Görüntü Yönetmen i : Gani  Turan l ı  
Yönetmen Yardımcısı : Korhan Yurtsever 
Oynayan lar :  Fikret Hakan (Muhsin Çelebi), Atıf Kaptan 
(Sadrazam),  Turgut Savaş ( 1 .  Vezir), Türker Tekin (Şah İsmai l )  
Renkl i  Çekim / Siya h-Beyaz Gösterim .  
İ lk Gösterim Tari h i :  14 .  06 .  1975 
Fi lm in  ve öykünün geçtiği  dönem Fatih Sultan Mehmet'in oğlu II.  

Beyazıt'ın (Sofu) padişah olduğu, Yavuz'un şehzadel iğ ine denk gelen 
dönemdir. Dönemin tarihsel yapısı öyküde bir fon olarak sunulmuş-
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tur. Beyazıt'ın kişi l i ğ i  ve bu kişi l iğ in  devlet işlerine yansıması d i le 
geti ri lm işti r. 

Safevi hü kümdarı acımasız b irid i r. Osmanl ı 'dan öç a lmak peşin­
dedir. Ona bir elçi gönderilmesi gerekir. Muhsin Çelebi görevlend i ri ­
l i r . Çelebi'n in  şartları vardır. Kendi parasıyla üzeri nde pembe i nciler 
olan çok paha l l ı  b ir  kaftan d iktirecek ve elçi olara k  g itmeyecektir. 
Çelebi Safevi Şahı'n ın  karşısına çıkar. Kaftan ı  serer üstüne oturur. 
Fermanı söyler. Kaftan ı  almadan yola koyulur. "Onu size bırakıyorum 
der . . .  Elçiyi oturtacak bir seccadeniz bile yok . . .  Biz yere serd iğ imiz 
nesneyi b idah i  sırtımıza almayız . . .  "der. 

Kahraman (Muhsin Çelebi) 

Muhsin Çelebi ;  kendi hal inde yaşayan, mütevazı, oku mayı ve b i l ­
g iy i  seven, onur lu ,  baş eğmeyen, etek öpmeyen, sözünü doğruca 
söyleyen, cesur ve devletin i  seven b ir  Osmanl ı  b ireyid i r. Her şeyin i  
kaybedebi leceği konusunda uyarı ld ığ ında "Devlet uğruna feda olsun. 
Dünya malının sözü mü olur" demekten çekinmez. Ve çok pahal l ı  ve 
kıymetl i  kaftan ı  İran 'da bırakır döner. Diğer kahramanlar  g ib i  kapı­
ku lu  değ i ld i r. S ın ıf o larak halktandır yani  asker ya da memur deği l­
d i r. Yaln ızca sefer zamanları orduya a l ınmakta olduğu bel i rti lse de 
d iğer üç fi lmdeki kahramanlardan bu an lamda ayrı bir yerde dur­
maktadır. 

3- Ferman: 

Yönetmen / Senaryo : Ömer Lütfi Akad 
Görü ntü Yönetmen i : Gani Turan l ı  
Görü ntü Yönetmeni Yardı mcısı : Selçuk Turan l ı  
İkinci Yönetmen : Erol Keskin  
Yönetmen Yard ımcısı : Korhan Yurtsever 
Oynaya nlar :  Hakan Ba lamir  {Tosun Bey), Di nçer 
Çekmez(Kazasker) , İ lhan Hemşeri (N işancı), Mümtaz 
Alpa rslan 
(Sadrazam),  Mümtaz Ener(Paşa) ,  
Renkl i  Çekim / Siyah-Beyaz Gösterim .  
İ l k  Gösterim Tari h i : 0 7 .  06. 1 975 
Pad işahın kap ıkul larından Tosun Bey, yaşlı pad işahın da  katı ld ığ ı  

b ir  seferde Otağ-ı  Hümayun'u sorar. Neden kuru lmadığ ın ı  öğren i r. 
Kazasker ve N işancı 'n ın önü nde kınayıcı sözler eder. "İki  konak ara-
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sında bir otağa sah ip  o lamayan adam bir  devleti nası l  idare eder?" 
diye bağ ı rı r. Söyled ikleri Sadrazamın ku lağına g ider. Bunun üzerine 
Sadrazam Tosun Bey'i huzuruna çağ ı rır. Ona güvenini  bel irtir. Bir 
ferman ı  Niş Bey'ine i letmesin i  ister. Huzurdan ayrıl ı rken de "Yiğ it 
başından devlet eksik olmaz. Var yolun  açık olsun" d iyerek tosun 
Bey'i n başına gelecekleri de üstü kapalı söylemiş olur .  Tosun Bey 
fermanda idamı yazı ld ığ ın ı  öğrenir ama yine de bi le b i le g ider. Çünkü 
fermana karşı gelemez. Niş Bey'i böyle karakterl i ,  can ın ı  b i le devlet­
ten esirgemeyen bir yiğide kıymak istemez. Serbest bırakır .  Fakat 
Tosu n Bey hatasını anlam ıştır. Kendin i  suçlu görmekted i r. Sözü u lu­
orta ayağa düşürdüm diyerek kendi  infazını  ister. N iş  Beyi infazı 
yapmamakta d i reni nce Tosun Bey Niş Beyi 'ni tehd it eder. Ferman- ı  
Hümayun'a itaat etmesi n i  ister. Böylece kendi  kellesini vurdurtur. 

Kahraman (Tosun Bey) 

Ferman'da yer alan Tosun Bey tipi yiğ it, cesur, güzel, i ri yarı güç­
lü ve mağrur kahramandır. Olmadık işlerin altı ndan kalkm ış, savaşta 
büyük yara rl ı l ık larda bulunmuş ve herkesin sayg ısını ,  sevg is in i  ka­
zanmış b i rid i r. B ir  hata eder. Sonra hatasını  an lar. Cezasına razı 
o lur. 

"Devlet sırasında kıl ıçtır baş düşürür. Pervasızım, gencim, sozu 
u luorta ayağa düşürdüm.  Devlet sözü ayağa düşerse n ice fesat olur 
bi lememdi m .  Şimdi kı l ıç vaktid i r  başım düşmek gerektir" d iyerek 
devletin kerim devletin önemin i  an latır. Suçunu bel i rg i n leştir ir . 

Oysa babasın ın  da başı vurulmuştur. Tosun Bey bunu b ir  haksızl ı k  
olarak görmekte buna b i r  an lam verememekted i r. Tosun Bey'i devle­
te isyan fikri nden caydıran şey ise Sal ih  Ağa'nın şu sözlerid ir .  "Pad i­
şah ın  emrinden d ışarı ç ıkma.  Canın ı  istese ver. Düşünme. Dünyada 
olmasa bi le ahrette mü kafatın ı  görürsün . . .  " 

4- Diyet: 

Yönetmen / Senaryo : Ömer Lütfi Akad 
Görüntü Yönetmeni : Gani Turanl ı  
Görü ntü Yönetmeni Yard ımcısı : Selçuk Turan l ı  
İkinci Yönetmen : Erol Keskin 
Yönetmen Yardımcısı : Korhan Yurtsever 
Oynayanlar :  Kad i r  Savun (Koca Al i ) ,  Aydemi r  Akbaş ( Hacı 
Memed),  Mete Sezer (Yaşl ı s ipah i ) ,  Yılmaz Gruda (Çorbacı),  
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Osman Çağlar (Genç S ipah i ) ,  Mutrat Tok ( Kadı) ,  Hakkı Kıvanç 
(Subaşı ) ,  Alpay İzer (Vel i  Çelebi ) ,  Mehmet Özekit (Subaşı 
Çavuşu), Reşit Çıldam (Çoban)  
Yapı mcı : TRT adına Emin Gerçeker. 
Renkli Çekim / Siyah-Beyaz Gösterim .  
İ l k  Gösterim Tari h i :  2 1 .  06. 1975 
Hem öyküde hem de fi lmde tarihsel zaman olarak Osmanl ı  Devle­

t i 'n in Fetret Dönemi  ku l lan ı lmıştır .  Bu sebeple bolca yapı lan seferler­
den, çarpışan gazi lerden ve sefer zamanı dükkanı kapatıp giden Ko­
ca Al i 'den söz edi lmekted ir. 

Koca Al i  Fetret Döneminde Osmanl ı  Devleti 'n in büyük b i r  kasaba­
sında demirci ustasıd ı r. Bir akşam kapın ın  b ir  kanadın ı  açı k bu lur  
umursamaz yatar. Sabah kapısı çal ınır. İk i  s ipah i  ev i  aramaya koyu­
lurlar. Dün gece b ir  mandıra soyu lmuş, b ir  kaç kese a ltı n ça l ınm ış, 
bir de kuzu, evin eşiğinde kan izleri vard ır. S ipahi ler dükkanda kan l ı  
b i r  pösteki bu lurlar. A l i  dün  gece nerede o lduğunu da ispatlayamaz. 
Çoban h ı rsızlardan birini Al i 'ye benzetince "Ben harama el uzatmam" 
dese de suçlu bu lunur. Hacı Kasap Mehmet Efendi'den A l i 'n in  d iyeİ in i  
öder. Ya ln ız ömür boyu kend ine h izmet etmes in i  ister. Hacı  sürekl i  
d iyet in i  başına kakar. A l i  el i n i  keser ve önüne atar. 

Kahraman (Koca Al i) 

Diyet'te çizi len Koca Al i  karakteri biraz Mu hsin Çelebi 'yi andır­
maktadır. Koca Al i  başına buyruk olmayı özgürlüğü sever. M inneti, el 
etek öpmeyi, kula kul luk etmeyi hep reddeder. Öze l l ikle kula ku l luk 
etmem ve harama el uzatmam sözleri A l i 'n in  kend in i  tan ımladığı  ve 
ısrarla vurguladığı  cümlelerd i r. Çorbacı arkadaşı o lmasına, devletin 
en iyi kıl ıç ustası o lmasına, suçsuz olmasına rağ men karara saygı 
gösteri r. 

Topuz'da Eflak köylüsü, kend i d ininden hatta ı rkından o lan dere­
beylerin in  topraklarını işlemektense Osmanl ı 'n ın  tebaası o larak ya­
şamayı yeğ ledikleri n i  söylemektedirler. Çünkü sömürgendirler, acı­
masızd ır lar, adil deği l lerdir .  Yan i  feoda l  soyguncudurlar. Eflak halkı 
Osmanl ı 'n ın koruyucu devletin i  istemekted i r. Ferman'da devletin 
kendi  tebaasıyla olan i l işki leri ele a l ın ır .  Devlet o lmal ıd ır. Yoksa bi­
reyleri n varl ığ ın ı  sürdürmesi mümkün değ i ld i r. Pembe İncili Kaf­
tan'da, devleti n mukaddes varl ığ ın ın  önemi vurgu lanmakla b ir l ikte 
b ireyin devlet içindeki ve devlet açısından önemi farklı b ir  bakışla ele 
a l ınmaktad ı r. Yan i  bu kez devlet eleştiri lebi l i rd i r. Muhsin Çelebi bir 



kapı kulu değ i ld i r. Özgü rdür, d ik  başl ıd ır, gözünü budaktan sakın­
maz. Yani Ferman ve Topuz'daki güçlü erkek nite l iklerin i  taşır ama 
b i r  takım i nsan ları eleşti rmekten geri durmaz. Devleti arkası na a l ıp 
devlet adına evlatların ı  yiyen leri de eleştirir. 

Görü ldüğü g ib i  fi lmlerde devlet'in yücel iğ i ,  devlete olan sadakati n 
her şeyin  ötesinde oluşu vurgulan ı rken kahramanlar gerek fi lmde 
olsun gerekse edebiyat eserinde birer misyona sah iptirler. Söylen­
mek istenen sözler, veri lmek istenen mesaj bu kahramanlar üzerin­
den veri lmektedir. Dolaysıyla gerçek amaçları b irey olarak iç dünya­
larına, yaşadıkları çatışmalara bağ l ı  hareket etmek deği l  top lumuna 
gerekl i  mesaj ı verecek şeki lde davranmaktır. Yani b i rey o lma özel l ik­
leri toplumsal konumların ın  ve misyonlarının a ltı nda o lmal ıd ı r. Gerek 
eski Türk destan ve masal larında gerek mi l l i  edebiyat eserlerinde 
gerekse u lusa l si nema an layışı içerisinde birey olarak pozisyonu kah­
raman ın  toplumsal ve kamusal misyonunun önüne geçmemel id i r. 

Devletin önemine gel i nce Osmanl ı 'da ve Türklerde devlet her 
şeydir .  Batıdaki devlet kavram ından farkl ı bir bakış açısı ndan değer­
lend i ri lmel id ir .  Ama nası l  b i r  devlet an layışı? E lbette b ireyin  toplum 
içinde erimesi söz konusu ed i l i rken ideal devletin de b ir  tan ımı  ya­
pı lmal ıd ır. Bu soru lar ın cevabı Lütfi Akad'ın yukarıda b ir  ana l izi yapı­
lan fi lm lerindeki temalarda ortaya konduğu görü l mekted i r. 

Akad Ferman ve Pembe İncili Ka�an 'da Osmanlı toplumunda bi­
reyin toplum içinde erimesini, Diyet'te Osmanlı toplumunda köle­
liğe bağlı bir üretim yapısının olmadığını, Topuz'da Osmanlı devle­
tinin derebeyliğe ve toprak mülkiyetine cevaz vermediğini anlat­
maktadır. (Akad 2004 : 567) 
Eski Kahramanlar uyarlamalarına b ir  de dönemleri n i n  sosyal ,  

ekonomik, kü ltürel ve siyasal yapısı açısından bakmak gerekmekte­
d ir. Çünkü ka hramanlar bu ortam içerisinde ve onun gerektird iğ i  
modele uygun olarak i nşa ed i l i rler. Ömer Seyfettin' in Eski Kahra­
manlar'ı ,  1917  yı l ında yazmıştır. Eski kahramanlar geçmişten taşı­
d ıkları öze l l ikleriyle içinde bulundukları dönemin i htiyaçlarını  karşı la­
yacak tinsel ve fizik yapıya sah iptirler. 1902-1918 yı l ları arasında 
savaşlarla Balkan larda, Trablus'ta, doğuda sürekl i  savaş ha l inde 
olan, çok kötü gün ler geçiren b ir  mi l lete i l ham kaynağı o l mak, moral 
açıdan güç vermek misyonu taşımaktad ırlar. Kahramanların  zaman 
içerisinde geçird iğ i  süreçleri göz önünde bulundura rak Lütfi Akad'ın  
Eski Kahramanlar uyarlamaların ı  değerlendirmek açısı ndan 1970'1 i 
yı l ların sosyal ve siyasal ortamına göz atmak gerekir. 
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1 973 seçimlerinde en yüksek oyu CHP a lmış, CHP Genel Başkan ı  
Ecevit, uzu n görüşmelerden sonra görüşlerinde İslami akımları yan­
sıtan M i l l i  Selamet Partisi (MSP) i le koa l isyon hükü meti ku rmuştu r. 
Dünyada baş gösteren petrol buna l ım ın ın etki leri Türkiye'yi deri nden 
etki lem işti r .  Böylesine sıkıntı l ı  ve zorlu ekonom ik koşu l lar  içerisinde 
20 Temmuz 1974 Kıbrıs'ta darbeci N ikos Sampson'un hareketi sonu­
cu oluşan fi i l i  duruma karşı Türkiye adaya s i lah l ı  kuvvetlerin i  çı kart­
mak zoru nda kalm ıştır. Böylel ikle Türkiye i l k  defa Cumhuriyet döne­
minde bir askeri harekata kalkışmış oluyordu .  14 Ağustos 1974 yapı­
lan d iplomati k görüşmeler netice vermeyince, 2 .  harekat gerçekleşti ­
ri lm iş, Tü rk ordusu tekrar harekete geçm iş ve adada i lerlemesin i  
sürdürmüştü r. K ıbrıs sorunu öneml i  ekonom ik ve siyasal sonuçları da 
beraberinde geti rmişti r. Batı 'n ın  Türkiye'ye karşı a ld ığ ı  olumsuz ta­
vır, ABD'n in  i lan ett iğ i  ekonomik ambargo, Kıbrıs Harekatı 'n ın zorun­
lu  kı ld ığ ı  harcamalar ü lkede büyük sıkıntı lar yaratmış, Kıbrıs sonrası 
izlenecek d ış pol it ika konusundaki anlaşmazl ığ ın da etkisiyle CHP­
MSP koa l isyonu dağı lm ıştır. Cumhurbaşkan ı  Korutürk tarafı ndan 
görevlendir i len Kontenjan Senatörü Sad i I rmak' ın  kurduğu hükümet 
ise Mecl is'ten güvenoyu alamam ıştır. 

Yukarıda kısaca bahsettiğim 1970'1er sosyal,  ekonomi k  ve siyasal 
anlamda pek çok sorunun yaşandığı ,  devletin halkıyla ve b i reylerle 
olan i l işki leri n i n  net ol madığı bir dönemdir. Ömer Seyfett in' in öykü le­
rini ele a ld ığ ı  dönem de Osmanl ı 'n ın karışık ve zor gün ler geçird iğ i  
b ir dönemd i r. Yan i  1 970'1 i  y ı l larla da aynı  sosyal ve siyasal ortamın 
benzer yön lerin i  ortaya koyab i lmek olasıdır. En az ından bunu yaşa­
nan kaos açısı ndan yapab i l i riz. Bu kaos içerisinde bir devlet tan ımı  
yapı lmal ıd ır. Onu b i reyle var  edecek b ireyin de onda var olacağı b ir  
kerim devlet kavramı .  Koa l isyonlarla, kısa süreli hükümetlerle ayak­
ta durmaya ça l ışan, ekonomik açıdan zayıf ve sorun lu ,  insan ları na 
güvenmeyen ve çatışma içerisinde, i nsan ların  b irb irin i  ö ldürdüğü, 
siyasal kam plaşmaların bir temelde buluşamadığı bu dönemin  para­
lel inde ve bu şartların  doğurduğu b ir  TRT kurumu ve televizyon ya­
yıncı l ığ ı  söz konusudur. Kaos içerisindeki b ir  ortamda TRT'n in  nası l  
b ir  çizgi tak ip edeceğ i ,  u lusal b irl i k  ve devlet açısından nasıl b ir  plat­
form oluşturacağı  bu dönemde ü lkenin en etkin, en öneml i  ve tek 
yayın kuruluşu olara k  üstlend iğ i  misyonun önemli  old uğunu düşün­
mektey im.  Bu u lusal misyonu iç inde barındıran tü m an latı lar masa l­
lar, efsaneler, destan lar, vb. abartı lmış yönleriyle b i rl ikte geçmişe 
da ir  var o lan b ir  gerçekl iğ i  gelecek kuşaklara aktarma kayg ısı taşır­
lar. Sadece gelecek kuşa klara değ i l  bulu ndukları döneme de gön-



dermelerde bu lunurlar. Ömer Seyfettin  günümüzden b ir  asır önce bu 
işlevi üstlenmiş h i kayelerin i  yazmıştır. Kendi dönemine ait kaygıları n  
v e  sosyal ortamın özel l i klerin i  kendisinden daha önceki dönemlerin  
h ikayeleri üzerinden aktarmıştır. Bu  bağlamda Sergei E isenstein'ın  
Aleksandr Nevski ( 1938) fi lm i  de ayn ı  türden benzer öze l l ikler taşı­
yan i lg inç  bir örnektir.3 

Bu ve benzeri şeki l lerde yaşanan sosyal ve siyasal koşu l ları n  ge­
rektird iğ i  m i l lete güç verme, mora l  destek sağlama, mücadele ve 
m i l l i  güçleri harekete geçirmeye yönel ik  özel l i kler taşıyan ve kahra­
manların yukarıda sözü edi len şekilde i nşa ed i ld iğ i  gerek edebiyat 
uyarlaması gerekse salt s inema fi lmi  yapımlar olmuştur. I. Dü nya 
Savaşı, Balkan Savaşı, Kurtuluş Savaşı sırasında Türk ha lk ın ın  d ire­
nişini ele a lan ve bayraklaştıran,  böylece zor gün ler geçiren b ir  m i l le­
te güç vermeyi amaçlayan fi lm ler yapı lmıştır. 

1923'te Hal ide Edip' in romanından s inemaya uyarlad ığı  Ateşten 
Gömlek, (Lütfü Akad, 1923) Kuvayi Mi l l iyeden Yüzbaşı Davut'la öğ­
retmen Nesrin' in aşk h ikayesin i  an latan Bir Millet Uyanıyor (Muhsin 
Ertuğru l ,  1932), Fato Ya İstiklal Ya Ölüm (Turgut Dem i rağ, 1949) ,  
Vurun Kahpeye ( Lütfi Akad, 1949), ikinci çevrim i  yapı lan Ateşten 
Gömlek (Vedat Örfi Bengü, 1950), Allahaısmarladık (Sami Ayanoğlu ,  
1951) ,  Vatan İçin (Ayd ın Arakan, 1951 ) .  Kore'den sonra, 1 950'1er 
sonunda ve 1 965'1erde Kıbrıs'ta yaşanan gerg in l ik leri takiben sıcağı 
sıcağ ına Kıbrıs fi lm leri çeki l i r. Bu furya sırasında bir aşk fi lm in i  çek­
mek için 1973'te Kıbrıs'a giden Lütfi Akad : 

Burada senaryoyu yazar ve İstanbul'a gönderir. Filmin çekimine 
başlarlar. Adada gergin günler yaşanmaktadır. Halk silah ve silah 
sesine duyarlıdır. Filmi çekerler. Biter. Lütfi Akad Banş Harekatı 
öncesinde Kıbns'a gitmiş, bir film yapmış ve adada olan bitene 
bizzat içinde tanık olmuştur. (Akad, 2004 : 560, 56 1 )  
Kıbns Şehitleri (Beh lü l  Da l ,  1959), Kıbns'tn Belası Kızıl Eoka (N i ­

şan  Hançer, 1 959), On Korkusuz Adam (Tunç Başaran, 1 964), Kıb-

3 13. yüzyı lda Töton tarikatı (Almanya) Rusya'yı istila etmeye çalışmış­
tır. 1937 y ı l ında ortaya benzer bir tablo çıkmış Naziler çevre ülkelerden 
toprak taleplerini dile getirmiş Almanya'nın doğusunu "yaşam alanı" i lan 
etmişlerdir böyle bir dönemde Eisenstein,  Nazi Almanya'sının tehditlerini 
ve ileride yaratacağı sonuçları görmüş bu nedenle de Rus halkına geçmi­
şini ,  kahramanl ıklarını hatırlatacak, tek başına kald •ğında neler yapabile­
ceğini  vurgulayacak, ul usal birleşmeyi ve direnişi ayakta tutacak bir fi lm 
yapmayı tasarlamış ve yapmıştır. 
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ns Volkanı (Ural Ozon, 1965), Severek Ölenler (Osman Seden, 
1965), Dişi Düşman (Nejat Saydam, 1 966) . 

1974 Kıbrıs Askeri Harekatı'ndan sonra b ir  Kıbrıs F i lm leri Göç 
(Remzi Cöntürk, 1 974), Sayılı Kabadayılar (Remzi Cöntü rk, 1 974), 
Zindan (Remzi Cöntürk, 1974), Önce Vatan (Duygu Sağ ı roğlu, 
1974), Kartal Yuvası ( Natuk Baytan, 1 974), Şehitler (Çetin İna nç, 
1974) patlaması yaşanacaktır. 

Topuz fi lmiyle Kıbrıs sorunu arasındaki paralel l ik  ve bu durumun 
hep tekerrür etmesi, Türkiye Cumhuriyeti Devleti'n in karşısına çıkma­
sıdır. Osmanlı  döneminde Osmanlı Devleti'nin Eflak'ta yaşadığı durum, 
1974'te Kıbrıs'ta tekrarlanmıştır. Ömer Seyfettin'i n  Eski Kahramanlar 
hikayelerin in  Lütfi Akad tarafı ndan fi lmleştirilmesi ve TRT'de yayın­
lanması toplumun büyük ve genel bir kesimine; dönemin siyasal ve 
toplumsal koşullarını anlamaya yönel ik mesaj larda bulunması, her 
h ikayede yer alan kahraman üzerinden birl ik, beraberl ik, yiğ itl ik, dev­
let ve mi l let için canın ve mal ın gözden çıkarılması mesaj ların ın veri l ­
mesi, tüm bunların ulusun devamı ve dolaysıyla bireyin refahı için 
gerekli olduğunun vurgu lanması Türk edebiyatında ve o edebiyatın 
etkisi a ltında gel işmiş olana Türk sinemasında K�lıramanın sunumu 
açısından başarıyla gerçekleşti ri lmiştir. Yani amaçlana� �edefe u laşı l­
mıştır. Bugün yaşanan siyasal, toplumsal, kültürel ve ekorıomik olgu­
ları değerlendirmek gerekirse geçmiş dönemlerde yaşanan sorun ve 
sıkıntıların aynı şiddette yaşandığı göz ardı  ed i lemeyen b ir  gerçektir. 
U lusal sinemamızda ve televizyon kanallarında yer a lan yeni ve mo­
dern kahramanların h ikayeleri Eski Kahramanların benzeri olarak bir 
model özel l iğ i  taşıyıp taşımadığı tartışı lmal ıdır. 

Bu makale Lütfi Akad'ın Ömer Seyfettin'den TRT adına fi lmleştir­
d iğ i  "Eski Kahramanlar" çerçevesinde ele a l ınmıştır. Bu bağ lamda 
günümüz sineması ve televizyon kanalların ın  devlet ve ulus b i l i ncine 
bakış açısı ,  tarihsel ve u lusal sorumlu luklarını  yerine getirme b içimi ,  
devlet birey i l işkisin i  ideoloj ik  boyutta kahramanlar üzerinden d iz i  ve 
fi lm ler yoluyla tartışma şekl i  başka b ir  makalenin konusu olarak 
öneml i  ve bu makalede yer veri lemeyecek kadar kapsaml ıd ır. Maka­
lemin  bu tip b i l imsel çal ışmalara temel oluşturma bağlamında değer­
lend i ri lmesi  onu amacına u laştıracaktır. 



(Arif Can Güngöı) 
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DEGİŞİME YAKILAN AGIT: 
YAVUZ TURGUL SİNEMASI 

Dilek Yorulmaz 
Serhat Sarı 

Yavuz Turgut, Türk S ineması'nda çok boyutlu b i r  s inema adamı 
olarak d ikkat çeker. Bu çok boyutlu luğunu ya ln ızca senarist, yönet­
men, yapımcı olması çerçevesinde değil Ertem Eğilmez'in· Arzu Fi lm 
ekolünden gelen si nemacı l ık  geleneğ in i  bambaşka formlarla günü­
müze kadar taşı masıyla da değerlend irmek gerekir. Bu ça l ışmamızın 
amacı da, Yavuz Turgu/'un s inemacı k iml iğ in in  ve kurduğu an latı 
yapısı n ın  incelenmesi ve bu an latı öğelerin in  ü lkemizde yaşanan 
toplu msal değişimle olan i l işkisin in  fi lm lerine olan ya nsıması n ın i rde­
lenmesid ir . 

Yavuz Turgul'u n  si nema an layış ın ın gel iş i mi ,  Ertem Eğilmez'i n ku­
rucusu olduğu Arzu Fi lm'le başlar. Bu fi lm leri n  en bel i rg i n  özel l iğ i  
eğ lendiric i l iğ in  en ön pla nda yer a l ıyor olmasıdır.  Bu ekol içeris inde 
b irçok başarı l ı  senaryoya imza atan Yavuz Turgut, bu dönemi halk 
s ineması,  başka b i r  deyişle popüler sinema olara k  adlandırmaktadır . 1  
N itekim bu ekolün öneml i  fi lm lerinden o lan Tosun Paşa ( Kartal Tibet, 
1 976) ve Şekerpare (Atıf Yı lmaz, 1983) g ib i  komedi unsurları yüksek 
fi lm lerin senaryoların ı  yazm ıştı r. 

Öte yandan, Yavuz Turgul'un i lerideki si nemacı ki m l iğ in in  de i puç­
larını  da taşıyan Erkek Güzeli Sefil Bilo ( 1979), Banker Bilo ( 198 1 ) ,  
Davara ( 198 1 ), Çiçek Abbas ( 1981) ,  Namuslu ( 1984) g ib i  eğlend ir­
me amacını asla terk etmeyen fakat toplumsal yönü de son derece 
kuvvetl i  fi lm leri de yine bu dönem içerisindeki üret imleri arasında 
göze çarpa r. 

1 Gürmen, Pınar, "Yavuz Turgul'dan Sinema Dersleri", Sinema, Ekim 2001,  
ss.92-97. 
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Araştırmamızın temel in !  teşkil edecek o lan Yavuz Turgul 
fi lmotografis in in  başlangıç fi lmi ,  Turgu/'un senarist olara k  imza attı!:jı 
1985 yapımı Züğürt Ağa fi lm id ir. Bu fi lm, b i rçok eleştirmen tarafın­
dan da Turgul'un olgu n luk dönemi eserlerin in  başlangıcı kabu l  ed i l i r2 • 
N itekim Züğürt Ağa'nın a rd ından hem senaryosunu yazıp hem de 
yönettiği Muhsin Bey ( 1986), Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni 
( 1990), Gölge Oyunu ( 1992), Eşkıya ( 1996), Gönül Yarası (2004) 
fi lmleri bel i rl i  bir akış izleyen, b irçok ortak öğeyi içeren ve aynı so­
runsa l ları farkl ı açı lardan i rdeleyen fi lm ler o lmuştur. 

Yavuz Turgul'u n bu ça l ışmaların ı  i ncelerken ana ekseni mizi oluş­
turacak olan kavram 'değişim'd i r. 

Züğürt Ağa sonrası Yavuz Turgul sineması n ın  ürünleri incelend i ­
ğ inde 'değişim in '  son derece k i l i t  b i r  sorunsal olarak merkeze a l ındığı  
görülecektir. Türkiye'n in  yaşad ığı  h ız l ı  değ iş im, bu fi lmlerde başka 
boyutlarıyla afişe edi lm iştir. 

1950'1erden başlayarak ü lkenin farklı bir ekonomik modele geçme 
çabası ve bu çabanın bir sonucu olarak ortaya çıkan köyden kente 
göç; bu göçün yarattığı ekonomik, sosyal, kü ltüre l  değ işimler; aynı 
dönemde yaşanan toplumsal hareketlenmeler ve canlanmalar; ar­
d ından gelen askeri müdaha leler ve bunların  getirdi!:ji kopuşlar, yı­
k ımlar, değişim ler, arayışlar . . .  Ve n ihayet 80 sonrası ekonomik, top­
lumsal, kü ltü re l ,  düşü nsel tüm birik imin i  -Cumhuriyet Türkiye'si n in  
bir a lameti fari kası olarak3- 's i l  baştan' (tabula rasa) gelene!:j ine uy­
gun biçimde gözardı etmesi neticesinde ortaya çıkan temelsiz b ir  
toplumsal yap ı .  

Can Kozanoğlu'nun deyimiyle4 bu ü lkede değiş im, h içb ir  dönem­
de, 80 sonrası ndaki kadar hızl ı  yaşanmamıştır. N itekim bu değişim­
ler top lumsal yapı ları derinden etki lemiş ve büyük b ir  dönüşme uğ­
ratm ıştır. Bu dönüşümün b ir  sonucu olarak da b ireyin i ç  dü nyası , 
dü nyayı a lg ı layış biçimi temelden etki lenmiştir. Toplumu oluşturan 
maddi öğeler hızla değ işirken, manevi öğeler bu değişim i  yakalaya-

2 Baran Tamer, "Eşkıya Bize Bizi Anımsatıyor", Antrakt, Mayıs 97, ss.22-
25. 

3 Göle, Ni lüfer, "80 Sonrası Politik Kültür", Türkiye'de Siyaset: Süreklilik ve 
Değişim, Ed . Ersin Kalaycıoğlu, Ali Yaşar Sarıbay, İstanbul, Der Yayınları, 
t.y., s .  510 .  

4 Kozanoğlu, Can, Cilalı İmaj Devri, İstanbul,  İletişim Yayınevi, 1995, s .93.  
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mamış ve William Ogburn 'un  'kü ltürel gecikme' olarak tan ımladığı  
durum ortaya çıkmıştı r5 . 

Yavuz Turgu/ fi lm lerinde değ işime bakış, tüm bu kavramların 
yansımalarını  içeren, b i reyden hareketle toplumsal h ikayelere mey­
leden b i r  bakıştır. Ve bu n itel iğ inden ötürü yaşanan değ işim lerin 
tanığ ı  konumundadır. 

F i lmin baş karakterin in  değişimle olan i l işkisi fi lm in  başat gücünü 
oluşturmakta ve değiş imle o lan  mücadelesi de h ikayen in  seyrin i  
bel i rlemekted i r. Yavuz Turgul fi lmlerin in  bel i rleyici değişkeni  fi lm in  
baş karakterin in  değişime verdiğ i  tepkid ir. Bu baş kara kter k imi  za­
man değ iş imin farkına varmayı p bocalamakta, k imi zaman çok iste­
mesine karşın değ iş ime ayak uydurmayı becerememekte, k imi za­
mansa b i l i nçl i  bir şekilde bu değiş imin karşısında durmaya çaba la­
maktadır. 

Eski İstanbul  kültürü almış olan Muhsin Bey, değişime karşı çık­
mayı b i l i nçl i bir şekilde tercih ederken, yönetmen Haşmet Yeşilkan, 
değişmek için ne kadar gayret gösterse de, eğitimsiz oluşu, bel l i  
çevrelerden gelmiyor oluşu g ib i  nedenlerle başarıl ı olamayacaktı r. 

Üstel ik  değişime tepki veren ya ln ızca baş karakter değ i ld i r. Yan 
karakterler de h ikayen in  içinde değiş imin farkl ı boyutlarını  yaşamak­
tadırlar. Bu karakter bazen olay örgüsüyle organik bağ içerisi ndey­
ken bazense yalnızca olay örgüsünün çerçevesin i  oluşturmaya yar­
d ımcı b i r  öğe olarak kul lanı lm ıştır. 

Yavuz Turgul fi l m lerinde değ iş im kavramın ın  en öneml i  figürlerin­
den b ir i  de değişim i  başarabi lmiş karakterlerd ir. Bu karakterler, de­
ğ işemeyen baş karakterin karşısında normatif b ir  figür  olma işlevin i  
yerine getirerek değişim in  öteki yüzünü gösterir. Seyi rci i ç i n  deği­
şememek fi lm in  baş karakteri ise, değişmek de bu karakterlerd ir. 
Eşkıya 'da Berfo şehre gel ip koskoca b ir  işadamı olmuştur. Züğürt 
Ağa'da Erdal  Özyağcılar'ın canlandırdığ ı  Kekeş Salman'ın  şehirde 
Ağa'sına borç verebi lecek konuma gelebi lecektir. 

Değ işime çaresiz ka lan bireylerin dışında değişimi d ışlayan karak­
terler de öneml i  bir öğed ir. Her bir fi lmde farklı şeki l lerde vücut bu­
lan bu kara kterlerin gelecekten b ir  beklentileri yoktur. Önemli  olan 
geçm iştir ve bu geçmişi yaşamaya çal ışır lar. Örneğ in ,  Eşkıya'da 

5 Uyar, Mehmet, "1980 Sonrasında Türkiye'de Meydana Gelen Sosyo­
Kültürel Değişme", Kırıkkale Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Sosyo­
loji Anabilim Dalı Yayınlanmamış Yüksek Lisans Tezi, Kırıkkale, 2002, 
ss.45-46. 
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Keje 'ni n ,  Gölge Oyunu'nda Kumru'nun  suskun luğu,  Aşk Filmlerinin 
Unutulmaz Yönetmeni'nde oyuncu eskisi Nihat'ın kend in i  a lkole verip 
eski fi lm leri tekrar tekrar izlemesi ve kaplumbağasıyla dertleşmesi 
hep bu değ işimden kaçış yol larıd ır. 

Yavuz Turgul fi lmleri n i n  baş karakterlerin in  en temel nite l iğ i  arka­
i kl i klerid i r. Kendilerine ait olmayan bir dünyada yaşamak zorunda 
kalmışlard ır. Asıl ait oldukları dünyanın özlemi  iç indedirler. Bu ait 
olunan dünya, karakterler iç in b ir  'a ltın çağ '  ütopyasına dönüşmüş­
tür. Bugün burada olmayan tüm iyi l ikler, güze l l ikler o altın çağda 
kalmıştı r. Aşk, sevgi ,  dostlu k, dürüstlük, sıcakl ık, i dea l ler, fedakarlık­
lar, i ncel ikler, zevkler vs. hepsi o dünyaya ait kavramlard ı r  ve o 
dünyada ka lmışlard ı r. Bugün buradan yalnızca o gün lerin özlemlerin i  
d i l lendirip, ritüel lerin i  yerine getirip, a l ışkanl ıklarına devam etmek 
kalm ıştır. 'Altın Çağ ' geri dönüşsüz biçimde bitm iştir. 

Ne Muhsin Bey eski Türk Sanat Müziği şarkıc ı larına kavuşabi le­
cektir, ne Abidin 'le Mahmut, geleneksel komik l iğ i  tekrar canlandıra­
bi lecektir, ne de Baran haksızl ığa karşı tekrar dağlara çıkab i lecektir. 

N itekim Yavuz Turgut, fi lmlerinde eski değerlerin cenazesin i  de 
ka ld ırı r6. Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni'nde eski b i r  figüran, 
Muhsin Bey'de kahvedeki eski b ir  ney üstadı ö lürken, y ine Muhsin 
Bey'de eski Türk sanat müziği  sanatçısı Afitap Hanım düşkünler yur­
dundadır. Eşkıya'da Artist Kemal  yaşad ığı  sefalete dayanamayıp 
intihar eder. 

Fi lm in  baş karakterin in  yeni koşu l lar karşısındaki tavrı, zaman 
zaman çocuksu luğa varan bir safl ıktadır. Eski a lg ı lama biç imlerin in  
bu yen i dü nya içerisinde geçersiz ka lması, karakterin bu dü nya kar­
şısında aciz bir konuma sürü klemiştir. Üste l ik  bu karakterlerin hepsi 
eski koşul larda başarıl ı  i nsanlard ır. Muhsin Bey kötü b i r  organ izatör 
olduğu için batmamıştır ya da Baran kötü b ir  eşkıya olduğu iç in pol i ­
se  yakalanmış deği ld ir. Bütün bu olanlar karakterlerin değişen düzen 
içerisinde kend i lerin i  sağlama alabi lecek bir pozisyonda konumlana­
mamalarından kaynaklanmaktad ır. 

Yavuz Turgu/'un değişimi konumlandırd ığ ı  mekan İstanbul 'dur.  
Çünkü İstanbul ,  Türkiye'n in  yaşadığı  tüm değişimlerden en çabuk 
etki lenen kenttir. Üstel ik burada kurulacak h ikayelerdeki kah raman-

6 Evren, Sinem Yüksel, "Yavuz Turgul Sineması", Ankara Üniversitesi Sosy­
al Bi l imler Enstitüsü Radyo Televizyon Sinema Anabi l im Dalı Yayınlan­
mamış Yüksek Lisans Tezi, Ankara, 2003, ss.45-46. 
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!arın zeng in l iğ i  yaşanan değişim lerin farkl ı  boyutlarıyla görebi lmemi­
ze olanak ta n ır. Örneğ in  Eşkıya'daki otel,  an latı m iç in böyle bir im­
kan sağ lar. Tek başına çocuğunu büyütmeye ça l ışan yaşlanmış b ir  
fah işe, oyu ncu luk  uğruna son derece parlak b ir  kariyeri terk etmiş 
büyükelçin in  oğlu, komünistlerden kaçarak ü lkemize s ığ ınan Andrey 
Mişkin, tek b i r  mekanda değiş imin yaşanan hayatlar  üzerinde yarat­
tığı etkiye tan ık l ık  etmemize olanak sağ l ıyor. 

Değ iş imin vurgu lanması konusunda Yavuz Turgul fi lmlerinde gör­
düğümüz bir d iğer önemli  çatışma da doğu-batı karşıt l ığ ıd ır .  B i rçok 
fi lm inde Turgul, doğudan gelen b ir  kahramanın gözünden İstan­
bu l 'un  tuhafl ığ ın ı ,  değişmişl iğ in i ,  d ışlayıcı l ığ ın ı  gösterir. Üste l ik  bu 
karakter eski  eşkıya Baran g ib i ,  Züğürt Ağa g ib i  İstanbu l 'u h iç  gör­
memiş olması da gerekmez bu zıtl ığı kul lanmaya. İstabu l ,  doğma 
büyüme İstanbul lu  öğretmen Nazım'da da, aynı etkiyi uyand ırır .  

Yavuz Turgu l ,  karakterlerin arkaiklerin i  en görsel şeki lde seyirciye 
sunabi l mek adına karakterin g iymiş olduğu kıyafetleri kul lan ı r. Öğ­
retmen Nazım,  kravatıyla taksici l i k  yaparken, Muhs in Bey, çizg i l i  
pijamalarıyla yatağa yatmaktadır. Doğulu karakterler eski tarzlarını 
mu hafaza ederlerken, değişmek isteyen yönetmen Haşmet Asi/kan 
bu işe dış görünüşüyle başlar. 

Yal n ız g iy im kuşam deği l ,  hayata dair ufak ayrıntı lar  da bu fi lm le­
rin seyirci lerle etki leşim kurabi l mesin i  sağlamaktadır. Haşmet 
Asilkan'ın kitap l ığ ında 'ağır' toplumsal kitapların hemen a rkasına 
sa klanan Kerime Nadir romanları ,  Muhsin Bey'i n komşusu olan i ri 
yarı oyuncunun Rambo fi lm leri çekmek istemesi, Eşkıya'da binaların 
Cud i  Dağ ı iş levini görmesi g ib i  ayrıntı lar sey ircin in  a lg ısında derin 
izler oluştu rmaktad ı r. 

Sonuç o larak, öneml i  b i r  sinema adamı olan Yavuz Turgul'u n,  Zü­
ğürt Ağa sonrasındaki sinema kariyeri i ncelendiğ i nde eği ld iğ i  konula­
r ın toplumsal  değişimlerin bireysel izdüşümleri olduğunu söylemek 
mümkündür. Üste l ik  bu izdüşümleri değiş imin en çok etki lediği bi­
reyler üzerinden ve çeşitl i  karşıtl ık larla ku l lanmaktad ı r. 

Yavuz Turgul'un h ikayeleri asl ı nda baş karakterlerin h i kayelerid i r. 
Bu yüzdendir  ki fi lm lerin in  adı, çoğunlukla kahramanın adıd ır. Züğürt 
Ağa, Aşk Filmlerinin Unutulmaz Yönetmeni, Muhsin Bey, Eşkıya g i ­
b i .  . .  Ve h ikayelerin i  an lattığı kahramanların  en önem l i  özel l iğ i  'son' 
adam lar olması .  Züğürt Ağa, feodal düzenin son ağasıdır. Muhsin 
Bey, son Türk sanat musi kisi tutku nudur. Aşk Filmlerinin Unutulmaz 
Yönetmeni Haşmet Asi l kan, son yeşi lçam yönetmenid ir .  Gölge Oyu-
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nu'nda Abidin ve Mahmut son geleneksel gösteri sanatçı larıd ır. Eşkı­
ya, son eşkıya ; Nazımsa son ideal ist öğretmendir. 

Bu yönüyle Yavuz Turgut sineması, Arzu Fi lm ekolünden gelen, 
sinemanın bir halk sey irl iğ i  i l kesin i  sürdürmekle bir l ikte, değişim in  
gerisinde kalan son kahramana yakı lmış b ir  ağıt nitel iği  taşır. 
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( Moderatör: Çetin Sarıkartal ) 

Çetin Sarıkartal :  Öncel ik le sunan ların  is imlerin i  zikretmeden, 
zaman kazanabi lmek için müsaadenizle hızl ı bir temati k özet yapa­
cağ ım.  Hangi konu lara değ ind iğ imizi hatırlatmak için peşinden i ki 
tane kend i  yaptığ ım saptamayı sizi n değerlendirmenize sunacağ ı m .  
Sonuçta d ö rt  tane nokta tespit ettim ki, ufuk açma v e  geleceğe yö­
ne l ik  ça l ışmalarımızda araştırma ve tartışma konusu olabi leceğ in i  
düşü nüyorum.  Temaları da daha kolay akl ımızda tutab i l i riz düşüncesi 
i le büyük başl ık lar a ltında sınıflandırmaya ça l ıştım.  Hatam varsa 
bağışlayın,  sadece akl ım ızda derli toplu ka lsın d iye yaptı m .  

Bir incisine "b irey ve kitle" grubu ded im.  İ l k  günden itibaren vur­
gulanan b i r  konu olduğunu düşünüyorum bunun.  Değ iş ik içerik l i  
sunuşlarda bu kavram ların önem kazandığın ı  izled im.  Şöyle başlad ı : 
"Sinema b ir  kitle sanatı ama b ireyin yeri ne?" an lamında.  Açı l ış ko­
nuşmalarından itibaren gelen bir noktaydı bu ;  sinema kitleye ya 
özgür i radesi olan b i reyler olarak bakab i l i r  ya da yönlendi ri lecek 
toplu luklar o larak bakabi l i r. Bunlar otomatik o larak s inema yapımı 
sırasında pol iti k terci h lere dayanabi l i r. Tabi i  araştırı l ı rken de sinema 
yine daha b i reysel, kişisel b ir  taraftan ele a l ınabi leceğ i gibi  kitlelere 
nası l  h itap edi ld iğ ine de bakı lab i l i r. Genel olarak böyle b ir  şey vard ı .  
Doğ rudan  bunu  konu  edinen ça l ışmalar da o ldu .  Örneğ in ,  özgürlük  
ve  özgür  i rade kavramına değ in i l d i .  Özgürlüğün, özgür i radeden 
daha başka kaynaklara da ihtiyaç duyduğu ve bunun ·b ireyleşme ve 
de Türkiye sinemasında b i reyin temsi l i nde konu edi ld iğ i  ve sorun 
olarak ele a l ı ndığı bel i rti ld i .  Sonra fi lm lerde bel i ren ya da gözlemle­
nen mi l l iyetçi l ik söylemlerine deği n i ld i .  Bu söylemlerin, m i l l iyetçi l i k  
söylemlerin in  özgür i rade ve  onu  destekleyebi lecek kaynaklara duyu­
lan ihtiyacı maskeleyen politika lara araç olabi ld iğ i ,  fi lmlerde bu 
amaçla ku l lan ı lab i ld iğ i ,  buna karşı l ık, bazı b i ld i ri lerde Yeni Türk S i ­
neması 'nda Yı lmaz Güney'in "Çi rkin Kra l "  dönemin in  b ir  devamı  
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olara k  da yorum lanabi lecek şekilde lümpenl ik ve de şiddetin ,  bazen 
hoşgörü bazen de övgüyle ele a l ınabi ld iğ i  anlatı ld ı .  Yine bu b irey ve 
kitle meselesinde ben kadın konusunun d i l lendiri ld iğ in i  gözlemled im .  
Daha önce yapı lan ça l ışmalardan hatırlayabi ld iğ imiz kadarıyla, daha 
zayıf b ir  sinema olduğunu düşündüğümüz Yeşi lçam'da 'kadın '  para­
doksal biçimde daha merkezi bir konum işgal ed iyorken, bu merkezi 
konumunu adeta g iderek yiti rd iğ i ,  son dönemde politik i çerikl i  fi lm ler 
de dahi l  olmak üzere kad ına etraflı b ir yer veri l mediği ve temsi l i n i n  
giderek zayıfladığı  şekl inde b ir  saptama yapı ld ı .  

İk inci tema grubunu,  "devlet-birey-sinema" başlığı altında topla­
d ım .  Bunun alt başlı kları da var. B iri ncisi "sansür" ve buna sıkl ıkla 
değ in i ld i .  Burada tabi i  ki devlet el iyle uygulanan sansür önemli bir 
yer tutuyor ama otosansüre de vurgu yapı ld ı .  Öze l l ikle  sektörün 
temsilci leri burada kend i  yaşadıklarını an latı rken yapımcı el iy le uygu­
lanan sansürü n doğal  sayı ld ığ ın ı ,  senaryoyu çeki lebi lecek şeki lde 
kabul ett irebi lme sürecinde uygu lanan, bazen kend i lerin in  de uygu­
ladığı  otosansürün ne kadar bel i rleyici olabi leceğ in i  an lattı lar. Yine 
sansü rle i lg i l i  olarak, cinse l l ik  gerekçel i  sansürün  son dönemde öne 
çı ktığı tespiti yapı ldı  ve bunun çok fazla d i l lendiri lmed iğ i  - bu bi rkaç 
kez ısrarla söylend i .  Özel l ikle sunuşlar ertesi ndeki tartışmalarda bu­
na b irkaç kez değinmek durumunda ka ld ık .  Öze l l i kle erken dönem 
sansür b i r  başka çalışmanın  da doğ rudan konusu olduğu iç in orada 
yapı lan bir saptamayı da hatırlatmak istiyoru m :  Film araştı rmaların­
da tarihsel sunuşlar ve temsi l ler içerisinde derin lemesine araştırı l ­
madığını  tespit etmiş iç imizden b i r  arkadaşımız.  Mesela bazı b iri nci l  
kaynaklara yönelinmed iğ in i ,  bulunması mümkün olan belgelere eri­
ş i lmediği iç in bel l i  yan l ış  kanaatleri n sürdürü lebi ldiğ in i ,  bunun da 
kuramsal sonuçları olabi ld iğ in i  tartıştık. 

Devlet-birey-sinema meselesi nde iki nci bir a lt tema olarak "hafı ­
za" temasından söz edeceğ im .  B irincisi ,  fi lmlerde ve fi lm araştırma­
ları nda 12 Eylü l  ve pol it ikanın fi lmlerde temsi l  ed i lmesi yan i  doğru­
dan pol itikan ın  konu edin i lmesi, iki ncisi kad ın ın  temsi l i  meselesi, 
gene fi lm lerde ve fi lm araştı rmalarında, üçü ncüsü tari h i n  temsi l i  
meselesi;  bunların hepsi asl ında hafıza temel inde sorunsal laştırı ld ı  
sunuşlarda .  Onun için bunları hafıza başl ığ ı  a ltında toplad ım .  Bunla­
rın tü mü nden beni m  çıkard ığ ım ik i  temel yaklaşım oldu .  Hem fi lm­
lerde hem de e le  a l ınan  ça l ışmalarda - yan i  sizin değerlendirmenize 
su nuyorum;  tab i i  ki çok ka ba b ir  sın ıflama ş imdi  yaptığ ım - bet imle­
yici, tarihsel leşti rerek sın ıflayıcı bir yaklaşı mla b i reysel an latı lara ve 
an latı ma, kişisel konumlan maya daya nan . b ir  yaklaşım olduğunu 
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gördüm ve bunların zaman zaman birb iriyle tartışma bölümlerinde 
ele a l ınd ığ ın ı  saptad ım .  Buna bir de şunu eklemeliyim :  Göç ve savaş­
la yaşanan maddi ve manevi kayıp ve kaymaların temsi l i ,  bunların 
hafıza lara nası l  kaydedi ldiğ i  konusu da sorunsal laştı rı ld ı .  

Ben im saptayabi ld iğ im üçüncü ana tema "ekonomi -politik . "  Bu 
başl ık  alt ına koyabi ld iğ im birkaç sunuş o ldu.  Buralardan çıkardığ ım 
şeyleri söylüyorum.  Kendimce i ki konu çıkard ım,  biri fikri mülkiyet 
ve tel if hakların ın  düzenlenmesine i l işkin tartışmalar - bu nun daha 
fazla araştı rı lmaya ihtiyaç duyduğu ve buradan teorik olarak da ve­
ri m l i  ça l ışmalar çıkabi leceği belirdi bence. Bir de araştırmaların  sek­
törü n yapısın ı  an larken doğrudan uygulamacılar üzerine yapabi leceğ i 
o lumlu katkı konusunu tartışma imkanı bulduk. Bizim a raştırmaları­
mızın doğrudan uygulamacıların da i lgisini çekebi lecek bir nitel iğe 
kavuşması konusunu - yani sektör canlansın diye uğraşı l ıyorsa bizim 
de yapabi leceğ imiz somut bir katkın ın  olabi leceğ i söylend i .  

Dördüncü b ir  ana  başl ık, "başka sinemalarda pol it ika sorun ları" 
olarak çıktı . Asl ında birçok başka ü lke sinemasını  da burada konuş­
muş olduk. Hatırlatmak istiyorum ;  çağdaş Avusturya S ineması 'nı n  
kapsaml ı  b i r  sunuşu old u ;  Mısır sineması üzerine kavramsal ağ ırl ıkl ı  
b ir  sunuş o ldu ve bizim s inemamızla karşı l ıkl ı  düşünme imkanı  bul­
duk - en azından d i ni kısıtlamalar ve otosansür açısında n ;  İtalya 
sineması üzerine, ABD sineması üzerine, Ba l kan lar  ve Doğu Avrupa 
s ineması üzerine ve de İran s ineması üzerine anal izleri izleme imka­
nı bulduk.  

Ş imdi  iz in verirseniz yaptığım iki tane saptamayı size i letmek isti­
yorum.  B irincisi b i raz tatsız bir saptama ama önce . onu söylersem 
geçişti rmiş o lurum kısaca. Burada sunuş yapan genç a raştırmacı lar­
dan b i ri n i n  b ir  gözlemi vard ı ;  b i rey başl ıkl ı  panelde su nulmuştu. 
1 980 sonrası i nsan tipleri nden b i rine değ ind i ;  işte kariyer peşinde ve 
benmerkezci yaşayanlar d iye b ir  saptama yapmıştı .  Açıkçası ben de 
sürekl i  o larak b ir  yandan her otumu kaç kişin in  izleyebi ld iğ in i  say­
d ım,  bir yandan da hangi  yüzleri istikrarl ı  b i r  şekilde katı l ı mcı olarak 
izleyeb i ld ik, bunu da izlemeye ça l ıştım .  Tab i i  is im üstünden g itmeye­
ceğ im ama genel sonucu söyleyeyim : Bu oturumda san ı rım otuzu 
geçmiş o lab i l i riz; b i r  de bundan öncekinde ama otuzu geçmeyi başa­
ramad ık  çoğu oturumda.  Toplam izleyen sayısı çok olmakla b i rl ikte 
yüzler çok hız l ı  değişti ve sabit b ir  biçi mde, yani konferansın bütü­
nünü a lg ı layı p, hazmed ip  bize katkı larıyla ufuk açabi lecek yeterli 
i nsan sayısın ı  elde edemedik.  Maalesef bunu söylemel iyim .  Oysa 
nite l ik  o larak gayet iyi değ inmeler ve tartışmalar o lduğunu, çok 
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zevkle izled iğ i miz, üzerinde düşüneceğ imiz sunuşlar yapı ld ığın ı  bi le­
rek söylüyorum .  Öze l l i kle genç araştırmacı lara yönel i k  bir eleşti rim 
var  çünkü maalesef bütü nü takip etme konusunda eleştird iğ im tavrı 
ben daha ziyade genç insanlarda, yeni sunuşlarla katkı yapan yen i  
i nsanlarda gözled im.  Sunuşundan b iraz önce gel i p  sunuşunu yapan, 
ama kendisinden sonraki leri d inleyemeden ve de tartışmaya katkı 
yapamadan giden çok arkadaşım ız oldu .  Yen i kuşağın  kend i  hayatın ı  
ve zamanın ı  önemsemesin i  takd i r  ed iyorum;  ama gerçekten bazen 
bekleyerek, diğerleri n in  bizlere yapacağı katkıyı kabul lenmekle ve de 
kendi katkımızı esirgememekle de kazanabi leceklerimiz olabi l i r. Bu 
bel irtmek istedim burada.  İkincisi, daha meselenin ruhuna i l işki n . . .  
Ş imdi söyleyecekleri mi Kurtlar Vadisi Irak (Serdar Akar, Sadu l lah 
Şentü rk, 2006) fi lm in in  an latım tekn iğ i  üzerinden, yani onun üzeri ne 
düşünürken, bu konferans sırasında gel iştird im .  Sizin le paylaşmak 
istiyorum.  Dina Iordanova'n ın  sunuşunda Hollywood know-how'ı d iye 
b ir  şeyden söz ed i lm işti . Ben onu akl ımda tuttum ve Frank 
Tomasula'n ın su nuşu sırasında da karşıma çıktı . Daha sonra da üze­
rinde düşü ndüm ve ş imdi  size sunacağım hale getird i m .  İnandırıcı 
i l l üzyon tekniklerin in  doğrudan Hol lywood 'dan ithal edi lerek kul la­
nı lmış o lmasının yal n ızca Hol lywood kal itesinde fi l m  yapmak ve de 
Türk seyircis in i  bu kal iteye kavuşturmak a macıyla açık lanamayaca­
ğın ı  düşünüyorum.  Bunu, Pana F i lmin orta klarından b i risi bu kurum 
çatısı altında yaptığımız bir sohbette bu şekilde ifade etmişti ; bu fi lm i  
yaparken, " Bizim insan ımız bu teknik kal itede b ir  fi lme layık deği l  
mi?" d iye düşündük demişti .  Ben, açıkçası, bu nun  bu kadar teknik 
b ir  konu olmadığın ı ,  pol it ik içermeleri de olan ve bu masu miyet içeri­
sinde kabul  ed i l ip  yutu lmaması gereken bir şey olduğunu, bu konfe­
ransta daha iyi an ladım. Bu, kitleye yönel i k  an latı m araçların ın  pol i­
t ik güdüm araçlarına dönüşebi ld iğ in i  tekrar hatı rlamamız gerektiğ in i  
hatı rlattı bana .  B ir  örnek vereceğim tabi ki · bunun en güç lü  erken 
örneği Leni  Reifenstei n'ın hala kul lanı lan, çok yerleşm iş o lan temel 
sinematografi teknikleri n in  zamanın da nazi propagandasıyla ile 
otomatik o larak i l işki lenmesi g ibi bir durumu, ben Hol lywood tekni k­
leri n i n, Kurtlar Vadisi Irak fi lm inde başarı l ı  b ir  şeki lde kul lan ı lması 
ıçın de geçerli o lduğunu düşü nüyorum, i ki neden le .  Dina 
Iordanova'n ın sın ıflamasına cevaben hemen kafamda uyandı  ki ,  
olamayanı o lmuş gibi  göstermek mü mkün ve böyle l ikle de asl ında 
bunun h iç olamayacağını  unutturmak mümkü n .  Tese l l i  etme ve 
unutturma pol iti kası olarak ku l lanabi l i rsiniz bu teknikleri, yani biz 
hiçbir zaman rövanşını a lamayacağımız bir çuval had ises in i  orda bir 
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tesel l i  armağanıyla ağzımıza bir parmak bal ça larak yuttuk ve geçiş­
t ird ik .  En azı ndan dört buçuk m i lyon i nsan . . .  Ben bunu önemsiyorum.  
İkinci, Frank Tomosu la'nın Er Ryan 'ı Kurtarmak (Steven Spielberg, 
1 998) sunuşu sa londa çok az tartışı ld ığ ın ı  düşünüyorum bence çok 
değerli bir ana l izd i .  F i lmi  izlerken kavramsal laştırmanın da iyi b ir  
örneğ iyd i .  Böyle çok güzel örü lmüş b ir  sunuştu benim içi n .  Orada 
kend is in in  gerçekten ufu k açıcı bir katkısı oldu ben im an lamama. 
Saldırganı  başlangıçta uzun uzun mazlum olarak temsi l  eden sahne­
lerle başlayan bir fi lm in  daha sonra şiddeti ,  evrensel normları ve 
u luslararası hukuk ih la l lerini meşru laştı rmak iç in çok güzel bir zemin  
hazırlayabi ld iğ in i  gösteriyor ve  burada y ine  aynı yüksek an latım tek­
n iklerin in ,  yani  fi lm ik  an latım tekniklerin in  senaryo dışı an latım tek­
n ikleri n i n  çok büyük bi  .. rolü var. İşte kamera konu mlandırmaları 
yavaş çeki m, kurgu teknikleri vs. i le o kadar üzü ldük ki ,  fi lmde bu­
nun aynısı n ın  Kurtlar Vadisi Irak'ta da uygulandığ ın ı  ve böylel ikle 
daha sonra yapı lan herhangi bir hukuk ya da ah laki i l keye dayanma­
yan bir sürü oradaki eylemi kabul eder b ir  noktaya b iz i  getird ikten 
sonra bal land ı rarak an latı ld ığ ın ı  düşü nüyorum.  Buna da d i kkat çek­
mek istiyorum.  Bu gerçekten fi lm seyircisine bel l i  b ir  konuda tartış­
ma, yani bel l i  bir politik konuyu tartışmaya açmak için b ireyler ola­
rak deği l  de önce duygusal etki i le nası l  d iyeyim hamur ha l i ne getirip 
daha sonrada da söylemek istediğ in i  hiçbir tepki a lmadan manipüle 
edi lmiş o lara k  gerçekten kend imizi çok yumuşatı lmış ve piş ir i lmeye, 
yan i  nerdeyse tav olmuş noktaya geldikten sonra rahatl ıkla satın a l ı r  
buluyoruz. Az sonra olanlara bu ik i  nokta benim küçü k katkı larım 
olarak kabul ed in ama esas ufuk açan şeyler ve bence şimdi sizin 
tartışmaların ızla gel iştiri lebi lecek olan nokta ları da şöyle özetleyece­
ğ im .  B iri ncisi yöntem bi l im ve kavramsal laştırmaya i l işkin burada 
is im vermek istiyorum.  Serdar Öztürk'ü n çok değerl i  b ir  katkısı 
oldu bize. O, "Kavram ların, evrensel l ik  idd iası taşısa lar bile bel i rl i b ir 
bağlamda üreti ld ik leri n i  bazen u nutuyoruz" ded i .  Kavramları kendi 
i nceled iğ imiz olgunun  içinden ve o bağlamda üretebi lme cesareti 
gerekiyor, bazı durumlarda" ded i .  "Bu farkı an lamak iç in faydal ı  ola­
b i l i r ."  ded i .  Yani başka ça l ışmalar da özel l ikle batı l ı  kuramcı lar tara­
fı ndan genel survey n itel iğ i  taşıyan ça l ışmalarda ku l lan ı lan genel 
kavramları bağlamı, kendi ça l ıştığ ımız bağlamı derin lemesine i rdele­
meden uyarlamanın Tü rk fi lm pratiğindeki yönel imlerin kendine özgü 
n itel ikleri n i  ya da o lgu ların ortaya çıkışındaki coğrafyaya özg ü kay­
nakları saptamayı maskeleyebi leceğini  hatı rlattı . Ben bunu öneml i  
buluyoru m .  Birçok sunuşun ertesinde buna benzer eleşti ri ya da 
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sorular geldiğini ve tartışmalar olduğunu düşünüyoru m  ben . Ken­
dimde hissettim, başkalarından da gelen bir şey oldu.  Burada fi lmi 
izleyen en azından genç bir araştırmacının kuramsal olarak kendisine 
çok fazla güvenememesi anlaşı labil ir bir şey. Asl ında bunun çok tec­
rübe i le bir i lg isi yok, tecrübeli bir insanın da kendisine güvenemedi­
ğ i  çok fazla an oluyor. En azından izleyici olarak kendisine güvenebi­
leceğini,  baktığı olguyu kendi gözü i le gördüğü için kendi betimleme­
sini yaptıktan sonra hangi kavramsal araçlar benim için daha yararlı 
olabil ir  diye muadil lerine yönelmesinin veriml i  olabileceği eleştirisi 
idi .  Ben öneml i  bir katkı olduğunu düşünüyorum, çünkü çok genel 
geçer yorumlarla önemli  konuları tartışmadan kapatmak gibi bir 
riske bir önlem Serdar'ın söylediği konu ... Şimdi, bence ikinci çok 
önemli katkı Müberra Yüksel'in sunuşundan geldi çünkü burada bir 
tartışma sırasında da di l lendirildiği g ibi film araştırmalarının kendi 
kuramsal kavramsal araçlarında bir kısıtlı l ık olmaya başladığını ve 
güçlükler yaşandığını söyleyen epey iç eleştiri ler de varken bu çalış­
ma bize fi l m  araştırmalarının başka alanlarla birl ikte buluşarak, hatta 
belki de ortak araştırmalar bile d üşünerek sürdürülebi leceği a lanlara 
işaret etti . Mesela, Müberra Yüksel'in yaptığı anlaşmazlık çözümü, bu 
a landaki doğrudan siyasal ve toplumsal bir pratiğin fi l m  pratiğiyle 
kendiliğinden birleşmiş olmasının, fi lm çalışmaları alanıyla da o alan­
da yürütülen çalışmaların birleştiri lmesi g ibi bir ihtiyaa doğurduğunu 
bize gösterdi .  Daha önce düşünemediğim neleri düşünebildim o su­
nuş sayesinde, size hatırlatmak istiyorum, sanırım katı lacaksınız. 
Kendi farklı tarihinle nasıl baş edeceksin ki, ortak bir geleceğe baka­
bilesin g ibi bir soru mesela film araştırmalarının kendi içersinde dü­
şünürken çok fazla gelmeyebilir de.. .  O kadar yakıcı bir konu i le 
mecburen uğraşırken daha hızlı gelebilir. Oysa bu karşılaştırmalı 
sinema çalışmaları için bence çok güzel bir soru olabi l ir. Çünkü ço­
ğ unlukla aynı zamanda ulusaşm sinema çalışmafarı için de ... Çünkü 
çok fazla aynılaştırarak sınıflaştırma eğilimi görüyoruz. Oysaki hepi­
mizin derdi farklı çalışmak. Mesela bu bakış açısını yeniden gözden 
geçirmeye davet eden bjr şey, yani kendi farkh tarihime önce baş 
etmek gibi bir derdi önüne koyuyor çünkü o tarihi kabul ettiğin süre­
ce diyalojik olamıyor ilişki diyor. Mesela o sunuştan öğrendim. Bu­
nun yeniden. montajını yapmak terimi geçti, yanılmıyorsam yjne o 
sunuşun �risinde. Mesela bu hakikaten doğru, aynı filmi aynı mal­
zemeyi birlikte güvenJik ve sorumluluk duyabilecek şekilde yenkien 
montajlam� - yani orada befgese� bazında söyleniyordu bu -. . .  Bazı 
görüntüler kaydedilmiş ama bu görüntüleri iki taraf birbirine sunaca-
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gı ıçın, bunu birbirin in  güvenliğini tehdit etmeden ve ortak bir so­
rumluluk duygusunu paylaştığını ötekine de h issettirerek, nasıl, 
montajlamalıyız mı mesela. Sinemacıların ın önüne koymuş olması 
bence araşt ırma alanına da taşınabilecek bir hassasiyet ve buradaki, 
yani sorumluluk kavramını  yalnızca responsibi l ity deği l  de 
Bakhti n'nin önerdiği answerabil ity kavramıyla karşı layabi l iriz; yani, 
öyle söyle ki, karşındaki de sana cevap verebilsin, lafa son noktayı 
koyma ki, muhabbet devam edebilsin anlamı nda söylüyorum .  Mesela 
bu çağrışımı o çal ışmaya borçlu olduğum için, teşekkür etmek istiyo­
rum grup adına.  Diğer bir nokta da, gerçekten çok değerli bulduğum 
için önemsedi m ;  kurmaca ve belgesel tartışması . Bizim kendi ara­
mızda çok yaptığ ımız, teorik olarak da geçmişten beri yapılan bir şey 
ama orada mesela şu ifadeyi aldım; diyor ki ; sembol ik veçheleri de 
olduğu için bazı durumlarda kurmaca başka bağlamlara transfer 
imkanı verd iği için tercih edi lmel i .  Yani, ş imdi biz asl ında gerçeğin 
temsil i  açısından hep gerçek kavramına kilitli tartıştığ ımız iç in belki 
göremediğimiz bir şey var, ama transfer edi lebi lirl ik, aktarı labi l irl ik 
g ibi bir kavram da belki öneml i .  Yani gerçekçi olabil irsin ama aktarı­
lamaz bir sonuç çıkabi l i r, oysa biraz sembol ikleşebil irsin ama bu 
sayede aktarı labil ir ve üstünde konuşulabi l ir hale gelebil ir bir mal­
zeme ve bu da kurmacayla olabilir. Biraz uzattım ama ben çok 
önemsedim ;  sizin de affınıza sığ ın ıyorum.  Bunu biraz da başka hangi 
alanlara açabi l i riz gibi bir soruya dönüştürerek sizlerin katkısına bı­
rakıyorum .  Bunun dışında iki tane saptadığım şeyi söyleyeceğim 
uzatmadan. Bir tanesi politik konum alma ve de zamanlama. Bu çok 
tekrar edi ldi .  özellikle pol itik fi lmlerle ilgi l i  olarak bunların zamanında 
yapılamadığ ı ,  şimdi niye yapıldığı, geçmişte niye yapı la madığı, o 
zaman yapılırsa ne olurdu, vl>... Bu Stkhkla tartışma bölümlerinde 
tartışı ldı ; hem sinemasal hem de akademik girişimin zamanlaması 
nasıl ele al ınabil ir? Bir de herhangi bir malzemeyi ele alırken, ele 
alanın hem filmi çekenin, hem de araştırmacının burada kendi potitik 
konumu sorunu  ne olacak yani bununla nasıl bir mesafelendirme ya 
da sahip çıkma i l işkisine girecek? Bu da burada biraz di llendi ;  bence 
d aha  fazla konuşulabil ir. İkinci bir konu da politik flrmler üzerine 
gerçekçilik meselesi . Hep konuşulmuştu da burada ilk defa Murat 
Belge'den Deniz Bayrakdar'ın yaptığı ahntınm içerisinden bize akta­
rıldı. P layfulness, yani oyunsuluk kavramının ben özellikle 12 Eylü l  
filmlerini yapan yönetmen ve senaristlerle yapılan tartışmalar sıra­
sında da, onlar tarafından dillendirildiğini  görüyorum. Komiğini çı­
karma ve adeta dil lerinde de çok fazla vardır oyunsuluk.  Bunu ger-
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çekçi l i k  isteği i le b irl i kte ele alarak tartışabi leceğ imizi düşünüyorum.  
Neden oyu nsu luk  temsi l i  kolaylaştırabi l iyor acaba? Kolaylaştı rırken 
gerçeğ in  kend isine, olguya haksız l ık mı  yapıyor yoksa onu da tartışı­
l ı r  mı  kı l ıyor? Bu hem Hacivat Karagöz Neden Öldürüldü ( Ezel Akay, 
2006) iç in hem Eve Dönüş (Ömer Uğur, 2006) için hem Beynelmilel 
(S ırrı Sü reyya Önder, 2006) fi lm i  iç in bence geçerli o lan b i r  şeydi .  
Üste l ik  yapan ların  d a  sahip çıktığı b i r  tutu m olduğunu gördük.  O 
oyu nsuluğu, tercih ederek, b i lerek ku l landı kların ı  görüyoruz. Hatta 
gelecek projelerin i  hatırlarsanız, b ir  Maraş katl iamın ın  a raştırmasın­
da google'da katl iam olarak az veri çı kıyor ama Maraş olayları deyin­
ce daha çok veri çıkıyor g ibi b ir saptamayla ve de şikayetle başlamış 
olmasına rağmen kendis in in aynı konuda yapmak isted iğ i  fi lm i  ne 
kadar da oyu nsu bir şeki lde ele alacağ ın ı  bize de oyunsu bir şeki lde 
sunuşuna d ikkat çekmek istiyorum.  Yani  bunun b ir  i htiyaca ya da 
pozisyona işaret edebileceğ in i ,  bunun da göz önünde bu lunduru lup 
tartışı labi leceğ in i  söylüyorum.  Ş imd i  lütfen sizin tartışmaların ızla 
devam edel im .  

Tül Akbal Süalp: Tam bu oyuncu luk, oyu nsu luk  meselesi ne i l iş­
kin yan i  bunu b iraz belki netleşti rmekte fayda var çü nkü aynı za­
manda 80 sonrası bütün o postmodern söylemin  içinde playfu lness 
meselesi başka b ir  şeyi de ifade etti asl ında. Burada Murat Belge'n in  
neyi kast ett iğ ini  çok bi lemiyorum ama sen in  kast ettiğ in  komiğ in i  
ç ıkarmak. Komiğ in i  ç ıkarmak dediğ imiz zaman da asl ında şey g ib i  
b ir  şey, ac ın ın  yan i  acıyı ba l  eylemek acın ın zehri n i  akıtı p bal eyler­
sen zaten o mesafeyi ve soyutlamayı gerçekleşti rebi lm işsin demek­
tir. Yani an latı labi l i r  hale gelmesi mızmızlanmaktan,  ağlamaktan,  
dövünmekten ya da ağ ıttan çıkarıp paylaşı labi l i r  ha le  getirmişsin ,  
yan i  soyutlam ışsın demektir o yüzden mizah zaten öneml i  b i r  türdür. 
Han i  o an lamıyla sanki başka bir şey ama playfu lness ded iğ imiz za­
manki hani oyunsuluk çünkü orda bazen maksadı ,  yönü bel l i  o lma­
yan yani oyu n iç in oyu n,  sırf oyun adına oyu n gibi  b ir  şey de olabi l i­
yor s ırf onun adına bir  şey söyleyeyim dedi m .  Zaten playfu lness 
derken yan l ış  an laşı lmak istem iyorum.  Biraz şey var yani  rezaleti de 
ortaya ç ıkarmada var orda yan i  oynarken hani  bunu b ir  reza let ola­
rak ele alma bir de politi k olarak da önemli deği l  m i  yani bu o kadar 
çok şeref ve şerefsiz lafın ın  sarf ed i ld iğ i  b ir  ortamda yani  şeref hay­
siyet bunların  hepsin in  dışında b ir  yerden de, yan i  oyunsuluk.  Bunu 
da Sdğlayan bir şey, b i raz soytarı g ibi ,  yan i  bir yerden bakabi lmek 
iç in hani  ç ıp lakçı bakabilmekten söz ed iyorum.  Çünkü onu h issettik 
burada, yan i  yönetmenlerde de senaristlerde de varsa böyle b ir  şey 
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belki önem l id i r  d iye söylüyoru m.  Acaba bizde böyle önü müzdeki 
sene oyunsu bir teman ın  peşine düşebi l i r  miyiz d iye de  provokatif b ir  
soru yapayım öneriler iç in . . .  

Zahit Atam: Şimdi  bu oyunsu luk ve 1 2  Eylü l  fi lm leri üzeri ne ben 
b ir  şey söyleyeyim .  Yen i lg i  ve bozgun, kend i  geçmişiyle yüzleşeme­
me, bunlar yan yana duruyor. Ağ ı r  bir yen i lg i  var ortada ve yeni 
sah ip  o labi leceği değerler si lsi lesi yok hayatında.  Üretememiş boşlu k  
var. Dolayısıyla geçmiş tüketi len b i r  nesne hal ine gel iyor. Acı b ir  
nesne hal ine gel iyor. Şimdi mesela çok iyi tan ıd ığ ım Sırrı Önder as­
l ı nda Maraş üzeri ne çok daha farklı bir fi lm yapabi l i r. Daha doğrusu 
çok daha farklı bir fi lm  yapmaya teşebbüs etmesi lazım yan i  altından 
kalkar mı  kalkmaz mı meselesi . . .  

Çetin Sarıkartal:  Neden? 
Zahit Atam:  Çünkü yen i lg in in  geti rd iğ i  en öneml i  sendrom, 

ayakta ka lab i lme tekrar hayata tutunabi l me, yani 12 Eylü l 'den çıkan 
insanlar, hapisten çıkan insanlar, hapisten çıktıkları dönemde de 
daha sonraki dönemde de ayakta ka lmak o kadar zor geldi ki bu 
insanlara .  Yapabi lecekleri b ir şey yokmuş g ib i .  Yan i  bir zanaatları 
yokmuş g ib i  b i r  ortam oluştu ve kurumsal i l işki ler yok, sermaye yok, 
kendi leri n i  kabul eden bir toplum yok, hayat değişmiş, hayat değiş­
miş derken yani asl ında değerler de değişmiş ve bir tü r mahkum 
edi lmiş bir ortamda g id iyorsu n .  Senin sah ip  olduğun değerler asl ında 
an latı ld ığı  zaman hem bastırı lm ış hem de reddedi lmiş değerler o la­
rak ortaya çıktığı iç in bu insanlar, mesela d iyel im ki b ir  Theodoros 
Angelopou los'un 36 Günleri ( 1972) ya da Kumpanya'daki  ( 1975) g ibi 
benzer bir biçimde bir iç  savaşa ya da bir tari hsel döneme eği lecek 
gücü kendinde bulamıyor. Böyle bir formun kabul ed i l i p  ed i lemeye­
ceğ in i  b i lmiyor çü nkü.  Yani  asıl temel soru n şu ki bu i nsan lar  ne 
kabul ed i lebi l i r  sorusunu kendi  b i l i nça ltlarında kend i lerine çok güçlü 
b ir  b iç imde soruyorlar. Neyi kabul ettirebi l i rim? Yaptığ ım zaman ne 
redded i lmez? Bu korku çok güçlü, otosansüre yol açan bir şeydir  ve 
bu i nsan lar  kend i özgür i radeleriyle, duygularıyla, h isleriyle hareket 
etmiyorlar. Çünkü kend i yaşadıkları korku nç şeylerin karşısında, 
toplumun verd iğ i  tepki ve tarih i  g idişat öyle bir yıkım hal i ne gel iyor 
ki, söyled iğ in  değerler ne kadar güçlü o lursa olsun, ne kadar savu­
nu lab i l i r  insanlar .u larak kabul ed i lseler bi le, bunların meşru ve ge­
çerl i l iğ in i  yiti rd iğ i  b ir  ortamda bun ları yeniden üretecek en öneml i  
şeyi ,  psikoloj ik  gücü,  desteği kend isinde bulamıyor. Yen i l g i nin geti r­
d iğ i  tortu asl ında, kabul ed i lmek, ayakta ka lmak ve b i r  şeyler söyle­
yebi lmek noktası nda çok cılız bir it iraz olarak ortaya çıkıyor. 
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Çetin Sarıkartal:  Şimdi,  tabi i  ki bu öneml i  b ir  yoru m .  Bu yorum u  
dünyada paylaşan çok sinemacı d a ,  sinema araştırmacısı da olduğu­
nu b i l iyoruz ama şunu sormak isterim,  bunun şöyle teorik bir sonucu 
olmaz mı Zah it? Yani, korkan bir insan fi lm yapamaz dersek, korku­
nun içinden fi l m  yapılamayacaksa korkunun içinden edebiyat da 
çıkmazd ı .  Bence tam da böyle artık hiç kimsenin lafın ı  d in le mediği 
bir ortamda çıkmış olan Kafka'yı an ımsatmak isterim .  Yani ,  d ireniş 
destanlarının hiçbiri kal madı ama Kafka bugün de  b ize h itap edebilen 
b ir  şeyi hem de çok acı b i r  oyunsulukla, kend isini rezil ederek, reza­
lete sürekli  sah ip  çıkarak anlattı . Yani burada erken bir yorum yap­
mıyor musun, demek istiyorum .  Bunu tartışmaya açmak yerine tar­
tışmayı kapatıcı b ir  tavır benimsememek iç in söyled i m .  Yoksa karşı 
b i r  pozisyonda durmak için demiyorum.  

Zahit Atam: F i lm i  reddetmek için söylemiyoru m .  Ama şunu  söy­
leyeyim .  Çok basit bir şekilde, yaptığı fi lmi gerçekleştirme süreci 
yaklaşık  bir beş yı l l ık zamana yayı lmış ve orij inal  senaryosu - ki ben 
orij inal senaryosunu okudum - ve kendi düşüncesin in  çok büyük b ir  
bölümü yap ımcı tarafından, avukatlar tutularak  yazı lmış senaryolar, 
pek çok defa bunlar geçmez d iyerek revize edilerek, bel l i  bölümler 
çıkartı larak, final i  değiştiri lerek, başlangıcı değiştirilerek ve sinema 
dil i  konusunda çok büyü k değişikl ikler yapılarak  ortaya çıktı . 

Çetin Sarıkartal:  Kendileri anlattı zaten bunu ama konu o değ i l ,  
yan i  buradan çı karacağımız sonuç? Öyle yapamıyorlarsa vazgeçsinler 
mi  d iyorsun? 

Zahit Atam: Hayır. 
Çetin Sarıkartal :  Bir yol bulamamışlar mı? Bu yolu beğenmiyor 

muyuz? Mesela bu fi l mlerden çok şey aldığ ın ı  söyleyen ve bu fi lmler­
le kurduğu i l işkiler üzerinden yeni açıl ımlar elde ettiğ in i  söyleyen 
seyirciler de vard ı  bu salonda.  Bunu d i l lend i rd i ler de, hem Eve Dönüş 
için hem de Beynelmilel iç in.  Ş imdi  burada neden kategorik olarak 
başka b ir  şey yapamadıkları iç in yapıyorlar tan ımın ın  içine hapsede­
l im ki bunu? 

Zahit Atam: Şu şeki lde, kısa b ir  cümle i le ifade edersek, ayakta 
kal mak iç in o kadar cici b i r  uzlaşma çabası gösteriyorlar ki sonuçta 
ortaya çıkan kim l ik  kendi iç dünyalarında yaşattıkları k iml ik  deği l .  

Müberra Yüksel: Önce çok teşekkürler yorumun için .  Ben de 
"çok şey öğrend im .  Bu en son konuşulan konulardan playfu lness üze­
rine bir şey söylemek istiyorum .  Çün kü o konuda Vamık  Volkan 'ın  ve 
Kıbrıs'taki yönetmenleri n  söyleyeceği çok şey var. Onların  dedikleri 
şu; Bir toplumda yas süreci tamamen herkes tarafından bitmemişse 
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eğer, heterojen bir yapı varsa, bir  kısım hala yas sürecin i  yaşıyorsa, 
bir kısım onu aşmış ve mizah duygusuna geçmişse, o vakit 
playfu lness, i roni, karikatür her tür şey ters anlaşı labi l ir  ve hatta 
aşağı layıcı b i le bulunabi l i r. Ancak toplum tümüyle yas sürecin i  aş­
mışsa o tür şeyler yapılabil inir. Ama şunu da söylüyorlar. Birl ikte 
Barış İçinde Yaşamak d iye bir fi l m  var orada - ki bu konuda biraz 
eleştiri a lmış bir fi lm - gerçeklerin kendisi zaten "playfu l "  ve "sense 
of humar" taşıyor. Nasıl? 700 kişi l ik  bir köyde üç tane kil ise, bir tane 
cami i  var, Pazar gün leri çan seslerinden yaşam duruyor, işte Cuma 
günleri i mamın sesinden diğerleri rahatsız oluyor vs . . .  Bunları göste­
rerek ve izleyicileri de ben izlediğim vakit herkesin güldüğünü gör­
düm, yani gerçek hayat zaten komik olaylar yaratıyor, aksi takdirde 
tercih ed ilen yöntem dediler ki - hem yönetmenler hem de Vamık  
Volkan  da bunu  söylüyor - örtülü  ve  gerçekten yola çıkı lan b i r  yan­
sıtma. Ter, anlaşı lmamak için .  Ben sadece bunu söylemek isted im.  
Teşekkürler. 

Çetin Sarıkartal :  Underground (Emir Kusturica, 1995) örneğini  
mesela akı lda tutabi l iriz asl ında. Yani,  Yugoslav travmasın ın  peşi sıra 
Kusturica fi lmleri . . .  Tercih meselesi ama meseleyi hafife almadan da 
tabi i  ki oyunsu olunabi l ineceğinin örnekleri var dünya sinemasında . 
Yani, meseleyi hafife almayı asla kastetmemiştim zaten.  O dediğin 
doğru,  fi lm  yapma cesaretimiz olmadığı için yapabileceğ imiz bir  yer­
den tavizle başlamak. Tabii ki bu hiç kimseni n  kimseye önerebileceği 
bir şey değ i l .  Mesele i le baş etmek için değil de filmi  etkil i  kı labilme­
n in  bir aracı olarak görmek mümkün olabi l ir. M ikrofonu Levent'e 
verel im.  

Levent Soysal :  Playfu lness'te kal ındığı  için demin söyleyeceğimi  
söyleyeyim .  Yani, şeyi gözden kaçırmamak gerektiğ in i  düşünüyo­
rum .  Playfu lness, playful son yirmi sene içinde en azından norm 
hal ine geldi .  Yani, normun o olduğunu . . .  Norm olan bir  şeyle normları 
kırmanın  zor olduğunu düşünmek lazım . . .  Ama Kusturica konusunda 
söyled iklerine, d iğer fi lmleri Ak Kedi Kara Kedi ( 1998) vs konularda 
söyled iklerine katıl ıyoru m .  

Çetin Sankartal: Fatih Akın bile b i r  ölçüde . . .  Şimdi yine çok ko­
nuşuyorum demesin hocamız, başka söz almak isteyen ler? Bu konu­
da olması gerekmez çünkü mesele yanl ış anlaşı lmalardan kurtuldu 
san ırı m .  Böyle bir alan var isteyen bu oyunsuluk m eselesini . . .  Bura­
dan çıkaracağımız sonuç şu ; oyunsuluğun hafife alınan tarafları da 
eleştiri a maçlı çal ışı labil ir, bizim aramızda.  Mesela bu çal ışmalann da 
bir anlamı o lacaktır ama tam tersine çarpıcı l ığını, vuruculuğunu orta-
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ya çıkaran b i r  yönü olduysa da böyle bir şeyi n . . .  O da bir yöntem 
olarak, bunu nası l  becerd iğ ine de ça l ış ı labi l ir fi lm lerin keşfett iğ imiz . . .  
Buyrun hocam.  

Deniz Bayrakdar: O slayd ın  hemen öncesinde Murat Belge'n in  
b i r  kavramı daha vard ı .  Y ine  onu  da İngi l izce ku l lanm ıştı : "taking 
l iberties with the h istory" d iye. Yan i  o, onu hemen takip eden şeydi .  
Çok hızl ı  geçti m y a .  Sen kesin görmüşsü ndür a m a  hatırlatayım d iye 
söyled im .  Ama ga l iba oradaki kavramların  en güzel ifade ed i ld iğ i  yer, 
yani playfu l ness'ın içerisi nde aslında çok felsefi şeyin  ötesinde bana 
göre Murat Belge'nin işaret ettiği b iraz da fi lmin  çekim tekni kleri ve 
estetiğiyle de alakalı bir şey. En son sahnede, onları demiyor tabi 
ben onları düşündüğünü düşünüyorum sadece. Han i  kafa ların ın  kesi ­
leceğ i sahnede i kis in in ha la  oyun oynuyor o lmaları ve bu yüzden 
bizim sey irci o larak da " last minute of rescue" (son kurtuluş an ı )  
an ında h issedeceğ imiz şey yerine, algı lama olara k, uzu n bir süre biz, 
bunlar ne ile oynuyorlara takı l ı p  g id iyoruz. Onun iç in, onu da kas­
tetmiş olab i l i r  g i bi düşünüyorum.  

Çetin Sarıkartal:  Evet evet. O s ıra bekliyor. Orada söz a lacak 
olan var mı? 

Zeynep Tül Akbal :  Asl ında Zah it'in dediklerinde büyük b i r  doğ­
ru luk payı var tab i i  k i .  Yani u hani şey meseles i .  Biz hepimiz çok 
s ıradanlaştık ve hepimiz sıradan bir şeyler izlemek istiyoruz ve bazı 
şeyler biraz karmaşıklaşınca pek haz etmiyoruz. Mesela Çamur (Der­
viş Zaim, 2002) asl ında o da tarih le uğraşan b i r  fi lmd i  ama içinde 
yaşadığı  tari h i  çok tarafl ı ya da bel l i  duyguların ı  katacak şeki lde an­
latmamak iç in bel l i  soyutlamalar ve sembol ler kul lanmıştı dolayısıyla 
b ir  mesafe koymuştu ama mesela Çamur hiç kimsen in  sevmed iği  
seyretmediğ i  b ir  şeye dönüştü . B ir  yanı da böyle b ir  şey asl ında ama 
şunu söylemek istiyorum, yani belki  hem bu playfu l ness meselesi nde 
hem de işte sen in  söyled iğ ine karşı l ı k  aslında buradaki mevzu bel ki, 
kahkahan ın ,  O, Bakhti n' in tarif ettiği Karnava l 'daki kahkahan ın  şid­
deti, gücü asl ında. Hani  hepimiz çocukların, gençlerin ,  l ise l i  çocukla­
r ın manasız gü lmeleri büyükleri i nanı lmaz kızd ır ır ya öbür tarafa da o 
kahkaha i nan ı l maz güç veri r. Önlenemez de çünkü s in i rleri bozu l ­
muştur ve gü lüyorlard ır. Bunun g ibi b ir  şey. Bazen şeyi de çok hafife 
a l maya l ım evet tabi yan i  bu tü r bir uzlaşma olmuş ama mizah ın  ciddi 
b ir  gücü var ve bazen sadece mizah ın  değ i l  absürd ve şey olanın . . .  
Hacivat ve Karagöz'de de öyle b ir  şey vard ı  asl ında. Yan i  an  be an 
ç ıkan ve kend in i  gösteren.  
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Çetin Sarıkartal :  Benim tabi i  akl ımdaki en iyi örnek Kafka 'nm 
Akademiye Mektubu'du r. B ir  maymunun ağzından neden kendisin i  
akadem iye a lmak zorunda oldukların ı ,  o çok kom i k  b ir  d i l le anlatı r 
ama gü lmek çok cesaret ister tab i .  Ben yaln ızca . . .  

Deniz Bayrakdar: Asl ında değerlend irmenin  iç inde çok öneml i  
b i r  noktaya değ ind in .  O her zaman yapı lan, konferans nasıl geçti? 
İçinde neler vard ı?  Sadece konuşmalar deği l  de konferansı tecrübe 
ed işimizle i lg i l i  de b i r  bi lg i ; yani genel o lara k  bu sene gerçekten katı­
l ım çok düşüktü ama . . .  

Çetin Sarıkartal :  Sürekl i l i k  düşüktü . Total olarak imza a l ınsaydı 
yüzlü rakamlara rahat varırd ı .  

Deniz Bayrakdar: Ama "Sinema ve  Para" konferansı g ibi deği l  
ama bunu şey; konferans şu kadar hasılat yaptı, g işe yaptık yapma­
dık gib i  söylemiyoru m .  Çetin' in derd in i  anl ıyorum.  Yani  ben im mese­
l� çok üzüntü duyduğum şey - bölüm başkanımızla da paylaştım -
hani iç inden siz d iyeceksin iz ki sana ne sen geld in işte d in led in .  Ben 
yani i ki tane oturumu görevim nedeniyle kaçırdım mesela öğrencile­
ri n gelip d inlememesini ben anlamıyoru m .  Hakikaten bir fi lm in  bile 
arşivinde olmad ığ ı  b ir  sinema okulunda okuyu p da sonra insan bun­
larla uğraşmaya, gayret ve arzu hissediyor ama hakikaten bu bir 
imkan .  Hani  herkesi n  konuşması çok süper olmayab i l i r, ama mesela 
Dina Iordanova her zaman İstanbul 'a ge lmiyor. İşte i ki senede b i r  
ün iversite çağırırsa veya Ankara 'dan gelen arkadaşlarımız ın bize çok 
renk kattığını  düşünüyorum.  Onların  yaptığı  bir araştı rma tarzı araş­
tırma yapamıyoruz. Ankara'nın havası çok farklı ve ben onu çok his­
sed iyoru m .  

Çetin Sarıkartal :  Hep Mi l l i  Kütüphane arşiv in i  kul lanıyorlar. 
Deniz Bayrakdar: Gerçekten müteşekkiri m ben, iki a rkadaşımı­

za da geld ikleri içi n .  Keza İzmir'i n de öyle. Ama yani  bunu görmek 
ve yaşamak lazı m ... Mesela Mü berra'nın katkıs ın ın önemli olduğunun 
a lt ın ı  çizmeni çok sevinçle  izled im .  

Çetin Sarıkartal :  Ufuk açtı . 
Deniz Bayrakdar: Keşke sonsuz vaktimiz olsa da hepsin i  anlat­

sa .. . Ben o makaleyi okumuştum daha önce. Ama o hep d iyordu  ki 
ben s inemanın uzmanı değ i l im,  gelmeyey im.  Birçok sinema uzmanı 
belki  de onun kadar güzel anal iz edemeyebi l i r  o fi l m i  ve o bakış açı­
sına da biz sah ip  deği l iz .  Onun dışı nda bununla birl i kte çok sev ind iri ­
c i  b ir  o lay da bi rçok üniversiteden ki bu daha önce yoktu, 97 y ı l ından 
sonra Ün iversite ad ına açı lmış olan programlardan gelen, sunuş ya­
pan arkadaşlarım ızın o lması mesela beni çok çok sev ind ird i  ve hani  
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i l k  senelerde tökezleye tökezleye yapı lan sunuşlar vard ı .  Bazısında 
içimden heyecandan öldüğümü hatırlıyorum ama bu sene b irçok 
sunuşun son derece başarı l ı  ve iyi hazırlanı lmış olduğunu d in leyebi l ­
d iğ im kadarıyla ben gözlemled im.  Sadece onu paylaşmak isted im.  

Çetin Sarıkartal:  Peki . Zaten onu belirttim,  ben de  açıkçası n ite­
l ik olarak çok iyi b ir  konferans olduğunu düşünüyorum ama Mel is'in 
de söylediğ i g ib i  ben katı l ımcı sayısın ın  da izleyen an lamında da, 
tak ip eden an lamında az olmadığını  ama üç günün, sürecin içerisin­
den b ir  .b i reysel deneyim çıkarıp da bizlerle paylaşabi len i st ikrarl ı 
katı l ımcı açısından düşük kaldığın ı  görüyorum .  Sürekli değişen  bir 
şeki lde olduğu için  yalnızca bel i rl i  bir noktada, bel i rl i  bir oturumu 
izley ip kaybolan i nsanların sayısı istikrarlı b i r  biçimde konferansı 
izleyen insanlarla eşit, fazla bi le . . .  Yani o, üzücü tabi çünkü biz onla­
rın katı l ımı  i le  yen i yönel imler kazanıyoruz bu konferans hep öyle 
oluyor. Burada sabırla duranların  niye durduklarını merak etmelerin i  
beklerdim ben  açıkçası .  

Melis Behl i l :  Böyle biraz anlamsız nostalji yapmak istemiyoru m  
ama i l k  i k i  senen in  gal iba en önemli özel l iği  oydu .  İ l k  olduğu için 
herhalde, han i  herkesi n  gelip tamamında kal ıp o yüzden de  bu son 
tartışmada şu anda bunu konuşan az kişi var. Bütün her şeylere 
referans vererek çünkü dediğim g ib i  herkes d in lemedi her şeyi. Onu 
yaratabi lecek, b i r  şeki lde, i lk  duyuruları yarattıkları andan itibaren  
bel ki bizde de b i r  eksik l ik  oldu. Han i  "üç  g ü n  de  katı l ımınızı 
bekliyoruzu" belki altın ı  çizerek seneye bunu planlamak daha faydal ı  
o lab i l i r. 

Çetin Sarıkartal:  Evet bu konuyu tartışmaya açal ım.  Ahmet? 
Ahmet Gürata: O iki üç yı ldaki şeyin  önemli bir parçası da mai l  

grubuydu yani  orada da  ciddi  bir tartışma yürüdü . Asl ında o d a  çok 
verim l iydi . Belki onun da tabi  sürekl i l iğ in i  getiremedik yan i  ara ara 
sekteye uğrad ı .  

Melis Behli l :  Mail  g rubu "Turkish Fi lm" d iye h a l a  var. Asl ında bu­
rada ona üye olmayanlara duyurmak lazım ama kim yöneticisi onun 
b i lmiyorum ama şu anda.  Canan mı yapıyor? 

Deniz Bayrakdar: Zamanında ben onu kurdurmuştum ama arzu 
edersen iz yen isin i  kuru n o zaman.  

Melis Behl i l :  O zaman ben onu C::anan'dan ya alayım ya da  Ca­
nan oradan baksın .  

Deniz Bayrakdar: Almayın almayın da Canan'a hatırlatın .  
Melis Behli l :  Canan uzaklarda çünkü. 
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Savaş Arslan: Hala o mai l  g rubunda yüz kişiye yakın üye var . . .  
da ben son üç beş sene içerisinde birkaç kez soru sordum,  yazd ı m  
yani insanlar öneri yapsın d iye. İşte şöyle şöyle fi l mler arıyorum 
haberiniz var mı d iye bir tane bile öneri gelmedi yani . 

Tül Akbal Süalp: Mesela Bi lgi  Üniversitesi 'n inmiş benim o adre­
sim .  Mesela Sel im'in  de öyled ir. Yok, şu anda . . .  

Çetin Sarıkartal :  Şöyle b ir  şey önereyim mi  teknik olarak? Mai l  
grubuna ü ye o lan eski arkadaşlardan birisi gönü l lü  o lsun bir de  şu 
anda adresleri değişen ve henüz mai l  grubuna üye olmayan bir ar­
kadaşlar adına bir temsilcimiz olsun .  Bu işi toparlayıp, tek bir g ru p  
hal i nde hepimizin üye olacağı b i r  şekle dönüştürsü nler biz de m üte­
şekkir ola l ı m .  Olmaz mı?  

Melis Behli l :  Gelenlerin adresini  d ışarıda toplad ık  gal iba hani  o 
gelen leri eklemeyi fa lan yapabil irim .  

Çetin Sarıkartal :  Sen bu yeni grubun adına olabi l irsen m esela 
Savaş ister m isin ya da Ahmet? 

Savaş Arslan:  Fark etmez. 
Çetin Sarıkartal :  Fark etmez diye bir şey olmamal ı .  
Savaş Arslan:  Biz ik imiz yaparız.  
Çetin Sarıkartal :  Evet bence ikiniz yapabil irseniz, büyük bir fay­

dası olur. Toplu bir mai l  grubuna dahi l  olmuş oluruz.  
Melis Behl i l :  Çünkü önce bir TFi lm kuruldu.  Sonra o bir şekilde 

dağ ı ld ı .  Turkish Fi lm kuruldu.  Yani tek bir şeyi devam ettirmek la­
zım . . .  

Çetin Sarıkartal :  Tabi i  eskiyi devam ettirebi l iriz. 
Savaş Arslan: Mail g rubuna sah ip  olmaktan çok, yazın ne olur­

sunuz. 
Çetin Sarıkartal:  Ama işte bu moderatörlüğü gere ktiriyordu Sa­

vaş. 
Savaş Arslan:  Ama hocam tek sen değilsin k i .  Onun içinde yüz 

kişi var. Ulaşan bir elli altmış kişi kesin vardır ve hiç k imse yazmıyor. 
Mesela ben yurtdışından bir mail g ruba üye olduğumda, gru ba soru 
sorulduğunda otomatik cevap veren bir yirmi otuz kişi oluyor. 

Çetin Sarıkartal:  Doğru söylüyorsun ama eskiden şöyle oluyor­
du ;  hiçbir yerden bir şey gelmese, mai l  grubunu yöneten kişi, 
moderatör bir cevap yollar ya da mesela birisi b ir  kaynak sorard ı .  
H i ç  kimse b i r  şey yazmazsa moderatör cevap yazıyordu .  Bakın şu 
tarihte şu soruldu d iye üyelere yeniden hatırlatıyordu.  Bence mail  
g rubunun sahib in in,  sürekli  hiç kimse okumasa bi le okuyacak bir 
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çekirdeğin in  o lduğu bi lgisi kayboldu.  Bunu tazeleyel im d iyorum ben. 
Bunun b ir  faydası o lacaktır. Evet o zaman bu konuyu hal lettik saya­
bi l iriz. Bir şeki lde g ruba üye olmayan arkadaşlarımızın, yani şu anda 
üye ol mayan a rkadaşlarımızın Melis Behl i l 'e e-mai l  adreslerin i  tesl im 
etmeleri gerekiyor. 

Melis Behli l :  G irişteki l isteye yazd ıysanız, oradan a lab i l i riz. Yok­
sa bana mail atab i l i rs in iz. 

Deniz Bayrakdar: Bir  de mekanla i lg i l i  b ir şey söylemek istiyo­
rum .  Benim bu toplantıda bir şey daha akl ıma geld i .  Asl ında hep, en 
başından beri konuştuğumuz bir şey vard ı .  Bu konferansı mobil hale 
getireb i l i riz. Yani isterlerse Ankara l ı lar, Ankara'daki  A lman Kültür 
Merkezi 'nden rica ederiz. Bir kere orada yaparız. İzmir  de yapabi l i riz. 
Yani  bundan sonra da yürüyen gezen bir şey de olabi l ir. Dina 
Iordanova bi le ağırlamak isteyebi l ir bunu. John H i l l 'e de sorarız .  Ol­
sun d iye deği l ,  hayal  kurmanın sonu yok ama mesela Fransız Kültür 
Merkezi 'ne tekrar g idebi l i riz. Çünkü böyle bir yere sabitlemek bir 
projen i n  ru hunu her zaman öldürür. 

Çetin Sarıkartal :  Bu konuda başka fikri o lan var mı?  
Melis Behli l :  Ankara'ya trenle gidel im .  
Çetin Sarıkartal :  Evet, yemekl i vagonda deği l  m i?  
Levent Soysal :  Bu mobi l  olmasına i l işkin ,  benim i lk  katı ld ığ ım 

konferanstan it ibaren söyled iğim bir şey var .  Bunu bir çeşit meslek 
örgütü nün konferansı ha l i ne getirmekte yarar var d iye düşünüyo­
ru m .  Yani "Türk Fi l m  Araştı rmaları Derneği" vs . . .  Dün akşam da öyle 
bir şey söylend i .  Kaya Özkaracalar söylemişti başka bir a maçla ama 
böyle bir yapın ın  parçası olarak mobi l  olabi l i r. Yani  ün iversiteler ara­
sında veya kentler arasında.  

Çetin Sarıkartal :  Merkez de olabi l ir. 
Levent Soysal :  Hayır, model hakkında bir şey söylemiyorum 

ama ben i m  akl ımda kalan şey buraya gerçekten genç arkadaşlar 
geldi ve genç derken doktorasın ı  yapan arkadaşlardan bahsediyo­
rum .  Kendi leri n i  sundular. Yani bizim kendimizi sunduğumuz, aynı işi 
yapan insanlara düşüncelerimizi ve kendi mizi sunduğumuz bir p lat­
form o lması şekl inde.  

Çetin Sarıkartal: Tabi i  bunun başka faydaları da o lur. Bizim iç 
i letişim im izi sağ lamlaştı rmasın ın  ötesinde, kurumsal b ir  k iml ik  oldu­
ğu iç in endüstrideki muadi l lerimizle kurumsal i l işki ler kurma i mkan ı  
vereb i l i r. Bazı kaynaklarımızı paylaşabi l menin meşru laşmasını  sağla-
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yab i l i r. Fakat bir tek şey akl ıma gel iyor. Yüksek sesle ş imdi  soraca­
ğ ım.  Kurumsal bir k iml iğ in de mecburen kalıcı bir adreste sabitlen­
mesi sorun yaratmaz deği l  mi  bizim için? Çünkü bir derneğ in  sabit 
bir adresinin o lmasını yasa l o larak istiyorlar. 

Levent Soysal :  Dernek o lur da konferans dolaşabi l ir .  Türk Sos­
yoloji Derneği var. Türk Antropoloji Derneği var. Bunlar böyle bi raz, 
canlanmaya ve konferanslar yapmaya başladı lar. Yani meslek örgüt­
lenmeleri bu bizim Avrupa ile Amerika ile ve daha başka ü lkelerle 
bağ lantı larım ızı da daha rahat yapmamızı sağ layab i l i r. 

Çetin Sarıkartal :  Sanart mesela Ankara'da Türkiye Estetik Der­
neğ i ne dönüştü. Dünya Estetik Kongresi 'n in Türkiye ayağ ın ı  yaptı 
böyle l ikle. Ankara da kongreye ev sah ipl iğ i  yapmış oldular ve gelen 
akademisyenler u luslararası bir kurumsal k iml ik  kaza nmış oldu . 

Levent Soysal:  Ben, Türkiye'de akademik b ir  mesleki örgüt ku­
racak pota nsiyel in olduğunu düşünüyorum .  

Çetin Sarıkartal :  Genel olarak sıcak bakacağımız b ir  konu her­
halde it iraz edi lecek b ir  tarafı yok. Bunu ya lnız b ir  iyi n iyet d i leğin­
den b ir  çal ışma başlangıcına nası l  dönüştüreb i l i rizi de ş imdi  öneri ler­
le b iraz konuşa l ım .  Çünkü her zaman bir araya gelemiyoruz. Bu ko­
nuda hemen ne yapmaya başlayabi l iriz, akl ımıza gelen leri söyleye­
l im .  Özel l i kle  benzer çal ışmayı daha önce yapanlar, benzer tecrübesi 
olanlar . . .  

Levent Soysal :  İ lk  iş bu, e-mai l  grubunu hareketlend i rmek ve 
çal ıştırmak. Orada da bunun bir zemin in i ,  tartışması n ı  o luşturmak. 
Herhalde i lk adım bu, çok iyi b ir  adım yani bu bağlanırsa.  Çok iyi bir 
şeyler de çıkar. 

Çetin Sarıkartal :  Evet oraya da bunu bir gündem maddesi ola­
rak atab i l i riz. 

Deniz Bayrakdar: O derneklerin belki yönetmel iklerine de bakı­
labi l ir, bir de bir hukukçuya da danışabi l i riz. Hani yönetmel iğ i ,  
vesa i resi,  ned i r  dernekler yazısı b ir  şeyleri var onun herhalde . . .  Ve 
içimizde de farklı dis ipl in lerden de arkadaşlar var. Onlara danışı lab i l i r  
böyle b ir  şey. Yan i  sadece sinemacısı yok burada, kamu yöneticisi de 
var b i ld iğ im kadarıyla .  

Tül Akbal Süalp: Genç İ letişimciler Derneği var ya . Yard ım et­
s in ler, belki onların  varsa ofisleri de paylaşı labi l i r. 

Deniz Bayrakdar: Şunu da söyleyeyim, en azından kültür mer­
kezleri sponsorluk konusunda üniversitelerden daha çok NGO'lara 
sıcak bakıyorlar. Bunu çok samimi  söyleyeyim .  Bu sene Alman Kül-
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tür Merkezi ya da d iğer kültür merkezlerin in  yabancı uzman davetin­
de  NGO'lara çok daha büyük avantaj lar sağ ladıkların ın  farkınday ım.  
Bize getird ikleri uzmanlara oranla, onlara sağladıkları uzmanların 
para kotaları daha yüksek . . .  

Çetin Sarıkartal:  Şimdi daha da som utlaştırmak için mail gru­
bunun tamamlandığını moderatörümüz tarafından bir mai l le bi lgi len­
d i ri lm el iyiz. Peki sıra bu konuda da bir i lk mail  gel mel i  k i  bu konuş­
tuklarım ız başka fik irlerle, tecrübesi o lan insanların  fikirleriyle de 
canlanıp hemen sonuçlanabi lecek şeki lde. . .  Hocam belki 
m oderatörden mai l  grubu b irleştiri ld i  ve canla nd ırıldı duyurusu gel­
dikten sonra belki bu konuda bir i lk mai l i  siz atarsanız ondan sonra 
da hepimiz nasıl kotarabi l iriz konusundan konuşarak orada n  i lerletir 
götürürüz yan i .  

Deniz Bayrakdar: Eğer bu konferans hareket edecekse seneye 
nereye hareket edecek onu b i le l im.  Ben öyle daha önceden plan 
yapmadan h iç iş yapamam.  Yani  ş imdiden biz yaparız d iyen varsa . . .  
Bir de iha leyi onlara çıkartmak lazım başından sonuna . . .  Hani  geçen 
sene nasıl sektörlere iha le ettik .  Bi lgisine güvendiğimiz insanlara 
ihale etmek g ibi bir fikir geld i akl ıma ve çok iyi işled i .  Çetin mesela 
burada büyük uzman bu ihaleleri açmak konusunda. . .  Öyle bakma 
Çetin. 

Çetin SarıkartaJ: Hocam, hazır al ıcı var yani neden öyle satışa 
çtkarıyoruz. Hazır alıcı var yan i .  

Ahmet Gürata: Tamam .  Olur, tamam. 
Çetin Sa·rıkartal: Prensip olarak seneye Ankara'ya g itmeyi önü­

müze koyamaz m ıyız? 
Deniz Bayrakdar: Koyarız. 
Çetin Sarrkartat: Ev sah ib i  adayı da var. Yani Gazi Üniversite­

si'nden söz ediyoruz değil m i?  
Ahmet Gürata: Evet. Yani Alman Kültür Merkezi ya da  bir kültür 

derneği de otabirir. Yani birkaç ü niversite bir arada da oJabiltr. 
· �n Sankart.al: Yani biz bu işi ayarrarız Ankaralılar olarak. 

Ahmet Gürata: 6izim üç fakülte, Başkent, Bilkent, Gazi ortaklı­
ğımız var. 

Çetin Sartkartal= Zaten Ankara'dan kaydettiqimiz bir an da var 
konferansta. 

Ahmet Gürata: Güzel bir yer ayartarız. 

Çetin sanf<artat: Başanh gidiyoruz. Bu arada özür dileyerek,- çalı­
şan öğrencilerimize çok teşekkür ediyorum .  Yani öyte böyle değil çok 
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teşekkür ediyoru m .  Şimdi koştururken gördüm tekrar Esin 'i de, tabi 
ona şahsen de çok teşekkür ediyorum.  Teknik ekibe teşekkür ed iyo­
ruz, onlar o lmasa h içbir şeyi belgelememiz mümkün deği ld i .  İzlemek 
için gelen öğrencilerimiz az ama görevlend iri lmiş olan öğrencilerim iz 
görev bi l incin i  aşan bir fedakarlıkla çalıştılar. Çok çok seviyoruz ve çok 
mutluyuz katkılarından ötürü . Hepiniz çok iyi insanlarsınız. Şimdi ben­
ce, bizler hangi tartışmalara yönelirsek sunuş önerisi olarak daha fazla 
insanın i lg isini çekebi l irizi bir de kendi dertlerimizin devamlı l ığı mese­
lesini . . .  Bu iki noktayı göz önünde bulundurarak bundan sonra ne çal ı ­
şalım konusunda belki biraz serbest konuşma açal ım diyorum ş imdi .  
Ahmet elinde mikrofon varken mesela . . .  

Ahmet Gürata: Bir tanesi karşılaştırmal ı  film ça l ışması meselesi 
üzerine düşünülebi lecek bir şey g ibi geliyor. Bi lm iyorum yani  hepsi 
olabi l ir. Sen başl ıkları açar mısın? 

Çetin Sarıkartal :  Ama hepsinden ziyade belki mesela tercihler  
üzerinden b iraz konuşursak hangisinin ağ ı r  bastığı ortaya çıkmaz mı?  
Yan i  hepsi deyince de  h içbir şey gibi bir şey oluyor. 

Melis Behlil: Ben b irkaç tane sayayım o zaman.  Karşılaştırmalı 
olabi l i r. Benim işime en çok gelen o olur. Onu hemen söyleyey im.  

Çetin Sarıkartal:  Karşılaşmalar d iye bir  tane yapı lmıştı sanırım.  
Melis Behlil: Hayır, karşılaştırmalı olarak, yan i  d iğer ü lke s ine­

m aları ile de karşılaştırmalı olarak. Karşılaşmalar biraz daha farklı b ir  
şeydi sanki .  . .  

Çetin Sarıkartah Karşılaştırmalı ama sadece ülke sinemalarını 
kastetmiyoruz değil mi? Mesela mecralar arası karşı laştırmalar da 
olamaz mı? Edebiyat olabilir, disiplinler .. . Hani orada aslında o karşı­

l aşmalar konferansıy1a kendimizi tekrar etmeden bir temaya varabi­
lelim. 

Metis Behlil: Sine m a  ve oyun diye az önce bir şey ortaya çtktı. 
Oyunculuk otur, oyun kavramı olur, oyuncu an latılar olur. Konuşma­
lar da .. .  

Çetin Sankartal: Ben o kadar memnun O{urum ki fikrimi sorar­
sanız ... Konuşmalarda yine karŞ1m12a çıkan melodram ve komedi, sık 
sık, bu gülme ve ağtama hikayeleri sık stk konuşuldu. Türler üzerin­
den . . .  Hiç yaptık mı türler? Yapmadık galiba? 

Çetin Sankanat: Oyun onu içermez mi? 
Mer'IS Behfit: Yani benim aklıma getenler bunlar. 
Selim Eyüboğtu:. İsim konusunda da konuşatrm. Mesefa "Sinema 

ve Para" çok tematik . . .  Bence daha çağrışımsal açılımları olan isrmler 
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vermeye d ikkat edi lmel i .  Çünkü Sinema ve Para deyi nce hani akl ıma 
bi le gelmedi böyle bir konferansta sunum yapabileceğ im.  Yani a kl ımın 
köşesinden bi le geçmedi .  O yüzden, insanlar hani  a bunda da verebi l i­
r im d iye çağrışımsal bir şekilde başka yerlere g idebi lmel i .  Hani taş 
atarsınız o halkalar yayı l ı r, insanın akl ına bir sürü şey geti rir. 

Çetin Sarıkartal :  Yani derd imizi muğlaklaştırmadan söz etm i­
yorsun değ i l  m i  Se l im? Tam tersine, derd imizi  muğ laklaştırmak deği l  
de ufuk açıcı b i r  başl ık koyabi lmek lazı m .  

Selim Eyüboğlu:  Ya ni  S i nema ve  Politi ka b i le  benim içi n b i raz 
şey o ldu gene . . .  

Deniz Bayrakdar: Yani  ga l iba bir sene a ra vermeden önce akl ı­
ma gelen b i r  konu ben im "Yas ve Matem". Pardon "Haz ve Matem" 
miydi? Yas ve Matem değ i l .  

Çetin Sarıkartal :  B i r  tarafta haz vard ı .  
Deniz Bayrakdar: "Haz ve  Matem" vard ı .  Bu  seneki Kitap'ta ya­

zıyordu .  
Çetin Sarıkartal :  Ama seyir  ça l ıştık hocam.  Orada haz  konusuna 

epeyce bir değ inmişti k. 
Deniz Bayrakdar: Sen sa nat demiştin 
Çetin Sarıkartal :  Evet ben ded im onu ."Si nema ve Sanat" yeri­

ne "Sinema ve Oyun" mesela .  Çünkü sanattan daha fazla çağrışım 
yaptırab i l i r  d iye d üşünüyorum.  "Si rıema ve Fa ntezi" diye bir öneri 
geld i .  

Savaş Arslan:  Yeni  kavramı,  yani Türkiye'de yeni  s inema var 
mı? Yeni l ik  nedir? Yeni  anlatı lar var, işte Tü rkiye'de yeni  s inema diye 
bir şey konuşu luyor. Nerede başlamıştır bu, nerede biter? İçinde ne 
vard ı r? Yeşilçam dah i l  mid i r  Yeni Tü rk Sineması 'na? Dah i l  değ i l  mi­
d i r? Türkiye'de Yeni  Si nema mı demel iyiz? Yeni  Türk S ineması mı 
demel iyiz? 

Çetin Sarıkartal :  Bence jön demeliyiz. Çünkü erkek olduğu da 
kes in .  

Savaş Arslan:  Hani  bütün bu yeni  kavramı .  . .  Zaten modern söz­
cüğü de yen i demek. Bu yeni kavramı modern bir şey mi yoksa 
postmodern b ir  şey mi?  

Çetin Sarıkartal :  Bir de cinsiyeti de var  d iye düşünüyorum.  O 
yüzden jön d iye l im bence. 

Savaş Arslan: İstersen jön de. 
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Çetin Sarıkartal :  Hayır, yani şeyi hatırlatmak isted i m  bir yan­
dan.  Yine çok d i l lendi her sene konuşuyoruz ama bu, kadın,  erkek 
meselesi de olabi l i r. 

Savaş Arslan: Sinema ve cinsiyet diye öyle geniş b ir  şey de ola­
b i l i r. 

Çetin Sarıkartal :  Evet, mesela bu sene şey konusuna ne d iyor­
sunuz, c insiyet, cinse l l ik  vs . . .  Çünkü sansür adına da d i l lend ir i ldi o 
tür ça l ışmalar da gelebi l ir. Kadın . . .  Efendim? 

Melis Behli l :  Seks. 
Çetin Sarıkartal :  Sinema ve Seks? 
Melis Behli l :  Hayır sadece seks olacak ki böyle büyük poster 

dört harfle . . .  
Tül Akbal Süalp:  Oyun olabi l i r. Çünkü oyunun felsefi açı l ım ları 

var, hem asl ı nda bir tü r oyun, yan i  "mış g ib i"  yapmayı da içine katı­
yor, fanteziyi de içine a lab i l i r. Mesela alt başl ı klardan b iri olab i l i r. 

Çetin Sarıkartal :  Fantezi oyunun alt başl ığı  olabi l ir. Cinsiyet 
oyu nları o lab i l i r. Ne d iyorsunuz oyun konusunda? 

Tül Akbal Süalp: Olabi l i r. 
Çetin Sarıkartal :  Yani ne d iyorsunuz oyun konusunda? 
Tül Akbal Süalp: Zahit, buyurun.  
Çetin Sarıkartal :  Zahit? Bu konuşu lanların içinde, şöyle bir şey 

yapal ım yeni b i r  şey söylemek de serbest olsu n ama şu ana kadar 
d i l lend iri lenler konusunda da tercihlerim izi b i ld irebi l iriz, böylelikle 
b iraz daha netleş i riz.  

Ahmet Gürata : Hafıza ve unutma belki yeniyi  orada b iraz b irleş­
tireb i l ir iz. Ama geçmiş üzeri nden yaptık bunu da hani  bu sefer . . .  

Çetin Sarıkartal :  Ben neden korkarım söyleyey im mi?  Şahsi b i r  
şey söyleyeceğ i m .  Hafıza konusunda çok ciddi bir şey oluştu . Y ine 
hani şurada değ ind iğ im sakı nca çı karsa d iye çok korkarım .  Yan i  hafı ­
za konusunda ulus lararası l iteratü rden direk bir tane fi lme uyarlama 
şekl inde çok kağ ıt gelebi l i r. Ben istiyorum ki, ufuk açıcı olalım ve 
yazarları da yaratıcı l ığa teşvik  edebilel i m .  

Savaş Arslan: A m a  hoca m o konferans i lan ın ı  nası l yazdığıy la d a  
bağ lantı l ıd ı r. Yani öyle b i r  şeyi n gelmemesin i  sağlayacak şeki lde b i r  
kavramsal d izge d e  yaratabi l i rs in .  

Çetin Sarıkarta l :  Ama o zaman adına niye Hafıza diyel i m .  
Savaş Arslan:  Yok yok yeni i l e  bağlantıl ı  olara k  düşünülmesi ge­

rekiyor. Yeni olan bir şey unutu lmuş bir şey mid ir? Bel lekte kalan bir 
şey mid ir? 
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Tül Akbal Süalp: Hani  o N ietzsche'den a l ınarak gel iştir i len b ir  
kavramdır  bu hafıza tartışmalarında da.  Asl ı nda ondan ne tahayyül  
ettiğ imiz  açı l ım l ı  b ir  şey de olabi l ir. 

Çetin Sarıka rtal :  Ben kendi adıma şey istiyorum, an latım konu­
sunu kendi  başına çal ışabi leceğ imiz bir konferansımız da olsayd ı .  
Yan i  d iya logları anal iz eden, sinematog rafiyi ana l iz eden, kurguyu 
ana l iz eden yan i  bence şimdiye kadar ki yayın lanan kitap lar ımız içe­
ris inde bu tür uygu lamayı da anal iz ederek sektörü n de temsi lci leri ­
n in  okuyacağı yazı lar ımızın sayısı var ama fazla dea i l .  %30'u geç­
mez, hani  bunu da arttırabilecek b i r  temamız olabi lse keşke. 

Zahit Atam:  Benim uzun zamandır üzerinde d üşündüğüm i ki ko­
nu var. Bir tanesi S inema ve Felsefe meselesi, bunu biz im si nema­
mız ın yapısal eksikl i klerinden birisi olarak gördüğüm için, ik i ı;ıcisi de 
burada Türk Film Araştırmalarında Yen i Yönel im ler tartışmasına yak­
laşık a ltı y ı ld ır  katı l ıyorum.  Türkiye sinema tarih in in  b ir  çatıs ın ın  ku­
ru lacağ ı ,  bir dönemlendirrnes in in  yapı lacağı,  o dönemler arasında 
ortakların genel özell ik lerin in  u lusal k iml iğ inde neler oldu, tarihsel 
değişim leri ne oldu yani Tü rkiye tari h inde Türk S ineması 'n ın  izlerin i n  
sürü lebi leceği genel b i r  makro çatın ın  kuru lacağ ı ,  konferansın b i r  
gününün bu na ayrı l ması çok öneml i .  . .  

Çetin Sarıkartal:  Tarih meselesi n i  m i  d iyorsun? Ama ş imdi  tarih i  
hem b ir  konferansın konusu yaptık . . .  

Zahit Atam: Hayır, tarih derken dönemsel b i r  periyod izasyon ha­
l inde . . .  

Çetin Sarıkartal :  Biz  orada h istoriyografi de yaptık, gün lerden 
b i ri n i  de buna ayırd ık .  Yani  ben hatırl ıyorum çünkü onun da toparla­
ma konuşması n ı  yapmıştım .  

Melis Behli l :  Metodoloj i?  
Çetin Sarıkartal:  Ben de onu d iyecekti m .  Yöntem dersek, ister­

sek sinemada . . .  
Ahmet Gürata: Estetik  ve yöntem d iyeb i l i riz .  
Çetin Sarıkartal :  Evet mesela.  Estetik sözcüğ ü .  İsteyen oyun da 

ça l ışabi l i r  estetik dersek. İsteyen felsefi an lamda, sineman ın  kend i 
felsefesi üzerinden de çalışab i l ir .  İsteyen teknik üzerinden de esteti ­
ğe değ inebi l i r. 

Selim Eyüboğlu:  Estetik  deyince mesela bu o kadar geniş k i .  . .  
İnsan b ir  i pucu istiyor, böyle kendin i  çekici hale geti recek b ir  alt 
başl ı k, bir şey istiyor. Ne isterseniz var kabu lü  ima eden bir is im de 
asl ında çel işki l i  b i raz. Ben hazır mi krofonu a lmışken, ş imdi  bu fantezi 
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meselesi nde, Tü rkiye'de çok genel , yanl ış ve muğlak ku l lan ı lan b ir  
fantezi an layışı var. Yan i  70'1er s inemasından Dünyayı Kurtaran 
Adam 'la (Çeti n İnanç, 1982) sın ırland ırı labi l iyor fantezi kavramı .  
Oysa şöyle b i r  şey de var. Tarihsel b i r  fi lm i .  . .  Bu  Murat Belge'n in  
ik inci rerim neyd i ,  han i?  Onu  işte uyguladığı nızda diyel im bu  İstanbul 
Kanatlarımın Altında (Mustafa Altıoklar, 1996) müthiş b i r  fi lm deği ld i  
ama IV.  Murat tari hsel konu değ i l ,  fi lm in  konusu o değ i l ,  mesela 
fantezi boyutu nda bir şeyler yapı lmak istendiğ inde Türkiye'de kıya­
metler kopabi l iyor. Türk Sineması ya da Türk seyi rcisi fanteziye açık 
değ i l  ga l iba .  

Çetin Sarıkartal :  Doğru, Hacivat Karagöz Neden Öldürüldü? 
(Ezel Akay, 2005) fi lm i  de bence ona yönel i k  eleşti ri ler a ld ı ,  buna 
katı l ıyorum.  

Sel i m  Eyüboğlu:  Ayrıca Fantastik Türk Si neması'nda ku l lan ı lan 
fantastik kel imesi de bambaşka b ir  kel imedi r. Bütün bun ların  konu­
şabi leceğ i ,  i lg i nç, çok veriml i  b ir a lan olabi l i r. 

Çetin Sarıkarta l :  Fi lm in  gösterd iklerinden ziyade izleyicide 
uyand ırd ık ları fantezi lere yönel ik eleşti ri ler daha fazla o labi l iyor. 

Sel i m  Eyüboğlu :  Ya ni bu konuda açı labi lecek çok şey var. 
Çetin Sarıkartal :  Üstel ik  bu cinsiyet meselesine de değ inme im­

kan ı  vereb i l i r. Yan i  erkekle kad ın  . . .  
Selim Eyüboğl u :  Yani fa ntezin in  felsefi açı l ım ı  da bu nun  iç ine 

kolayca g i rebi l i r  bir şeki lde. 
Deniz Bayrakdar: Rüya da g i rebi l i r. 
Çetin Sarıkarta l :  Haya l .  
Esra Biryı ldız: Düşlemek ve düşünmek d iyel im .  
Çetin Sarıkarta l :  Hayal kavramı üzeri nde . . . 
Deniz Bayrakdar: Çok güzel, haya l .  
Esra Biryı ldız: Düşlemek ve  düşü nmek? 
Çetin Sarıkarta l :  Yok. Ben haya l i  başka şeyden dolayı söylüyo­

rum .  Ya ni  ben i l le  bir mecra üzerinde ça l ışmak isteyenlere, yani an­
lat ım çalışmak isteyen lere kapı açal ım diyorum.  

Orkun Şahin:  Hocam belki burada çok fazla sosyal b i l imci var 
ama önümüzdeki sene bu işin belki teknoloj ik  boyutu da tartışı lab i l ir .  
Çünkü hem diğer b i l im lerle de si nemanın b ir  araya gelmesi, fen bi­
l i mleri i le bunların  sinemada işlenmesi ve insan lara gösteri lmesi, 
d iğer taraftan tarih i  süreçte hangi teknoloj i ler ku l lan ı ld ı  ve yen i  yö­
nel im ler de bu iş in b i r  kısmı olduğuna göre şu anda konuşu lan  stant­
ların yurtdışından gel mesi, değ işik teknoloj i lerin sinemada uygu lan-
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ması, ayrıca d iğer taraftan konu olarak, kavramsal olara k  da fen 
b i l imlerin in  fi lmde ne şekilde ele a l ınabi leceği veya nası l  b ir  şekilde 
bir araya getiri lebi leceği de tartışı labi l i r. 

Çetin Sarıkartal:  "Eski Yeni "  d iye bir  konumuz olmadı mı biz im? 
Yaptık bi le böyle b ir  şey. Deminden beri onu d üşünüyoru m da .  

Zahit Atam: Yeni d iyorum.  Yeni si nema, yeni medya, yeni anla­
tım biçimleri. . .  An latab i l iyor muyum? Ortada b ir  k ır ı lma var.  O kırı l ­
mayı nası l  tan ımlayacağız? Yan i  Yeşi lçam bitti den i l iyor mesela .  Ora­
da b ir  kırı lma var. Tam da asl ında bu dönemsel leşti rme h ikayesine 
çok uyuyor. Bu iş in tarih in i  yapıyorsan, ne zaman kırı ld ı  Yeşi lçam? 
Ne zaman b itti? Yeni Türk Sineması ne zaman başladı? Yen i  medya 
dij ital teknoloj i leri i l k  kez hangi fi lmde ku l lan ı ld ı?  Nası l  kul lan ı ld ı? 
Bugü n  nası l  kul lan ı l ıyor? 

Çetin Sarıkartal: Şimdi,  tarih ça l ışmamızı hatırl ıyorsa nız, S ine­
ma ve Tarih konferansı sırasında, konferans sonrasında bel iren, bu 
nedenle bir sonrakinde yeniden bir tarih  bölümü de açmıştık, hatır­
larsanız beşincisi Sinema ve Tarih 'ti yanl ış hatırlamıyorsam, a ltıncı­
nın içine de bir tarih bölümü açmıştık, bu nedenle.  Niçin? Hatı rl ıyor 
musun? Çün kü bu sı nıflamalar konusunda aşı rı genele g ittiğ imiz  iç in, 
zü lfiyare dokunan şeylerin çok az çıkabild iğ in i  söylemiştik .  Y ine öyle 
olabi l ir. Ben, kendi adıma bu dönemselleştirme iş ine mera kl ı  bir gru­
bun ça l ışmaların ı  sürdürmesinden yanayım.  Yani  bu tarih meseles in i  
yeniden b ir  tema olarak getirirsek bence çok fazla insan i lg i lenme­
yeb i l i r. O yen i ,  yan i  onu nası l  yapabi l i rizi düşünel im bence beraber, 
ama orada yen i l i kle kısıtlayıcı o lmasın .  Mesela "fantezi" de ufuk açıcı 
geldi bana. Buyurun .  

Zeynep Altundağ: Ben, artı b ir  şey söylemek ve b ir  öneride bu­
lunmak istiyorum .  Bence bu konferansa artık ü retim in  de katı lması 
gerekiyor. Akademik ve düşünsel bir üretim in  yanı sıra belki tema 
kapsamında bir yarışma düzenlen ir. Çünkü adı  üzeri nde yeni yöne­
l im ler, burada gençleri daha fazla görmek ad ına . . .  Onların  fi lm lerin i  
tartışabi l iriz belki  b iraz da .  

Çetin Sarıkartal:  Ama Tü rk Sineması 'nı en derinden ve en uzun 
sürel i  çal ışan grubun kurumsal örgütlenmesi nden söz ettiğimiz iç in, 
yani bizim esas çalışma a lanımız geçmişten bugüne Tü rk Si neması 
oradan çok sapmasak iyi olur. Yan i  tab i i  ki uygulamaya açı lması çok 
öneml i .  Para konusunda ça l ıştığ ımız sıra sektör çok katı ld ı  zaten.  
Sektör temsi lci leri geldiler katı ldı lar. Bu sene de sektör katı l ımcı ları­
n ın  n ite l ik  o larak çok iy i  o lduğunu düşü nüyorum.  Çok şey öğrendim 
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ben sektör katı l ımcı larından. Bizim i lg i mizi çekebi lecek şeyler söyle­
meye ça l ıştıkların ı  düşü nüyorum.  

Deniz Bayrakdar: Haluk Ünal 'ın anlattıklarından ben gerçekten 
son derece aydın landım. Bir şey söyleyeceğim.  Yani  konu da uzun 
tartışı l ı r. Benim akl ıma gelen bir de formatla i lg i l i  de bazen sıkı ntı çe­
kiyoruz sanır ım. Konuşma süreleri ve her oturuma yerleştireceğimiz 
i nsan sayısı, ana konuşmacı lar . . .  Yani bunların  kıvamı  konusunda bir 
kere daha konuşmaya ihtiyaç var. Her sene yeni bir kıvam tutturmaya 
çalışıyoruz. Geçen sene çok sektör paneli vard ı .  Bu sene az var ama 
onların süreleri n i  de ayarlamak lazım.  Üç gün bence çok uygun ama 
konuşmaları belki bazı bölümlerde uzatabi l i riz. Çünkü yani  sözü nü 
bitiremeyen çok i nsan oldu. O yüzden de anlatamadı derd in i .  

Çetin Sarıkartal :  On beş dakika bir sunum iç in  yeterli değ i l ,  ben 
de onu diyecektim .  Ben olabi ld iğince her şeyi izlemeye ça l ışan b i risi 
olarak izlen imimi  söyleyeyim ; zaten yirmi dakika oldu, ama bunun 
da b i rkaç daki kası "İk i  dakikanız ka ld ı .  Toparlamaya çal ışıyorum."  
diyerek, özür d i leyerek geçti . İşte onun yerine yirmi dak ika konu­
şulsaydı be lk i .  . .  Gerçi y irmi  deyince y irmi  beş o lmaz mı  d iyeceksi n .  
Ama gerçekçi o la l ım .  On beş dakika beş sayfa demek. 

Selim Eyüboğlu:  Boşu na min imum değ i l  yirmi dakika bütü n 
konferanslarda . . .  

Çetin Sarıkartal :  Yani  genel bir y i rmi  daki ka meselesi b ir  a ltı 
sayfayı yavaş yavaş sunmak. Ya da yed i sayfayı sunma süresini  ga­
ranti leye l im d iyorum yoksa toparlayamayabi l iyoruz. 

Melis Behli l :  Yan i  dört sunuş koyduğumuz içi n .  
Çetin Sarıkartal :  Ya d a  metin isteyel im  burada sadece tartışa l ım 

o da olabi l i r. 
Melis Behl i l :  Onu yapmamız pratikte çok zor. 
Çetin Sarıkartal :  Yani son dakika sunuşları yerine.  
Melis Behli l :  Bir  saat kırk beş dakika koyduk biz her b i r  oturu ma 

ve dört kişi koyduk.  Belki b i raz daha az zaman ama üç kişi . Gerçi bu 
sefer de hep böyle dört kişi iyi oturdu panel lere ama üç kişi sanki 
daha fazla şey sağl ıyor. 

Deniz Bayrakdar: Senin bu son söyled iğ in i  çok uygun görüyo­
ru m.  Yani ben her zama nki g ib i ,  son dakika i nsan ı  olmama rağmen 
makalelerin vaktin i  daha önceden bel i rlersek daha iyi o lur. Önceden 
gönderi ld iğ i  ve gönderi lmed iği halde de kabul ed i lmediği  bir sürece 
geçmekte yarar  var. Çünkü mesela doktora öğ renci ler imizin çok 
daha hazı rl ık l ı  o lduğunu gördüm.  Ben kendimden örnek vereyim .  
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Çünkü onlar dönem ödevleri ni hazı rlamışlar ve hazırladık ları b ir  şeyle 
ge lmişler ya da sunu lmuş b ir  maka leyle gelen hoca larımızın daha 
güzel sunuş yaptıklarını gördüm.  Onun için bence b ir  maka le taslağı 
bi le olsa göndermekte yarar  var. 

Çetin Sarıkartal :  Ama bunu siz sunuşu ka ld ırmak şekl inde söy­
lemiyorsunuz. 

Deniz Bayrakdar: Hayır ben sunuşu ka ld ı rmak şek l inde söyle­
miyorum ama b i l imsel kom iteye g itmel i ve dönmel i .  

Çetin Sarıkartal :  Evet önceden bir sunuş metni ya da b i r  taslak 
isteyebi l i riz d iyorsunuz. Bu olabi l i r. 






