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ÖN SÖZ 

Bu çal ışma İstanbul  Bi lgi Üniversitesi S inema-TV Bölümü ve British 
Counci l, lstanbul işb irl iğ iyle 1 8-1 9-20 Haziran tarih lerinde düzenle­
nen 'Türk Sineması'nda Yeni Yönelimler: Türk Film Araştırmaları' kon­
feransının metinlerinden derlendi .  Ağırlıkla genç akademisyen, araş­
tırmacı ve yazarların 'orta' nesille bir a raya geldiği bu toplantı aynı 
anda birçoğumuzun el atmak istediği,  bölük  pörçük, farkl ı yerlerde 
ve zamanlarda tanıştığ ımız, üzerine düşündüğümüz ama çok ürün 
veremed iğimiz 'Türk S ineması'nı enine boyuna tartışma fırsatını ver­
di ,  hepimize. Fatih Özgüven'in Abdülhak Şinasi'den ödünç aldığı 
'Tü rk Sineması ve Biz: Çam/ıca 'daki Eniştemiz başlığı (2000 konferan­

sından) bizim hareket noktamızd ı .  Hep g iz l i  g izl i keyfini  çıkardığımız, 
ya da a ld ığımız hazz ı açıklamaktan çekindiğimiz 'sinemamız' belki bi­
z i  değil, ama çok geniş bir seyirci kitles in i  yı l larca tutkunu etti .  90'1ar­
da bu bağl ı l ık başka bir yoldan tekrar canlandı. Bu kez geniş seyirci 
kitlesin i  sinemada toplayan filmler kadar; bağımsız, marj inal örnekler 
de eski seyirci profi l ine pek benzemeyen yeni bir 'kitle' yarattı. Konfe­
rans boyunca bu iki alem arasında gidip gel ind i .  Eski ler, yen i ler, hatı­
rası olanlar, tırışkalar (trash), oryantalistler, Batıcı lar tüm bu filmlerle 
aramıza mesafe koymadan, nostaljiye de çok kapı lmadan, hazzede­
rek haşır neşir olduk. 

Murat Belge, Türk Sineması'nın ortaya çıkışını tarihsel karşı laştır­
malarla ve ağırlıkla Türk Edebiyatı'nın geçmişi ile karşı laştırarak kon­
feransa çıkış noktası verd i .  İki yabancı b i ld iri de vard ı ,  Nevena Dako­
vic' in Balkanlar üzerine ve John H i l l ' in  Kü reselleşme Döneminde Ulu­
sal S inemalar'ın Hol lywood'la nasıl yaşayacaklannı önerdiği çalışması .  
Diğer bild iri ler sinemada Türkiye imgesin i, Türk Sineması 'nda 'kitsch' 
ve 'camp' kavramlarını, Yeşi lçam'da Hol lywood etki lerini, Türk S ine­
ması 'nda kad ının temsi l ini, sinemasal imgelerin dönüşümünü, 60' 1ar 
Türk Sineması'nı, Türk Sineması'nda kimlikleri tartışt ı .  

Deniz DERMAN 

0 
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AVRUPA'N IN EŞİGİ/BALKANLARI 
DÜŞLERKEN 

( Nevena Dakovic) 

"Avrupa'nın Eşiği/Balkanları Düşlerken" teması fazlasıyla iddialı 
olabilir, ancak en azından sınırlarını ve anal it ik yaklaşımlarını belirle­
mek üzere konuyu ik i  ayrı bölümde inceleyebil i riz :  İ lk  bölümde ("Bal­
kanları Düşlemek" g ibi} daha geniş çaplı anal izler yioba l ,  kuramsal bir 
yapıda inceleni rken, ikinci bölümde de seçi len olayla i lg i l i  b irinci dere­
cede önemli örnekler -Yugos lavya'yı düşlerken s ıralanabi lecek f i lmler­
sunuluyor. Bu çalışmanın temeli, fi lmleri eşzamanlı ve artzamanl ı  ge­
lişmelere göre inceleyen betimlemelere, böylece ülke hakkında dü­
şünce biçimindeki değiş imi spontane plan lamaya dayanır. 1 Bu rada 
amaç, betimleme tü rleri ni  iki uç nokta arasında tatl ı l ıkla gezinerek, 
daha az dikkat çeken romantik pozitif ve daha baskın olduğu düşü­
nü len kabaca negatif şeki lde açıklamak. Sonuç olarak, Yugoslavya'yla 
i lg i l i  tüm imgelerin üç betimleme tarzı ya da kavrayış biçimine ayrı ldı­
ğını  düşü nüyorum :  romantik, ironik ve geleneksel tarihi. 

Tanımlamalar, son dönemde Sırpları ve Yugoslavya'yı dünya med­
ya gündeminin sıcak konusu hal ine getiren fı rtınal ı  olaylar gibi özel­
l ikle hoşa g itmeyen bir imajın varl ığına karşı bir anlatıma h izmet ede­
cek şekilde düzenlenmelidir. Algıya dayanan çok sayıda hi leden, tas­
vire ait yanlış anlaşı lmalardan ya da tek yanl ı  basit hatalardan yola çı­
karak ve i lg i l i  ü lke s ineması hakkındaki araştı rmayı genişleterek bun­
ları düzeltmeye çal ışacağım.  Mecazi an lamda fi lmler "dünyaya açı lan 
birer pencere" ise bu yazı da sinema mercekleri ve fi lm  kareleri kulla­
nı larak bu bö lgelere açılan "pencere"yi değerlendir iyor d iyebil iriz. 
Özel l i kle de bu pencerenin camına odaklan ıyoruz; acaba bu cam te­
miz bir kristal cam mı yoksa algı lanacak nesneleri bulanıklaştıran le­
kel i  bir yüzey mi?  Sadece hakim görüntü i le (master negative) • i lg i l i  
uç noktadaki kanı lara bağ lı kalmayacağımı ve politikaların, ideoloj i le-

' Sık sık diğer eski Yugoslavya cumhuriyetleriyle i lgi l i  örnekler vereceğim, çünkü peş 
peşe gelen şiddetli savaşlar bile ortak tarihi. geçmişi ve kültürel mi rası silememiştir. 
Bu nedenle, okuyucunun zaman zaman Sı rbistan, Yugoslavya ya da Balkanların, bir 
takım benzer özellikleri taşımaları ve yoğun bir şekilde birbirine geçmiş betimleme­
leri nedeniyle neredeyse birbirinin yerine kullanılabilir kelimeler olarak ifade edilmiş 1 
olmasını mazur görmesi gerekir. 

• master negative: film+video tekniğinde ana kayıt/orjinal görüntü manasına gelir. 
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( Nevena Dakovlc) 
rin ve u lusal coşkunun katı müdahalesini  s i lmeye çalışacağımı  umut 
ediyoru m .  

Önceli kle, dünya fi lm yapımcılarının gözünde Balkanlar' ın taşıd ığı 
cevheri ve cazibeyi açıklamaya çal ışmal ıyız. N ispeten yeni  bir alana 
otu rtulmaya ça l ışı lan "balkancıl ık", artık "oryantalizm" gibi tanım lanı­
yor. Bu lgar-Amerikan araştırmacısı Maria Todorova, "Balkanları Düş­
lerken" ( 1 997) ad l ı  kitabında konuyla i lg i l i  çok yönlü (tarih i ,  politik, 
coğrafi, vb.) b ir  araştırma sunuyor. G i riş bölü mündeki tartışmada, or­
yantalizm i le i lk  kez Edward Said tarafından tanımlanan yeni oluştu­
ru lmuş bir kavram olan "balkancıl ık"2 arasındaki i l işkiyi anal iz ederek 
ve benzerl ik kurarak b ir  tanım ileri sürüyor: (Balkancıl ığın anlamı) 

"(Balkanlar) üzerinde yetki sahibi olmak, (Balkanlar) 'a hükmetmek 
ve (Balkanlar) 'ı yeniden yapılandırmak amacıyla (Balkanlar) 'ı Batılı 
tarzda ele almak" (Todorova 1 997 :7) ve ben de bu sözlere, sanatta ve 
medyada sürgit bir  yeni imgelem yarat ı ldığını  ekleyerek konuya kesin 
bir  s ın ır  çizmek ister im.  

Ayrıca Todorova kalıplaşmış örneğin ü ç  özelliğini ön plana çıkarı­
yor -egzotizm, müphemiyet ve üçüncü dünyacılık- ki bu kavramları 
ben de bu yazımda "Ana Ku ram" önermeleri olarak seçmiş bu lunuyo­
rum. Yöre kavramının tanımlanmasında kul lanı lan en kapsaml ı  kel ime 
kuşkusuz "egzotik"tir; yani farkl ı, esrarengiz, büyülü kel imeleriyle ya 
da al ış ı lagelmiş Kuzey Atlantik tan ımlarıyla kıyaslandığ ında en azın­
dan a l ışılmadık olanı ve kesin bir "glokal" çekiciliği tanımlayan kelime. 
İcat ed ilen bir terim olan glokal (global+lokal), global çekiciliğin ya 
da iticiliğin kaynağı olarak yerelin (lokalin) albenisi anlamına gelir ki 
yüzyı l lard ı r  Balkanlar buna sahiptir. G lokal cazibe, paradoksal olarak 
egzotik n itel iği şunlara dönüştürür: Kü ltü rel özgünlük, i l kell ik, bar­
barlık, Diyonisos ruhu, Rousseau'nun asil vahşeti, tehd itkar periler ül­
kesi, geçmişin takıntı ları, doğasında gecikme olan, nasyonalizm, ro­
mantizm, vb., ki tüm bu ifadeler bölgenin kutuplara bölünmüş imaj ı­
n ın geniş yelpazesi lehine hizmet eder. 

Janus kavramı  ikinci uygun özell iğe -müphemiyet- yol gösteriyor; 
örneğin Balkan kel imesi ,  çift anlaml ı l ığ ı  ifade eder ve etm iştir; pek 
çok nüfus sahasında görünürlüğü olan, şartları bel i rti lmemiş karakter 
yapısı olarak "kararsız" Balkanlar ve "istikrarsızlığın göstergesi" Balkan­
lar. Balkan lardan sık sık yolların kesiştiği bir nokta ya da Batı/Doğu, 
Güney/Kuzey, Bat ı l ı/Doğulu hatta Orta Avru palı/Akdenizli, Bizans/Os­
manl ı  İmparatorluğu g ib i  zıt kutupları birleşti ren bir  köprü olarak söz 

2 Bu bağlantı özellikle Türkiye ve Türk halkıyla ilgilidir, çünkü onlar da bu iki alanın 1 
kesişme noktasında yer al ır, hem doğuya geçit vermek hem de Balkanların sınırında 
olmak açısından. 
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Avrupa'n ın Eşiğ i/Ba lkan lar ı  D üşlerken) 
edilir. Coğrafi açıdan Balkanlar, "Avrupa'nın eşiği"ndeki kenar bölge­
ler olarak tanımlanır; kesin ayrımı ortadan kaldırarak, karşıtl ıkların 
buluştuğu ve birbirine karıştığı sayısız olası l ıktan oluşan bir bölgeyi 
çevreleyen oldukça muğlak sınırlard ır. Bu konum, sınır ların yeterli 
medeni düzeyde olmasına yol açarken herkesin gereksinimine göre 
kullanacağı sil inemez farklara dayanan, özgürlük tanıyan ve yabancı­
laştı ran sınırlar sağlar - böylece Balkanlar romantik, asil ya da ürkütü­
cü ve iç karartıcı bir ıssızl ık :  kaybolan Cennet ya da bulunan Cehen­
nem olarak d üşlenebi l ir. Balkanlar, yaratıcı yeniden modellemeye açık 
zengin göstergebilimsel bir alandır ve Balkanlar'ın film imgeleri "hak­
kında ya da vasıtası ile yazılabilecek" bir Barthes metni olarak sürekl i 
yeni lenen yorumlanmaya ve algılanmaya imkan tanır. Bu yazın ın ken­
di l iğ inden oluşan odak noktası, Yugoslavya'nın Balkan "göbek deliği" 
olduğuna dair popüler bir önyargı ve abartı olan Gordion düğümünü 
çözmeye çal ışmaktır . İzleyic inin stereotiplerin çekici mi yoksa itici mi 
olduğuna dair yaşadığı kararsızlığı, romantik yüceltme ve başarısız 
gizleme arasındaki tereddüdü, tarihsel olarak belgelenmiş küçümse­
meyi açıklığa kavuşturmaya çalışır. 

Sonuç olarak Todorova, Balkan imgesinin şiddetle üçüncü dünyalı­
laştır ı lmaya çal ış ı ldığını ve z ıtl ıkları güçlend iren bir anlatımla Eski Kıta' 
nın Üçüncü Dünya köşesi olarak tan ımlandığına dikkat çeker. Buna 
göre, varsayılan bölünme, "sinemasal etn ik  imgelerle ifade edi len" 
(Avrupa merkezli ve Üçüncü Dünya i l i  i lgi l i  inandırıcı anal iz inde Ro­
bert Stam tarafından tanımlandığı gibi (Stam 1 994, 1 997)) Üçüncü 
Dünya sömürgeci l iğine ait mirasın eşit olarak keskin bölü nmesinde 
ortaya çıkar. Karşı laştırmayı uç noktalara götürecek olursak: 

• Bir tarafta Balkanların baskın grup tarafından "egzotik"in defor­
me eden prizmasından geçirilerek düşünülmesi . Buna, i lkelciliğ in ,  tut­
kunun,  tehdidin ve duyguculuğun aşkın Kuzey Atlantik orkestrasyo­
nuyla "yoksul luk, sefalet ve çöp" den söz eden hakim görüşü yansıtan 
fi lmlerin aşırı uçlardaki stereotipleri vasıtasıyla aracı olunur. ( ikinci ve 
üçüncü gruptaki filmler gibi) .  

• Diğer tarafta kültürel ve medeni eşsizl iği ve peri masalı geçmişi­
ni vurgulayarak marj inal leşme ve bayağı bir an latıma karşı koyma 
noktaları sağlar ve Balkanların idealize edi lmiş resminin ortaya çıkma­
sına izin verir. (romantik tarzda olduğu g ibi) 

Öteki Arayışı 
Balkanların çeşitl i  şekillerde düşlenmesi sadece uzun zamandır sü­

ren bir Öteki -Film Teori'sinin semiye-psikanalizinin önemli bir terimi-
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( Neva na Dakov lc) 
arayış ının bir parçasıdır .  Psikanalitik açıdan, esrarengiz temsili imgeler 
ve figürler iktidarda olan grubun (ve onun genel sinema anlayışının) 
kendi kimliğ ine ve konumuna karar vermesiyle bağlantılı noktalardır. 
Balkanlar, bir parçası olmayı reddedemedikleri Kuzey Atlantik kültürel 
alanının Öteki'sidir. Balkan Öteki'si pek çok perspektiften g örülür­
kültürel, psikanalitik, pol itik, dinsel, vb.- ki buna karşı l ık bunlar 
onun tanımını oluşturan temel i lkelerd ir. Bu nunla birl ikte Balkanlar, 
zaten birbirlerin i  Öteki o larak konumlandıran iki imparatorluk olan 
Bizans ve Osmanl ı 'n ın ş iddet içeren medeni birleşmesinden doğ­
muştur. Balkanları, Kuzey Atlantik kültü rel alanıyla i lg i l i  Öteki olarak 
inşa etmek için farkl ı l ıkların birikimi, çoğaltılması ve i lave ed i lmesi 
sorununa gel iyoruz . 

Balkanların (yanlış) kavranması birkaç kategoriye giren bir d izi çift 
değişkenli (ikili) karşıtlıkla tanımlanır: dini (Ortadoksluğa karşı Kato­
l ik l ik ya da Hıristiyanl ığa karşı İslam), yarı ırksal (koyu tenli Doğulu ve 
Akdenizli tipe karşı asil Beyaz Anglo-Sakson Protestan ve batılı Avru­
palı tip), ekonomik (yoksulluğa karşı zenginl ik; çöküşe karşı refah ;  
taşraya karşı sanayi), ideolojik (politik açıdan tehditkar komünizm ve 
despotizme karşı demokrasi) cinsel ( l ibidinal güneyli lere karşı bi l inçli 
şeki lde ölçülü kuzeyli ler) ya da hukuksal (yasalara karşı gelme eğilimi­
ne karşı yasalara saygı gösteren vatandaş modeli; geleneksel adetlere 
karşı yazılı kanunlar) .  Aynı zamanda modası geçmiş, ilham veren, 
duygusal, nostaljik ve mistik nitelikleri de kapsar. Bu nitelikler Balkan­
ların tamamı için olduğu kadar Balkanlar kapsamındaki tüm ülkeler 
için de aynı şeki lde geçerl idir. Öyleyse, artık Yugoslavya ile i lgi l i  çalış­
mamıza geri dönel im.  

Sadece Gözlerinizle ve Gözleriniz İçin 
Romantik açıdan bakıldığ ında Yugoslavya, bir peri masal ları ü lkesi 

ve kalıplaşmış melodramatik anlatım için şiddet içeren tarihi bir ze­
mindir. Pastoral ortamda aşk, karşıt kültürleri bir araya getirmek için 
ku l lanı lan bir silahtır ki ü lke Hollywood'un Brigaddon'la ( 1 954, Vin­
cent M inell i) İskoçya, Kayıp Ufukllost Horizon'la (1 937, Frank Kapra) 
Shangri La, Korsan/The Pirate ile ( 1 948, V. Minelli) Karayip Adası, Ha­
tırlanacak Bir Olay/An Affair to Remember'la ( 1 957, Leo Mc Carey) 
Fransız Rivyerası, Güney Amerika kırsal ı ,  zevk düşkünü Rus saray halkı 
gibi suni yerlerden oluşan hicivli sanat eseri koleksiyonunun bir par­
çası olur.  İnşa edilmiş olan yalancı romantik çekici l iğ in yanı sıra aşk 
arzusu belirli bir bölgeye özgü kaçınılmaz tarihin getirdiği engellerle 
daha da coşkulu bir hale getirilmiştir. 
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Avrupa'nın Eş iği/Balkan lar ı  Düşlerken 

Muhafaza ed i lmiş i lk  Yugoslav fi lmlerinden biri, 3 Balkanların yay­
gın olarak kal ıplaştırı lmasında kullan ı lan, romantik bir değeri olan ve 
duygusal l ığın hakkını veren egzotik (tar ih i  ve diğer açılardan) motif­
lerden oluşan kısa bir öz sunar. Sırbistan saltanatının yerine geçen 
zalim hanedanl ığı yasal laştıran taç g iyme töreni, İngi l iz Arnold Muir  
Wilson tarafından çeki len 1 904 "protokol" f i lmi  Kral /. Peter'in Taç 
Giyme Töreni/The Coronation of the King Peter /'de kaydedi lmişti r. 
F i lm el li beş dakika uzunluğundadır ve çeşitli tematik bölümlerden 
oluşur: kentin ana caddesinde beyaz atıyla i lerleyen taç g iymiş Kral; 
tören alayı, zengin çeşitli l ikteki kostümleriyle devlet adamları ve sıra­
dan insanlar; askeri geçit töreni, manastıra yolculuk, güçlü yerel ve 
etn ik  renklerden oluşan güneyli topraklar, Türkler, Arnavutlar, dağl ık 
yöre insanları .  

Ceci l le de  M il le'in ticari sezgileri onu Yugoslavya topraklarını  
Hol lywood'un dünya haritasına koymaya itt i .  Mi l le, Karadağ prensl i­
ğ in i  savaş ve cesaret öykülerine zemin olarak kul lanır .  Fethed i lene 
karşı duyulan yürek parçalayıcı sevgi ve sonunda "sonsuza dek mutlu 
bir yaşam sürecek" olan fatih hikayesi, ancak Avrupa'nın kenarındaki 
düşsel topraklarda gerçek olabi l ir . İ lk  fi l mde (Korkusuz/Unafraid, 
1 9 1 5), Karadağlı b ir  genç, kardeşinin de yard ımıyla kendis ine aşık 
olan zengin bir Ameri ka l ı  kızı kaçırır . Bu filmde Balkan erkeklerinin 
güçlü cazibesinin uzun sü re devam edecek olan sinemasal meras imi  
öngörü lmüştür. B ir  sonraki filmde (Tutsak/The Captive, 1 9 1 5) rol le­
rin cinsiyeti değ işmiş ve Karadağlı kız i le tutsak Türk birbirine aşık 
olm uştur. 

"Tutsak/The Captive'de de mekan yine Karadağ'dır ve yine kahra­
man düşmana aşık olur, h atta burada dramatik geri l im daha da artı­
rı lmıştır. Sonya (Blanch Sweet) başlangıçta tutsak Türk askerlerine 
(M uhammed Hüseyin-House Peters) hükmeder, ancak daha sonra bo­
yun eğer. Türk askeri, kend i  yurttaşlarına meydan okuyarak onu kur­
tarmaya gelir ve her ikisi de birbirlerine kavuşmak için her şeyi feda 
etmeye hazırdır. Macpherson'ın eserini d iğerlerinden ayıran şey bu iki 
anlaml ı  n itel ikti .  Beklendiğ i  gibi, "aşk her şeyi fetheder'', ama bedeli 
ned ir?" (L 'Eredita, 1 991 : 1 2) 

' Aslında Sırbistan'la ilgili ilk filmlerden biri, karma bir tür, /es actualities turquees 
garip bir tarihi olayı anlatır. Pathe'nin false journal: Assassinat de la famille royale 
de Serbie (1903, Lucien Nonguent) (tüyleri diken diken eden tüm detaylarla) bir 
anda dünyada bir skandal yaratan ve Fransız yapımcının hayal gücünü ha�akete ge­
çiren Mayıs Darbesi'ni dikkatli ve yaratıcı olarak yeniden yapılandırır. Obrenovic ha­
nedanının soylu çifti suikastçılar tarafından korkunç şekilde katledilmiş; ve kanlar 
içindeki cesetleri sarayın balkonundan sokağa atılmıştı. 
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Büyük Hol lywood k in iğ i  E rich von Stroheim, Franz Lehar'ın opereti 

Şen Dul!The Merry Widow ( 1 925)  uyarlamasında al ışılagelmiş Marso­
via yerine Karadağ ad ın ı  açıkça ima eden Monte Blanco terim in i  kul­
landı Bu uçarı operet in  yen i l ikçi bir yaklaş ımla karamsarlaştır ı lması, 
büyük çapta Slav anarş izmin in pol it i� su ikastların ın  yaşandığ ı  yabani  
bir taşra ülkesi ortamında ortaya çıkan kasvete; karikatü rize ed i lmiş 
saltanatlara ve natüral ist bir yaklaşımla tasvir edilen kara baş örtülü 
kad ın lar ve bıyı k l ı  dağ yöresi insan larından oluşan nüfusa bağlıdır. 
Bunun la birl ikte asl ında bütün bunlar romantizmin daha dokunaklı 
ve duygusall ığın da mutlu sonu teh l ikeye atmadan daha şaşırtıcı bir 
şeki lde verilmes in i  sağlar .  

Aynı tarz, yar ım yüzyı ldan daha uzu n bir süre sonra Makavejev' in 
1 920'1erdeki Balkan ü lkesiyle i lgi abartı l ı komedisi Manifesto'da 
( 1 988) yeniden canlandırı lmıştır. Em ile Zola'nın Bir Aşk Gecesi 
İçin!For A Night of Love adl ı  kısa öyküsünü konu alan f i lm, kabaca, 
natüral izm ile Balkan lar  arasında i l işki kurar ve suikastlar, ci nsel öz­
gür lük, devrim ve baskı temalar ın ı  işler. Yönetmenin t i pik "tepkisel l i­
ği"nin altı ,  Svetlana Varga, L i ly Sacher, Dr  Lombrosow gibi abartılı 
imalar içiren karakter adlarıyla; devrimci Mayakovski ş i irlerinden al ın­
tı larla, W. Reich' ın  psikoana litik teorileriyle ya da W. Shakespeare'in  
trajedi leri i le çiz i lmiştir. F i lm,  geleneksel b i r  çelişkiyle öykü nün adsız 
bir Orta Avrupa ülkes inde geçtiğin i  söyleyen bir giriş yazısıyla başla­
yarak bölgen in  yansıt ı lması konusundaki geniş özgürlüğü kötüye kul­
lan ıyor ve öykü asl ında ik i  ü lke arasında fark olmamasının üzerine ba­
sarak daha çok Balkanımsı bir ülkeyi tasvir  ediyor.4 

S ı rbistan ' ın  mistis izmine anlamlı eklemleme ise, asl ında S ırbis­
tan 'dan bağımsız olarak, ancak iki açıdan Sı rbistan' la bağ lantı  kura­
rak, Kedi İnsanlar/Cat People ( 1 942, J .  Tou rneu r) ad l ı  fi lm in  i l k  vers i­
yonunda yapı l ıyor. Bir inci  ek, baş kad ı n  karakter olan Rus soyadl ı  Sırp 
kadın ı  lrena Dubrovna tiplemesi i le yapı l ıyor .  Bu tipleme, şuh  ve talih­
siz Balkan kad ın  kahramanları geleneğinin öncüsü ve kendine zarar 
veren fedakar S lav kad ı n ı  ile erotik ve duygu lu  Güneyli ya da Çingene 
kad ın ın  bir kombinasyonudur. Burada an latı lan ölümle biç imlendiri­
len aşk tutkusu, Rugemont'un, Avrupa ve Amerika ü lkeleri n i  sonsuza 
dek büyüleyecek o lan ölüm ve teh l iken in  yakas ın ı  b ı rakmad ığı  aşk 
model ine benzer. İk inci ek, bazı dönüşümse! unsurlar içeren ve Ro-

' Bu konuda Maria Todorova, Agatha Christie'yi ve onun "özellikle Balkan şiddetin­
den" ilham alan Herzoslovakya'nın popüler coğrafi keşfini "suçlar'. ( 1 997 : 1 22) 
Agatha Christie. keşfedilen ülkeyi tanımlarken şöyle soyler: "Balkan ülkelerinden bi­
ri . . .  Nüfusunun çoğunluğunu haydutlar oluşturuyordu. Kralları katletmek ve devrim 
yapmak özel zevkleriydi . "  (The Secret of Chimneys) 
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manya, Bulgaristan ve  Sırbistan'da yayg ın olan kurt adama da i r  Bal­
kan efsanesi anıştırmasını üreten bir anlatımdır. 

Bu filmlerde, tarih in standart formlarının (taç giyme) kısa zamanlı 
olarak görülmesine ya da canlı bir zemin olarak kullanılmasına (de 
Mi l le'nin eserleri) rağmen, tarihin betimsel imgelerinin biçimlenme­
sinde, bu fi lmlerin, belir leyici bir etkisi olduğu iddia edilemez. Yönet­
menler tarih in  önemini ya da siyasi ifadelerin merkeziyetini göz ardı 
etme ve dikkati aşk h ikayelerine çekme eğiliminde görünüyorlar. Süs­
lü melodramatik zeminde oduğu gibi, abartılı görüntülemede Sırbis­
tan ve Karadağ, anlatım kurallarını yerine getiren kurumsal laştırılmış 
di leklerle yeniden keşfedi lmiş Arkadya'ya dönüşmüştür. Kayıp düşsel 
cennet, kendi cazibesiyle, değer verilen ve gerçekleşmesi olası olan 
bağımsız ve bi l inçdışı yasaklanmış arzulara nostalj ik  dönüşü ortaya 
koyar. İz leyici Diyonisos 'un joie du vivre'ini, ancak hakim medeniyet 
için Öteki olanda yaşayabi l i r. 

İronik Tarz 
Bel i rg in  bir vurgulama o lmaksızın, ancak Yugoslavya'nın yarı geliş­

miş, Tanrı 'nın boş verd iği, etkisizleştiri lmiş bir devlet, ekonomik açı­
dan tam bir Üçüncü Dünya Avrupa Ülkesi olduğu ima ed i lerek kul la­
nı l ı r. Anlatı, aynı komik olayları gösterirken, ü lkenin fazlasıyla gerçek­
çi imges ine karşı, yüzeysel küçümsemeyi bir bahane olarak ku l lanır. 
Renkl i  içerikle imgeler doygunluk noktasına u laştığı i çin aynı türden 
farkl ı l ıklar (marj inal, kırsal, yabanıl, vb .)  a rtık birer mizah kaynağı ha­
line gelmiştir. El l i l i  yılların başlarından bu yana aynı zamanda kade­
meli olarak ilerleyen, ancak asla tam olarak gerçekleşmeyen batılı laş­
ma ve modernizasyonuyla -ü lkenin kimliğini yeniden biçimlendirme 
yöntemleri olarak- Yugoslavya, gelişmiş dünyanın gözünde ucuz tatil 
beldeleri, düşüşe geçen ekonomi ve düşük kaliteli endüstri ü rünleriyle 
özdeşleşir. Ne yazık ki bu kalıp günümüzde de pek değişmemişt ir  ve 
dünya s inemalarında ara sıra yapılan dokunakl ı  alaylardan komik 
avuntulara farklı espri biçimleriyle ele al ınmaktadır. 

M inimalist kötülemenin fıkralara konu olan en tipik örneği, i h raç 
etmek için yapılan Yugoslav otomobil modeliyle i lgi l idir. Yugoslavya 
kel imesinin kısaltılmış hal i  olan, ama aynı zamanda güney(l i )  anlamı­
na da gelen Yugo ad l ı  otomobil, oldukça düşük fiyatlı ve pek güveni­
lemeyecek bir araçtır. Bu nedenle Dragnet'te ( 1 987, Tem Manki­
ewicz) Ayckroyd "mantıken bir Yugo'da seks yapmak mümkün olma­
dığı" için b i r  otel odası tutmak zorunda kal ı r; The Crow'da ( 1 994, 
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Alex Proyas) otomobil yayalara deği l  yayalar otomobile çarpmaktadır; 
Die Hard with a Vengeance'da ( 1995, John McTiernan) ise kovalama­
ca sahnesinin zirvesinde, New York köprüsünün ortas ında Bruce Wil­
l ice ne kadar boktan bir motoru olduğuna dair söylenerek öfkeyle 
Yugo'dan iner ve önüne çıkan ilk Mercedes'i kaçırır. Yugo'nun arka 
koltuğunda bırakılan altın külçe ise sadece Mercedes'in sahibi için bir 
tesell i değil , aynı zamanda küçümsemenin ardında saklı olan beğeni­
nin olası bir işaretidir. 

Turizmin durumu da pek iyi değildir .  Agatha Christie'nin heyecanl ı  
öyküsünde (Güneşin Altmdaki Bela/Evi/ Under the Sun, 1 982, Guy 
Hami lton) ı l ık Adriyatik denizinin güzel kumsalı, tat i lci lerin sert ve 
alaycı yorumlarıyla karalanır. İ lk ziyaretçi ilkel su tedarik sistemini ka­
ranl ık çağlardakilere benzeterek küçümser; ikinci ziyaretçi ise kaşlarını 
kaldırarak her öğlen yapılan top atışının 1 1 93'de 50.000 fanatik din­
dara karşı kazan ılan u lusal zaferin anısına sayg ı için olduğunu anlatır 
ve geçmişe azimle bağlı kalınmasının ve geçmişin günümüzde de 
model olarak al ınmasın ın  altını çizer. Macera peşindeki modern tu­
ristler, kendilerin i  bir av seyahati yerine (// Carniere, 1 997, Maurizio 
Zaccaro) iç savaşı n  ortasında bulurlar. Beklenenin aksine sessiz kal ır­
lar ve korku, dehşet ve acıma duygularıyla başa çıkarlar. Barbarca gö­
rüntü ler, sömürge dönemi/miras fi lmlerin in  çelişkilerini ve isyanlarını 
anımsatır, tabii ki artık kolonilerin yerini huzursuz Üçüncü Dünya ül­
keleri a lmıştır. 

Geçim kaynağı arayışıyla meydana gelen ekonomik  göç, Dört Ar­
kadaş/Four Friends ( 1 981 , Arthur Penn) f i lminin senaristi Steve Tesich 
gib i  Yugoslav kökenli f i lm yapımcı ları için renkli bir tematik tutku 
olarak görünmekted ir .  Einebuildung fi lm i  Danilo Prozor adındaki Yu­
goslav kökenli gencin olgunlaşma sürecin i  an latır; Prozor, Doğu Chi­
cago'daki çelik fabrikası ortamıyla; "eski ülkenin" ataerkil gelenekleri 
ve hayal kırıklığına uğramış işçi baba arasında kalmıştır. Yetişkinliğe 
yaptığı "iç" yolculuğu boyunca yaşadıkları arasında, a ltmışlı yılların 
Amerika'sı ve Vietnam savaşı travmasının yanı sıra bir de yurttaşlarıy­
la yaptığ ı  kolo dansı g i bi anı lmaya değer "vatansever-folklorik" sah­
neler de vardır . Kazan' ın  Amerika, Amerika'sı ( 1 963) g ib i  bu fi lm de 
Gü ney Balkanlar'la Amerika arasındaki kü ltü rel çatışmanın unutul­
maz bir hesaplaşmasıdır .  Fi lm, bu durumu,  ikinci nesl in asimilasyonu 
ve değ işen kültü rel değerleri adına ödenen yüksek bedeli onaylaya­
rak anlatır. 
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Her ne kadar somut Yugoslavya'nın taslak ro lü oldukça azaltı lmış 
olsa da bu tür gizl i göndermelerin alaycı ucu, eğer fark edi l i rse, her 
zamankinden daha keskindir. Yapılan ima genel l ikle, "eğitiml i  insan­
lar"a bir bi lmece ya da an ıştı rma biçiminde sunulur. "Gönderme"leri 
anlayabi lmek için izleyicin i n  gözünü ve ku lağını dört açması ve doğru 
teşhis için yeterli birikime sahip olması gerekir. Aksi taktirde yukarıda 
sözü geçen tüm filmlerde Yugoslavya fark ed i lmeyen bir detay olarak 
kalabil ir .  

Geleneksel Tarihi İmge 
"Ba lkanlar ın barut fıçısı" olarak tan ımlanan ve periyodik olarak her 

el l i  yılda bir patlayan Yugos lavya'nın tarih iyle bağlantıl ı ,  geniş bir hi­
kayeler yelpazesini kapsar. Bu yazıyı aşırı politik yaklaşımlardan arın­
d ı rmak yönündeki kişisel isteğime rağmen, tarz ve tematik odak deği­
şimini konu al ı rken tarih i  ve polit ik giriş ve sonuç gerektiği gerçeğ in i  
kimse inkar  edemez. Kaçın ı lmaz şeki lde S ı rb istan'ın s inema an layışı. 
bölgesel tarihle olduğu kada r  filmlerin yapı ld ığ ı  ü lkelerin resmi politi­
kasından da etkilenerek biçimlenmiştir. 1 999'a dek, edebi ve sembo­
lik o larak bölgenin savaş tarihi ,  zamanda ve uzamda bir  kısır döngü­
ye g i rmişti r. Bunu, 1 9 1 4'ü n Saraybosna'sından 1992 Saraybosna'sına 
kadar  bölgedeki olayları kronoloj ik  olarak anlatmak adına çok çaba 
harcayan yönetmenlerin en vahşi fantazi lerine bakarak görmek müm­
kündür. 

Arşidü k  Ferdinand suikastından sonra 1.  Dünya Savaşı'nın başla­
ması çok sayıda filmde Balkanlar'dan bahsedilmesine5 neden olmuş­
tur. L'ete Magnifique, 1 9 1 4' te ( 1 996, Christian de Chalonge) yemek 
masasının başında geçen sohbetlerin her günkü konusu olarak  dün­
yayı uçurumun kenarına getiren "Saraybosna'daki olaydan" bahsed il­
diğini duyuyoruz. Şüphesiz Sırp suikastçı lar ın iş lediği bu cinayet, hem 
zulme karşı gerçekleşti ri len takd i re değer fanatik bir hareket; hem de 
yoğun biçimde nostalj i k  duyguyla bakı lan b i r  dönemin ironik ve ap­
talca sona erişi olması açısından, Habsburg kral l ığ ı  hakkında yazılan 
tarihi destanlarda, mecburi bir dönüm noktası olarak görü lür  (De 
Mayerling a Sarajevo, 1 940, Max Ophuls; U/timatum 1938, R. Weine, 
R. S iodmac). 

ı 5 Sıklıkla kullanılan başka bir basit ima türü de, Sırp ve Karadağ madalyalarıyla savaş 
dekorlarının görsel ya da fi i l i  özdeşleştirilmesidir. Fi lmin baş kahramanı ise kıvançla 
The Searchers 'daki ( 1 956, John Ford) John Wayne ya da The Great Gatsby'dekı 
( 1 974, Jack Clayton) Robert Redford olarak sunulur. 
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Yugoslavya'da il. Dünya Savaşı 'n ın karışık tarihi, düşman hatları­

nın arkasındaki inanı lması zor ve yasadışı operasyonlarla i lgi l i  olan ya 
da çetelerin vatansever kuvvetleriyle partizanların devrimci vatanse­
ver kuvvetleri arasındaki istikrarsız i l işkileri eğlenceli bir şekilde yansı­
tan fi lmlerle, kılı kırk yararak anlatılır. Amerikan filmi Çete!The Chet­
nik ( 1 943, Louis King), özgürlük savaşçı larının fedakar ai le babası, 
Robin Hood ve Pancho Villa karışımı  lideri Draza Mihaj lovic' in rutin 
savaş h ikayesidir .  F i lm fotojenik altyapıya karşı prototip karakterleri 
ortaya koyarken coğrafi ve uygun adların basitçe değiştirilmesiyle, 
dünyanın herhangi bir ülkesindeki bir savaşı anlatır hale gelebilir. Fil­
min Avrupa'daki gösterimi İngi l iz dış politikasındaki ani  bir değişim 
nedeniyle engellenmişt i .  Churchil l'in, artık "kızıl haydutlar" olarak de­
ğ i l  de " özgürlük savaşçıları" olarak anı lan -"vatansever kuvvetler'' ola­
rak anılan çeteler de artık "terörist çeteler" olarak anılıyordu- parti­
zanlara destek vermiş olması, fi lmin gösterimden kaldırı lmasına a ne­
den oldu.6 Aynı yı l ( 1 943) Rus göçmeni Sergei Noblandov "direnişe 
katılan bir Sırp ai les in in kaderi" konulu h ikayeye başladı - filmin adı 
ise Gizli: Yeraltı Gerillası!Undercover: Underground Geri l la id i .  Kesin 
olarak ifade edi lmese de filmin çete hareketlerini anlattığı açıktı . Her­
kes tarafından paylaşı lan bir eleştiri, fi lmin Eal ing savaş prodüksiyo­
nunun en zayıf fi lmi olduğuydu .  

"Huzurlu" ara bölümlerde Yugoslavya, insan hayatının değersiz ol­
duğu, tehlikeli bir casus yuvası olan meçhul bir Demir Perde ülkesiydi .  
E ric Ambler'in7 romanından uyarlanan Dimitrios'un Maskesi!Masque 
of Dimitrios ( 1 944, Jean Negulesco), macera ve "Balkan seyahat" filmi 
karışımı bir türe aitti. Meraklı gazeteci, efsanevi bir Yunan casusu ve 
kad ın  avcısı olan ve öldüğü iddia edilen Dimitrios'un hikayesini araş­
tırmak için Balkanlarda dolaşır. Gazeteci bu "son yolculuk"un izini sü­
rerken Çek isimleri taşıyan insanların olduğu ve konuşulan di l in anla­
şı lmayan fısıltı lardan  ibaret olduğu, şüpheli şekilde Budapeşte'ye 
benzeyen Belgrat'a varır. Küçük devlet memurunun rüşvet yemesiyle 
i lgi l i  bölümde kul lanı lan dumanlı kahvehanelerde kumar oynayan ka-

• Buna rağmen Prens Tomislav Karadıordjeviç. söyleşisinde tersini savunur (NIN, no. 
2536, B Ağustos 1999: 61) Prens, filmin, general Mihajloviç'in  popülaritesine ola­
ğanüstü katkıda bulunduğunu söyler. Film Galler'de çekilmiştir ve dolayısıyla çevre­
de Yugoslav kırsalına çok benzeyen dağlar vardır. Film çok popüler olmuştur, öyle 
ki Nazi Almanya'sına karşı savaşan ülkelerin temsilcilerinin yıllık toplantısı sırasında 
Albert Hall'da b i le gösterilmiştir. 

7 Masque .. .  'ın yanısıra, Ambler'in. Balkanlar'ın simgesi olarak Türkiye'de geçen ro­
manlarından uyarlanan üç film daha yapılmıştır: Günı�ığı!The Light of the Day'den 
esinlenerek, Korku'ya Yolculuk/Journey into the Fear (1942, Orson Welles). Tehlike 
ZeminilBackground to Danger (1943, Raoul Walsh) ve Topkapı (1964, Jules Dassin) 
filmleri yapılmıştır. 
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zak erkekler; çekici, sadakatsiz karıları v e  çok g izli b i r  askeri bilg iye 
ihanet edilmesi gibi gözde Balkan imgeleri, Balkanlarla Orta Avrupa 
aras ındaki topografik farkl ı l ıklardaki bulanıkl ığı devam ettirir. Balkan 
kenti prototipi, yine pek çok başkent manzaralarının gelişigüzel kom­
bine edi lmesiyle oluştu ru lmuştur. Balkanların bu şekilde "be l irg inleşti­
ri lmiş bir kolektif imge" (Todorova 1 997:1 22) hal ine getir i lmesinde ve 
sözümona Belgrat olarak adlandırılmasındaki amaç, doğru luk  ve ger­
çekl ik a rayışı olmayan g eniş b ir  izleyici kitlesine en karanl ık Balkan 
varlığını sunan zorlama bir tasvirdir .  

Yugoslavya, lan Fleming'in Bond serisinden Rusya'dan Sevgiler­
le!From Russia With Love ( 1 963, Terence Young) adlı f i lmin nefes ke­
sici b i r  bölümünün çeki ld iğ i  yerd ir. Orient-Ekspress'in yolu üzerindeki 
Yugoslavya'dan geçerken ,  Rus üniformal ı  olan ve Rusça konuşan, an­
cak tahminen Yugoslavları oynayan askerlerin bulunduğu,  Belgrat is­
tasyonunda durur. Yükselen ve demir perde ü lkesi olmaktan ç ıkan 
Yugoslavya'nın "aradaki" konumunda vurgu lanan kavram belirsizl ik­
tir. Benzer şekilde "Savaşın Köpekleri" ( 1 980, John lrving) fi lm i  de, si­
yasi açıdan "iki efendinin uşağı" olarak Tito'nun, karanlık işleri hal let­
me yöntemine dayanarak, cephanelerin, kesinl ik le Yugoslavya'dan 
kaçı r ı ldığı  sonucuna varır. 

Eski Yugoslavya, özel l ik le de savaşın odak noktası olan Bosna, tari­
hin yeniden, ancak bu kez eskisi kadar bariz olmayan şekilde, teker­
rür etmesiyle i lg inç ve karlı bir fi lm konusu hal ine geld i .  Boşnak mü­
cadeles i ,  Avrupa'da 111. Dünya ıstırabının b ir  parçası oldu ve s iyasi tar­
tışmaların alaycı, ah lakçı ya da cidd i üsluplarla konuşulan konusu ha­
l ine geldi. Bosna'daki açl ıktan, Tatil Evi!Home for the Holidays ( 1 995, 
Jody Foster) ya da Kika ( 1 993, Pedro Almadovar) adlı fi lmlerde, So­
mali ve Saraybosna arasında bel i rg in  şeki lde bağlantı kuru larak söz 
edi l i r .  Dial M for Murder'ın ( 1 954, A. H itchcock) mükemmel b ir  yeni 
çevrimi olan Mükemmel bir Cinayet/A Perfect Murder'da ( 1 998, And­
rew Davies) zengin, aç gözlü ve vicdansız, entrikacı işadam ın ın sada­
katsiz karısı, BM'de s imultane çevirmend ir .  BM 'de ABD büyükelçisin in 
yanında otu ran kad ın,  Yugoslav ihti lafın ın  tüm taraflarınca sürekli 
tekrarlanan deyimlerle dolu (soykırımı gerçekleştirenlere yard ımda 
bulunduğu için uluslararası topluluğu suçlayan) Sırpça konuşmayı 
din ler. Ve ironik bir şeki lde fark eder ki bu konuşma, aynı kişinin üç 
ay önce Cenevre'de yaptığ ı konuşmanın aynısıdır. 

Bazen Boşnak cehennemi, Kaya/The Rock ( 1 996, M ichael Bay) fi l­
minde olduğu gibi sadece tüm kudretl i  kah ramanların üstün n itel ikle-
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rin i tanıtan can l ı  bir prelüd olabi l ir .  Sırplar, ölümcül  bir kimyasal s i lahı 
bir çocuğun oyuncağına saklayıp mülteci kampına gönderme konu­
sunda en ufak bir tereddüt etmeyen duygusuz anarşistlerken, Cage 
her zaman felaketi önleyen kişidir. 

Bosna savaşının gerçek anlatı larında, yönetmenler, genell ikle, ta­
raf tutma; genel olarak insanların acı çekiyor olmasıyla i lg i l i  politik 
analizler yapma; kaderi ya da geçmişin hayaletlerini ya da en azın­
dan savaşan tüm tarafları suçlama yanlısı deği l lerdir. Barış­
çı!Peacemaker ( 1 997. M im i  Leder) fi lm in in  i ntikam arayış ındaki ka­
rakteri "o bir S ı rp, H ı rvat ya da Müslüman" d iye başlad ığ ı  cümlesini 
acınacak bir şeki lde "sen in g ibi ,  bir insan" d iye tamamlar ve savaşın 
nasyonal ist eğ i l imin i  reddeder. Aynı şeki lde Dusan da kayıtsız ka lan 
dünyan ın önünde Balkan u luslarının yüzyı l lard ı r  hayvan g ibi b i rbirle­
r in i  öldü rmekte old uklar ı  yönündeki Batı 'n ın inandığı güçlü kökenli 
inanışı vurgular. Ancak, sonunda ün salmış bir cani deği l  u mutsuz 
bir adam haline gelir, her şeyini kaybetmiştir ve cinnet geçirme nok­
tas ına gelerek New York'un ka lb ine b i r  bomba yerleştirmeye hazır 
hale gel ir .  F i lmin,  adıyla çelişmesi, çok sayıdaki g iz l i  an latımın  sonu­
cunda, bu kargaşa ortamında barışç ının kim olduğu sorusunu dü­
şü ndürür -BM, ABD ya da b ir  başkas ı .8 

M ichael Winterbottom' ın Saraybosna'ya Hoşgeldiniz/We/come to 
Sarajevo ( 1 997) adl ı  Saraybosna kuşatması deneyimini  yen iden yaşa­
tan fi lmde olaylar, savaştan, acılardan ve geçmişten uzaklaşmak iste­
yen küçük yetim Emira 'nın gözünden an latılır. Savaş muhabirinin ya­
şamı, Üçüncü Dünya ülkesi krizleriyle i lg ili politik serüvenlerden alı­
nan bi ld ik klişelerle doludur: Tehlikeli Yıl!The Year of Living Dangero­
usly ( 1 983, Peter Weir), Ateş Altında!Under Fire ( 1 983, Roger Spottis­
wood), Savaş Meydanları/Killing Fields ( 1 984, Roland Joffe), boş, ha­
rabe oteller, bol bol viski, marj inal bir yaşam, sempati, isyan ve korku 
his leri, vb. Dehşet verici sefa lete tanık o lmak, kahramanın mesleki 
h ırs ın ı  (bu görev iç in Pul itzer almak) yener ve kişisel katarsise u laşma­
sını  ve yaşamın yeni  anlamını bulmasını  sağlar. 

Kurtarıcı!The Savior ( 1 998, Predrag Gaga Antonijevic), eski Yugos­
lav yönetmen Predrag Antonijevic, Amerikalı senarist (Robert Orr) ve 
so lculuğuyla bi l inen yapımcı Ol iver Stone tarafından dengeli b i r  şekil­
de yapılmıştır. F i lm, ku rban ed i len grup kahramanının kul lanı ldığı şu 
melodramatik formül sayesinde iş yapar: tecavüze uğrayan Sırp kızı 
Vera; onun istenmeyen .bebeği ve kişisel trajed isi yüzünden Bos-

• Sight and Sound'daki (Kasım 1 997, Bölüm 7, Sayı 1 1  :49) eleştiri, Dusan'ın tüm ta- ı 
raflara silah sağlayarak savaşı destekleyen Batıdan intikam almasını haklı çıkarır. 
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na'daki u lusla rarası kuvvetlere katı lmak durumunda kalan Amerikan 
ist ihbarat subayı (Denn is Quaid). Vera ölür  ve Quaid ise bebeği ku r­
tararak arzu edilen ölüm yerine kurtuluşa u laşır. Bu fedakarl ık ve 
kurtu luşlar z inciri, politik anal izleri ya da ah laki hükümleri bir kenara 
atarak insan hayatını kurtarmanın önemini  ( İncil'de ya da Schind­
ler'in Listesi'nde/Schindler's List (1994, Steven Spielberg) olduğu gi­
bi) an latır. 

1 999'da, Hükümetin' in Kosova'daki Arnavut azınlığa karşı uygula­
dığı baskıcı politika neden gösterilerek, Sırbistan'a yapılan NATO ha­
va saldırı larının ışığ ında, geçmiş de düşünüldüğünde, Milcho Manc­
hevski 'nin Yağmurdan Önce/Before the Rain ( 1 994) adlı fi lminde ne­
redeyse bir kehanette bulunduğu anlaş ı l ı r. F i lmin yap-boz tarz ı  anla­
tım yapısında, ufukta fırt ına bulutlarının toplanmasıyla simgelenen 
savaş arifesinde Balkan gerg inl iğinin kapsaml ı  ve entelektüel incele­
mesi g iz l id ir. Çok içerikli üç öyküyle -İmgeler, Yüzler, Kelimeler- yö­
netmen Arnavutlar'ın ve Makedonyalı lar'ın yaşamındaki o layları su­
nar ve göçü fiz iksel vahşet ve z ihinsel azim için yapılan bir a l ıştırma 
olarak  anlatır. Tüm hikayeleri birbirine bağlayan ana karakter (yine) 
Yugoslav ayaklanmasından Londra'ya kaçan ve tüm epizotlarda il­
ginç bir şekilde olayların iç ine giren fotomuhabir Aleksandar'dır. Yö­
netmen somut polit ik yaklaşımlarda bulunmaktan kaçınır ve savaşla­
rın ve çatışmaların önlenemez olduğu yaşama kaderci tutumla yakla­
şır. Çember asla mükemmel deği ldir ya da kapanmaz ve fi lmdeki 
doktor, savaş, bölgeyi enfekte eden "bir virüs g ibidir" teşhisini koyar. 
Asla tedavi edilemez ve mutlaka bir ulusun bedeni üzerinde taze ya­
ralar açar. 

Ebedi Öykünün Eklektizm! 
Bu incelemeyi bitirme noktasındayken Yugoslavya'da patlayan ye­

ni çatışma, bu konuyu yeniden gündem l istesinin en üstüne çıkardı. 
Şüphesiz NATO hava saldırı larıyla i lgi l i gelecekteki sinemasal anlatım­
lar, temsi l i  imaj ların veri l i  t ipoloj isini doğru layacak ya da yıkacaktı .  
Bana göre bunlar yavaşça üçüncü türden temsi l  biçimlerine g i rerler. 
Yugoslavya, küçük ölçekli bir I rak ya da küçük çapta bir Vietnam ola­
rak ortaya çıkacaktır; yan i, "doğru sebepler" adına savaşan ABD deniz 
kuwetlerin in "zafer alanları" şekl inde görü lecektir .  Ama yine de aka­
demik çevrelerden gelecek ahlaki sorgulamalara ve şüphelere karşı 
bir takım opsiyonlar da bırakılacaktır. 
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Şart koşu lan sistemleştirme, sadece Pandora'nın Balkan kutusunu 

tedb i rl i  bir şeki lde, s ın ırl ı  bir i lgi ve s ın ırsız bir gösteriş le açmanın bir 
yo luydu.  Bölgesel konuların kavramsal laştırı lması düzenl i  o larak de­
vam ediyordu ve bu da Kuzey Atlantik kü ltürel alanıyla b ir  karşılaştır­
ma yapılarak gerçekleştiri l iyordu.  Bu işlem sonucunda, etnosantrizm, 
mitomani, romantizm, biraz Avrupal ı l ık, popülizm, barbarlık, şovenist 
küçümseme, cennet ve kıyametle i lgi l i  tarih in putperest deneyimi g ibi 
semboller ortaya çıkıyordu. Bu bolluk iki şaşırtıcı tahmini doğruluyor. 
(Bir incisi) incelenen stereotiplerin boyutu, Yugoslavya'nın (ya da özel­
l ik le S ı rpların) sinemasal betimlemesinin, kimi lerinin hakl ı  ola rak öne 
sürdüğü gibi, sistematik şekilde olumsuzluktan uzak olduğunu iddia 
eder. Uluslararası s inema, bir ülkeyi, olu msuz tanımlarla betimlemek; 
karalamak; aşağı l ık ya da politik entrikalar uyguladığına dair  suçla­
malarda bulunmak g ib i  yöntemleri kas ıtl ı  olarak ku l lanmaz; ancak, 
bunun yerine ( ik incisi) güncel gerçekl iğ in tahrik ettiğ i mevcut stere­
otiplerin tekrarlarıyla i lg i lenir. Bu yüzyı l ın  ikinci yarıs ında yaşanan çok 
sayıda çatışma, mevcut özelliklerin, ima edilen ürkütücü fikirlerle, 
olumsuz ya da nötr biçimler oluşturacak şekilde, bir a raya gelmesine 
neden olarak Yugoslavya'yla ilgil i betimlemeleri, fazlasıyla ve kesinl ik­
le biçimlemiştir . Ü lkenin en cüretkar şeki lde düşlenmesi bi le soykırım­
la suçlanan bu savaş kuşağ ını romantik b i r  sahne hal ine getiremez. 
Baskın betimleme model in in  tarihsel olarak d ikte edi len seçimi,  man­
tıken el l i lerin gelişiyle romantik cennetin yok olmasını doğrular. 

En sonunda, seçilen üç Balkan nitel iği ,  ana hatlarıyla belirtilen Yu­
goslav grupları içerisinde kesinlikle mevcut ve ayırt edilebilir olarak 
doğrulanmıştır. Romantik düşlemede egzotik renkler hemen yerini 
a l ı r .  Ortaya çıkan n iteliklerin yeniden değerlendirilmesi ve yeniden 
okunmasında bir çel işki olduğu açıkça görü lür .  Romantik ya da ironik 
açıdan bakı ldığında: asil vahşet barbar manzarasına dönüşür; pasto­
ral vahşet i l kel ortama, taşra ekoloj isi az gel işmiş, geri kalmış ü lkeye 
dönüşür; metafizik cazibe maddesel itici l ik olarak okunur; özgürlük 
mücadelesi dehşet verici iç savaştır; enerj i k  ve Diyonisos'a özgü olan 
ise vahşi ve düzensiz olarak çevri l ir .  Artan üçüncü dünyalı laşma, tarihi 
açıdan geri dönüştü rü lemez şeki lde Yugoslavya'yı yoksul luğa ve uy­
garl ığın karanl ık çağdaki durumuna ya da " insanlığın i l k  evrelerine" 
doğru iten olaylarda, gerçeklik temel in i  ortaya çıkarır. 

Çok sayıda örneğe bakı ld ığında fi lm tasvirinin temel değeri, kritik 
bir ayrım ya da romantik bir süsleme olarak bir ülkenin çekici l iğinin 
dikotomik ve çok değerl ik l i  doğası o larak  keşfedebilir. Yugoslavya'nın 
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zeng in cazibesi, cehaletin ya da g izemin gizlenmesine bağlı olarak 
soyut doğasına dayanır ve gaddarca değişen, elle tutu lamayan ger­
çekl ikle koru nur. Üç betimsel tarz -ya da romantik, i ronik ve gelenek­
sel tarih i  imge- ü lkenin planlanmasına hü kmeden görüş üzerinde de­
rinlemesine odaklan mayla değişerek pastoral güzel l ik, ekonomik çö­
küş ya da tari h i  kargaşa ha l ine gelmişti r. İ lgi  kayması da aynı zaman­
da melodramdan (Tutsak/The Captive, Kedi İnsanlar/ Cat People) ak­
siyona (Zor Ölüm/ Die Hard . . .  , Barışçı!The Peacemaker) ya da gerçek 
veya suni tarihi sinemaya (De Mayerling . . .  Kurtarıo!The Savior) geçiş­
le yaşanmıştır. 

Sonuç olarak, biç imlenmemiş bir Öteki olan S ı rbistan, ebedi bir 
özlemi ve arzulanan cennetten gerçekte mevcut savaş cehennemine 
kadar çok sayıda seçeneği temsil eder. Korku ların, öfkenin, cüretkar 
düşlerin yansıtılması iç in; değ işen dönemin ruhuna uyarlanmış ya da 
gelecekle i lg i l i  yöresel tari h in yeniden düşünülmesinde çarpıc ı  bir baş 
haber malzemesi olan ütopya resminin yansıtı lması için ku l lanı lan si­
nema perdesidir bu . 

Her ne kadar yavaşlatı lmış zaman akışı ya da zamanın donduru l ­
ması genel l ikle bir kusur  olarak ele al ınsa da bu durumda b i r  fazi let 
ya da avantaj olarak kabul edilebi l ir .  Yugoslavya imgesi, elverişl i şekil­
de esk imiş ve geleneksel caz ibenin korunmasına izin vererek bazı ger­
çek detaylarla sadece üstünkörü modernize edi lerek son iki yüzyılda 
çok az değişim göstermiştir. 1 907'de Douglas Howden Smith tarafın­
dan yazı lan kelimeler yaz ıld ıkları dönemde olduğu gibi hala i kna edici 
şeki lde bölgeyi tanımlamaktadır: 

"Ziyaret etmemiş olanlar için Balkan lar, g izemle dolu karanl ık top­
raklard ı r; ancak bilen kişi ler için Balkanlar daha da gizeml i  hale gel ir  . . .  
Bir anlamda insan, bütünün içinde yer alan cazibe, g izem ve büyü­
nün b i r  parçası hal ine gel ir  ( . . .  ) H i le, entrika, gizem, cesaret ve kahra­
manl ık  - hayal lerin ruhunu oluşturan bu kavramlar bugün Balkan­
lar'ın ruhunu oluşturur" ( 1 907:24) 
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HOLLYWOOD GERÇEGİNİ KABULLENMEK: 
GLOBALLEŞME ÇAGINDA ULUSAL SİNEMALAR 

( John Hill) 

Ulusal s inema konusu, son yıllarda ciddi şekilde ön plana çıkmış­
tır. Kısmen ulus ve u lusal kimlikle ilgili tartışmalara tepki olarak ger­
çekleşen bu çıkış, aynı zamanda u lusal s inemaların kendi içlerinde ar­
tan krizlerin de bir sonucudur. Bu konuda hem ekonomik hem de 
kü ltürel faktörlerin etkisi olmuştur. 

Ekonomi 
Ulusal s inemaların krize girmesine neden olan en önemli ekono­

mik faktör, dünya çapında gişe hasılatı üstünlüğünün giderek artan 
bir şeki lde Hol lywood fi lmlerinin el inde olmasıydı .  1 980 i le 1 990 ara­
sında Avrupa Birliği ü lkelerinde Amerikan fi lmlerinin izleyici oranı  
yüzde 46'dan yüzde 69'a çıkmıştı (ve gişe hası latı oranı yüzde 77.4'tü 
-Screen Finance, 25 Mart 1 992, 1 4-1 5) .  1 990'1arda Avrupa sinema­
sında bir canlanma yaşanmıştı, ancak sinemalarda bomba gibi patla­
yan Titanic'in başarısının ardından görü ldü ki 1 998'de Avrupa'daki 
gişe hasılatının sadece yüzde 1 5' i  yerel fi lmlere a itti (Screen Digest, 
Temmuz 1 999, 1 73) .  Hol lywood'un, Asya piyasalarındaki gücü de 
artmaktaydı. Hollywood'un  denizaşırı gelirlerinin yaklaşık üçte birinin 
sağlandığı Asya, halen dü nya piyasasının en hızlı gelişen bölgesidir 
(Buck 1 992).  

Avrupa ve d iğer bölgelerdeki u lusal fi lm endüstrileri, iç piyasala­
rındaki a rtan Hollywood egemenliği sonucunda genel olarak benzer 
zorluklarla başa çıkmak zorunda kaldı lar. Steve Neale'a göre ( 1 98 1 ,  
34) bu t ü r  zorluklar i lgi l i  ü lkelerde alışılmış şekilde "tam bir u lusal so­
run" o larak  kabul ed i l iyord u .  Bu nedenle, son yıl larda Hollywood ege­
menl iğ ine karşı koymak için u luslararası işbirliğ i fikri, özel l ikle Avru­
pa'da oldukça yaygın laşırken bağımsız devletler hala u lusal s inemala­
rını nasıl koruyabilecekleri sorusunun cevabını arıyor. 

Hollywood'un Gücü 
Ekonomik düzeyde Hol lywood, diğer u lusal endüstriler üzerinde 
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rekabete dayanan önemli avantajlar edinmekten memnun. Bu avan­
tajlar bir takım faktörlerin sonucunda ortaya çıkıyor: 

• Hollywood'un yapım gücü (çekilen filmlerin hem adedi hem ma­
liyeti açısından) 

• Dağıtım ve gösterim açısından uluslararası bir ağın sahibi ve de­
netleyicisi konumunda olması 

• Bağlantılı sektörlerde sağlanan üstünlük (video ve paralı kanallar 
gibi) 

• Yan sektörleri (kitap, dergi, bilgisayar oyunları, oyuncak, film 
müzikleri vb.) genel iş  stratej isinin bir parçası olarak kullanma kapa­
sites i .  

İ lk  faktör yapım gücüyle i lgil i .  ABD'de film yapımı Hollywood 
stüdyolarının ya da "devleri"nin hakimiyetinde: Warner Bros, Dis­
ney/Buena Vista, Paramount, MCNUniversal, Twentieth Century Fox, 
Columbia/TriStar ve (içlerinde en küçük çaplı olan) MGM/UA. Bu stüd­
yolar kendi kaynaklarıyla bir filmin yapımını finanse edebilecek ko­
numdalar ve yılda yaklaşık 1 0-20 film prodüksiyonuna yatırım yapı­
yorlar. Böylelikle, genel olarak en başarılı fi lmlerden elde edilen gelir­
lerin d iğer filmlerin zararını kapatması bekleniyor. Bu durumda Holly­
wood, "ticari" film yapımında karşılaşılan kaçınılmaz başarısızlıklara 
rağmen ayakta kalmayı sağlayan "minimum oran"da prodüksiyona 
sırtın ı  dayamış oluyor. 

Aynı zamanda Hollywood stüdyoları, aşırı maliyetli ve d iğer her­
hangi bir ülkede yapılan filmlerden kesinlikle çok daha pahalı filmlere 
de imza atmakta. Aslında Hollywood'un 1 980 ve 90'1arda sağladığı 
uluslararası gişe hakimiyeti, özell ikle etkileyici ya da "iddialı" filmlere 
ve bunlara bağlı olarak artan film maliyetlerine dayanıyor. N itekim 
1 980'de bir stüdyo fi l minin ortalama maliyeti (yurt içi tanıtımlar da 
dahil olmak üzere) tahminen 1 3 ,7 milyon dolardı .  1 996'da bu rakam 
59, 7 milyon dolara yükseldi, hatta pek çok stüdyonun en i lgi çeken 
filmlerinin ya da "temel direk" niteliğindeki filmlerinin maliyeti bu ra­
kamın  oldukça üzerindeydi. Örneğin; . .  ./Men in Black, Kayıp Dün­
ya!The Lost World: Jurassic Park, Batman ve Robin gibi  filmler 
1 997'de 1 00 milyon doların üzerinde bir bütçeyle çekildiler (Screen 
Finance, 24 Temmuz 1 997, 7) .  Buna oranla 1 996'da çekilen bir Avru­
pa fi lminin ortalama bütçesi sadece 2,97 milyon dolardı. 

Bu yüksek prodüks iyon maliyetleri, önemli yapımcıların reklam ve 
tanıtım için harcadıkları büyük meblağlarla -film maliyetinin neredey­
se yarısı- daha da yükseliyor. Bir filmin vizyona girmesi g iderek daha 
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global bir  "olay" haline geliyor ve dünya çapında geliri maksimum dü­
zeye çıkarmak amacıyla filmin ABD'de ve diğer ülkelerde gösterimi  
arasındaki süre kısaltı l ıyor. N itekim, 1 997'de Men in Black, ABD'de 
vizyona g i rdikten üç aydan daha kısa bir süre sonra tüm Avrupa'da, 
ayrıca Avustralya, Brezilya ve Hong Kong'da g işe rekorları sıralama­
sında i lk ona g i rmeyi başarmıştı (Screen lnternational, 19 Eylül 1 997, 
33-5). Bu, Hol lyvvood'lln sadece tanıtım stratej i lerindeki etkin l iğini  
değil aynı zamanda dağıtım konusundaki başarısını  da kanıtlar. 

Hollywood daha çok stüdyolarıyla (ve dolayısıyla yapımlarıyla) ta­
nınır, ancak Hollywood devlerinin ekonomik gücü her şeyden çok da­
ğıtım ağına dayanır. Bu anlamda "stüdyo"lar fi lm yapımcıları oldukları 
kadar film dağıtımcı larıd ır  ve ekonomik güçlerin in en önemli kaynağı, 
ABD dahi l inde ve dışında dağıtım alanında sağlad ıkları hakimiyettir. 
Üstel ik dağıtım ağındaki bu güç sadece beyaz perdeyle de s ınırl ı  de­
ğildir. Aynı zamanda Hol lywood, gösteri piyasası d ışındaki sektörler­
de de önemli bir konuma sahiptir. Asl ında, Hollywood stüdyolarının 
son yı l larda önemli bir başarı kaydetmiş olmasını sağlayan şey, 
1960'1arın sonlarında ve 70'1erin başlarında karşılaştığı finansal zor­
lukları, video sektörünün, paralı kanalların ve uydu yayınlarının sun­
duğu fırsatları değerlendirerek aşmış olmasıd ır. Bu, kar akışlarındaki 
değişimden de anlaşı labil ir .  1 980'de filmlerin (yurt içinde ve d ışında) 
vizyona g irmesiyle elde edi len g işe hasılatı ABD'deki fi lm stüdyoları­
nın gelirlerin in  yüzde 75' inden fazlasını oluşturuyordu. 1 990'da ise 
bu oran yüzde 32 'ye düştü (Screen Finance, 5 Mayıs 1 993, 8). Aynı 
dönemde, video fi lmlerinden elde edi len gel i r  b irdenbire yüzde 1 'den 
yüzde 45'e kadar yükseldi ve 1 996'ya gel indiğinde de yüzde SO'nin 
üzerine ç ıktı (Screen Fmance, 24 Temmuz 1 997, 9). Bu anlamda, vi­
deo a rtık -kar açısından- sinemadan daha önemliyd i ve Hollyvvood'un 
fi lm gösterim i  konusundaki üstünlüğü video (kira l ık  ve satılık) piyasa­
sında da devam ediyordu .  

Video ve  paralı kanal pazarlarının giderek daha çok önem kazan­
mış olması aynı zamanda Hol lywood'un değişen karakterin in  farklı 
bir yanını da  gösterir. Özell ikle 1 980' 1erin ortalarından bu yana stüd­
yoların birleşerek çok uluslu büyük medya hold ing leri oluşturdukları 
görülmektedir. Twentieth Century Fox, Rupert Murdoch'un N ews 
Corporation'ının bünyesindeydi; Columbia Pictures, Sony bünyesin­
deydi; kablolu yayın şi rketi (sadece paralı kanal alanında değil, yayın­
cıl ık, video film dükkan ları ve luna park işletmesinde de yer alan) Vi­
acom, Paramount'u satın almıştı; meşrubat ve eğlence sektöründe 

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



(John H l l l) 

faaliyet gösteren Kanadalı Seagram gru bu, MCA/Universal'ın (aynı za­
manda eski Avrupa devi Polygram'ın) sahibiydi ve son olarak Vivendi 
ile b irleşmişti; Time ve Warner Bros bir araya gelerek (dünyanın en 
büyük medya ş irketi olan) Time Warner'ı kurdu .  Her koşulda, bu dev 
holdinglerin ilgi alanları, televizyonculuktan, kablolu yayıncılığa, bil­
g isayar oyunları sektörüne, müzik piyasasına, yayımcılığa ve lunapark 
işletmecil iğine kadar geniş bir yelpazeye yayılrnıştır. Film sektöründe­
ki çalışmaları ise genel eğlence ve enformasyon kapsamlı ticaret stra­
teji lerin in sadece (yine de önemli) bir parçasıd ır. Bu anlamda bu şir­
ketler için film sektörünün değeri, sadece sağladıkları gelirle değil, di­
ğer medya ve tüketim pazarlarına sundukları kaynaklarla da ölçülür. 
Bunun içinde kitaplar, dergiler, bilgisayar oyunları, oyuncaklar ve fi lm 
müziklerinin yanı sıra ilgili tüm tüketim ürünlerinin telif hakları gibi  
bağlantılar da vardır. Örneğin Jurassic Park'ın vizyona girmesiyle baş­
layan dev satış kampanyası sırasında sadece McDonalds ve Choice 
Otelleriyle karlı telif an laşmaları yapılmakla kal ınmayıp patlamış mısır 
ve sürpriz yumurtadan, çocuk iç çamaşırlarına, karyola başlıklarına ve 
metal televizyon sehpalarına kadar inanılmaz çeşitl i l i kte marka ürün 
için an laşma yapılmıştı. İng i l iz sinema yönetmeni Nicolas Roeg bir 
f i lm yönetmeninin sonunda bir oyuncak satıcısı hal ine mi  geleceğini 
sorar .  Cevap, Hollywood'un gid işatına bakıl ırsa, evet olacaktır! Aslın­
da, artık yan ürünler ve telif hakları Hollywood devlerine filmin göste­
rim ve video gelirlerinden daha fazla kar sağ l ıyor ve bu şekilde stüd­
yolar a rtık büyük bütçeli fi lm yapımlarının getirdiği yüksek riskleri ve 
bel i rsizl ikleri göze a labil iyor ve fi lm yapımından aşağı yukarı istikrarlı 
bi r kar sağlayabil iyorlar. 

Hollywood Dışında 
Tabii ki, Avrupa piyasaları açısından B i rinci Dünya Savaşı'ndan bu 

yana süren Amerikan egemenliği konusunda değişen bir şey yok. Da­
hası, Hollywood'un g ücü dünya çapında artarken ABD dışındaki film 
endüstrilerinin ekonomik açıdan tutarlı b i r  yapım konusunda karşılaş­
tıkları zorluklar g iderek fazlalaşıyor. 

Hol lywood'un yükselişi genel olarak d iğer pek çok u lusal s inema­
nın düşüşüyle paralel l ik gösterir. Bu ulusal sinemaların; 

• Hollywood kadar çok ve büyük bütçeli fi lmler yapmaları müm­
kün deği l, 

• Uluslararası dağ ıtım imkanları yok, 
• Video ve diğer pazarlardan çok küçük bir pay elde edebiliyorlar. 
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Böylece Avrupa fi lmlerinin dev Hollywood yapımlarıyla kendi iç 

pazarlarında b ile rekabet etmesi g iderek daha da imkansızlaşıyor ve 
sadece kendi iç pazarlarından fi lmin mal iyetin i  çıkarmaları bile genel­
l ikle mümkün olmuyor. Örneğin İngi ltere'de yılda sadece bir ya da iki 
fi lm vizyondan kar edebi l iyor. Video gelirleri büyük oranda sinemalar­
daki g işe hasılatını izlediği için video ve diğer pazarlardan edinilen 
gel irlerin de genell ikle Hollywood'daki kadar önemli bir rolü olmuyor. 

İşte Hollywood'un diğer sinemalara göre bu tür avantajları var ve 
bu nedenle diğer ulusal sinemaların (pan-Avrupalı bir sinemanın bile) 
bu işin altından nasıl kalkabileceklerini bulmaları (pek çok Avrupalı yö­
netmen, oyuncu ya da yazar hala Hollywood fi lmlerin in yapımında yer 
alabilse de) biraz zor olacak. Avrupa sinemaları daha çok "Hollywood 
gerçeğini kabullenerek", varl ıklarını sürdürmenin yollarını aramak duru­
munda kalmış ve bunun için de Hollywood'dan farklı tarzda fi lmler 
yapmayı ve izleyicilere farklı türlerde filmler sunmayı tercih etmişlerdir. 

Son yı l larda Hollywood gerçeğiyle yaşayabilmenin yollarından b iri 
de televizyonun film piyasasıyla i l işkisindeki gelişme olarak görülmek­
tedir. N itekim, European Fi lmfi le'dan (7. Sayı} al ınan rakamlara göre 
Haziran 1 994'de yapımı süren Avrupa fi lmlerin in  yüzde 51  'i televiz­
yon finansmanıyla desteklenmişti. Bazı ülkelerde (Belçika ve Portekiz) 
televizyon, çekilen fi lmlerin tamamına destek olurken, bazılarında da 
büyük çoğunluğuna destekti. Bununla birl ikte, televizyon finansmanı 
ve Avrupa'daki fi lm sektörü arasındaki i l işki genel olarak ABD'de hü­
küm süren koşullardan farklıdır. ABD açısından bakıldığında H BO 
(Heme BOX Office} g ibi ticari paralı kanallar ve Showtime gibi, kablo­
lu televizyonlar için düzenli o larak popüler filmler edinmek durumun­
da olan kanallar 1 980'1erde film finansmanı açısından büyük bir kay­
nak hal ine geldi ler. italya'da olduğu gibi Avrupa'da da özel televiz­
yonlar, fi lm yatırımlarına katkıda bulundular. Bununla birl ikte, ekseri­
yetle, Avrupa'daki fi lm yapımlarına gereken finansal desteğin büyük 
bölümünü o luşturanlar resmi kanallardır (ya da bu konuda yasal yü­
kümlülüğü olan Canal Plus g ib i  ticari şirketlerd ir} .  

İngi ltere'deki Kanal 4 bu konuda iyi bir örnek teşkil eder. 1 982'de­
ki kuruluşundan bu yana Kanal 4, 1 980'1erde ve 90'1arda çekilen Be­
nim Güzel Çamaşırhanem!My Beautiful Laundrette (1 985), Brejnev'e 
Mektup/Letter to Brezhnev (1 985), Manzaralı Odala Room With a Vi­
ew (1985), Tutkulu Hatıralar/The Passion of Remembrance (1986), 
Ayak Takımı/Riff-Raff (1990). Ağlatan Oyun/The Crying Game (1992). 
Dört Nikah Bir Cenaze!Four Weddings and a Funeral (1994), Shallow 
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Grave (1994) ve Trainspotting (1 995) g ibi önemli İngiliz filmlerinin 
yapımına katkıda bulunmuştur. Bunlardan bazıları başarılı g işe hası­
latları yaparken (özell ikle Ağlatan Oyun, Dört Nikah Bir Cenaze ve Tra­
inspottmg), destek sağlanan bu filmlerin çoğu zarar da etmemiştir. Bu 
anlamda Kanal 4, film yapımının "zararlarını" karşılayabilmiştir, çünkü 
birinci derecede gelir kaynağı, fi lm gelirlerinden ziyade reklamlardan 
oluşmaktadır ve çalışma prensipleri sadece ticari çıkarlara göre değil 
kamu yararına da hizmet edecek şekilde belirlenmiştir (Hi l l  1 996). 

Bu açıdan bakıld ığında film ve televizyon sektörü arasında kurul­
muş olan ittifak, Avrupa'da film yapımı için düşük bütçeli olsa da  ol­
du kça sağlam bir ekonomik temel oluşturmuştur. Aynı zamanda, bu 
ittifak sayesinde, Avrupa fi lmleri, dünya pazarını hedefleyen Hollywo­
od fi lmlerin in pek de başaramadığı b i r  şekilde, televizyon aracılığ ıyla 
halka ulaşarak Avrupa kü ltürlerine hitap edebilmiştir. Asl ında, son yı l ­
larda İng i l iz sinemasıyla i lg i l i  ayırt edici olan şey, sanat filmleriyle res­
mi televizyonların ittifakı sayesinde İngil iz s inemasının bir aşama kay­
detmiş olmasıdır. Bu sayede örneğin Ken Loach, Mike Leigh ve Step­
hen Frears, kişisel sinema üsluplarını, resmi televizyon kanalların ın 
sağ ladığı halkla buluşma ortamıyla başarılı bir şekilde birleştirmişler­
dir. Bu özell ikler, zamanı geldiğ inde ulusal sinemayla i lgi l i  tartışmala­
ra bağlanabil ir .  

Kültür: Ulusal Sinema 
Son yı l larda "u lusal" kavramı giderek daha da karmaşık bir hale 

gelmişti r. N itekim, u lus-devletlerin mutlak varlıklarına ve ekonomik, 
politik ve kültürel gerçeklerin biçimlenmesinde oynadıkları önemli ro­
le rağmen ontotojik açıdan olmasa da u lusların ve ulusal kimliklerin 
"canlandır ı lmış" ya da sosyal ve kültürel olarak düzenlenmiş topluluk­
ları ve aid iyet biçimlerin i  temsil ettikleri i leri sürülmüştür (bkz .  Ander­
son 1 983) .  Bu temel kavrayıştan yola çıkarak denebil ir ki, u lusal kim­
l ik ve kültürel formlar, dinamik bir şeki lde kavranmalıdır ya da Phi l ip 
Schlesinger' in ( 1 987, 260) söz ettiği gibi  "eylemci" ifadelerle an latıl­
malıdır. Bu durumda ulusal kültürler kavramı ve u lusal kiml ikleri inşa 
edenlerin izlediği yol lar açısından üç ana sonuç doğar: Birincisi, ulu­
sal kimliklerin sabit ve statik oldukları değil ,  tarihi değişimlere, yeni­
den tanımlanmaya ve hatta "yeniden keşfedilmeye" bağl ı  oldukları 
anlaşı lmalıdır .  İkincisi, tümüyle "saf" ve izole ed i lmiş oldukları kabul 
ed ilemez, aksine dış kü ltürel etkiler ve kiml iklerle karşıl ıkl ı  etki leşim 
halinded i rler. Üçüncü sonuç ise kuşkuya yer bırakmayacak şekilde 
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standardize edildikleri ya da "ulus" içinde yer alan farklı sosyal grupla­
rın bi l inçsiz ifadeleri olduklarının düşünülmemesi gerektiğidir; asl ında 
ulusal kim likler, mevcut ve potansiyel, mücadele ve meydan okuma 
alanları olarak değerlendiri lmelidir. Dahası u lusal k imlikler ayrıcalıklı 
bir özdeşleşme biçimininden ziyade d iğer kimliklerle içiçe geçmiş (ve 
farklı sosyal gruplar ve bireyler için önem derecelerine göre değişebi­
lecek) bir özdeşleşme biçimi  sunarlar. 

Ulusal Kimlikler Sabit / Dinamik, Saf / Melez, 
Tektipleştirilmiş Farklılaştırılmış 

Ulusal s inema anlayışı, geleneksel olarak, u lusal kimliğe ait efsane­
lerin homojenleştirilmesi ya da ulusal kimlik ve ulusal kaygıların b irbi­
rine bağlı yorumlarıyla bağdaştırılmıştır. Bununla bir likte, şu sıralar 
ortaya çıkmakta olan ulusal sinema türü daha karmaşıktır ve daha 
önceki ulusal  sinemaların katkıda bulunduğu ulusçuluk anlayışını g i­
derek daha d a  sorgular hale gelmiştir. Bu konuda İngil iz sineması ye­
ni bir örnek teşkil eder. 

İngil iz sineması üzerinde çalışan yazarlar, sinemayla ulusal kimlik 
arasında yakın bir i l işki olduğunu vurgulamışlardır: Jeffrey Richards, 
( 1 984): 1 930'1u yıllar hakkında Charles Barr, Eal ing Stüdyoları hakkın­
da ( 1 977) ve Raymond Durg nat da savaş sonrası dönem hakkında 
( 1 970) yaptıkları çalışmalarda, İngil iz fi lmlerinin izleyiciyi "u lus" 
ve"ulusal kimlik" ile i lgil i  konularda yorum yapmaya davet eden bir 
çaba içerisinde olduğunu ortaya koymuşlardır. Daha yakın dönemde 
ise Andrew Higson ( 1 995), "u lusu hayalinde canlandırmanın" karakte­
ristik yöntemini, İngiliz fil mlerinde nasıl, "bil inir, organik  bir topluluk" 
olarak algıladığını tanımlamıştır. Higson, bu fi lmleri farklı karakterlere 
bürünen epizodik anlatılarla karakterize edilen; d ışarıdan bakan göz­
lemci b ir  bakış açısı ve boşluklar kullanılarak oluşturulan tipik "ulusal 
tarz"a bağlıyordu .  

Ancak, eğer durum buysa, görünen o k i  bu tür  filmlerin sırtlarını 
dayadıkları u lusla i lgi l i  kesinlikler 1 960'1ardan bu yana giderek o rta­
dan kaybolmuştur. İngil iz sinemasının niteliklerinden biri olan u lusal 
alegori stratejisi, yeni bir farklılık, çeşitl i l ik ve hatta çatışma duygusu­
nu ifade edecek şekilde yeniden biçimlendiri lmiş ve eskisi bir kenara 
bırakılmıştır. Yine de Stephen Frears ve Hanif Kureishi, fi lmlerinde 
(Benim Güzel Çamaşırhanem (1 987) ve Sammy ve Rosie Yatağa Düş­
tü!Sammy and Rosie Get Laid (1988)), Higson'ın tanımladığı İ ng i l iz 
ulusal s inemasının biçeme ait niteliklerini birkaç postmodern süsle-
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meyle bir l ikte kullanmaya devam etmişler ve böylece karakterlerin in 
bi reysel öykülerini "ulusun durumu"nun "alegori"si açısından bakarak 
açıkça sunmuşlard ır. Ancak bunu yaparken, bi rleştiri lmiş ulusal kiml ik 
ve kültür nosyonuna projekte etmekten çok, " İngi liz olma" meselesini, 
eski İng i l iz sinemasının genel olarak yapmış olduğundan daha akıcı, 
farklı ve çoğulcu bir duyguyu verecek şeki lde yansıtmak amacını güt­
müşlerdir .  Bu bağlamda, 1 980' 1erde ve 90' 1arda İngil iz sineması, u lu­
su,  homojen ya da artan temsilciliğe karşı kesin bir bütünlük içinde 
yansıtmaktan uzaklaşmıştır; örneğin, çağdaş İ ngiltere'deki yaşamı ka­
rakterize eden birden çok u lusal, bölgesel ve etnik kimliklerin artan 
ifadesine yer veri lmişti r. 

Bu konuyu açıklamak için iki örnek veri lebi l ir .  David Here'ın Strap­
/ess' inde ( 1 988) U lusal Sağl ık H izmetleri iç in çalışan bir doktor, hasta­
ne çalışanlarına " İngi l iz değerlerini" savunan bir  konuşma yapar. Bu 
sahne, in Which We Serve (1942) ya da Henry V (1994) gibi  İng il iz, 
savaş dönemi fi lmlerinde görü len, b ir  gruba (bu durumda gemici ler 
ya da askerler), geleneksel İngi l iz erdemlerin i  destekleyen moral verici 
konuşmaların yapıld ığı  sahneleri taklit eder. Ancak arada bazı belir­
gin farklar vardır; STRAPLESS'de bu konuşma bir  İngi l iz erkek tarafın­
dan deği l  Amerikalı bir kadın tarafından yapı l ı r  ve kadının h itap ettiği 
grup eski f i lmlerdeki g ib i  genel olarak beyaz erkeklerden oluşan bir 
topluluk yerine bel i rg in  şekilde farklı cinsiyet ve ırklardan oluşan b ir  
toplu luktur. Eski fi lmlerdekinin aksine, burada, " İngi l iz olmayı" kimin  
temsil ettiğine da i r  sağlam bir tahmin yapılamaz. Filmin sunduğu 
"ulusal" topluluk görüşü, d ikkate değer oranda çoğulcu ve çeşitlidir. 
Söz konusu sahnede, g eleneksel "İngil iz olma" kavramını "yabancılaş­
tırmaya" ve ulusal kimlik (ve ulus dahil indeki kimlikler) açısından çok 
daha kapsamlı yeni bir çeşitleme yapmaya da i r  açık bir çaba olduğu 
görülmektedir. 

1 980' 1erden bu yana İ ng i l iz u lusal sineması, İskoç ve Gal ler sine­
malarını g iderek daha çok kapsar hale gelmişti r .  Aslında 1 990'1arın 
ortalarında çekilen en başarı l ı  İngil iz fi lmlerinden ikisi olan Shallow 
Grave ve Trainspotting, açıkça İskoçtur. İskoçya ve Gal ler' in  İ ngi lte­
re'yle i l işki l i  olan tarihi koşu lların ın sonucu olarak bu,  İ ngi­
l iz-Britanyal ı  s inemanın geleneksel olarak sunduğu "ulus"la i lg i l i  tezle­
rin daha karmaşık bir müzakeresi için bir başlangıç olmuştur. 

N itekim, Trainspotting'in kilit sahnelerinden birinde fi lm in  ana ka­
rakterleri İskoçya kırsal ına gönderi l ir .  Bu, İskoç kırsal ının "romantik" 
güzel l iğ in i  serg i lemek iç in (bir u lusu temsi l  etmenin en geleneksel 
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(Hollywood Gerçeğini K•bul lenm•k) 
yöntemlerinden biri) değil, Renton'a "İskoçyalı olma" üzerine büyük 
bir eleştiri yapma fırsatı ("bizler berbatın berbatı bir haldeyiz . . .  koşul­
larımız çok çok kötü ve dünyan ın  en temiz havasına sahip olmak hiç­
bir şey ifade etmiyor") vermek içindir. Böylece Trainspotting kararlı bir 
şekilde İskoç dilinde konuşurken, bunu İskoç ya da "İngil iz" kimliğiyle 
ilgili basit i nançları dışarıda tutacak şekilde yapar. 

Hem Strapless hem de Trainspotting Kanal 4 tarafından finanse 
edilmişti ve aynı zamanda Kanal 4 tarafından teşvik edilen sanat sine­
masıyla resmi  televizyonlar arasındaki g iderek artan kaynaşmaya ör­
nek oluyordu .  Bu şekilde, ulusall ıkla ilgili temaların anlatılmak isten­
diği estetik  malzemelerin g iderek daha da karmaşık hale gelen bir 
görünümünü sunuyordu. Örneğin Trainspotting, realist İngiliz gele­
neğini Fransız Yeni Dalga ve Amerikan bağımsız sinemasının etkileriy­
le birleştiren bir yaklaşım olarak kabul edilebilir. Böylece "ulusal" kül­
tür ve "yabancı" kültür (ya da "otantik" ve "otantik olmayan" kültür) 
arasındaki basit zıtlıkları da sorgular. Asl ında Julianne Bur­
ton-Carvajal' in ( 1 998, 584-5) Kübalı antropolog ve etnograf Fernan­
do Ortiz' in ardından ileri sürdüğü gibi tüm kültürler -ve dolayısıyla 
ulusal sinemalar- "yerli" ve "yabancı" kavramlarını ister istemez zorla­
yan, sürekli gelişen kültüraşırı d inamikler içerir. 

Sonuç: Evrensele Karşı Yerel Sinema 
Hollywood'un büyük ticari filmleri artık dünya çapında izleyicilere 

ulaşmayı hedefleyen ve g iderek bir zamanlar en iyi Hollywood filmle­
rinin sahip olduğu ABD kültürel deneyimiyle yakın bağlantıdan uzak­
laşan "iddialı" fi lmlerdir. Bu konuda Phill ip French ( 1 994, 46) şöyle di­
yor: "Terminator 2: Judgement Dayl Terminatör 2: Karar Günü 
(199 1), Batman Returns/ Batman'in Dönüşü (1992) ve Dracu­
/a!Drakula (1 992) gibi filmler hemen hemen hiç Amerikan değil: onlar 
uluslararası popüler kültüre dair olaylar . . .  Onlar nerede olursanız olun 
yanında bir Big Mac ya da Burger King yiyerek izleyebileceğiz türden 
şeyler''. 

Ancak ABD'de bile (Straight out of Brooklyn (199 1), Swoon 
(199 1), Slacker (199 1) ve Clerks (1 994) gibi) düşük bütçeli -hatta büt­
çesiz- filmlerin artışıyla şekil lenen bir tepki oluşmuştur ki bu filmlerde 
karakteristik olarak toplumun genelinden dışlanmış olan sosyal grup­
ların deneyimlerinin ifade edilmesi arayışına g irilmiştir. Toplumun ge­
neline hitap eden sinema anlayışının giderek daha da sınırlara ittiği 
fikir, deneyim ve duyarlılıkları ifade etmek, aynı zamanda ulusal sine-
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maların da amaçlad ığ ı  b i r  şeyd ir. Ancak bu, otantik "u lusal" kültürün 
efsanelerine itimat eden savu nma amaçlı u lusal sinema kapsamında 
olmaktan ziyade, etkin olarak farklı kü ltürel malzemeleri yerel çapra­
şıklığı ifade edecek şeki lde ku l lanan ve çoğunluğu benimseyen sami­
mi b ir  "u lusal" s inema an layışını  gPrektir ir .  
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BİR M EMLEKET METAFORU OLARAK KADIN 

(selim Eyüboğıu) 

Eşkıya, Güneşe Yolculuk ya da Propaganda gib i  doksanlı yıl ların 
son döneminde çeki lmiş fi lmlere göz atı ld ığında heps inde ortak olan 
bir 'Türk Apokalipsi '  temasından söz etmek mümkü n .  Eşkıya ve Gü­
neşe Yolculuk'ta göç edilmeye zorlanmış ve sular alt ında kalmış köy­
ler, Propaganda'da ise etnik bölünmenin ve ön yarg ı ların amaçlar ın ı  
yiti rerek yaln ızca kendisi iç in var olan bir  bürokrasin in  alegorisi olarak 
dikenli tellerle ikiye bölünmüş bir ü lke sergileniyor. ' Hal böyle iken', 
Eşkıya ve Propaganda dahil birçok fi lm ülkenin içler acısı durumunu 
kad ın metaforu i le anlatma yoluna g id iyor. 

Kadının memleket metaforu oluşu belki tüm zamanlar ve tüm kül­
türler için geçerl i .  Ancak bu durum özell ikle memleketin tehl ikede oldu­
ğu durumlarda en çarpıcı biçimiyle ortaya çıkıyor. Ve durumun kötüye 
gitmesine paralel olarak kad ınların özgür-özne olarak sunumları g ide­
rek zorlaşıyor. Hatta bunun düşüncesi dahi absürd olarak algılanıyor. 

Bu sunumun amacı politik mesaj taşıyan filmlerdeki kadın metafo­
runun işleyiş mantığını doksanlardan da önceden baş layarak ele a la­
rak Arkadaş İki Kadın ve Düş Gezginleri fi lmlerine odaklanmak, ard ın­
dan da bu yaklaşımın doksanların bel i rgin i ki örneğ i  olan Eşkıya ve 
Propaganda fi lmlerinde farkl ı laş ıp farkl ı laşmadığ ına bakmak. Ancak 
bu sunumun asıl amacı değiş ik dönemlerde yapı lan bu filmleri incele­
yerek kad ının özgür özne olarak sunulabi lmes in in çıkış yol larını t ıka­
yan söylemleri motive eden öğeleri ortaya çıkarmak. Bunu yaparken 
de metafor'a i lişkin kuramları ve Jacques Lacan' ın 'Ayna Evresi '  i le 
'point de capiton'  kavramlarını kullanacağım. 

Bir saptama yapmakta yarar var: Kadının ü lke i le olan i l işkisi meta­
fordan ziyade metonimi olarak  ortaya çıkıyor. Metafor birbiriyle değ iş 
tokuş ed i ld iğ inde kapsadığı anlam ve çağrış ımlar dizgesi bozulmayan 
tanımlayıcılar olarak görülebi l i r .  Amerikan sinemasın ın  Vietnam Sava­
şı i le hesaplaşan hemen her f i lminde Vietnam ve tropik ormanlar fa­
h işe olarak tanımlanırken, Vietnaml ı  fahişeler de ü lkelerini temsi l  edi­
yorlar. Dolayısıyla metafor s imge ötesi bir tanımlayıcı. Bir anlamda 
bütünsell ik sağlayıcı, hatta genelleyici bir işlevi var. 
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( Sel lm Eyüboğ lu ) 
Metonimi ise kend i  başına bir tanımı olmayan ve ancak parça ve 

bütün arasındaki i l işki içinde ortaya çıkan bir ifade şekl i .  Bu bağ ko­
parıl ınca parça kendi baş ına bir anlam taş ımıyor. Tıpkı Delacroix'nın 
Liberte tablosundaki kadın gibi .  Bu tablodaki kadın, Fransa'yı ve dev­
r imi temsi l  ediyor. Bu bağlamdan koparı l ınca, üzerine göğüslerini 
açıkta bırakan harmani geçirmiş bir kad ın ve peşinden gelen parti­
zanlar, eli tabancal ı  çocuk ve yerdeki cesetler kendi başlarına bir an­
lam taşımıyor. Metafor birbiriyle örtüşebilen anlam bütünlüğüne sa­
h ip iki öğeden oluşurken metonimi kendi başına var olamıyor. 1 

Bu örnekten yola çıkarak metonimin çağrışımlar ve yan anlamlarla 
beslendiğ in i  ve, yalnızca sürekli değişim içinde var olabildiğini  söyle­
mek mümkün.  Kadın memleketi temsi l  edebi l ir . Ancak tüm bir  ü lkeyi 
temsi l  ettiği bir durum hemen hemen yok gibi .  Bunun yerine kadın 
ülken in ya bir açıdan bakı ldığındaki durumunu temsil ediyor ya da ü l­
ken in b ir  uzanımı olarak ortaya çıkıyor. Ali Özgentürk'ün hem Su da 
Yanar ( 1 987) hem de Mektup (1 997) fi lm lerinde Tarık Akan'ın oyna­
dığı karakterin yabancı b i r  sevgi l is i  var. Bu iki fi lmdeki ülke sorunlarını 
anlayamayan iki 'frij it' görünümlü kadın da ( i lki Fransız, ikincisi ise 
Amerika l ı) Tarık Akan karakterleri tarafından terk ediliyor; bu durum­
da yabancı kad ınlar ü lke sorunlarına yabancılaşmayı temsil ed iyorlar. 
Yerlerin i  alan Türk kad ınlar ise adeta 'memleket gibi  kadın' sözünü 
örneklemek için seçi lmiş kadınlar olarak karşımıza çıkıyorlar. Bu ka­
dın la r  ise ü lkenin umut vaad eden yüzünü yansıtıyorlar. Ancak, ka­
d ı nların ü lke ile eklemlendiri l işinin metafor yerine metonimiye atfedi­
lişin i  iz leyen bir aşama daha var. Metonimik özellikleriyle memleketi 
temsil eden kadınlar, yarattıkları bu imajı pekiştirerek metafora dönü­
şüyorlar. Liberte tablosundaki kadın da, kültürel bir evrim sonucunda 
tek başına Fransızların 1 00 Franklarını n  üzerine basılsa da bir  metafor 
olarak Fransa'yı temsi l  ediyor. Aynı şeki lde 2000 yılında Fransa'yı 
temsi l  etmek için seçi ld iğ i  için, Laetitia Casta'nın ismi ya da herhangi 
bir fotoğrafı da ü lke metaforuna dönüşüyor. 

Metoniminin değişkenl iği  ve kadın ın bir metonim olarak ü lke i le 
i l işki lendiri lerek sürekli yeni an lamlar kazanması i le Lacan' ın ayna ev­
res i kuramı arasında çarpıcı bir benzerl i k  bulunuyor: Lacan'ın ayna 
evres indeki çocuğun, ben l iğ in in oluşma sürecinde çevresinde gördü­
ğü her şeyi kendinin bir uzantısı olarak algı laması i le metonimin in ek­
lem lenerek anlam evrenini  sü rekli genişletmesi b i rbiriyle örtüşen kav­
ramlar. Bu benzerl iklerden ve Lacan' ın kadının temsi l  edil işi i le i lg i l i  

1 ' 
Group µ .  1 98 1  A General Rhetoric, Baltimore and Landon: Johns Hopkins Univer- ı 
sıty Press, 
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(eı r  Mem leket M etatoru O larak Kad ın ) 
düşüncesinden yola çıkarak ü lke ve kad ın i l işkis inin niç in cezbedici ol­
duğunu kuramlaştırmak mümkün.2 

Lacan kadının hiçbir şeki lde 'kendi' tanımı olmadı, ancak her za­
man tanımlandı d iyor. Lacan 'a göre ancak erkekler, erkek egemen 
toplumun fal l ik kültürü içinde fallus sahibi, dolayısıyla güç ve iktidarı 
simgeledikleri kültür tarafından tanımlandıkları için göreli bir meşru­
luğa sah ip .  Kad ın ise ancak i l işkilendi rmeler ve çağrışımlarla tan ımla­
nıyor. Lacan' ın  kışkırtıcı l ığıyla oldukça fırtınalar koparmış olan 'kadın 
yoktur' ifadesinin ancak bu bağlamda ele a l ındığ ında ardındaki i roni­
yi görebilmek mümkün. 

Lacan ' ın  'ayna evresi '  bu  durumu görsel olarak açıkl ıyor: Bir bebek 
aynaya baktığı zaman kendin i  d iğer eşyalar ve kişilerden ayırabi lecek 
benliğe sahip değil. Annesini  ya da masanın bir bacağını dahi kendi­
nin bir uzantısı o larak algı layabi l ir. Lacan, ayna evresini  yaşayan bu 
çocuğa omlet (omelette) g ibi ben l iği  her yöne doğru geniş leyen kü­
çük adam (homme) kel imelerinden türetiği 'hommelet' adını  koyu­
yor. Bu duru m  kendini bir dev aynasında gören bebeğ in erkeklik ego­
sunun oluşmasını sağl ıyor. Ama ayn ı zamanda bu bütü nlenen imaj ın 
her zaman orda olmaması onda ihanet edi lmiş l ik d uygusu yaratıyor. 
Aynadaki i maj ın yokluğu ile var oluşu öznenin bütünlüğünü sarsan ve 
onu baştan bölünmüş olarak  i nşa ediyor. Çocuk aynada gördüğü 
imajla hem böbürleniyor hem de  ondan nefret ediyor. 

Şimdi, bu g iderek eklemlenen, aynı zamanda da bi l inen ama hiç­
bir zaman aynı kalmayan imaj, metonim kavramının bir  izdüşümü 
olarak açıkça beli riyor. Erkek egemen kültürlerde kadın imajı da diğer 
her şeyle eklemlenerek ü lkenin b ir  uzantısı ya da ü lkeyi kapsayan ve 
temsi l eden olarak sunulabi l i r  ya da algılanabi l i r .  İşgal ed i len ülkelerin 
tecavüze uğramış bir kad ın olarak sunulması, turizm sektörü tarafın­
dan henüz keşfed i lmemiş d iyarlarınsa bakir topraklar olarak tanıt ı l ­
masına i l işkin çeşitlemeler bu  du ru mun en arkai k  örnekleri . 

Lacan, aynı zamanda, s imgelerin bütünsell iğin i  sağlayan ideoloj ik  
mihenk taşlarından bahsediyor (Point de  Capiton).  Roland Barthes' ın 
modern mitoloj i  kavramıyla neredeyse eşanlamlı olan mihenk taş ları 
kitleleri etki leyen genel geçer değerlend i rmelerin bi reysel olanlar ın 
üzerinde yer almasına ve tereddütsüz kabul görmesine yol açıyor. Bu 
destekleyici k i l it noktaları fi lm in  öyküsel yapısı i le simgelerin birb i rleri­
ne yaslanmasın ı  sağ layarak homojen bir  yapı oluşturuyor. Bu şekilde 
simgenin bütünlüğü sağlanmış oluyor. Sözgelim i  fşkıya'daki (Yavuz 

' Jacques Lacan, The Mirror Stage in Contemporary Film Theory ed. By Anthony ı 
Easthope, Longman Group UK, 1 993, s: 33-43 
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Turgul .  1 996) toprak ana figürünün aynı anda eşkıyanın anası oluşu 
ya da 'E lektra Kompleksini '  çağrıştıran Keje'nin tutsaklığını protesto 
etmek için otuz beş yıl konuşmaması gibi .  Her iki kadın da memleketi 
temsil ed iyor. Simgeler öyküsel leştiri l i rken öyküye ait karakterler de 
öyküsel l iklerin in s ın ırını aşarak kendi başlarına anlam ifade eden sim­
gelere dönüşüyorlar. Bu çift yönlü gel işme sonucu kadının metafor 
olarak seçil işi. mitoloj ik imgelerle, di lsel betimlemelerle ve b i l inç d ışı 
öğelerle örtüşerek sorgusuz sualsiz kanıksanıyor. Hatta seyirci böyle 
bir imgenin ku l lanı l ış ın ı  bekler duruma gel iyor. 

Ancak sinemanın bu yaklaş ımı  yaln ız Türk fi lmlerine özgü deği l .  
Tüm kü ltü rler kadın, ülke ve bakir toprakları aynı metafor içinde erit­
me eğ i l imindeler. Sözgel imi ,  Vahşi Batı miti üzerine kuru lu  olan Ame­
rikan tarihinde (kadın) özgürlük abidesi, uygarlığı ve aydınlanmayı 
temsil ed iyor. Aynı şeki lde, birçok Western'de olduğu gibi  Kahraman 
Şerif/High Noon 'da (Fred Z innemann, 1 952) bir Quaker olan Grace 
Kelly, içinde bulunduğu şart ları ve bir erkeğin onurunu çiğnetmemek 
için kend inden öç almaya gelen gangsterlerle yüzleşmesi gerektiğ in i  
'anlayamayacak' kadar uygar ve sofistike. Amerika'nın bir yüzü Avru­
pai b ir  kadınla temsi l  edil irken, Vahşi Batı yüzü, 'salon'lara düşmüş, 
geçimini  fahişelikle kazanan ve bu hayatın onu güçlü kıld ığı kadın tipi 
i le Westernlerde bel i riyor. 

Ancak politik Türk fi lmlerine bakıldığında kadın genelde ülkeyi tem­
si l  etmekten ziyade ülkenin kurtuluş aşamasını simgel iyor. Bağımsızl ık 
savaşı, Cumhuriyet'in kuruluşu ve Batılı laşma, tatmin edici bir çizgide 
gelişmek bir yana, sürekli çürüyerek geriye gitme tehlikesi altında oldu­
ğu için, memleket her zaman kuruluş aşamasında gözüküyor. 

Arkadaş (Yılmaz Güney, 1 974) fi lminde Mel ike (Mel ike Demirağ) 
devrimci ve küçük burjuvalar arasında s ıkışmış genç bir kadını canlan­
dı rıyor. Bir yandan birl ikte yaşad ığı küçük burjuva çevre onun yaşam 
kaynağı ve şezlongda uzanırken taktığı Ray Ban güneş gözlükleri küçük 
burjuvaların benimsedikleri varsayılan emperyalist Amerikan ideoloj is i­
ne yakınl ığ ın ı  simgeliyor. Yılmaz Güney tarafından bir gün 'sınanıyor' 
ve Güney ona Hasretimden Prangalar Eskittim adlı ş i i r  kitabından par­
ça lar okuyor. Melike'nin al ışageld iği gündelik kavramlar, yaşama karşı 
perspektifi ve her şeyden önemlisi dünya görüşü bir anda altüst oluyor 
ve derhal bulunduğu mekanı terk edip odasına kapanıyor. 

F i lmde Yılmaz Gü ney' in arkadaşları Mel ike için, 'onunla fazla vakit 
kaybetme, o bir burjuva , '  d iyorlar. Güney ise Mel ike'yi 'o bir arkadaş' 
diye tanıml ıyor. Arkadaş Yılmaz Gü ney' in  yönettiği ve oyuncu Yılmaz 
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Güney'in ' p layboy' egosunu besleyen bir fi lm olduğu için, Melike 
Hasretimden Prangalar Eskittim şi ir i  okunduğunda yalnız ş i i rden etki­
lenmekle ka lmıyor, Güney'i n seksapel'i karşısında da kendinden geçi­
yor ve şi irdeki karakteri Güney olarak algı l ıyor. Bu da Yı lmaz Güney' in  
kendi ku rguladığı b i r  fantezi .  Mel ike 'gencecik- bi r-fi l iz '  olarak mem­
leketi ve umudu temsil ediyor. Güzell iğ iyle, a lması gereken saf konu­
sundaki karars ız l ığ ı  ve 'naif l iğiyle' tam da Türkiye'nin bir izdüşümü.  
Yı lmaz Güney'in ondan hoşlan masından çok daha belirgin olarak Me­
like'nin yani Türkiye'nin Gü ney g ibilere ihtiyacı var. Bu da Güney'i bir 
çözüm, değişim ve devrim için istenilen adam konumuna getiriyor. 

İki Kadm (Yavuz Özkan, 1 992) i le aynı hafta gösterime giren Düş 
Gezginleri, (Atıf Yılmaz, 1 992) entelektüel ve polit ik Türk sineması­
nın, kadın sorununa eği lme aşamasına geld iği g ib i  bir izlenim yarat­
mışt ı .  Düş Gezginleri'nde birbirleriyle çocukluklarında arkadaş olan iki 
kadın, profesyonel hayatlarının b ir  aşamasında yeniden karşı laşırlar. 
Flashback sahneler, bu iki kadının ya ln ızca çok yakın arkadaş olma­
yıp, zamanında adı konmamış eşcinsel bir i l işki de yaşadıklarının altını 
çiziyor. Zaten bunu kanıtlamak istercesine tekrar karşı laştıkları anda 
i l işki leri ka ld ıkları yerden devam ediyor. 

Bu iki kadından biri doktor ve bir ' burjuva', d iğeri ise bir fahişe. İ l k  
başlarda biraraya gelmekten çok mutlu olan bu  çiftin i l işkisi sınıf fark­
ları yüzünden bozu luyor. Doktor olan diğerin in sürekli fahişe olduğu­
nu hatı rlatıyor, ancak f i lm bariz bir şekilde kaypak ve tutarsız o lanın 
doktor olduğunu, fahişenin ise sade ve onurl u b ir  hayat kadını oluşu­
nun altını çiziyor. İ l işkileri ayrım noktasına geldiğ i bir kriz anında, fa­
h işe doktora 'asıl orospu sensin' diye bağırıyor. Bernardo Bertolluc­
ci 'nin 7900 filmine öykünen Düş Gezginleri adeta bu son cümledeki 
mesaj ı i letmek için çeki lmiş gib i .  Tıpkı 7900'deki g ib i  fi lmin ana mesa­
j ı  'burjuvaların ayrıcal ıklarından vazgeçmemek uğruna en yakın arka­
daşları dahi l  satmayacakları hiçbir şey yoktu r'. 

Düş Gezginleri'nde fahişe, işçi sınıfını ve zor şartlara karşın başını  
dik tutmaya çalışan ülkeyi temsil eden bir  metafor olarak ortaya çı­
karken, doktor da ülkeye eklemlenen, ancak fah işe ile olan i l işkisi sı­
rasında 'gerçek' yüzü ortaya çıkan bir metonimi. 

İki Kadm fi lmi  ise sofistike bir  fah işenin (Zühal  Olcay) bir mil letve­
ki l i  tarafından uğradığı saldırı üzerine kuru lu bir öykü . Mi l letveki l i  
onunla cinsel i l işkide bulunmak istemeyince fahişe onu iktidarsızl ıkla 
suçluyor. S in irlenen mi l letvekil i  de onun ırzına geçiyor. Fi lm, bir yan­
dan cinsel i kt idars ız l ığ ı  polit ikacı ların metaforu olarak  yapılandırırken, 

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



( Sel lm Eyüboğlu) 

diğer yandan da  iktidarsız b i r  erkeğin her türlü aşağılanmayı hakket­
tiği inancını savunduğu için, inançlı, dürüst ve kararlı politikacıların 
kadınlar konusunda da iktidarlı olabi lecekleri, bir kadın tarafından 
tahrik oldukları anda ona sald ırabileceklerini de ima ediyor. 

Dahası, film milletvekilini iktidarsızlıkla itham eden Zühal Olcay' ın 
bakış açısından anlatıl ıyor. Ve Zühal Olcay ancak iktidarsız b ir  erkeğin 
kendi  g ib i  çekici bir kad ınla beraber olmak istemeyebileceğine karar 
veriyor. Mi l letvekilinin kışkırtıldığı için Zühal O lcay'a saldırdığı aşikar­
ken, film saldırıya uğrayıp onuru çiğnenen fahişenin hakkını aramaya 
başlamasıyla gelişiyor. Bu süreç içinde Zühal Olcay, milletvekil in in ka­
rısı i le  tan ışıyor. Dinlediği  hikaye sonucunda kocasını  tiksindirici bulan 
kadın, Zühal  Olcay' la b ir  nevi dayanışmayla beslenen bir arkadaşlık 
kuruyor. Her ikisi de iktidarsız yöneticiler tarafından ı rzlarına geçilen 
memleketi temsil ediyorlar. Farklı kültür, eğitim ve sınıfa ait olan bu 
iki kadın ın en bel i rgin ortak yanı kurban oluşları .  Ancak dayanışmaları 
gücü yaratıyor ve mi l letveki l i  basın tarafından da aşağılan ıyor.  

F i lm iktidarsız bir erkeğin bir kadının nası l  ırzına geçebi leceğini  
açıklamadığı, ya da açıklayamayacağı iç in inşa ettiği metafor konu­
sunda da kararsız kal ıyor .  İki kadın birinci derecede ülkeyi temsil etmi­
yorlar. Ancak iktidarsız bir mil letvekili tarafından saldırıya uğradıkları 
için memleketi temsi l  eder oluyorlar. Kadınlar mi l letvekil leri tarafından 
'beceri lemedikleri' için ü lke metaforu na dünüşüyorlar. Görü ldüğü gi­
bi, Düş Gezginlerı de İki Kadın da kadın sorununa eğilmek bir  yana 
neredeyse Lacan'ın ' kadın yoktur' sözünü kanıtlamak için çeki lmişler. 

İki Kadın' ı  çağrıştıran bir diğer film de KaÇ1klık Diploması, (Tunç 
Başaran, 1 999) Manik depresif Kemalist bir kadın Cumhuriyet Balosu 
tarzı bir partide sinir krizi geçiriyor. Kad ın  ü lkenin bölünmüşlüğünü 
simgel iyor.  Kendisi 'Özgürlük Abidesi' misal i  aydın lanmayı ve Atatürk' 
ün mirası olan ülkeyi temsil ederken, kocası iktidarsız biri olarak 
memleketin durumunu simgel iyor. F i lmde yaşanan bu hran, h isterinin 
popüler tanımı olan ' kabaran cinsel arzu larını tatmin edemeyen ka­
dın'  kavramı üzerinden formüle edil iyor. "Ü lke" b ir  kadın ve Atatürkçü 
bir yolda g idi l irken karşı laşı lan duraksamalar, hatta geri gid işler, onu 
bunalıma sürüklüyor. Bu durumda kadın ın yönetilen ve yalnızca tat­
min edilen, erkeğin ise idare eden ve yöneten, ancak Aydınlanmanın 
kendisini temsil etmeyişi g ib i  bir paradoks da ortaya çıkıyor. Bu du­
rum Westernlerdeki uygarl ığ ı  temsil eden kadın imajı için de geçerl i .  
Üstel i k  söz konusu aydın lanmanın kökleri dahi aynı .  Ancak Amerikan 
miti erkeklerin Vahşi Batıyı ehli leştiri rken, bu süreç içinde 'uygarlaştır-
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( B ir Mem leket Metatoru O larak Kadın) 
maya' ça lıştıkları vahşi ortam tarafından değişime uğramalarını bera­
berinde getiriyor.  Bu bağlamda erkekler kadınlar kadar sofistike ol­
mamak bir yana, onların yanında bir anlamda çocukluğu çağrıştıran 
bir basitl ik iç indeler. Ancak Westernlerde bu bir erdem kabul ediliyor. 

Türkiye'de ise kadın uygarlığı temsil etmekten ziyade, uygarlığa 
ayak uydurmak konusunda örnek teşkil ettiğ i sürece uygarlık simgesi 
olabiliyor. Söz gel imi başörtüsünü çıkarmayı kabul ettiği anda diğer 
kadınların ibret a lması gereken bir ikona dönüşüyor. Hatta laik Türki­
ye'nin imaj ın ın  ' modern' kadın üzerinden kurulduğu söylenebilir. 

Bu gözlemin bir çeşitlemesi de Eşkıya fi lminde ortaya çıkıyor. Ba­
ran (eşkiya) polit ikacıların ve mil letvekil lerin in karşısında geleneği, 
bozulmamışl ığı ve mertliği temsil ediyor. Ancak değişen bir dönemde 
eşkıyaların soyunun tükendiğini vurgulayan film, modern dünyaya 
ayak uydura bilmenin tek yolunun eşkıyalıktan mafyalığa, oradan da 
devletin içine nüfuz etmek olduğunu ima ediyor. Bu yolu izleyen ve 
iktidarsızl ığ ı  düzgün nefes alamadığı  iç in burnuna yerleştiri len aygıtla 
hiç bir şüpheye yer vermeyecek kadar altı çizilen Baran'ın eski arkada­
şı, her i kisin in  de gençl iğinde aşık olduğu Keje'yi evlenmeye zorluyor. 
Eşkıya 'da tutsak alınan Keje dış ında iki kad ın daha var. Bunlardan biri 
kaldığı otelde Eşkıya'yı baştan çıkarmayı deneyen ve Eşkıya'nın saf bir 
Eşkıya kalabilmesini tehdit eden, kirlenmenin ve çürümenin simgesi  
bir femme fatale. Diğeri ise Eşkıya'ya başından beri  arkadaşlık eden 
ve babasının Yılmaz Güney'e olan hayranlığı yüzünden Cumalı adı ve­
rilen bir modern şehir eşkıyasın ın sevgil isi .  Cumalı  da bir yere kadar 
modern ve aslında ruhen Baran'a daha yakın .  Bu yüzden de kendisini 
kul lanmak için aşık rolü oynayan kız arkadaşın ın art niyetini ancak iş 
işten geçtikten sonra fark ediyor. Bu iki kadın da ü lkenin değişen ve 
kirlenen yüzünü temsil ediyor. 

Eşkıya intihar etmek pahasına değişime karşı d i renirken, Keje de 
suskun kalarak aşksız evlil iğini protesto ediyor. Baran bir Kamikaze 
savaşçısını temsil ederken, Keje yalnızca günden g üne solan bir çiçek 
misali susturu lmuş kadın rolünü seçiyor. Eğer Keje, Yunan mitolojis in­
deki Penelope gibi taktikler geliştirerek direnen bir kadın olsaydı 
memleket metaforu oluşturamayacaktı. Çünkü Keje ancak erkeklerin 
mücadelesi nde kazananın sahip olacağı bir kadın tipini canlandırıyor. 
Bu bağlamda i lk  aşamada bir metonimi oluştu ruyor, a rdından da me­
tafora dönüşüyor. 

Son olarak, bu örnekler arasında tek satır örneği olan Propaganda 
(Sinan Çetin, 1 999) filmi kadını  bir metonimi olarak kullandıktan son-
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( Se lim Eyüboğlu) 
ra ü lke metaforuna dönüştürmek konusunda bu filmler arasında en 
başarılı olanı .  Yukarıdan gelen bir emirle köyü ortadan ikiye ayıran 
devlet memuru Mehdi (Kemal Sunal), bürokrasinin gerekliliklerini  so­
nuna kadar uygulamaya soyunuyor ve bir taraftan diğerine geçmek 
isteyen herkesten geçiş belgesi istiyor. Bu durum aileleri dahi böldü­
ğü gibi, eski dostlukları bozuyor, hatta Mehdi'nin kızı Fi l iz ile erkek 
arkadaşı Adem'in beraber olabilmesine, hatta evlenebilmesine engel 
oluyor. 

'Bu tel örgü memleketin kenar süsüdür, '  diyor Mehdi. Bu kenar 
süsü önce hamile olan Filiz'i erkeğinden ayırıyor. Filiz, Adem'e ulaş­
mak, öpüşebilmek için dikenli telin vücuduna batmasına katlanıyor. 
Ancak tel örgünün bir tek Filiz'e battığını görüyoruz. Daha sonra kural­
ları çiğneyerek karşı tarafa geçen Filiz'in itilip kakılarak tutuklanışına, 
ve sürüden ayrılan bir keçiyle aynı hücreye kapatılışına tanık oluyoruz. 

Filmin sonuna doğru evlenmeye hazırlanan Filiz'i gelinliğini giymiş 
olarak görüyoruz. Rüzgarla eteklerinin uçuştuğu sahnede, çıplak 
ayaklarıyla yere basan Filiz'i adeta topraktan fışkırıyormuş gibi görü­
yoruz. Delacroix'in Liberte tablosundaki kadını çağrıştıran bu mizan­
sen, kadın ve toprak ana bağını parça ile bütün ilişkisi içinde temsil 
ediyor. Memleket ile birl ikte kendi hayatı da a ltüst olan Filiz, memle­
ketin bir uzantısı olarak ön plana çıkıyor. Tel örgü Filiz'i Adem'den 
ayırmasaydı, Filiz'in aşk öyküsünün bir belirleyiciliği olamayacaktı. 
Ancak tel örgünün gerilişi ve ortaya çıkan sonuçlarla eklemlenerek 
gelişen Fil iz'in aşk öyküsü, bir noktadan sonra memleketle değiştokuş 
edi lebilir bir özellik kazanıyor ve bir metafora dönüşüyor. Hatta di­
kenli tel metaforunu da azat ediyor. 

Sinemada yönetmenin katkısı ve kadının memleketin uzantısı ola­
rak sunulması ayna evresinde yaşanan aşamalarla neredeyse birebir 
uyum içinde gerçekleşiyor. Yönetmen, erkek ya da erkek özne konu­
munu içsel leştirmiş bir kadın olarak, yetişkinliğin ilk aşaması olan ve 
yaşam boyu süre gelen Oedipal bir noktaya u laşıyor. Kadın mağdur 
durumdaki ü lkeyi temsil ederken, otorite figürü olarak  baba memle­
keti tutsak eden iktidarsız politikacıları temsil ediyor; bu duruma mi­
silleme olarak  da isyankar yönetmen, Oedipal erkek çocuk olarak  sah­
neye giriyor. Metonimik olarak sunulan kadının konumu, ü lkenin 
kendisi ya da ürünü o larak aynı anda görülebildiği için sabit deği l .  
Bazı durumlarda kadına yapılan saldırı sağlıkl ı  bir ü lkeye yapılan ve 
geri püskürtülen bir saldırı olarak sunulurken (İki Kadm), bazı durum­
larda da  ü lke, yaşanan bir problemin ifadesi oluyor (Kaçıkllk Diploma-
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( Bir Mem leket  M etaforu O larak Kad ın ) 

sı). Yönetmen kadını bu iki şeki lde soruna dahi l  ederek kendini  tecrit 
etmiş oluyor .  Bu sayede kend ini  sorunun çözümü olarak görebi l iyor. 

Öte yandan, kadın imajının değişken, histerik, hatta tehd it edici 
görünümleri, değişken ve kontrol edi lemezl ikleri, memleket metaforu 
ile uyumlu gözüken uysal kadın betimlemesiyle çelişki oluşturuyor. 
Yönetmen kadını  değişmeyen, içi boş bir imge o larak  görmeyi arzu 
ederken; b i rdenbire aynı kadın, toplumun değişen yüzünü de temsi l  
eder bir durumda sahneye çı kıyor. B u  sü reçte içi boş, yalnızca temsi l  
ed i len ve 'o lmayan' kad ın imaj ın ı  yok ediyor. Hatta yönetmenin, Fre­
ud'un tüm erkeklere ithaf ettiği ,  kad ın korkusunu yaratan bir öğeye 
dönüşüyor. Yönetmenin bölünmüş öznel l iğ i  ik i  kadın t iplemesi ara­
sında sürekli g id ip gel iyor. 

Kadının ' iç i  boşluğu' sembol ik düzenin oluşturduğu b ir  tan ım.  
Sembolik düzen kadını boş olarak tanımladığı gibi ,  onun d ı ş  hatlarını 
da çizerek diş i  olan ve olmayanın sınırlarını da çiziyor. Bu sınırın ve 
mevcut ataerkil dengelerin bozulma teh l ikesiyle karşı laşı ldığında, La­
can' ın tan ımladığı  ideoloj i k  mihenk taşları devreye gi riyor. Endişe 
kaynağı burada memleket ve/veya kadın ı  yitirmek, onun 'yokluğu­
nun' başka b i r  öğeye dönüşmesi ,  ya da kadın imaj ın ın  kendi kendini  
temsil eder duruma gelerek bağ ımsızlaşması .  Kadın ın sinemasal su­
numu olan mihenk taşları başgösteren endişeye karşı bir direnç ola­
rak ortaya ç ıkıyorlar. 

Selim Eyüboğlu 
Öğretim Üyesi 
İstanbul Bilgi Üniversitesi 
Sinema-TV Bölümü 
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TÜR K  SİNEMASINDA AŞK VE AHLAK 

( Arus Yumul) 

Aşk 
Octavio Paz'a göre aşktan bahsettiğimizde onun bir  diğer olguyla, 

yani cinsellikle olan i l işkisin in farkına varmadan edemeyiz ( 1 996). Bir 
diğer kişiye karşı hissedilen güçlü erotik çekim evrensel ve tüm top­
lumlarda karşılaşılan bir olgu olmakla birlikte, ideal aşkın tanımı kül­
türel ve tarihsel olarak belirlenmiştir. Paz'ın da bizlere hatırlattığı gibi 
bir diğer kişiye karşı hissedilen gizemli, ateşli, şehvetli aşk, yani kara 
sevda, istisna i  olmakla birlikte tüm toplum ve dönemlerde karşımıza 
çıkmaktadır. Bu tip aşklar Paz'a göre birbiriyle çelişen iki şartı yerine 
getirmelidir. Ö ncelikle aşıkların çok kuvvetli olarak hissettikleri bu es­
rarengiz duygu; akıl ve iradeyi alt eden gayrı-iradi bir güç  g ibi algılan­
malı, ancak aynı zamanda sevilen kişi özgür olarak seçilmeli ve onun 
özgür iradesi seveninki gibi işlerl iğini yitirmemiş olmalıdır. Bu gizemli 
duygu aşkın g elişmemiş ilkel şekliyken, gerçek aşk Paz'a göre, bedene 
duyulan arzunun ötesine geçmekte ve ruhu vücutta, vücudu ise ruhta 
aramaktadır ( 1 996: 26). Bu geçişle b irlikte sevilen kişi sevenin o güne 
kadar eksik kalan yanını tamamlayıp onu bütünlemekte, ve ilişkin in  
sürdürülmesi hayatın en önemli amacı, karşı konulmaz bir hayat pro­
jesi haline gelmektedir. 

Bu yazıda konu edilecek filmler; N ijat Özön'ün 'Türk Sinema­
sı'ndaki bütün olumsuzlukları simgeleyen bir deyim oldu' dediği 'Ye­
şilçam Sineması' olarak adlandırılan 'Karagözdeki kadar kalıplaşmış 
tipleri, kalıp öyküleri, kalıp durumları, ağdalı melodramları, çapraşık 
entrikalarla, akıl a lmaz rastlantıları, yoksul kız-zengin oğlan ya da ter­
sini, ağa-yoksul sevgi l iler üçgenini, kitabi konuşmaları' ( 1 995: 32) içe­
ren kötü adam vamp kadı n  gibi motifleri eksik olmayan ,  özlem ve 
duygularla dolup taşan, günlük yaşamın gerçekleriyle pek fazla ilgisi 
olmayan masal çağını yaşayan ,  naif sinemanın örnekleri . 

Bu filmlerin kahramanları daha sonra adında bir  isyan barındıran 
Çirkinler de Sever adlı bir fi lmin çekilmesine neden olacak kadar gü­
zel veya yakışıklıd ır. 'Aşk kişin in  g üzel b ir  insanı gördüğü anda baş­
lar' d iyor Diotima Platon'un Symposium'unda (aktaran Paz, 1 996: 
35). Paz Diotima'nın aşktan değil cinsel çekicilikten söz ettiğini iddia 
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etse de, Featherstone'a göre, aşkta bedenin görüntüsü oldukça 
öneml i  b i r  yer tutmaktadır  ( 1 998) . Toplumsal beğeniye uygun be­
den, ya da Bourd ieu 'nün ( 1 986) makbul  fiziksel sermaye olarak  ad­
land ırdığı  sermaye, Luhman' ın  ( 1 986) kamusal yaşamda i letiş im ve 
heyecan alanı o larak tan ımladığı  'serbest duygu ların pazarı'na g iriş­
te bir pasaport işlevi görmektedir .  Bu alana kat ı l ım cinsel çekim ve 
erotik a rzu lar düzeyinde kalabildiği gib i ,  daha fazlasına, yani  şeh­
vetli bir ilişkiye veya aşka da  işaret edebi lmektedir. Yeşilçam fi lmle­
rinde de güzellik, özell ikle kadınların güzell iği ,  bu alana girmenin 
bir ön şartı o larak gösteri lmekted ir .  Erkeğ in dikkatin i  i lk  çeken, kadı­
n ın  güzel l iğ i  o lmaktad ır .  B i rçok fi lmde karş ımıza çıkan bakımsız, ki­
lolu, c insel l i ğ in i  arka plana atm ış kad ın ancak önemli bir transfor­
masyondan geçip fiziksel çekici l iğe ulaştı ktan sonra, erkeğin i lg is ine 
mahzar o lmaktad ır. Ancak salt  güzel l ik yeterli deği ld i r, çünkü genel­
l ikle bu f i lm lerin jön leri zaten sayısız güzel kad ın la i l işkiye girmiş, bu 
konuda o ldukça deneyiml i  ve doymuş kişi lerd i r. Bu yüzden güzel le­
şip değ işen kad ın kim o lduğunu ondan g iz leyerek erkeği kend is ine 
aş ık  etmekte, ancak erkek as l ında eski sevg i l is ine/karısına aşık oldu­
ğunu an layıp p işman o lmakta ve ona dönmekted ir. Eski ve yeni  sev­
g i l in in  aynı kişi olması -yan i  ru hsal ve bedensel güzell ikleri ayn ı anda 
bir arada barındırması- Paz' ın  betimlediğ i  'gerçek aşk' tan ım ına da 
uymaktadır .  B i r  kişiye tapınma i le i l işki lendiri len gerçek aşk b ir  an­
lamda s ı radan/dünyevi yaşamdan büyülü bir yaşama geçişi s imgele­
yen ihtida özellikleri de taşımakta, bu aşklar sevileni kutsal bir varlık 
mertebesine yükseltmektedir. 

Bu timlerde aşklar, Tanrıya duyulan aklın ötesinde mutlak aşka 
benzer nitel ikler taşımakta, sevenin tüm dünyasını kapsayıp bu aşk 
için her şeyden vazgeçilmekted ir. Bu anlamda tasawufi aşkla benzer­
l ikler görülmektedir. Tasavvufi, soyut aşkın sofistikasyon düzeyine 
belki b ir  an lamda bir surete aşk temasını işleyen Sevmek Zamanı (Me­
tin Erksan, 1 96) fi lminde yaklaşı lmış olunmasına rağmen, diğer fi lm­
lerde de Mevlana'nın ' Ey canan sensiz hangi hayat vard ır? . . .  Sen in  aş­
kın ben i bütü n yakınlar ımdan ayırd ı .  . . .  Sen in aşkın huzur ve selamet 
evin i  y ıkt ı .  Çünkü aşk insanı harap eder. Çünkü aşk hiçbir müsibetten 
nasihat almaz. İnsanda ne mal, ne iyi şöhret, ne mevki, ne ev bark, ne 
ai le ne de evlat bırakır' diye tasvir ettiği aşklar yaşan ır bu fi lmlerde. 
Aşk gündelik hayatın rutinini  bozan, kuru lu  düzeni derinden sarsan 
bir duru m  olarak çıkar karş ımıza. Özell ikle seven ler arasında s ınıfsal 
farkl ı l ıklar var ise aşıklar bir ibirlerine kavuşabilmek için ai leleriyle, çev-
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releriyle savaşmak zorundadır lar. Türk toplumunun s ın ıfsız, imtiyazsız 
bir toplum olduğu fikrinin savunulduğu bir ortamda bu farkl ı l ıkları 
vu rgulayan, hem de siyasal içerikl i  olmayan, bu kadar çok f i lmin üre­
ti lmesi gerçekten d ikkate değer b i r  olgudur. Belki bir  anlamda top­
lumsal hayatın evlilikte eş seçimini de etkileyen eşitsizl iklere karşı bir 
meydan okuma olarak yorumlanabil ir bu filmler. Ancak bu filmlerde­
ki zengin-fakir a rasındaki umutsuz aşkın gerçek hayatta genel l ikle 
mutlu sonla bitmediğinin seyirciye aktarılmadığı göz önüne al ındığın­
da bu sonuca varmak zorlaşır .  Hayata meydan okumaktan çok gerçek 
hayattan kaçışt ı r  bu filmler. B ir  sosyal kategoriye değ i l  de, eşsiz özel­
l iklerden dolayı tek bir kişiye aşık o lunması modern bireyci l iğ in tutku­
�unun, yani salt kendisi olduğu için fark edi l ip, sevi lmek isteğinin ifa­
desidir. Yine de anlamlı bir il işkinin bir anlamda eşler a rasında eşitl ik 
duygusunu içermesi gerektiği fikrinden hareketle b u  fi lmler toplum­
sal hayattaki eşitsizl iklere karşı paylaşım ve karşı l ıkl ı l ığa dayanan rakip 
bir ahlak geliştiriyorlardı .  

Eşler arasındaki eşitlenme ekonomik yönden olabi ldiği  g ibi ,  fiziki 
veya ahlaki yön lerden de ola bi l iyordu .  B i rçok filmde fakir olduğu için 
küçümsenip horlanan taraf daha sonra zenginleşmekte, hatta artık 
fakirleşmiş olan tarafa yard ım etmektedir. Eşitl ik ekonomik olmaz ise 
fiziki yönden sağlanmakta, örneğin zengin taraf fiziki b i r  sakatl ık ge­
liştirip, genellikle kör olmakta ve fakir tarafın yardımına muhtaç ol­
maktadır. Veya ahlaki değerler bakımından yozlaşmış bu lunan zen­
gin tara fa bu yöndeki üstünlüğüyle yol göstermekte, doğru yola 
dönmesine yard ımcı olmaktadır .  Bu filmlerde özell ikle içtenlikten 
yoksun, abartıl ı  kural lara ve çıkara dayanan il işkilerden kurtulmak is­
teyen üst s ın ıfa ait kişi lerin, hayatları içten l ik, basitlik ve dürüstlük 
üzerine ku rulu fakir  hatta görgüsüz, yan i  E l ias' ın  ( 1 978) duyguların 
dışavurumu ve davranışlarda aşırı l ıktan ölçü lü lüğe geçiş olarak ta­
nımladığı 'medenileşme projesi'nden geçmemiş kişi lere duydukları 
aşk ön plana çıkarılmaktadır. Örneğin Sürtük fi lminde gazinosunda 
çalışan kapris l i  assol istlerden ve boyal ı  bebeklerden sıkı lan Ekrem 
kendisine 'Çüş be'. 'Anan güzel mi senin?', 'Godoş', 'Düdük' gibi ha­
karetler eden Türkan'a aşık olup, onu gazinosunda assol ist yapar. 
Benzer temalı  f i lmlerde olduğu g ib i  Türkan oturup kalkma, giyinip 
kuşanma, sofra ve içki adabını  özel öğretmenlerden öğrenir. Yani ki­
şiyi Weberyen anlamda bir 'demir kafes'e hapseden medeni leşme 
projesinden o da geçer. Sonra iş ler biraz drama dönüşü r. Ekrem Tü r­
kan'a aşıktır, ama o da  müzik öğretmeni Cüneyt'i sevmektedir. Cü-
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neyt ise fakir bir piyanisttir ve umutsuzdur. Ancak Türkan, 'Şöhret, 
para boş. Ad ım büyük ış ıklarla yükseğe yazı lacağına, sevdiğ im ada­
mı nkiyle bir l ikte bir nişan halkası içinde dursun bence daha iyi' der. 

Ekrem, onu bir hiçken al ıp yıldız yaptığını anımsatır. O her şeyi ve 
herkesi satın a lmaya a l ışmıştır, tek bild iğ i  yaşama biçi mi budur. Ama 
Türkan,  Paz' ın 'seven mantıklı düşünme yetis in i  kaybedip gayri i radi 
bir gücün esiri olsa dahi,  sevilenin rızası o lmadan aşk i l işkisi o lmaz' 
saptamasına uygun olarak, ' İstersen dünyadaki bütün gazinoları sa­
tın al. Ama beni satın alamayacaksın. Paran yetmeyecek buna' ceva­
bın ı  verir. Ekrem sonunda insafa gelir ve sevenlerin kavuşmasına izin 
verir. Bu filmdeki tiplemeler, taşıd ıkları özell i kler diğer Yeşilçam film­
lerindeki tiplemelere benzemektedir . Sevenlerin kavuşmasına karşı 
çıkan bazen zengin tarafın a i lesidir, bazen aşıkların arasına g i ren, ya 
kad ına ya da erkeğe aşık üçüncü kişidir. Bu kişiler sonunda insafa ge­
l ip aş ık lar ın kavuşmasına engel olmaktan vazgeçerler. Ve bu fi lmler 
genel l ik le mutlu sonla biter. Ancak aşıkların kavuşmasına mani  ola­
cak en önemli engel kad ın ın  namusunun korunmadığı durumlardır .  
Diğer fi lm lerde, iftiraya uğramış da olsa daha sonra suçsuzluğunu 
itiraf eden kadın sevdiği  erkekle yeniden beraber olmakta ise de ör­
neğ in  Utanç filminde farkl ıdır .  Bu filmde gecekondu mahallesinde 
oturan ve fabrikada çalışan Bahar, Kemal i le n işanlandıkları gün kaçı­
rı l ı r  ve tecavüze uğrar. Bahar ortadan yok olur  ve kötü yola düşer. 
Kemal ise kolunu makinaya kaptırır köyü ne döner. Ancak Bahar'a 
aşıktır. Kemal i le Bahar yen iden karşılaşırlar, ama ortada bir utanç 
sorunu vard ır, lekelenmiş, pavyona düşmüş Bahar için tek çare ölüm­
dür. Aşk dahi bu utancın unutulmasına kafi gelmemektedir. 

Gerçek aşkın var olabilmes i  için sadakati ön plana çıkaran bir aşk 
felsefes ine ihtiyaç vard ır. Bu filmlerde hayatın ın  kadını  ile karşı laşana 
kadar bir l ikte olduğu kad ın lara sadık ka lma gibi bir kaygısı o lmayan 
erkek, gerçek aşkı bulduktan sonra değişmektedir .  E rkeklerin namu­
sunun lekelenmesi gibi bir kaygı olmadığından, çapkın l ık  yapan erke­
ğin karısı veya sevgi l isi tarafından affedi lmesi mutlu sona ulaşmak 
için yeterlid i r. Bu filmlerde aşklar bel ir l i  ahlaki kodlara dayanmakta, o 
kura l lara uygun yaşanmaktaydı .  Öncel ikle sevdiği kadın veya erkek 
uğruna canını feda etmek dahi l  her şeyi göze a lan, onun için onuru 
hariç her şeyden hiç düşünmeden vazgeçen kişi lerd i bu aşkların kah­
ramanlar ı .  Genelde arkadaşlarının aşklarına yan gözle bakmazlar, ar­
kadaşl ık  uğruna aşkların ı  ka lplerine gömerlerd i .  Sevdikleri kişiden ay­
rı l ınca hayata küser, ka lpler in i  yeni aşklara kapatı r, var ise kendi lerini 
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çocuklarına işlerine adarlar, özellikle kadınlar oldukça erdemli yaşam­
lar sürerlerd i .  Para bu kişiler için hiç önemli değildi. Aşkları için büyük 
servetleri, parlak gelecekleri bir anda tepebil irlerdi .  Maddi kaygılara 
karşı romantik bir aldırmazlık teması işlenmekteydi bu filmlerde. 

Yeşilçam filmlerinde aşk, evliliğin i lk  şartı gibi g österilmektedir. 
Aşk bireysel seçme özgürlüğünü içerdiğinden bir anlamda kadınların 
özgürleşmesine yol açmaktadır. Oysa o yıllarda evliliklerde norm hala 
görücü usulü idi ve toplumun nezdinde aşk, ahlak kura lları için bir  
tehdit oluşturuyordu. Toplumun büyük bir kesimi iç in aşk evlilik için 
gerekli değildi, filmlerde, romanlarda  karşılaşılan bir fanteziden iba­
retti sadece. Yeşilçam filmleri b ir  yandan evlilikle sonuçlanan aşkları 
kadının bir başarısı imiş gibi göstermekte, öte yanda n  aynı aşklarla 
kad ının özgü rlüğünü kısıtlayıp erkek egemenliğini pekiştirmekteydi .  
Aile ve çevresinin baskılarına karşı savaşıp sevdiğiyle evlenen kadın, 
evlendikten sonra ataerkil a ile düzeninin normlarına uygun davran­
mak zorundaydı .  Bu normlara uygun davranmayan kadınlara bu 
davranışlarının bedeli mutlaka ödetilirdi .  Unutulmamalıdır k i  melod­
ramların etrafında dönüp durduğu konu aile idi ve bu a ileler özünde 
ataerkil ai lelerdi (Scheman, 1 995: 96). 

Ahlak 
Tüm bu idealize edilen ilişkiler, davranış ve ahlak kodları toplumda 

var olanın bir yansıması olmaktan oldukça uzaktı. Ve toplum tabi ki 
bunun farkındayd ı .  Ancak tüm eleştirilere ve küçümsemelere rağmen 
yetmişlere kadar Türk Sineması'nın önemli bir iç paza r  başarısı yaka­
ladığı da yadsınamaz bir gerçektir. Konularını gündelik hayattan seç­
se de gündel ik hayatın gerçekliğinden uzak filmlerin bir dönem bu 
toplumda böylesine kabul görmesini Necmi Zeka ( 1 985), Adorno'nun 
gerçekliğe karşı bir soğukluğu koruyan ve aradaki mesafeyi aşamayan 
sinik bilincin ürünü  olan 'sinik sanat' kavramını kullanarak açıklıyor. 
Sinik bilinç hiçbir eleştiriden etkilenmeyen, sürekli bir maske ardına 
gizlenen bil inçtir: 'Sıkı sıkıya inanıyormuş gibi yaptığı ahlaki değerle­
rin sahte ve g üvenilmez olduğunun anlaşılmasından, bilinmesinden 
gocunmaz pek' ( 1 1 2); toplumun bir ölçüde geride bıraktığı ahlaki 
çerçeveyi duygusallık temelinde, yani 'sentimental a hlakçılık' yoluyla 
ısrarla korur ( 1 1 3) .  Yeşilçam filmlerinde aşk-cinsellik ilişkisinin 'doğal' 
ucunda yer alan cinsellik neredeyse en masum yönüyle bile yoktur; 
hele kadın baş kadın oyuncu olunca. O daha çok aşkla ilgilidir. Örne­
ğin bu filmlerde sık sık ön plana çıkarılan bakışlarda kadın nazarı aşkı 
hatırlatırken, erkek nazarı cinselliği çağrıştırmaktadır. Bu seçimde hal-
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kın isteklerini tatmin etmek kaygısının ön planda olduğunu görüyo­
ruz . Örneğ in Türkan Şoray bu konuda 'Unutmayın ki seyirci bizi evi­
nin b ir  ferdi, b i r  genç kızı gibi  görüyordu. Bu sanatçı açısından eksi lti­
ci olabi l i r, ama insan duygusu açısından harikulade. Sanki seyirci beni 
kıskanırdı ,  aşırı sahnelerden rahatsız olurdu gibi  gel iyordu' diyor. An­
cak daha sonra şunu ekl iyor: 'B i lmiyorum belki b iraz abarttık. Ş imdi  o 
filmleri izlerken bakıyorum da bir yer geliyor, orada öpüşmeleri lazım. 
Çünkü doğal bu, birbirlerini seven iki insan öpüşür. Biz tam öpüşe­
cekken kamera dönüp duvarı, pencereyi fi lan gösteriyordu (aktaran 
Dorsay, 1 997: 1 1 1 -2) . '  S in ik  bi l incin var olabi lmesi için, 'nesnelerin iki 
farklı görünümünün mümkün olması, yan i  bir bakış/duyuş ayrıl ığı ge­
rekmektedir' (Zeka. 1 985:  1 1 3) .  Melod ramlarda birçok kadın oyuncu 
hem bir yosma gibi davranmak hem de erdemli ve masum kalabil­
mek yeteneklerine sahip karakterler olarak karşımıza çıkt ı .  Ati l la Dor­
say' ın sözleriyle 'bir erkeğ in hem bir dişi, hem de temiz bir a i le kadın ı  
olarak hayal edebileceğ i b i r  kadın olmak ve böylece aslında ik i  farklı 
kadın kiml iğ in i  tek bir bedende toplamak' ( 1 997:  59) zorundayd ı ço­
ğu başrol oyuncusu . 

Bugün artık melodramların yerini soap opera denilen dizi ler a ld ı .  
Melodramatik imgelemin özel l i klerinden pek çoğunu taşısa da soap 
operalar melodramlardan çeşitl i şekil lerde ayrı l ıyorlar. Melodramların 
ahlakı ,  modernist ahlakın perdeye yansımasıd ı r  b ir  anlamda. Brooks'a 
göre melodramları sahneye taşıyan ve sonunda kendisi de bir melod­
rama dönüşen Fransız Devrimi, erdemin sonsuz zaferini garanti et­
mek için kötü ve ahlaksız olarak adlandırdığı  kişi lerle sürekli savaşıp 
onları bertaraf etmek zorundaydı ( 1976: 1 5) .  M odernizmin herşeyi ve 
herkesi s ın ıflandırma iştiyakı (Bauman, 1 993) ahlaka da yansımış, iyi 
ve kötü, erdem ve ahlaksızl ık kal ın  çizg ilerle birbirlerinden ayrılmıştı. 
Melodramlarda karşılaştığ ımız iyi/kötü karşıt l ığ ın ın keskin s ın ırları so­
ap operalarda si l ikleşip iç içe geçiyor. Gündelik hayatın ahlaki yapısı, 
keskin sın ı rlarla ayrı lmış mutlak ahlaki değerlerden z iyade, muğlak 
duygusal durum ve çatışmalarla seyirciye aktarıl ıyor (Jervis, 1 998: 
36) .  Melodramların en öneml i  özel l iği olan iyin in  sonu nda hep kazan­
ması, mutluluğa ulaşması soap operalarda yerini  iyi de olsa kötü de 
olsa herkesin aynı anda mutlu o lamayacağ ı  düşüncesine bırakıyor 
(Modleski, 1 988: 90) . Melodramların bir sonları olması ve bu sonda 
kazananın hep iyi taraf o lmasına karşın süregiden soap operalarda 
'son' yerine beklenti ön plana çıkıyor. Soap operalar iyi l ikle kötülü­
ğün bir l ikte var olabild ikleri kurgular olarak gerçek hayata daha fazla 
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yaklaşıyorlar. Gündelik hayatta karşı laşılan/karşılaşabi l inecek sorunla­
ra çeşitli ve çelişkil i anlamlar yükleyerek, soap operalar, melodramla­
rın tersine, gerçek hayattan kaçışı değil, onun bir boyutunu temsi l  
ediyorlar (Ang, 1 985: 83). Oysa melodramatik imgelem gündelik ha­
yatın tekdüzeliğinin b ir  anlamda reddidir. Materyalist bir ortamda 
büyüsü kaybolan bir dünyayı yeniden efsunlandırma, kutsal l ığı kay­
bolan değerlere yeniden kutsall ık yükleme çabası vard ı r. Yeşi lçam 
melodramları da modern hayatın sıradanl ığına, yabancılaştırıcı özel­
liklerine karşı saf ve kutsal aşkları pazarl ıyor, gündelik soru nlara üto­
pik çözümler ü retiyordu.  

Giovanni Scognamillo'ya göre bu filmlerdeki olaylar daha önce de 
anlatı lmıştır ve seyirciler yapaylığını bildiği, inanmadığı halde, bile bi­
le kurulan oyunun içine girer ( 1 998: 1 5) .  Lyotard' ın deyimiyle 'dön­
güsell ik' (aktaran Zeka: 1 1 4) hakimdir sinemaya. fi lmler hep var olan 
bell i  başlı parçaların farklı şekil lerinde montajlarından ibarettir. Sine­
ma bu anlamda toplumda modernliğe ve hızlı değişime karşı duyulan 
tedirginliğe, ve karmaşıklaşan i l işki lere karşı güveni l i r, anlaş ı l ı r  özlü 
il işkilere dönüş arzusuna cevap veriyordu (Zeka: 1 1 5) .  Bugün melod­
ram türündeki fi lmlere gösterilen ilg i nostalj ik bir kaçışın ifadesi ola­
rak da yorumlanabilir. 
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EBEDİYETE KADAR 

(Deniz Derman) 

Giriş 
Ebediyete Kadar filmi yıllar önce TRT2'de karşıma tesadüfen çıktı .  

Fi lm hakkında hiçbir bilgi sahibi deği ldim, ama seyrederken hem dö­
nemi için hem de bugün dahi sinema estetiği ve anlatısı açısından 
güçlü bir film olduğunu düşündüm. Araştırdığımda Ebediyete Ka­
dar'ın Turgut Etingü'nün yönetmen olarak ürettiği tek fi lm olduğu 
ortaya çıktı. Etingü'nün filmin senaryosunu Ziya Şakir' in eserinden 
uyarlamış olduğunu öğrendikten sonra, eserin yazarı h akkında da ya­
yınlanmış bir biyografi çalışmasına ulaştım. Bu ufak çabalar, aslında 
Türk Sineması üzerine şimdiye kadar yapılan birçok çalışmanın da 
-benimki gibi- ne  kadar el yordamı ve tesadüfler üzerine kurulu oldu­
ğunu gösterdi ,  bana. Filme ve yönetmenine ilişkin bilgi almak için 
Atıf Yılmaz ve Agah Özgüç'le görüştüm ve eser sahibi ve yönetmen 
dışında kadrodakiler hakkında da biraz bilgi edindim. Ebediyete Ka­
dar'ın müziği Metin Bükey'e ait. Görüntü yönetmenliğini ise, Yuva­
kim Filmerides üstlenmiş. Filmerides aynı zamanda fi lmin yapımcısı 
Güven Film'in sahibinin kardeşi ve Özgüç'e göre Kriton İ lyadis gibi 
döneminin en iyi lerinden. Özgüç, fi lmle i lgi l i  olarak o dönemde çıkan 
bir gazete haberinden de bahsetti. F i lmin gösterimi sırasında seyirci­
lerden biri kalp krizi geçiriyor ve büyük bir  olası l ıkla da fi lm hakkında 
yazılan tek şey bu. Özgüç bu gazete haberine değindikten sonra film 
hakkında şu detayları da verdi .  Turgut Etingü, 1 9 1 9  İzmir doğumlu 
ve Güzel Sanatlar Akademisi mezunu.  Akademiden sonra gazetecil ik  
yapıyor. SO'lerden itibaren Metin Erksan'ın ağabeyi olan Çetin Kara­
manbey'in reji asistanı  olarak çalışıyor ve daha sonra senaryolar yazı­
yor. Turgut Etingü'nün tek filmi Ebediyete Kadar. Bir de 'Topkapı Sa­
rayı' belgeseli yapmış, Özgüç'e göre, bu da şehir görü ntü lerini anlatı­
nın bir parçası haline getirmesini açıklıyor, bana göre. 

SO'li Yıllar Sineması Üzerine Yorumlar 
Filmin yeraldığı dönem hakkında farklı düşünceler ve tartışmalar 

var. Halit Refiğ ,  İkinci Dünya Savaşı sonrasında kurulan ilk sinema 
meslek teşkilatlarının sanat iddiasından ziyade esnaf loncası karakteri 
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taşıyan örgütler olduğunu belirtiyor (Refiğ, M Dinçer içinde: 1 79). Ya­
pı lan ona göre fi lmcilik değil, bir çeşit esnaflıktır. Türk Sineması için 
dönüm noktası Refiğ'e göre 50'1i yıllard ır. Bu dönemde önemli gör­
düğü fi lmler Metin E rksan'ın yasaklanan filmi Aşık Veysel'in Hayatı ve 
Lütfü Akad'ın 1 949 yılı yapımı Kanun Namma 'dır. Kanun Namma da 
Ebediyete Kadar gibi bir melodramdır ve aynı şekilde ' İstanbul 'da bir 
facia- ı  aşk'ı anlatır. 1 948 yapımı  Jules Dassin' in The Naked 
C!ty'sinden etkiler taşır (ibid). 50'1i yı l lar aynı zamanda ' Sinema Dergi­
si'nin (Nijat Özön) ve Sinema Sanatı adlı kitabın yayınlandığı yıla denk 
gelir . İ lk film şenliği de bu dönemde, 1 953 yılında Türk Film Dostları 
Derneği tarafından yapıl ır (Soykan) 

Refiğ bu dönemlerde yönetmen ve seyirci etkileşiminden 'Türk Si­
neması denen şeyin doğduğunu söylüyor. Oysa Kevin Robins ve Asu 
Aksoy, Türk Sineması denen şeye daha temkinli yaklaşarak "nedir?" 
diye soruyorlar ' Deep Nation' (Derin Devlet) adlı makalelerinde. Re­
fiğ 'in burada "Türk Sineması'nın Doğuşu" ile kastettiği sinemamızda 
50'1erden itibaren ü retim, dağıtım, gösterim mekanizmasının yerine 
oturmaya başlamasıdır. Daha da önemlisi Türk filmleri seyircisinin 
oluşmasıdır. 

Ayşe Şasa ise "Türk Filmi Nedir?" sorusuna maddeler hal inde cevap 
veriyor. 

1 .  Türk Sineması gerçekten çok. temsile ve görüntüye dayalı bir 
anlatımdır. 

2. Ses-görüntü, görüntü-anlam, tema-karşı tema karşıtliğı yerine 
-Batıl ı  anlatımdan farklı olarak- tüm bunların paralell iğine dayalıdır. 

3. Öyküleme tekniği ise trajikten çok epiğe dayalı ilkelerden hare­
ket eder (Şasa 1 993:  7-8). 

Şasa bu özelliklerle ortaya çıkan Türk Sineması'nın mahalli potan­
siyelinin SO'li 60'1 ı yıl lar filmlerine yansımasının, bu yerli beğenilere 
sahip çıkan seyircinin o yıllarda sinemamıza pazar baskısı yapabilme­
sinden doğduğunu söyler (ibid : 9). Bu açıdan Refiğ'le uyuşur .  Yerli fil­
min o dönemde aydınlar tarafından hor görülmesinin nedenlerini ise, 
"tam şuurlu olmayan yerli eğilimlerle, Batı özenciliğinin g izi l  çatışma­
sından dolayı sinematografik anlatımın birbirine karşıt eğil imlerin al­
tında bulanık, kekeme ve şizofren karakteristiklere bürünmesine• 
bağlar (Şasa. ibid : 9) .  

50'1i 60'1ı yı l larda burjuva kökenli b ir  avuç okumuş sinemacının ki­
şisel leşme çabaları d ışında, tamamen ticari amaçlarla sürümden ka­
zanmayı amaçlayan Yeşilçam yönetmenleri piyasaya hakimdir (ibid: 
30) . Şasa'nın 'Ümmi  Dönem' diye nitelendirdiği 50'1i yıl larda ortala-
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ma bir Türk fil m i  b ir  Doğulu yabancı laşmanın 'alaturkanın'  ürünüydü.  
Ş imdi  ise Batı l ı l ığa özgü bi r yabancılaşma 'alafranga' daha baskın, 
ona göre ( ibid) .  

Ümmi dönemin  Türk fi lmini resmi  ideoloj i  (yüksek rüsum, baskıcı 
sansür) cezalandırıyordu. 50'1i yı l lara kadar Türk S ineması, 'Resmi  
Türkiye'nin s ineması olarak varolmuştur (ibid : 1 45). "50-60 arası 'Öte­
ki Türkiye' büyü k bir  güçle yüzeye çıkar. ' Resmi Türkiye' i le 'Öteki Tür­
kiye' Türk Sineması'nda amansız bir hesaplaşmaya, simbiotik bir birl i­
ğe, onulmaz bir  zıtlaşmaya girişmişlerdir. Şizofrenik tezahür dorukta­
dır. Sanatçıların şuuru 'Resmi Türkiye'de, bilinçaltları 'Öteki Türki­
ye'dedir. Bu iki dünya çok kez b i r  ağızdan konuşarak s inematografik 
açıdan kakafon ik  geri l imler yaratır" ( ibid) .  

60-70 arası, Öteki Türkiye sinemada geri çeki!ir. Resmi Türkiye aktif­
leş ir. SO'li yıl larda Öteki Türkiye iyice geridedir. Entel Sinema'da Resmi 
Tü rkiye çal ım satmaktad ır. 90' 1 ı  yı l larda Öteki Türkiye yeniden ortaya 
çıkar, artık her i kisi aynı sinema içinde ayrı akımlar hal indedir ( ibid). 

Refiğ, 1 934'den başlayan Cumhuriyet atılımları içinde sinemanın 
müzik ve tiyatro kadar destek alamamış olmasını bir şans addeder. 
"Seyi rcinin ta lebi ve desteğiyle ortaya çıkar özel l ikle 50' 1 i  yıllarda Türk 
S ineması" der ve devlet i radesinin bu konuda işlememiş olmasını iyi 
görür. Adanır da bu konuya değin i r  ancak devletin i hmal ini  pek de 
olumlu değerlendirmez (Adanır'dan aktaran Soykan :  43) .  

SO' l i  yı l lar çok part i l i  dönem ve muhalefetin yerine oturması i le 
başlar. 1 947 yı l ından itibaren Marshal l  planı çerçevesinde Amerikan 
askeri yardımı, ABD ile i l işki ler, yabancı sermayeye açılma, burjuva sı­
nıfının giderek zenginleşip güçlenmesine yol açmıştır .  1 954'de 'Ya­
bancı Sermayeyi Teşvik Kanunu'  ile sanayiye destek veri lmiş ve bu  
destek en  çok petrol ve  ürünleri arasında kabul görmüştür. Beş yıllık 
Kalkınma Planları da ilk kez bu yıl larda hazırlanır. Kente göç hızlan ır  
ve gecekondu laşma bu dönemde başlar. 

Soykan bu dönemi S inemacılar Dönemi diye n itelendiriyor ve Akad, 
Atıf Yılmaz, Metin Erksan ve Halit Refiğ' i  bu dönemi n  önemli yönet­
menleri arasında sayıyor (Soykan 1 993: 44). Bu dönemin aynı zamanda 
sinemada duygu sömürüsünün keşfine denk geldiğ ini  belirtir (ibid: 
47) . "Melodramların buğulu rahatl ığı 60 ihtilaline dek sürer" (ibid: 51  ). 

Ebediyete Kadar: İktidar Dönüşümü Nasıl Gerçekleşiyor 
From here to Eternity (Fred Zinnemann, 1 953) ilk akla gelen, ama 

burada Ebediyete Kadar birleşti rilen, eklemlenmeye çalışı lan Batı l ı  ya­
şamından çark ederek geleneksele dönmeye çalışan N ermin. 

® 
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Turgut Etingü'nün fi lmi 1 955 yapımı .  Başrollerde Gül istan Güzey 

(Nermin) ve Macit Bey [Reşit Gürzap (Can Gürzap' ın babası)) var. Gü­
listan Güzey sanır ım, hiçbir fi lminde girmediği femme-fatale (ölümcül 
kad ın) özell iklerin i  kısmen de olsa kabullenmiş. 

Fi lm 45 yıl öncesine ait olmasına rağ men, erkek iktidarsızlığını, evli 
kad ın ın  sadakatsizl iğ in i  ve çocuğunu ihmalini  konu alıyordu .  Ebediye­
te Kadar fi lminin tanınmıyor olmasına dayanarak öyküsünü anlat­
makta yarar görüyorum .  

Macit Bey, İstanbul 'un Anadolu yakasında yaşayan 'adıyla müsem­
ma' (Macit: şan, şeref sahibi) tanınmış bir işadamıdır. Büyük bir ihti­
malle ai leden kalan bir serveti idare etmiş ve artık hasta ve yorgun ol­
duğu için işlerin i  evinden yürütmektedir. Macit Bey'in kendisinden bir 
hayli genç, hoş ve Avrupai bir karısı vardır: Nermin. Nermin de adının 
manasına uygun nezaket ve zerafette bir kadındır. Çiftin bir de ma­
demoiselle'le büyütülen kızları vardır. Nermin anlaşı ldığı  üzere kızının 
i l kokul  çağına gelişine kadar evine bir burjuva kadın ö lçüsünde bağlı 
ka lmıştır. Ancak Macit Bey'in -doktorunun da teşhisi ile kesinleşen­
iktidarsızl ığı ,  başlarda "evl i l ik kara günler içindir'' yaklaşımını benimse­
yen, hatta sahip olduğu düzen ve maddi koşullardan memnun oldu­
ğunu anladığımız Nermin'in giderek asabi ve yılg ın b ir  hal  almasına 
yol açar. Macit Bey doktoruna 'Yaş yetmiş iş bitmiş derler, bende elli­
den önce bitti, bastonsuz adım atamıyorum, hayat mı bu Cemil' der­
ken karısı Nermin, Çifte Tazminat/Double lndemnity (Bi l ly Wilder, 
1 944) fi lminin başındaki merdiven sahnesini  hatırlatırcasına salona 
gelir . Doktorun verd iği  haberden muzdarip olan Macit Bey karısına 
' i leri yaş çizgisi' ve 'müsavi aşk hayatı' denklemiyle i ktidarsızl ığın ede­
biyatını yapmaktadır. Hatta bir hayli i leri giderek Nermin' in gençliği 
ve aşk ihtiyacı konularına girer. Nermin, tam da Gül istan Güzey'den 
beklenecek bir vakarla kızlarının mutluluğundan bahseder. Ama ok 
yaydan çıkmıştır. M acit Bey'in karısına kendine pek de uymadığını 
sonradan anladığımız Batıl ı  bir olgunlukla programlarını  serbestçe 
yapma önerisini getir ir .  Nermin' in sahneyi terketmesiyle aynı anda 
geriye kaydırma yapan kamera Macit Bey'in verdiği izinden sonra ne 
kadar bedbaht olduğunu gösterir. 

Yuvakim Fi lmeridis' in kamerası dönemi için bir hayli cü retkardır ve 
filmin öyküsüne de bu açıdan paralel l ik kurar. İ lk  planda önde bir 
Amerikan arabası ve arkada cami minaresinin birarada gösterilmesi 
kültürel kimlik çatışmasını baştan itibaren görüntü düzleminde de his­
settirir. Yine bu sahnenin ardından gelen giriş çekimi diyebileceğimiz 
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'establishing shot'  i le Macit Bey 'evinin' i htişamını serg i leyen tüm mo­
bi lyaların, aksesuarların ve beyefendinin hanımefend iye u laşılmazlık 
taşıyan aşkın ı  anlatan masa resimlerin in toplam bilgisi veril ir . Fi lmeri­
d is ve Etingü,  daha sonra değineceğim örneklerde de kiş i l ik  kaymaları, 
kimlik bunal ımlarını H itchcock'un Shadow of A Doubt ( 1 943) filminde 
Joseph Cotton' ı  sunuşuna benzer çekim ölçekleri ile verir. Karakterler 
görüntüyü bir uçtan bir uca bölerler. Bu tarz anlatım yol ları adeta o 
zaman özenle uygulanmış ve sonra u nutulmuş gibidir, Yeşilçam'da. 

Tekrar hikayeye dönersek, Nermin izin alır almaz bir deniz klübüne 
gider. Müzik, yavaşça gelişecek olayları haber veren bir cazdır .  Klüpte 
Nermin'in yanına arkadaşı İclal de (Neriman Köksal) gel ir .  İclal ' in gidi­
şiyle Nermin klüpteki tangonun sözlerin i  içselleştirir: 

H icran, feryatla ağlar kalbim, 
Şimdi yalnızım ,  yaşamaktayım ızdırap ve kederle 
Günler geçıyor düşen yapraklar g ibi 
Ruhum ölüyor 
Beklemekteyim yeni  bir umut i le 
E lbet gelecek ben im de kalbim di le. 

Etingü tutku nun sözcüsü tangoyu seçmekle ve de bu sözleri olan 
bir tanesine yer vermekle Nermin'in yaşadıklarını ve yaşayacaklarını 
özetlemektedir .  

F i lmin i lk dışsesi de burada yer al ı r: yalnızsın, kendi başına. Bu ses 
Nermin'in kendi dışına çıkarak ona bakan bir kadının sesi gibidir. Ner­
min kendi başına kendine acımaya kalkışamaz, zaten tüm yaptıkları da 
kendi dışına çıkarak, sahip olması gerektiğine inandığı, kendisinin hak­
sızlığa uğradığı ve mutsuz ve yalnız olduğu sanrısına kaptıran bu sestir. 

Tangoyla geciken Nermin\ merak eden yalnızca M acit Bey değil­
d ir . Görümcesi (Macit Beyin ablası) Nahide Hanım bunu di l lendirir ve 
Macit Bey kardeşini  müdahelesinden ötürü uyarır. 

Dönüşünde hala yatmamış olan Macit Bey, Nermin' in s in irl ice 'ha­
la yatmadın mı?'  sorusuna gecikerek ' bu gecenin diğer gecelerden 
farkı yok' diye cevap veri r. Nermin' in kinayesi i le Macit Bey'in sızlanışı 
iktidarsızl ığın ya da ikt idarın -olmasa da- di llendiri l işid i r. 

Nermin ertesi akşam İclal' in evinde bir partiye gider. Önceleri ağ ır­
başl ı  yalnız kadın görünümünü korumak için uğraşsa da kendini yakı­
şıklı bir erkekle dansa kalkmış bulur. Ve baştan çıkarı lmaya hazır olu­
şunu 'beni nasıl dansa kaldırdınız?' sözleriyle kapatmaya çalışır, oysa 
kastettiği onu dansa kaldıracak erkeğin ancak bu iktidarda biri olabi­
leceğidir. Buradaki eşitleme genç/doğurgan kadın- genç/iktidar sahibi 
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erkektir. Eşitl iğin s ı rrını erkek yılışık bir  d i lle 'o sizin arzunuz diyerek' 
ayaklar altına a lır. 

Bu üçlemenin ard ından neredeyse "split screen" gibi art arda kesi­
len Macit Bey, Nermin' in kızı ve Nermin kareleri gelir. Macit Bey'in  
genel çekimde tasvir edilen ruh hal i  ve durumu görüntüyü ortadan 
ikiye bölen paravandır ki o paravan N ermin'in yatması gereken, ama 
yatamadığı mekanı belirler. Çocuk yine annesinin yeri olabilecek yanı­
na bebeğini yatırmıştır. Erkek "süblimasyon", küçük kız ikame ile arzu­
larını örterler, ama kadın aynı tangoda d ile getirildiği g ibi yapayalnız­
dır. Son yatak sahnesinde ise, çapkın erkek Nermin' in  en yakın arka­
daşı ve kuzini olan İclal ' le yataktadır .  

Arada Nermin ve erkeğin sahilde gezme ve oynaşma sahnelerin­
den sonra yine Macit Bey'le Nermin arasında tam da Macit Bey'in es­
kiyen kaybolan marazi halini dile getiren bir konuşma geçer. Nermin 
'burası neşesiz hastalar evi' der. Bu adeta Osmanl ı 'n ın son dönemi ik­

tidarının yokolmaya yüz tuttuğu bir  anın Batı tarafından 'hasta 
adam' diye nitelendiri lmesini andırır .  O iktidar elden g itmesin diye 
Macit Bey ' bu ev senin evindir, b i r  kızın ve kocan var' der. Nermin 
ayaklanmaya hazır halktır. Artık onu yaşadığı yer ve "başındakiler" 
memnun edememektedir, çünkü hasta ve iktidarsızdırlar. 

Nermin'in ayaklanmasına evlatlık da işbirliği eder ve mektupları 
taşır. Nermin' in görümcesinin evlatlığı yakalayarak zorla konuşturdu­
ğunda söyledikleri ilginçtir: 'Hanımına hizmet ederken, ekmek yedi­
ğin eve ihanet ediyorsun' .  Burada ev yine vatan gibi algı lanabilir. Ya­
ni tüm geçmişin, değerler hazinesinin saklı tutulduÇ..ı yer. 

Daha sonra Nermin'le konuşan Macit Bey'in ablası Nahide, 'tuttu­
ğun yol seni mahvedecek bir yere götürüyor' der. Yan i ,  evin dışında 
bir yol tutmak kastedilir. Nermin ise i lk kez burada b i r  'film noir' ka­
dın ı  gibi davranır. Maciı Bey'in onu satın aldığını ve birgün paranın 
da onu elde tutmaya yetmeyeceğini bildiğini söyler. 

Nahide bu olaylar üzerine Ankara 'ya gönderilir. Nermin de İz­
mir'de bir n işan ı  bahane edip sevgilisiyle beraber Yalova'ya gider. 
Müzik çok ustaca değişmektedir. Cazdan, tangoya ve sonunda uzun 
havaya geçer. N ermin gitgide -Yang'la Yin' in buluşm ası g ibi- gerçek 
kimliğine doğru b i r  daire çizerek u laşmaya çalışmaktadır. 

"Yıldızla semalardaki haşmet ne g üzel şey, 
mehtaba bakıp yar ile sohbet ne güzel şey, 
dünyamızın üstünde bütün ruhlar uyurken 
aşıkım olmak ne saadet 
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bir bitmeyecek aşkı muhabbet 
ne güzel şey yıldızların altında." 

Nermin bu değişimi yaşarken en yakın arkadaşı İclal tarafından 
Macit Bey'e gammazlanır. Aynı anda b i r  nevi ortalık karıştıran 'ai le 
dostlar ı '  (Feridu n  Çölgeçen) Macit Bey'i otele götürür ve biraz önce 
odayı terkeden aşıkların yataklarının üzerinde bıraktıkları deli l i  göste­
rir. Nermin'in geceliği N i hat'ın pijamasına sarılı durmaktadır. Macit 
Bey geceliği pijamadan bastonuyla sıyırır ve yere atar. Macit Bey'in 
dayandığı ve kend ini taşıtt ığı  iktidarı bu baston en azından Nermin'in 
' hasta adama' gösterdiği liyakatsiz l iği  ceza landırır. 

Macit Bey'in geleceğinin haberini alan Nermin ve Nihat otelden 
kaçar ve İstanbul'da bir  pansiyona yerleşirler. Pansiyon sahibesi ma­
dam, yine İstanbul fi lmlerinin meslek ayrımına uygun biçimde azınl ık­
lardan seçi lmiştir. Meyhane ve pansiyonları işletenlerin Rum ya da E r­
meni, tüccarların, emanetçilerin Musevi oluşu gibi azın l ık  kiml iği  aracı 
mesleklerde temsi l  ed i l ir .  

Tüm bunların ötesinde dikkate değer şey insan manzara ları kadar 
çevre ve İstanbul görüntüleridir .  İstanbul  Rumca ' Stan Polis' yani 
'Kent'e' deyiminden gel ir. Film boyunca şehri ele alan görüntü ler 
kentin adı ile de çakışır. Adı kent olan bir  şehir İstanbul  (Güvenç: 
1 70) .  1 955 yılı yapımı bu film Moda'dan Boğaz'dan, Tophane'nin ara 
sokaklarından Hal iç'e bakan açılardan, Caddebostan'daki deniz evin­
den sahile açılan görüntülerden bir şehir portresi çıkarır. Daha sonra 
giderek azalan Yeşilçam sinemasındaki şehir imgesi bu filmde ağırl ık­
la yer alır. Adeta Fransız izlenimcilerinin ve hatta birinci avantgar­
de'ının içinde özne olarak yer alan Paris görüntüleri gibi .  Ebediyete 
Kadar filmindeki kimlik farklı l ıklarını, insana özgü zafiyetleri anlatmak 
için İstanbul başl ıbaşına bir aktördü r. Kanun Namma 'dakı tamirhane­
nin Haliç Köprüsü'nün altında yer alması gibi bu fil m  de İstanbul'u 
kendine mekan alır. Ebediyete Kadar filminin İstanbul görüntüleri do­
ğall ığa, iç mekanlardan d ışarıya yönelen o dönem yönetmenlerinin 
tercihidir. Bu tercih o dönem seyircisinin beklentilerine de uygun dü­
şer. Bizans ve Osmanlı imparatorluklarını ve Türk Devletini  barındıran, 
iki kıtayı birleştiren ve son derece sinematografik olan bu şehrin Türk 
Sineması'nda aktörlüğü sonraları Ah Güzel istanbu/'da (Atıf Yılmaz, 
1 966-67) tescil edilir. 

İstanbul yabancı yönetmenler tarafından da tercih ed ilmiştir. Ama 
Scognamillo'nun Batı Sinemasmda Türkiye ve Türkler kitabında ' İs­
tanbul Gizleri' bölümüne bakıld ığında bu filmlerin çoğunun İstanbul'u 
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egzotik, tehlikeli ve gizemli bir şehir olarak gösterdiklerini görüyoruz. 
İstanbul'un Gizi/The Secret of Stamboul (Andrew Marton, 1 936), Kızıl 
Şafak/Scarlet Dawn (Wil l iam Dieterle, 1 932), Boğaziçi ŞarklSllDie Nacht 
der grossen Liebe (Geza von Bolvary, 1 933) (Scognamillo: 82-84) gibi 
fi lm adlarından da anlaşılacağı gibi İstanbul tutku, ihanet, entrika, ci­
nayet ve bunların hepsidir. 

Walther Ruttmann'ın Berfin. Die Sinfonie der Grossstadt fi lminde 
Berl in'de günlük yaşamın -ağırlıkla iş yaşamı ve onun çevresinde kü­
melenen insan karşılaşmaları görüntülenir. 'Ebediyete Kadarda bu­
nun yerine şehrin etrafına kümelenebilecek bir aşk, tutku, elem ve 
entrika bileşimi örü lür. 

Her fırsatta şehir çevreleyen, kısıtlayan ve özgürleştiren olarak 
devreye girer. Pansiyona yerleşen N ermin ve Nihat'ın ilk sahneleri de 
böyledir. Ahşap pencerenin pervazına oturur, ardında Boğaz görün­
tüsü ve bir şilep vardır. Camın kenarına sıkışmış ama gözünün uzantı­
sında yer alan g rafiksel çekim gemiye doğrudur. Mekan çifti sıkıştır­
mıştır. Osmanlı  ihtişamı yerine orta sınıfın pansiyonuna düşmüştür 
artık Nermin. Kıyafetleri de hızla bu dekadansa ayak uydurur, muare­
lerden, taftalardan hatta çoğu Fransız 'haute couture'ü olan Di­
or'lardan çiçekli basmalara, poplinlere dönüşmüştür. N ermin, mücev­
herlerini de Nihat'a iş kursun diye vererek veda eder. 

Macit Bey cenahında artık durum değişmiştir. H asta adam, 'rob  
de  chambre'ını ç ıkarmış ve  takım elbise giymiştir. Kadının gidişi ile ik­
tidarsızl ığının ya da eksikliğinin aynası olan arzu nesnesi başka bir er­
keğin yansımasını almak için yön değiştirmiştir. Bu kadın femme fata­
le, girdiği ocağı söndüren ve felaket getiren dişi, uğursuzluk kaynağı,  
mutsuzluk yaratan ibl istir, kocasının gözünde. Bu sahnede görüntüler 
yeniden Shadow of a Doubt fi lmindeki g ibi karenin çaprazına oturtu­
lur. Hasta adamın iktidarının geri gelmesi ve hastalık nedeni kadının 
ev dışına gitmesi i le hastalığı çocuğun devralması gerekir. Artık evin 
süslemeleri ve aksesuarlarında da geleneksel ve Türk olana dönüş var­
dır. Belge'nin dediği gibi, Avrupalı görünmek Avrupalı olmaya yetmi­
yordu. İstanbul'un Europa özentisi Bostancı'da tükeniyor, taşraya bile 
taşamıyordu (aktaran Güvenç 1 994: 1 68). 

Luis Quinze koltuklar ve sekreter çalışma masaları yerine karenin 
ortasına mangal oturur. Formu itibariyle hem dişi hem eril olan ve ca­
mi ve minare metaforunu içinde barındıran birşeydir mangal. Burada 
mangalın kapağı  örtülüdür. Ateş ya yanmaz ya da kapağın altında 
için için yanmaktadır. Macit Bey'in çözülemeyen iktidarı, daha doğru-
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su birleşmeye gidemeyen güdük erkek tutkusunun a levi sönmüş nes­
nesidir, mangal. 

Mangaldan sonra Anadolu'ya has tüm öğeler fi lme birdenbire gir­
meye başlar. Yalnız kadının mekan değiştirmesi ve mobi l itesinin tersi­
ne işlemesi deği ldir neden. Bence iktidarsızlığı örtecek, hafifletecek 
yeni iktidarı affettirecek alt söylemler gerekmektedir. Anadolu'dan şi­
rin insan tiplemeleri ve sıcaklıklar g ib i .  'Mon chere' edaları terkedi l­
miş, 'Naber lan oğlum' sıcakl ığında bir  "özümüze dönüş" başlamıştır. 
Hulusi Kentmen ve Madam ikil isinde bu halk sıcaklığ ı epey artar. 

Nermin bundan sonra basmalı ve karpuz kollu elbiseler içindeki 
hayatına alaturka müziği de katar. Belki hala tek Avrupalı olan yanı 
kalp kolyesinde kızın ın  resmini  taşımasıdır. Evlat sevgis in in görüntüde 
simgelenmesinin Bat ı l ı l ığ ından, resme baktıktan sonra değişime uğ­
rayan Nermin' in gerçek Türk kadını  kiml iğine dönüşünü kutsarız. 

Nermin' in sevgi l is i  N ihat ise paralar ile gününü gün etmekte, ku­
mar masalarında sabahlamaktadır. İ kinci bir dış ses burada duyulur: 
"Gün ler geçti, aylar geçti elinde hiçbir şeyi kalmadı". Bu ses Nermin'in 
dramını özetleyen Madam Katina 'n ın  sesi gibidir .  Madam Katina'nın 
b ir  sonraki sahnede Nermin' in taşralı b i r  tüccar olan pansiyon müşte­
ris i Ahmet Bey'le bu luşması için düzen kurmaktadır. Nermin yemek 
esnasında Aziz Meryem ve çocuk tasvirine benzer bir resme baktıktan 
sonra oradan kaçar. 

Hasta düşen Nermin yapayalnız kaldığı hastane odasında karşı ya­
takta hasta nine, anne ve torun görd üğünde kendinden vazgeçmeye 
başlar. Hastane çıkışında Nermin, İclal'den başörtü ve pardesü ister. 
Kendini aşağılayarak: "Bu Nermin yuvasına, arkadaşına ihanet eden 
Nermin'di derler'' d iyerek mazohizmine devam eder. 

Hasta kız ın ı  gizl ice ziyaret eder ama yeniden iktidarı ele alan Macit 
Bey odaya g i rer ve onu kovar. Evi terkederken kızıyla b i rl ikte merdi­
venlerden düşer. 

Şeh ir  silüeti cami ve minare olarak tekrar karşımıza çıkar. Nermin 
"Ebediyete Kadar beraberiz" sözünü vererek evden çıkar ve soyutlanır. 
Tren rayları arasında yürür ve "nasıl ayrı l ı rım senden Ebediyete Kadar" 
sonsözleriyle yaşamına son verir. F i lm iki selvi arasındaki mezarl ık gö­
rüntüsüyle son bulur .  

Ebediyete Kadar'da Osmanlı ve Türk Kimlikleri 
1 955' 1erin b ir  önemli olayı da eskilerin söyleyişiyle 6 Eylül 1 955 

'örf-i idaresi ' .  Azın l ıklara yönel i k  infia l in  patlak vermesi ve açtığı yara. 
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Bir nevi iktidar soru nu, üst düzeyden altlara intikal eden ve iktidarsız­
lıkların Macit Bey örneğinde olduğu gibi pseudo-iktidara dönüştüğü, 
herşeyi yoketmeye yönel ik tavrı. 

Bozkurt Güvenç Türk Kimliği kitabında bu konuyu açabi lecek ipuç­
larını veriyor. Kısaca fetihten sonra Batı kendini nasıl 'Müslüman 
Türklere karşı' a lgı lamışsa Türkler de kimliklerini 'H ıristiyan Dünyasına 
karşı' görmeye başl ıyorlar. ' İslam' ın yayı lma ü lküsü i le İmparatorlu­
ğun savunması özdeşleşiyor' ( İz'den aktaran Güvenç 1 994: 1 68). 

Macit Bey bu açıdan Doğunun centi lmeni bir Osmanl ı  ama kendi­
sine oranla azınl ıkta kalan karısı da dahi l  birçok millete tepeden bakı­
yor. İktidarsız da olsa o asil, d iğerleri ise tebaa. Kendis ine imparator­
luk kimliği a rayan Osmanl ın ın tavrı Ebediyete Kadar fi lminde Macit 
Bey'de simgelen iyor. "Türk, Osmanl ı  olsa da, Osman lı, Türk değildi' 
( ibid: 1 69) . Yani ,  Nermin Macit'e tabi olabil ir ama Macit Bey iktidarsız 
olsa da tersi sözkonusu olamazdı .  Osmanlı kültürel anlamda Selçuk­
lu 'nun, İslam Devletinin ve Bizans' ın devamı, Oğuzlardan Göktürklere 
geniş deneyimlerden süzülerek oluştu . Ancak kendini yenileyemedi ve 
dağı ldı .  Macit Bey'in  yaydığı 'aura '  da Osmanl ı 'nın çizdiği tabloyla 
çok benzerlik gösteriyor: Karısına ayak uyduramıyor, kızını anlamıyor, 
yaşl ı  ama hayat taşımayan ablasıyla da geçinemiyor. 

Macit Bey'in  Nermin'e tanıdığı cinsel ayrıcal ıklar bir  nevi kapitülas­
yonlara benzeti lebi l ir .  Aile saadetine yıl larca halel getirmeyen Ner­
min' i  halk gibi kabul edersek üzerine kaydırı lmış Batıl ı  çevrelerin 'na­
zarının' etkisi altında kalarak, fi lm an latısı boyunca bu sistemli yıkma 
politikasının nesnesi hal ine geliyor. Bir yanda Osmanl ı 'n ın simgesi 
Macit Bey, öte yanda Batıl ı ya da Batıcı İstanbu l sosyetesi (bu sosyete 
Batı l ı l ık ve Cumhuriyet kimliklerin i  harmanlamış, hemen hemen her 
Yeşi lçam fi lminde Feridun Çölgeçen, bu filmde Neriman Koksal, ya da 
doktor Atıf Kaptan'da simgelenen kişi lerden oluşuyor) Nermin' i  çö­
kertiyor. Filmde İclal, N ihat ve diğerlerinin Macit Bey' in hayatını ka­
rartan planları Batı'ya karşı d irenen Osmanlı Devlet ine karşı sürdürü­
len stratej iye benziyor. Nermin ise, kimliğini önce Osmanlı 'da eriten, 
sonra Batı l ı  Cumhuriyet kiml iğine sarı lan, sonunda sonradan ed indiği 
tüm kimlikleri üzerinden atmak için s iyah lara sarı larak mahal l i  kimli­
ğ ine sığınan bir  kad ın ı  simgeliyor. Nermin önce, Türkmen' ler gibi -Yö­
rük töresi- köylü leştirilerek -tebaa hal ine getirilerek- güdülmek fikrine 
direnir, evci l leşmek yerine dışarıyı seçer ama karşı l ığında, Osmanlı 'nın 
Türkmenlere karşı yönelttiği 'akı lsız idraksiz Tü rkler' suçlamasına ve 
aşağ ı lamasına katlanmak zorunda ka l ı r  ( ibid: 1 7 1 -1 72 ) .  Batı l ı  çevresi 
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ise bu hareketini düşüşüne şahit olana kadar destekler, N ermin, Ma­
cit Bey'in refikası olarak Osmanlı tebaasından sayılır, içindeki yalnızlık 
ve d ışarı çıkma itkisi i le 'Yörük'tür. Üçüncü seçenek olarak başı örtü­
lü, cefakar ve tevekkül sahibi anne rolleriyle u lusal kimliğin Türkçülük 
kanadından beslenen görüntüsüne bürünür.  

Adalet Mülkün Temel idir: Mülk=Vatan = Ev 
Göçebe=Yurtsuz= Evsiz=Haksız (adaletten nasibini alamamış) 
Nermin'in Yörük/göçebe kimliğ i düşünülürse, onun yerleşikliğe 

eşit tutu lan adaletten pay alamayacağını daha kolay kabul edebiliriz. 
Biraz açmak için, Kınalızade'nin Ahlak-ı Alai adlı eserinde yer alan 
'Adalet Çemberi 'ne göz atmak gerekir .  

Mülk ve Devlet asker ve rical iledir .  
Rical  mal ile bulunur.  
Mal reayadan husule gelir. 
Reaya adl 'ile muntazam-ül hal olur (ibid : 1 76) . 

Gellner'e göre ( 1 98 1  :85) göçebeler reaya olarak sınıflansalar da, 
yerleşik hayata geçmedikleri sürece vergi vermedikleri için bu dairede 
yer alamazlardı .  Böylece, Nermin' in yerleşik hayata uyum sağlayama­
ması nedeniyle, bu adalet çemberinden mahrum bırakılmasını anla­
yabiliriz. -Bu çemberde yer almamakla birl ikte, halkla devlet arasında 
üçüncü boyut i l işki Osmanlı 'da göçebelerle ilgiliydi .  Esnaf ve sanat­
karlar devletten çekindikleri için değil, yağmadan korktukları için ver­
gi verirlerdi .  Bu yüzden devlet göçebeyi yerleşik yapamayınca 'daire' 
dışında tutmuştur. Aynı Ebediyete Kadar' ın  son sahnesinde evin kapı­
sının dışında bırakı lan Nermin gibi, kendine verilen hakları yağmala­
dığına kendi de o kadar inanmıştır ki, ölümüyle göçebelikten sonsuz 
bir yerleşikliğe adım atar .  

Osmanlı İmparatorluğu'nun başlıca sınıflama ölçütlerinden biri de 
istanbul'dur. İstanbu llu olmaktır ( ibid: 1 82). Osmanlı'da soyluluk ku­
rumu yoktur ama İstanbulluluk soyluluğa yakın bir konumdur, bunun 
önemli nedenlerinden biri de İstanbul 'un bir İslam şeh ri olarak örgüt­
lenmesid ir. Nermin,  İzmir'deki akraba varlığı düşünülürse, Macit Bey 
gibi İstanbullu deği ldir .  Sanıyorum adalet çemberi dışında bırakılma­
sına bu da etki etmektedir. Kocasını aldatsa da Nermin ' in  taşra ahlakı 
her halinden bel l i  o lmaktadır. 
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Nermin; Ru meli/Anadolu ayrımında Anadolulu (so na doğru örtü­

nen ve Anadolu kasabası mezarl ıklar ının selvi lerinde son bulan Ner­
min) İstanbul/Taşra ayrımında Taşral ı ,  (arkadaşı İclal g ib i  Bat ı l ı  olmaya 
haklı gözükmeyen Nermin) Yerleşik/Göçebe ayrımında göçebe/Yörük 
(evin i  ve sağ lam yerleşik düzenin i  aşkı içi n terkeden Nermin) Ha­
kim-Tebaa s ın ıf lamasında, tabi (tebaa) (kız ın ın hasta yatağına bile ka­
bul edi lmeyen, M ac it Beyin mülkiyetinde görülen N ermin) Yöneten 
ve Yönetilen ayrımında da (kocası, görümcesi, dostu, a rkadaşı ve tüm 
çevresi tarafından yönetilen Nermin) olarak kimlik kategorilerinden 
izlenebil ir .  

Bu açıdan bakı ldığında Macit Bey'in Nermin'e karşı yürüttüğü sa­
vaş ım düşman l ı k  ya da kinden ziyade, Osmanl ı 'n ın göçebelere karşı 
tavrında olduğu g ibi, varolabilme stratejis inin gereğ iyd i .  Kend ine tabi 
olmayan bir Nermin ,  Macit Bey'in iktidarın ı  zayıflatıyor ve hatta onu 
hasta adam hal ine geti riyordu .  

Nermin  ise, taşıması gereken kiml ikler ve onların s ı rt ına vurduğu 
yorgunluklardan s ıyrı larak ebediyete kadar özgür olabi leceği farklı b ir  
k iml ik mekanın ı  ve 'ölümlü' olmayı tercih  eder. 
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AGIZDA KALAN TAD: TÜRK SİNEMASI 

(Fatih Özgüven) 

Evet, bu filmi1 b ir  sürü nedenden seçtim.  Bir kere Türk Sinema­
sı 'nın da en çok sevdiğim filmlerden biri, ikincisi birçok nedenden bu­
günkü konuşmamı  i lg ilendiriyor. O rhan Pamuk'tan bir parça okuya­
cağım size, bu filmle a lakalı bir şey. Öte yandan da konuşmadan sıkı­
lanlar kendilerini filme kaptırabilsin diye, sıkıldığınız zaman filmi sey­
redin, konuşmanın  biraz ana teması da bu gibi zaten . Evet, bu ko­
nuşmanın, bu okulda beni en mutlu eden şeylerden b iri o lan Türk Si­
neması master sınıfın ın bir özeti,2 aynı zamanda da bir uzantısı olma­
sını istiyorum. Bu okulda bana bir Türk Sineması master s ın ıfı ver­
mem konusunda davetiye çıkarıldığında diyeyim, Deniz Derman tara­
fından, bunda bazıların ın  isimlerini sizden de duyduğum sinema yazı­
larımın bir rolü olduğunu biliyordum tabii. Ama gene de şaşırdım, 
çünkü bu ülkede bazen hepimize olduğu gibi  bana da 
B-movie'lerdeki bataklık hissi veriyor, onun için bir iz bırakmayı verili 
saymıyorum. Ayrıca ben Türk Sineması için tarihsel b ir  perspektif ara­
makla birlikte Nijat Özön değilim, belli b i r  zaman, anladığınız anlam­
da haftalık sinema eleştirisi yazmış olmakla birlikte Atilla Dorsay deği­
lim, sinema akademisyeni de değilim. Fakat onun için bu davetiyenin 
davetiyeliğini ciddiye alıp, sonuna kadar kullanmaya karar verdim. İn­
celdiği yerden kopsun'du! Kopmadı, kendi yaklaşımımdı r, kendi öz­
nelliğimin, kendi öznelliğim sandığım şeyin öğrencilerimin yüzüne de 
yansıdığını gördüm, diyebilirim, bir de beni çok sevindirdi, ve bu kop­
mamak bir yana bir şeyleri bir yere bağladı .  

Aslında b u  arayış, yani bir arayıştı bu ders ve sınıfa girdiğim za­
man i lk gün, biraz kültür arkeolojisi, b i raz kültür terapisi gibi bir şey 
söyledim, 6 ya da 7 ders yaptık o sınıfla, hepimiz de mutlu olduk sa­
n ıyorum. Tabii o sınıfla önceden 5 derslik bir  avant-gard sinema dersi 
yapmıştık, bunun da etkisi olmadı diyemem. Evet, o sınıftaki yaklaşı­
mıma girmeden ya da bu konuyla ilgili yaklaşımıma girmeden önce 
ayrıca bu toplantının da beklediğimden çok verimli ve çok tatmin edi­
ci olduğunu söylemem lazım. Konuşmam sırasında birçoklarınızın 

: 1 Kanun Namına (Lütfi Akad, 1 952) 1 z İstanbul Bilgi Üniversitesi, Sinema-TV Yüksek �isans Programı ( 1 998-1 999) 

® 



(Fatih Özgüven) 

söyled iği cümleleri anacağım, b irçoklarınızın söylediğ i  cümleler be­
nim için çok ayd ınlatıcı oldu. Bi rçoğunuzun yaklaşımı, Yeşi lçam'a ba­
kış ı .  Ama bütü n bunlara girmeden evvel birazcık otobiyografi: kendi­
mi bi ldim b i leli t ip ik b ir  koloni veled i gibi, İ ngi l izce öğrenmek, var 
olan bütün kitapla rı okumak ve var olan bütün fi lmleri seyretmek is­
tedim. Bugün bu iş lerden az-çok para kazandığım d üşünülürse tut­
kuyla yapıştığım, yeterince tutkuyla yapıştığım söylenebil ir, çocukluk­
taki düşlerime. Ailem tipik bir orta sınıf Türk ailesi idi, öğretmen kö­
kenl i .  Bizim evimiz sinematek seyircisi evi değildi. Ama Türk filmlerine 
g iden bir ev de deği ld i .  Bizim evi miz, belki bazılarınız hatırlar abon­
man denen bir s istemin geçerli olduğu, kültür sahibi, görgü sahibi, 
okuyan-yazan insanların her çarşamba bir sinemadaki gösteriye git­
tikleri bir evd i .  Bütün çocukluğum boyunca annemden, babamdan iş­
te bugün E l izabeth Taylor'ın Kızgın Damdaki Kedi's in i  gördük, ertesi 
gün bi lmem neyi gördük diye haberler d in leyerek geçti hayatım. Ve 
müthiş de merak ediyordum bunları ,  müthiş, bir an önce filmler gör­
mek istiyordum, bir an önce bütün o fi lmlere sahip olmak istiyordum 
neredeyse. Fakat çocuklukta, bi lmiyorum siz in hayat ın ızda da geçerli 
mi ,  çocukların göremeyeceği fi lmler dönemi vard ır, benimkisi biraz 
uzun sürdü, şu filmi çocuklar göremez, bu fi lmi çocuklar göremez, 
ben pazar matinelerinde Beyaz Yele ve Kırmızı Balon 'a  mahküm kal ­
dım uzun sü re, hala gösteril iyor mu, bilmiyorum. Ve bunun bir tek çı­
kar yolu vard ı :  

O zaman çarşambaları okul yarım gündü, öğleden sonraları d a  
film gösteril ird i .  Bizim okulumuz da, öyle Türk Sineması sevilirmiş, se­
vilmezmiş pek u mursamayan Fatih, Çarşamba'da bir okuldu. Onun 
iç in bir gizli zevk, suçlu zevk olarak Tü rk filmlerine orada başladım di­
yebi l i r im. Tabii okul s ineması olduğu için de genell ikle Ayşecik  filmleri 
gösteri l i rdi, Türk fi lmleri ben im için, her fi lmden daha egzotik bir şey­
di .  Çünkü a i lem, 'Türk f i lmi'  den i rd i  o zaman, Türk Sineması da den­
mezdi, 'o şeyler'e ne yazl ık  sinemada g iderdi, ne de kışın g iderd i, 
Türk Sineması, dün Deniz' in verd iği  Kasaptaki Tablolar örneğinde ol­
duğu gibi ben im için başka bir ü lkeyd i .  Ayşecik, annesi babası benim 
tanımadığım insanlard ı ,  tanımadığ ım bir  ai leyd i .  O zamanlar anne­
min babamın, a i lemin de ku l landığı  b i r  tabi rle alaturka b i r  dünyaydı .  
Alatu rka aşağı layıcı b ir  tabirdir. Hala kul lanı l ıyor mu bi lmiyorum. Ta­
bi i  ben de bu ik i  dünya aras ındayd ım,  değerler açısı ndan, her ne ka­
dar a i lemin  değerleriyle bu dü nyaya burun kıvırsam da, bu dünyadaki 
eşya ları, arabaları, baz ı sözcükleri, çoğu yeri, bazı jestleri, bazı ifade-



(Ağ ızda Kalan Tad : Tü rk Sinem as ı) 
leri, bazı fikirleri, kısacası ucundan-kenarından bu d ünyayı tanıyor­
dum, ama tam da tanımıyordum. Ama ben arada deği ld im, Eylem'in 
çok güzel ifade ettiği gibi konuşmasında Amerikan s inemasını bel l i  
bir tanıdıkl ık duygusuyla; kend i sinemamızı bel l i  bir yabancı l ık duygu­
suyla seyretmek h issinden ben de payımı  almıştım. Türk Sineması'yla 
i l işkim bu sevgi, nefret i l işkisi ya da sevgi- itki i l işkisi "her neyse" ekse­
ninde başladı, uzun süre öyle gitti. Özünde üç aşağı beş yukarı hala 
ilk seyrettiğ imiz filmleri nas ı l  seyretmişsek hala öyle seyrediyoruz gibi  
b i r  his var içimde. Türk fi lmleri, yerli fi lm daha doğrusu, n iye kötüy­
dü? Bunu birazcık düşünmek istiyorum. Bunun cevabı asl ında çok zor 
değ i l .  Amerikan buzdolapları iyiyd i, yerl i  buzdolabı makbul bir şey 
değildi ,  ya da o zaman yapı lmıyordu b i le  zaten. Yerli mal ı ,  işte Ana­
dol gülünç bir arabaydı, ama Amerikan ya da Alman arabaları, ba­
bam Alman arabalarını tercih ederdi, iyi b i r  şeydi .  Yerl i  tanımsal ola­
rak çürük bir şeydi ,  pek makbul bir şey değ ildi, belki hakl ı l ık payı da 
var bunda. 

O zamanlar montaj sanayi inin durumu ne bilmem 60'1 ı  yı l ların so­
nuna doğru ya da ortasına doğru bir zamandan bahsediyorum, ai le­
min çeşitl i  aşamalarda ku l landığı tabir lerle işte Türk fi lm i  kötüydü, 
maska raydı, pes payeydi, ucuzdu vesaire vesaire . . .  Ben de bu ka l ite 
olayına kaptırd ım kendimi açıkçası . Bunun, kalite olayın ın  ters yüzü 
nedir? Ka liteli fi lmler görmeye çalışmaya başlarsınız, ben de 'n itel ikl i  
Türk fi lmleri 'ne saldırd ım .  TV'de de yeni  yeni  başlamıştı gal iba, e oku­
yan da birisi olduğum için çok geçmeden N ijat Özön kronolojisi yut­
muştum, Yılanların Öcü mü, Susuz Yaz mı, Sevmek Zamanı mı, Umut 
mu, Kanun Namına mı, hepsini bir bir, gayet güzel görmüş bir  kenara 
koymuştum, bu konulardaki çeşitli yayınları da okumuştu m. Hatta 
Arkadaş' ı  da görmüştüm daha i leride b i r  tarihte, tabi i  Küçük Hanıme­
fendi'leri falan da görüyordum. Ama tabii bu konferansta da bahset­
tiğ imiz 'camp' taraflarını da görüyordum, Susan Sontag' ın ı  fa lan gü­
zel güzel okumuş bir çocuktum doğal olarak, onun için Belgin Do­
ruk'u ya da Küçük Hanım Efendi' leri ne kadar cidd iye alacağım, ne 
kadar ciddiye almayacağım benim kafamda bel l iyd i .  Bunlar lezzetli 
abur cuburdu.  Halbuki o sırada düşünürseniz eğer sanayii g ib i  birşey­
den bahsediyorsak, Türk Sineması arz-talep dengesi en iyi oturmuş 
'sanayi' lerden biriydi ,  orada kesintisiz bir şey vardı, bir al ış-veriş, bana 
bi le değip değip, dokunup geçtiğine göre, kendimi oradan, işte 
1 7-1 8 yaşlarında oku ldan sonra eve dönmeyip sinemaya g itmek pa­
hasına film arşivine ve sinemateğe att ım.  O zaman iki kutu ptu bun-
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lar, iki uçtu. Orada iki şey gördüm, sol aydınlar diyelim isterseniz, sol 
sinema teorisi yaratmaya çalışmışlar, bir de 'ulusal s inemacılar' vardı .  
U lusalcılar fi lm de yapmışlardı bir zamanlar, Yeşilçam filmleri yapmış 
yönetmenler Metin Erksan, Hal it Refiğ bunların arası ndaydı .  Sinema­
tekçiler ise, geçen gün bir arkadaşımızın dediği gibi  Stendhal, Balzac 
varken Türk romanı n iye okunsun mantığıyla, aynen Türk filmi diye 
bir şey yoktur, bırakın bu komiklikleri havasındaydılar. Yani  ikisi de bir 
bakımdan biri leri tövbekar olarak, b iri leri de tamamıyla reddederek, 
Türk Sineması'ndan, Türk fi lmlerinden diyel im bir aşamaya kadar nef­
ret ediyorlard ı .  Çok içten nefret ediyorlardı, entelektüel olarak. Onlar 
için de Türk fi lmi  bir iyi fi lm, kötü fi lm meselesiyd i .  Tıpkı benim ai lem 
gibi sonuçta. E evden kaçıp, dönüp, gelip, eve mi geld im diye sormak 
zorunda kaldım kendi kendime, çünkü bir nevi öyle olmuştu. 

Bir de şöyle b ir  durum gördüm orada; oradaki toplantılarda, kurs­
larda, etkinl ik lerde benim gibi Türk Sineması konusunda karışık, iki l i  
duyguları olmayan, çocukluğu Türk Sineması seyretmekle geçmiş, işçi 
s ın ıfı ai lesi çocukları işte, ya da alt-orta sınıf ai lesi çocukları vesaire de 
vardı ve onlar da  Türk Sineması sevgileri konusunda çok açıkça konu­
şamıyorlardı .  Yoz fi lmler denen, ya da n iteliksiz filmler, ya da adları 
her neyse; onlar da Türk Sineması sevgisinden bahsedecek olurlarsa 
susturuluyorlardı ya da ciddiyete davet edi l iyorlard ı .  Ciddi biçimde bu 
sevgilerini açma fırsatları yoktu .  Hiç kimse popüler s inema denilen 
nesneyi ağzına a lmazdı. Yeşi lçam'la i lg i l i  olumlu iki laf edildi mi sus­
turulma, ciddiye alınmama riskine g irilirdi. Bu çevreler politik filmlerle 
bir an lamda çıkışı buradan buldu lar, yani sol aydın p roje, sanat bağ­
lamında beni hiç ikna etmiyordu.  Sol aydınların projes i, ayrıca onların 
bir uzantısı olan Kemal Tahirci, ulusalcı, ATÜT'cü proje de h içbir şeki l­
de ikna etmiyordu .  Onun için o ikisi de beni çok fazla cezbetmedi .  
Dün hocam Murat Belge "mil l iyetçi l ikten başka b i r  şey üretmemiştir 
cumhuriyet politikaları" gibi bir şey söyledi. Doğru galiba. Sonuç ola­
rak ürettikleri ' korrektif' bir başöğretmenl ikten başka bir şey deği ldi .  
Daha sonra Türk Sineması hakkında da yazmaya başlad ım. Ama işte 
o zamana kadar yazı lan söylemin d ışında Küçük Yeşi lçam Sözlüğü di­
ye bir şey yazmıştım mesela. Buradaki bir sürü insandan onu duy­
dum; memnun da oldum bunu duyduğuma. Bunda bir şey, hafif bir 
a lay-sevgi, o fi lmlerle hafif dalga geçen, hafif seven bir  üslup vardı .  
Bu çok rağbet gördü ve bu çeşit yazılar istenir olmaya başlad ı .  Bun­
dan da bir müddet sonra tırstım açıkçası .  Çünkü bu da bir akımdı; 
Yeşilçam'a bıyık a ltından hafif hafif gü lmenin bir trend olması esprisi 
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Vesikalı Yarim Filminden Bir Sahne 

de beni fazla i lg i lendirmiyordu.  Di lek söyled i Yeşi lçam sinemasıyla i l ­
g i l i , Yeşi lçam sinemasın ın  ça l ışmalarına çok i lgi var. Hatta b i r  ara "faz­
la g ib i  b ir  şey son zamanlarda" g ib i  b i r  şey söyled i .  Sanki  bu ben im 
kayg ımı  bi raz di le get ir iyormuş g ibi o ldu .  Fakat bir taraftan bu fi lmler 
hepimiz iç in öneml iyd i .  Bunun da farkında o lmamak mümkün değ i l .  

Bu filmler bizim ortak bi l inçaltımız falan değil, ortak toprak altın­
da kalmış ortak bi l inc imizdi diyebi l i r im.  Bir sürü kırıntı lar vard ı orta l ık­
ta ve bütün bu kırıntı lardan 'biz' denen o yuvarlak, neresinden tuta­
cağımız ı  bi lmediğimiz şeye dair ipuçları veri l iyordu 'bize', s inema do­
layısıyla .  Hem de h iç  onunla i lgis i  olduğunu sanmadığ ımız yerlerden, 
noktalardan. Türk insanı denen fikirden ipuçları veril iyordu .  Mesela 
Vesika/J Yarim özeline g i rersek, bir zamanlar Osmanlı Bankası'nda 
memur Lütfi Akad' ın Türk Sineması 'n ın bu en kusursuz düşmüş kadın 
melodramını  yapması benim iç in T.S .  E l iot'un Lloyd 's Bank'da çalışıp 
sonra Four Quartets' i  yazmasından çok daha şaşırtıcı . Orada bir sü­
rek l i l i k  var belk i ,  biz de ise sürekl iks izl i k  esas. Kendi hal inde orta sınıf 
entelektüeli bir adam,  bürokrat, şu fi lmi  çıkarabilmiş. Benim iç in hala 
b i r  s ı r .  Aynı zamanda İzzet Gü nay'ın burada b i rden bire b i r  manav ol-
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ması, bir manav kı l ığ ına g i rmesi değil , bir manav t ip in in içine g i river­
mesi .  Bütün bunlar fi lmle i lgi l i  şaşırdığım şeylerdi ama bundan da 
çok öte şeyler vard ı .  Fi lmlerde. dersleri de bu eksen etrafında kurma­
ya çal ıştım, fi lmlerde o kadar küçük anlar, o kadar küçük sözler, o ka­
dar küçük nüanslar var ki, sanki fi lmin aslı tam da burada bitiyor. Me­
sela Dilek' in geçen gün gösterd iği  parçadaki takside karşılaşma, taksi 
kapısı açma sahnesi g ibi ya da görüntüde gösteri lene i laveten kızın 
ben bilmem kim, adamın ben bi lmem kim demesi gibi, bir resimle 
gösterilen bir  mesaj ın  üstüne bir de  sözle mesaj düşülmesi gibi .  S ınıf­
ta ince ince asl ında bunları inceledik. Bu fi lmler b ize dokundukları 
noktalarda tam neremize dokunuyorlar, tam neyimizi incitiyorlar, 
tam neyimizi kışkırtıyorlar g ibi b i r  şeydi. 

Vesikalı Yarim dolayısıyla 'nelere ağ larız' dersi yaptık. Türk fi lmleri­
nin bir dolu şeyine hala ağlad ığımız ortaya çıktı .  Çok klasik şeylere. 
Mesela Türkan Şoray' ın buradaki f i lmde İzzet Günay tamamen g ittik­
ten sonra "gelmez artık" deyişi b irçoklarımız için çok önemli  bir şeydi, 
herkes onu anlamaya çalıştı . Ya da izzet Günay'ın evine döndüğünde 
çocuklarının kapıyı açıp iki ad ım geriye kaçmaları, k imileri bunu bul­
du. Bunlar, bu insanlarla ortak bir taraf taşımamamıza rağmen, bizim 
duyarl ı l ığımız ın d iyel im, belli yerlerine h itap ediyorlard ı ,  belli yerlerine 
ilmek atıyorlard ı .  Aynı şeyi komedi için yaptık. Neye g üleriz? Bir Vahi 
Öz ve bütün takımın olduğu bir film seyrettik. Mualla Sürer, Vahi Öz 
vs . vs. Orada b i r  tipoloj i Çıkard ık.  O t iplerden hangisine yakın olduğu­
muzu, hangisine yakın olmadığımız ı  düşündük. Sevmek Zamanı yap­
tık. Sevmek Zamanı' nda şöyle b ir  soru sorduk, daha kılçıklı; bu fi lm 
bize çocukluğumuzdan beri, sadece bana değil öğrenciler de aynı şe­
yi bi l iyorlarmış, Türk Sineması'n ın en estetik, en 'bazı- olayları- aşmış' 
fi lmi olarak gösteri l i r .  Seyredel im bakalım nedir? Yan i  bugün hala 
"Aman Allahım, Sevmek Zamanı, ne ulu bir fi lm" fi lmi  d iye mi seyredi­
yoruz yoksa bazı yerlerinde gülüyor muyuz? Gülmüyorsak neden? 
Gülüyorsak neden? Sevmek Zamanı 'na bir baktık, iyice. 

Türk Sineması'nda kitsch ve kent'i biraz didikled ik. Bizim kentimiz, 
bizim kitsch imiz tam da nedir diye bir şeyler yaptık. Cüneyt Arkın' ın 
Uzay fi lmi, Dünyayı Kurtaran Adam ve Drakula İstanbuf'da filmlerini 
yan yana inceled ik.  Neye tam olarak gülüyorduk, neden, neye gülmü­
yorduk. Ya da neden utanıyorduk? Eskiden bu filmleri seyrederken 
utanı l ı rd ı .  Duyduğuma göre artistler de hala yastık bastırıyormuş su­
ratlarına. Bel l i  bir utanma olurdu evet, neden utan ıyorduk? Hala uta­
nıyor muyduk? Hala bizi perdede olan şeyler bir noktada utandırabil i-



(Ağ ızda Kalan Tad: Türk S ineması ) 

yor muydu? Neyse, Türk Sineması dediğim şeyde beni ilgilendiren bu 
küçük ayrıntılar. Bazı küçük parçacıkların toprak altından çıkarılması; 
z ihnimizin toprak altından diyelim isterseniz . Çok da derinde deği l  
bu nlar. Ve bunları yan yana koyup nas ı l  bir resim ortaya çıktığının 
görü lmesi . Tekrar özetlersem, bu filmler bize tam olarak nerde doku­
nuyorlar? Nasıl dokunuyorlar? Hala dokunuyorlar mı? Ha la dokuna­
mıyorlar mı? Benden 1 5-20 yaş genç insanların yüzünde ve konuşma­
larında hala bu filmlerin bize battığı, dokunduğu, okşadığı yerler ol­
duğunu gördük. Tabi bunlardan neler yapılabi lir? Bütün bu parçaları, 
bu kazıyı gerçekleşt irdiğimizde ortaya çıkan bütün parça lardan bir 
sürü bir  şeyler ortaya çıkabi l ir  tabi .  Bunlara teorik açıdan bakılabi l ir, 
demin Deniz Derman' ın yaptığı gibi .  Hala Türk alaturka fi lmlerinden 
nefret edenler varsa bilmiyorum, tiksintiyle bakılabilir. Tam tersine 
duygusal bir, hatta belki abartılı bir duygusal yaklaşımla bakılabil ir .  
E leştirel bir yaklaşımla bakılabi l ir .  Kıl ı kırk yarmak suretiyle, alaylı yak­
laşı labi l ir . "Ha ha, bunu bi l iyorum işte, bu "camp", buldum işte ! ' gibi 
yaklaşı labi l ir, Okan Bayülgen bilmişliğiyle. Ya da çok yeni b ir  gözle 
yaklaşılabilir. Bu göz de tüm bunları kapsar bence. Yani yeni olması 
tam da bu yüzdendir. Yani Türk Sineması'nı sevip sevmemek sorunu­
nun ötesinde tüm bu parçacıklardan yeni bir şey yapı labi l ir .  Tabi bu­
rada sanat bize yol gösterebilir . 

Bütün bu önyargıları, bütün bu şeyleri bir yana koyup bundan 
yepyeni birşey yapmak Türk Sineması'nı  kültürü oluşturan bir  'ana 
parça' olarak kullanmak. Tam da bu filmle ilgili bir şey okuyacağım si­
ze. Kara Kitap'ta, Gal ip İ stanbul sokaklarında dolaşırken içinde her 
biri Türk Sineması 'n ın ünlü yıldızlarının taklidi olan orospularla dolu 
bir kerhaneye düşüyor yolu, ya da öyle b ir  albüm gösteriliyor kendisi­
ne. O da Türkan Şoray'ı seçiyor. Ve yukarı çıkıyor, odaya. Vesikafl Ya­
rim filmindeki Türkan Şoray'la karşılaşıyor diyel im isterseniz. 

Leopar elbiseli kadının Türkan Şoray olması gerektiğini  Galip, ken­
disine yaklaşmasından ve yürüyüşündeki belli bel irsiz b ir  ahenkten 
anladı. Belki de en çok o benziyordu asl ına: Upuzun sarı saçlarının 
hepsini sağ omuzunun üstüne toplamıştı. 
"Bir sigara içebil ir miyim?" dedi hoşça gülümseyerek. Dudaklarına 
filtresiz bir sigara yerleştirdi .  ''Yakar mısınız?" 
Galip çakmağıyla s igarayı yakınca, kadının başının çevresinde ina­
nı lmaz yoğunlukta bir duman oluştu.  Müziğin gürü ltüsünün işitil­
mediği o tuhaf sessizl ikte, sisler içinde beliren bir azizenin başı gi­
bi, ir i kirpikli gözleri ve başı dumanın içinden çıkınca, Galip haya-
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tında i lk  defa, Rüya'dan başka bir kad ınla yatabileceğinı  düşündü.  
Kendisine " İzzet Bey" diyen memur kı l ıkl ı  b ir adama parayı verd i .  
Yukarı kata, d ikkatl ice döşenmiş b ir  odaya çıktıkları zaman, kad ın 
el indeki bitmemiş sigarayı b i r  Akbank kü l lüğüne bastı rıp paketin­
den bir yen is in i  ç ıkard ı .  
"B i r  sigara içebi l i r  miyim?" dedi sonra aynı ses ve edayla .  Sigarayı 
aynı pozla dudakların ın kenarına yerleşti rmiş, aynı mağrur bakışla 
hoşça gü lümsüyordu .  "Yakar mısınız?" 
Başını gene aynı şekilde, göğüslerini gösterecek b ir biçimde, hoş 
bir hareketle hayali bir çakmağa doğru eğdiğini  farkettiğinde Ga­
l ip, bu sigara yakma jestinin ve kadın ın sözler in in, Türkan Şoray' ın 
bir fi lminden çıktığ ın ı ,  kendis i n in de aynı  filmdeki baş erkek oyun­
cu İzzet Günay olması gerektiğin i  an lad ı .  Sigarayı yakınca, kad ın ın 
başı çevresinde gene aynı inan ı lmaz yoğunluktaki duman bi rikti ve 
iri kirpikl i iri kara gözler, bu sisin içinde ağır ağır bel i rd i ler. Ancak 
stüdyoda çıkarı labi lecek bu kadar dumanı ağzıyla nası l  ç ıkarabi l i ­
yordu? 
"N iye susuyorsun? dedi kad ın gü lümseyerek. 
"Susmuyorum" dedi Gal ip. 
"Anasının gözü gibi gözüküyorsun, ama saf mısın yo ksa?" dedi ka­
dın yapmacıkl ı b ir  merak ve öfkeyle Aynı cümleyi aynı jestlerle bir  
daha söyled i .  Çıplak omuzlarına kadar sarkan ir i  kü peleri vardı .  
S ırt ı  kalçaya kadar  açık leopar e lb iseyi, pavyon kad ın ın ı  oynayan 
Türkan Şoray'ın yirmi yıl önce izzet Günay'la başrolü paylaştığı Ve­
sikalı Yarim fi lminde giydiğini yuvarlak komodin aynasının kenar­
larına iliştiri lmiş ' lobi' fotoğraflarından anladığında, Galip, kadının 
ağzından Türkan Şoray'ın aynı filmde söylediği başka sözleri de 
işitmişti :  (Mahzun ve şımarık bir çocuk gibi  boynunu bü kerek, çe­
nesin in altında b i rleşt irdiği ellerin i  b irden açarak) : "Uyunmaz ki 
şimdi; iç ince de canım eğlenmek ister." (Komşu çocuğu için me­
raklanan iyi teyze havasıyla): " İzzet, gel bende ka l köprü kapanın­
caya kadar ! "  (Bi rdenbire coşarak) : "Kısmet sen in leymiş, bugüney­
miş ! "  (Hanımefendi gibi) :  "Tan ıştığ ırnıza memnun o ldum, tanıştığı­
mıza memnun oldum, tanışt ığ ımıza memnun oldum . . .  " 
Gal ip kapın ın  yan ındaki sanda lyeye geçmiş, kadın da fi lmdeki aslı­
na oldukça benzeyen yuvarlak komodinin tabures ine otu rmuş, bo­
ya l ı  uzun sarı saçların ı  tarıyordu .  Aynanın kenarında bu sahnen in  
de  fotoğrafı vard ı .  Kadının sırtı asl ından güzeldi .  B i r  an aynada 
gördüğü Gal ip'e baktı .  



(Ağ ızda Kalan Tad: Türk S inem ası ) 

"Çok eskiden rastlaşacaktık . . .  " 

"Çok eskiden de rastlaştık," dedi Galip, kadının aynadaki yüzüne 
bakarak. "Okuldayken aynı sıralarda oturmazdık, ama sıcak bahar 
günlerinde sın ıfta uzun tartışmalardan sonra pencere açıldığında, 
hemen arkasındaki kara tahtanın karasından aynalaşan camın 
içinde yansıyan yüzünü şimdiki gibi seyrederdim." 
"Hmm . . .  Çok eskiden rastlaşacaktık." 
"Çok eskiden rastlaştık," dedi Galip. 
İlk rastlaştığımızda bacakların o kadar ince, o kadar narin gözük­
müştü ki bana, onların kırılıvereceğinden korkmuştum. Tenin san­
ki çocukken daha sertti de, büyüdükçe, ortaokuldan sonra renkle­
nerek inanılmaz bir incelikle yumuşadı .  Evin içinde oynamaktan 
kudurduğumuz sıcak yaz günlerinde, bizi plaja götürmüşlerse 
eğer, dönüş yolunda, ellerimizde Tarabya'dan ald ığımız dondur­
malarla yürürken, sivri tırnaklarımızla kollarımıza. üzerindeki tuzu 
kazıyarak harfler yazardık. İnce kollarının üzerindeki küçük tüyleri 
severdim. Başımın üzerindeki raftan birşey almak için uzandığında 
yüzüne dökülüveren saçlarını severdim . . .  
"Çok eskiden rastlaşacaktık." 
"Annenden alıp g iydiğin askılı mayonun sırtında bıraktığı  askı izle­
rini ,  sinirlendiğin zaman saçlarını dalgın dalgın çekiştirmeni, filtre­
siz sigara içerken ortanca ve baş parmaklarınla di l inin ucundaki 
tütün parçasını yakalayışını, film seyrederken ağzını açışını ,  kitap 
okurken elinin altındaki bir tabakta bulundurduğun leblebileri ve 
fındıkları farkında olmadan yiyişini, anahtarları kaybedişini, mi­
yopluğunu kabul etmediğin gözlerini kısışını severdim. Gözlerini 
kısıp uzaktaki bir noktaya bakarken başka bir yere gittiğini, başka 
birşey düşündüğünü anlayınca seni endişeyle severdim. Aklının 
içindekileri bildiğim  kadarını ve daha çok da bilmediğim kadarını 
korkuyla korkuyla severdim, Allah ım! "  
Evet, bu rüya mı?  Yani Rüya adlı kız arkadaşı, karısı ya da sevgilisi, 

bu vesile ile Türk fi lmlerinden bir sahneye transpoze oluyor gördüğü­
nüz gibi .  Bu hayalindeki kadın mı? Sevdiği kadın mı? Sevdiği kadını 
bir zamanlar o filmdeki kadın gibi mi düşünmüş? Ya da sadece belli 
bir karmaşanın, belli bir hayal durumunun anlatımı mı? Bütün bunlar 
şüpheli. Fakat Orhan Pamuk'un tam da bu bahsettiğim konudan, bu 
fi lmlerden bizde kalan parçalar meselesinden yola çıkarak bunu yara­
tıcı b ir  şey çıkardığını görüyoruz, ben sanata böyle konularda daima 
öncelik tanıyorum, daima ondan daha çok etkileniyorum. 
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Bu arada çok g üzel bir Türkan Şoray portresi için d e  Perihan Mağ­
den'in Refakatçi romanına bakmanızı tavsiye ederim .  Adı Türkan Şo­
ray olmadan tam da Türkan Şoray olan bir Türkan Şoray figürü var 
orada, yaşlı kurt sevgilisiyle gemiye binmiş Parvati N oran .  Evet, bu 
noktada benim için önemli olanın şu olduğunu fark ettim .  Bu filmle­
rin içine yeterince gömülebilmeliydik, bu kazı dediğim şey biraz da 
bizim kendimizi bu metinlerin içine yeterince gömmemizle ilgili bir 
şey, gömme riskini g öze almamızla ilgili bir şey. Film yapımcılarını bi­
liyorsunuz, dün Ferzan Özpetek'i dinlediniz; ben kafa mdaki hikayeyi 
çekiyorum, oryantalist değilim onu bunu bilmem gibi kendince haklı 
bir gerekçe sundu. Fakat tabii biz filme eleştirel bir b içimde bakan bi­
risi olarak 'Sen öyle san. Basbayağı da oryantalistsin. İste şurada şun­
ları şunları yapıyorsun' diyoruz. Ya da aynı biçimde başka daha iddialı 
filmlere, sanat fi lmi diyelim, öyle fi lmlere belli önyargılarla yaklaşıyo­
ruz .  İ kisinde de bir küçük yalan payı var tabi, Ferzan Özpetek sinema 
kuramlarından habersiz olduğunu hiç kimseye kabul ettiremez. Fer­
zan Özpetek bir günde yaşayan biri olarak, mutlaka sinema ile ilgili 
konuşmaları sinema kuramlarını kabaca şuradan buradan biliyordur. 
Hatta etkilenmiştir. 

Öte yandan bizim de küçük bir sahtekfırlığımız olduğunu kabul et­
memiz lazım. Biz de s inemaya eleştirmek için g itmeyiz. Demin De­
niz'in de dediğ i gibi  oturur filmi seyrederiz. Asl ında biz özümüzde bi­
rer seyirciyiz ama hafif yozlaşmış birer seyirciyiz. Pür seyirci diye bir 
şey var mı? O da  tartışma konusu ama burada yaptığımız da biraz sa­
natçının amaçlarıyla eleştirmenin amaçları arasında bir salıncak kur­
mak. Halbuki Türk Sineması'nın ideal seyircisi_ de böyle bir şeydi diye 
düşünüyorum. Yeşilçam'ın en azından.  Bunun birçok cephelerinden, 
kim tüketirdi bu fi lmleri vs. birçok cephelerinden konuştuk, tam da 
bütün bunlara aldırış etmeyen bir seyirci vardı. Şurada, bizim kurdu­
ğumuz ilişkinin d ışında masum bu filmi o sinemaya gidip seyreden 
her ne kadar kendi arka plandaki düşünceleri önyargıları hisleri de ol­
sa 'masumca' seyreden bir seyirci vardı .  Bu seyirci bence bütün bu 
yani bu seyretme noktasında tam da söylemek istediğim kendini fil­
min içinde gömebilme yeteneğine sahip, bu konuda samimiydi ve biz 
ara sıra onlardan biriydik, halfı da öyleyiz. O filmi seyretmeye, o filmle 
ilgili hislenmeye, kızmaya, öfkelenmeye vs. vs. 'ye gidiyordu. Bu yö­
netmenin duruşu ya da eleştirmenin duruşu dediğim, demek istedi­
ğ im duruşun ötesinde seyircinin duruşu diyebileceğim yer. Aslında 
hem karmaşık bir şey hem de çok saf bir şey. 
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Tekr�r edeyim hepimiz de  aslında birer seyirciyiz. B ir  fi lmi en azın­

dan i lk seyrettiğim izde o fi lmi eleştirmek amacı i le değil o filmi sey­
retmek, o fi lm bize seyretmekten ne hazlar verecekse onu yapmak 
amacı ile seyrediyoruz. Buradan yola çıkarak özell ikle Türk S ineması 
ile i lg i l i  olarak, özel l ikle Yeşi lçam'la i lg i l i  olarak bir a l ımlamaya açık ol­
ma teorisi, teori denir m i  buna bilmiyorum, bir 'almaya açık' olma 
teklifi öne sürmek istiyorum. Yani bu 'alımlamaya açık olma hali 'nden 
çeşitli önyargılarımızı ata ata 'olabild iğince açık olabilme' ha l ine gel­
diğimiz zaman belki de tam da sözüne ettiğim o küçük kazıyı, o kü­
çük kırık parçaların çıkacağı kazıyı z ihnimizde gerçekleştirebi leceğiz, o 
parçaları daha samimi, daha dolayımsız biçimde biraraya getirebi le­
ceğiz.  

Özellikle Yeşilçam'a bakarken bu 'bir filmin içine gömülebilme ha­
l ini '  benimsemeliyiz, gerçekten bu filmlerin bizim neremize tekabul 
ettiğ in i  anlamak istiyorsak filmin içine gömülebilme hal ini  yapımcının 
duruşu i le eleştirmenin duruşunun dışında 'saf' bir seyirci duruşunu, 
seyirci konumunu özü mlememiz, içselleştirmemiz bu fi lmler hakkın­
da, bu fi lmler ve kendimiz hakkında bize çok daha doğru sonuçlar ve­
recek duygusundayım .  Ve bunun sadece b i r  duygu, benim öznel bir 
fikrim olduğunu düşündüğüm halde sın ıfta yaptığımız biçimi i le so­
nuçta ald ığımızı düşünüyorum. Susan Sontag'ın gal iba Barhes'dan 
mülhem, ondan taşıma bir sözü var "artık bize gerekli olan bir metnin 
göstergebi l imi değil, ihtiyacımız olan metnin erotikası" g ibi b ir  lafı 
vardır. Ben İngilizce çevirisinden hatırlıyorum. Selim bunun hazla ala­
kal ı  olduğunu söylüyor.  Susan Sontag bununla şunu kastediyor yani 
tam da bu dediğim, sensual, duyularımızla alakalı, duyusal biçimde; 
bir metne bu biçimde yaklaşırsak ancak o zaman kend i öz benliğimiz­
de d iyeyim, abartı l ı  bir laf, tekrar yorumlayabi l ir, ku rabi l i r  kendi ha­
yatlarımızda, ruhlar ımızda, kendi günlük yaşamımızda vs'mizde o 
parçacıkların nerelere tekabül ettiğini o kazıdan çıkan bulguların yan 
yana geldiklerinde aşağı yukarı ne oluşturduklarını anlayabi l i riz gibi  
geliyor. Bunun iç in bu konferansta Yeşi lçam konusunda konuşan bir­
çok genç arkadaşın ' iğ renç Türk fi lmleri' ya da ' kal iteli Türk filmleri', 
ya da bi lmem ne Türk filmleri yargı lar ının ötesinde "nedir bu Türk 
fi lmleri?" sorusunu sormaya başladıkların ı  görmek çok hoşuma gitti. 
Mesela Dilek "şimdi, bu  Türk filmleri denince benim aklım karışıyor" 
g ibi b ir  cümle sarfetti dün Türkan Şoray'la i lg i l i .  Yani öngörülen, öne 
sürülen, dayatılan bir takım şeylerden kuşku duymak istediğ in i  arzu 
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eden bir  cümle sarfetti . Öte yandan Ayşegül, Turist Ömer'i sevmeye 
karar verme noktasını an latt ı .  

Bu yaklaş ım ın  tam da benim söylediğim gibi bir proje için bir çıkış 
noktası olduğunu,  Yeşilçam sinemasına, Türk Sineması'na her şeye 
daha yansız, daha geniş daha erotik Sontag'ın anlamıyla bir biçimde 
bakmanın zamanının yavaş yavaş gelmekte olduğunu .  Böyle bakılma­
ya başlandığını  düşündürdü bana. Bu konuşmalar, bu toplantıdaki 
konuşmalar ve özel l ikle genç insanların yaklaşımları, benim söylemek 
istediğim aşağı yukarı bundan ibaret. Teşekkür ederim .  

Fatih Özgüven 
Öğretim Görevlisi 
İstanbul Bilgi Üniversitesi 
Sinema-N ve Karşılaştırmalı 
Edebiyat Bölümü 







SÖMÜRGECİ SÖYLEM VE SİNEMA: 
KÜLTÜREL YANLILIGIN YENİ DEN SUNUMU 

(Cem Güzel) 

Giriş 
Kolonyalizmin, yüzyı l ın sonlarına doğru, b i r  söylemsel pratik ola­

rak toplumsal bi l imlerin, daha geniş anlamda kültürel/eleştirel çalış­
manın merceği aracı l ığıyla sorgulanmaya başlamasında; yeryüzünde 
kim i  coğrafyalarda ekonomik ve kar amaçl ı  olarak hüküm süren 
paylaşım çabaları i le u lus lara, azınlık topluluklara yönelik olarak or­
taya çıkan kültürsüzleştirme, tarihsizleştirme, k iml iksizleştirme 
edimlerinin arasındaki eşzamanlıl ığın payı vardır .  1 9 . yüzyıl ın ortala­
rından 1 .  Dünya Savaşı 'n ın sonuna değ in  uzanan dönem içerisinde 
Amerika'nın da dahil olduğu beyaz Anglo-saxon gücün ekonomik, 
askeri, politik ve kültürel anlamda yeryüzü ha lklarının yüzde seksen­
beşini  -Asya, Afrika, Lat in Amerika- domine etmesi, güdümlemesi 
olarak tanımlayabileceğimiz kolonyal konumlanış, s inemasal yeni­
densunum açısından tümü ile 'Batı 'nın merkez alınması ve onun dı­
şındaki kü ltürlerin, toplumla rın 'd iğerleri' olarak tanımlanması aracı­
l ığıyla bir söylem biçimini al ır .  

Somut bir şiddetin bi lgisi, yıkıcı edimlerin, zaafların rasyonalizas­
yon safhaları olarak ı rkçılık, cinsiyetçil ik ve her türden ayırımcı l ık :  ko­
lonyal söylemi inşaa eden araçlar olmanın yanı sıra yenidensunumun 
kü ltürel yanlıl ığını oluşturan kurumsal görünümler -ideolojiler- bir 
başka deyişle sinemasal yanılsamanın da başta gelen anlatımsal kozu­
durlar (Bhabha, 1 983:23).  Birçok tarihçi tarafından, küreselleşme argü­
manı içerisinde, dayandığı üst sınırın "işgücünün etnikleşmesi" (Balibar 
ve Wallerstein, 1 99 1 )  olduğu vurgulanan ırkçılık; gerçek ya da düşsel 
farklılıkların, bir ikinci kişiye ya da çoğunluk 'kurban'a il işkin önyargıları 
pekiştirme ve saldırganın kendi konumunu haklılaştırması adına mani­
püle edilmesiyle başlar. Nazi Almanyası'nda olduğu gibi, etnik kökene 
sahip  olmanın -anti-semitizmin- ötesinde üretkenlikten uzaklaşmış top­
lulukların -potansiyel işgücü olma vasfını yitirmiş yaşlı nüfusun, doğur­
ganlık yaşını geçmiş kadınların- 'merkez'in dışına sürülmeleri ya da 
doğrudan bir tasviye işleminin nesnesi kılınmalarının yanı s ıra akılsallaş­
tırma ediminin tarih içersinde ırkçılık skalasında yer alan yeni, farklı ko-
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numlanışlar açısından her seferinde biçimleyici bir işlev üstlendiğinden 
söz edi lebi l ir .  Heribert Adam'ın soykırım açıklamaları, tarihin bu en bü­
yük ve "endüstriyelleşmiş" soykı rımında başrolü paylaşan SS subayları­
n ın asl ında çok azının, Hol lywood'un sergilediğinin aksine kötülükten 
haz alan, sadist b ir  yarad ı l ışta oldukları yorumunu içerir. Adam'a göre 
soykırımın bu is imsiz uygulayıcı larının psiko-sosyal dü nyaları bu karma­
şık sunumların dışında, egosu zayıf; "otoriteye boyun eğen" submissive 
karakterlerin i  ele vermektedir ( 1 998:208: 1 2) .  Yeni kolonyal ırkç ı lığın 
şiddeti, Belçika Kongosu'nda ya da kıtanın keşfinin hemen ardından 
Amerika'daki uygulamalarından farklı olarak, akılsallaştırma, hiyerarşize 
etme kaygı larının baz al ındığı ayrımcı l ık  ve steryotipleşti rme politikaları­
nı uygulamaya koymaktadır. 

Sömürgeci Söylemin Ortaya Çıkışı 
Bir söylemsel pratik olarak sömürgeci yenidensunumun sorgulan­

mas ı, s inemadan çok önce edebiyat sosyoloj isi tarafından ve Batı 
edebiyatı örnekleri aracı l ığıyla başlatı lmıştır. 

D. Defoe'nun 1 7 1 9'da yazdığı ,  Robinson Crusoe 'su ku rmaca dün­
yada 'Batı 'n ın sömürgeci-maceracı kahramanın ın öyküsünün kaleme 
a l ındığı bir " i l k  örnek"d ir .  Defoe'nun romanın ın an latı yapısı, Ang­
lo-hı ristiyan pü ritan izmini  gizleyen çarpıcı metaforlarla örülüdür. Pe­
ter Hulme, Defoe'nun kahramanı Cruose'un adada rastlad ığı yerl isine 
-onun hayatını  bağışladığı günün anısına- 'Cuma' adın ı  koymasının, 
asl ında kutsal kitaplarda yer alan "Adem'i yaratan Tan rı" önermesine 
göndermede bulunduğunu ve beyaz kaşif/Tanrı analoj isini kuran ben­
zeşmeyi güçlendirme amacına yönelik olduğunu belirtir (Aktaran, 
Shohat ve Stam, 1 994 :83). 

Jonathan Swift' in 1 726'da yazdığı Gulliver's Trave/s (Güliver'in Se­
yahatleri) ve yine Joseph Conrad ' ın yaz ımı  yüzyıl ın  başlangıcına tarih­
lenen Heart of Darkness ( 1 902, Karan l ığ ın  Yüreğ i) adlı romanları 'öte­
ki 'ni yan i  "kolonyal nesne"yi tanımlayan geleneksel imlemelerin geçiş­
ken l iğ in i  sağ layan d iğer anlatısal biç imlerd ir . 

Sömürgeci Yenidensunumun Sinemasal Gereçleri 
Kamera, yan i  fi lm yapıcıs ın ın aracı, teknoloj ik bir bu luş olmanın ya­

nı sıra ed i lg in bir  kaydedici araçtı r .  F i lm aygıtının "doğal gerçeği" yeni­
den üretirken sahip olduğu yansız neutral konumlanış asl ında tekno­
loj ik  ve aynı zamanda kü ltürel bir ideoloj iyi barındırmaktadır. Bu ide­
oloj ik  tutum, Comol l i 'ye göre ( 1 985), Rönesans estetiğinin inşa ettiği 
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bilimsel perspektifin görsel kodlamalarına doğrudan bir sadakat içeri­
sinde olan film alıcısının "perspektif fetişizmi"nden kaynaklanmaktadır. 

Sinemasal gerçeklik yenidensunum ya da kameranın gerçeği tıpkı 
bi lincimiz gibi perspektifin a ltın kuralları d ış ındaki anormallikleri, bi­
çim bozulumlarını distortions baskılar, nesnesi konumundaki izleyici­
ye göstermez. Mulvey'e göre, geleneksel anlatımcı sinemaya a it bir 
konumlanış olarak star sisteminin ortaya çıkışında; sinema perdesi, 
fonksiyonları açısından egonun şekillendiği ve aynı zamanda erotik 
olanın keşfedildiği yani aynı l ığın -benzer olanın- ve farkl ı l ığın ayrım­
sandığı evre olan "ayna evresi"nin bir devamı mahiyetindedir ( 1 975) .  
Lacan'ın psikanaliz yorumu; ayna evresinin, insanın herhangi bir im­
geyi, aynı zamanda "kendi"sin i  ayrımsaması, özdeşleşme sürecinin 
başlangıç anını teşkil etmesi ve dolayısıyla haz duygusuyla tanışması 
açısından, bir "izleyici" olması yönündeki en eski "ritüelistik"1 tecrübesi 
olduğu savını taşır. Lacan'a göre, öznenin kendi biçiminin, bedensel 
formunun ayrımına vardığı egonun inşaası süreci ile artzamanlı l ık içe­
ren haz alma yetisi aynı zamanda narsistik bir görünüm arzetmekte­
dir. Oedipal yani simgesel dönemin genel karakteristiği, toplumsal ya 
da kültürel düzenin yasaları açısından bir ön model archetype olma 
özelliği taşır. İnsan yavrusu için babaya karşı yaşanan "karşıt duygulu­
luk", -ondan kurtulma ve onu yüceltme- ben merkezciliği ve toplum­
sal olarak  dışlanmışl ık duygularını geliştirirken ayrımcılık strateji leri 
için de başlangıç teşkil eder. 

Bu başlangıç oluşturma nasıl gerçekleşmektedir? Çocuğun bu dö­
nemde baba ile -aynı zamanda yasayla- uzlaşması yani cinsel obje olarak 
yasak olandan -anneden- uzaklaşması; korkunun, gücün etrafında hiye­
rarşize edilmiş bir dizi rasyonalizasyon safhasını2 akla getirmektedir. 

Lacan'ın kuramındaki "ayna evresi" önermesinin film izleyicisi ve 
filmsel anlatı arasında gerçekleştiğini öne süren Diawara ( 1 990), -si­
yah- izleyici için, tıpkı oedipal döneme geçişle baba/yasa tarafından 

' J .  Lacan'ın gözleme dayalı olarak, sınayarak, sekiz ile on altı aylık insan yavrusunun 
aynı yaştaki -kendisine en yakın canlı türü olan- şempanzeninkinden farklı olduğu­
nu bulguladığı bu dönem; insan yavrusunun tıpkı karşısında bir ayna ya da bir di­
ğer insan varmışçasına jestüel taklitlere giriştiği ve kabaca 'işte bu benim' önerme­
sini formüle ettiği imgesel dönemdir (Aktaran, Bowie, 1991 :21 -22) . 

' Babayı bu anlamda bir cinsel rakip sexua/ rival olarak görmekten vazgeçen, onun 
kendisinin gerçek sahibi olduğuna inanarak varolma nosyonunu değersiz kılan ço­
cuk, boyun eğici submissive bir kişilik, dolayısıyla kötümser bilim kurgu anlatıları 
içinde ideal bir izleyici olma durumundadır. Bruno'ya göre ( 1 987:65), Blade Run­
ner'ın (Y: Ridley Scott, 1 982) replicant l ideri Roy Batty'de oedipus sorununu çözme 
yolunda 'simgesel bir iğdiş olma durumunu kabullenmeyip' -' baba'dan daha iriyarı 
ve güçlü olmayı seçerek- oedipal bir suç işlemiş, dolayısıyla 'toplumsal simgesel diz­
genin' de dışında kalmayı yeğleyerek sonsuza kadar bir replikant olarak yaşama 
'kader'ini kabullenmiştir. 
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annenin istek nesnesi olmadığı kendisine kavratılan çocuk benzetme­
sini  yapar. Diawara'ya göre izleyicinin "yoksun bırakıcı" karşısında di­
renememesi fi lmsel söylemle özdeşleşmesini, aynı zamanda ikisi ara­
sında -iz leyici ve onun arzusunun nesnesi- gerçekleşmesi olası bir es­
tetik anlaşmayı kes intiye uğratır. İzleyicinin, anlatının sunduğu top­
lumsal, sembol ik sistemin dışında kalması rupture ise kendisinin si­
yah, eşcinsel, marxist- ya da bir başka azınlık guruba ait olan- kimliği­
n i  ifade etme özg ü rlüğünden yoksun bırakı lması, sonucunu ortaya çı­
karı r (Aktaran, Dumas&Sundar, 1 998: 2) .  

Freud ve E .  Said 'den yola çıkarak3, aynı laştırma, steryotipleştirme 
eğ i l imin in ,  kastrasyon probleminden sömürgeci söyleme uzanan "ya­
pısal/işlevsel" zincirin bir parçası olduğu noktasına u laşan Bhabha'nın 
yorumu ise bir kez daha, sömürgeci söylemi oluşturan d inamiklerin 
psikanaliz yöntemi ile kesişme noktalar ını  ortaya koyma yönündedir .  
Bhabha'ya göre fetiş ya da steryotip, cinsel -aynı zamanda ırksal­
farkl ı l ıklar açıs ından yoksunluğun yani  orjinal varoluşun, restore edi l­
diği ,  tahkim edi ldiği  ve maskelendiği  simgesel dönemi tasdik etme­
mize yarayan "arkaik" ve "ikame" süreçlerdir  (Bhabha, 1 983).  

Mulvey, a lan derin l iğ inden4 sinemaskopa, üç boyutlu perde uygu­
lamalarına değin s inema al ıcısın ı  insan gözünden daha farklı -ve sa­
dece mükemmel olanı- görür konuma geti rme çabası ndaki tüm tek­
n ik gelişmeler in;  s inemasal yanı lsamayı "bakış"ın -erkek kahramanın­
kumandasına vererek onun "mekan"a olan egemenl iğ in i  pekiştirdiğini 
i leri sürer. Kadın oyuncunun, perdede, anlatı karakterleri arasındaki 
işlevi, çocuğun oed ipal dönemde anne i le kurduğu ik i l i  i l işkiye sürekli 
göndermede bulunur .  Tıpkı, bu dönemde bir özne olmanın ötesinde 
ayna işlevini  barınd ı ran ve babanın gölgesini  üzerinde h isseden - i lk 
kırı lma- anne gib i ,  erotik bir istek nesnesi olmayı sürdüren personası-

3 Bhabha'nın, 'farklı' ya da 'yoksun olma' durumlarının sömürgeci ya da sömürge kı· 
lınan açısından benzer olan. kaygı. yadsıma ve saldırganlık gibi 'ps işik' belirtilerinde 
fetişleştirmenin oynadığı rolü vurgularken verdiği örnek Freud'un ve Said ' in  öner­
melerinin yan yana okunmasından doğan çağrışımsallıktan yararlanır; "Bazı insanlar 
penise sahip değildir, bazı insanlar aynı ırk, ten ve kültüre sahip değildir" (Bhabha, 
1 983:27). 

4 Uygulama açısından Orson Wells'in Citizen Kane'i (Yurttaş Kane, 1 94 1 )  ile doruk 
noktasına ulaşan 'alan derinliği' deep focus cinematography, mizansenin özellikle 
oyuncu performansının kurgu ve filmsel uzamın da aracılığıyla adeta teatral bir 
gösteri olarak perdeye taşınmasını amaçlar. Welles'in görüntü yönetmeni G. To­
land'ın Citizen Kane dışında, John Ford'un The Grapes of Wrath (Gazap Üzümleri. 
1 940) ve W. Wyler'ın The Best Years of Our Lives (Hayatımızın En Güzel Yılları, 
1 946) gibi prodüksiyonlarda uygulamasını yaparak bizzat geliştirdiği bir teknik olan 
'alan derinliği', Andre Bazin'in kuramının önemli bir parçasıd ır  ve onun Bütüncül 1 

Sinema Miti olarak adlandırdığı. hayatın mükemmel ve eksiksiz bir yenidenüretimi­
ni amaçlayan 'fotoğrafik imge+ hareket+ renk+ ses' formülasyonunun tamamlayıcı­
sıdır (Bazin, 1 967). 
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na5 -ikonlaştırı lma sürecine- karşın kadın oyuncu, aktif erkek figü­
rün/kahramanın talebine boyun eğmek durumundadır. Bu türden bir 
oryantasyon, Mulvey'e g öre; aynı zamanda özdeşleşme sürecinin ger­
çek "ego ideali"ni simgeleyen erkeğin, kadın ı  içselleştirirken bir  yan­
dan da fi lmin, -anlatısal formun- "insan algı lamasının doğal koşulları­
nın yenidenüretim" fonksiyonunu özenli bir biçimde sağlaması d ışın­
da bir şey değildir (Mulvey, 1 985:31  O). 

Baudry'e göre ise, başta alıcının kendisi olmak üzere, projeksiyon, 
karanl ık  salon ve perdeden oluşan bir "sinemasal süreç" ham malze­
meyi yani nesnel gerçeği kuşatan "ideoloj ik bir yansıma" hatta idealiz­
min6 en üst modeli için b i r  set oluşturmaktadır ( 1 985: 538-540) . 

Tamamlanmış bir fi lmin izleyim aşamasında seyircinin karşı karşıya 
kaldığı "görsel organizasyon" gerçek problemin -gerçeğe ilişkin ayrın­
tıların- g izlendiği ideolojik bir operasyon, b i r  gerçeklik izlenimidir. S i ­
nema a lıcısının, izleyiciyi, Rönesans resminden devraldığı a lg ısal ko­
şul lanmanın -perspektifin- merkezinde sabitleyen optik prensibi 
onu/onları imgelerin aktif bir okumasına doğru zorlar. Bu, t ıpkı, çocu­
ğun özne olma yolunda, aynadaki ego-ideali karşısında kendi kendisi­
ni yanlış bir şekilde tanımlamasını misrecognation çağrıştırmaktadır. 
Baudry, sinema perdesinin aynalaşma specularization özelliğine i l iş­
kin olarak Lacan'ın kendi kuramında bulguladığı "ayna evresi"ndeki 
gibi iki tamamlayıcı koşulun varlığının altını ç izmektedir; "gelişmemiş, 
güdük bir hareketlil ik" duygusu ve onunla çelişen "düzenli, iyi organi­
ze olmuş ve gelişmiş bir görsellik" işlevi ( 1 985 :539). Narsizmin i lk ku­
rulduğu a lana -imaginary possession- ve yargılama yetisinin elde edil­
mesinin ardından, egonun birleşmiş bir özne yapılanması (Lacan, Le 
Seminaire, Xl)7 arzettiği sürece göndermede bulunan önermesini Ba-

s Mulvey, ikili dyadic ilişkinin perdede devam eden yansımasını imaginary existen­
ce/düşsel varoluş olarak adlandırır (Mulvey, 1 985). 

6 Baudry, dört yıl sonra yazdığı ve İngilizce çevirisi i lk kez "Camera Obscura'da yayın­
lanan makalesinde Platon'un meşhur 'mağara istiaresi'ne göndermede bulunur. 
Baudry'e göre film izleyicisi. filozofun mağarasındaki mahkumların, ışığa, gerçeğe 
sırtlarını döndükleri mizansenin aynını sinema salonundaki perdenin karşısında ya­
şamaktadırlar. Ancak bir farkla, onlar. başlarını çevirip geriye bakacak olsalar yine 
gerçeği değil projeksiyon makinesinden yayılan ışık hüzmelerini -gerçeğin izlenimi­
ni- göreceklerdir. Bu anlamda Baudry, film izleyicisinin göremediği gerçekliğin bi­
rincisi 'kamera' ve ikincisi 'projeksiyon odası'nın kendisi olmak üzere 'iki katlı bir 
duvar'la çevrelenmiş olduğunu ima eder (Baudry, 1 986) . 
Baudry'nin kuramını metafizik ve yenidensunum arasındaki etkileşimi ortaya çıkar­
ma ve film alıcısını tecrübi bilgi sonucunda inkişaf etmiş bir aygıt olarak tanımlama 
gibi iki temel prensibe dayandıran Rodowick. bu nedenle. Baudry'nin referansların­
daki. "her türlü deneye dayalı bilgisel terkibi idelojik olarak' eleştiren Althusser esin­
lenmesinin -Lacan'dan önce- açığa çıkarılması ile onun metninin daha iyi anlaşılabi­
leceğini savunmaktadır. 8kz: "/deo/ogy and Criticism", eh. 3 (1 988:89-95). 

' Aktaran, R. Coward and J. Ellis, 1 985: 1 94-1 95 .  
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udry, "perdenin ayna laşması" ya da "çifte özdeşleşme" o larak adlandı­
rır (539) . Baudry'e göre nesnesi olarak ele aldığı gerçeği -ya da onun 
izlen imini- kare kare inşa etmeyi yeğleyen sinematografik aygıtın "çe­
l işki l i  doğası" -ayna perde-; s ın ırlanmış, çerçevelenmiş, tahdit ed i lmiş 
bir  içeriğe sahiptir. 

Metz, izleyiciye ait röntgenci/voyeuristic "bakış"ın  o luşmasını, di l in 
yan i  simgesel olanın öğrenilmesin in ardından bozulan, kurgusal ideal 
bütünlük suture kavramı ile i lintilendirir. Metz'in kuramı. insanoğlu­
nun bütün toplumsal aktiviteleri için zorunlu bir koşu l olan özdeşleş­
me duygusunun,  s inemada - i lk nars istik ideal inde z ih inde oluşmasına 
olanak tanıyan bu haya l i  bütünlük duygusuna göndermede buluna­
cak biçimde- kameranın tek tarafl ı olarak belirlediği ancak izleyiciye 
kendi vizyonuymuş yanılsamasını  h issettird iği, perspektif aracılığıyla 
gerçekleştiği önermes in i  içeri r. Metz, s inemasal ku rumun bu senaryo­
nun uygulanması s ı rasındaki iki önemli kozu nu öykü ve söylem ayırı­
mı olarak ortaya koyar ( 1 985). Anlatısal sü reç Metz ' in  önermesinde 
öykü ve söylem arasındaki çel işki8 aracı l ığıyla işlevini tamamlar. Öy­
kü/tarih -Metz'e göre- "öteki"ni temsi l  ederken izleyic in in söylemle 
bütünleşmesin i  sağlar ve aynı zamanda onun röntgenci  tepkisini ya­
ratırken an latıc ın ın  -yönetmenin- onun üzerindeki "bakışı"nı gizler. 
Böylece, izleyicin in  kendisine yönelti lm iş "bakış"la -söylemin kendisi­
yüzleşmesini, onu ayrımsamasını  engeller. 

Narman K. Denzin; Metz'in, s inemanın 1 9. yüzyıl klasik roman ge­
leneğinin tamamlayıcısı olarak izleyici açısından bir tür "mahrem bi­
reysel l ik  alan ı"9 yarattığı önermes ine i l işkin olarak şu yaklaşımı i leri 
sürer; film yapımcısı "sinemasal bakış" ın anlatımsal laşması aracıl ığıyla, 
endüstriyelleşmiş toplumun -görsel ve ayn ı zamanda sözel olabilen­
yen i  öykü anlatma biçimin i  başlatmıştır .  Ancak görsel bir egemenl ik 
ku ran bu yeni gelenek. toplumun el değmeyen hiçbir  köşesini  bırak­
maz. Denzin'e göre, kolaylıkla ırkçı ya da cinsiyetçi olabi len bu yeni 
"görsel egemenl ik" s inematik toplumun önünü açmış dolayısıyla da 
bi reyin mahrem yaşantısını geniş toplulukların kamusal yaşamından 
ayı ran sınırları sonsuza kadar  yıkmayı başarmıştır (Denzin, 
1 995:28-30) .  

8 Metz"e göre, röntgenci arzuyu yaratan öykü ve kendisini öykünün içine gizleyerek 
'bakış'ı manipüle eden söylem arasındaki 'sapkın ilişki' kültürel üretimin tarihine 
denk düşmektedir ve iki tarafın sonu gelmeyen bir diğerinin yerine geçme savaşı; 
etkin/edilgen, özne/nesne. seyreden/seyredilen olabilme ikilemlerinde temsilini bul­
maktadır (546). 

9 Metz, film seyretme ritüelinin, 'röntgenci izleyici'n in karanlık salonda tümüyle per­
de ile özdeşleşmesine olanak tanıyan mahremiyetinin altını çizer (547). 



( Söm ü rgec i  Söy lem ve S i nema ) 
Kültürel Azınl ık  Kavramı, Kültürel Yanlı Yenidensunumlar ve 
Hollywoodmerkezcil ik 

Bir  toplumu oluşturan etn ik, d insel, kültürel, ı rksa l  farkl ı l ık lar o 
toplum için doğrudan bir  eşitsizl iğin yc. da çatışmanın göstergesi ko­
numunda deği ldirler. Aynı zamanda sayısal çoğun luk, azın­
l ık/çoğun luk  kavramları a ras ındaki i l işkide otomatikman çoğun luğun 
konumunu imlememektedir .  Daha çok Avrupalı ulusçuluk ve ulus 
devlet akımlarının ardından yaygın bir kullanıma ulaşan bu kavramla­
rın yerine başat ve ikincil deyimlerini  öneren Yetman ( 1 985), bir top­
lumsal guru p  ya da kategorin in, güç, saygınl ık ya da imtiyazlar açısın­
dan farklı ve kendisini ikinci l  konuma itecek bir muamele i le yüz yüze 
gelmesin i  "azınl ık" kavramı  için açıklayıcı b ir  referans noktası o larak 
a l ı r. Harold Laswel l ' in 1 948'deki, kitle i letiş im araçların ın  top lu msal 
bi leşenleri tan ımlayıcı, açıklayıcı sorumluluğuna i l işkin sıralamasında­
ki işlevlerin çok kültürlü toplumlarda -özel l i kle Amerikan toplumun­
da- çoğunluğun kontro lünde ve çoğun luktan azınl ığa doğru b i r  izle­
yim süreci izlediğin i  saptayan Wi lson ve Gutierrez, s inemanın da iç in­
de bulunduğu kitle iletişimi  tü keticis inin, etn ik-kültürel mozaiğ in sa­
dece "b ir  bölümünü ve sürekl i  makyaj l ı  olarak" görmeye koşul landırı l­
dığ ın ın  altını çizerler ( 1 985:32-36). 

Çok kü ltürlü toplumlarda, sistemin kültürel enteg rasyona karşı  
olarak "başat" ve "ikincil" g ruplar arasındaki i l işkiyi bel i r lemek adına 
ürettiği eşitsizleştirme ideoloj is in in bir tür varyasyonu olarak ele ala­
bi leceğ imiz kültürel yanl ı l ığ ın tüketim aşaması, s inema aracı l ığ ıyla 
toplumun bütünü nezd i nde bir eşzamanl ı l ığ ı  barındır ır .  R. Wood'un 
"liderlik" prensibi olarak adlandırarak "paternalite" i le  i l inti lendirdiği 
(1 986: 1 72)  ve beyaz, erkek kahramanın liderliğinde otoriteye karşı 
konumlanış olarak özetlenebilecek en yayg ın  biçimiyle bir Hol lywood 
tarzı kahramanl ık öyküsü, as l ında düzenin korunmasın ı ,  çekirdek a i le­
n in garanti altına a l ınmasını ,  b ir  d iğer deyişle toplumsal ro lün deva­
mını  amaçlayan bir kültü rel yenidensunumdur .  

Ko lonyal sahnenin ortas ında yer a lan ' Magrib'  ü lkelerinde s inema 
açıs ından durum hayli farkl ıdır . Kuzey Afrika Hol lywood'u olarak ad­
landır ı lan Tunus'ta sadece 1 954'de 48 film Fransız yönetmenler tara­
fından çeki ld i .  Dinsel inancın yanı s ıra, gelenek ve görenekleri n kısa­
cas ı otantik kültürün sömü rü aracı olduğu bu fi lmler; Fas, Tunus, Ce­
zayir g ib i  Fransız sömürges i d iğer ü lkelerin de dahil olduğu coğrafya­
larda cine-bus adı veri len gezici sistem arac ı l ığ ıyla 1 955'e değ in  yak­
laş ık  500.000 iz leyiciye u laştı (Shafik, 1 998: 1 5- 1 8). Hala Salman, Ce-
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zayir örneğinden yola çıkarak, kolonyal söylemin içerd iği ideolojiyi 
Üçüncü Dünya'da sinema aracılığıyla i ki şekilde açığa vurma eğilimin­
de olduğunu bel i rt i r; 

1 - Kolonize edi len insanların imaj ın ı ,  'yerliler' yarı insan biçiminde 
serg i lenmelidirler, yönündeki kolonizasyon politikalarını -ya da Batı 
kamuoyunu- hakl ı laştıracak biçimde bozmak, 

2- Yerli leri, onların ' kolonyal anneleri ' olarak, kendi barbarlıkların­
dan ve -kendi temel zih insel saplantı larını oluşturan- mutsuzluktan 
koruma doğrultusunda dönüştürme arzusu ( 1 976:8). 

Kolonyal sinemanın, u lusal coğrafi sınırların ötesinde "monolitik 
bir blok" olarak algı ladığı Kuzey Afrika -ya da Magrib o larak anı lan­
ü lke halklarının,  sahip oldukları topraklarda kendi adlarına konuş­
ma/kendilerin i  sunma özgürlüklerine Fransız yönetmenler aracılığ ıyla 
tekel uygu lama g i rişimlerin in miladı, ı rkçı fi lmlerin i l k  örneği olan The 
Funny Muslim (Komik Müslüman) fi lmid ir. 1 0 "N i l 'deki Hollywood", Mı­
sır ise sömürge döneminde bir s inema endüstrisi kurabi lmiş, bunun 
yan ı  s ı ra i lk u lusal fi lm üretimini de gerçekleştirebi lmiş yegane Arap 
ülkesi konumundadır. Mısır'da 1 909'da haber filmleriyle başlayan 
fi l m  üretimi,  1 934/35'de i lk  u lusal stüdyoların kuru lmasına değin 
-aralarında bir Türk yönetmenin de bulunduğu- Avrupal ı  yönetmenle­
rin çektiği ve yerli halkı ,  namaz kı lan, talan eden insanlar olarak be­
t imleyen, arka planda bedevi çadırları, çöl manzaraları, develer, dan­
sözler, hurma ağaçlan gibi egzotik panoramaların yer aldığı  kısa ve 
uzun metraj l ı  yapımlarla sürdü (Shafik, 1 998: 1 1 - 1 2 ; Ar­
mes, 1 996:661 -2). 

Üçüncü Dünya Sineması, Üçüncü Sinema ve Türk Sineması 
Üçüncü Dünya Sineması ve Üçüncü Sinema kavramları; yerküre 

üzerinde, endüstrileşmiş ü lkelerin konumlandığı merkezin dışında, sı­
nırda kalan, u lusal kurtuluş savaşlarının, bağımsızl ık mücadelelerinin 
desteğindeki bir kültürel alanın eksen al ındığı bir üret imi  işaret eder­
ler. Bunun yanında, Asya, Afrika ve Latin Amerika ü lkelerindeki üreti­
mi -atık sinema- kapsayan bu genel tanımlamanın s ınırlarını ideoloj i k  
b i r  proje olarak genişleten Paul Wil lemen (1 989) g ib i  kuramcılar, 
Üçüncü Dünya'da üretilsin ya da üretilmesin, renk, ırk, etnik köken 
olarak çoğunluğun d ışında kalan kültürlerin temsil ed i ldiği  sinemalar 

' °  Cezayir' de çekilen ve Arapların 'tuhaf yaratıklar'
. 
olarak sergilendikleri bu kısa fil-11 

min yönetmeni Salmane'a göre sinemanın sihirbazı George Melies olup yapım yılı 
1 897'dir ( 1 976:8). Shohat ve Stam ise yapım yılını 1 902 olarak belirttikleri filmin 
Lumiere kardeşler tarafından çekildiğini yazarlar ( 1 08). 



( S6mürgecl S6ylem ve Sinem• ) 
için de Üçüncü Sinema deyimini kullanmayı tercih ederler (Aktaran,  
Shohat ve Stam, 1 991  ) .  

Küba Devrimi ve Peronizmin siyasal rüzgarlarını arkasına alan ve 
1 930'1u yıl larda doğan sinemacıların politik ve estetik olmak üzere iki 
cephede sürdürdükleri m ücadelenin ürünleri olan bu akımlar 1 960'1a­
rın ortalarından itibaren Üçüncü Sinema'nın (Solanas ve Getti­
no, 1 969) yanı sıra Esthetic of Hunger (Glauber Rocha, 1 965), lmper­
fect Cinema (J .G.  Espinoza, 1 969) gibi bild iri ve açıklamalarla ortaya 
çıktılar. F. Jameson'un "progressive realizm"1 1  olarak adlandırdığı bu 
sinemaların örnekleri, kendi  ü lkelerindeki başat kültürün değil azınl ık 
kültürün di l iyle konuşmayı yeğleyerek çoğu lcu kültürel karşı çıkışın 
öncülüğünü üstlendiler ve sömürge ya da sömürge :.onrası dönem­
lerde gelişen kendi ulusal sinemalarının kurucusu oldular. 

Diğer Üçüncü Dünya Sinemalarının aksine, doğrudan anlamıyla 
hiçbir zaman kolonyal dönemi içermeyen sinemamızın ilk yıllarına iliş­
kin olarak iki özgün duruma değinmek gerektiğine inanmaktayız . 
19 1 9'da Ahmet Fehim'in, Hüseyin Rahmi'nin aynı adı  taşıyan roma­
nından uyarladığı Mürebbiye filmi, -aynı zamanda ikinci uzun metraj­
l ı  fi lmimiz- işgalci sansürün h ışmına uğrayan ilk Türk filmidir. Yapım 
aşamasının ardından aynı yıl Çemberlitaş'daki Askeri Müze salonunda 
ilk gösterimi yapılan filmdeki "hafif meşrep" Fransız mürebbiye tiple­
mesi, İstanbul'da bulunan işgal kuvvetleri komutanı Fransız General ' i  
kızdırır ve çıkarılan bir  emirle istanbul'da kısa bir  süre oynayan Mü­
rebbiye 'nin Anadolu'daki gösterimini yasaklatır (Özgüç, 1 990: 2 1 -23) .  
Yine, 1 922 'de Yakup Kadri'nin aynı adı taşıyan bir tefrika romanın­
dan uyarlanan Nur Baba (Y: Muhsin Ertuğrul) fi lmi ise işgal kuvvetle­
rinin gösterimini yasakladığı ikinci filmimizdir. Bektaşi tarikatın ı  konu 
alan filmin iç sahneleri stüdyo olarak kiralanan bir mensucat atölyesi­
nin bektaşi dergahına dönüştürülmesiyle gerçekleştirilir. Dış sahnele­
rin çekimi için seçilen Eyüp Camii'nin avlusunda, çekim ekibinin dinci 
çevrelerin saldırılarına uğramaları, güç bela tamamlanan fi lmin halk 
arasında taşkınlıklara sebep olacağı gerekçesiyle gösteriminin yine iş­
gal kuvvetleri tarafından engellenmesi sonucunu doğurur (Akçu­
ra, 1 991  :7; Özgüç, 1 990:30-32). Film bir yıl sonra, 1 923'de, Cum huri­
yet'in  i lanının ardından, ancak ismi değiştirilerek halka gösteri lebilir. 

Sinemanın bir kitle eğlencesi formuna büründüğü Mısır, H indis­
tan, Arjantin ve Meksika gibi ü lkelerdekine paralel olarak, melodra-

1 1  Jameson'un 60'1ı yılların sonlarındaki bu hareketlerin 'kapitalizmin geç döneminde 1 
ona ilk estetik, kültürel 'alternatif biçimleri' olu�turduğunu ileri sürdüğü " 'Art Naif' 
and the Admiırture of Worlds" adlı yazısı için bkz : Jameson, 1 992: 1 86-2 1 3 .  
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mın -özellikle şarkılı melodramların- kaçışı yüreklendiren" (Elsaesser, 
1 985:  1 70) bir tür biçiminde yükselişe geçmesi, Türk Sineması'nın 
1 980-90 arası üretimi için de uygun düşmektedirler. Yine başlangıçta 
ithal bir furya olarak -uyarlamalarla- başlayıp daha sonra yerlileşen 
serüven filmleri ise -özellikle gangster ve polisiye olarak sıralayabile­
ceğimiz alt-türleriyle- 1 974-80 arası s inemamızda melodramın ardın­
dan en yaygın tür olarak karşımıza çıkar. 1 2  

Popüler s inemanın 1 970'1erden sonra edindiği post-kolonyal ola­
rak adlandırabileceğimiz bu yeni çehresinin dışında; Türk Sinema­
sı'nda yine 1 970'1i yıllardan itibaren -daha önceki on yılda Metin Erk­
san, Ertem Göreç, Halit Refiğ, Duygu Sağıroğlu gibi yönetmenlerin 
başlattığı toplumsal gerçekçiliğin ard ından- Yılmaz Güney'in damga­
sını vurması ilginçtir. Atilla Dorsay, 1 970 yılında yönettiği Umut fil­
miyle sinemamız için adeta "yeniden doğan yönetmen Yılmaz Gü­
ney"in 1 970'1i yıllar Türk Sineması ve yönetmenleri üzerindeki etkileri­
ni  iki grupta toplar; Güney'le işbirl iğine g irip onun senaryolarını filme 
alan yönetmenler . . .  Böyle bir işbirl iğine g irişmedikleri halde Güney' in 
eserinden etkilenen ve sinemalarına ondan esinlenmiş ögeler, boyut­
lar katan yönetmenler ( 1 989:231 -232) . . .  

Sonuç olarak 1 970'1er sinemamız açısından, i l k  ürünlerini veren 
bir grup genç yönetmenin, Üçüncü Sinema ya da toplumsal gerçekçi­
l iğin çok daha ilerisinde bir yönetmen s ineması deneyimini Türk Sine­
ması'nın gündemine taşıma girişimini başardıkları bir dönemdir. 
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ULUSALLIK ARAYIŞINDA BİR YARATICI: 
M ETİN ERKSAN' IN SEVMEK ZAMAN/ (1 965) 

(Ali Murat Akser) 

Giriş 
1 960'1arın sonlarına doğru gazetelerde ve sinema derg ilerinde 

Ulusal Sinema hareketini savunan bir grup genç Türk fi lm yönetmeni 
i le Türk S inematek Derneği üyeleri arasındaki kuramsal tartışmalar 
yayın lanmaktadır. Sinematekçilerin temel iddiası o tarihe kadar Tür­
kiye'de bir tek özgün fi lmin bile üretilmediğiydi (Refiğ 1 97 1  :46-48). 
Bu eleşti rmenler için, yapı lan filmler Hol lywood fi lmlerinin ucuz tak­
l itleriydi ler ve yeni bir sinemacı kuşağının yetişmesin in birinci koşu lu,  
dünya s inema şaheserleri ve usta yönetmenleri tanımaktan geçiyor­
du. Onların karşıs ında duran genç fi lm yönetmenleri ise 1 9SO'lerden 
itibaren yerli film üretimi içinde çalışmalarını sürdürmektedir ve Sine­
matek Derneği 'n in kuru luşu, bu genç yönetmenlerin asistanlık dö­
nemlerin in hemen sonrasında i lk birkaç fi lmlerini ürettikleri yıl lara 
rastlar. Bu genç yönetmenler grubu yerel temalara ve minyatür  ve 
Karagöz gibi  geleneksel Türk halk sanatlarına dayanarak film yapıla­
bi leceğini ve Türk seyircisine güveni lmesi gerektiğ ini savunurlar. Bu 
tartışmalar şekillenirken Ulusal Sinema Akımm ı n  en önemli ürü nleri 
olan Hal it Refiğ'in Haremde Dört Kadın ( 1 965) ve Metin Erksan'ın 
Sevmek Zamanı ( 1 965) gibi fi lmleri ortaya çıkar. 1 Bu çalışmanın ama­
cı Türkiye bağlamında ulusal sinema kavramını  tartışmak ve Ulusal S i­
nema Akımına değinmektir. Son olarak bu akımın en ön plana çıkan 
fi lmi olan Sevmek Zamanı incelenecektir. 

Ulusal Sinema Kavramı  
Ulusal sinemanın tanımının tam o larak ne  olduğu tartışmalıdır. Bir 

yanda bir fi lmin ulusall ığını o filmin üretildiği yer belirlerken, öte yan­
da gene o filmin tüketildiği yer ve seyircinin tepkileri de aynı şekilde o 
fi lmin ulusall ığı için önemlidir. Yani fi lmlerin kimler tarafından, nere-

' Aslında bu tartışma bir kavga hatta bir savaş edasında gerçekleşmiştir. Örneğin 
Metin Erksan U l usal Sinema tartışmalarına şu yorumu getirir: Türk Sineması'nda se­
naryo yazarı ve rejisör konumunda çalışan bir bölüm sinemacılar ve Ulusal Sinema 
dergisini yayınlayanlar ve bu, dergide yazı yazan kimi yazarlar ile, yabancı sinema yan­
daşları ve Türk Sineması düşmanları ve onların Türk Sineması yapısında senaryo yazarı 
ve rejisör konumunda çalışan işbirlikçileri arasındaki "Ulusal Türk Sineması" savaşıdır. 
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de yapı ldıkları kadar, kimler iç in yapı ldıkları ve nerede tüketildikleri 
de ayn ı şekilde öneml id ir. 

Ancak daha önemli bir nokta da fi lm lerin içerdikleri ve seyirciye 
sundukları dünya görüşüdür. Andrew Higson'a göre 'filmlerin ne tür 
u lusal yansıtmalar içerdiği'ne bakı lmalıdır (Higson 1 989:43) .Yani bu 
filmlerde an latılan öykü ler, sunulan karakterler yerel kü ltüre özgü 
öğeler yansıtıyor mu? Tüm bu soru lar Türk u lusal sineması bağ lamın­
da anlam kazanmaktadır. 

Türk S ineması, Batı ü lkeleriyle karş ı laştır ı ldığında uzun bir  geçmişe 
sahip deği ld ir. Varolan Türk Sineması tarihçi l iğ ine göre 1 896-1 9 1 4  
tarih leri arasında f i lm yapımı ,  gösterim i  ve dağıtımı Frans ız, Alman ve 
Amerikan şi rketleri tarafından yapı lmıştır. 2 Şu an iç in i lk Türk fi lmin in 
1 .  Dünya Savaşı'nın i lan edildiği y ı l  o lan 1 9 1 4'de yapıld ığı  kabul edil­
mektedir .  Dönemin iktidarda olan gücü İttihat ve Terakki Partisi tüm 
iktisadi alanlarda u lusal bir politika izlemeyi kararlaştırır (Toprak 
1 997) . Bununla birl i kte yerli s inemacı lara destek veri l i r  ve yabancı si­
nemacıların etki n l iğ i  kısıtlan ı r  (Evren 1 996:77). Böylece f i lm piyasası 
bi rkaç yıl iç in de olsa Tü rklere kal ır . 1 923 'te yeni Türkiye Cumhuriye­
t i 'n in kurulmasıyla bir l ikte yeni yönetim, Bat ı l ı  b ir  u lus-devlet olma 
projesi amacıyla bale, tiyatro, klas ik  müzik gibi sanat dal larına tam 
destek verir. Devlet Tiyatrosu ve Balesi, Cumhurbaşkanl ığı Senfoni Or­
kestrası bu dönemde ortaya çıkarlar. S inema pahalı ve masrafları tah­
min ed i lemeyen, ayrıca ideoloj ik kul lan ımı  da kolayca kontrol a ltına 
al ınamayan bir sanat dalı olduğundan dolayı devletten destek gör­
mez.3 S inema, tiyatrocu kiml iği öne çıkan Muhsin Ertuğru l 'un elinde 
pahal ı  bir seçkin eğlencesi olarak ka l ı r . 1 920-40' 1 ı  yı l lar  E rtuğru l 'un ti­
yatrosundan oyuncular  tarafından oynanan Batı l ı  piyes lerin uyarla­
malarını filme almasıyla geçer. 1 949 yı l ına kadar yı l l ık  fi lm üretimi 
düşük kal ır .  E ldeki kaynaklara dayanı l ı rsa 1 9 1 4-1 947 yıl ları arasında 
Türkiye'de sadece 67 sinema filmi üretilir (Özgüç 1 997:9-22) .  Oysa 

ı Osmanlı İmparatorluğu'nda 1 8  yıl boyunca hiçbir vatandaşın sinemaya ilgi göster­
memesi gerçekdışı bir iddia olur kanısındayım .  Kaldı ki son yıllarda yapılan bir araş­
tırma sonucunda Manastır ve Selanik civarında (Manaki Kardeşler gibi) sinemayla 
uğraşanlar olduğu tespit edilmiştir. Bu bölgeler imparatorluğun çevre bölgeleridir. 
İstanbul, İzmir gibi büyük şehirlerde ise kesin l ikle sinema üretimi ile uğraşanlar ol­
malıdır. Ayrıntı l ı  bi lgi için bakınız (Öztürk 1 990). 

' Devletin Türk Sineması'na destek vermeyişinin çarpıcı bir örneği de Cumhuriyet'in 
onuncu yılını kutlamak üzere belgeselin bir Türke değil. Eisenstein'ın ekibinden Ser­
gi Yutkieviç'e yaptırılmasıdır. Ayrıca dönemin neredeyse tek yönetmeni Muhsin Er­
tuğrul'a başlangıçta Bir Millet Uyanıyor filmine destek veren hatta sonunda bizzat 
görünme sözü veren M ustafa Kemal Atatürk. sonuçta çıkan eserden tatmin olma­
yınca filme verdiği desteği geri çeker (Öztürk 1 990:3) .  



(Metin E rksan :  S e vm e k  Za m an ı) 
sadece 1 95 1  yılında 61 film üreti lmiştir.4 

işte tam bu dönemde Cumhuriyet Halk Partisi 'nin tek parti yöneti­
mi 1 942 yılında Mısır melodramları karşısında Türk filmlerini teşvik 
etmek üzere vergi ind i rimi yapar (Scognamillo 1 998: 1 37) .  Gene 1 948 
yılında yerli filmlerden alınan belediye rüsum vergisi Türk fi lmlerinde 
indirilirken, yabancı filmler için artırı l ı r  (Koç 1 998). Ayrıca i lk defa de­
mokratik bir seçimle işbaşına gelen Demokrat Parti'nin hükümetleri­
nin altyapı yatırımları sonucunda hem köyden şehre ilk göçler başlar 
hem de elektrik a ltyapısın ın kuru lmasıyla, sinema Türkiye'de bir kitle 
eğlence aracı halini alır (Refiğ 1 996: 1 81 ) . 

Tüm d ünyada olduğu gibi  Türkiye Sineması da Hol lywood sinema­
sının etkisi altında kalmıştır .  Hollywood filmleri 1 950'1i yıllara kadar, 
Türkiye'deki sinema salonlarını doldurur ve bu filmleri seyreden seyir­
ciler yerli fi lmlerden de bazı kal ite standartları bekler hale gelirler. 
1950'1i yıllar Türk yönetmenlerin sinema dil ini öğrenirken aynı za­
manda Hol lywood usulü tür fi lmleri yaptıkları yıllardır (Kayal ı  
1994: 1 4-1 5).  Ve Türk yapımcılar seyircin in  bu talebini doyurmak için 
seferber olurlar. Bu filmler biçim olduğu kadar içerik olarak da yaban­
cı fi lmleri de  örnek alıyorlard ı .  Melodramlar. gangster filmleri, korku 
ve hatta western filmleri yapılması m ümkündü.  (Scognamil lo 
1 998: 1 5 1 -1 52) .  Bazı sinema tarihçelerinde geçiş dönemi olarak ad­
landırılan 1 952-61 yılları a rasında daha son raki yıllarda Ulusal Sine­
ma Akımı'nın temellerini  oluşturacak yönetmenler ya ilk filmlerini 
yaptılar ya da dönemin u sta yönetmenlerinin yanında asistanl ık 
yaptılar.5 Yerli film seyreden seyirci sayısı artarken, u lusal b ir  s ine­
manın da i lk  temellerini oluşturacak insan, estetik ve teknoloj ik b iri­
kim oluşmaktaydı. 

Türk Ulusal Sinema Akımı 
Türk s inema tarihçileri ve eleştirmenleri halen u lusa l  sinema akımı­

n ın tam olarak ne ifade ettiği konusunda mutabık değildir. Birtakım 
eleştirmen için Halk Sineması tabiri, genelde avam zevkine hitab 
eden yani konusunu halkın yaşamından alan yerli filmler için kullanı­
lagelmiştir (Refiğ 1 971  :87-88) . Ulusal Sinema terimini hemen kelime 
olarak anlamdaşı ama içerik olarak farklı olan Milli Sinema i le karıştır­
ma eğil imi de vardır (Özön 1 995: 1 94-228) . Tüm bunlara i laveten 

• Yıllık film üretimi Sevmek Zamanı filminin yapıldığı 1 965 yılında, yılda 2 1 4  filme 
ulaşır. 

5 Halit Refiğ, Duygu Sağıroğlu ve Yılmaz Güney, Atıf Yılmaz'a asistanlık ederken, Er­
ten Göreç Memduh Ün'ün asistanıydı. Lütfü Akad ilk filmi Vurun Kahpeye'yı 
1 949'da yaparken, Metin Erksan ilk filmini 1952'de yönetti (Özgü<; 1 997) . 
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dünya üzerinde u lusal sinemaları n varlığını  reddeden ve buna daya­
narak bir Türk Ulusal Sinema Akımı kavramın ı  da reddeden eleştir­
menler olmuştu r. 6 

Türkiye'de ü reti len filmlerin u lusal l ığ ını anlamak için üretildiğ i ve 
tüketi ldiği yer kriteri uygu landığ ında ortaya ç ıkan sonuca göre Tü rki­
ye'de üreti len ve Türk sinemalarında oynayan tüm yerli filmlere u lusal 
sinema dememiz gerekir. Ancak Hol lywood sinemas ın ın  ve uyarlama­
ların Türk fi lmlerin in  yapımcıları üzerinde çok etkin olduğu bir ortam­
da, üretilen tüm yerli filmlerin u lusal nitelikte olması imkansızdır. Bu 
noktada ulusal l ığ ın  ikinci kriteri olan anlatılan konunun  ve temaların 
yerel l iği daha ayırt ed ici olmaktad ır .  Bu ikinci kritere özel vurgu ya­
pan bir grup Tü rk s inemacı 1 960 '1arda Türk Ulusal Sinema Akımın ın  
ku ramcıları ve  uyg ulayıcıları olurlar. 

27 Mayıs 1 960 tar ihinde Türk S i lahl ı  Kuvvetleri 'n in  askeri müdaha­
lesi sonucu Türk s iyasal yaşamında köklü değiş ikl ikler yaşanır .  1 96 1  
y ı l ında ulusal referandum i l e  kabul ed i len yeni anayasa, daha önce 
görülmemiş bir biçimde siyasal özgürlükler getirir. Özerk bir Radyo 
Televizyon Kurumu, özerk üniversite sistemi ve Anayasa Mahkemesi 
bu yenilikler arası ndadır. Bunun yanında siyasal part ilerin TBM M'de 
oy oranlarına göre temsi l  ed i lmesi ve düşüncenin yaz ı l ı  ve sözlü ifade­
si üzerindeki sansürün hafiflemesi üzerine Türk sanat ve düşünce ha­
yatında yeni b ir  can l ı l ık  yaşan ı r  (Akş in  1 995). Tüm bunlara i laveten 
geçen on yılda Demokrat Parti hükümetlerince yapı lan altyapı yatı­
r ımları da Türk toplumunun sosyal ve kü ltü rel hareket l i l iğ in i  h ızlandı­
ran öğelerdendir. 

1 950'1erde başlayan bu toplumsal hareketli l ik, bir grup genç yö­
netmenin fi lmlerinde, halkın gündelik yaşamını sadelikle konu alan 
gerçekçi fi lmler yapmalarına neden olur. Tü rk Ulusal Sinema Akı­
mı'n ın  öncülü olan bazı filmlere Toplumsal Gerçekçi filmler denir (Re­
fiğ 1 971  :50) . 7 Bu fi lmlere Metin Erksan, Halit Refiğ, Memduh Ün, Er­
tem Göreç ve Duygu Sağıroğ lu 'nun 1 950' 1erin sonu 1 960'1arın başla­
rındaki fi lmleri örnek gösteri l i r. 

Ancak 1 960' 1 ı  yı l la ra gelindiğinde özel l ikle Metin E rksan ve Hal it 
Refiğ, filmlerinde yerel öğeleri çarpıcı bir gerçeklikle aktarırlar ve Türk 

1 
------------- - -- ----- ----------- -

• Türk Sinema Tarihi yazımında en yetkin kişi kabul edilen Nijat Özön'ün Amerikan 
Hollywood Sineması, Sovyet Montaj Sineması, Alman Dışavurumcu Sineması, İtal­
yan Yeni Gerçekçi Sineması ve Fransız Yeni Dalga Sinemasının oluşumunda bu ülke­
lerdeki siyasal, iktisadi, estetik ve psikolojik unsurların etkilerini inkar etmiş oluyor 
(Özön 1 995: 1 98). 

' Başlangıçta Toplumsal Gerçekçilik yerine Toplumcu Gerçekçilik terimi düşünülmüş­
tür ancak bu defa da sosyalist realizm anlamına gelebileceğinden, yönetmenler ta­
rafından bu terim seçilmiştir. 
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geleneksel halk sanatlarına dayanarak film yaparlar. Bu ikiliye kısa bir 
süre sonra bazı ortak noktalarıyla Lütfi Akad, Ertem Göreç ve Duygu 
Sağıroğlu, Atıf Yılmaz, Memduh Ün ve Osman Seden de katıldı lar 
(Refiğ 1 97 1  :48).8 Bu akımın kuramcıları ve uygulayıcılarına göre Türk 
Sineması diğer sanat dallarına göre halka daha yakın bir sanattır. 
Devletin destek vermediği hatta ithalat kotaları ve sansürle zor duru­
ma düşürdüğü Türk Sineması, o tarihe kadar sadece seyirciye dayana­
rak varolmuştur. Aynı zamanda Beyoğlu Yeşilçam Sokak'ta kümele­
nen birtakım cüretkar yapımcının da maddi katkısıyla yıll ık ü retim i  ar­
tan Türk Sineması, anlatımı özgün bir sinema dil i  kurarak Türk halkı 
i le i letişim kurabilmiştir (Refiğ 1 97 1  :87). Bununla birlikte Türk Sine­
ması ne Hollywood Sineması gibi sermayeye dayalıdır ne de Batı Av­
rupa sanat sineması gibi  devlet desteklidir. Yeşilçam sineması daha 
çok işçiliğin ucuz olduğu, başka değişle sömürüldüğü bir sinemadır 
ve varolması için sürekli bir seyirci desteğine ihtiyacı vardır. Türk Sine­
ması 'nın halkıyla bu bağı sürdürebilmesi için Hollywood filmleri taklit 
etmemek ve Avrupa'nın yabancılaşmış sanat filmlerine özenmemek 
gerekir (Refiğ 1 97 1 : 96-97). Halk sineması geleneksel Türk halk sanat­
ları ve anlatım türlerine dayanmalıdır. 9 

Ulusal Sinemanın Yükselişi ve Düşüşü 
Bu akımın kısa tarihçesi ise şöyledir: 1 960 Türkiye Cumhuriyeti 

Devleti'nde siyasal yetke değişimiyle birlikte Aydın ve sanatçılar için 
görece l iberal bir ortam oluşur. 1 961 yılında Yılanlarm Öcü (Erksan) 
halk tarafından büyük ilgi görür, sansür engeline takılır ancak cum­
hurbaşkanı desteği ile gösterime girer (40 kopya). Bu, sinemanın Tür­
kiye'de siyasal yetke tarafından, halk üzerinde çok etkili bir iletişim 
aracı oluşunun farkında olduğunu gösteren bir örnektir. 1 964 yıl ında 
Susuz Yaz (Erksan) filmi Berlin Uluslararası Fi lm Festivali 'nde Altın Ayı 
ile ödüllendirilir. Türk S ineması için ilk önemli ödülle birlikte Türki­
ye'de aydınlar arasında Türk Sineması olgusu üzerine ilk tartışmalara 

1 • Ancak bu katılım uzun ömürlü olmadı. Ertem Göreç ve Duygu Sağıroğlu piyasa ko-
şulları karşısında daha sistem içi filmler yapmaya yöneldiler. Memduh Ün zaten dö­
neminin tanınmış bir melodram yönetmeniydi ve bir yapımcı olarak da ticari kaygı­
lan hep vardı. Lütfi Akad ise 1 967'de Hudutların Kanunu filmine kadar bu akıma 
giriyor sayılmaz. Atıf Yılmaz da kendince Ulusal Sinema denemeleri yapmıştır. 

• Sonradan Halk S ineması, Toplumsal Gerçekçilik ve Ulusal Sinema terimlerine ATÜT 
sineması da katıldı. ATÜT sineması en sade şekliyle Batılı feodal üretim tarzı ile Asya 
Tipi Üretim Tarzı arasındaki farkı Hollywood ile Türk Sineması arasındaki farka vur­
gu yapmaktı. Ancak bu terimlerin kullanımı Ulusal Sinemayı savunan yönetmenle­
rin karşısındaki Sinematek grubu tarafından bir tutarsızlık gibi gösterilmeye çalışılır 
(Özön 1 995:202-207). Elu yanlışlık bugün hala Türk Sinema Tarihi'ni Özön üzerin­
den okuyan genç eleştirmenlerce de yapılmaktadır (Nazik 1 999). 
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başlanır. Bu tartışmalar sonucu siyasal yetke, Türk Sineması'na i lk de­
fa i lgi  gösterir ve 1 .  Sinema Şurası yapılır (9 Kasım). U lusal sinema ta­
raftarları i le Batı sineması taraftarları arasında fikir ayrı l ık ları bu top­
lantı sonucu belirginleşir. 1 965 yı l ında yönetmeni Metin Erksan tara­
fından yapımcılığı da üstleni len ve Ulusal Sinemanın en iyi örneği sa­
yılan Sevmek Zamant (Erksan) fi lmi bir türlü gösterime giremez. Böy­
lelikle özgün ve kişisel yapıtları hasılat getiremeyen Ulusal Sinema 
Akımı ve onu destekleyen yönetmenleri yavaş yavaş seyircinin, salon 
sahiplerinin ve yapımcıların baskısına boyun eğmeye başlar. Bu sırada 
renkl i  sinemanın Türkiye'ye gelişi de seyirci için i lginç bir yeni l ik olur. 
1 965-67 yılları arasında ulusal konularda film yapanların eserleri ma­
liyeti ucuz olduğundan dolayı siyah-beyaz fi lm negatifi ile çalışmakta­
dır. Tam o sırada yen i  gelen renkli fi lmler halk için daha çekici olur 
(Abisel 1 994). Bu sırada dış piyasaya yönelik ortak yapımlar çoğal ır ve 
böylelikle u lusal temaları olan filmlerin yapımı zorlaşır. 

1 966 yılında Türk S inematek Derneği kurulur. Türk Sineması'na ve 
ulusal konuların işlenmesine karşı olan bir entellektüel g rup önderli­
ğinde Batı filmleri g österimleri başlatı l ır (Şişli Kervan Sineması) . 1 967 
yıl ında ise sosyal i l işki ler ve ekonomik yönleri de ortaya koyan filmle­
rin en etkileyici örneklerinden olan Hudutların Kanunu (Akad) yapıl ır. 
Aynı yıl Güzel Sanatlar Akademisi bünyesinde Türk Fi lm Arşivi kuru­
lur. Sonradan neredeyse tüm Türk Sineması'nın tarihsel b irikimini  ko­
ruyacak bir kurum, inatçı ve inançlı bir gencin, Sami Şekeroğlu'nun 
çabaları ve Ulusal Sinemacı yönetmenlerin desteğiyle oluşturulur. 
1 97 1  'de Türkiye Cumhuriyeti Devleti'nde siyasal yetke bir kez daha 
değişir ( 1 2 Mart). 27 Mayıs rej iminin getird iği l iberal değişikl ikleri tas­
fiye eden 1 2  Mart rej imi  sırasında ü lke çapında TRT l ink hatları döşe­
nir. Böylelikle TV yayınları Türkiye'nin her yerinden izlenebilecek tek­
nik altyapıya kavuşur. Aynı yıl Hal it Refiğ' in Ulusal Sinema Kavgası ki­
tabı yayınlanır. 1 974'de Başbakan Bülent Ecevit, İsmail Cem'i TRT Ge­
nel Müdürü olarak görevlendirir. TRT Lütfi Akad, Metin Erksan ve Ha­
lit Refiğ'e kendi seçimleri doğrultusunda televizyon fi lmi yapma ola­
nağı tanır. 1 97 5  yılında ise Sinema Televizyon Merkezi kurulur. Türki­
ye'de ilk defa sinema eğitimi veren bir okul, ulusal sinemanın en yet­
kin yönetmenlerince kurulur. 1 979 yı l ında TRT yapımı olan, Hal it Re­
fiğ' in  yönetmenliğini üstlendiği Kemal Tahir'in romanı olan Yorgun 
Savaşçı'nın çekimlerine başlanır. 1 983 yılında Yorgun Savaşçı'nın ne­
gatifleri 1 2  Eylü l  1 980 askeri darbe yönetimince yakıl ır .  Bu olay, TC 
devletinin, u lusal ve kültürel özell ikleri ön plana çıkaran bir  Türk Sine-
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ması'na karşı olduğunun en sembolik göstergesidir. Aynı zaman di l i­
mine, 1 982 yı l ında Yol (Gören) fi lmin in Cannes U luslararası F i lm Fes­
tivali 'nde Alt ı n  Palmiye ile ödül lendiri lmesi olayı denk gelir . Tü rk s ine­
macıları Bat ı l ı  kriter ve değer yarg ılarına göre 'festival' fi lmleri yap­
maya yönelirler. 1 986 yı l ında ise S inema, Video ve Müzik Eserleri Ya­
sası yürürlüğe girer (7 Şubat-3257 sayı l ı  kanun) .  Bu, yabancı fi lmleri 
koruyup kollayan bir kanundur. 1 990 yı l ında ise Star Televizyonu ile 
i l k  özel TV yayıncılığı başlar. Böylelikle Türk halkı artık sinemaya git­
mek yerine evinde televizyon seyretmeyi tercih eder. 

Ulusal Sinema Akımı 1 96 1 -65 yılları arasında oluşur ve 1 967-69 
yıl larında z irveye vurur. Bu akımın b itişi için kesin b i r  tarih bel irtmek 
mümkün değ i ldir. Ancak 1 975-77 yı l ından sonra bu akımın başlıca 
yönetmenleri ya film yapmamayı tercih ederler ve ün iversitede ders 
verirler ya da yapımcıların istekleri doğrultusunda ticari kayg ı l ı  fi lmler 
yaparlar. Böylel ikle bu akım fi i l i  olarak sona erer denebil ir . 

Metin Erksan: Yalnız Savaşçı 
Metin Erksan, Ulusal Sinema Akımı tartışmalarında en ön plana çı­

kan yönetmen olur. Bilg i l i ,  tutkulu ve tartışmacı kiş i l iğ i  nedeniyle sık 
sık d ikkatleri üzerine çeker. Erksan, Türkiye'de sinema çalışmaların ın  
da öncülüğü zaman zaman dergilerde yayın lanan yaz ı larıyla yapar 
(Erksan 1 959). Yaratıcı kiş i l iğ in in  yanında bir emek savunucusu olarak  
Türk Sineması 'nda i lk  send ikal örgütlenmeyi de  gerçekleştirir. 1 0  Ger­
çekleştirdiği  i lklerin arasında uluslararası bir film festivalinden büyük 
ödül kazanan ilk Türk yönetmen olması da yer alır. E rksan, aynı za­
manda filmleri üzerinde tam bir hakimiyete sahiptir. 1 1 Bu niteliği ne­
deniyle belli bir akıma ait olması bir çelişki gibi gözükse de, Erksan 
eserlerinde ve yazı larında u lusal l ığı  savunmuştur ve aşağıda değin i le­
ceği gibi  eserlerinden en kişiseli olan Sevmek Zamanı her yönüyle 
Türk Ulusal Sinema Akımına g i rmektedir. Ancak daha önce Erksan' ın 
yaşam öyküsüne kısaca değ inmekte fayda vardır .  Zira herşeyden ön­
ce, kendisi için fi lm yaptığın ı  söyleyen bir yönetmenin kişisel tarihi ,  
onun eserlerin i  an lamak açıs ından aydın latıcı olacaktır. 

Metin Erksan, 1 929 Çanakkale doğumludur. Babası İttihat ve Te-
'0 1 958'de Türk Sinema Sanatçıları Derneği, 1 963'te Sine-iş Sendikası ve 1 965'te Türk 

Film Rejisörleri Birliği'ni kurar (Erksan 1 989:9-1 1 ). 
1 1  Hatta Mimar Sinan Üniversitesi Sinema-TV Enstitüsü'nde hazırlanan Türk Sinema 

Tarihi Belgeseli'nde şunları demektedir: 'Ne demek rejisör: Rejimantasyondan geli­
yor. Tekel demek, inhisar.. Tanrı-Kral demek . . .  Diyorlar ki sinema kolektif bir iştir. 
Hayır efendim kolektif bir iş değildir. Sinema bir tek kişinin isteği ve iradesi dahilin­
de yapılan bir sanattır'. 
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rakki Partisi mebusudur. İ lk, orta ve yüksek eğitimini İstanbul'da ta­
mamlar. Daha 1 947 yılında sinemayla ilg ilenir ve eleştiriler yazar. At­
las film için senaryolar yazan Erksan, 1 952 yılında İstanbul  Üniversite­
si Sanat Tarihi Bölümü'nden mezun olur. 1 2 Hemen aynı yıl ilk filmi 
Karanlik Dünya-Aşık Veysef'in Hayatl'nı  yapar ve sansürle karşı karşı­
ya kalır. Bu tecrübeyle bi lenen Erksan 1 960'a kadar çeşitli çalışmalar­
da bulunur: senaryo yazar, film yönetir, s inema eleşti risi yazar, sine­
ma emekçilerini örgütler, belgesel yönetir ve Ordu Film Merkezi Arşi­
vini düzenler (Erksan  1 989:7-1 0). 

1 960 yılında Gecelerin Ötesi filmi i le Türk toplumundaki hızlı kapi­
talist gelişimin yarattığ ı olumsuz yönleri ele a l ır. Bu film Türk Sinema­
sı'nda ilk toplumsal gerçekçi film olarak da anılır (Erksan  1 989: 1 O). 
Zaten Erksan 'ın amacı da kendi deyişiyle insan üzerine ve insanı anla­
tan fi lmler yapmaktır ( E rksan 1 966: 1 5) .  Metin Erksan 1 962 yılında ise 
sansürle en büyük mücadelesine Fakir Baykurt'un romanından uyarla­
dığı Yılanlarm Öcü fi lmiyle girer. Kişisel inadı ve iradesiyle Cumhur­
başkanı Cemal Gürsel ' i  ikna eden Erksan' ın  bu filminin ancak ülke içi 
gösterimine izin veri lir. 1 963 yı l ında ise Susuz Yaz fi lmi ile 1 964 Ulus­
lararası Berl in  Film Festival i 'nde en iyi film ödülünü alması, Türk Sine­
ması üzerine devletin ve aydınların i lgisini çekmesine sebep olur. 
1 965 yılında kendi yapımcılığını yaptığı ve senaryosunu yazdığı Sev­
mek Zamam'nı yapar. Sevmek Zamam Sinop'ta küçük bir sinemanın 
dışında gösterime g i remez ve salon sahiplerince 'gösterilmeye değer 
bulunmaz' (Şenyücel 1 995) .  

Kafasında olan projeleri gerçekleştirmeye devam eden Erksan 
1 966 yıl ında Emily Bronte'nin Uğultulu Tepeler romanını yorumlaya­
rak Ölmeyen Aşk'ı yapar. 1 3 1 968 yılında ise kaçırılan ve tecavüze uğ­
rayan bir köylü kızın  d ramını anlatan Kuyu filmini yapar. Bu film Erk­
san' ın kadın sorununa eşsiz yaklaşımının bir göstergesidir. 1 969-73 
yıllarında ise piyasa koşullarında ticari ağırlıklı filmler yapar. Bunlar­
dan biri de fantastik-korku türünde uyarlamalara al ışkın Türk Sinema­
sı içinde ilginç bir örnek olan ve Will iam Friedkin' in Oscar adayı filmi 
Şeytan'ın aynı adlı Türkçe yeniden yapımıdır. 1 975 yı l ında ise TRT için 
beş ayrı Türk öykücüsünden seçtiği hikayeleri_!�l��i�y:on için yorum-

" Bu yönüyle döneminin diğer ulusalcı yönetmenlerinden ayrılır. Hem sinema sana­
tıyla doğrudan bağlantılı bir bölüm mezunudur hem de eğitimini Türk okullarında 
tamamlamı�tır. Örneğin Halit Refiğ, Robert Kolej mühendislik bölümüne devam 
ederken, Lütfi Akad Galatasaray Lisesi'ni bitirmiş. Atıf Yılmaz ise Güzel Sanatlar 
Akademisi'ndeki eğitimini yarıda bırakmıştır. (Kayalı 1 994:72). 

" Uğultulu Tepeler'in Erksan yorumunu William Wyler ve luis Bunuel'in versiyonla­
rıyla karşılaştırmalı incelemek de ilginç olacaktır. 
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lar. 1 976 yı l ında gene bir i lke imza atan Erksan, Wil l iam Shakespe­
are' in Hamlet oyununu İntikam Meleği-Kadın Hamlet olarak sinema­
ya uyarlar. 1 977 yı l ında son sinema fi lmi olan Sensiz Yaşayamam'ı 
yönetir. TRT için 1 981  yı l ında Preveze'den Önce'yi yapar. 1 970 yıl ı n­
dan beri, sonradan Mimar Sinan Üniversitesi bü nyesi nde, Film Kura­
mı ve E leştirisi dersleri vermektedir ( 1 97 5'ten itibaren Sinema-TV Ens­
titüsü'nde). 

Sevmek Zamanı: Sinopsis 
Sevmek Zamant boyacı Hal i l  ve zengin kızı Meral ' in aşkını anlatır. 

Bir kış günü Meral ,  Büyükada 'daki yazlık evlerinde boyacı Hal i l ' i ,  ken­
di portresine bakarken yakalar. Kısa bir araştırmadan sonra Hal i l ' in ,  
Merallerin evine her gün g izl ice girdiği ve Meral ' in  portresine uzun 
uzun dalarak, saatler geçird iği anlaşıl ır . Bundan çok etkilenen Meral, 
Hali l 'e aşık olur. Ancak Halil , Meral ' in bu aşkını geri çevirir. Hali l , Me­
ral' in kendisi yerine portresin i  sevmeyi tercih etmektedir .  Hal i l ,  Me­
ral' in tüm hayal lerini yıkacağ ın ı  düşünmekted ir. Oysa Meral ' in portre­
si ona 'sonsuza kadar seven gözlerle bakacak'tır. 

Tüm bunlardan sonra Meral, İstanbul'a döner ama Halil' i unuta­
maz. �al i l  ve onun gibi boyacı olan arkadaşı Derviş Mustafa, Büyü ka­
da'daki boyama işlerinin sonuna geli rler. Mustafa, Hal i l 'e Meral ' le aş­
kını paylaşmasını tavsiye eder. Hal i l  ve Mustafa da İstanbul'a gel irler. 
Halil, Mera l ' i  a rar ve onu erkek arkadaşı Başar ile Maslak'taki atış po­
ligonunda bu lur. Hali l .  Başar'ın arkadaşlarınca dövülür .  Ancak Meral, 
Halil ' i sevgi l i  olarak Başar'a tercih eder. Hali l , Meral'i babasından iste­
meye g ider ancak Meral' in babası onu kibar bir şekilde reddeder. Ba­
bası ' Meral g ib i  yokluk nedir bi lmemiş bir zengin kızın ın'  bir boyacıy­
la mutlu olamayacağını  söyler. 

Böylece Hal i l  ve Meral bir kez daha ayrı l ı rlar. Meral sosyetik zengin 
beyefendi Başar i le evlenir . Hal i l  ve Derviş Mustafa haberi gazeteden 
öğren irler. Meral ' in portresine aşık olan Hali l  bu haber üzerine gel in­
l ik giymiş b ir  manken satın a l ı r .  Bu arada Meral düğününden kaçar ve 
Hal i l 'e gel ir .  F i lmin sonunda Hal i l  ve Meral bir sandala binerler. Meral 
önce portres in i ,  sonra da mankeni suya atar. Ancak son anda aldatıl­
mış koca Başar ik i  aşığı göl kıyıs ında dürbünlü tüfekle vurur. 

Sevmek Zamanı: Doğu-Batı Karşıtlığı 
Zamanın ın ve (belki de günümüzün de) yönetmenlerine göre dü­

şünsel hazırl ığı daha fazla ve yoğun olan Erksan' ın  fi lmlerinde Türk 
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toplumunu son i ki yüz yıldır etkileyen Batıl ı laşma, sanayileşme, göç 
ve kad ın ın  toplumdaki yeri gibi  konuları yüzeysel deği l  derin lemesine 
ele al ır. Aynı zamanda kendisi için fi lm çektiğ in i  söylese de, E rksan'ın 
fi lmleri melodram, komedi, korku türlerin in  öğelerini de barınd ırdı­
ğ ından, yapı ldıkları dönemin seyircis in i  derinden etkileyen yapıtlardır .  
Bu nedenle Sevmek Zamant dönemin  melodramların ı  andırsa da arka 
planında güçlü bir Doğu-Batı karşıtl ığı teması görülür. 

Yukarıda belirt i ldiği  gibi  Sevmek Zamam üretildiği tarihte seyirciye 
ulaşamaz. Ancak daha sonra televizyonda gösteri ldiğinde seyirciyle 
bu luşur .  Bel l i  zaman aral ık larıyla TV'de gösterilen Sevmek Zamant ar­
t ık b i r  kült fi lm statüsüne u laşır. 

Sevmek Zamanı içeriği ve an latımı it ibariyle çok katmanl ı  bir eser 
oluşundan dolayı incelememiz fi lmi ya ln ızca U lusal S inema kavramı 
üzerinden tartışacaktı r. F i lmin karmaş ık  yapıs ını  göstermek amacıyla 
iki kısa örnek verilecekt i r. Bat ı l ı  edebiyat ve genelde sanat kuramında, 
sanatın yansıtma yani mimesis olduğu tartışması Yunan fi lozof Pla­
ton'a kadar g itmektedir  (Moran 1 991  ). Buna göre resmin aslına deği l  
suretine, yan i  yansımasına aş ık olan Hal i l ' in durumu asl ında Sevmek 
Zamanı'n ı  ontoloj ik  bir  sorunu tartışan b ir  fi lme dönüştü rür. Nesne­
n in  yansıtt ığı  şey ya da bizim o nesnenin  yansıttığı şeye atfettiğ imiz 
özel l ikler ( i mgeler) biz im için nesnen in  kendisinden daha önemli ola­
bi lmektedir. 

Bir d iğer örnek ise Hal i l ' in ,  Meral ve Başar' ın ruhsal durumlarıdır. 
Hal i l  nesneye yönel ik  fetişist takıntısı olan biridir. Meral ise Hali l 'e 
rastlayana kadar duygusal tatmin bulamayan ve sadece dünyevi (cin­
sel) zevkleri tatmış bir kadındır .  Başar ise adının ve konumunun verdi­
ği elde etme ve tü ketme hırsı iç inde olan, kaybetmeyi kabu l lenmeyen 
ve bu uğurda en çok sevdiği  varl ığı (Mera l ' i )  kendi eliyle yok edebile­
cek bir psikozdadır. 14 Ayrıca halk fi lozofu Derviş Mustafa iki boyutlu 
g ib i  görünen Ha l i l ' in  alt benl iğini ,  duygusal ve insani tarafların ı  temsil 
eden bir  kiş i l iktir . 1 5  

Sevmek Zamam: Ulusal Sinema 
Daha önce yukarıda değin i len kriterlere göre bir  f i lmin u lusall ığı, 

sadece bu fi lmin çeki ld iğ i  yerin, konunun ve karakterin yerel l iğ i  i le ve-
14 Maalesef bazı çevrelerce saygın sayılan bir Türk eleştirmen Sevmek Zamanı için 

'psikopatlığın zirvesi' demiştir. Kaderin bir cilvesidir ki 30 yıl sonra TRT 2 'deki film 
kuşağında gene o çevreler bu zirve filmi büyük bir hazla seyirciye göstermiştir. 

1 5  Tüm bunlara ilaveten Hal il-Derviş ikilisinin Don Kişot ve Sanço Panza'yı da anıştırdı­
ğını söyleyebiliriz. 



(Metin E rksa n :  S e vm e k  Za m an ı) 
ya ekibin mil liyetiyle de ölçülmeyebilir. 16 Ayrıca bir filmin seyırcıye 
ulaşması sorunu da önemli b ir  konudur. Sevmek Zamam üretildiği yıl 
olan 1 965'te seyirciyle buluşmamış ancak yıllar sonra TV üzerinden se­
yirciyle buluşmuştur. 1 7 

Ancak ifade ettiği dünya görüşü itibariyle ya da  yansıttığı ulusal  
kimlik itibariyle Sevmek Zamam, Türk toplumunun iki yüz yılı aşkın bir  
süredir karşı karşıya olduğu Batılılaşma sürecindeki Doğu-Batı karşıtlı­
ğını tartışan b ir filmdir. Sevmek Zamam tür olarak melodrama gir­
mektedir. N ezih Erdoğan'ın da  belirttiği gibi Türk Sineması'nda me­
lodram Doğu-Batı karşıtlığından doğan arzuları ana maddesi olarak 
kullanmaktadır. Alt sın ıf=köylü=Doğu karşısında üst sı­
nıf=kentli= Batı/yabancı kültür arasındaki çatışma Türk melodramla­
rında açıkça görülebilir (Erdoğan 1 998:265). Sevmek Zamam da te­
melde fakir genç Halil ile zengin kızı Meral'in aşkını anlatır. Fakir bir 
boyacı olan Halil sadelik, sadakat, dürüstlük ve saflık gibi temiz Doğu­
lu  ahlaki öğelerle bezenmiştir. Bunun yanında Meral zengin bir işada­
mının kızıdır, lüks arabalarda gezer ve Doğulu anlamda ahlaken yoz­
laşmış bir yaşam sürmektedir. Ayrıca Halil ve Meral'in babası arasında 
karşılaştırmayı Türk Sineması'nın, Hollywood sineması karşısındaki ko­
numuna da  taşıyabiliriz. Boyacı Halil bir zanaatla uğraşırken Meral'in 
babası kentli organize ve kar amacının ön planda olduğu bir işle uğ­
raşmaktadır. Buna göre Türkiye'de halk için yapılan ve Ulusal Sinema­
cıların savunduğu sinema zanaat yönü daha yüksek, işçiliğin ucuz ol­
duğu bir sinemadır. Hollywood sineması ise sermayeye, seri üretime 
ve teknolojiye bağlı bir sinemadır (Refiğ 1 971  :89). 

Sevmek Zamam'ndaki diğer Batılı kişilikler ise Başar ve Meral'in ba­
bası zengin,  üst sınıftan ancak yozlaşmış kişiliklerdir. Başar'ın yalnızca 
ismi bile yeterince hırs içermektedir. Başar'ın, boyacı Halil'in saf ve 
ideal aşkı ile karşılaştırıldığında cinselliği ve dünyevi değerleri ön pla­
na çıkaran bir kişiliği vardır. Örneğin Meral i lk kez Başar'a Halil'den 
bahsettiğinde, Başar bu meseleyi Meral'le birlikte olması için bir engel 
saymaz. Üstelik  Meral, Başar'a "Halil'i unutamam Başar" dediğinde 

•• Eğer ortak yapım değilse bir film içinde farklı etnik gruplardan insanlar bulunsa bile 
ulusal bir karakter taşıyabilir. Keza 1 960'ların ortalarına kadar Türk Sineması'nda 
teknik ekip azınlıklardan oluşmaktadır: ses, ışık, kamera ve laboratuvar gibi. Bunun 
bir sebebi Cumhuriyet'in ilk yıllarında teknik donanımı kullanacak Türk teknisyenle­
rin yetişmemesi olabileceği gibi Türk yatırımcıların sinemayı Urh bir sektör görme­
meleri de olabilir. 

17 Bono usulü ile yapımcılara film dikte ettiren salon sahiplerine karşı Metin Erksan, 
Troya Film üzerinden filmin yapımcılığını üstlenmiştir. Durum böyle olunca salon sa­
hipleri seyircinin de beğenisini temsil ettikleri iddiası ile filmi göstermemişlerdir 
(Şenyücel 1 995). 



(Aıı Mu r•t Ak••r) 

"Orası bel l i  olmaz. Bak bi rkaç gün beraber olal ım, unutur g idersin o 
adamı" der. Meral ' in babası da başlang ıçta bizi şaşırtır. Kız ın ın bir bo­
yacıya tutu lmasını olumlu bir olay olarak yorumlar ve seyirciye ve Ha­
li l 'e yanlış fikir verir (üstel ik bunu da  açıkça söyler: "Nasıl klasik kız ba­
balarına benziyor muyum?" der). Ancak klasik bir babanın yapabile­
ceğinden daha çok kırar Hal i l ' in  cesaretini . Er veya geç Meral' in dav­
ranışları n ı  iç inde bulunduğu ekonomik durumu n bel i rleyeceğin i  söy­
ler. Mera l ' in  bir  zengin kızı olarak lüks hayattan vazgeçmeyeceği fik­
riyle Hal i l ' i  yı lg ın l ığa sü rükler. 

Daha derin bir seviyeden bakı ld ığ ında Sevmek Zamanı Doğu aşkı 
i le Batı l ı  aşk ın da karşılaştır ı lmasıdır. Klasik Türk Halk Edebiyatı 'nda 
da sevgi l in in resmine aşık olmak yaygındır. Bu konuda yapılan ça l ış­
malar da Türk Edebiyatı'nda birbirlerin i  hiç görmeden sadece birbirle­
rinin resimlerini görerek aşık olan çiftlerin varl ığını göstermektedir  
(Derman 1 989 :6 1  ) .  Bunların en ü n lü leri E l if i le  Mahmut ve Gül lühan 
i le Melikşah't ır (Alptekin 1 982) .  Bununla birl ikte Yak ındoğu efsanele­
rinde ve Binbir Gece Masallan'nda bir kaftan ın üzerinde çizi l i  genç kız 
figürüne aşık olan del ikan l ı ların hikayeleri vard ı r  (Alpay-Tekin 
1 985:297) . Daha önce de bel i rt i ldiği  g ibi Hal i l ' in karakterinde vücud 
bulan Doğu aşkı saf, uhrevi ve duyguludur. Örneğin  Mera l, Hal i l ' in  
kendi resmine aş ık olması üzerine kısa sürede kend in i  Hal i l 'e sunar. 
Ancak Halil bu tür bir dünyevi ve c insel bir aşkın karşısında hep dost­
lukla, sevg iyle ve iyilikle bakan resmi tercih eder. Mera l bunun aksine 
cinsel, hayvan i  arzu ları temsil eder. Başar gibi yü ksek sosyetenin be­
yefendi leriyle i l işki leri daima hesap ve çı kar üzerine kuruludur. Duy­
gusal ve uhrevi aşkı kitaplarda arar durur. Sevmek Zamanı'n ın  bir 
sahnesinde sahte i l işkilerden bunalmış Meral ' i  Romalı düşünür  
Ovid ' in  Sevme Sanatı (fi lmde Sevişme Yolu olarak geçer) kitabın ı  
okurken görü rüz . Bu kitabı Ovid gerçek aşkın cinsel ve dü nyevi ol­
maktan öte daha tinsel ve uhrevi olduğunu belirterek bitirir (Ovid 
1 983) . Böylelikle Batılı Meral (Batı l ı  bir filozofun da onayıyla) sonun­
da aradığı aşkı Doğuda bulmuştur. 

Bunlara i laveten karakterlerin duygusuz duruşları ve yüzlerindeki 
iki boyutlu luk da Tü rk gölge oyu nunda ve özel l ikle de minyatürlerde 
rastlanan bir özel l ikt i r  (Refiğ 1 97 1 : 1 1 8) .  Bat ı l ı  insan ın bi reyci l iğ in i  ve 
buna bağ l ı  ps i kozları an latan sinemasına karş ı l ık U lusal Türk Sinema­
sı 'nın bu en kuvvet l i  eserinde tasavvuf ve bireyin maneviyatı dünyevi 
zevklere tercih edişi vurgulanmaktadır. 



(M et i n  E r k s a n :  S e vm e k  Za m a n ı) 
Sevmek Zamam'ndaki Doğu-Batı karşıtlığı mekan olarak İstanbul 

şehrine de  taşınmıştır. Filmde istanbul'un iki yüzü vardır. İ l ki lüks 
apartmanlar içinde, dünyevi zevklerin yaşandığı Batı l ı  İstanbul, öteki 
ise camilerin, türbelerin ve saf tabiatın varolduğu Doğulu İstanbul .  
Halil, Büyükada'da, sahilde, ya da İstanbul surlarında dolaşırken, Me­
ral apartmanlarda bu eski ve büyülü İstanbul'a hayranl ık ve ulaşıl­
mazlık h issiyle dolu olarak bakmaktadır. Ancak Hal i l  i le karşılaştıktan 
sonra Meral bu büyülü, eski ve Doğulu İstanbul'a gelir ve doğanın ve 
safl ığın içinde sevgil isiyle can verir. 

Son olarak Doğu-Batı karşıtlığı fi lmin özgü n  m üziğine taşınmıştır. 
Filmin müziğinin bestecisi Metin Bükey'dir. İ lginç bir şekilde Bükey' in  
annesi piyan ist babası ise ud i 'd i r  (Ok 1 995: 54) . 1 8 Aynı şekilde fi lmde 
zengin bir saray musikisi ya da Klasik Türk musikisi ana temayı oluş­
turur. Tan ınmış klasik besteler filmin ana temasına yediri l ir (Busel ik  
Saz Semaisi gibi), Hal i l ' in görüldüğü planlarda klasik musiki hakimdir .  
Ayrıca arkadaşı Derviş Mustafa da bir udi 'dir ve fi lmde sıkça ud çal­
maktadır .  Bunun yanında Meral klasik Batı müziği din lemektedi r  
(Bach'tan Toccata and Fugue). Ayrıca Meral'in n ikahında müzik ola­
rak tekdüze bir d isko müziği çalmaktadır. 

Sonuç 
Yukarıda da değinildiği gibi devletin desteği dışında Türk halkın ın 

verd iği destekle varolmuş Türk Sineması'nda 1 950'1 i  yı l ların sonların­
da başlayan bir u lusall ık sorunsalı söz konusu olmuştur. Bu tartışma­
lar 1 960'dan  sonra yoğunlaşmış ve 1 960'1arın ortasında doruğa u laş­
mıştır. Ulusal Sinemanın en üretken ve yaratıcı s inemacı larından biri 
olan Metin Erksan bu tartışmaların tam ortasında Sevmek Zamant fil­
mini yapmıştır .  Sevmek Zamant Doğu ve Batı kültürlerinin fi lmdeki i ki 
aşığın karakterlerinde vücut bulduğu bir fi lmdir. Boyacı Hali l i le zen­
gin kızı Meral ' in  kişi l iklerinde, Türkiye'de iki yüz yıllık Batı l ı laşma ça­
baları sonucunda oluşan sentez göze çarpmaktadır. Bu Doğu-Batı 
karşıtlığı, karakterlerin içinde bulundukları psikolojik, iktisadi, mimari 
ve musiki yapıya da taşınmıştı r. Sevmek Zamant Doğu-Batı sorunsalı­
nı hem biçim hem de içerik olarak tartışmış ve evrensel olanı yerel 
olanda bulmuş bir fi lmdir. Tüm bu özellikleri Sevmek Zamant'nı Do�u 

'" Ayrıca Metin Bükey Ulusal Sinema Akımının çok önemli filmlerine de eşsiz güzellik­
te özgün müzik bestelemiştir. Bunların arasında Halit Refiğ'in Hal"f!mde D6rt Ka­
dın'ı, Lütfi Akad'ın Vesilı:alıYarim'i, Atıf Yılmaz'ın Ah Güzel istanbu/'u, Osman Se­
den' i n Çalılı:uşu filmleri vardır. Bunlara ilaveten çok üretici bir ki�iliği olan Bükey 
aralarında Samanyolu, Acı, Baba, Ayşecik. Turist Ömer, Küçüle Hanım ve Cilalı 
İbo'nun da olduğu 2000 kadar filme özgün müzik bestelemiştir (Ok 1 995:54-60). 



(Aı ı  Mu rat Akser) 
felsefesi, yaşam tarzı ve dünya görüşünün Batılı bir sanat olan s ine­
mayla Türkiye bağlamında kaynaştığı en eşsiz filmi hal ine getirir. 
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YERLİ M ELODRAMLAR VE RUHSAL BOŞALIM 

(Dilek Kaya Mutlu) 

Giriş 
Türk Sineması 'n ın 1 965- 1 975 yıl ları arası ndaki dönemi bir kanıya 

göre Yeşilçam'ın altın çağını yaşadığı dönemdir. Çünkü bu dönem yıl­
lık film üret im sayısının üç yüzlere ulaştığı, sinema sektöründe çalışan 
insan sayısın ın .  yapımevi ve s inema salonu sayıs ın ın günden güne ar­
tış izlediği bir dönemdir. Bir başka kanıya göre ise bu dönem Türk Si­
neması'nın karan l ı k  çağıdır. Örneğin Arkm Sinema Ansiklopedisi'n in  
Tü rk Sineması'na ayrı lan bölümünün yazarı N ijat Özön, bu dönem 
için açıkça 's inemamızın en karanl ık gün lerini yaşadığı dönem' cüm­
lesini ku l lanmaktad ı r  (466). Bu düşüncenin temel inde bu dönemdeki 
filmlerin sadece ticari amaçlarla çekildiği ve sanattan yoksun, ucuz, 
seyirciyi uyutan, uyuşturan filmler olduğu iddiası yatmaktadır. Yeni 
Sinema dergisin in  Türk Sineması 'n ın el l inci yılı dolayısıyla 1 966 yı l ın­
da çıkarı lan özel sayısında N ijat Özön, Türk Sineması 'n ın o günkü du­
rumuna i l işkin düşüncelerini d i le  getirir: "Bugün sinemamız özgürlük­
ten yoksun bir  s inema; zayıf temel lere oturtu lmuş, başıboş bir en­
düstri; bonolara, tefecilere dayalı bir ekonomi; yanlış i lkelere göre iş­
leyen koruma düzeni; kendi kendini  yiti rmiş güçsüz sanatçı ve tenkit­
çi topluluğu; görü lmemiş bayağı l ıklar, sömürmelerle zevki korkunç 
şekilde köreltilmiş seyirci kütlesiyle er geç çökmeğe mahkum bir sine­
madır ve şimdil ik bu sinemadan beklenebilecek en iyi şey de bu çökü­
şün bir an önce meydana gelmesid ir'' ( 1 2) .  Aynı sayıda Ali Gevgi l i l i  
benzer bir düşü nceyi, "bu [Türk Sineması]. asl ında uydurma delikanl ı­
larla uydurma kızların, uydurma kötü insanlarla uydurma iyi insanla­
rın sinemasıdır. Toplumun genel bir panoramasını, onun mitosları ve 
di liyle ortaya koymaktan yoksun olan Türk Sineması, zevksiz bir tek­
rara mahkum olmuştur" cümleleriyle ifade eder (1 7). 

1 965-1 975 yıl ları arasında Türk Sineması'nda en geçerli türlerden 
birisi ve dolayısıyla N ijat Özön ve Ali Gevgilil i 'nin yorumlarıyla örnek­
lemeye çalıştığım eleştirilerin büyük ölçüde muhatab ı  olan melod­
ramlar bu yaz ın ın odak noktasını  oluşturuyor. Bu yazıda yerli melod­
ramlara yöneltilen daha somut bir eleştirinin üstünde durularak bu 
fi lmlere i l işkin kişisel bir değerlendi rme sunulacak. 
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Yerli melodramların bugüne dek eleştirildiği en önde gelen nokta­
lardan b irisi rasyonellikten yoksun olmaları, bir başka deyişle bu fi lm­
lerde olup biten lerin günlük hayattaki doğal mantığa uymamasıdır. 
Fakat yerli melodramlardaki anlatı yapısın ın bu yazıda sunulan bir in­
celemesi bu fi lmlerin günlük doğal mantığın üzerine kurulmadıkların ı  
kendi lerin in zaten itiraf ettiğ in i  düşündürmektedir. Dolayısıyla böyle 
bir eleştir inin gereksiz olduğu kanısına varı labil ir .  Yerli melodramların 
günlük hayattaki rasyonal iteden çok ruhsal boşal ım temelinde işledi­
ğini göstermek ve bu boşal ım mekanizmasının işleyiş biçimine açıklık 
getirmek bu yazının esas amacını oluşturuyor. 1 

1 .  Anlatısal Basitlik 
Yeşi lçam için bine yakın senaryo yazmış olan Bülent Oran, Sanat 

Olayı adlı dergide kendisiyle senaryosunu yazmış olduğu Üç İstanbul 
fi lmi üzerine yapılan bir söyleşide, Üç İstanbul kitabını senaryoya çe­
virmenin kendisi için zor olmadığını söylerken, senaryoyu Yeşilçam' ın 
kurallarına göre yazdığını ve kitabın mesajını  seyircin in  kolay anlaya­
cağı bir şekilde düzenlemekten başka bir katkısının bulunmadığını 
açıklıyor (31 -2). Yerli melodram örneklerine baktığımızda da senaryo­
ların temelinde böyle bir eğilimin olduğunu, seyirciden beklenen dü­
şünsel gayreti en aza indi rmeye yönelik, an latısal bir basitl iğin hüküm 
sürdüğünü sezmek mümkün .  Bu bölümde bu basitl iğin kendini açığa 
vurduğu noktalar incelenecek. 

1 . 1 .  Karakterler Hakkında Bilgi Verme Biçimi 
Yerli melodramlarda olay genelde, tüm çatışmaların ortasında yer 

alan farklı cins iyetten iki ana karakter ve işlevlerine göre olay örgüsü­
ne girip çıkan birtakım yan karakterler etrafında gelişir. Bu karakterler 
hakkındaki bilgi, filmde göründükleri ilk andan itibaren veril ir. Bir ka­
rakterin iyi veya kötü, zengin veya fakir, kü ltürlü veya kültürsüz oldu­
ğu fi lmin başında onaylanır. Bunun yanında karakterin ekonomik, 
toplumsal ve kültürel konumunda değişikl ikler olabilmesine rağmen, 
karakterin iyi l iği ya da kötülüğü film boyunca sabit tutu lur. Bu saye­
de seyirc in in karaktere i l işkin yargısında çıkabi lecek herhangi bir karı­
şıkl ık  engellenmiş olur. 

1 .2 .  Düğümün Yapısı 

Tüm yerli melodram örneklerinde ana kadın ve ana erkek karakte-
' Buradan yerli melodramlarda hiçbir rasyonalite olmadığı sonucuna varılmamalıdır. 

Günlük hayatta olduğu varsayılan rasyonaliteden farklı olsa da yerli melodramların 
kendi içinde, kendilerine özgü bir rasyonaliteye, mantık zincirine sahip olduğu göz­
den kaçırılmamalıdır. 
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rin i lk mutlu bir l ikteliklerini takip eden bir problem yer al ır ki bu 
problem anlatının düğüm noktasını oluşturarak seyircinin öyküye 
bağlanmasını sağ lar. Problem çoğunlukla, ana kadın ve erkek karak­
terin kurbanı  oldu kları bir entrikadan veya ebeveynlerin ekonomik 
farkl ı l ıkları i leri sü rerek araya gi rmelerinden ibarettir .  Her iki durumda 
da problem bir yanlış anlamaya, dolayısıyla gerçeği bi lmek ya da bi l ­
memek meselesine indirgenmiş oldukça basit bir nedenden kaynakla­
nır. Sonuçta g erçeğin ortaya çıkarı l ıp  yan l ış anlamanın g ideri lmesiyle 
problem, gene basit bir şekilde, ortadan kald ır ı l ı r . 2  

Ana karakterler arasındaki yanl ış an lamayı ü retmekte kullan ı lan 
alışı lagelmiş a raçlar, genell ikle erkek karakterin kad ın karakterin ken­
disine sadık olmadığın ı  düşünmesine yol açacak sa hte mektuplar, 
belgeler, fotoğraflar veya ana karakterlerden birisi, çoğunlukla kadın, 
tarafından diğerine, başkaların ın .  özell ikle de ebeveynlerin istekleri 
doğrultusunda bel l i  bir niyetle yazı l ıp bırakılan mektu plard ı r. Yanlış 
anlamayı g idermekte ku llanı lan basit b i r  çözümse, yan l ış anlayan ta­
rafın gerçeği başından beri bilen veya bir konuşmaya kulak misafiri 
olup öğrenen bir başka karakter tarafından, ya da g ünlük gibi bir 
araç yoluyla aydınlatılması şeklindedir. 

1 .3 .  Tesadüfler 
Yerl i  melodram larda sık sık karş ı laşılan tesadüfler, olayların ilerle­

mesini hızlandırmakta ku llanı lan en ekonomik araçlard ı r. Anlatıdaki 
en önemli gelişmeler tesadüflerle gerçekleşir. 

Ana kadın ve erkek karakterin ilk tanışmaları tesadüf sonucudur. 
Örneğin bu karakterler, kad ın karakterin küçük bir işe sahip olduğu 
ve erkek karakterin bir gece geçirmek için geld iği bir gazinoda karşı­
laşabil irler. Bazen art arda gelen b i rkaç tesadüf ana kadın ve erkek 
karakterin tanışmasına yol açabi l i r .  Örneğin Sonbahar Rüzgarlart'nda 
(Mehmet Dinler, 1 969) bu rastlantılar öyle art a rda gelir ki Kemal 
(Ediz Hun). zor bir durumdan kurtard ığı Nalan'la (Türkan Şoray) ote­
l in  barında otu rurken kadehini  'tesadüflerin şerefine' kaldırır .  Bu ol­
dukça yerine oturan bir cümledir çünkü Nalan ve Kemal birbirini tanı­
mazken, i lk önce tesadüfen aynı taksiyi durdururlar fakat Kemal tak­
siyi Nalan'a bırakır, sonra farklı araçlarla aynı otele gelirler ve aynı 
katta yan yana olan odalara g iderler. 

Ana kadın karakterin zengin l ik  ve şöhret yolunda şarkıcıl ığa i lk  
' Başlangıçtaki yanlış anlamanın giderilmesini başka problemler takip edebilir ve ka- 'ı 

rakterlerin yeniden biraraya gelmesi kolay olmayabilir. Fakat problemlerin ortaya çı- I kışı ve giderilişi genellikle bu şekildedir. 1 
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ad ım attığı an tesadüflerin görüldüğü bir başka durumdur. Kadın bir  
sebepten dolayı gazinoya gelemeyen bir  kadı n  şarkıcının yerine i lk 
defa sahneye çıkar ya da gazino dışında bir yerde kend i  kendine şarkı 
söylerken bir  gazinonun patronu tarafından keşfedi l i r .  Ana kadın ve 
erkek karakter ayrı ka ldıkları sürede birbirlerin in hayatındaki evl i l ik, 
kaza, ölüm g ibi gel işmeleri genell ikle bir gazeteden, gene tesadüfen 
öğrenirler. 

Ana kad ın ve erkek karakter ayrıldıktan sonra birbirlerini tesadü­
fen tekrar bulabilirler. Kimi zaman ikisinden biri diğerinin çalıştığı ga­
zinonun yakınında posterini görebilir, bir yerden geçerken onun sesin­
den bir şarkı duyabil ir ya da hiç u mulmadık bir yerde ve zamanda kar­
şılaşabi l irler. Örneğin Hicran'da (Metin Erksan, 1 97 1 )  Orhan (Ü nsal 
Emre) bir benzin istasyonunda ayrı geçirdikleri zamanda burada çalış­
maya başlamış olan Hicran'la (Emel Sayın) karşılaşır. Severek Ayrtla­
lım'da (Orhan Aksoy, 1 971 ) ise Ömer (Cüneyt Arkın) ve Meral (Hü lya 
Koçyiğit) birbirlerinden habersiz olarak geldikleri Paris'te karşılaşırlar. 

Tüm bu örnekler tesadüflerin, an latıdaki ana nokta ları en basit, en 
çabuk ve dolayısıyla en ekonomik şekilde birbirine bağlamalarından 
dolayı anlatının ilerlemesinde çok önemli bir işleve sahip olduklarını 
gösteriyor. 

1 .4. Sözsel l ik,  İşitsellik 
Seyircin in  anlatıyı kolayca takip edebilmesini  ve olay örgüsüne 

kendisini kaptırmasını kolaylaştı ran b ir  başka faktör de pek çok bi lgi­
nin sözle veri lmesid ir. Karakterlerin duyguları, zamanın geçişi ve bu 
sırada yer a lan olaylar, çoğu zaman karakterlerden birisinin iç  sesiyle, 
karakterler arasında geçen diyaloglarla, veya şarkılarla anlatılır. Buna 
bağlı olarak  yerli melodramların görsell ikten çok sözselliğe, işitsell iğe 
dayandığı da söylenebil ir .  

Sözsel l iğ in  en önemli iş levlerinden birisi karakterlerin duygularını 
birbirlerine ve dolayısıyla seyirciye yansıtmalarında ortaya çıkar. Diya­
log lar sürekli olarak, karakterlerin nasıl hissettiklerin i ,  hatta bel l i  du­
rumlarda nas ı l  h issetmeleri gerektiğini, seyi rcin in  başka bir şey ekle­
mesine. ç ıkarımlar yapmasına ihtiyaç bırakmayacak b içimde detaylı 
bir şekilde tasvir ederler. 

Karakterler b irbirlerine sürekli olarak aşkların ı ,  acılarını tarif ederler. 
Kimi zaman acı çeken karakterin durumu kendisi tarafından değil ,  yan 
karakterler tarafından dile get iri l ir .  Karakterler sadece duygularını değil, 
gururluluk, sadakatl i l ik, iyilik, şanssızlık gibi nitel iklerini de tarif ederler. 
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Karakterlerin du rumlarını ve duygularını vurgulamakta iş levi olan 

bir diğer öğe de şarkı lardır. Kimi zaman şarkı lar duyuldukları ortam­
dan bağımsızd ırlar. Örneğin enstrüman açısından oldukça zengin bir 
Türk Sanat Müziği eserini görünen tek enstrümanın piyano olduğu 
bir ortamda duymak mümkündür. Fakat film anlatıyı öyle kurar ki bu 
durum izleyicin in  kafas ında bir problem teşkil etmez, önemli olan 
şarkının mesaj ı ya da filmin bütünü içindeki işlevid ir .  3 

Tüm bu faktörler yerli melodramların sözsell ik ve iş itsel l iği seyirciyi 
yönlendirmenin en basit yolu olarak ku l landığını göstermektedir .  Se­
yirci bu sayede hiçbir noktayı kaçı rmadan, karışıklığa düşmeden ve 
tek başına hemen hemen hiçbir akıl yü rütme yapmadan i letilen me­
saj ları al ır . 

Tabi ki görsel öğelerin kullanıldığı sahneler de vard ır .  Fakat bu 
öğelerin, sözsel öğelerle karşılaştır ı ldığında sırf görsell iklerinden dola­
yı pek bir önem taş ımadıkları görü lür .  Bu görsel öğeler manzara gö­
rüntülerinde olduğu gibi aksesuarlar veya karakterlerin şaşırmaları­
n ın, heyecanlar ın ın, duyguların ın bir ifadesi olarak bakışları, mimikleri 
yansıtmak üzere a l ınmış yakın çekimler olarak ortaya çıkarlar. Bazen 
bu bakış ve mimikler o kadar abartılı bir hal al ır ki bu nların bir şeyler 
göstermekten çok, söylemeye çal ıştığ ını ,  konuştuğunu i leri sürmek 
yanlış olmayacaktır. Başka bir deyişle, bu bakış ve m imikler sadece 
kendilerin i  göstermezler aynı zamanda, sanki herşeyden önce bir me­
saj vermek istiyormuşçasına, kendi lerini duyururlar. İlk bakışta görsel­
l ikleri ön plandaymış g ibi görü nen, sevgi l i lerin çerçevelenmiş evl i l ik  
fotoğrafları veya b ir  gazetede karakterlerden birin in  ö lümünü göste­
ren fotoğraflar da, özell ikle bir mesajı açıkça ve kolayca seyi rciye i let­
mek için kullan ı ld ıkları izlen imini  bırakırlar. Benzer bir şekilde, kadın 
karakterin şarkıc ı l ık  kariyerindeki yü ksel iş in i  ifade etmekte kul lanı lan 
üst üste düşen magazin dergilerin in kapaklarındaki fotoğraflar, gene 
üst üste düşen plaklar ki bunlar bazen bölünmüş ekran gibi görsel 
tekniklerle verilir, görsel öğeler olmaktan çok anlatısal  yönleriyle ön 
plana çıkarlar. Çoğunlukla zamanın geçişin in ve bu süreçte yer alan 
gelişmelerin i leti l mesinin en ekonomik yolu olarak seyircinin karşısına 
çıkan bu tip öğeler bir şey göstermekten çok anlatırlar. 

1 .5 .Açıklama, Bilgilendirme: Araya Sokulmuş Sözcükler ve 

Görüntüler 

Yerli melodram larda hiçbir şey kapalı bırakı lmaz. Seyircide merak 
' Burada kullanılan işlev sözcüğü, şarkının özellikle ana kadın karakterin şarkıcı ol- ı 

mak yolunda ilk adımını teşkil eden durumlara işaret etmektedir. 
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ve karışıkl ığa yol açma ihtimal i  taşıyan her durumu karakterlerden bi­
rinin sözlü  açıklaması takip eder. Bundan dolayı konuşmalarda geçen 
sözlerden bazı ları özell ikle soruya neden olabi lecek noktalara açıklık 
getirmek amacıyla sarfedi lmiş, kul lanı ldıkları bağ lamda gereksiz veya 
yersiz görünen, araya soku lmuş açıklamalar n iteliğindedir. 'Araya sok­
malar' - insertler- sözlerin yanında sessiz görüntülerden de oluşabil i r .  

Örneğin Sonbahar Rüz9arları 'nda Nalan Kemal ' le buluşmaya g i­
derken kendisine bir araba çarpar. Takip eden sahnede Nalan hasta­
nede yatarken görünür. Yanı başında duran iyi kalpl i  patronuna 'keş­
ke ölseydim,  böyle felçli yaşamaktan daha iyiyd i '  der. Böylece bir ön­
ceki sahnede Nalan'a bir arabanın çarptığ ını gören seyirci bunun he­
men ard ından Nalan' ın ölmed iğini fakat baz ı organlar ın ı  bir süre kul­
lanamayacağın ı  öğrenir. Nalan' ın sözlerin in hemen ard ından patronu 
'n iye ondan kaçıyorsun, be/kemiğindeki zedelenme iyileşebil ir '  der. 
Burada patronun sözlerin in  Nalan' ın yürüyemeyeceği fakat hala b ir  
ümit olduğu bi lg is in i  vermekten öte pek bir gereği ve önemi yoktu r. 
Gene ayn ı f i lmde uzun bir  ayrı l ıktan sonra Nalan Kemal ' in evine, kızı 
Fatma'n ın  bakıcısı olarak gel ir .  Fatma Nalan'la tan ıştıktan bi rkaç daki­
ka sonra b i rden babasının Ankara 'da olduğunu söyler. Ardından Na­
lan' ın duvardaki büyütü lmüş b i r  kad ın  fotoğ rafına baktığını görür ve 
hemen, annesi olduğunu söyler. Na lan, annesin in de Ankara'da o lup 
olmad ığın ı  sorar. Fatma annes in in  o çok küçükken öldüğünü söyler. 
Bu diyalog sayesinde seyi rci, duvardaki fotoğrafı görür görmez, k ime 
ait olduğu konusu nda bi lg i lend i ri l i r .  Fatma'nın duru p  dururken baba­
sının Ankara 'da olduğunu söylemesi de sözü anneye getirip, öldüğü 
bilgisini seyirciye bir an önce verebilmek için ku l lanı lan araya sokul­
muş bir cümle g ibidir . F i lmin sonuna doğru Kemal' in baldızı Fatma'ya 
annesinin gerçekte ölmediğin i ,  babasının onu sakladığın ı  söyler. Bu­
nun üzerine Fatma 'bi r  kazada ölen ve mezarı bi le olmayan annemi 
babam benden neden saklas ın '  d iye sorar. Burada a ltı çizi l i  sözcükler 
tamamen, Fatma'nın annes in in  öldüğüne nasıl inandırı ldığına da i r  
b i lg i  ve annenin ölmemiş olabileceğ ine dair ipucu vermek üzere araya 
sokulmuş sözcükler n itel iğindedir. 

Araya soku lmuş görüntü lere bir  örnek olarak Adını Anmayaca­
ğım'dan (Orhan E lmas, 1 97 1 )  bir  sahne üzerinde durmakta yarar var. 
Cemil ,  Gül 'ü  (Hü lya Koçyiğ it) g ittikleri gazinoda içkis ine i laç koyarak 
kendi evine get i r i r; fakat Gü l  b i r  süre sonra nerede olduğunun farkına 
varıp oradan kaçmayı başarır . Gül kapıya doğru koştuğu sırada kame­
ra Gül 'ün ko ltukta duran ceketine zoom yapar. Bu çekim ceketin i leri­
de birşeylere yol açacağı fikrine vurgu yapar ve seyirciyi Gül 'ün, Ce-
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mil'in telefonda ceketini evinde unuttuğunu söylemesi üzerine tekrar 
Cemil'in evine geleceği ve Cemil' in kendisine saldırdığı bir s ırada, te­
lefondaki konuşmalarını dinlemiş olan kocası Engin' in (Cüneyt Arkın) 
odaya girip ikisini koltukta görerek Gül 'ün kendisine ihanet ettiğini 
düşüneceği sahne için zemin hazırlar. 

1 .6. Sorun Çıkaran Karakterlerin Ortadan Kaldırılması 

Yerli melodramlarda ana kadın ve erkek karakterin bir araya gel­
melerine sürekli engel teşkil eden karakterler, oldukça basit yollarla 
ve genelde ölümle ortadan kaldırı l ır. Bu, problem çıkaran karakteri 
seyircinin kafasından silmenin en basit yoludur. 

Örneğin Aşkm Kaderim Oldu'da (Mehmet Bozkuş, 1 972) ana ka­
dın karakterin üvey annesi ve üvey erkek kardeşi konumunda olan ve 
ana erkek karakterle kadın karakterin mutlu birlikteliklerinde sürekli 
engel teşkil eden karakterler ve onlarla işbirliği yapıp kadın karakterin 
babasının iflasına yol açan karakter, filmin sonlarına doğru birkaç da­
kika içinde art arda ölerek ortadan kalkarlar: Adam ü vey anneyi evde 
öldürür; bunu gören üvey kardeş hemen orada adamı öldürür ve kaç­
mak üzere evden çıkar çıkmaz kendisi de bir arabanın çarpması sonu­
cu hayatını  kaybeder. Hicran 'da ise, H icran ve Orhan' ın  ayrı lmasına 
neden olan ve Orhan'dan boşanmamakta ısrar eden Nazan, bir araba 
kazasında hayatını kaybeder ve böylece H icran ve Orhan'ın bir araya 
gelmelerindeki en büyük engel ortadan kalkar. Benzer bir şekilde 
Sonbahar Rüzgarlart'nda Kemal' le Nalan'ın bir araya gelmelerine en­
gel teşkil eden, Kemal'in aklını yitirmiş karısı ve Kemal' le evlenmeye 
çalışan baldızı, b ir  yangında hayatlarını kaybederler. 

Ara Sonuç 
Yukarıda bahsedilenler yerli melodramlarda olayların, seyircide 

herhangi bir karmaşaya yol açmadan, mümkün olduğu kadar basite 
indirgenmiş b ir  neden sonuç i l işkisi içinde ilerlediğ in i  gözler önüne 
seriyor. Bu durum  gündelik doğal mantığa aykırı görünebil ir. Fakat 
bu fi lmlerin b ir  zamanlar sinemalarda büyük izleyici bulduğu ve halen 
günümüzde televizyon kanallarından. hatta bazen prime time'da iz­
lendiği bir gerçektir.4 O halde yerli melodramlardaki g ünlük rasyona­
lite eksikliğini seyirci açısından sorunsallaştırmayan, seyircinin bu du­
ruma takılmasını engelleyen başka birşeyin varolduğu, başka bir me-

• Ayrıca burada bahsedilen özelliklerin yakın dönem Türk filmlerinde yeniden ortaya 1 
çıkışı görülmektedir. Eşkıya (Yavuz Turgul. 1 996 ) adlı filmin ticari başarısı büyük öl­
çüde filmin eski anlatım biçimlerine dönüşüyle açıklanabilir. 
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kanizmanın işlediğ i  düşünülebi l ir. Ben bu d iğer mekanizmanın ru hsal 
boşa l ım mekanizması olduğu kanısındayım. 

2. Ruhsal Boşalımın Etkil i  Olmasına Katkıda Bulunan 
Mekanizmalar 
Melodramatik an latıda sürekli sürprizler, olayların akışında ani de­

ğişiklikler vard ı r. Şans, tesadüf, beklenmed ik karşılaşmalar, son daki­
ka kurtuluşları ve mucize sonlar bu anlatın ın vazgeçi lmez unsurları­
dır . Steve Neal, Melodrama and Tears ad l ı  makalesinde melodram iz­
leyicis inin bu unsurlar aracı l ığıyla bir 'duygusal h iperbol'den geçtiğini 
bel i rtir ( 1 986:6-7) . Bu durum yerli melodramlar için de geçerlidir. Bu 
bölümde yerl i  melodramlarda bu duygusal h iperbolün nasıl inşa edil­
diğine ve ruhsal boşal ımın etkis ine katkıda bulunan mekanizmalara 
açıkl ık getiri lecek. 

2 . 1  . Özdeş leşme 
Yerli melodramlarda yer alan arzu biçimleri ve bunların düzenleniş 

şekli, iz leyicinin kendini olaylara kaptırmasını  ve karakterlerle özdeş­
leşmesini sağlar. Bu arzu biçimlerinin en önde gelen leri, seyircide 
doğrudan cevap bulan aşk ve annel iktir. Aşk yerli melodramların tüm 
örneklerinde mevcuttur ve bazen anneliğe de vu rgu yapıl ır; özell ikle 
de annel iğ in getirdiği acılara. 

2.2. İyi ler ve Kötüler 
Yerli melodramlarda genelde, fi lmin sonuna dek iyiler iyi, kötü ler 

kötü kal ı r. Bu sayede film, seyi rcide iyilerle kötü lere dair bel l i  h islerin, 
karmaşaya yol açmadan bell i  b ir  yönde birikimini  sağlar. Böyle bir du­
ru mda kötü lerin cezalandırı lması veya iyilerin ödüllendiri lmesiyle se­
yircide üretilecek duygusal ve ruhsal etki daha kuvvetli olacaktır. 

2 .3.  Engeller 
Tüm yerl i  melodram örneklerinde olayların mutlu akışının karşısına 

çıkan engeller vardır. Eğer başlangıçta ana kadın ve erkek karakterin 
mutlu bir l ikteliklerinin bir tablosu çizil iyorsa, ki genelde öyledir, bu  
mutlu tabloya b i r  engelle müdahale edil ir ve ana kadın ve  erkek ka­
rakterin bir süre ayrı ka lmas ına yol açılır. Üstel ik başlangıçtaki mutlu 
tabloyu çizen an latıda, seyirciyi bir an önce engelle tanıştırmak ister­
mişçesine bir  aceleci l iğe rastlamak mümkündür. Ni lgün Abisel' in de 
ifade ett iği  g ib i  yerl i melodramlarda ana kad ın ve erkek karakter çok 
kısa bir  süre içinde birbirlerine aşık olurken, sonunda mutlu bir birlik­
tel iği yakalayabilmek için pek çok sorunun, engelin üstesinden gelmek 
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zorundadırlar ( 1 994: 1 66). Bu tür engeller filmdeki karakterlerin ve on­
larla özdeşleşen seyircilerin acılarının nedenleri olarak sunulur. Seyirci­
nin önce böyle acı larla dolu durumlardan geçirilmesi, mutlu sonla ge­
lecek rahatlamanın ve ruhsal boşalımın derecesini arttıracaktır. 

2.4. Acı Çeken Vücutlar 

Yerli melodramlardaki tüm anlatılarda bastırılmış, kısıtlanmış, acı 
çeken vücutlar sergilenir. Acılar genelde sevgiliden ya da  çocuktan 
ayrı kalmaktan kaynaklanır ve buna yol açan nedenler ekonomik fark­
lıl ıklar, toplumsal normlar, namusa, şerefe i l işkin yanlış anlamalar, ve­
ya körlük, sakatlık gibi fiziksel kusurlar olabilir. Karakterlerin acıları al­
kol, uyuşturucu, berduşluk gibi göstergelerle vurgulan ı r. Karakterlerin 
acılı durumların ın  sözlerle vurgulandığı anlar da vardır. Örneğin Son­
bahar Rüzgarlan'nda Nalan'ın felç geçirdiğinden ve bacaklarını kulla­
namadığından habersiz olan Kemal, bir piyanonun yanında oturan 
Nalan'a 'en azından kibarlık gösterip ayağa kalkabi l ird in '  diyerek Na­
lan'ın acısına parmak basar. Aşk Mabudesi'nde (Nejat Saydam, 1 969) 
gözleri görmeyen Ekrem'in (Cüneyt Arkın), piyano başında şarkısını 
dinleyen grup, kendisiyle alay etmek amacıyla 'görmeden nasıl çala­
biliyorsunuz' d iye sorarlar. Admı Anmayacağım'da kocası Engin'in öl­
düğünü sanan ve bu yüzden acı çeken Gül, sürekli olarak kızının 'ba­
bam eve dönecek değil mi'  sorusuyla karşı karşıya bıra kı lır. 

Acı çeken karakterler sürekli olarak ağlamaklı bir tonla, dokunaklı 
sözlerle üzüntülerini di le getirirler. Çoğu zaman karakterin üzüntüsü­
nü gören diğer karakterler de onunla birlikte gözyaşı dökerler. Bu du­
rum karakterin gerçekten çok acı çektiğini ve başkalarını bi le acındı­
racak bir durumda olduğunu vurgular. 

Bütün bunlara bakıp, yerl i  melodramlarda acı çekme şeklinin, se­
yirciye de acı çektirtecek, veya seyircin in  kendi acılarını ,  çok daha açık 
ve abartılı biçimde karakterlerle ifade edecek şekilde düzenlendiğini 
söylemek mümkün. Böyle bir düzenleme, sondaki ruhsal boşalımı da­
ha etkin kılacaktır. Bunun yanında dokunaklı sözlerin eşlik ettiği ağla­
mak, pişmanlık, nefret gibi durumlar; tokatlamak; içkiye, uyuşturucu­
ya, sokaklara d üşmek; intihar etmek gibi  fiziksel eylemler 'duygusal 
hiperbolün' iniş ve çıkışlarla kurulmasına ve dolayısıyla seyircinin, ya­
şayacağı ruhsal boşalıma hazırlanmasına hizmet eder. 

Sonuç 
Yerli melodramlardaki rasyonalite eksikliği başka kimseler tarafın­

dan da geçmişte di le getirilmiş, fakat bu saptama daha çok bu türe 
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ait filmleri eleştiril ir yapan, değerinden kaybettiren b ir nokta olarak 
sunulmuştur. Bu yazı yerli melodramlarda yer alan anlatısal basitliğe 
ve günlük rasyonal ite dışındaki mekanizmalara işaret ederken böyle 
bir tutumu desteklemeyi amaçlamıyor. Amaç yerli melodramlara baş­
ka açılardan da bakılabi leceğine; bu fi lmlerden başka bir tavır ve yak­
laşım içerisinde de konuşulabileceğine inanarak bu yolda bir adım at­
mak ve bu türe ait filmleri ' rasyonel l ikten yoksun, gerçekçi değil, çok 
basit' g ib i  yüzeysel kelimelerle niteleyip bir kenara atmak yerine, in­
celemek üzere yeni kanallar açmak. M ichael Cull ingworth'un da dedi­
ği gibi bu filmlerde olay örgüsünün mantığından çok daha ilginç, de­
ğişik, inceleme gerektiren alt-metin ler olabi l ir ( 1 989 : 1 7) .  Veya Steve 
Neale' in ' melodramlarda nedenden çok etki fazlal ığı  vardır' saptama­
sı bir eleştiri noktası yerine kı lavuz olarak alınıp, bu etkiyi üreten me­
kanizmalar inceleme konusu yapılabil ir ( 1 986:7) .  Bu arada yerli me­
lodramın, kendine has kural ları, yapısal ve anlatısal öğeleri olan bir 
tür olarak popüler kü ltürün bir parçası olduğu da u nutulmamalıdır. 
Kanımca, akı lda yer etmiş sanatsal normları temel alarak yerli melod­
ramlara yapılan eleştiriler bu noktada tutarl ılıklarını yitirirler. Bu bağ­
lamda sanırım bu yazıya Bülent Oran'ın sözleriyle son vermek uygun 
olacak: "Ben yaptığım fi lmler iç in  iyidir, içeriği sağlamdır, öğretici yanı 
vard ır demiyorum . . .  ayrı bir s inemaydı o [Yeşilçam melodramı], masal 
sinemasıyd ı .  Seyirci için bir kaçış sinemasıydı. Kend isini özdeşleştirebi­
leceği, kendini  bulacağı, kend ini  unutacağı öykülerin sinemasıyd ı . . .  " 
(Arslanbay 1 993:9) .  
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BATl 'DAN GÜNEŞE YOLCULUK 

(Bige Akdeniz) 

Sinemasal imgelerin dönüşümü özellikle çağdaş Türk Sineması 
kapsamında tartışılabilecek önemli bir konu niteliğini  taşıyor. Genç 
yönetmenlerin gözlemlemekte olduğu güncel malzemeyi filmlerine 
yansıtırken kullandıkları değişik bakış açılarının, yeni imgelerin ve es­
tetik araçların türemesinde ne derece etkili olduğu,  Türk Sineması 
adına yeni bir inceleme alanı oluşturmaktadır. Ancak bu değerlendir­
me sırasında Batı estetik anlayışlarının etkisi de göz önüne a l ınmalı­
dır. Özel l ikle modernite sürecinde Batı toplumunun kimliği altında 
şekillenen imgeler, günümüzde Doğu' lu yaratıcıların kullanımına açık 
bir konuma gelmiştir. Kendi kimliğine uzak bir estetiği öznelleştirme 
çabasının, sancılı b i r  süreç olduğu kadar, bazı çağdaş Türk Sineması 
örneklerinde görüldüğü gibi yeni imgelerin türemesine bir araç oldu­
ğu da gözlemlenmektedir. Bu çerçevede Güneşe Yolculuk (Yeşim Us­
taoğlu, 1 999) fil mine bakıldığında Türkiye'nin içinde bulunduğu ve 
hepimizin tanık olduğu sosyal ortamı, bizi sarsan ve yeni algı lamaları 
su yüzüne çıkaran bir anlatı ile aktarmayı başardığı görü lüyor. Özel­
likle Türk Sineması'nın bazen doğru bazen de yanlış b ir  biçimde de­
ğerlendirdiği önemli bir sinemasal imge olan "gerçeklik"in, Güneşe 
Yolculuk filmi içindeki dönüşümü ve sinemasal süreci ile etkileşimi, 
modernite çizgisinin d ışında bir sunumu ortaya çıkarıyor. 

Film, Güneydoğu'da I rak sınırında bir köy olan Zorduch'tan istan­
bul'a gelen Berzan ile Tireli Mehmet'in arkadaşlığını anlatıyor. Ber­
zan, uzun süredir kayıp olduğu için öldüğüne inandığ ı babasının bel­
ki de intikamını almak için geldiği istanbul'da bir yaşam mücadelesi 
vermektedir ve sürekli polisle başı derttedir. Mehmet'in de kötü bir 
rastlantı sonucunda terörist damgası altında hapse g irmesi ve yaşadı­
ğı benzer tecrübeler ikisinin arkadaşlığını pekiştirir. 

Film, Berzan' ın polisle girdiği b ir  çatışma sırasında ölmesinin ar­
d ından, Mehmet'in Berzan'ın tabutunu köyüne götürmek amacıyla 
Zorduch'a yaptığı yolcu lukla son bulur .  Filmin anlattığı hikayeye ba­
kıldığında, Türkiye'de yaşanan ve gazete sayfalarında okuyabileceği­
miz sıradanlıkta olaylar üzerine kurulduğunu ve gerçekliğin politik 
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bir sembol olarak dışlanmadığını ,  tam tersine, İtalyan Yeni Gerçekçi­
lik yapıtlarında görebi leceğimiz ya l ın l ıkta aktarıld ığ ın ı  görüyoruz . 
Gerçekliğ in  s ı radanl ığından beslenen film en başından itibaren bu 
amaç doğru ltusunda yönlendir i l iyor. Berzan'ın kaset sattığı Si rkeci 
meydanında başlayan film, Berzan ' ı  bize ilk tanıttığı sahne olmas ına 
rağmen, sab it  olmayan bir kamera i le Berzan' ı  etrafındaki insan ka­
labalığı i le beraber sunuyor. Bu i lk  sahne bi le Berzan 'ın  İstanbul 'da 
yaşayan herhangi bir i  olarak tanıtılmasında yeterli o luyor. Bunu ta­
kip eden sahnelerde de kamera zaten yaşanmakta olan olayları bir 
rastlantı sonucu orada bulunu p  kaydediyormuş i l lüzyonu i le ku llanı­
larak gerçekçi an lat ımı pekiştiriyor. Mehmet' in  ve Berzan' ın fi lm bo­
yunca yaşadığı tecrübeler tüm toplumun yaşantısı i le bi rleşiyor ve 
bi rb irinden ayrılmaz parçalar ha l ine gel iyor. Film boyunca kul lanı lan 
televizyon görüntü leri, radyo haberleri ve Mehmet' in  Berzan'ın ölü­
münü televizyon haberlerinden öğrenmesi, fi lmin  b i r  orij inal l ik  kay­
gısı taş ımadığın ı  apaçık ortaya koyuyor. Hepim ize çok tanıdık gelen 
Aygaz kamyonunun sokakları gezerken yaptığı anonsun film boyu n­
ca farklı sahnelerde tekrarlanması fi lmin s ı radan bir yaşamın parçası 
olduğu tez in i  vurgu layan öneml i  detaylardan biri o larak karşımıza 
çıkıyor. Andre Bazin' in İtalyan Yeni Gerçekçi l iğ i 'n in önemli  bir karak­
teristiğ i olarak gördüğü "serseri ku rşun"1 durumu Güneşe Yolcu­
luk'un birçok sekansında gözlem lenebil iyor .  Mehmet' in maç sonrası 
çıkan bir  kavgada Berzan i le rastlantısal karşı laşması,  Mehmet' in 
yo lculuk ettiği minibüse s i lah taşıyan bir  kişinin b inmesi ve polis ara­
basından kaçması ile suçlu konumuna düşmesi g ib i  örnekler serseri 
kurşun nitel iğini taşıyor. Fi lm, bir  karakterin başından geçenleri ak­
tarı rken bunları diğerlerinin yaşadıkları tutkular, endişeler ve diğer 
tehl ikeler ışığında yapıyor. Buna filmde gösteri lebi lecek en iyi örnek 
ise Arzu'nun karakolda Mehmet'i n  başına gelenleri araştı rırken, orada 
bulunan başka bir kad ının Arzu'ya kendi oğ lunun aynı şekilde üç haf­
tadır kayıp olduğu bilg isini i letmesidir. Böylece, Arzu'nun duyduğu 
endişe kadının ümitsizliğinden etkilenerek artar. Karakterlerin birbirin­
den beslenen aktif öğelere dönüşmesi rastlantıların, benzer tecrübele­
rin ve ortak mücadelelerin sonucunda gerçekleşiyor. 

Öte yandan, fi lmin gerçekçi l iğ i ,  Yen i Gerçekçi İtalyan s inemasında 
olduğu g ib i  f i lmi  egemenliğ i a lt ına almıyor, tam tersine f i lm an latı-

' "Serseri kurşun', Andre Bazin'in Yeni Gerçekçi ltalyan fi lmlerinde karakterlerin başı- 1 
na dolaylı olarak, ya da bir kaza gibi meydana gelen durumları adlandırmak için 

, kullandığı bir kavramdır. 
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mının diğer düzlemleri için bir  altyapı  oluşturuyor. Fi lmde el iptik an­
latım tarzı ile su nulan gerçekler tam olarak doğrulanamıyor ve bu 
yüzden anlatıda boşluklar oluşuyor. Bu tür anlatı bir "pal impsest"e, 
yani "öğelerin b irbirin i  örttüğü ve bunun sonucunda bazılarının an­
lamları giz lenirken, bazı ları iç in de farklı anlamların aydın latıldığı" bir 
oluşuma benzeti leb i l i r  (Marchetti 1 998: 7) .  Yönetmenin yaptığı 
"auteur"vari seçimler bu boşlukları doldurmaya yönelik gelişiyor ve 
böylece fi lmin an latımı  ile yönetmen arasındaki i l işki büyü k önem ka­
zan ıyor. Ancak gerçekçi l ik i le fi lm an latısı arasındaki i l işkide olduğu 
g ibi, yönetmen in  varlığı da film üzerinde tümü i le etki l i  olamıyor. 
Yönetmen, kimi zaman yaptığı seç imler i le filmi kontrol ederken, ki­
mi zaman da kendisini geri çekiyor. Modernist fi l mlerde, filme ait 
malzemeyi sürekli kontrol a ltında tutan bir özerk yaratıcı konumun­
da bulunan yönetmen, Güneşe Yolculuk'ta yarattığı imgeler i le etki­
leşim içinde, an latı tarafından tan ım lanan bir nesneye dönüşüyor. 
Bu doğrultuda, yönetmenin metafor i l lüzyonu ile ku l landığı imgeler, 
saf imgeler olara k kalamıyor ve öyküyü besleyen parça lara ya da me­
tonimlere dönüşüyor. 

Lacan'a göre telaffuz eden nesne i le telaffuz edi len nesne hiçbir 
zaman aynı olamaz ve bunun sonucunda da öz ile öteki arasında sü­
rekli varolacak gel-gitler meydana gel i r. Bu filmde de nesne konu­
munda bulunan yönetmen i le tan ım ladığı ve tanımlandığı fi lm söyle­
mi arasındaki mesafe gel-gitlerle sürdürülüyor. Bu i l iş ki kendisin i  en 
belirgin olarak Doğu ve Batı imgeler in in temsilinde gösteriyor. Filmin 
ekseninin bu iki jeoloj ik  nokta arasındaki i l işkiden kurulduğu açıkça 
görülmektedir .  H i kaye seviyesinde, Berzan doğudan batıya yan i  İstan­
bu l'a göç etmiştir ancak Batı 'n ın b i r  parçası olmaya d i renmekte ve 
kendi kültürü nü ve kimliğini yaşatmaya çal ışmaktadır. Yönetmen, Do­
ğu ile Batı arasında sıkışmış bir karakterin başına gelebilecekleri ak­
tarma çabasındadır. N itekim Mehmet'in Türkiye'nin batısında bulu­
nan Tire'den olmasına rağmen yönetmen tarafından Doğulu tipleme­
sinde seçilmesi M ehmet'in de Doğuluların İstanbul'da yaşadıkların­
dan paye almasına sebep olmaktad ı r. Ancak yönetmenin bu seçimi 
daha sonra fi l mdeki başka gerçekler i le etkileşerek dönüşüme uğra­
maktadır. Böylece Mehmet sadece kendi yaşadıklarından değil Ber­
zan'ın yaşadıklarından ve fi lm boyunca gelişen başka faktörlerden et­
kilenerek kiml ik  arayışına ve f i lmin sonunda karşı laştığı Tireli askere 
Zorduchlu olduğunu itiraf etmesine  uzanan bir evrim geçiriyor. Meh-
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met'in geçirdiği  dönüşüm sürecinde Batı-Doğu iki lemi içinde yer alan 
her şey fi lm iç inde bir dönüşüme uğruyor. Başta kurban kimliklerinde 
olan Mehmet ve Berzan, Berzan ' ı n  Zorduch'a kadar yaptığı yolcu luk 
sonucunda kahramana dönüşüyor. Arzu da çalıştığ ı işte patronu ta­
rafından baskı altında tutulan bir kadın karakterinden, Mehmet'e 
duyduğu aşkı için ai lesine bile karşı durabi len bir kadına dönüşüyor. 
Tüm bu dönüşümlerin sonucunda filmde .farklı kutupları temsil ede­
bilecek öğeler arasındaki sınırlar yok oluyor. Böylece, kurban ile kah­
raman arasında, Doğulu ile Batıl ı  arasında ve son olarak da Doğu ile 
Batı arasındaki sınır yok oluyor. 

Fi lmde s ık sık yönetmen tarafından kullanılan metaforik anlatılar 
arasında Mehmet'in, Berzan' ın  tabutu ile beraber güneşin doğuşun­
da başladığı yolculuk bulunuyor. Güneşin doğuşuna doğru yapı lan 
yolcu luk, doğuya yapılan bir nevi umut ve keşif yolcu luğunu simgeli­
yor. Doğu, Berzan aracılığı i le Mehmet'in arzu duyduğu bir imgeye 
dönüştüğü için doğuya yolcu luk daha da bir önem kazan ıyor. Ancak 
Güneşe Yolculuk metafor i l lüzyonu ile sunulsa da fi lmin anlatısı ile 
etkileşiyor ve metonimiye dönüşüyor. Mehmet'in  yolculuğu sırasında 
başından . geçenler ve gözlemleri doğuya yeni anlam lar yüklüyor ve 
böylece yolculuğun başında yönetmenin sunduğu doğudan öte bir 
imge hal ine u laşıyor. Mehmet yolcu luğu süresince özlemini duyduğu 
doğu yerine, ordu kontrolü altında, çocukların bile yasadışı işler için 
ku l lanıldığı, insanlarının çaresizce batıya göç ettiği bir yer ile karşılaşı­
yor. Nitekim, filmin sonunda Mehmet'in Zorduch'un sular altında ka­
lan bir köy olduğunu görmesi yolculuk boyunca yaşadığı düşkırıklığı­
na son noktayı koyuyor. Filmin sonunda güneşin battığı sahne de bu 
sonu simgeleyen metafor olarak dah i l  edi lmiş .  Böylece, İstanbul'da 
Berzan' ın yaşadığı  çıkışsızlığı ayn ı şekilde Mehmet doğuda yaşıyor. 
Doğuya yapılan yolculuk ile Batı ile Doğu arasında bir  simetrinin bu­
lunduğu ve her ikisinin de benzer gerçeklikleri temsi l  ettiği vurgulanı­
yor. Fi lmin çıkış noktası güncel olayları tüm ya l ınl ığı  i le belgelemek 
olsa da yönetmenin tan ımladığı tüm imgeler fi lmin söylemi içinde ye­
ni imgelere dönüşüyor. Böylece fi lm gerçekçi l ik adına salt bir ideoloji­
yi temsi l  etmekten öte, sunduğu imgelere farklı bakış açı ları ile bakı­
labilecek bir söylem üretiyor. Bunun gerçekleşmesinde en büyük et­
ken, film an latısı i le yönetmen arasındaki değişken mesafe olarak be­
l iriyor. Bu da yönetmenin gözlemlediklerini yansıtma k  için Yeni Ger­
çekçi akımın saf gerçekçi l iği ile yetinmediğini ve yeni  sunumlara se­
bep olabi lecek arayışları fi lmine yansıttığını göstermektedir. 
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ORYANTALİZM İ AŞMAK 

(Murat Mıhçıoğlu) 

"Oriental" sözcüğü,  en yal ın ku l lanımında, "Doğuya dair/Doğuya 
ait" an lamı taşıyor. Ancak görsel sanatlarda ve edebiyatta da karşımı­
za çıkan bir tema olan "Oryantalizm"in çok daha geniş açı l ımları var. 

Doğu'nun zeng in l iklerine ve zevklerine i l işkin merak, kavramakta 
güçlük çektikleri kü ltürel oluşumlara yakın temas kuran Marco Polo 
gibi tacirlerin renkl i  anlatılarıyla filizlenmişti. Zamanla Binbir Gece 
Masalları'nın Fransızca çevirisi ve aralarında Gustave Flaubert gibi 
öneml i  edebiyatçılarında bulunduğu çeşitl i  yazarların seyahatnamele­
ri, yazın yoluyla Avrupa'nın imgelemin i  kuşatan güçlü bir Oryantalist 
kurgu akımını oluşturdu :  1 9 . yüzyı l ın  Batı Avrupalı seyyahlar ının gö­
zünde, maceralarla dolu mistik bir a lemdi .  

Doğu dünyasın ın Batı'ya en yakın temsilcisi konumu ndaki Türkiye 
kendisine atfedilen g izem sayesinde çok sayıda oryantal istin i lg i  oda­
ğı olmuştu. Bu oryantalistlerden Pierre Loti ve Claude Farrer'in ad ları, 
okurlarına bir masal tadında sundukları İstanbul şehrin in  caddelerine 
verilmiştir günümüzde. 

Oryantal izm trendi, görsel sanatlar alanında eşdeğer ölçüde yük­
seliyor; Batı l ı  aristokrat ve burjuvaların duvarları, harem ve hamamla­
rın eşsiz güzel l iklerin i  tasvir eden tablolarla süsleniyordu .  lngres ve 
DelaCroix. Doğu fantezi lerini  özgün p last ik  an layışlarıyla harmanla­
yan ilk büyük ustalard ı .  Oryantal imgelemin geleneklerin i  oluşturan 
bir d iğer önemli is im, bütün kariyerin i  bu temaya adayan Jan-Leon 
Gereme idi. Üslübuyla dikkat çekemeyen çoğu ressam içinse, oryan­
talizmin, bir nevi satış garantisiydi . . .  

Bu yazı, günümüz Türk Sineması 'nda Oryantal izm'in salt ticari 
kayg ı larıyla, ve bu kez "içeriden" uyandırı lmakta olduğuna işaret et­
meyi amaçlamaktadır. Ferzan Özpetek' in  Hamam (1 997) ve Harem 
Suare ( 1 999) adl ı  fi l mlerin in  dayandığı biçem ve temalar, 1 9 . yüzyılda 
genel anlamıyla Doğu 'ya, ve özelde Türkiye'ye dönük olarak üretilen 
yaklaşımlarla karş ı laştır ı lmal ı  biçimde mercek altına al ınacaktır. 

Roger Berjamin' in aşağıdaki yorumu, Oryantalist bakış açıs ın ın  ne­
den Doğu gerçeğine uzak bir yanı lsama yarattığını a nlamamıza yar­
dımcı olabil ir: 
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"Söz konusu 'Doğuyu ziyaret eden sanatçıların ortaya koyduğu 
ürünleri değerlendirme noktasında, 'Serap' (mirage) sözcüğü, bi­
zim için önemli bir anahtardır. Çöl ortamına has optik bir feno­
men olan serap, aşırı derecede ısınmış hava katmanlarından ge­
çen ışığın kumlu yüzeyde mavi gökyüzünü yansıtmasıyla beliren 
hayali su birikintisidir. Fransızcadaki karşılığı 'ayna '  veya 'yansıma ' 
(mirroring or reflection) sözcüklerinden türemiş olan serap (mira­
ge), tam anlamıyla oryantalist bir terim olup, Napolyon dönemin­
de Mısır çöllerinde yol alan Fransız ordusunun sıkça seraplar gör­
mesi sonucu dile yerleşmiştir. " (Benjamin: 1 997) 
Benjamin'in bu sözcüğe yaklaşımı,  Doğu ikl imi i le Oryantalizm akı­

mındaki serapvari görkem arasında bağ kurmakla kalmayıp, "yansı­
ma" ve "ayna" sözcüklerinden hareketle, Edward Said'in kilometretaşı  
nitel iğindeki çalışmasını da hatırlatır: Said, Oryantalizm adlı kitabın­
da, Oryantalist sanat ve edebiyattaki "Doğu"nun aslında bir "Batı ica­
dı"; ve bu "Doğu"nun birincil işlevinin de, Avrupa kültürünün yapay 
bir simetrisini meydana geti rmek olduğunu öne sürer (Said : 1 995).  
"Oryantal dünya"ya has bütün gelenek ve kurumlar, Avrupa yaşamın 
birer kontrastı olarak sunulmaktadır. 

Bu çerçevede erkeğinin kölesi ve bir zevk nesnesi olarak konum­
landırılan ve anahtar deliğinden bakarmışçasına tasvir edilen Doğulu  
kadın imgesi, özel b i r  tür röntgencilik halindeki Batılı kitle için bir cin­
sel fantezi kaynağıydı nihayetinde. Kimi zaman Şehrazat'ın dillendir­
diği bir öykü, kimi zaman bir seyahatname, kimi zamansa afrodizyak 
etkisi yapan bir i l lüstrasyondu anahtar deliği .  Sanatın ve edebiyatın 
tüm yüksek faziletleri bir yana, harem ve hamam üzerinde yoğunla­
şan voyörist-oryantalist cinsell ik, bugün sanal ortamda konuşulan 
porno sitelerin sunduğundan pek de farklı değildi -hem sosyolojik, 
hem de ticari anlamda . . .  

Elbette ki, tüm Oryantalizm akımını "oryantal erotizm" çerçevesine 
sığdıramayız. Daha güçlü bir eleştiri, hatta suçlama, Oryantalizm'in, 
tıpkı Egzotizm gibi,  beyaz Avrupalı ların diğer toplumlar üzerinde ta­
hakküm kurma arzusuna dayandığıdır. John Storey, Kültür Teorisi ve 
Popüler Kültüre Giriş (An lntroduction to Cultural Theory and Popular 
Culture) ad l ı  kitabında, Edward Said'in yaklaşımına atıfta bulunur, ve 
bu yaklaşımın paralelinde, şuna d ikkat çeker: Oryantalist Doğu tanım­
laması, Batı'nın çıkarları doğrultusunda kurgulanmış bir bilgi-güç 
denklemidir, ve "Doğu", Oryantalizmin vasıtasıyla, Avrupa'nın kendini 
tanımlamasını  da  sağlamıştır: Doğu'nun tam simetrik, ters bir görün-
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tüsüne, fikrine, kimliğ ine ve deneyimine sahiptir bu Avrupa . . .  Storey, 
popüler kültü rde sıkça rastlanan bazı an latı kalıplarını anal iz ederken, 
bu teoriden yararlanır: 

"Tüm bunların popüler kültür çalışmalanyla bağlantısı nedir peki? 
Foucault'vari bir çözümlemeyle bazı emperyal mitleri, örneğin Tar­
zan 'ı, incelersek, bu bağı kolaylıkla görebiliriz . . .  Temelde, iki anlatı 
yapılanması vardır. Birincisi cangılın ilkel güçleri ortasında yiten ve 
ırkça mitolojideki tabirle 'vahşileşen ' beyaz kolonicilere dairdir . . .  
İkinci öykü kalıbı, ırsi olarak edindikleri varsayılan kuvvet sayesin­
de cangıl ve yerliler üzerinde tahakküm kuran beyazları anlatır. 
Tarzan, bu emperyalist kurgunun klasik bin sunumudur. " (Sto­
rey: 1 998) 
Storey'in bahsini ettiği ilk model, Ferzan Özpetek'in Hamam 

( 1 997) filminde kullanılan, ve hakir gördükleri bir kültürün içinde za­
manla asimile olan İtalyan baş kişiler Francesco ve Marta etrafında bi­
çimlenen anlatı ka l ıb ına tıpatıp uymaktadır .  Filmin adından dayandığı 
bakış açısına kadar her şey, katıksız b ir  "Oryantal an latı" yapmaktadı r  
Hamam'ı .  Yönetmenin Türk asıl l ı , fi lmin de b i r  ortak yapım olmasına 
rağmen, yapımcıları tarafından "Türk Sineması" kategorisinde sunul­
maya ça l ışmanın t icari açıdan hedef kitlesi Avrupalı (özelde İtalyan) 
seyirci ve festival jüri lerid ir  açıkça. 

Storey'in tanımladığı iki kalıbın bir "karışımına" ise, Oryantalist do­
kulu başka bir fi l imde rastlarız: Düşük bütçeli bir Amerikan yapımı 
olan The Favorite (Gözde) kaçırı l ıp Osnıan l ı  haremine satı lan genç bir 
Fransız kızın gerçek hayat h ikayesine dayandırı lmıştır : Sultan' ın göz­
desi olup "Nakşidi l"  ad ıyla anılan genç kız, özellikle vel iaht su ltan 2 .  
Mahmud'u doğurmasından sonra, Saray' ın önemli figü rlerinden biri 
hal ine gelir . Sinematografi, senaryo, oyunculuk vs . açılarından kayda 
değer bir yan ı  bulunmasa da, The Favorite, çekimleri ve gösterime 
girmesi sırasında Türk medyasının malum alakasına mazhar olmuş; 
bir randevuevi gib i  betimlenen Harem ve sevişirken terleyen Sultan 
imgeleri sağ basının büyük tepkisine yol açmıştı .  

Gözde 'nin senaryo yapı lanması, iki farklı kal ıbın karışımı olarak ele 
al ınabi l ir, çü nkü, Batıl ı  kad ının yeni ü l kesine entegre oluşu ve Saray 
h iyerarşisi içinde d iğer kadın larla rekabet ederek yükselişi iç içe geç­
miştir. Kaderi, bir yönüyle Hamam'daki Francesko'nunkine benzer, 
çünkü yeni ülkesini  kabul lenir ve zamanla sever; bir başka yönüyle de 
Tarzan' ın kaderiyle çakışır, çünkü bu adaptasyon sürecinde ı rsi (ya da 
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geleneksel) üstünlüğü açığa çıkar ve "hükmeden" konumuna kadar 
taşır  onu. 

Gözde, temel unsuru olan erotizme Oryantalist bir  zemin hazı rla­
mış olduğu kadar, Özpetek'in Harem'den sonraki çal ışması Harem 
Suare'ye de tematik anlamda kaynaklık etmiştir: 

Ticari uzantısı da bulunan medya ilgisi, gerek Türkiye'de gerek yü­
zeysel bir Türk imaj ın ın alıcı bulduğu Avrupa ülkelerinde tetikleyebil i­
yor Oryantalist yaklaşımı. Ancak a ltını çizmekte yarar var ki, bu me­
tinde Özpetek'in  filmlerine yöneltilen eleştir inin kaynağı, 
Neo-Osmancılık ve benzeri akımlar ekseninde mayalanmaya çalışı lan, 
ve Oryantal izm' den daha az art n iyetli olmayan bir "kontr-Oryantal ist" 
bakış fa lan değ ild i r: Hamam ve Harem Suare gibi f i lmlerde açıkça or­
taya çıkan as ı l  mesele, sinemanın yaratıcı damarlarını tıkayan yapısal 
bir kısır döngü; deneysellikten ve samimiyetten uzak bir ticari yakla­
şımdır. Başka bir deyişle, yan l ıca ele al ınan konseptin değil, onu ele 
al ış biçiminin de bizzat şablonik o luşudur. Söz gelim i, Hamam filmin­
de karşımıza çıkan an latı, Storey' in tahli liyle bire bir çakışmayacak bir 
ka l ıba sahip o lsaydı, filmi "Oryanta l izm'e bir gönderme• esprisi içinde 
okumak uğruna aşırı yorumlar türetmeye gerek ka lmazdı. Ya da, ha­
rem ve hamam g ibi zaten yeterince dekorlaştırı l ıp m istifike edi lmiş 
mekanlar yerine, otantizmi ve gerçekliği sinemaya henüz taşınmamış 
Osmanl ı  kurumları ele alınmış olsaydı, bu fi lmler, kendilerine has bi­
rer "sebeb-i mevcudiyet"le çıkabil irdi karşımıza . 

Biraz z ih in j imnastiği yapmak adına, bu önermeye provokatif bir 
soru kurgusu kazandıral ım: Entelektüel bir boyuta sahip olma iddi­
asındaki çağdaş yönetmenler, 1 950'1erde Hollywood oryantalizminin 
kul landığı metafor ve sembollerle hareket edebil ir mi? 

Bunun cevabını hakkaniyetle verebilmek için, O ryantalizm teması­
na sinema dış ındaki dis ipl inlerle yöneltilen eleştiri leri de göz önünde 
bu lundurmal ıyız. Resim ve edebiyat kulvarlarından birer örnek, bu 
konuda bize yard ımcı olacaktır: 

1 9 . yüzyı lda Jan-Leon Gerome'un atölyesinde çalışmalar yapmış 
olan Osman Hamdi Bey, Türk res im sanatı tarihinde önemli isimdir ve 
Oryantal ist resim l iteratüründe de "Doğu'ya içeriden bakan" az sayı­
daki sanatçıdan biri olarak al ınır .  Buna karşın, Osman Hamdi Bey im­
zası taşıyan Oryantal ist temalı resimleri herhangi bir Batı l ı  sanatçının 
çal ışmalarından ayı rt etmemizi sağlayacak niteliklerden bahsedemi­
yoruz; çünKü sanatçı, boya tekniği ve seçtiği kompozisyonlar açısın­
dan özgün bir üslup gelişti rmektense Gerome'un yolunda i lerlemiş, 
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"içeriden" bakıyor olma durumunu sanatın di line tercüme etmemiş ya 
da edememişti. 

Edebiyat dünyasında ise, çağdaş ve popüler yazar Orhan Pamuk'a 
yönelen eleştiriler iyi bir örnek oluşturuyor . Said'in tespitlerini des­
tekleyen Hilmi Yavuz 1, Pamuk'u bir Oryantalist yazar olarak tanımlar. 
Yavuz, Pamuk'un romanlarındaki bakış açısının Avrupa merkezli oldu­
ğunun ve bir Avrupalının Türkiye'de yaşayabileceği türden yabancı­
laşmayı önce çıkardığının altını çizer. 

Özellikle eserlerinin yurt dışındaki başarısından sonra, Pamuk'un 
"yabancılar için" yazdığı yaygın olarak iddia edildi .  Bu eleştirin in aşırı ve 
art niyetli bir ucu "siyasal amaçlı jurnalciliğe" kadar uzandı kimi kez. 

Storey'in bize verdiği ipucundan hareketle Oryantalizm' i  salt te­
mada değil, biçimde, yani anlatı yapılanmasında da ararsak, Doğu'ya 
karşı duruşlarında paralellik bulunsa dahi, Pamuk'un Özpetek'e kıyas­
la çok daha yaratıcı, araştırmacı ve deneyci olduğunu görürüz: Çünkü 
Pamuk, günümüz dünya yazınının canlı oluşumu "postmodern kur­
gu"nun bir uygulayıcısıd ır ve tarihi gerçekliği (şu ya da biçimde) refe­
rans almaktadır: Eski (hatta aldatıcı) bakış açıları da, in isiyatif ve çaba 
sonucu kayda değer özgünlükte netice verebilmektedir. Harem Suare 
filminin ne sağlamlıkta bir tarihsel altyapıya dayandığını ise, konunun 
uzmanı Prof. İ lber Ortaylı 'nın tahlillerinden anlamak mümkün .  Ortay­
lı, açık sözlülüğünü ve nüktedanlığını esirgemediği bir televizyon ko­
nuşmasında, oryantalizmin gözde mekanlarından haremin gerçekte 
nasıl bir işleve sahip olduğuna değindikten sonra, tarihe dayalı kur­
gunun Türkiye'de entelektüel bir düzlemden ne denli yoksun kalmış 
olduğunu şöyle açıklıyor:2 

"Şu kadarını düşününüz ki en lüks ve en eğlenceli hayat Saray'a ait 
değildir İ stanbul'da. Yan i  Saray'a taş çıkartacak çevreler vardır zen­
ginlerde, paşa konaklarında falan .  Cinsellik bakımından çok daha bü­
yük fantezilerin ve olayların işlediği çevreler Saray'ın d ışındadır yani; 
Saray onları görse parmağını ısırır. ( . . .  ) Yani efendim şunu söylemek 
istiyorum, Topkapı Sarayı'nı gezenler -ben mihmandarlık yaptığım 
için de biliyorum- ayak takımından turistler olurdu.  Lütfen Türk top­
lumundaki münevverler bunun dışında kalsınlar ve biraz üst düzey-

' Hilmi Yavuz, çeşitli yazı ve söyleyişlerde Oryantalizm'e dönük eleitirilerini farklı bağ­
lamlarda ortaya koymuştur. Osmanlılık, Kültür, Kimlik adlı kitabındaki ( 1 996, İs­
tanbul: Boyut Yayınları) 'Oryantalistleşme' ve 'Oryantalizm ve Antropoloji' adlı bö­
lümlerinde bu eleştirilerin geniş bir özeti bulunabilir. 

' İlber Ortaylı'nın sözleri, 14 Ocak 2000 tiırihinoe Kanal 7 televizyonunda yayınlanan 
söyleşisinin bant çözümünden aktarılmıştır. 
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den bu işe bakmaya alışsınlar, onu söylüyorum sadece. Müstekreh 
espriler duyardık. Netice itibarıyla, bir sürü adam gelmiş işte, ooo, 
harem diye gülüyorlar. E şimdi, zamanımızın okumuş Türk'ü de bun­
lar gibi davranacaksa bu olay karşısında, söyleyecek bir şeyim yok ya­
ni . "  (Harem Suare fi lmini seyredip seyretmediği sorusu üzerine devam 
ediyor.) "Aa, bak, çok fıstık bir pazarlama yani !  Müthiş bir pazarlama ! 
( . . .  ) Harem Suare'nin de kendine göre müşterisi ve seyircisi vard ır; Al­
lah bereket versin adama. Ben mecburen izledim, meslek gereği .  
Kimseyi küçümsemeye hakkımız yok, ama insanlar ciddi olmak zorun­
da:  Yani  tarih i  f i lm çevirmek çok ciddi bir iştir ve bunun çok büyük 
temsi lci leri var: İta lya'da Passol in i  başladı, hakikaten devrim yaptı, 
Rossell ini onu takip etti, bir tarih profesörü gibi . . .  Vajda gibi bir bü­
yük adam Polonya'da çıktı .  Fabbri, ve bi lhassa Szabo gibi bir Macar, 
çok örnekler var . . .  Eh, ben de bunların arasında iyi b i r  Türk görmek 
istiyorum. Önümüze İstanbul Kanatlarımın Altında ve Harem Suare 
( 1 999) gibi örnekler gel iyor, o zaman tabii insan gülüyor, niye yapı­
yorsun diye. Bu kadar büyük bir malzemeyi niye böyle kullanıyorsun? 
Tarihi film rejisörlüğü, yazarlığı, gerçekten ciddi iş .  M esela İran çok iyi 
örnekler verd i bu a landa." 

Yalnızca belgesel yaklaşımlar için değil, bir gerçekliği makul biçim­
de deforme etmek için de yakından incelemek gereği, uzmanlık alanı­
na sinema kulvarından da yaklaşan Prof. Ortayl ı 'n ın tepkisini gayet 
anlaşı l ır kıl ıyor. 

Haremin ve hamamın içsel ve oryantalizm çerçevesinde ku llanı l­
ması Özpetek'le başlamadı gerçi :  Baha Gelenbevi'nin Barbaros Hay­
rettin ( 1 95 1 )  filmi hamam sahneleriyle dikkat çekmektedir. 

Hal it Refiğ' in Harem 'de Dört Kadın'ı ( 1 965) ise, harem ortamında­
ki lezbiyen i l işki lere dahi yer verir. Ancak bu filmler, salt oryantalist 
imgeleme dayanmıyordu ve tarihe dönük merakı kışkırtarak Türk Si­
neması'na yeni açı l ımlar kazandırmışlardı .  Çizgi roman sayfalarından 
taşan Tarkan, Karaoğlan, Malkaçoğlu gibi cengaver filmleri ise, tarih i  
saf b i r  macera tutkusuyla yorumladıkları için kendi içlerinde tutarlı; 
temelde Türk izleyicisine hitap ettikleri içinse, oryantal izmin basma­
kalıp imgelerinden uzaktı. 

Özpetek' in  fi lmleri üzerinden eleştirilen kolaycıl ık, aslında, günü­
müzde çoğu Türk fi lmine bir biçimde sızan, ve yapım koşullarından 
(Eurimage desteğ i, dış pazar kaygısı ,  vs.) bağımsız olarak ele alama­
yacağımız, azımsanamayacak ölçüde ticari bir gölgedir. 



(o ryantal izm i Aşm ak) 

Ortayl ı 'nın dikkat çektiği tarihe dönük cehaletin ve yapısal yönünü 
irdelediğimiz yaratıcı tıkan ıklığın "sinema" adına sunabild ikleri ise 
şunlardan ibaret: Turistik sembollerden ( rakı, göbek dansı, hamam, 
vs .) örü lü  karanl ık bir İstanbul atmosferi; s inema ruhunun gerekl i l ikle­
rine olduğu kadar g ünümüz Türkiye'si gerçeğine de sırtını dönen, 
kartpostal derinl iğ inde bir seyir . . .  

B i r  asır kadar önce, Ömer Seyfettin, oryantalist ve mist ik  algı lama­
ya i roniyle yaklaşıyordu bir öyküsünde: G iz l i  Mabed, İstanbul'u ziya­
ret eden Fransız ' ın  öyküsünü an latır. Fransız, bir Türk a i les in in konu­
ğudur  ve günün birinde evde g izeml i  bir oda bulur. Gü ncesi nde, özel 
b ir  kokuyla dolu odayı, törensel eşyalarla dolu kutsal bir mekan ola­
rak tanımlar. Öykünün sonunda anlarız ki, Fransız'ın mistifike ettiği 
mekan bir sandık odası, koku da naftal in kokusudur.  

Turistik klişelerin ve/veya cehalet kökenli yanılgı ların s inemaya 
transfer edilmesin in bir sebebi de, sinemanın temelde "b ir  sanat dal ı" 
olduğunun gözardı ed i l ip, negatif ya da pozitif anlamda bir propa­
ganda nesnesine indirgenmesidir. Kü ltür işleriyle i lg i lenen devlet ku­
rumlarının (ve başka özel/tüzel kiş i l iklerin) maddi sponsorluk karşı l ı­
ğ ında filmlerden beklentileri, kimi koşul larda senaristi ve yönetmeni 
bir tuzağa sürüklüyor: Bu tuzak, evrensel normları bulunan bir eserin 
oluşturu lmakta olduğu gerçeğini  arka plana atıp, "Türk fi lmi"  tamla­
masındaki "Türk"ün a lt ını  çizmek adına "film"i zayıflatıyor. Otantizm 
ve yerellik, evrensel normlara hizmet etmek yerine, onları hapsine al ı ­
yor; "yerelden evrensele" yapılan yolcu luğu i l k  durakta sona erdi riyor. 

Uzun yı l lar boyunca, u luslararası arenada "mi lletimizi temsi l  eden" 
tüm Türk filmlerinden, Midnight Express'e (Alan Parker, 1 978) cevap 
vermesi beklend i .  Bu beklentinin yaratıcı sinema anlayışı üzerindeki 
etkisi, yaptığından daha büyüktü gerçekte: S inematik bir "kan dava­
sı"nın güdüldüğü her örnek, saf bir s inema tutkusu nu "nefsi müda­
faa" adına yaratılan yapay imgeler altına gömdü.  Bir zamanlar duydu­
ğumuz "fi l im değil, kilim" şeklindeki nükteli ifade, belirti len hoşnut­
suzluğun kaynağın ı  asl ında çok da doğru bir biçimde teşhis ediyordu: 
Kü ltürel dokuyu sem bol ize etmekten öte pek bir şey yapamayan her 
fi lm, turistler için yapı lmış bir hed iyel ik eşyanın kaderi n i  paylaşıyor 
uzun vadede . . .  

İstanbul Kanatlarımın Altında'yı seyretmiş olan herkes, yönetme­
nin, gece vakti e l inde bir mumla sokaklarda dolaştığı sahneyi anım­
sar. Ne yaptığı soru lduğunda "Özümü arıyorum" diye cevap veren yö­
netmen, kendi suretiyle fi lmine H itchcock'vari bir damga vurmayı he-



(Murat M ıhç ıoğıu) 
deflemiş olsa, sözkonusu sahne izleyici üzerinde bir Z.A.Z. 3 esprisi et­
kisi yaratır. Replik, gerçekten de trajikomik bir gerçeğe işaret etmek­
tedir aslında: Kaybedilmiş olan öz, şablonik bir tarihin kurcalanmasın­
dan çok, alay konusu edilmiş Yeşilçam filmlerinin samimiyetinde 
aranmalıydı belki. . .  

Oryantalist yapı ve  motiflerin içselleşmesine yol açan önemli fak­
törlerden biri de, Türk Sineması'nın konvansiyonunu (özell ikle 
1 970'1erden sonra ) kaybetmiş olmasıdır. Bir dönem ü retimden dağı­
tıma tüm süreçlerde kendine has kurumlaşmanın emarelerini veren 
ve ortak bir ruha, yaratıya zemin  sağlayan ortak bir gerçeklik düzle­
mine sah ip olan Yeşilçam, potansiyel izleyicilerini ,  yine kendisinden 
devşirilmiş birer simulakrum konumundaki televizyon d izilerine kap­
tırmış duru mda.  

Yaratıcı irade ve üretim koşulları yeniden pelikül üzerinden paylaş­
maya başlarsa, oryantalizme veya Hollywood'un yan ürünlerindeki ci­
lalı imajlara sığınmayan samimi bir sinema anlayışı da suyüzüne çıka­
caktır. Buna dair  kıvılcımlar henüz zayıf gerçi. Ancak, kendini h ızla 
keşfetmekte olan bir ülkenin özgün bir sinema dili ve ruhu bulamaya­
cağını söylemek kötümserlik olur. . .  

Kaynakça: 
Benjamin, Roger ( 1 997) 'The Oriental Mirage' Orientalism, De/acroix to Klee, 
Australia: The Art Gallery of New South Wales 

Said, Edward ( 1 995-reprint) Orientalism, Western Conceptions of the Orient, 
London, U.K. :  Penguin Books 

Storey, John (1 998) 'Structuralism and Post-Structuralism' An lntroduction to 
Cultural Theory and Popular Culture, Georgia, U.S.A.: The University of Geor­
gia Press 

Murat Mıhçıoğlu 
Yüksek Lisans Öğrencisi 

ı İstanbul Bilgi Üniversitesi 
Sinema-TV 

' Zucker-Abrams-Zucker üçlüsünün yönettiği filmlerde Hollywood tarzı filmik gerçek- ! 
liğe dışardan bakılarak üretilen espriler kastediliyor. 



ORTAK YAPIMLARIN İÇ VE YABANCI 
PAZARLARDAKİ FARKLI SUNUM BİÇİ M LERİ 

(1 972-1 984) 

(Kaya Ôzkaracalar) 

Giriş 
Uluslararası alanda tanınmak, takdir edilmek ve başarılı o lmak ge­

nell ikle ulusal s inemaların en önde gelen amaçları a rasında yeralır. 
Bir fi lmin yurtdışında gösterime girmesi, ü lkemizde de olası mali ge­
tirilerinden ziyade sağlayacağı prestij açısından önemli sayıl ır .  Türk si­
nema endüstrisinin yapancı pazarlara açılışının kaydadeğer bir vesile­
sinin, eleştirmenlerce saygıdeğer addedilen 'u lusal' ürünlerle değil de 
dikkate değer görülmeyen janr sineması içinden düşük bütçeli ortak 
yapımlarla gerçekleşmiş olması ironiktir. Bu makale, genellikle ihmal 
edi lmiş olan bu olguya, yani 1 970'1er boyunca ve 1 980'1erin başların­
da genell ikle İtalyan sinemacılarla ortak yapımlar şekl inde gerçekleş­
tirilen ve dış pazarlarda piyasaya sürülen düşük bütçeli janr sineması 
ü rünlerini ele alacaktır. 1 On yıldan uzun bir dönem boyunca Türk ve 
yabancı sinemacılar tarafından Türkiye'de çekilen, Türk ve yabancı 
oyuncuların birlikte rol aldığı çok sayıda janr filmi genellikle İtalyan 
dağıtımcılar tarafından Avrupa'da ve hatta bazen Amerika ' da piyasa­
ya sürü lmüşlerdir .  Makalenin ilk bölümünde, 1 972-1 984 yıl ları ara­
sında yabancı pazarlar gözönüne al ınarak  çekilen ve çoğu ortak ya­
pım olan düşük bütçeli filmler kuşbakışı ele alınacaklar. Bunu takibe­
den bölümlerde ise bu filmlerin iç ve yabancı pazarlarda nası l  farklı 
sunum biçimleriyle piyasaya sürülmüş oldukları üzerinde durulacak. 

Uluslararası Pazarlara Yönelik Olarak Çekilen Düşük 
Bütçeli Janr Filmleri (1 972-1 984) 

1 950'1erde ve 1 960'1arda bir avuç Türk-İtalyan ve Türk-Alman or-

! ' 1 950'lerden itibaren, özellikle 1 960'1ı yıllar boyunca başta yine İtalyanlar olmak 
üzere Avrupalı sinemacıların yine Türkiye'de çektiği çok sayıda janr filmi, Türk sine­
macılarla ortak yapım şeklinde çekilmedikleri için bu makalenin kapsamı dışında. 
Bu filmler hakkında bilgi için : G iovanni Scognamillo, Batı Sinemasında Türkiye ve 
Türkler ( 1 996, İstanbul :  İnkılap Kitabevi). 
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tak yapımı2 gerçekleştir i lmiş olmas ına karşın 1 972-1 979 arasında Tür­
kiye'de her yıl en az bir, genel l ikle iki ya da üç, hatta bazen dört or­
tak-yapım gerçekleştir i lmişti .  1 980'de bir duraklama o lmasına karşın 
1 984'e kadar bu çeşit (düşük bütçeli janr si neması ürünü) ortak ya­
pı mlar çekilmeye devam edild i .  1 970' 1erdeki ortak-yapım furyasının 
öncüsü ve motor g ücü E rler Fi lm'in sahibi Türker İnanoğlu'ydu .  Tür­
ker İnanoğlu bu işe, oğlu İ lker İnanoğlu'nun başrolde oynayacağı iki 
film için -Küçük Şahit ( 1 972) ve Küçük Kovboy ( 1 973)- janr sineması 
ürünlerinin hafif komedi varyasyonlarında uzmanlaşmış olan İtalyan 
yönetmen Guido Zurl i 'yi Türkiye'ye getirerek başladı .  Bir diğer 'Yu­
mu rcak' fi lmi  olan Be/aft Tatil ( 1 975) iç in ise Fransız yönetmen Je­
an-Marie Pa l lardy'yi getirtecek olan İ nanoğlu daha sonra Zur l i  i le üç 
f i lmde daha -Cani (Gizli Kuwet olarak da bil in iyor; 1 976), Hedef 
( 1 978) ve Mücevher Hırsızları ( 1 979)- çal ışacaktı. İ nanoğlu bu dö­
nemde ayrıca Robert Widmark takma adın ı  kullanan İtalyan aktör Al­
berto Del l 'Acqua'yı Tü rkiye'ye geti rerek eşi Gü lşen Bubikoğlu 'yla üç 
fi lmde oynattı (bu fi lm leri Türk yönetmenler çekt i ler). İnanoğlu,  Kara 
M u rat fi lmlerin in bir  tanesinde -Kara Murat Şeyh Gaffar'a Karşı 
( 1 976)- oynamak üzere de İtalyan seks yı ldızı Daniela Giordana'yı 
Tü rkiye'ye getirtti; bu fi lmin, Türk janr s inemasının u luslararası piya­
salara sürülen en ün lü ürünü olduğu söylenebil ir .  İnanoğ lu 'nun İtal­
yanlar' la son ortak yapımı ise İta lya 'daki popüler ' Üç Fantastik Süper­
men ' fi lmleri n in  devamı ya da parçası sayı labilecek olan ve ltalo Mar­
tinenghi 'n in  çektiğ i  Süpermenler ( 1 979) olacaktı .  

İnanoğlu 'nun yanı sıra düşük bütçeli ortak yapımlara ilk yönelen 
is imler arasında İtalya'da yaşayan bir Türk işadamı olan Şakir Sözen'i 
saymak gerekir. 1 97 2-73'de Sözen, çokuluslu bir kadronun Türkiye'ye 
gelerek Ayhan lş ık' ın rol aldığı fi lmler çekmesini sağladı .  İ lk  proje olan 
Babanın Arkadaşları ( 1 972) sorunsuz biçimde gerçekleşti r i ldi ama · 
lş ık' ın Klaus Kinski'yle birl ikte rol a ldığı  d iğer projede -aşağıda an latı­
lacak olan- ciddi soru n lar yaşand ı .  Babanın Arkadaşları ' nda Ayhan 
lş ık' ın rol arkadaşı olan Richard Harrison i leride Tü rkiye'ye birkaç kez 
daha gelecekti .  1 974-75'te İ rfan Atasoy' la ortakl ığa g i r işerek Türki­
ye'ye kalabal ık bir çokuluslu kadro getir ip kendis in in başrolde olduğu 
tam dört fi lm -Anasının Gözü ( 1 974), Dört Hergele ( 1 974), Yankesici 
( 1 974) ve Gördüğün Yerde Vur ( 1 975)- çeki lmesin i  sağlad ı .  Atasoy 
ayrıca İtalyanlar ' ın Tü rkiye'de çekt iği  Hamama Giren Ter/er ( 1 974) ad-
i ' Safiye Sultan/La Sultana Safiye (1 955; Türk-ltalyan), İstanbul Macerasıllnshal/a, Ra­

zia am Bosphorus ( 1 958; Türk-Alman); Cehennemde Buluşalırrı/Camp der Ver­
dammten ( 1 96 1 ;  Türk-Alman); Silahlar Konuşuyor/in der Hölle ist nocht Platz 
( 1 961 ; Türk-Alman). 
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lı bir fi lme de ortak yapımcı oldu. Harrison son olarak 1 978'de Türki­
ye'ye geldi ve yine bir Türk-İta lyan ortak yapı mı olan Şahit'te ( 1 978) 
oynadı .  Şahit' in ortak-yapımcıları Vural Pakel ve Sergio Bergonzel l i  bir 
de porno fi lm -Cümbüş Palas (d iğer adı :  Kadın Kadtndtr; 1 979)- çekti­
ler. Bergonzel l i  daha sonra Türk-İtalyan ortak yapımı janr fil mlerinin 
son örneklerinden olan Beklenmeyen Randevu (d iğer adı :  Belalı El­
maslar; 1 984) iç in Ku nt Tulgar' la ortakl ık yapacaktı. Bu is imlerden 
başka bu dönemde ortak yapımlar gerçekleştiren Türk yapımcı lar, 
Domatesler Silahlar ( 1 975) i le Turgut Demirağ, İnsan/an Seveceksin 
(1 978) i le  Melih Gülgen, Ktrmızı Kelebek ( 1 98 1 )  ile Hüsnü Çetiner, 
Gizli Kuwet ( 1 983) ile N ihat Cerit, İlahların Hazinesi ( 1 983) ve Beyaz 
Alev ( 1 983) i le Sedat Akdemir ve Uğur Terzioğlu, Üç Süpermen Olim­
piyatlarda ( 1 984) ile Yavuz Yalınkıl ıç'tır. 

Ortak yapımlara ek o la rak bu dönemde ortak yapım olmayan az 
sayıda düşük bütçeli janr f i lmimiz de yine yabancı dağ ıtımcı lar a racı l ı­
ğ ıyla u luslararası piyasa lara sürülmüşlerdir : 3  Yılmayan Şeytan ( 1 973), 
Kılıç Aslan ( 1 975) ve Baskın ( 1 977).  Bütün bu fi lmlere baktığ ımızda, 
aksiyon/polis iye türünün yabancı piyasalar için en popüler tür oldu­
ğunu görüyoruz; bu tarzdaki 1 4  film, yabancı piyasalar için yapı lan 
fi lmlerin neredeyse yarısın ı  oluşturuyor ve de onları 6 film i le aksi­
yon/komedi filmleri izliyor. Geri kalan fi lmler ise çocuk filmlerinden, 
süper-kahraman filmlerine, kostüme fi lmlerden korku fi lmlerine, wes­
ternlerden porno filmlere kadar çok çeşitl i tü rlerde. Yabancı piyasa la­
ra sürülen sekiz filmde oynayan Cüneyt Arkın, bu fi lmler için en ara­
nan oyu ncu olarak gözüküyor. Yabancı oyu ncular ise genel l ikle Gor­
don M itchell g ibi B-tipi oyuncu lar deni len kategorideki oyuncular. 

Ortak Yapımların Dış Pazarlarda Sunumu 
Sözkonusu ortak yapımların bazıları Türkiye'nin güney-batı sahil 

bölgelerinde çekilmelerine karşın çoğu İstanbul'da çekilmişlerdir. 
Manzarası cami lerle dolu bu tarihi kent imiz, Doğu 'nun (OryenVŞark) 
standart görsel imajı için ideal bir mekan oluşturuyordu .  Doğu i le öz­
deşleştir i len diğer aşina imgeler -örneğin göbek dansı, hamam, vd.­
de bu f i lmlerde sıkça boy göstererek basmakal ıp Doğu imaj ın ı  perçin­
liyordu .  Bir film ise Doğu imaj ın ın ,  görsel imgelerin ötesinde özel ola­
rak bir başka boyutu üzerinde yoğunlaşır: Doğu'nun akılalmaz bir 

3 Öte yandan bu dönemde çekilen ortak yapımlardan üç tanesinin -Anasının Gözü, 1 
Yankesici ve Gizli Kuwet- dış pazarlarda piyasaya sürülebilmesinin gerçekleştirile-
bildiğine dair olarak yabancı kaynaklarda bilgi mevcut değil. . 
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cinsel d inamizm mekanı olduğu yargıs ı .  Sergio Bergonzel l i 'nin yönet­
tiği Daniela Mini-Slip (Cümbüş Palas) adl ı  seks-komed isinde cinsel so­
run ları olan bir grup turist İstanbul 'a gel irler. Ünsal Emre'nin canlan­
dırdığı bir otel görevl isi onların cinsel sorun larını çok özel bir iksirle 
çözer ve çiftler daha önce hayal bile edemeyecekleri cinsel eğlencele­
re dalarlar. F i lm, bu kafile mutlu mutlu İstanbul'dan ayrıl ırken yeni bir 
turist kafilesinin otele gelmesiyle biter. Bu filmlerdeki mekanın 'Doğu' 
olmasına karşın ' Doğulular' etkin özneler değil, mekanın parçasıdırlar 
(ortak-yapımların iç değil dış pazarlara sunulan versiyonlarından sözet­
tiğimizi unutmayal ım). Fi lmlerin tamamında olmasa bile çoğunda, baş 
karakterler hemen her zaman yabancılard ır: ya bu Doğu ü lkesine gelen 
yabancılar ya da oraya yerleşmiş yabancılar (en kayda değer istisna: 
Kara Murat la Be/va dell'Anatalia [Kara Murat Şeyh Gaffara Karşı]) .  
Genel l ikle 'yerel' karakterler, ya son anda ya da çok geç gelen polis 
güçlerinden ibarettirler. Gelecek bölümde, aynı fi lmlerin farklı versi­
yonlarındaki karakterlerin kiml iklerini karşılaştırarak bu durumun iç pa­
zara sunulan versiyonlarda nası l  farklı olduğunu göreceğiz. 

Filmlerin konularında Türk temel karakterlerin yokluğuna ek ola­
rak, filmlerin kü nyelerinde Türk oyuncu ve s inemacı ların ad ları da gö­
rünmezler. Bu fi lmlerin bazı ları yabancı yönetmenler tarafından çeki l­
diyse de bazı lar ın ı  Türk yönetmenlerin çekmiş olduğunu anımsayal ım.  
Oysa ya lnızca Bob il Baro'da (Baş Belası; 1 976) Atıf Yılmaz'ın adı  yö­
netmen olarak g eçer -o da kısaltılıp "A. Yılmaz" olarak. Bir de Mel i h  
Gülgen'in adının İnsan/art Seveceksin'in İtalyan versiyonunda da  yö­
netmen olarak geçtiği kaydediliyor.4 Natuk Baytan' ın yönettiği üç or­
tak yapımda -he Carambole .. Ragazzi! (Üç Kağıtçılar), Kara Murat la 
Be/va dell'Anatalia (Kara Murat Şeyh Gaffara Karşı). Mettetemi in 
Galera (Babanm Evlatları)- yönetmen olarak "Herb al Baur" takma adı 
geçer. Lion Man 'de (Kıltç Aslan) ise adı "Natuck Baitan" olarak ' İngi l iz­
celeşti rilmiştir' .  Quei Paracul .. Pi di )olanda e Margherito'nun (Dört 
Hergele) İtalyan dağıtımcısı G iul io Negri, yönetmen olarak "Jerry Ma­
son" takma adını  yazarak filmin gerçek yönetmeni Yılmaz Atadeniz'e 
adını duyurma şansını vermemiştir; bu fi lmin Four for Ali adını taşı­
yan İng i l izce dublaj l ı  versiyonu dış pazarlarda o kadar  yaygın biçimde 
piyasaya sü rülecekti ki Venezuela'da bi le İspanyolca a ltyazı l ı  videosu 
çıkacaktı .  Kaderin bir ci lvesi olarak, bu film yıl lar sonra Avrupa'daki 
Tü rk toplumu için video piyasasına  sürü ldüğünde İng i lizce dublaj l ı  

' Adrian Luther-Smith (ed.). Delirium: A Guide ta ltalian Exploitation Cinema ı 
1 975-1979 ( 1 998. Londra: Media Publications). 
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versiyon geris in geriye Türkçe'ye dublaj lanacak ve jenerikte yönetmen 
olarak "Jerry Mason" adı kalacaktı ! Atadeniz' in başına benzer bir du­
rum bir kere daha gelmişti . Atadeniz'in yapımcı ve yönetmen o larak 
imzasını taşıyan Yılmayan Şeytan, kendisinin bi lgisi dışında (yani  ya­
sadışı olarak) İtalyanlar'a satılmış, İtalyanlar da bu fi lmi yönetmen 
olarak "Robert Gordon" imzasın ı taşıyan Deathless Devi/ adlı  ve sanki 
Amerikan yapımı bir fi lm olarak gerisin geriye Türkiye'ye satmışlard ı ! 5  
Vu ral Pakel' in  yönettiği Şahit' in La Mandana Nuda adlı İtalyan versi­
yonu için İtalyan ortak-yapımcı Sergio Bergonzel l i  ilave seks sahneleri 
çekmiş ve yönetmen olarak kendi imzas ın ı  atmıştı. Ortak yapımların 
dış pazarlara sunulan versiyon larında yaln ızca Türk yönetmenlerin de­
ği l  Türk oyuncu ların da ad ları ya tamamen çıkartı l ı r  ya da ' İ ngi l izceleş­
tiri l ird i ' .  Cüneyt Arkın genel l ikle ya "George Arkin" ya da bazen "Steve 
Arkin" olmuştur. L'Amico Del Padrino'nun (Babanın Arkadaşları) kün­
yesinde Ayhan lşık'ın takma adı olarak "lan Flynn" kullan ı l ı r. Diğer Türk 
oyuncuların adlarına ise genel l ikle hiçbir şekilde yerverilmez. Bu duru­
mun istisnalarının, İnanoğlu'nun ortak-yapımlarında görüldüğünü kay­
detmek gerekl i, bu fi lmlerde bazı Türk oyuncuların (örneğin İnanoğ­
lu'nun eşi Gülşen Bubikoğlu 'nun) adları ' İng i l izceleştirilerek' yeralıyor.6 

Pek çok vakada, Türk ortaklar bu fi lmlerin dış pazarlardaki kazanç­
larından pay almayarak yaln ızca iç pazardaki g işe hası latıyla yetinmiş 
ya da yetinmek durumunda kalmışlard ı r .  Bu konudaki en uç örnek 
Klaus Kinski ve Ayhan lşık' ın rol aldığı ve iç içe çekilen iki korku fi lmi­
dir  -La Mano Che Nutre La Morte ve Le Amanti del Mostro . İstan­
bul'da bir miktar çekim yapı ldıktan sonra yabancı sinemacılar Türki­
ye'yi an iden terketmişler, Türkiye'de fi lm lerin yarım kaldığın ı  varsayı­
l ı rken fi lmler İtalya'da tamamlanmış ve gösterime girm iş lerd i . 7  

' Pete Tombs, Mondo Macabro ( 1 997, Londra: Titan Books), s. 1 07 .  
6 Dikkate değer b ir  başka istisna ise Fikret Hakan'ın adının -üstelik İngilizceleştirilme­

den- künyesinde yer aldığı il Sesso del Diavolo ( 1 970). Filmin, Fikret Hakan'ın adı­
nın oyuncular listesinde 3 .  sırada yer aldığı ama yapımcı olarak yalnızca bir İtalyan 
yapımevinin adının zikredildiği posterleri için bkz: lgor Molino (ed ). Made in Heli: 
A Pictorial Voyage Through the ltalian Horror volume one ( 1 997, F irenze: lgor Mo­
lino Editore), s.34. Bu film, Türkiye'de çekilmesine ve başrollerden birinde bir Türk 
oyuncusunun yer almasına karşın Türk ortak-yapımcısı tespit edilemediğinden or­
tak-yapım sayılıp sayılamayacağı tereddütlü olduğu için bu makale kapsamı içine 
alınmamıştır. 

1 Ne yazık ki, uluslararası alanda ciddi bir üne sahip bir yıldız oyuncunun oynadığı 
tek ortak-yapım projesi olan bu filmler, yalnızca İtalya'da gösterime girdi ve İngiliz­
ce konuşulan ülkelerde piyasaya sürülmedi .  Bu bu filmlerden bir tanesi yıl lar sonra 
Türkçe'ye dublajlanarak Olümün Nefesi adı altında Avrupa'daki Türk toplumu için 
video piyasasına sürüldü ve Türkiye'de televizyonda gösterildi. Bu filmler hakkında 
ayrıntılı bilgi için bkz: Kaya Özkaracalar, 'Ayhan lşık'ın İtalyan Korku Filmleri', Gece­
yarısı Sineması, no. 1 ( 1 998), s.30-33. 



( Kaya Özkaracalar) 
Ortak Yapımların İç Pazarda Sunumu 

Ortak yapımlar u luslararası pazarlara sü rüldükleri zaman dağıtım­
cı lar ın genellikle fi lmlerin künyelerinde Türk oyuncuların adlarına hiç 
yer vermediğin i  ya da ' İ ng i l izceleştiri lmiş' takma adlara yer verdikleri­
ni yukarıda görmüştük. Bunun nedeni kuşkusuz bu fi lmler in Türklerle 
ortaklaşa yapıld ığ ın ın bil inmesinin fi lmlerin piyasa değerini düşürece­
ğ i  kaygısı olsa gerek. Aynı filmler Türkiye'de yerli dağıtımcılar tarafın­
dan iç pazarda piyasaya sürüldüklerinde ise tam ters ine yabancılarla 
ortak yapım oldukları gerçeği piyasa değerin i  yükseltecek bir prestij 
unsuru olarak ön plana çıkarı l ıyor, yabancı oyuncuların ve yönetmen­
lerin ad ları künyelerde muhafaza ed i l iyord u .  

Yukarıdaki bölümde ayrıca bu filmlerin uluslararası piyasalara sü­
rülen versiyonlarındaki temel kahramanların Türk deği l  yabancı kim­
l ikl i  olduğunu görmüştük. Bekleneceğ i üzere iç pazara sunulan versi­
yonlarda durum böyle değildir .  Örneğin Ayhan lşık'ın karakterin in  
adı ,  Godfather's Friends 'te (diğer adı :  Revenge of the Godfa ther) An­
ton iken, Babanın Arkadaşları'nda Atıf'tır .  Aynı şeki lde E rica Blanc'ın 
ka rakterin in ad ı yabancı versiyonda Jenny, Tü rkçe versiyonda Ja le'd ir .  
Temel karakterlerin u lusal kimlikleri konusunda benzer farklılıklar dü­
şük bütçeli ortak yapımların büyük bir çoğunluğunda sözkonusudur 
ve bu örnekler çoğaltı labil ir .  

Filmlerin yabancı versiyonlarının anlatılarında kenara itilen yerli 
öznenin, yerli versiyonlarında anlatın ın  merkezine yerleştir i lmiş oldu­
ğu açıktır . Yalnızca anlatın ın öznesi olan karakterlerin adlarında deği l  
d iyaloglarda dublaj, öykülerde kurgu i le yapılan değiş iklikler sayesin­
de bizzat anlat ın ın kend isinde de değiş ikl ik yapı larak bu filmlerdeki 
Türk kiml iğinin Tü rk izleyicileri rahatsız etmeyecek tarzda olması gü­
vence altına a l ınmıştı r .  Yine örnek olarak Babanın Arkadaşları ve bu 
fi lmin yabancı versiyonlarına bakal ım .8 Tü rkçe versiyonda, pol isin 
mafya elemanlarının faal iyetlerini baştan itibaren sıkı bir gözlem al­
tında tuttuğuna dair -yabancı versiyonda yer almayan- i lave sahneler 
var. Öte yandan yabancı versiyonda bulunan iki sahne Türkçe versi­
yonda bulunmuyor: Ayhan lşık' ın canlandırdığı karakterin genç bir kız 
i le seviştiği bir sahne ve soğukkanl ı l ıkla cinayet işled iğ i  b i r  başka sah­
ne. Tü rkçe versiyonun final inde Ayhan lş ık' ın karakteri polisin tarafı­
na, yabancı versiyonun finalinde rakip mafya grubunun tarafına geçi­
yor. Yabancı versiyonda bir Türk karakter, olayın geçtiğ i  yerden "this 
stupid island (bu aptal ada)" d iye söz ed iyor, ayn ı  repl ik Türkçe versi-

• Ayrıntıl ı bilgi içın :  Kaya Ôzkaracalar. 'Ayhan lşık'ın İtalyan Mafya Filmi' ,  Geceyarısı ı 
Sineması. no. 4 ( 1 999). 
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yanda ise ya ln ızca "bu ada" şeklinde ifade ed i l iyor. Aynı karakterin ya­
bancı versiyondaki "/ feel buried here (kendimi burada gömülmüş gi­
bi h issed iyorum)" ifadesi ise Türkçe versiyonda tamamen çıka rı lm ış .  
Ayn ı  şeki lde bir  başka karakter in ,  yerli halk ın Ramazan'da c insel  i l işki­
ye bile g irmediklerin i  kaba bir ifadeyle ("they don't even screw'') söy­
lemesi de Tü rkçe versiyondan tamamen çıkar ı lmış .  Diğer fi lmlerin ya­
bancı versiyonları Türkçe vers iyonlarla karşı laştır ı ldığı nda da benzer 
göz lem ler yapmak mümkün ama burada ya ln ızca bir örnek daha ver­
mek yeterl i olacaktır Kara Murat Şeyh Gaffar'a Karşt'nın İ ngi l izce 
dublaj l ı  versiyonu o lan Magic Man ' i n  açıl ışında, Doğulu hükü mdar, 
kendi kendis inden övünçle bir  "tyrant (zorba/tiran)" olarak söz ediyor 
ve teh l ikel i  bir göreve gönderdiği elçi leri kendi aralarında bu görev­
den ne kadar korktuklarını fısıldaşıyorlar. Türkçe versiyonda ise bütü n 
bu açıl ış sahnesi mehter marşı ve bir anlatıcı-üst sesin Fatih Su ltan 
Mehmet hakkında övgü dolu sözleriyle sunuluyor, ne hükümdarın 
kendisini bir zorba olarak n itelemesini, ne de elçilerinin korku dolu 
ifadelerini duymuyoruz. 

Sonuç 
Özetlemek gerekirse öncelikle Türk sinema endüstris in in düşük 

bütçel i  ortak yapım janr ürün leriyle uluslararası pazarlara bir şekilde 
açı lmış olduğunu kaydetmek gerekli .  Ancak bu açıl ım Türk or­
tak-yapımcı lara dış pazarlardan genel l ikle pek mali kazanç geti rme­
den gerçekleşmiştir. Üstel i k  mal i  kazanç bir yana, uluslararası a landa 
tanınmaları gibi manevi bir getirisi de genellikle olmamıştır çünkü bu 
fi lmlerin Türklerle gerçekleşt i r i lmiş ortak yapımlar oldukları gerçeği ,  
Tü rk oyuncu ve yönetmenlerin ad larını s ık s ık  fi lmlerin kü nyelerine a l ­
mayan ya da yalnızca ' İng i l izceleştirerek' a lan dağıtımcılar tarafından 
yabancı iz leyici lerden gizlenmiştir. Çünkü bu f i lmlerin Türklerle o rtak 
yapım olarak gerçekleşt iri lm iş olmasının onların  piyasa değerini  düşü­
receği düşünülmüştür. Ama her ne kadar Türklerle ortak yapım olma­
ları piyasa değerlerini azaltacak bir olgu olarak görülse de Tü rkiye'de 
çeki lmiş o lmaları standart Oryantalist imaj lardan istifade etmelerini 
sağ ladığı için piyasa değeri sağlayan bir işlev görmüştür. Öte yandan 
ayn ı  fi l mler Tü rkiye'de iç pazara sunulduklarında ise yabancı larla or­
tak yapımlar oldukları gerçeğ i piyasa değerlerin i  arttıran bir unsur 
olarak vurgulanmıştır .  F i lmlerdeki karakterlerin adları, replikler ve öy­
kü lerde dublaj ve kurgu sayesinde yapılan değ işikl iklerle de Türk tara­
fı fi lmlerdeki Türk kiml iğ in in  Türk izleyicilere ters gelmemesin i  güven­
ce alt ına a lma yoluna g itmiştir. 



(K a y a  Ö z k a r a c a l a r) 
EK: 
1 972-1 984 Yılları Arasındaki Ortak Yapımların ve Dış Pazarlara Su­
nulan Diğer Düşük Bütçeli Janr Fi l mlerinin Alternatif Adlarının Listesi 

Anasının Gözü! Please Don't Shoot Me in Bed 

Babanın Arkadaşları! L 'Amico Del Padrino! Revenge of the Godfatherl 
Godfather's Friends 

Babanın Evlatları! Mettetemi in Ga/eral The Three Superboys in The 
Snowl Trinita . .  La Castagne 

Baskın! Due Vite Vio/entel Heart of A Father 

Baş Belası! Bob il Baro/ The Flying Superboy 

Beklenmeyen Randevu! Belalı Elmaslar! Diamenti Che Scottanol Diamond 
Connection 

Belalı Tatili Le Ricainl The Man From Chicago 

Beyaz Alevi Vivre Pour Survivrel White Fire 

Cümbüş Palas! Kadın Kadındır! Eros Hotel/ El Hotel Del Amorf Danie/a 
Minislip 

Domatesler Silahlar! Para Avcısı! Kıranlar Öder! Antonio e Placido Attenti 
Ragazzi . . .  Chi Rompe Pagal Le Dur . . .  Le Mod . . .  Et Le Pigeonl Der To­
matenkriegl Zwei Total Vrerückte/ Who Breaks . .  Pays 

Dört Hergele! Can Arkadaşlar! Quei Paracul . . .  Pi Di Jolanda E Margherit­
tol Four For Al i/ Fighting Killer 

Gizli Kuvvet 

Gördüğün Yerde Vur! La Polizia Ordina Sparate A Vistal Specia/ Squad 
Shoots At Sight 

Hamama Giren Terleri A Forza Disberle! Trouble Over lstambul 

Hedefi Bersaglio Altezza Uomol Target 

İnsanları Seveceksin/ [İtalyanca adı teyit edilemedi] 
Kara Murat Şeyh Gaffar'a Karşı/ Kara Murat la Be/va dell'Anato/ial Le 

Vengeur 

Du Sheik/ Magic Man 

Kılıç Aslan/ Lion Man 

Kırmızı Kelebek/ Curse of the Red Butterfly 

Le Amanti del Mostro 

Mücevher Hırsızları/ La Scoiattolo! Jewel Robbers 

Ölümün Nefesi/ La Mano Che Nutre la Morte 

Süpermenler/ Tre Supermen Conto il Padrino/ Los Tres Supermanes 
Contro El Padrino 
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Şahit/ La Mandana Nuda 

Yankesici/ Twins 

Üç Kağıtçılar! Che Carambole . .  Ragazzi!/ Zwei Teufelskerle Auf Dem Weg 
Nach 

lstanbul/ Üç Süpermen Olimpiyatlarda! Tre Supermen Aile Olimpiadi 

The Three Superguys Strike Againl La Grande Chataigne 

Yılmayan Şeytani Le lnvincible Badmenl Deathless Devit 

Yumurcak Küçük Şahit! il Piccolo Testimone Delf'Orient Express/ The Boy 
Who Knew Too Much 

Teşekkür: Londra'daki Britanya Fi lm Enst itüsü görevli lerinden Ju l ian 
Gra inger' ın desteği olmadan bu makalede sözedilen fi lmlerin yabancı 
versiyonlarının önemli bir bölümüne ulaşamazdım, kendisine teşek­
kür borçluyum. 

----·------

Kaya Özkaracalar 
Doktora öğrencisi 
Bilkent Üniversitesi 
Siyaset Bilimi ve 
Kamu Yönetimi Bölümü 





11SINIRDA DOLAŞMAK" 
Avustralya'da Türk Film Festivali 

(catherine Simpson) 

Avustralya ve Türk Film Festivalleri 'ni B ruce Jeffreys ile birl ikte ba­
ğımsız olarak organize ettik. Bu festival ler, Avustralya hükümeti tara­
fından sağlanan desteğin  yanı sıra uluslararası hava yolları ve taşıma­
cı l ık firmaları da dahil olmak üzere çeşitli kuruluşların sponsorluklarıy­
la finanse edildi . 1 İstanbul'daki Avustralya Fi lm Festival i ,  vizyona yeni 
girmiş olan 1 2  uzun metraj l ı  ve 6 kısa metraj l ı  filmin gösteri ldiği 6 
günlük bir festivaldi ve SOOO'in üzerinde izleyici çekti.2 Avustral­
ya'daki Türk F i lm Festivali ise Sidney, Melbourne ve Perth kentlerini 
dolaşan dört günlük bir festivaldi. Toplam izleyici sayısı yaklaşık 4000 
kişiydi .  3 Her iki festival in  "kültürlerarası" organizasyonlar olması ve 
böylece her iki ülkenin s inema izleyicisine h itap etmesi için uğraştık .  
Bu amaçla, festivallerin yapı lacağı yerleri d ikkatlice seçtik ve filmlerin 
İngi l izce ya da Türkçe altyazıyla gösterilmesini sağladık. Avustral­
ya'da, özell i kle de önemli sayıda Türk göçmenin yaşamakta olduğu 
Melbourne ve Sidney'de festival mekanını ,  bu toplulukların yoğun ol­
duğu bölgelere yakın olacak şekilde seçme yoluna gidebilird ik.4 An­
cak her iki kentte de bu bölgeler kent merkezlerinden bir parça uzak­
taydı ve bu nedenle Türkler dışındaki Avustralyalı lar'ın da ulaşabilme­
leri amacıyla özellikle kent merkezlerine dahil  olan yerleri seçtik. Bu­
rada amaç, festivalin sadece Türk topluluğuna özgü bir organizasyon 
olduğu izlenimini ön lemekti . 

Avustralya'daki festivalle i lgil i  kısa zamanda gündeme gelen bir 
sorun yaşandı; her iki bölgede de insanlar festivalin hedef izleyici kit­
lesi konusunda farklı kam/ara sahiptiler. Avustralya'daki Türk Fi lm 
Festival i 'n in Türk toplu luğuna hitap etmesinin yanı sıra Türk olmayan 

1 İstanbul'daki Avustralya Film Festivali'nin ana sponsorları Singapur Havayolları ve 
TNT Worldwide Express'ti. Türk Film Festivali'nin ana sponsoru ise Cathay Pacific'ti. 

' Bu festivalle ilgili detaylı bir bilgilere ulaşmak isterseniz 
http://about.murdoch.edu.au/star/cath(ıstanbul.html adresi üzerinden Simpson, 
Catherine ( 1 995) "İstanbul'da her şey mümkün"e girebilirsiniz. 

• İzleyici sayıları: Perth-500, Sidney-1 500, Melbourne-2000. Türklerin en kalabalık ol­
duğu yer 1 00 .000'e yakın kişiyle Melbourne'dür. 

4 Örneğin Melbourne'de Broadmeadows yakınında. La Trobe Üniversitesi'nde olabi­
lirdi. Sidnev'de ise Auburn va da Blacktown'da bir ver seçebilirdik. 



(cath e r lne S lm pson) 
Avustra lya l ı lar ' ı  da kapsayan genel bir  kü ltür/fi lm organizasyonu ol­
ması için çabalamıştık. Türkiye'ye gelen çok sayıda Avustralyalı 'nın i l ­
gis in i  çekebi leceğim ize inanma hatasında bu lunduk. (Her yı l  Türki­
ye'yi ziyaret eden Avustralyal ı lar' ın sayıs ının arttığı ve 1 997 yı l ında 
yaklaşık 60 .000'i bulduğu saptanmıştı r. B ir  genel leme yapacak olur­
sak, bu rakam aynı y ı l  Türkiye'ye gelen İspanyol turistlerin sayısından 
oldukça yüksekti . ) . 5  Ancak bu insanların izleyici sayısına herhangi bir 
etkisi olmadı ve festival, Avustralya halkı tarafından g enel olarak sa­
dece Türk topluluğuna özgü bir  organizasyon olarak algılandı .  
Perth'de festivale katı l ım üzücü derecede az olmuştu ve b iz i  tesel l i  et­
mek isteyen ler, "S idney ve Melbourne'de daha iyi o lacaktır, çünkü 
oralarda çok daha fazla Türk yaşıyor'' g ibi yorumlarda bulunuyorlard ı .  
Hakl ı lardı ,  tabi i  k i  izleyici sayısı daha yü ksek oldu .  Perth'e oranla Sid­
ney ve Melbou rne'de yaşayan Türklerin yüzdesi Türk olmayan Avus­
tralya l ı lara göre oldukça yüksekti, yaklaşık %90'a %1 0 .6 Peki ya çok­
kü ltürlü olarak b i l inen Avustra lya'da yaşayan Türk olmayan sanatse­
ver sinema izleyici leri nerelerdeydi?  Doğrusu merak ett ik. 

İstanbu l 'daki Avustralya F i lm Festiva l i  iç in hedeflenen (ve gerçekle­
şen) izleyici kit lesi ,  sanat ve festival fi lmleriyle i lgi lenen Türk sinema 
izleyicileriyd i .  Festiva l in Türkiye'ye göç etmiş veya Türkiye'de çalış­
makta ya da tati l yapmakta olan Avustralya l ı lar için organize edilmesi 
fikri saçma olurdu .  7 Bu iki festiva l in  kimlere yönel ik olduğu konusun­
da esasen birbirinden çok farklı olan iki düşüncenin Avustralya'daki 
iyi niyetlerine rağmen çok sayıdaki etnik gruba ait olan kültürleri (ve 
kültürel ürün leri) ayrı tutan çağdaş medya çevresiyle fazlasıyla bağ­
lantılı olduğuna inanıyorum. Bu , Avustralya'nın çokkültürlü bir ülke­
den ziyade çokırkl ı bir ü lke hal ine gelmiş olmasın ın b i r  sonucudur. 
İ leride bu konunun üzerinde daha fazla duracağım. 

" . . .  sınırda"- Festival tanıtımı sorunu 
Türk F i lm Festiva l i  gibi bir organ izasyonu n tanıtımı yapı l ı rken gün­

deme gelen bel l i  başl ı  nokta lardan bir i  "Türk Sineması" kavramının 
nasıl ifade ed i leceğ i ve Avustralya g ibi b ir  ü lkede anlaml ı  şekilde nasıl 
ku l lanı lacağı konusudur. Türk S ineması'nın temel sorunlarından bir i ,  

5 B u  rakam 1 999 yılında Abdullah Öcalan"ın tutuklanması ve Türkiye depreminin ar­
dından old ukça düştü. 

6 Türk olmayan Avustralyalılar'ın sayısı, birkaç filme birden giden ailelerin ve arkadaş­
ların desteğiyle açıklanabilir. B i l inçli olmayarak Perth'deki dört Türk derneğinden 
birin in  komite üyeleriyle görüştük. O sırada birbirleriyle iletişim halinde olmadıkları 
anlaşılan farklı derneklerin iç politik sorunlarının farkına varmadık. 

7 Türkiye' de yaşayan yaklaşık 2000 eski Avustralya vatandaşı bulunmaktadır. 



(Avustra lya Türk Fi lm Festiva l i ) 

kendi talep piyasalarını oluşturmuş olan Fransız, İtalyan hatta İ ran 
ulusal s inemaları g ib i  oturmuş b ir  sinema olarak algı lanmamasıd ır  k i  
bu sorun d iğer pek çok u lusal sinema iç in  de geçerl idir. Bu tabii k i  
Avustralya sinemasının da bir sorunudur, ancak Avustralya'n ın bu  ko­
nuda daha büyük bir sorunu vardır, çünkü Avustralya fi lmleri İngi l iz­
cedir ve bu nedenle doğrudan Hollywood' la rekabet etmek zorunda­
dır (O'Regan; 77). Türk Sineması, farkl ı  bir duygu yaratabi l i r, çünkü 
İngi l izce deği ld ir ve bu  nedenle Hollywood'la bu anlamda doğrudan 
rekabet etmek zorun lu luğu yoktur. Bununla birlikte, tanıtım amacıyla 
bu farktan yararlanma gir işiminde bulunuyorsanız, bunu ü lke hakkın­
da göstermek isted iklerinizi sadece turistik görüntülere ind irgemeden 
nasıl başarabil irs iniz?  Festival broşürünün arkasında yer alan tanıtım, 
bu konuda bir örnek teşki l ediyor (bkz .  şekil 2 ) .  

Bir diğer sorun ise "Türk Sineması" kavramının altında yatan kar­
maşa .8 Türk Sineması nedir ve festival kapsamında yer alan fi lmleri 
tanımlamak için "Tü rk Sineması" terimin in kul lanılması ne kadar  doğ­
rudu r? Festival kapsamındaki 7 filmden 4'ünün aslında ortakyapım 
olduğu düşünüldüğünde, bu festival i  örneğin "Avrupa Fi lm Festivali" 
olarak mı adlandırmal ıyd ık? (Karışık Pizza-Fransa, Ağır Roman & Ak­
rebin Yo/cu/uğu-Euroimages, Usta Beni Öldürsene-Macaristan, Al­
manya, Birleşik Kral l ık . )  Gerçi bunlar, içerik ya da öykü malzemesi  açı­
sından değil, daha çok finansmanla i lg i l i  ortak yapımlardı .  Bir diğer 
soru da 7 fi lmden S' in in İstanbul'da çekildiği düşünüldüğünde bu 
fi lmlerin Türkiye'nin tamamını nasıl temsi l  ettikleriydi .  

Festival in doğru şekilde tanıtımı ve pazarlanması iç in ,  Türkiye'yi 
sadece bir egzotik oryantal mistisizm bölgesi olarak gösteren minare­
ler, Yeni Cami ve uçsuz bucaksız kumsallar gibi turist broşürlerinde 
yer alan klişeleşmiş görüntülerden ve kalıplaşmış bir an latımdan kaçı­
nı lması gerektiğini düşündük.9 Fakat sonra tanıtım amacıyla kullanı la­
cak uygun bir görüntü bulma sorunuyla karşılaştık. Festival organi­
zasyonunun ilk günlerinde h ilal şekl ini kul landık. Ancak kısa sürede 
bu şekille i lgi l i  sorunlar ortaya çıktı, çünkü bazı Türklere göre bu şekil, 
mazide kalmış Osmanl ı  geçmişini simgeliyordu ve günümüz Türkiye­
si'yle hiçbir i lgisi yoktu . Uygun tasarımlar konusunda bize fikir veren 
diğer bazı Türkler de hi lal şeklinin gündemde olan İs lami tutuculuk 
ortamı çerçevesinde İslam'la bağlantıl ı o larak algılanabileceğini düşü-

• Bu. Tom O'Regan'ın Avustralya Ulusal Sineması başlıklı metninden aldığım bir te­
rimdir. Bu terimle ilgili kapsamlı tartışma için bkz. 3. bölüm, s.7 1 -7 6  

• Türkiye'deki korkunç deprem sırasındaki haberlerde, Avustralya medyası İstan­
bul'daki antik mimarinin ve eserlerin depremden hasar almadığını duyurdu .  Oysa 
ne acı ki binlerce ölü ve yaralı vardı. 



(Cather ln e S lm pson) 
nüyorlard ı .  Avustralya'da yaşayan pek çok Türk'ün ve d iğer bazı kişi­
lerin fikirler ini  a ld ıktan sonra nas ı l  bir s imge kullanırsak ku l lanalım bu 
tür sorunlarla karş ı laşabi leceğimizi anladık. 

Sonuçta tanıtım posteri iç in seçilen tema ve grafik 1 ° Karışık Pizza 
fi lminden al ındı  (bkz .  şekil 1 )  ve "S ın ırda dolaş. Türk Sineması 'n ın 
Uyanışını başlatan fi lmlerden oluşan festival i lk kez Avustralya'da" 
sloganı kul lanıld ı .  F i lmin bir sahnesinden al ınan s layt karesi daha son­
ra video görüntüsü izlenimi verecek şekilde değiştirild i .  Poster için bu 
görüntüyü kullanmamızın amacı. egzotizmin belli u nsurlarını göze 
batacak şekilde kul lanmadan merak uyandırmak ve i lgi çekmekti ki 
bu konuda '94 yı l ında İstanbul'daki Avustra lya Festivali'nde oldukça 
başarı l ı  olmuştu k (bkz.  şekil 2 ) . 1 1 Posterde ku l landığ ımız resim ve slo­
gan la, Türkiye'de dinamik ve h ızla gelişen bir f i lm endüstrisi olduğu, 
yeni  bir şeyler o lduğu,  İ ran'dakine yakın bir canlanma yaşandığı izle­
nimini  yaratmayı amaçl ıyor ve insanlara eğer festivale katılmaz larsa 
birşeyler kaçıracaklarını anlatmak istiyorduk. Aynı zamanda "s ın ırda 
olma" kavramı - ik i  kıtanın kesiştiği yerde bulunan Tü rkiye'nin eşsiz 
konumu sayesi nde kü ltürlerine Avrupalı -Asyal ı  sinerj is i  verd iği- üze­
rinde de durmak istiyorduk. 

İ lg inçti r  ki postere gelen genel tepki ler şöyleydi :  "Bu Perth'den bir 
görüntü mü?" ya da "Bu fotoğraf Singapur'da mı çeki ld i?"  Kimi leri fo­
toğraftaki kiş in in -festival yönetmeni- Bruce olduğunu ve gerçekten "sı­
n ırda" durduğunu bi le zannetti . 1 2  Pek çok insan bu görüntünün İstan­
bul 'un bir semtine ait olduğunu öğrendiğinde çok şaşırdı .  Hatta Türki­
ye'yi ziyaret etmiş olanlar bile şaşırıyor ve böylece belki de İstanbul'da 
görmek istedikleri şeyler konusundaki eğilimlerinin farkına varıyorlardı. 
Antik uygarlıklara ait eserleri ve terk edi lmiş harabeleri gezerken çağ­
daş Türkiye'nin modern ve dinamik yüzünü görmezden geliyorlard ı .  

Diğer bir yorum ise broşürün arka kapağında kul lan ı lan turizm ta­
nıt ımının (Aşıklar için Türkiye - Şekil 2 )  ön kapaktaki görüntüyle ("sı­
n ı rda dolaş" - Şekil 1 )  yan yana ku l lan ı lmasıyla insanlara Türkiye'n in 
aşırı tezat tasvir lerini sunduğumuz izlen imin i  kolayca doğurabi l i rd i .  
Uçsuz bucaksız kumsal ları ve Akdeniz yaz larıyla aşıkların ve tarih in 
mekanı  o lan Tü rkiye'nin sinema ve çağdaş kültürün mekanı olması 

'0 Bu, grafik tasarımcısı olan ve şekil ı·deki poster tasarımını tamamlayan komşumuz 
Amber Benjafield ' ın  önerisiydi .  

1 1  İstanbul'da yaşayan bir Yeni Zelandalı (Roger Kilmartin) tarafından tasarlanan bu 
posterde Avustralya'nın sıkça kullanılan turistik bir sembolü olan Uluru (Ayers Ka­
yası) soyutlanarak resmedilmiş. Posterin renklisini görmek isterseniz web siteme gi­
rebilirsiniz: http ://about.murdoch.edu.au/star/cath/istanbul.html 

1 2  O sahnede kimi oynuyordu' 



Şekil 1 .  Türk Film Festivali ·ga posteri ve broşür kapağı .  Slogan şöyle: 'Sınırda dolaş. 

Türk Sinemasının Uyanışı'nı başlatan filmlerden oluşan festival ilk kez Avustralya'da". 

pek de o lası değildi sanki. Her yıl Türkiye'ye gelen Avustralyalı ziyaret­
çilerin sayısı ve bu kişilerin festivale katı lmaması düşünüldüğünde on­
ların tarihi ve "Doğuya özgü" harabeleri sonuna dek tükettikleri, kum­
sallarda  kendilerini bronzlaştırdıkları, ancak Türkiye'de çağdaş bir kül­
türün o labileceğini akıllarına getirmedikleri ya da bununla ilg i lenme­
dikleri ortadaydı .  

Gazetelere kocaman i lanlar veren 1 3 ve tanıtımlarını televizyonlarda 
yayınlayan büyük çaplı organizasyonların dev bütçeleriyle rekabet 
edemeyeceğimizin kısa zamanda farkına varmıştık. Bu nedenle alter­
natif bir tanıtım stratejisi icat etmek zorundaydık ve geleneksel med­
ya yöntemlerinin dışında bazı araçları kullanarak bir izleyici kitlesi 
oluşturmaya çalıştık. Dinamik, interaktif bir web sitesinin kurulması 
oldukça etkili oldu (ayda 1 0 .000 ziyaretçiye kadar yükseldi). 14 Ancak 
tabii ki bu insanların kaçta kaçının gerçek izleyiciler olabileceğini ölç­
mek "çok zordu. Basın için dijital CD Rom basın kiti hazırlandı, böylece 
basın mensupları hikayeler uydurmak zorunda kalmayacaklardı ve 

13 Perth'in tek günlük gazetesi olan West Australian'ın gösteri sayfalarında yarım say­
falık bir ilanın fiyatı $AUD 8000. Gazeteler arasında rekabet olmamasının doğurdu· 
ğu sonuçlardan biri daha. 

1 4  Tabii ki siteye 1 0.000 kişinin girmiş olması 1 0 .000 izleyici anlamına gelmiyor, çün­
kü bir kişi siteye defalarca girebilir. 
Bu sitenin URL'si: http://www.iinet.net.au/- turkfest 



Şekil 2. "Aşıklar için 

Türkiye" Broşürün arka 

kapağında yer alan 

tanıtım. Türkiye Turizm 

Enfomasyon Bürosu'ndan 

(cath er lne Sim pson) 

hatta slaytları bi le basabi l irlerdi 1 5 -onlar için her şey h azırlanmıştı. Bu 
strateji ,  üzerimizdeki iş yükünün ve masraflarımızın öneml i  bir  bölü­
münü azalttı ve organ izasyonumuzu rahatlattı, ancak yeni teknoloji 
sanki bizim aleyh imize çalışıyor gibiyd i .  Avustralya'daki gazeteci lerin 
i lg i  göstermesi çok zor g ib i  görünüyordu . 1 6  Bunun, geniş b i r  profi le 
hitap eden bir  festival olduğu bi l inci n i  arttırmak iç in f i l mleri teker te­
ker hem broşürde hem web sites inde hem de bazı kü çük medya bağ­
lantı larında tan ıttı k. Örneğ in, egzoti k, Osmanl ı, a latu rka tarzında bir  
f i lm görmek isteyen ler için İstanbul Kanatlarımın Altında uygundu. 
Mohsen Makhmalbaf ya da Kiarostami 'n in  min imal ist üslupların ın  
ha_sretin i  çekenle_r_ iç inse Kasaba d()__ğ� bir_seçim olacakt ı . ����fi bir 

15 Bu ,  belki d e  bütçemizi $ A U D  1 0 . 000 y a  da daha fazla azalttı. 1 
1 6 CD Rom stratejis inin etkili olmamasının diğer bir nedeni de Avustralya gazeteleri­

n i n  o zamanlar dijital teknolojiyi yayg ı n  olarak kullanıyor olmama ları olabilir. Hal­
b •  .i Türkiye, bu teknolojiyi '90'1 ı  yılların başlarından beri kulla n m a kta. 



(A v u s t r a l y a  T ü r k  F i l m  F e s t lv a l l ) 
Şekil 3. İstanbul'daki '94 Avustralya Film 

Festivali Posteri. Alttaki slogan şöyle: 

"Yeni bir dünyadan filmler''. 

"Doğu" mist isizm i Akrebin Yolculuğu i le sunu lurken aksiyon öykü leri 
sevenler için de Kartşık Pizza uygun olacaktı. 

"Türk Lokumları" Medyanın Festivale Bakış Açısı 
1 994 yı l ında İstanbul 'da gerçekleştiri len Avustralya F i lm Festiva­

l i 'ne medyanın i lgisi gerçekten oldukça yoğundu, öyle ki genell ikle 
çevremizde bizi takip eden gazeteci ler oluyor

.
du .  1 7 Bu durum, asl ında 

Türkiye' de yer alan olağanüstü dinamik medya ortamını yansıtıyor. 1 8  

Avustra lya'da ise genel medyanın i lgis ini çekmek öylesine zordu k i  ne 
yaparsak yapalım kimse biz imle i lg i lenmiyordu .  

Yaşadığımız bu  deneyimi irdelediğimizde karşımıza çıkan en önem­
li konu, 1 970' 1erin baş ından bu yana Avustralya'da mu hafazakar ve iş­
çi parti l i  hükümetler tarafından dönem dönem kullanılan bir politika 
olan "çokkültürlülüğün" (olumsuz) etkisiydi .  Bu politikaya göre etnik 
bir medya sektörü gelişti rmek iç in u lusal Özel Yayın Kurumu (SPS -
Special Broadcasting Corporation) gibi kuruluşlar tarafından doğru­
dan sermaye sağlanabi l iyordu .  Bu kanal dünyada tek ve haftada 40' ın 

" Bu kesinl ikle gazeteler arasında çok daha fazla rekabet olmasının doğurduğu bir 
sonuç. 

18 Ve bu beni orada kaldığım ya da ziyaret ettiğim her zaman hayrete düşürmüştür. 
Özellikle de yaşadığım yeri, 1 .3 milyon nüfusa ve sadece 1 günlü k gazeteye sahip 
olan Perth'i düşündüğümde. 



(Cath e r l ne S lm pson) 
üzerinde d i lde yayın yapıyor. 19 Bir  d iğer örnek ise İngi l izce d ış ındaki 
di l lerde yayın yapan farklı toplu luklara özgü radyo istasyonlarına üc­
retsiz radyo ruhsatı veri lmesidir. Farkl ı  kültürel olayların var olabi leceği 
ve bel l i  bir etn ik  grup adına tanıtı labi leceği ayrı bir alan yaratma ve 
destek olma politikası, genel Avustralya toplumunun bu d iğer kü ltür­
lerden bağı msız kalmasını ve sonuç olarak da bu olayların kolayca 
marj inal leşti r i lmeleri n i  sağl ıyordu .  Biz im festivalle i lg i l i  sorun da buy­
du .  Çokkültürlü olarak bil inen Avustralya' da bir Türk Fi lm Festivali des­
teklenmeye değer bulunmuştu, ancak Avustralya genel ine (Anglo-Kelt 
egemenliğinde) yayılmayan, sadece etnik bir topluluğa ait bir olay ola­
rak. Festival, özel l ikle medya tarafından "fazlasıyla etn ik" olarak kabul 
ed i lmişt i .  Genel l ikle bu tür yorumlar üstü kapalı şeki lde yapı l ıyordu, 
ancak bir keresinde doğrudan böyle bir tepki aldık. Avustra lya Radyo 
Televizyon Ku rumu (ABC-Austral ian Broadcasting Corporation, İngi lte­
re'deki BBC'nin Avustralya'daki dengi) i le bir radyo röportaj ı ya da 
canl ı  yayın g ibi b ir  şeyler ayarlamaya çal ış ı rken program yapımcıların­
dan bir i kanallarında festivale karşı çok az i lgi  olduğunu, çünkü "fazla­
sıyla etnik" olduğunu ve genel görüşe yeterince hitap etmediğini  açık­
ladı .  O hafta her akşamüstü 4 saat boyu nca kriket yayınlayacaklardı ve 
bizi araya sokmaları imkansızd ı .  İma edi len şey şuydu ki bu festiva l i  
yayın layabileceğimiz tek kanal SBS ya da Türk topluluklarıyla i lg i l i  rad­
yo programlarıydı ve ABC gibi genel medya kuru luşları böylece genel 
kes imin (Anglo-Kelt egemenliğinde) kültürüne rahatça yer verebi lecek­
ti ve onlara göre İ ng i l izce konuşulmayan bir ülken in göçmeni olmak 
özel bir olaydı ve genel/kamu alanının b ir  parçası deği ld i .  

Basının festivale karşı i lg isizliğini gösteren bir d iğer örnek, 1 .3 mil­
yon kişil ik Perth' in tek günlük gazetesinde yazan sinema eleştirmeniy­
le bağlantı kurulduğunda yaşandı .  Bize, kibarca festival le i lgi l i  haber 
yapmayı planlamadığ ın ı ,  ama eğer çok istiyorsak bunu biz im yapabi­
leceğ imizi an latt ı .  Bunun üzerine ben de festivaldeki mü kemmel film­
lerle i lg i l i  (tabi i  ki) tarafsız bir "eleştiri" kaleme ald ım ve Bruce Jeff­
reys' le bir röportaj yaptım (ve harcad ığım çabanın karş ı l ığ ın ı  aldım. 
bkz . Şeki l 4) Yazdığım yazı daha sonra i lg i l i  gazeteci tarafından dü­
zenlend i, değişti r i ldi  ve "Türk Lokumları" başlığı atıld ı .  Bu gazetecinin, 
festival hakkında herhangi bir şey yayınladığı  iç in bize müthiş bir  iyi l ik  
yaptığını  düşündüğünü anladım. Belki de bunun nedeni,  orada Türki-- - - - ' 

1 9 Bu kanal eski Türk filmleri yayınlar ve pek çok Türk bu konuda şikayetçidir. Festiva­
l in hedeflerinden biri, endüstrideki önemli değişimi düşünerek SBS'i daha yeni Türk 
fi lmleri almak konusunda teşvik etmekti. (Deprem sırasında SBS her akşam Türki­
ye'deki afet merkezinden TRT haberlerini yayınlıyordu.) 



(Avustra lya Türk Fi lm Fest lval l )  

Şekil 4. "Türk Lokumları": 

23 Ekim 1 99B'de West 
Australian gazetesinde 

(Perth'deki festivalin ikinci günü) 

yayınlanan bir eleştiri yazısı. 

ye'de olduğu gibi  b i r  medya çeşitl i l iği olmamasıydı ,  böylece bu tur 
olaylar kend i l iğinden marj inal leşiyor ve gazeteci ler bu konuları ele al­
ma zorun luluğunu hissetm iyorlard ı .  

Sonuç: Anakronizm mi? 
Avustralya gibi "ulus-sonrası", 
çokırkl ı bir ülkede ulusal temelli film festivalleri 

Daha önce de değindiğim gibi  Türk Film Festivali, geniş bir Avus­
tralya l ı  iz leyici kit lesine u laşma açısından başarı l ı  bir g i rişim değ i ld i .  
Şüphesiz Türk topluluğuna yönelik b i r  olay olarak ele a l ındığında ba­
şarı l ıydı, ancak daha önce de vurguladığım g ibi, hedeflenen kitle sa­
dece bu kesim değildi .  Şöyle bir geriye baktığımızda, Avustralya 'daki 
genel s inema izleyicis ini  çekmek için belki de egzotik Türkiye'n in  mi­
nareler, fesl i  adamlar ve Akdeniz sah i l leri g ib i  klasik görüntülerin i  kul­
lanmak daha etki l i  olacaktı d iye düşünüyoru m.  Büyük olası l ıkla Türki­
ye ile i lg i l i  bu tür görüntüler ku l lanmak, Türkiye hakkındaki bi lgi leri 
oldu kça s ın ı r l ı  olan izleyici kitles in i  çekebi l i rd i .  Bununla birl ikte, Avus-



(catherln• Slm paon) 

tralya medya sektöründeki çeşitl i l ik ve rekabet eksikl iğinin, ne kadar 
önemli olursa olsun bazı olayları sansüre uğrattığına inanıyorum. 

Öte yandan, Avustralya'nın "ulus-sonrası" medya ortamında "Türki­
ye"nin, "Türk Sineması"nın ya da özde uyumlu herhangi  bir çokırklı 
ulusun sıradan ve basmakalıp örneklerle klişelere başvurmadan kav­
ramsallaştırı lmasın ın zorlukları düşünüldüğünde ulusal temell i  fi lm 
festivalleriyle i lg i l i  genel eğ il imin bir şekilde anakronistik mi  kaldığını 
merak ediyorum.  Avustralya'da u lusal temell i  f i lm festivalleri, genel­
l ikle ya düzenli olarak  yapılan Çin ya da Japon film festivalleri gibi ta­
nıtım amaçlı olarak hükümetler tarafından organize edil iyor ya da sa­
dece toplu luklara özgü organizasyonlar oluyorlar.20 Sonuç olarak, bir 
kez daha böyle bir projeye g irişeceğimizi düşünmüyorum, ancak böl­
gesel temelli bir Akdeniz fi lm festival ini  hatta -istanbul'da çekilen ya 
da istanbul'la i lgi l i  film lerden oluşan- bir İstanbul film festivalini ciddi 
olarak düşünebiliriz (festivaldeki 7 fi lmden S'i İstanbu l 'da geçiyor­
du. )2 1 Canlı, farklı, modern ve evrensel bir kent olan İstanbul, Türki­
ye'nin tamamından daha kolay anlaşılacağı için daha fazla ilgi çekme 
şansı da olabilir. Tıpkı evrensel bir kent olan Sidney'i n  kavramlaştırıl­
masının Avustralya' dan daha kolay o lacağı gibi .  

Çeviren: Neşe AKIN 

Catherine Simpson 
Öğretim görevlisi, 
Doktora öğrencisi 
Murdoch Üniversitesi 

'0 Her yıl düzenlenen Yahudi Film Festivali, ne ulusal ne de sadece bir topluluk olayı 
olan. ancak daha çok etnik ve kültürel ağırlıklı olan. oldukça başarılı bir festivaldir. 

" Bu aynı zamanda Türkiye'de kaç filmin İstanbul'la herhangi bir bağlantısı olmadan 
yapıldığı sorusunu gündeme getiriyor. (İstanbul' da çekilmese bile finansman açısın­
dan.) 







MEDYADA KADIN 

(Dilek imançer) 

Sinema ve televizyonun temelini oluşturan fotoğrafın icat edilme­
siyle birl ikte başkalarının gözüyle nasıl görü ndüğümüzü saptama ola­
nağımız o lmuştur. "Fotoğraf gözün normal akışından gaspedilen gö­
rünümler kalıntısı" olarak da tanımlanmaktadır. "Hafızalı ayna" oldu­
ğu i nancı da yaygındır. Gerçekten de aynada kendimizi görebi lme, iz­
leyebilme şansımız vard ır .  Fakat fotoğraf aynanın görüntüsünün sü­
reksizl iğ in i  kırar, ona sonsuzluk sağlar. 

Psikoloj ik açıdan insan yaşamında ayna olgusu, nasıl yer ed in ir, 
buna bağl ı  olarak insan neden kendini seyretmek ister? Bu kendini  
seyretme tutkusunu sonsuzlaştırma, belgeleme boyutu olarak fotoğ­
raf teknolojisi nasıl kul lanı lmaktadır? Bu soru ları yan ıtlama açısından 
özell ikle reklam fotoğrafçı l ığ ı  bu konuda abartılı örnekleri oluşturma­
sı itibariyle i lgi çekicidir. 

Lacan'a göre insanın kimlik oluşturmasında ayna olgusu büyük rol 
oynar. "Henüz bedensel bir b irlik duygusundan yoksun olan 'aciz' be­
bek aynada (annenin gözünde) yansıyan imgesini görerek, kendi göv­
desin in  bir bütünlük olduğunun farkına varır" (Segal 1 992 : 1 20) .  Bü­
yük bir sevinç duyarak hayali bir benlik duygusu kazanır .  "Ancak, bu" 
hakiki benl iğin başlangıcı değil, kaçını lmaz olarak yabancı, sın ırlayıcı 
olan bir egonun, ötekilere yönelik bir benl iğin,  daima ötekine il işkin 
b ir  benl iğ in başlangıcıdır ve bu yüzden de çocuğun iç dürtülerinden 
ve arzularından uzaktır" (Segal 1 992 :  1 20). Çocuk annesi ile özdeşle­
şerek i lk  hayal i  bedensel birl iği sağ layacak ve hayatı boyunca hayal i  
bir bütünlük ve birlik peşinde koşmaya başlayacaktır. "Çocuğun ken­
dini 'görmeye' devam etmesi için (kü ltürel olarak) 'görülmeye' devam 
etmesi gerekir. Lacan bu görsel dolayımı fotoğrafç ı lığa benzetir'' 
(Modleski 1 998 : 1 83) . .  . 'görsel alanda bakış d ışarıdadır; bana bakılı­
yor, yani ben bir resimim. Bu öznenin görsel kuruluşunun kalbinde 
bulunan bir işlevdir .  Beni en derin düzeyde görsel olarak belir leyen 
dışarıdaki bakıştır. Bakış aracı l ığıyla hayata adım atarım, yine bakış 
aracılığıyla onun etkilerini a l ırım. O halde bakış, ışığın cisimlenmesini 
ve . . .  fotoğrafımın çekilmesini sağ layan araçtır' (Modleski 1 998: 1 83) .  
Öznenin ister kadın olsun, ister erkek var olabilmek için ötekinin bakı­
şına ihtiyacı vardır .  



(oı ıak lm • n ç a r) 
Televizyon programlarında yansıyan görüntüler ise iç i nde bulun­

duğumuz kültü rel s istemin kadın ve erkek öznesini  tanımlamasına 
göre, yani kad ın ı  "öteki" olan erkeğ in  bakış açısına, erkeğ i de kad ının 
bakışına göre tan ım lamaktadır .  Reklamcı l ık, moda ve fotoğrafçı l ığ ın 
paylaştığı kad ın  bedenine i l işkin ideal b i r  tip vardır. Buna göre kad ın 
"uzun bacaklara, bronz tene ve d inç görünüme sahip olmal ıd ı r, fakat 
en önemlisi bir d irhem fazla eti bulunmamalıdır" (Coward 1 984: 42). 
E rkekler ise sportif, adaleli ve genç görünüşlü olmak zorundadır. Tıp­
kı aynada bebeğin o luşturduğunu sandığı hayali bedensel birlik gibi 
reklam fotoğraflarında da kültür tarafından oluşturulan bir hayali be­
densel bir l ik empoze edi lmektedi r .  Bu empoze edi len ideal vücuda 
doğada rastlamak zordur. Fakat reklam imgeleri ve fotoğ raflar bütün 
kad ın ların ve erkeklerin bu biçimde olduğuna i l işkin yapay idea l lerine 
bizi inandırmaya çal ışmaktadı rlar. Kamera teknikleri de bu mükem­
mel vücut yan ı lsamas ın ı  yaratmaya yönel iktir. Fakat yine de "kadınlar 
arasında daha faz la nars istik kendin i  doğru lama vard ı r. Kadın vücu­
dunun ayrı ayrı bölgelerinin erotik haz nesnesi olarak  parçalanması 
sonucunda kad ın lar ın çoğu bedenleri n in bazı bölümlerine değer biçi­
yorlar: Gözler, saç lar, d işler, gülümseme. Bu olumlu öz i mge, kadın la­
r ın bu toplumda kendi lerin i  sevmemeleri iç in düzenlenen h i lel i zarla­
ra karşı korunmal ıd ı r"( Modleski 1 998:  49) .  

Kad ın lar bedenleri n in  belki de çeşitl i  bölgelerin in erotikleşmesi sa­
yes inde, bir bütün olarak ideal t ipe uymasa lar da, kendi lerine has ba­
zı özel l iklerini beğenerek ruhsal o larak rahatlamaktad ır. Fakat yine de 
erkeğin gözünde en ideali yakalamak iç in gayret eder. Çünkü kadın 
"öteki" olarak erkeğin gözüyle tanımlanır. Freud erkeğin sevgisini 
"anakl itik" olarak tanımlar. "Yani erkek sevgisini nesneye (kadına) yö­
neltir. Kadının sevgis i  narsist bir sevgid ir. Yani kadınlar ancak kendile­
r in i  severler ve erkeklere özgü olan kendi lerini besleyeni sevmek yete­
neğ i göstermezler" (Fromm 1 981 : 79) .  Freud'un bu yorumunun te­
mel inde ataerkil düşü nce yapısı bulunmaktadır .  Ataerkil toplumda 
kad ın  "özel alan" o lan ev işleri ile s ın ırlandır ı lmış, erkek ise üretime yö­
nel i k  "kamusal a lana" hakim olmuştur .  Artı değer erkeğin alanında 
gerçekleştiği için mü lkün sahib i  dolayısıyla kadına hükmeden erkek 
o lmuştur. Kad ın erkeğe kendini kabul  ettirmek için sürekli kendin i  her 
zaman çekici göstermek zorunda ka lmıştır . Medyadan yansıyan gö­
rüntü ler, bu z ihn iyete sadık kal ındığ ın ı  kadın objesini cinsel bir nesne 
olarak yansıtmakla gösterir. Özel l ikle reklamcı l ıkta kadın,  reklamın 
objesi o larak ve erkeğ in objesi olarak gösteri lmekted ir .  Genell ikle sek­
si olarak ku l lan ı lan vücutlar ürünün sunum ve satış ını  teşvik  için yer 
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alır. Kad ın ların burada kendine özgü anlamları ,  yaşamları yoktur, ya l­
nızca vücuttan oluşurlar, ürü n  i le birlikte reklamlarda yer alırlar. E rke­
ğin objesi o larak seks objesidirler. İyi görünümleri, çekici likleri, moda­
ya uygun g iyimleri dolayısıyla arzu edi l irler" (Scartbath 1 994: 236) .  
Ayrıca kadın vücudunun çeşitli bölgeleri gösteri l ir  ve erotik çekim 
merkezi vurg ulanan yere göre değişir .  J .C. F lugel bunu Giysilerin Psi­
kolojisi is iml i  kitabında şöyle açıklar. "Cinsel farkl ı l ıkların en öneml ile­
rinden biri cinsel l ibidonun kadınlarda, erkeklerde olduğundan çok 
daha geniş bir a lana yayı lma eğil imidir; kadınlarda bedenin tamamı 
cinselleşmiştir, erkeklerdeyse l ibido daha çok genital bölgede yoğun­
laşır; ve bu . . .  hem kadın bedenini göstermek hem ona bakmak açı­
sından geçerl idir. Dolayısıyla kadın bedeninin herhangi bir bölümü­
nün teşhiri ,  erkeğin buna denk düşen bölümünün teşhirinden daha 
erotik etki yapar -bir tek c insel organların teşhiri dışında" (Modleski 
1 998: 1 89) .  

Kadın bedeninin her bölgesinin fotografik bakış aracı l ığı i le  cinsel 
nesneye dönüştürülmesinin arkasında Lacan' ın  öne sürdüğü simgesel 
düzeni yatmaktadır. Lacan cinsel farkl ı l ıkların Fallus'un varlığına/ yok­
luğuna indirgenmesinin, nihayetinde kendisi de ataerkil l iğin babanın 
yasası'n ın  ü rünü olan simgesel bir yasa olduğunu ifade eder (Segal 
1 992 :  1 1 9) .  Kadın, erkek kadar tabi olduğu bu s imgesel düzende bir 
nesne olarak  yerleşmektedir .  Reklamcılık, kadın vücudunu pazarlanan 
ürün i le özdeşleştirerek onun zaten var olan fal l ik simgesel düzende 
nesneleşmesini katmerlemektedir .  "Reklam materyal lerinin analizi ko­
nusundaki sözsüz ifadelerle i lgi l i  araştırmasında Goffman erkek ka­
rakterist iğinin nasıl baskın, bedenen üstün, uzman ve inisiyatifl i ,  bu­
na karşı l ık kadınların ikinci s ın ıf, kuvvetsiz, bi lgisiz, uysal ve bedenleri 
elde edi lebi l i r  olarak düzenlendiğini tespit etmiştir" (Scarbath 1 994: 
23 1 ) . Ataerkil kültürün kodları erkeğin sunumunda da açığa çıkmak­
tadır. E rkek vücudu cinsel çekicilik nesnesi olarak cinsel organı ve 
adaleleri d ışında, kadın vücudu kadar fazla l ibidinal yer değiştirmeye 
uğratı lmamaktadır. Erkek her zaman erkeksi özelliklerine sadık kala­
rak g iyim kuşamda da olduğu gibi hep aynı çizgileri taşımaktadır .  E r­
kek tıpkı var olan düzen gibi değişmeden kalmakta, kadın sürekli 
farklı farklı bölgeleriyle cinsel l iğini vurguladığı için istikrarsız bir kim­
lik sergi lemektedir. 

John Berger ataerkil düzende kadın olmayı şöyle tanımlar: "Kadın 
olarak doğmak, erkeklerin mülkiyetinde olan özel çevrelenmiş bir yer­
de doğmak demektir . . .  E rkekler davrandıkları gibi ,  kadınlarsa görün­
dükleri g ibid irler. E rkekler kadınları seyrederler. Kadınlarsa seyredi l-
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dikler in i  seyrederler. Bu durum, yaln ız erkeklerle kad ın lar arasındaki 
i l işki leri değil , kad ın lar ın kendi leriyle i l işki lerini de bel ir ler. Kadın ın 
içindeki gözlemci erkek, gözlenen ise kad ındır .  Böylece kadın kendisi­
n i  bir nesneye -özel l ik le görsel bir nesneye- seyir l ik b i r  nesneye dö­
nüştürmüştür" (Berger 1 988: 46-47). 

Fotografik görüntüde bakışların da özdeşleşme açısından büyük 
önemi vardır .  Fotografik ve fi lmsel görüntü ler üzerine yapılan araştır­
malar sonucu fotoğraftaki "direkt bakışlar, kati tepki ihtimal ini  dolayı­
sıyla özdeşleşmeyi artırab il ir" (Messarıs 1 997:  37) olduğu saptanmış­
tır. Çocukta ayna evresinde annenin gözünde kendini bir bütün ola­
rak görmekte ve onunla özdeşleşmektedir .  Reklam fotoğraflarında 
sı kça kul lanı lan d i rekt bakış da adeta izleyen i özdeşleşmenin içine 
çekmektedir .  Bakış lar i le yön lend ir i len özdeşleşme egemen cinsel çe­
kic i l i k  ideal leri i le pekiştir i lmektedir Fotoğ rafın içindeki profesyonel 
ideoloj i ler kad ın ı  pornografik olarak erkekler için kul lanı lan bir imge­
ler d iz is ine dönüştürdüğünü g izlemeye çal ışsa da reklam görüntü leri 
kad ın  bedenin i  toplumun cinsel mesaj lar ın ın yazdığı yer olarak serg i­
lemekted ir .  

Erdal Atabek bunu şöyle yorumlar:  İ nsanların duygularına kadar 
her a lan "cinsel endüstri"nin gereklerine göre yeniden biçimlendi .  Cin­
sel l iğ in  doğal laştı r ı lmasına bı raktı. Böylece günümüze kadar uzanan 
"ci nsel ik i lem" doğdu:  Bir yanda insanın doğal yaşamının bir parçası 
olan c insell ik-öbür yanda endüstrin in  gereklerine göre yapaylaştır ı l­
mış c insel l ik . . .  İki lem in  ik i  yüzü öyles ine birbir ine karıştı ki ,  i nsan ların 
kend i  seçimlerin i  yapmaları zorlaştı (Atabek 1 998: 70-7 1 ) . Kişil ik açı­
sından da insanlar kend ileri (var olan benlik) olmak istedikleri kişi ve 
başkalarının onda gördüğü kişi l ik arasında bocalamaktadır. Oysa "iyi 
bütünleşmiş, ideal b i r  kiş i l ikte üç ayrı öze l l ik  b i rbiri i le  yakından bağ­
lantı l ıd ı r  ve kiş in in ne olduğu,  başkaların ın  onu nasıl gördüğü, kendi­
nin nas ı l  göründüğü birbir i  i le çelişki l i  o lmayacaktır .  Ters ine, kiş inin 
olduğu ve başkalarına göstermeyi umduğu farkl ı laştıkça, salt cinsel 
k iml iği  değ i l ,  tüm kiml iğ i  tehdit altına g i recektir" (Arat 1 997 : 1 2 1 ) .  
Dolayısıyla reklamlarda ideal ize ed i len kad ın ve erkek idealleri gerçek 
yaşamda pek fazla bu lunmazlar. Reklamların bi l inçaltına empoze etti­
ği bütün kad ın lar, erkekler böyled i r  söylemi, on ları izleyenleri on larla 
özdeşleşmeye davet etmekted ir. Onlar g ib i  görünmek isteyen insan­
lar asla olamayacakları bir kimliğe u laşmaya çalışmaktadırlar (kad ınla­
rın sürekl i d iyet yapmaya çal ışmaları gibi) .  Çünkü yaşamlar ın ın her 
alanına g i rmiş reklamlar sürekli bunu empoze etmekted ir .  



(Med y•d• Kadın) 

Günümüzde medyada kurulan kadın kimlikleri g iderek artan bir 
biçimde erkek egemen söylemlerce tanımlanan bir cinsellikle örtüşür 
hale gelmekte. Bu söylem ana hatlarıyla kadını pasif, kolayca el konu­
labilir, hükmedi l ir, parçalarına ayrı l ıp çeşitli amaçlar iç in kullan ı labil ir 
seyirlik bir cinsel haz nesnesine dönüştürür .  Dolayısıyla kadınlar med­
yanın çeşitli a lanlarında kendi seyredi l işlerin i  seyrederken, bir yandan 
da onlardan talep edilen "ideal" kadının ne olduğu gösteril ir ve onlara 
kendini benim seni sevdiğim gibi  sev, benim istediğim g ibi ol denir. 
Basın yayın alanında çalışan pek çok kadının da kuru lmasına aracıl ık 
ettiği söylem, talep dışı kalmak istemeyen kadınlarca da benimsene­
rek, kemikleşir ve yaygınlaşır (Tekeli 1 993: 2 1 3) .  

Sonuçta medyada kadı n  olgusu ataerkil toplumun kültürel veri leri 
i le biçimlenmektedir. Kadınlar da bu kü ltürün etkisiyle erkek bakış 
açısıyla karşısındakini değerlendirmekte ve kend i  kişi l iğini de bu doğ­
rultuda oluşturmaya çalışmaktadır. Medyadan yansıyan kadınlara i l iş­
kin söylem de bunu desteklemektedir. Kadınların ve yaygın kültürle 
biçimlenmiş medyanın farklı bir söylem oluşturması mevcut kültürel 
sistem içinde mümkün görün memektedir. Ancak kadına farklı bir ba­
kış açısı sağlayacak yeni bir söylemin oluşması için öncelikle alternatif 
bir kültürün oluşturulması gerekmektedir. 
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KADINIMIN RESMİDİR 
Etki Altındaki Kad ınlar: 1 965-1 975 

Türk Melodram Afişlerinde Kad ının Temsili 

(Nazlı Eda Noyan) 

Öncelikle b i r  tasarımcı ve sonra da sinema düşkünü  olarak çoğun­
lukla bakmaya doyamadığım ve hatta bi riktird iğim fi lm afişleri b ir  fil­
me "sahip olmanın" var olan en dokunulabi l ir kanıtlarıdır. Film afişi, 
fi lmin özünün g rafik malzemelerle bir imgeye indirgenmesi ya da 
Vecdi Sayar' ın bel i rttiği g ibi "görsel bir metnin görselleştirilmesi iç in 
bir çaba" o la rak tanımlanabi l ir  (44). Bir fi lm afişinde fi lmin kendisini, 
fi lm endüstrisin i, üretim zamanının koşullarını, zevkini yani toplumun 
ta kendis in i  görürüz. Bu afişler aynı zamanda tasarım sürecinin, tasa­
rımcının, tasarım anlayış ve tatlarının güçlü tanıklarıdırlar. 

Türkiye'de afişin, Cumhuriyet' in ilanı i le gelen ekonomik ve sosyal 
hareketl i l ik ile başgösterdiği söylenebil ir .  Osmanl ı 'da gelişmiş bir bas­
kı teknoloj is i  ve ticari poster geleneğinin eksikliğin in  bir sonucu ola­
rak rastlanabi len afişler, yard ım dernekleri ya da  tiyatro gibi  konu lar­
da yazı ile kotarılmış ve Arap harfleri kullanılanlardı (Yurdaer Altıntaş 
6). Cumhuriyet'le birlikte, önceleri Latin harflerine ve Batılı bir anlayı­
şa adaptasyon zorlukları çeki lse de çağdaş olarak tanımlanabilecek 
sosyal ,  kültürel ve ticari içerikli posterlerin sayısı a rttı . 

Yeşilçam melodramının yabancı sinemaların etkisi altında oluşan 
melez karakteri g ibi melodram afişleri de önceleri Alman, Fransız da­
ha sonra la rı da Hollywood, İ ta lya, Meksika, H indistan ve Mıs ır  f i lm 
afişlerin in etkisi a ltında kaldı .  Türk S ineması'nın i lk sesl i  fi lmi İstanbul 
Sokaklarında 'nın (Muhsin Ertuğrul,  1 931 ) afişi (Vedat Ar), Art De­
co'nun geometrik ve sade üslubunun etkilerini bariz şekilde taşır. Ta­
kip eden yıllarda rastladığ ımız Karım Beni Aldatırsa'nın (M. Ertuğru l ,  
1 933) afişi ve Almanya'da Kenan Temizan tarafından yapılan afiş o 
dönemin Türk sinema sektörü konusunda fikir verebi lir. 

Türk fi lm afişi tarihine baktığımız zaman grafik sanatının dönemin 
olanaklarına bağlı olarak oluşan b irkaç aşamasına rastlayabiliriz: Arap 
alfabeli tipografik afişler, monokromatik afişler, i l lüstratif afişler, fo­
toğrafik afiş ler ve karikatü ristik i l lüstrasyon afişleri. Bu tarihin emek-
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tarları, yan i  fi lm afiş i tasarımcıları ve i l lüstratörleri arasında da M ithat 
ve E rol Ağakay, Rauf Alazan, Fi ruz Aşkın, Mehmet Bal, Kemal Borti­
ç in,  Cemal Dündar, İ brah im Enez, Münif Feh im, Karlotti, Bedri Kara­
man, Oral Orhon, Selçuk Önal ,  Çetin Özkırım, Mehmet Tekdal,  Remzi 
Türemen sayı labi l i r .  Bu tasarımcıların heps i tasarım oku l larından me­
zun o lmasalar da reklamcı l ık  ve i l lüstrasyonda deneyiml i  is imlerdi ve 
i lhamlar ın ı  çoğun lukla  yabancı i llüstratörlerden al ıyorlardı .  M imeray 
Matbaası 'n ın en eski elemanlarından teknik  müdür Azmi Böke'nin bir 
anısına göre 1 970' 1erde ü nlü bir akademisyen ressam ile i l lüstratör 
ressam Firuz aynı fi lmin afişini yapmak üzere ayrı ayrı çalışırlar. Ancak 
ressam, F iruz'un afiş in i  görünce kendi ça l ışmasın ı  yeterl i görmeyip 
geri çeker. 

1 960 ve 1 970'1erin fi lm afişleri stüdyo sahipleri, yapımcı lar, star­
lar, yönetmenler ve izleyicin in  kompos izyonun kuru lması (fotoğraflar, 
is imler in büyüklüğü, vs) konusunda öngörü len beklenti ler i  doğru ltu­
sunda tasarlanırd ı .  H u lki Saner. Metin E rksan, Muzaffer Ars lan, Nev­
zat Keser gib i  baz ı yönetmenler afişlerin tasarım sü reciyle doğrudan 
i lg i len iyorlard ı .  Ancak yine de "afiş tasarım ı  hakkında son söz eğitim­
siz ama gerçek bir  Yeşi lçam sinemas ı izleyicisi olan çaycıya a itti" (Bö­
ke) . Bazen yönetmen ler, salon sah ipleri, star lar afiş tasar ımı i le i lg i l i  
tasarımcın ın  k im olacağı ,  matbaa (çoğunlukla Mimeray), tasarımın 
kendis in in nası l olacağı gibi detayları imzalanan kontrata madde ola­
rak ekletiyorlardı. Promosyon hem yapımcı hem de �a lon sahibi  iç in 
pazarlama açısından çok önemliyd i .  Salon sahipleri ve dağıt ımcı lar ın 
f i lmin yapım sürecine katabilecekleri farklı işletme seçenekleri vardı .  
Ya f i lmin yapımı iç in tüm parayı verip hakların tamamına sahip olur, 
ya paranın bir bölümünü koyup gel i rden pay al ı rlar, ya da salon sa­
h ip leri sadece f i lmi salonları nda gösterip bi let satışlarından % 1 0- 1 5 
g ib i  b i r  hisseye sahip olur lardı .  Promosyon için afişlerin yanı  s ıra bü­
yü k fenerler (sinema salonlar ın ın önüne yapı lan dev boyutlu,  çeşitl i  
şekil lerdeki fi lmi  ve oyuncu ları an latan res iml i  panolar), f/yer' lar  (el 
i lan lar ı  50-1 00 bin kadar bölgeler, 500 adet kadar da salon başına), 
festival ve yarışmalar iç in broşürler ve lobi kartları bası l ı rd ı .  

Afiş in tasarım sürecinde öncelikle f i lm in  özeti tasar ımcıya veri l i rd i .  
Yapımcı ya da yönetmen ne isted iklerin i  star lar ın popülaritesi ,  hedef 
kitle ve sansürü gözönünde bulundurarak tasarımcıya açıklar lar ve 
daha sonra da gerekl i  fotoğraflar çeki l i r  ya da varolanlar ın içinden 
uygun  olan ları bu lunur  veya i l lüstrasyon haz ı rlanırd ı .  E rotik ve ideolo­
jik afiş ler yasaklanmıştı .  E rol Ağakay' ın  an latt ığ ına göre İnce Mehmet 
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filminin afişine " İnce Memet" yazdığı için yargılanmış ancak erot ik  
afişlerinden pek de başı ağ rımamıştır. Yazılar afişlere çoğunlukla  en 
son aşamada matbaada eklen i rd i .  

Yeşilçam melodram afişleri içerdikleri bel l i  başlı konu ve temalara 
bağl ı  olarak görsel malzeme ve tasarım şemalarına dayanarak sın ıf­
landır ı lab i l i rler .  Bu afişlerinde en çok rastlanabi lecek t ipte afişler, on­
lara verd iğ im adla Star (Satar) ,  Adalel i  Erkek, E rkek Kadın, ve Haraket 
afişlerid i r . Bazen bir afiş yaln ızca bir sınıfa ait o larak  görü lebileceğ i 
gibi birden fazlasına da dahil olabi l ir .  Burada oluşturulan sınıflara ye­
nileri de eklenebil ir .  

Star (Satar) Afişleri 
En sık karş ı laşı lan bu tipte Yeşi lçam Sineması 'n ı  yaratan koşul ların 

bir yansıması olarak gerek imge gerekse fi lm adı ya da slogan şekl in­
de çokça vurgu lanan starları görü rüz. Bu rada reklamı yapı lan fi lm  de­
ği l  büyük b i r  yı ldızlar geçid i ve şovdur. Yabancı filmlerin afişlerinde 
olduğu gibi, Yeşi lçam melodram afişlerinin kompozisyonunda da s ık­
ça gözlenebilen bu an layışın sebebi endüstrinin üzerinde yükseldiği  
star (satar) sistemidir. F i lm star iç in yapı ldığında afişi de star iç in ya­
pılmaktadı r .  F i lmin adından daha çok vu rgulanan starın adı, star ın 
önceki f i lmlerinin ve bas ında yeralış şekl in in etkisiyle oluşan beklenti­
ler sayesinde fi lmin içeriğ in i  de büyük ölçüde yans ıtır. Starın ismini  
çevreleyen bu öngörü ve beklenti ler bütünü Richard Dyer tarafından 
yıldız metni yani starın imgesinin kariyeri olarak tan ımlanır (Michael 
Cu l l i ngworth 'dan 1 3) .  Türkan Şoray bu tanıma güzel bir örnektir. 
1 960 ve 1 970' 1erde "Şoray Kanunları" olarak bil inen duruş, sözgelimi 
öpüşme ya da  cinsel l ik dozu yüksek sahneleri reddeden kuralların bü­
tününe uymaktayd ı .  Şoray' ın fi lmlerin in afişleri de genelde halk tara­
fından "kabul görecek" şeki lde özen le tasarlan ı rken, Arzu Okay gibi 
" ikinci dereceden" yı ldız kabu l ed i len ve sonradan da seks fi lmleri çe­
virmiş b i r  oyuncunun posterleri araya başkalarına a it fotoğraf eklene­
rek yapıl ıyordu .  Veda Busesi'n i n  (Ü lkü Erakal ın,  1 965) afiş ine bakacak 
olursak Tü rkan Şoray'ın kuvvetl i  imajını ,  imaj la adeta çel işen fi lmin is­
mini ve fotoğrafı yerine i l lüstrasyonu terc ih ed i lmiş b ir öpüşme sah­
nesini görebiliriz. Şoray' ın  adı her ne kadar fi lmin adından küçükse 
de imgesi herşeyin üstündedir. 

Yeşi lçam melodram posterleri toplum ve standart lar değiştikçe 
toplumun yaşam tarzı ve beklentilerine göre tasarlan ıyor dolayısıyla 
da Böke'nin bel i rttiğ i  üzere bir film ve afişi Tü rkiye'n in  farklı bölgele-
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rine göre içerik ve pazarlama tekn ikleri açıs ından farkl ı l ık lar göstere­
bi l iyordu .  Toplum ve standartlar değiştikçe fi lmler, romantik aşk kav­
ramı ve afişlerde farkl ı l ı klar başgösterd i .  Özgüç'ün "tuvalet yazı ları" ve 
"duvar edebiyatı" olarak tanımladığı ve Ergun Hiçyı lmaz'ın "H itler dö­
nemi resim sanatı gibi ajitasyon ve sosyal sistemin hırpalayıcısı" ola­
rak gördüğü 1 975-1 980 yı l lar ındaki c insel l i k  patlaması buna bir ör­
nektir .  Bazen bir fi lmin b irden faz la sonu ve afişi olabi l iyordu .  Ö rne­
ğ in ,  o dönemin Adana, yani  Gü ney bölges inde acıkl ı  sonlar popü lerd i  
ve izleyicisi çoğunlukla erkeklerden oluştuğundan filme ve afiş ine 
erotik  sahneler eklen i rd i .  Özgüç'ün bel i rt iğine göre Anadolu şehi rleri­
nin iş letmec i leri yap ımcı lara fi lmlerde göbek dansı olmazsa onları a l ­
mayacakları konusunda uyarıda bulunuyorlardı ("Yetmişlik Sinemamı­
zın Altı Devri" 30). Ankara, yani orta bölgede ai leler ve kü ltür düzeyi 
yüksek izleyici kitlesi, Samsun, yani Karadeniz bölgesinde ve Zongul­
dak, yan i  kuzey bölgesinde daha çok kad ın ve tutucu izleyici ler oldu­
ğundan fi lm ve afişler buna göre tasarlanırd ı .  İzmir, yani  Ege bölge­
sinde mutlu son tercih  ed i l i rken, İstan bul ,  yani Marmara bölgesinde 
sonlar  ve afişler semtten semte farkl ı l ı k  gösterirdi (melodram afişlerin 
bir kısmında rastlanabi lecek ilginç bir özel l i k  de fi lm adlarında kul la­
nı lan konuşma d i l i ,  yen i  İstanbul Türkçes id i r: İstanbul Sokaklarında, 
Adını Anmıyacağım, Sana Dönmiyeceğim) ( bölgeler o dönemde kul la­
nı ldıkları şekilde bel irti lmişlerdir) .  Eğer fi lm yurt dışında gösterilecek­
se afişi yen iden ele al ın ırd ı .  Örneğin fi lm Adana'da gösterileceği za­
man promosyonda Adanal ı  starın ön planda olduğu afişler kul lanı l ı r­
d ı .  Eğer f i lmin iki starı da o dönemde çok popüler ya da kaprisl i  ise o 
zaman on ları ve hayranlar ın ı  memnun etmek üzere i kisin in  ayrı ayrı 
ön planda olduğu varyasyonlar hazırlanırdı .  Böylece asl ında aşkı an­
latması gereken posterlerde, aşk starlar ve seyirci arasında cereyan 
ederd i .  

Melodram posterlerindeki iki boyutlu, yüzleri izleyiciye dönük fi­
gürlerin bakışlarının yönü,  mimikleri ve bunların büyüklüklerin in  bir­
bir ler ine oran ları i le fi lm in  konusunu d ikkate alarak oluşturulmuş h i ­
yerarşi, fi lmdeki i l işki ler in esrarını  koruyarak bunlar hakkında ipucu 
ver ir .  Büyük starl ı  f i lmlerin mu hteşem afişlere ihtiyacı o lmadığından 
Yeşi lçam melodram afiş leri n in  tasarımlarında şok ya da sürpriz etkile­
rine ihtiyaç duyulmazd ı .  Ağakay'a göre aşkı ve tutkuyu en iyi ifade 
eden afiş lerin popü ler reng i  olan kırmız ın ın d ışındaki renklere anlam 
yükleme gibi bir yaklaşım yoktu . 1960 ve 1 970'1erin fi lm afişlerinde 
bir kel imeyi tanımlayan ve zenginleşti ren sıfatların kul lanımına görsel 
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an lamda eş değiş ik  tekn ik, medyaya ve do layısıyla da ifadesi güç lü  
görsel d i l  katmanlarına daha az rastlanırd ı .  Asl ında tüm afiş ler f i lmin 
özetini, bi rbiri üzeri ne bindiri lmiş kavga eden erkek, seksi kad ın ve s i ­
lah imgelerini ve star portrelerin i  benzer tipografik ögelerle b ir l ikte 
içerird i .  Özgüç'e göre eğer fi lmde bir star yoksa ya da film entelektü­
el bir kitleye h itap ediyorsa o zaman bir miktar sembol izm ve sanat­
sal yaklaşıma rastlanab i l irdi .  Ancak "sokaktaki adam" için yapı lanlar ti­
cari ve erotik afişlerdi .  Gregory J .  Edward' ın bel irttiği g ibi "fi lmin starı 
Harlow, Dietrich, Lake, ya da M onroe (veyahut Şoray ya da Koçyiğ it) 
olduğunda f i lmin hikayesininin portresini çizmenin pek de bir önemi 
ka lmıyordu" (72) .  Yine de, pek az o lsa bi le birkaç istisnai  ve i lg inç  ko­
nuya bağ l ı  o larak sıra dışı örneklere rastlamak mü mkü ndür .  

B ir y ı ld ız lar  resmi geçid i  olan bu afişlerde o yı l ın kapak yı ldız ı  ya 
da meşhur müzisyeni g ibi dönemin moda ve popüler olanlar ına rast­
lamak mümkündü ve bu özel l ik  Memiş'te (Haka F i lm, yönetmeni ve 
tarihi b i l inmiyor) olduğu g ib i  dönemin popü ler komedyenlerin in  
"Dümbüllü İsmail ve Komik Şevki 'n in  iştirakile fevka lade neş'el i ,  şarkı­
l ı , raks l ı  komedi" şekl indeki bir sloganla bel i rt i lmesiyle öne ç ıkıyord u .  
Ancak yine de pazarlama tekniği  olarak kadın ın varlığ ına ihtiyaç du­
yu lmuş ve imgesel an latımda dansöz ön plana ç ıka rtılmıştır. Buna 
benzer b i r  d urum da Öztürk Serengi l ' in b ir  fi lm afiş in in  tasarım aşa­
masında yaşanmış, afiş önce Serengi l ' i  öne çıkaracak şekilde tasarlan­
mış ancak yapımcı ve sa lon sah iplerin in baskısıyla çıplak b ir  bayan ı  ön 
plana çıkartacak şekilde değiştiri lmiştir. Her zevke hitab etmeyi hedef 
alan bu tipteki Ölümsüz Kadm ' ın  (Mehmet Dinler, 1 968) afişinde Tür­
kan Şoray hem sarışın hem de esmerdir .  

Star ın afiş iç inde d iğer elemanlara kıyasla hayli abartıl ı ve büyü k 
tutulan portresi ,  bazen de onu çevreleyen hale ile, "kutsallığ ın ı" vur­
gu lar. Bazı afişlerde ku l lanı lan b i r  teknik olan i l lüstrasyon ise kad ın  
starın imges ine Samanyolu (Orhan Aksoy, 1 967) (bu  fi lmin afişi d iğer 
pek çok afişte görülebi leceği gibi  başka bir fi lm içinde ku llan ı lmıştı r  
hem de b i r  Türkan Şoray fi lminde) fi lmin in afişinde olduğu g ib i  ide­
alize ed i lm iş, doğaüstü, hatta tanrısal b ir  etki sağ lar .  Kimi zaman da 
i l lüstrasyon şekl i stara Çok Yalnızım (Mehmet Din ler, 1 973) fi lmin in 
afişinde o lduğu g ibi cinsel imalarla yüklü olsa da gerçekdışı b i r  kad ın­
l ığ ın yansıması olan tanrıça ya da kutsal b ir  insan havası verir. Fotoğ­
raf afişlerde kul lanı l maya başlandıktan sonra bi le, i l lüstrasyonlar ger­
çeküstü etkileri nedeniyle aynen günümüz aşk roman larının kapakla-
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rında olduğu gibi tercih ed i lmeyi sürdürdü .  Pek çok film afişin in,  ki­
tap ve a lbüm kapağ ın ın  i l lüstratörü Cemal Dündar'a göre "fotoğraf 
sadece var olanı ve gerçeği yakalar oysa i l l üstrasyon la var o lmayan 
bir olay, soyut ortamlar ve h isler vurgulanabi l i r" .  F i lm afişi ve kitap 
kapağı tasarımcısı Ömer Muz ise şunu i lave eder: "Hangi ış ık alt ında 
olursa olsun fotoğrafın çaresiz kaldığı  anlar vard ı r. Kadın ten in in  do­
ğal yapıs ın ı ,  en çarpıcı  şeki lde izleyiciye sunmak. İ ncecik bir  samur f ır­
ça, zaman zaman pistoleyle desteklendiğinde imkansız sözcüğü orta­
dan kalkıyor. Afişin de yapması gereken o değil mi? Bakan gözleri 
hapsetmek" (Sebati Karakurt 1 ) . John Berger' in belirttiğ i  g ib i  fotoğraf 
seyircide ko!ay özdeş l ik  ku rabi leceği bir etki bırakırken, i l lüstrasyon 
gerçeküstü, ideal ize, abart ı l ı  b i r  efekt veri r. Belki de bu baz ı afiş ve lo­
bi kartlarında görü ldüğü g ib i  aynı konu ve imgenin hem fotoğraf 
hem de i l lüstrasyonunun ayn ı düzlem üzerinde kul lan ı lmasını  açıklar. 

Yeşi lçam melod ramları starın mit kiml iğ i  üzerine kuru lduğundan, 
bazen Dünyanın En Güzel Kadım (Nejat Saydam, 1 968), Tapılacak Ka­
dın (N . Saydam, 1 967), Aşk Mabudesi (N .  Saydam, 1 969), Ölümsüz 
Kadın, Bebek Gibi Maşallah (Mehmet Dinler, 1 97 1 )  gibi  fi lm adları da 
bu yı ld ız ın ideal izosyonu olabil iyordu . Böylece slogan gibi  olan bu 
baş l ıklar, starın güzel l iğ in i  çağrıştıran süslemeler, büyüklük, renk ve 
karakter seçimleri g ib i  çeşitl i tipografik numaralarla vurgu lanırd ı .  Ka­
d ın ın temsi l i  bağlamında fi lm adları ile i lg i l i  i lg inç bir  nokta da Ana 
Hakkı Ödenmez (Osman F. Seden, 1 968), Kızını Dövmeyen Dizini Dö­
ver (Temel Gürsu, 1 977) g ib i  bazı fi lm adlarının kültürümüzde yerleş­
miş yargı lar ı  aktarış şekl id ir .  

Star afişlerine i lginç bir örnek de star isimlerinin tipografik d üzen­
lemesiyle öne çıkan Düğün Gecesi'dir  (Osman F.  Seden 1 966). Zeki 
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Müren ve Tü rkan Şoray' ın is imleri basit bir şeki lde ama güçlü bir etki­
ye sah ip  büyük, ir i  serifsiz harflerle fi lmin adıyla hemen hemen aynı 
büyüklükte yaz ı lmışlardır. Bu harfler yıldız şekl in i  a lan ış ık huzmeleri­
nin i l lüstrasyonu i le vurgu lanır .  Tipografik düzenleme sanki eşit po­
pülariteye sahip iki yı ldızın hayranlarını  memnun etmek için tasarlan­
mıştır (Şoray'ın  ismi uzun iken Müren'inki büyüktü r) . Ayrıca isimlerin 
aynı harfi ortak kul lanarak bi rleşti ri lmesi romantik aşk, kader, ya da 
başarı g ib i  ortak bir  paylaşıma işaret eder. Filmin karakterlerinin afiş­
teki imgeleri, is imlerin in ağır l ığı altında kalmayıp Türkiye'nin starları 
biçimindeki kiml ikleriyle öne çıkar. 

Bazen fi lm afişlerinde kul lanı lan harf karakterleri kurumsal k iml ik 
gibi işlev görür: eğer fi lm b i l imku rgu ise modern ve teknik, aksiyon 
fi lmi ise maskü l in, iri ama basit, eğer tarih i  ya da western fi lmi ise es­
ki, serifl i ,  geleneksel karakterler; eğer aşk filmi ise süslü, zarif karak­
terler kullanıl ır. Yeşilçam melodram afişlerinde ise seri üretim ve tek­
nik donanımsızlıklardan dolayı genelde basit, s ı radan serifsiz karak­
terler ku l lan ı l ı rd ı .  Ancak yine de tipografik çözümlerde bazı i lginç is­
tisnalara rastlanabi l i r. Bazen f i lm adı ikinci derecede dikkat çekecek 
şeki lde tasar lanır; büyük harflerle yazı lsa bi le renk düzenlemesi, yer­
leştirme ve harf karakterlerin in  özel l iği  sayesinde ik inci  plana düşürü­
lür. Böylece fi lmin adı ortaya konur ancak starın imgesini ve ismini 
asla gölgeleyemez, başka bir  deyişle onun gölges inde kal ır .  

Yeşi lçam melodramların ın "gerçek olanın vefalı travestisi" olduğu 
(Özgüven 40) içeriğin iki boyutlu imge ve tasvir düzleminde kotarı ldı­
ğ ı  ve ya ln ızca "kostümlere bürü nerek" "mış g ibi" yaptığ ı  söylenebi l i r .  
Ne anlatılacağına nasıl anlatılacağından daha çok önem verilen film­
lere uygun olarak afişlerde de daha sembolik ve karmaşık tasarım çö-
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zümleri yerine içeriğ i n  bas it, kolay anlaş ı l ı r  ifadesi tercih ed i l i rd i .  Ba­
zen içerik ve film adının tipografisi arasında bir bağ kuru lurdu .  Başka 
bir deyişle, harf karakterler in in  sti l lerinde ifade yaratı l ı rd ı  (Wel l ington 
1 00) .  Yaralı Kalp'in (Remzi Jöntürk, 1 969) posterinde bu tip b i r  yakla­
şımı görebil iriz. Burada karakterler eski stilde ve ağdalı bir aşk öykü­
sünü işaret edercesine süslüdür. Cem Sultan' ın (Remzi Jöntürk, 1 969) 
afişinde fi lm adının tipografisi geleneksel Doğu kaligrafisin i  çağrışt ı r ı r  
(R. Jöntürk'ün soyad ı k imi afişlerde Cöntü rk şekl i nde yera l ı r, bu da 
sektörün o dönemdeki d urumu hakkında farklı çıkarımlar sağ layacak 
ipuçları verebil ir) .  

Star afişlerinde s ıkl ık la rastlayabileceğ imiz bir  başka çeşit ise. Aşk­
tan da Üstün fi lmin in  afişinde de görü ldüğü g ib i  star ın çerçevelenmiş 
imgesinden oluşturulmuş afişlerdir. Burada star bir sanat nesnesi ,  ob­
ject d'art olarak teşhir edilmektedir (Rabello ve Ailen 301 ) . Bir çerçeve 
değerl i veya "bakılası" b i r  nesneyi korumak ya da işaret etmek için 
ku l lanı l ı r .  Star afişlerinde buna bir de fetişizm eklen ir .  Bu durumda 
çocuk annesinin penisin in  olmadığın ı  fark eder ve bunun yerine geçe­
bilecek, ona hadım ed i lme korkusunu yaşatan eksikl iği giderebi lecek 
bir şey koyar. Böylece bu durumu bi l inçsizce kabul ed ip aynı zaman­
da reddeder. Starların yüzü, dişi figürlerin sunumu, giysi lerin ku l lanı­
mı gibi  imgelerin s inema perdesinde mizansen, detay, renk, kompo­
zisyon ve çerçevelendirme i le organize edilmesi gibi (Stephen Neale 
36, 41 ) afişte de starların imgesi çerçevelen ip  vurgulanarak iz leyicinin 
eksiğ in i  kapatan bir  veki l olur.  Starların imgeleri daha çok fetişistik ve 
düşsel değerleri varmışçasına çerçevenin  içinde iken star k iml iğin in 
gerçeğ in i  yansıtmaları açısından önemli  olan is imleri çerçeven in  d ışın­
da tutulmuştu r. Böylece izleyicin in fi lm afişleri ndeki yı ldız ların gerçek­
üstü, kutsal, düşsel yaratıklardan ziyade sadece aktör, aktrist veya 
şarkıcı o lduklar ını aynı zamanda hem bi l i r  hem de reddeder du rumda 
olduğu yorumu yapılabil ir . 

Her ne kadar konumuz kadın ın temsili ise de  Adaleli Erkek Afişleri­
ne kad ın ın  bu tip afiş lerindeki konumunu belirtmek amacıyla değin­
memiz de faydalıdır .  Kadın ların cheesecake (peynir l i  kek) olarak teşh ir  
ed i lmelerin in yan ında Yeşilçam melodram afişlerinde aynen Hol lywo­
od'da olduğu gibi erkek etin in teşhiri olarak tanımlanabi lecek b i r  de 
beefcake (p i rzola keki ! )  hadisesi vard ır. Bu afişlerde genel kan ı  ve kul­
lan ımın aksine erkekler çeş itl i k ı l ıklara girmiş cinsel nesnelerd i r: kadın­
sı duyarl ı l ıktaki erkek imgeleri, cinsel arzunun nesnesi olan k ısmen 
çıplak erkek imgeleri, imrenilen eril ve savaşçı erkek imgeleri, bakılan 
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erkek imgeleri. Ancak her ne şekilde sunulsa da erkek imgelerinin or­
tak paydası her zaman "ideali" simgelemeleridir .  

Berger' in  iddias ına göre kad ın, kendini  deği l  başkalarının açl ığ ın ı  
bastırmak iç in resmed i l i r; o,  cinsel l iğ in i  onun gerçek sahibin in kendis i  
olduğunu sanan iz leyiciye sunar (55-56). Berger ayrıca karşıt cinsler 
arasındaki bakış yön lerini erkeklerin kad ını izlerken, kad ının izlenen 
kendisini izled iğ in i  bel irterek açı klar (47) . Melodram afişleri nde erkek­
lerin de Affedilmeyen'de (Türker İnanoğlu, 1 966) olduğu gibi kad ın­
lar ya da diğer erkekler tarafından izlendiklerini gözlemleyebil iriz. Ne­
ale'den alıntı yaparak, Paul Willemen şöyle der: "İzleme arzusunun 
doğrudan nesnesi her zaman d işi olmak zoru nda değildir . Bu nesne 
erkek de -ki çoğun lukla öyled i r- olabi l i r. Genelde meydana gelen ise, 
erkeğe atılan bakışın ideoloj ik açıdan kabu l görmüş, bakışların ebed i 
hedefi ve pro blematik olmayan seksüel obje kadına yöneleceği bir  
nakil ya da yedekleme noktası olarak tanımlanıp masumlaştırı lması ve 
erotizmden arınd ırı lmasıd ır'' (57) .  Erkek, bakış nesnesi ve seksüel güce 
sahip sert adam olunca bu erkeğe bakma arzusu idea l  ego i le narsis­
tik özdeşleşme ya da "erkek çiftlerin kutlanması" olarak tanımlanabilir 
(Neale 57). Freud'a göre çocuk l ibidosunu ona yöneltmekle birl ikte 
anneye açl ık  ve korunma isteğ i i le yaklaş ır .  İki seksüel objesi annesi ve 
kendisi o lur. Böylece annesine ya da 'narsist ik' nesneler olan kend isi­
ne benzerleri bulur (Seçi l Büker'den 6-9) . Laura Mu lvey'e göre "bir er­
kek fi lm yı ld ız ın ın parı ldayan özel l iğ i ,  bakışın eroti k  nesnesi olmasın­
dan dolayı değil, aynanın karşısındaki tan ıma anında kavranan daha 
mükemmel, daha tamam, daha güçlü ideal ego olmasındandır'' (20). 
Richard Dyer' in  belirttiği gibi bakışın kadın nesnesi izleyiciden bakışını 
mütevazı ve sabırl ı ,  başka bir şeyle ilgi lenmiyormuşçasına çevirir (36) . 
Ama bakışın  erkek nesnesi çoğunlukla izleyiciyi ve afişteki kad ın ı  
umursamaz hatta onları farketmemiş gibidir. Kendinden emin, tutku­
lu ve daha önemli  ve ruhan i olaylarla i lg i l i  bir tavır  serg i ler. Adalel i er­
kek afişlerinde kadından erkeğe yönelti len bakışta korku, saygı, hay­
ranl ık, kıskançl ık ve merhamet iç in yalvarış vard ır. 

O dönemdeki s inema izleyicis in in  çoğunluğunun kadın olduğu gö­
zönüne a l ındığında, erkek etin in teşhir ed i ldiği afiş tasarımlardaki 
erotik niyet anlaşılabilir. Bazı adaleli erkek afişlerinde gömleksiz er­
kekler cinselliklerin i  dolaylı bir yol la  satıyorlar ya da Kral Arkadaşım 
(Osman F. Seden, 1 964) ve Galatalı Mustafa (Aram Gü lyüz, 1 967) 
fi l mlerinde gözlemlenebileceği g ib i  baş parmağ ın ı  belinde ceb ine ki­
l itlemiş erkek figürü, cinsel organını  işaret ederek tehd itkar bir cinsel-
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l ik sunuyordu .  Freud'un silahın penisi simgelemesi argümanını hatı r­
larsak eğer, kadınları tehl ikelerden kurtaran silahlı ve yumrukları sıkılı 
erkekler i le aksiyonlu ve ataerki l ikonlarla dolu bu afişlerin erotik ol­
du kları söylenebi l i r. 

Melodramlar ve afişleri söz konusu olduğu nda, Neale erkek vücu­
dunun erotikleşt iri ld iğ in i  ve b ir  noktaya kadar erkeğin kadın  g ib i  res­
medi ld iğ in i  savunur. Mary Ann Doane ise. aşk hikayelerinde d iş i l  bir 
tür iç indeki varl ığı nedeniyle erkek, bir dereceye kadar kendi cinsel l i ­
ğ inden uzaklaşmıştır, der (97) .  Yıkılan Yuva (Orhan Aksoy, 1 967) ve 
Kuşçu (Vural Pakel, 1 973) filmlerinin afişletinde olduğu gibi kimi me­
lodram afişlerinde duygusal yüz ifadelerine sahip, bebekleri anne şef­
kati i le kavrayan, başların ı  sevgi l i lerin in d iz lerine yaslayan erkekleri 
görebi l i r iz .  Barthes'a göre "başkasın ın eks ik l iğ in i  duyan her erkeğ in 
içinde, d iş i l ik  kendin i  gösterir: bekleyen ve acı çeken bir erkek muci­
zevi şekilde -homoseksüel olduğu ;çin değ i l, aşık olduğu için- diş i leşir 
il (60) .  

"Romantik başrolleri oynayan erkek starlar çoklukla 'eri l '  özellikle­
rinden dolayı seçi lmezler . . .  Dişil adam çekicidir çünkü kadına özgür­
lük sunar . . .  aşk fi lmlerindeki erkekler sıklıkla ' kadın gib i  davranırlar' . . .  
ve kad ın ların isted ikleri d e  erkeklerin onlara benzemelerid i r'' (Doane, 
1 1 6) .  Aşk öykülerindeki erkek star çoğunlukla engel leyici değ i ld i r, an­
cak bu onun sık sık h imaye eden tavrını ve onunla bütünleşen ro­
mantik aşk mitini daha da baskıcı kı lar Romantik aşk erkeğin idea l ize 
ed i lm iş imgesi ve kadın arasında yaşanı rken, mükemmeli düşleyi p "sı­
radanla" yaşayan fetişist konumundaki kadın izleyici "gerçek erkeği 
düşsel prens yolu ile kabul etmeyi öğrenir'' ( 1 1 8) .  
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Errkek-kadın Afişleri 
Berger'e göre kadının �n yaygın sunum şekli ya bakılası birer ob­

je, provakatif, baştan çıkarıcı ,  bakanın olmaya hazır cheesecake, ya 
da mükemmel ve vefakar evkadını  t iplemesid ir. Kad ın lar cinsel ola­
rak ikincil karakter o lmaların ın  yanı  sıra kendi ler ine has irade ve 
enerj iden yoksundurlar. Erkek imgesiyle oluşturu lan narsistik yakla­
şım dünyanın ve kimliğin erkeğe a it olduğunu işaret eder Kad ın ise 
erkeğin egemen kimliğine karşı duyduğu imrenme ve el indeki ayna 
ile başbaşadır .  E rkek-kad ın afişleri işte böyle bir imrenmenin yansı­
masını "bir el inde de aynayı tutan" kadınla birl ikte barınd ırır. Kadını­
nın "bölünmüş kimliği" ,  erkeksi ve ö ldürücü kad ın  i le  d işi ve mutlu 
eden kadın biçimlerinde ve c insel arzu nesnesi olma ortak paydasıy­
la (Marl ine Dietrich gibi) bir l ikte vurgu lanır .  Ayrıca bölü nmüş kiml ik 
f i lm ve afişlerde tutucu ve iyi  ahlakl ı  i le kötü ve ah laksız arasındaki 
zıtl ıkta da görü lür .  Bu tip afişlerde de psikanal iz in c insel farkl ı l ığ ın 
reddi, penisin varl ığı  ve yokluğu üzerine kurduğu  fetişizm yan i  
"inancın bölü nmesi" bulunmaktad ır (Neale 36) .  Kadının penisin in  
yokluğu hadı m  edilme tehdidi  savurup hoşnutsuzluk uyand ırd ığ ın­
dan,  Lau ra M u lvey' in iddasına göre erkek bi l inçaltı hadım edi lme 
korkusundan kaçmanın iki yolundan bir ini seçer (21  ) .  Kaçmanın b ir  
yolu sunulan kad ın figürünü bir  fetişe dönüştürerek onun teh l ike 
yerine tekrar g üven vermesin i  sağ lamaktır .  Böyle bir bakış açısı i le 
Ağla Gözlerim (Mehmet Dinler, 1 965) fi lminin afiş inde kadın  imge­
sinin erkek g ib i  resmed ilmesin in i nancın bölünmesi  ve seksüel farklı­
l ığın reddin in  b ir  sonucu olduğu kabul  ed i lebi l ir .  
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Mulvey'e göre "fi lmi izleyic in in özdeşl ik kurabi leceğ i, kontrolü el in­
de tutan temel b ir  figüre bağlayarak erkeğ in rolünün aktif, h ikayeyi 
taş ıyan ve birşeylerin olmasını  sağlayan bir figür  olması mümkün hale 
gelir" (20) .  Ama Yeşi lçam' ın erkek-kad ın afiş lerinde dişi ,  izleyicinin öz­
deşleşebi leceğ i idare edici bir figür olmakla b i rl ikte hikayeyi i lerleten 
aktif b ir  rol oynar. Ancak her ne kadar eri l  b i r  femme fata/e afişin  
odak noktası ise de, tercih  edi len kadının cinsel konumu aynı ya  da  
başka b i r  kadının güzel, d işi l ,  ya  da şirin imgesinin alternatif varlığıyla 
bel irtil ir .  

Cinsel konumun "hanım hanımcık" ve "aktif femme fatale öznelliği" 
olarak ayrı lması elbiseler, duruş ve sigara içmek gibi  tavı rların afişte 
ifade ed i lmeleriyle sağlanır .  Danesi 'ye göre "elb iseler sadece vücudu 
deği l  cinsel l iğimizi de örter. Onlar bazı ideo loj i k  hayat tarzı kodların ı ,  
konumlar ı ,  inanç,  mesaj ve manaları içeri rler. Sigara içmek de,  bariz 
olan penis çağrışımıyla fetişistikt ir" (55, 1 4  7-1 53) .  

Gözleri Ömre Bede/' in (Ü lkü Erakalın, 1 964) afiş inde tatlı tebessü­
müyle gel in l i k  içinde olan kad ın la, erkek elbiseleri içinde ve sigara içip 
izleyicin in  gözlerin in iç ine erkeksi bir tavırla doğrudan bakan figür  ay­
nı kadındır. Varl ığı erkeklerin iktidarsız l ığ ın ı  açığa vururken cinsel l iği  
i le de tehdit oluşturur. Ancak kabul edi lebi l i r  diş i l iğ in imgesi b ir  ke­
narda "haddinden fazla dişi cinsel l iğ in i  okyanusta boğmak için" bek­
ler (Doane 99) .  Afişteki iki adam gelinle bütü nleşmiş ve mutlu edi lmiş 
erkek ve erkek-kadının dizlerin in altında yık ı lmış, hadım edi lmiş "kriz 
geçiren erkek" olarak ayrıştırı l ır . Bu da "En iyi kadın evinin kadın ıd ır" 
deyimin in ve aşkın onunla daha güvenli ve ödüllendirici olduğuna da­
ir inanışının a ltını çizer. Doane'in belirttiği g ib i ,  "ataerkil bir toplu mda 
romantik aşk mit i  kadının fazla enerj isinin tümünün dışa çıkabileceği 
bir yer o larak onu paradoksal bir şekilde evci l leştirmek için vard ı r" 
( 1 1 8) .  

Hareket Afişleri 
Kadın  ve erkek figürleri n in  vücut şemaları birbi rleriyle kıyaslanarak 

incelendiğ inde i lginç farkl ı l ı klar saptanabil ir .  Barthes'a göre "kadın sa­
bit ve vefa l ıd ı r; bekler. E rkek ise kararsız ve maymun iştahl ıd ır; seya­
hat edip avlanır'' (Doane'dan 1 09). Kadın ve erkeğin bu özell ikleri im­
gelerin i  de etki ler. Danesi, kadın ın vücut şemasının,  cinsel l iğ inin (has­
sas, i ht irasl ı ,  sıcak) portresi o larak cevizkabuğunun içinde olduğunu 
ve erkeğ in  vücut şemasının da er i l  cinsel l iğ in i  (sert, kaba) yansıttığ ın ı  
bel i rtir (55) .  
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Bakan ve bakı lan ın aktif-pasif karşıtl ığ ı  yüzünden erkek pa­
sifl iğ i  reddedercesine çoğunlukla aktif resmedil ir  ya da hiçbir 
aktivite göstermese de, aktifmiş gibi bir izlen im veri r. Melod­
ram afişlerinde i lginç olan bir nokta da, erkek vücutlarının su­
numunda görülen d ışarı (aktif) hareketi (nişan alınan silah, kal­
dır ı lan yumruk, a rkaya yaslanma, vb.) ve kadın vücut haraketi­
nin tam zıt şekilde i çeri (pasif) resmedi lmesidir (kapalı kol lar, 
erkeklere doğru eği lme, korkmuş tavır, vb. ) .  Kapa l ı  vücut şema­
sı "aklım karışık; ihtiyacım olanı alamıyorum; kıstırı ld ım; ki l it len­
dim; kurtar ben i" şekl inde yorumlanabi l i r  ve bu kad ın lar için ile­
tiş imin pasif, kabul edi lebi l ir  ve ah laki bir yoludur .  Toplumdaki 
tutucu Doğu ve modern Batı'nın iki lemi adeta buraya da yansı­
maktadır. Yeşilçam melodram afişlerinde, zıtlıklar karakterlerin 
imgelerine vamp ve masum, iyi ve kötü, vb. olarak ve tasarımı­
nın genel inde s ıkl ık la yansır. "Kötü" kadınlar daima i ki nci l  roller­
dedir  ve afişlere de i kincil elemanlar olarak girerler. Çoğunlukla 
küçük boyutlarda ya da köşelerde yer a l ırlar. Ancak yine de 
fi lmde öyle bir karakter olmasa da, afişte "kötü" bir kadın ço­
ğunlukla bu lunur .  Kadın vücudunun sunumu karakterlerine gö­
re değ işir : masum kadınlar itaatkar, uysal şekilde içeri yönelir­
ken; vamp ve provakatif "kötü" kadınlar neredeyse erkeklerin 
hareketine sahiptir . Ayrıca gözler de benzer bir yönü  takip 
eder. 

Kardeş Kavgası ' nın (Türker İ nanoğlu,  1 967) afişinde kadın 
karakterler arasındaki iki lem e lbiselerin in  biçimleri, renkleri ve 
vücut hareketlerin in yönleri i le  sağlanmıştır. Beyazlar içindeki 
kadın el lerini cebinde tutar. Başın ı  ve bakışlarını erkeğin oldu­
ğu tarafa bel l i  bel irsiz yöneltir. Oysa siyah dekolte elbiseli kadı­
nın kolu ve bakışları doğrudan olarak erkeğe uzanır. Kırmızılar 
içindeki erkek ise tutku ve aktifl iği yansıtır. E l in i  ve bakış ını di­
rekt olarak beyazl ı  kıza yöneltmiştir . Bu onun Yeşi lçam melod­
ramlarında her "gerçek erkekten" beklenen "saf, doku nu lmamış 
ve korunmuş olan la" aşkı yaşamak olan seçimini  açık eder. Aynı 
t ipte bir yaklaşımı  Siyahlı Kadın (Süreyya Duru, 1 967) f i lminin 
afişinde de göreb i l iriz. Ayrıca burada temiz bir aşkı paylaşan 
çift sın ırlayıcı ancak koruyan ve yücelten bir çerçeveyle kötüden 
arındırılmış ve yönetmen bu arındırmada oynadığı rolü, ismini 
çerçevenin içine a larak adeta vurgulamak istemiştir. 
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Yeşilçam melodram afişleri romantik aşkı takdim etmenin yanı sıra 

yapı ldıkları dönemin toplumsal yapısını ve fi lm endüstris in i  oluşturan 
koşul ları da izleyiciye aktarır .  Aynı yönetmenin farklı iki fi lminde adı­
nın farklı yazı lması bile dönemin sinema sektörü hakkında bir ipucu 
verebil ir .  Veysel Atayman'a göre melodram çelişki lerle dolu bir haya­
tın gerçeğ idir  (44). Melodram afişlerinde yer alan tüm hayal i  iki lemler 
de asl ında o dönemde Türkiye'nin içinde bulunduğu geleneksel ve tu­
tucu Doğu ile modern Batı arasında sıkışmışl ığından doğan sosyal ve 
kü ltürel çelişkilerin bir sentezidir. Yeşilçam melodram afişlerinde tu­
tucu luk kadının cinsel kimliğindeki ikilemi yansıtan iki zıt kimlik ve 
bunların erkeklerle i l işkis in in resmedilmesi i le sağlanırken, modernl ik 
dı� görünüş, saç ve kıyafetle verilmeye çal ışı l ıyor g ibidir. Melodramın 
burjuva ideolojisinin b ir  ürünü olması nedeniyle, kadın ve erkekler bir 
yandan o dönemin kapital ist toplumunu yansıtırken, d iğer yandan da 
kısmen kabul görmüş ancak hala geleneksel değerlerin etkisi a ltında­
ki başarısızca adapte ed i lmiş modernliği yansıtırlar. 

Bu afişlerde melodramın reklamının yapılmasının yanı sıra, en açık 
motivasyon tutucu toplumsal değerleri yansıtan heteroseksüell iğin 
yücelt i lmesidir. Sloganlar ve sıkça kul lanı lan kalp motifi i le Hollyvvood 
ve Yeşilçam fi lm endüstrisi için garanti teşkil eden aşk ve heterosek­
süel çift vurgulanır (Hara lovich 50). İster 1 965-75'1erdeki gibi  roman­
tik ve namuslu, isterse de 1 975-BO'lerdeki gibi seksi ve tutkulu olsun, 
temelde aşk filmi olmayan macera ya da savaş filmlerinde bile kadın 
erkek i l işkisi kullanıl ır .  Hatta çoğu zaman düğünler ve gelin lerin varlı­
ğ ı  ve ön plana çıkarı lmaları i le heteroseksüel çift kutsanır ve yücelti l ir. 
İmgelerin seçimi konusunda değinmek istediğim son nokta da bu 
afişlerde yine sıkça görülebilecek olan kadına yönelik şiddetin resme­
dilmesid ir. 

Yeşi lçam melodramının kendine has bir melodram geleneğine sa­
hip olması g ibi, Yeşi lçam melodram afişlerin in de kendi geleneklerin i  
yaratmalarından dolayı o dönemin grafik sanatını tam olarak yansıttı­
ğı söylenemez. Yönetmeninden i l lüstratörüne, starlardan matbaacıla­
ra dek pek çok katı l ımcın ın  birbirinden ayrı o larak müdahalede bu­
lunduğu bu afişler adeta bir patchwork (parça yama) gibi işlenmişler­
dir. Bugünün film afişlerinde melodram afişlerinin kimi özell ikleri ha­
len devam etse de, afişi görsel ve yazı l ı  malzemelerin bir karış ımı  ya 
da "sözlü resim" olarak görmenin yerini daha b i l inçl i  bir tasarım anla­
yışı al ır .  Her ne kadar eksikleri, fazlal ıkları ya da Türk grafik sanatına 
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katkıları tartış ı labi l i r  olsa da, içinde pek çok anıyı ve emeği ba­
rındıran Yeş i lçam afişlerin in bakanı tebessüm ettirdiğ i ve nos­
talj iye sürü klediği  gerçeği de yads ınamaz. Çünkü Ferit Ed­
gü'nün de ded iğ i  gibi , duvarın konuşan dil i  afiş ler i nsancı l lar, 
yaşıyorlar ve herkes bu d i l i  okuyor (Altı ntaş'tan 1 1 ) ve geçm işin 
renkl i  yüzü on lardan yansıyor. 

içtenlikle bana yardım elini uzatıp bilgi, materyal ,  ve cesaret 
veren Erol  Ağakay, Azmi Böke, Cemal Dündar, E rgun H içyı l­
maz'a ve tüm çalışmam boyunca yolumu aydınlatan Nezih Er­
doğan'a sonsuz teşekkürler. 
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TÜRK TAPON Fİ LM LERİNİ  OYUN OLARAK 
OKUMA DENEMESİ 

(Savaş Arslan) 

Giriş 
Son yıllarda, Türkiye ve Batılı ülkelerde tapon (trash) filmlere karşı 

i lg in in arttığın ı  gözlüyoruz.  Dünyayı Kurtaran Adam ya da Plan 9 
From Outer Space gib i  fi lmler, Çetin İnanç ya da Erl Wood gibi  yönet­
menler ve Cüneyt Arkın ya da Bela Lugosi g ib i  oyuncular kimi alterna­
tif derg i ler ya da fanzin ler ta rafından özel bir i lg in in özneleri ve nes­
neleri olarak öne ç ıkıyorlar. Hatta ü n iversite çevrelerinde kimi genç 
araştı rmacı lar, bu fi lmler ve kişi lerin fi lm  çal ışmaları a lan ı  içinde ince­
lenmeye değer oldu klarına dair b ir  sav ın kimi zaman kendi iz leyic i  ve 
hayran konumlarına dair bir çıkt ıs ı  olarak, kimi zaman da var olan 
akademik yap ıya karşı çıkman ın  bir  yolu olarak inançl ı  savu nuculuğu­
nu yapıyorlar. 

Fakat bütün bu i lg i  artışına karş ın ,  hala ne bu fi lm lere i l işkin tutar­
lı ve uygun b i r  akademik zemin hazı r lanmış ne de "tapon fi lm" (trash) 
kavramı açık olarak tan ımlanmış değ i l .  Tapon fi lm adı ndan da an laşı­
lacağı gibi ş imd iye kadar ucuz, aşağı l ık ya da kalitesi düşük filmleri 
an latmak için kul lanılmış bir tabir. Tabii, böyle bir tanımın olanaklı ol­
ması içinse, kaliteli ve üstün filmlerin var olduğuna dair bir i nanç ya 
da ön kabulün varl ığının gerekl i l iğ inden söz edebiliriz. Bu yoldan i ler­
leyecek olursak, sözgelimi  Türkiye'de 1 960'1ar ve 1 970'1erde sanat s i ­
neması savu n ucular ın ın sanat film i  kıstaslarına (örneğin, özgünlük, 
yaratıcı l ı k, aydın/uzman konumu, geleceğe ve i lerlemeye bağ l ı l ık, ev­
rensel l ik, u lusal l ık, vb.) dayanarak Yeşi lçam sinemas ın ın  neredeyse 
bütün örnekler in i  garabet, kötü ya da değersiz gibi s ıfatlarla dışlama­
ların ın  önceden varsayı lan ve kabul edi len bir ölçütler dizges iyle an la­
ş ı l ı r  hale geld iğ in i  görebi l i riz. 1 Böyle bir ka l iteli f i lm ya da sanat fi lm i  
dizgesin in var l ığ ı  ve  tanımı ise kaçı n ı lmaz olarak b i r  öbek  fi lmin dış­
lanmasıyla mümkün olmaktad ır. İşte bu yazıda, tapon fi lmler bu baş­
langıç noktasından yo la çıkarak bir  tanımlama çabasına maruz bıra­
kı lmaktad ır .  Bu çal ışmanın yazarı çıkış noktası olarak 1 960' 1ar ve 

' Bu konuda bkz: Savaş Arslan. "Popüler Yeşilçam Filmlerinin Eleştirilmesinde Bir Sa- ı 
nat Sineması Söyleminin Oluşumu."  25. Kare. S. 20 ( 1 997): 45-5 3 .  



(sava9 Aralan) 

1 970' 1er Türkiyesi'nde var olan film yazarları tarafından dışlanmış ya 
da d iğer b i r  deyişle kayda ya da üzerinde yazı yazılmaya değer bulun­
mamış fi lmlerin tapon fi lmler olarak ele al ınabi leceğin i  savlamaktadır .  

Devamla, neden bu fi lm lerin Türkiye'de fi lm üzerine yazan insan­
lar ın çoğunluğu tarafından i lg iye mahzar olamad ıkları sorusunun ya­
nıtlanması önem kazanı r. Kan ımca bu sorunun yanıtı ise bir anlamda 
fi lm hakkında yazan insanların yukarıda sözü edilen dönemde kendi­
ler in i  nası l  b ir  fi lm anlayış ına yakın gördükleri i le i l işki l idir .  Dönemi n  
hakim söylemlerin i ,  tabii asl ında birçok yazarı d a  bel l i  durumlarda 
yazdıkları bazı şeyler nedeniyle d ışta tutarak,2 üç ana öbekte incele­
mek mümkündür: Sanat sineması, Ulusal sinema ve Mil l i  sinema.  Bü­
tün bu söylemlerin ortak b i r  alt akıntıs ın ı  ise Doğu-Batı karşıt l ığ ın ın 
ku rgu lanma biçiminde görebi l i riz. Sinemanın sanatsal l ığ ı  ya da popü­
lerl iğ i  dah i l inde b ir  tartışmayı da terkis inde taşıyan bu görüşlerin ka­
nımca temel inde yatan ası l çerçeve Cumhu riyet rej imin in  kendis inden 
kaynaklanan kitleleri kitleler adına eğitme ve bu yolda da bir  sentez 
üretme an layışından çıkmaktad ı r. Bu anlamda genç Cumhuriyet' in de 
kendi u lusal kültür seçkinlerini yaratmak için Kemalist bir sentez d ü­
şüncesinden yola çıktığını belirtmekte de yarar görüyorum. 

"Sentez düşüncesi, temelde üç ayaklı bir sınıflandırma sorunsalın­
da (Batı-Kaynak-Doğu) oluşmuş, bir yandan birleştireceği unsur ve 
yönleri imlerken (Batı ve Kaynak) öte yanda da asla birleşmeyece­
ği tabu alanını kurgulamıştır . .  . Coğrafi tanımlama/arın ötesinde 
çağdaş uygarlığı simgeleyen Batı, soyut bir model olarak alınmış 
ve iddia edilen değeri, çağdışılıkla eşdeğer görülen Doğu ile ölçül­
müştür" (Tekel ioğlu,  1 58) .  
Bunun yanında, sanat o la rak  alg ılanan sinemaya dair bir  iddiada 

bulunma çabalarının var olan mekanizmaları ve pratikleri dışlamakla 
işe başlad ığ ından da söz edebi l i riz. "Sanat üzerine yap ı lan her  müca­
delenin temel inde bir yaşama sanatının dayatı lması yatar -bu ise baş­
ka her türlü yaşam biçimin i  keyfi hale getiren bir keyfi yaşam biç imin 
meşru yaşam biç imi hal ine gelmesidir'' (Bourd ieu, 57). Bu bağlamda 

' Tabii k i ,  bu tip bir gruplamanın çeşitli insanları dışta bırakması ya da bazı insanların 1 
yazdığı bazı şeyleri görmezden gelmiş olması durumu söz konusudur. Sözgelimi, 
Agah Özgüç ya da Taner Dedeloğlu'nun bu üç kategoriden birisine tam olarak 1 
oturmadığından söz edilebilir. Hatta Atilla Dorsay'ın özellikle daha sonradan Beyaz 
Perdede Kırmızı Filmler adlı kitabındaki yazılarını ve sonraki film yazılarını düşüne­
cek olursak popüler kültür ve Hollywood sineması ağırlıklı başka bir alandan da söz 1 
edebiliriz. Yine de özellikle 1 960'1ar ya da 1 970'lerde bu bakış açılarının belirli bir 
ortamda ne kadar hakim oldukları ve bunun yanında bu yazıda söz edilen filmleri 
ne kadar dışlama eğil imli oldukları tartışılabilir. Dolayısıyla, bu yazarların ve onların 1 
sinema üzerine yazdıklarının farkında olarak dışta tutulmaları tartışmanın ivmesinin 
kaybedilmemesi gayesiyle hasıl  olmuştur. 
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aşağıda da  göreceğ imiz gibi bu  bakış açılarının her b i risi kendisini 
meşru olarak kurabilmek amacıyla d iğer bakış açılarının dışlanmasına 
dayanmaktadır .  

Sanat Sineması 
Sinemayı sanat olarak gördüklerini düşündüğüm grubun temel 

noktalarının Yeni Sinema dergisi ve Türk Sinematek Derneği'ne baka­
rak anlaşılabileceğini düşünüyorum .  Bu çerçevede sayabileceğimiz 
isimler arasında Onat Kutlar, Şakir Eczacıbaşı, Nijat Özön, Tanju Aker­
son ve Atil la Dorsay vardır. Tabii ki, bu yazarların özellikle Yeni Sine­
ma dergisinde yazdıklarına bakılabilir. Bu grubun en temel savların­
dan birisi var olan filmleri ve sinema ortamını azgelişmiş ya da hasta­
lıklı olarak değerlendirmesidir. Sözgel imi ,  Nisan 1 968 tarihli Yeni Si­
nema dergisinin Türk Sineması'na ayırdığı özel sayısın ın  başyazısına 
bakalım: " . . .  bugünkü sinema endüstrisinin ürünlerinin büyük bir bö­
lümü, bir uyutma ve sömürme politikasının bir sonucu olarak, en bi­
l inçsiz seyirci lerin bile tedirg in oldukları kötü fi lmlerden meydana gel­
mektedir." Yine bu konuya dair bir başka örnek ise N ij at Özön ( 1 1 )  ta­
rafından dillendiri lmektedir: 

"Sinemamız kültür düzeyi çok gerilerde olan . . .  milyonlarca seyirci­
yi şartland1rmaktan çok daha büyük ölçüde, bu milyonlar tarafm­
dan şartlandmlmışttr . . .  Dikkati çeken yön, bu yabanolaşmanm si­
nemaolanmız ile seyircilerin ezici çoğunluğu arasmda etkilerini 
göstermiş olmasıd1r. Bunun nedeni, sinemacılanmlZln çoğunun . . .  
b u  seyirciden büyük bir başkallk göstermemeleridir. " 
Bunun hemen arkasından gelen sav ise bu duru mdan çıkılması 

için onların söyledikleri ya da kurmaya çalıştıkları ortamın kurulması­
nın gerekli olduğudur. Yeni Sinema dergisi ve Türk Sinematek çevresi 
de popüler sinemaya seçenek olarak gördükleri Yeni Dalga ya da Yeni 
Gerçekçil ik g ib i  Avrupa sanat sinemasını imleyen akımlara yönelmiş­
ler ve kendilerine yakın gördükleri bazı Türk fi lmlerini de bunun dışın­
da tutmuşlardır: "Her yıl seyirci önüne büyük iddialarla çıkarılan bir­
çok yerli filmin kusursuz kötülüğü yanında Seyyit Han'ın (Yılmaz Gü­
ney, 1 967) yer yer aksayan bazı  değerler getirmesi, üzerinde dikkatle 
duru lacak bir  o laydır" (Kutlar 1 968, 5). Bu grubun Türk Sineması'nı 
kurtarmak amacıyla i lk aşamada kısa fi lm çekmenin gerekliliğinden 
söz ettiğini de belirtmeliyiz. Onat Kutlar u lusal sinemanın nasıl kurul­
ması gerektiğini anlattığı bir yazısında var olan sinemacıları Uzlaşımcı 
ve l l ımlı Reformist tavırlar içinde tanımlar ve Devrimci tavrın tek öz-
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gürleşt i rici tavır olduğundan söz eder. Kutlar iç in, "bir sinemacın ın n i ­
yetlerin i  bel i rlemedeki en kes in  ayraç, [dönemin] s inema ve toplum 
düzen i n  sürüp g itmesinden yana olup olmad ığıd ı r" ( 1 967, 28) .  Genç 
sinemacı doğal olarak bu düzenden rahatsızd ı r  ve hem toplum hem 
de sinema d üzen in i  yıkmak iç in Devrimci s inemadan yana taraf o la­
caktır. Kutlar' ın dediği  gibi, "Kısa fi lm devrimci sinemanın Molotof 
Kokteylid i r" ( 1 967, 31 ). 

Toparlayacak olursak, bu gru ptaki insanların öncelikle modernist 
bir çerçeve içinde kalarak, bir temsi l  biçiminin normal leştiri lmesin i  ve 
buna seçenek olabi lecek d iğer söylem ve pratikler in d ış lanmasın ı  içer­
diğ in i  söyleyebi l i riz . 

"Yeni bir sinema yaratma çabası içinde bulunanlara "Eskiler'' yenil­
giyi önden kabullenmiş savaşçıların umutsuzca meydan okuması 
gibi yapacakları işin hesabını soruyorlar . . . Çaresiz kaldıklarında 
çağdaş sinemayı inkara kadar vardırıyorlar işi. "Türk toplumu Batı 
toplumuna benzemez. Sinema Batı ürünü bir sanattır. Türk sine­
ması Batı sinemasıyla kıyaslanamaz. " şeklindeki laf cambazlığının 
arkasına sığınıp Yeşilçam 'da çevrilen garabetleri ulusal film diye 
yutturmaya kalkıyorlar" (Akerson, 9). 
Bu bağlamda, bu gruptaki ortak ana temalar arası nda geçmiş in ya 

da var olan ortamın özgün ya da  yaratıcı olmaması nedeniyle eleştiri l­
mesi, geleceğe olan ütopik ve devrimci bir bağ l ı l ığ ın  varl ığı ,  moder­
n ist ku ramlar ın bir  çoğuna içkin olan toplumsal çerçevede çizg isel b i r  
i lerleme inanc ın ın  varlığı ve bu nun önceden kararlaşt ırı lmış b i r  tasarı 
etrafında aydın/uzman konumunu haiz bir grup insan tarafından ger­
çekleşti r i lmesi ve bütün bunları yaparken de b i r  yandan ulusa l l ık  sağ­
lan ırken d iğer yandan da evrensel olunması sayı lab i l ir .  B ir  d iğer deyiş­
le, geri kalm ış kitlelerin b i l inç düzeyin i  yükseltecek olan Yeni S inema 
tasarısı, bir g rup aydın tarafından var olan sinema ortamını yıkt ıktan 
ve Batı 'n ın  değerlerin i  b i r  süzgeçten geçird i kten sonra, tabu alanına 
yerleştir i len Yeşi lçam ve u lusal ve mi l l i  sinema pratiklerin i  (entrika sa­
natı, ucuz res iml i  roman ya da vodvi l lerden a l ı nan olay dizis i ,  gara­
betler, ka l itesiz ve uyutucu s inema, vs .) d ışlayarak Batı (Yeni Dalga, 
Yeni Gerçekçi l ik, ) ve kaynağın  (Seyyit Han'da bulunan yerel l iğe ve 
devrimci l iğe dair  b i l inç nüvelı>ri) özgün ve yaratıcı bir sentezini  kısa 
filmle başlayıp adım adım i ler leyerek kurmas ından geçmektedir. 



(T ü r k  Ta p o n  F i l m l e r i n i  O y u n  O ln r n k  O k ıı ıı� __ ı ı a ı ı •m • • I )  

U lusal Sinema 
Ulusal sinema deyince Metin E rksan, Duygu Sağıroğlu, Atıf  Yı lmal 

Batıbeki, Memduh Ü n, Lütfi Ömer Akad gibi yönetmenlerin yanı s ıra 
i lk  akla gelen is im olan Halit Refiğ, U lusal S inema hakkında şöyle der: 

"İlk defa 50 '/i yılların ortasında başlayarak bir 'Türk sineması' kav­
ramı yavaş yavaş gündeme girdi. Çünkü artık başta seyircisi olmak 
üzere, sinema salonları, dağıtımcıları, yapımcıları, teknik kadroları, 
sanatçıları ve yöneticileri ile, 'de facto ' olarak bir 'Türk sineması ' 
varlığı ortaya çıkmıştı . . .  50 '/i yıllarda Türkiye 'de bir ülke sineması­
nın ortaya çıkışı, doğrudan doğruya Demokrat Parti ile bir ilgisi ol­
masa bile, hiç kuşkusuz büyük ölçüde millet sathtnda gelişen de­
mokratikleşme hareketinden kaynaklanmaktaydı" (1 996, 182) . 
Bunun yanında Refiğ için öneml i  olan bir  başka nokta da, 1 9501 i  

yı l lardan itibaren sinemaya g i rmeye başlayan yeni yönetmenlerin çe­
virdiği fi lmlerin sayısının artmasıdır .  Tabii, Refiğ' in bu kitabında da 
bel irttiği gibi  U lusal Sinema tartışmasında en önemli kaynağı Kemal 
Tahir 'd ir  

"Kemal Tahir'in benim üzerimdeki en büyük etkisi, Türk toplumu­
nun Batılı toplumlardan çok farklı -hatta çoğu zaman karşıt bir ta­
rihi gelişme çizgisine sahip olduğu teme/ düşüncesi idi. Bu konular 
ilk olarak 1 968 yılında Devlet Güzel Sanatlar Akademisi'nden Sami 
Şekeroğ/u 'nun yayınladığı Ulusal S inema dergisinde, aralarında 
Kemal Tahir'in de bulunduğu çeşitli aydınlar ve sinemacılar tara­
fından tartışıldı. Benim Ulusal Sinema Kavgası adlı kitabım 1971  
yılında yayımlandı" (Refiğ 1 996, 7 84) . 
Kemal Tah i r'e göre Türkiye'n in  en temel sorunu "Batı l ı laşmadır . "  

1 9 .  yüzyı l ın i lk yarıs ından beri hakim olan Batıcıl ık o günden bu yana 
Cumhuriyet' in tarih in i  belirlemiş ve ü lkede yaşanan her türlü sorunun 
kaynağı olmuştur. Ve tabi i  k i ,  sanatları da etki lemiştir .  

"Türk sanatçılarının önlerinde yüz elli yıldan beri ÇİFT GERÇEKÇİLİK 
belası vardır . . .  Batılılaşma, bize yüz elli yıldan beri, Batılı gerçekler 
taşımaktadır. Bunların çoğu, kendi gerçek yolumuzu kaybettiren 
yalancı gerçeklerdir . . .  Bunun yanı sıra, toplumumuzun kimi tarih­
sel gerçekleri, 'onlardan kurtulduk' diye, kendimizi ne kadar al­
datmaya çalışırsak çalışalım, varlıklarını sürdürerek kişiliklerimizin 
oluşunu, davranışlarımızı temelden etkilemektedirler . . .  Türk sa­
natçıları, Batı 'dan aktarılan gerçeklerle er geç hesaplaşmak, bun­
ların molozlarını bir yana itip kendi gerçeklerimize ciddiyetle dön­
mek zorunda kalacaklarını hep akılda tutmalıdırlar" (Tahir, 123-4). 
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Sanat sinemacılarına benzer biçimde, Tah ir  de sanatlar aracılığıyla 
gerçekleşti r i lecek bir devrime inanmaktadır. Fakat bu bağlamda yap ı­
lacak şeyler a rasında Batı'dan al ınacak olan sanata dair ölçütlere ke­
sinl ikle karşı ç ıkmaktadır .  Kendi Marx okumaları ve o günlerde süren 
Asya-tipi Ü retim Tarzı (ATÜT) tart ışmalarından yola ç ıkan Tahir Batı 
deneyimine bakarak Türkiye'nin tarihsel gelişmesin in anlaşı lamayaca­
ğını belirtir . Dolayısıyla, Türk aydınlarını dönüp kendi tarihlerine bak­
malı ve yapılacak bir devrimin de Anadolu medeniyetlerinin taşıdığı 
birikime bağl ı  olması gerekl id ir. Bu tarihsel gerekl i l ik sürekli yüzünü 
Batı 'ya çevirmiş olan Cumhuriyet aydınları tarafından anlaşılamamış­
tır. Sinema iç in de benzer bir durum geçerlid ir  ve devlet ya da rej imin 
kapıkul luğunu yapan Batılılaşma savunucularının bu durumdan kur­
tulmaları olanaklı deği ldir .  Benzer görüşler Refiğ tarafından da d illen­
diri lmekted ir :  

"Biz Türk sinemacıları . . . 'sanat evrenseldir' diye memleketimize 
sızdmlan kültür emperyalizmine set çekmeye, önce düşüncede ba­
ğımsızlığımızı kaybetmekle başlayan bu akımın daha sonra ekono­
mik bağımsızlığın ve neticede siyasal egemenliğin kaybına giden 
bir yol olduğunu anlatmaya çalışıyoruz. Türk sineması yabancı 
ulusların deneylerine değil, kendi ülkemizin ve halkımızın tarihsel 
özelliklerine dayanacaktır'' (1 9 7 1, 59) . 
Refiğ 'e göre Türk S ineması devletten gördüğü destekle ve dolayı­

sıyla Cumhuriyet ideoloj isiyle deği l ,  halka dayanarak var olmaktadır. 
"Türk S ineması geleneksel halk h ikayelerinin, seyirl ik, gölge ve orta 
oyunlarının, şenliklerin beyazperdede çağdaş b i r  yansımasını  bulan 
Türk halk ının f i lm seyretme ihtiyacından doğmuştur" ( 1 97 1 , 75) .  Yine 
buna benzer b ir  görüşü Atıf Yı lmaz Batıbeki de kendisine göre U lusal 
sinemayı tanımlarken şöyle d i le getirir: "Bence önceli kle yerli b i r  te­
manın işlendiğ i, bize has bir h ikayeyi yine bize has özgün bir biçimler 
ve ritimle anlatabilmek, bize özgü bir  sinema d il i  oluşturmak" (274). 
Bütün bunların ötesinde, bu görüşe de hakim olan bir evrensell ik id­
diasından Duygu Sağıroğ lu 'nun bel i rttiği şekliyle söz edebil iriz: "Ev­
rensel değer düzeyine ulaşabi lmesi için Tü rk S ineması, ulusal temeller 
üzerine oturmak ve bu temeller üstünde gelişmek zorundadır'' (akta­
ran Uçakan, 49) . Tabii ki, burada bir yandan Batı'dan gelen her türlü 
baskıcı eği l im, ister ekonomik ister kültürel emperyal izm biçiminde 
olsun, yadsın ırken, halen evrensel l ik inancı çerçevesinde örtük bir Batı 
inancından söz edebi l iriz. 
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İşte yukarıda adını  verd iğimiz yönetmenler de, bir yandan yukarı­
da sözü geçen birinci gruptakilerle ciddi tartışmalara g i rmişler3 diğer 
yandan da yine on lar  gibi sorunlu olarak tanımladıkları ü lkedeki sine­
manın gidişatın ın  iyileştirilmesine dair filmleriyle çözüm önerileri sun­
maya çal ışmışlard ı r  -tabi i  bunu yaparken de bir anlamda ü lkedeki po­
püler s inemanın tam anlamıyla pratiğ in i  ortaya koyan N uri Akıncı, 
Natu k Baytan, Yılmaz Atadeniz, Kunt Tulgar, Orhan Aksoy, Ü lkü E ra­
ka l ın, Çetin İ nanç, Aram Gülyüz. Mel ih  Gü lgen, Sı rrı Gü ltekin, Nevzat 
Pesen, Naki Yu rter, Öksal Pekmezoğlu, vs. g ib i  fi lmci leri tamamıyla ih­
mal etmişlerdir .  

Milli Sinema 
Ulusal sinemacılar  g ibi, Mi l l i  s inemacılar da özümüze ve köklerimi­

ze dönmemizin gerekl i l iğinden ve ü lkedeki s inema ortamın ın  sorunla­
rından bir an önce kurtu lması gerektiğ inden söz ederler fakat U lusal 
s inemacılardaki Anadolu medeniyetlerin in ortak bir süzgeçten Türk 
kiml iğ i  etrafında geçi r i lmesine dayanan sentez öneris in in yerini Mi l l i  
sinemacılarda İ s lami  kimliğin vurgu lanması alır . Tabii bütün bu nlar 
yapıl ı rken de temel vurgu Hz. Muhammed döneminde ideal rej im 
üzerinden kurulurken, özell ikle Türk k iml iğ i  etrafında ele a l ınan Os­
manlı'nın yücelt i lmesi de söz konusudur .  Yücel Çakmaklı şöyle yazar: 
"Özellikte Türklerin İ stamiyet'i uygulayışı ve Osmanlı düzeni, madde 
ile mananın en iyi terkibinden doğmuştu . Toprak nizamı, buna bağl ı  
olarak ekonomik s istem, cemiyet n izamı  vs .  b i r  senteze dayal ıyd ı" (ak­
taran Dorsay, 36) .  Osmanlı rej iminin bağdaştırıcı öğes i ya da toplum­
sal çimentosu İs lam'd ı r  ve Batı l ı laşmanın başlamasıyla b ir l ikte bu ide­
al toplumsal sistemde yarıklar açı larak bugünkü sorunlar birikmeye 
başlamıştı .  Mesut Uçakan'ın dediği g ibi ,  "Türkiye ayd ın ları ,  . . .  ıslahat 
fermanından, yaşadığımız yıl lara kadar her dönem Batı 'n ın sözcülü­
ğünü yaptılar. Gözü kapal ı ,  ü lke gerçeklerinden habersiz, Batı insan 
tipoloj is inin ve toplum karakteristiklerin in zava l l ı  bir şarlatanlığı idi 
bu."  ( 1 70) 

Bakılması ve iyi etüt edilmesi gereken kaynak ise romantik bir şe­
ki lde algı lanan İs lami medeniyet tasawurundan çıkartı lmakta ve bu 
çerçevede sinemaya öneml i  bir görev düşmekteydi .  Çakmaklı bu ko­
nuyu şöyle dile getirir: 

' Ulusal Sinemacılar ve Yeni Sinemacılar arasındaki tartışma özellikle 1 960' 1arın son· 
larında alevli bir şekilde yaşanmaktaydı. Çeşitli vesilelerle birbirlerini eleştiren ve 
Türk Sineması'nın o günkü "kötü gidişatından" birbirlerini sorumlu tutan bu iki 
grup ya birbirlerini davet ettikleri konuşma ya da konferanslara katılmamışlar ya da 
bunları çeşitli sebeplerle yarıda bırakarak terk etmişlerdir. 
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"Muhteva olarak, hele bizim gibi geri bıraktırılmış ülkelerde sine­
manın çok büyük bir eğitici gücü olduğuna inanıyorum . . .  Batı za­
ten akılcılığı ve müspet ilmi bizden alarak tekamül ettirmiştir. Batı 
düşmanlığı ve geri kalmışlığımızın sebebini dinde bulmak yanlıştır" 
(aktaran Dorsay, 28-9) . 
Fakat, Çakmakl ı 'n ın bu görüşleri mi l l i  sinemanın daha geç savunu­

cu larından olan Uçakan tarafından eleştirilm iştir. Uçakan'a göre Çak­
makl ı, "mil l i  değerlere, özellikle İslam'a fantastik bir iyi niyetle temas 
eder gibidir ." ( 1 66) Sinemada yaptıkları ise cami gösterme ve ezan 
okutmanın ötesine gitmediğinden aktif bir yaşama biçimi ve derin bir 
düşünce s istemi olan İs lam'ı doğ ru bir biçimde sunmayı başarama­
mıştır. Uçakan'a göre islam ' ın  "ahlakının yanı  s ıra i ktisadi yönden arz 
ettiği üstün lükler de gösteri lmeli ,  üretim-tüketim i l işki leri karşısındaki 
tavrı bel i r lenmelidir ." ( 1 66) Fakat bütün bunların yan ında, Uçakan' ın 
gerçek b i r  İs lami s inemanın mü mkünlüğü üzerine söylediği şu sözle­
rin altı ç iz i lmel idir: 

"Zinhar! Ben İslami sinema yapmıyorum . . .  Bu tabirin de, ancak, İs­
lam 'ın topyekün hakim kılındığı bir ortamda kullanılabileceği 
inancındayım. Oysa bizim yaptıklarımız çok büyük tavizler içeriyor. 
Bir geçiş sinemasının zorunlu ve bilinçli tavizleri . . . Yumuşak bir 
tabir kullanmakta fayda var. Belki Müslümanca sinema yapmak 
gibi "(aktaran Tosun, 36) . 
Tabi i, var olan ve "mi l l i" o larak adland ırabi leceğ imiz fi lmler ise İsla­

mi b ir  rej imin kurulması yönünde önemli  görevler üstlenmektedirler. 
Ayrıca bu noktadan yola çıkarak  Mil l i  sinemayı siyasi bir sinema ta­
nımlaması dahil inde Kozmopolit ya da Marksist sinemaya benzer ola­
rak deği l  tam tersine karşıt olarak düşünmeliyiz çü nkü, yine Uça­
kan' ın aynı söyleşide bel irtt iği  üzere. "sunduğu Öz, insan l ığın geçmişi­
ni ve bütün bir geleceğini  içine alan evrensel bir fikri, bir yaşama öl­
çüsünü kapsamaktad ır" (Uçakan, 1 77) .  Benzer biç i mde 1 974'te M i l l i  
Türk Talebe Bir l ikleri Sinema Kulübünün düzenled iği  "Mi l l i  Sinema 
Meseleleri" adl ı  bir açık otu rumdan sonra MTIB'den dokuz öğrenci­
n in (Sa l ih  Dirik l ik, Mehmet Kı l ıç. Cengiz Özdemir, Tufan Güner, Ab­
durrahman D i l ipak, Faruk Aksay, Ahmet Ulueren, Şemsettin Erdem ve 
Mesut Tü may) oluşturduğu Akın Grup 1 975'te Gençl ik Köprüsü adlı 
bir de fi lm çekerek İslami düşünce ve yaşayış biçimini sinemaya yan­
sıtmaya çal ışmışt ır .  Bu gruptan Mesut Tümay, "Mi l l i  S inemanın Teorik 
Araştı rması" başl ıkl ı  yazısında şöyle yazar: 
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Yeni bir sinema kuşağı yetişmektedir. Anlamını inancından alan, 
varlığını inancıyla somutlayan Mutlak Gerçek 'in müjdecileridir 
bunlar. Diğer bütün sanat dallarındaki ince nüansları, eşyanın ruh 
ve tabiatını, madde ve inancın yaratılışındaki gayeyi; idari, siyasi 
ve iktisadi dengenin en mütekamil ölçüsünü, fert ve toplum ara­
sındaki sosyal ahengin en güzel estetiğini tek bir ÖZ'de gerçekleş­
tiren Milli Gençlik! . . .  Bu Öz, cihanşumül bir inanç ve yaşama sis­
temini ihtiva eder. Aktif bir inanç sistemi, üstün bir yaşama biçimi­
dir (aktaran Uçakan, 1 8 1 -2 ) .  
Akın Grup'un daha sonra yayın lad ığ ı  b i r  bi ld ir iden de an laşı ld ığı  

üzere, Sanat si nemacı lar ı  ya da Ulusal s i nemacılar gibi Mi l l i  sinemacı­
lar da devrimci amaçlar çerçevesinde s i nemayı ku l lanmak amacında­
dırlar. 

"Bugün elimizdeki kameramızı, bazen öfkemizi kurşun gibi namlu­
suna sürdüğümüz bir mavzer olarak, bir iyiliğin zaman içinde eri­
yip yok olmasını engellemek için, zamanı durdurma veya ideali­
mizdeki dünyayı varsayımlarla yansıtma, ve olayları kritik etme ça­
bası ile kullanıyoruz. Kavgamız, her gün yeni akımlarla günden 
güne büyüyerek, bugüne kadar yetişemediğimiz en ileri noktalara 
aydınlığını ulaştıracaktır" (aktaran Uça kan, 1 86). 
Her ne kadar Ayşe Şasa ya da Sadık Yalsızuçanlar daha sonraları 

daha metafizik ve ta�avvuf temell i  bir İslami sinema a nlayışı ortaya 
koymaya çalışmış olsalar da, Mil l i  s inemanın da bir evrensell ik iddiası 
etrafında bel ir l i  gayelere hizmet eden ve karanl ık  iç indek i  kitleleri ay­
d ın latmayı amaçlayan b ir  tavı r  iç inde olduğunu söyleyebi l i r iz -tabi i  öz 
ya da kaynağı İs lam'da bulduğunu unutmaksızın .  

Toparlayacak o lursak, bu görüşlerin temel bir ortak noktası var 
olan s inema ortamın ın  ve burada ortaya çıkan ürün lerin çoğunluğu­
nun kötü ya da ka l itesiz olarak tan ımlanması olduğu nu düşünebi l i ­
riz .4 Bunun yan ında, Armes'ın da aşağıda belirttiği g ib i  s ın ıfsal köken­
leri açısından bu s inemacı ların benzerl iğ inden söz edebil iriz. 

"Öze/ sınıf kökenleri ne olursa olsun, sinemayla bir sanat biçimi 
olarak ilgilenen üçüncü dünya sinemacıları ve eleştirmenleri, var 

4 Bu bağlamda Ulusal s inemacıların biraz daha anadalga popüler sinemaya yakın ol­
duğunu düşünebiliriz fakat Ulusal sinemacılar da çektikleri birçok fil min kendi öne 
sürdükleri "ideal sinema" anlayışına uygun düşmediğinin ve kendi anlayışlarının dı­
şında tuttukları popüler sinemanın pratiğini ortaya koyan filmciler gibi filmler çek­
tiklerinin farkındadırlar. Sözgelimi, Atıf Yılmaz Batıbeki kendi sinema geçmişini an­
latırken şöyle der: 'Sinemaya piyasa romanı uyarlamaları. sıradan melodramlar ya­
parak başladım. Patron ların, bölge işletmecilerinin. yani ortalama seyircinin istediği 
filmler . . .  Ama daha sonraları. sinema alanında kendime iyi kötü bir yer edinince, 
bir sürü ilklere de imza attım."  (259) 
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olan toplumsal konumlarına bakıldığında aydın küçük burjuvazi­
nin üyeleridirler ve hatta kaçınılmaz olarak nüfusun çoğunluğun­
dan öte ülkeyi yönetenlere daha yakındırlar . . .  Karşısına koyabile­
cekleri sinema modellerini edinme "olgunluğuna ulaştıkları zaman 
kendilerini yerel ticari film üretiminin dışında görmeye hazırdırlar 
ve kendi çabalarının yerel stüdyoların ürünleriyle özdeşleştirilmesi 
durumunda memnuniyetsizliklerini açıkça gösterirler . . .  Ancak eği­
tim süreçleri ve ulusal bağımsızlığın gerçekleşmesi, Batılı film ya­
pımcıları olamayacaklarını açıkça gösterecektir. Dolayısıyla yerel 
gelenekler, söylen/er ve halkbilime gömülerek kendi kimliklerini 
kanıtlamaya çalışacaklardu" (Armes, 7). 
Bunun ardından yine bir çoğunun aydın küçük burjuva olmalarıyla 

i l işkili olarak bir uzman konumuna sahip olma iddialarından söz ede­
bi leceğimiz bu insanların ülkeyi bu kötü sinema ortamından kurtar­
mak üzere çeşitli çözüm önerilerin i  ü lkede var olduğu düşünülen bir 
Doğu-Batı sorunundan yola çıkarak farklı sentezler biçiminde ortaya 
koyduklarını da söyleyebiliriz. 

Sanat s ineması tabu alanını  Doğu olarak tanımlayıp kaynağı ulu­
salcı bir tavırla Anadolu kü ltürünün sol bir siyasi söylemle sorunları­
nın ifade edi lmesi gerektiğ ine dair bir alanda kurgulayarak karmaşık 
bir yerel l ik  anlayışıyla yüzünü Batı'nın sanat sineması örneklerine 
(sözgelimi Yeni Gerçekçil ik'in Türkiye'de bir yansıması olarak gördük­
lerini düşünebileceğimiz Yılmaz Güney'in "kaliteli" ya da  "içerikli" film­
lerine) çevirirken, U lusal s inemacılar tabu alanını sanat sinemacıları ve 
Batılı laşma söylemlerinde gördüklerini iddia ettikleri "hastalıklı" Batılı­
laşma olarak tanımlayarak evrensel bir sinema di l i  yaratmak üzere 
Anadolu Türk medeniyetleri çerçevesinde yorumladıkları minyatürden 
ortaoyununa kadar varabilen bir kültürel bütün tasavvuru ile kaynak 
arayışına girişerek bir ulusal l ık ya da yerel l ik iddiasını di llendirmişler 
ve Milli s inemacılar ise tabu alanını Batı olarak tanımlayarak ve hatta 
Batı'nın da bütün kültürel evrenini  İslamiyet'ten a ldıktan sonra kur­
guladığını belirterek Mutlak Gerçeğe ait öz ya da kaynağın tek bir 
yerde, İs lam'da, aranması gerektiğini bel irtmişlerd i r. 

Tapon Film Nedir? 
Bu üç söylem de, sinemaya dair anlayışlarını d i l lendirirken bir  an­

lamda 1 960' 1ar ve 1 970'1er boyunca Türk Sineması 'nın özellikle eko­
nomik anlamda asıl taşıyıcı gücü ve dinamiğini oluşturan yukarıda 
bazıların ın ad ları verilen filmci lerin çektiği melodramlar, avantür film-
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ler, seks fi lmleri ,  vs . g ib i  popüler fi lm tü rlerin i  kendi  s inema an layışla ­
rın ın  d ışında tutmuşlar ve hatta Türk Sineması'na dair kurtarma ya da 
kurtuluş senaryolarını yazarken bu fi lmlerin kötü b i r  anı  olarak geç­
mişte bı rakıp yen i  ve kendi tasavvurlarına uygun fi lmlerin çeki lmesi 
gerektiğin i  bel i rtm işlerd ir .  Bu noktada yen iden tapon f i lmlerin tanım­
lanması bahs ine dönecek olursak, işte bu söylem ler tarafından d ışta 
tutu lan ve çoğun lukla yerel Yeşilçam stüdyoları tarafından bu söy­
lemler dah i l i nde ü reti lmeyen fi lmlerin bu yazın ın i lg i  a lan ın ın ası l  par­
çası olduğunu söyleyebil ir iz . 

Popüler Türk fi lmleri ya da yerel ticari fi lm sanayisin in  ürünleri ara­
sında bir tapon fi l m  kategorisini ise çeşitli ekonomik zorluklar ve kısıt­
lamalara bağ l ı  o larak, izleyic in in a l ışk ın olduğu film a l ımlama örgüsü 
açısından bir kopukluk yaratan ve si nema hakkında yaz ı lan metin leri n 
toplamı içinde pek fazla yer bulamamış filmlerle s ın ı r landırabi leceğ i­
mizi düşünüyorum .  

B i r  d iğer deyişle, tutarl ı  ve a l ışkın o lduğumuz bir s inemasal d i l i  ve 
bunun kuru lu  gerçekl ik yan ılsamas ın ı  çeşitl i  neden lerle üretemeyen 
ve dolayısıyla da hakim sinemanın var olan öykü an lat ım biçimine uy­
mayan filmleri tapon olarak adlandırabiliriz. Süpermen Dönüyor'da 
(Kunt Tulgar, 1 979) evren in karanl ık bir odada siyah bir perde önün­
de tavandan as ı l ı  o larak duran ve part i lerde kul lanı lan fosforlu ya da 
jelatin kapl ı  y ı ld ız ya da kürelerle temsi l  ed i lmesi ya da Plan 9 from 
Outer Space'de bir araba jant ın ın uçan daire yerine geçmesi  durum­
larında seyirci açıs ında doğal olarak daha yüksek bütçeli b ir  fi lmin 
özel efektlerin in  yarattığı gerçekçi l i k  yan ı lsamasından o ldukça farklı 
bir pratik hasıl o lmaktadır .5 

Amerika Birleş ik Devletleri'nde "trash" olarak adlandırı lan filmlerin 
genell ikle büyük sinema zincirlerinde gösterilmediğini  ya da Hollywo­
od'un B-fi lmleri ya da Hol lywood'dan bağımsız olarak var olan bir si­
nemanın örnekleri o lduğunu düşü necek o lursak, Türkiye açısından da 
benzer bir tan ımla yola ç ıkarak tapon f i lmleri ana da lgan ın d ışında 
tan ımlamak olanakl ı  görünmüyor çünkü tapon fi lmler öze l l ikle maddi 
koşul lar dolayımında düşünüldüğü zaman popüler Yeşi lçam sinema­
s ın ın pek de d ışında yer almıyor. Yine de, tapon fi lmlerin kostüm, ses, 

' Benzer bir durumdan avant-garde filmler için de söz edilebilir fakat. en azından Ba­
tı'daki örnekleri açısından düşünecek olursak. film piyasası anlamında yukarıda de­
ğinilen aydın küçük burjuva konumunda yer alan ve genellikle sanat sineması söy­
lemi dahil inde ele alabileceğimiz insanlar tarafından "üretilen" avant-garde filmler. 
bu pratiği ekonomik kısıtlıl ıkların kendi l iğinden bir sonucu olmaktan çok. ara sıra 
ekonomik kısıtlılıklar nedeniyle olsa bile. genel l ik le bil inçli ya da önceden tasarlan­
mış olarak ele alabileceğ imiz bir çerçeveden yola çıkarak gerçekleştirmektedir. 
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efekt, oyu ncu luk ya da an latı açıs ından "farklı" ya da "soru n lu" ve yaz ı­
l ı  kaynaklarda pek faz la söz ed i lmeyen filmler olarak tanımlandığında 
daha iyi anlaş ı labi leceğ ini  düşünüyorum. 

Bunun yan ı nda, tapon filmlerin yukarıdaki söylem lerin idea l  pro­
toti plerine uymaması ve, n iyetlerine bakacak olursak, bir  ayd ın  küçük 
burjuva uzman konumundan seslenerek seyircisin i  "b i l inçlendirmek" 
ya da "ayd ın latmak" g ibi b ir  derde sahip olmamaları da tanımlama 
çabası açısından önemli  bir ayrım teşkil eder görü nmekted ir .  Tabi i  ki ,  
tapon fi lmleri çev irenleri n bir derdi yoktur, demek istemiyorum fakat 
bu fi lm leri yapan i nsanlar ın bu yolla yaşamların ı  sürdü rmek, film yap­
ma eylem in i  deneyim lemek, ya da tam da yukarıdaki ideal modeller 
g ibi çeşitl i model lerden etki lenerek ben de " iyi" b i r  fi l m  yapayım g ib i  
çeşitl i niyetleri olsa bi le, sonuçta ç ıkan ürünlere bakt ığ ımızda karş ımı­
za çıkan farklı b i r  anlatım ya da di l in ,  bunun geris i nde yatan çeşitl i  
etmen leri n, bu fi lmlere yaz ı l ı  kaynaklarda çok yer verilmemiş olması­
nın ve her ne n iyetle yola çıkmış o lursa olsun seyi rci, ya da en azın­
dan seyi rci konumunda olan bu yazın ın yazarı, açıs ından daha farklı 
bir izleme deneyimine olanak tanımaları olası l ığ ı n ı n  var olması tapon 
filmleri farkl ı bir bağlamda an lamak açısından itici güç  olabil ir .  

Tapon Filmler ve Oyun 
Johan H u iz inga'ya göre Lat ince'de ludus sözcüğü çocuk oyun ları, 

eğlence, yarışmalar, temsi l ler ve şans oyunlar ın ı  kapsar; lares luden­
tes olarak ku l l an ı ld ığ ında dansa karşı l ık  gel ir .  (35-36) Sözcük ağır l ık l ı  
olarak taklit etme ya da bir şeyin benzeri ha l ine ge lme edimlerine  
karş ı l ık gel i r. Sözcüğün bileşen lerin i  oluşturan al/udo, illudo ve collu­
do ise gerçekd ışı ya da yan ı lsamaya dair olma an lamın ı  katar ludus'a .  
Bu etimoloj i k  kökenden yola ç ıkan Hu izinga, oyun u n  "yapı lan" ya da 
"eylenen" b i r  şey olmaktan çok "oynanan" bir şey olduğunu söyler ve 
ekler: "Oyu n u n  önemi yarar-sağlamayan ya da ciddi-olmayan bir şey 
olarak ad landırı lması ndan gelmez. Oyu n kend i  baş ına bir  şeyd ir . "  (42) 
Oyun bizi iç ine a l ı r  ve yal n ızca onun la işt igal etmemize yol açar -bu 
iştigalat ise çok ciddi olabi l i r  ya da çok faz la mesa i gerektirebi l i r .  

Oyun oynamak ve fi lm iz leme deneyimi arasında bir koşutluk kur­
maya çalışacak o lursak, her ikisi n in  de günlük hayattan ayrı olarak bi­
zi kapsayan deneyimler önerd iğ in i  söyleyebi l i riz. Her ik is inde de istem 
dah i l i nde bir dah i l  olma ve kura l ları kabul etme deneyimin i  yaşayabi­
l i r iz .  Her i kis i nde de günlük yaşamın gerçekliğ in in  d ış ında bir yapıyor­
muş ya da ed iyormuş "gibi" o lma ha l in i  yaşayab i l i riz .  Tabi i  bu gerçek-
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l igin taklidi olarak değ il ,  a lternatif b i r  gerçekl ik algısı y a  da  tamamen 
gerçekliğe karşı kurulmuş bir yapı, başka bir dü nya, o larak da düşü­
nüleb i l i r. 

"Oyunun karşıtı ciddi olan değil gerçek olandır . . .  Çocuk . . .  gerçek 
dünyanın dokunulabilir ve görülebilir şeylerine kendi hayali nes­
neleri ve durumlarını bağlamayı sever. Bu bağlama ise çocuğun 
'oyununu' 'fantazi kurmaktan ' ayıran tek şeydir. Yaratıcı yazar ay­
nı oyun oynayan çocuk gibi davranır. Gerçekten keskin bir şekilde 
ayırıp çok ciddi olarak algıladığı -yani, ciddi bir heyecan duyduğu­
bir fantazi dünyası yaratır . . .  Fakat yazarın hayali dünyasının ger­
çek olmamasının kendi sanatı açısından ciddi sonuçları vardır; 
çünkü zaten kendi içinde ıstırap verici olan birçok şey yazarın işi­
nin icrası sırasında dinleyenler ya da izleyenler açısından bir haz 
kaynağı olabilir' (749) . 
Bir d iğer deyişle, Freud'a göre b ir  çocuk büyüdüğü zaman oyun 

oynamayı bırakmaz, yalnızca çocukken oynad ığı oyu nlarda gerçek 
nesnelerle kurduğu bağlantıyı bırakır ve artık fantazi kurarak yaşama­
ya -gökyüzünde kaleler inşa edip gündüz gözüyle rüyalar görmeye­
başlar. Bir salonda yaşanan sinema deneyimin i  düşündüğümüzde bu 
bir yandan parasın ı  ödeyerek satın ald ığımız bir ayrıca l ığa tekabü l 
ederken, diğer yandan da bize günlük yaşamın gerçekl iği dışında, 
oyunda olduğu g ib i  ancak haya l i  b i r  dünyanın bizi kapsamasıyla de­
neyimleyebileceğ imiz b i r  haz önerisinde bulunur. Belki de en yal ın 
hal iyle şu soru soru lmal ıd ı r: S inemada hangi fi lm "oynuyor?" 

Evet, fi lm oynar  ve bizi de kendi oyununa davet eder. S inema sa­
lonuna girdiğimiz andan i t ibaren de bir oyun oynamaya başladığımı­
zı düşünebil ir iz. Fakat bu bağlamda, tapon fi lmlerin oynadığı oyunun 
nitel iğ i  ve bunun d iğer oyunlardan farkl ı laşması gündeme gel i r .  Ön­
cel ik le tapon f i lmler in a l ış ı lmış ya da var olan oyunlar ın ku ra l lar ı  dahi­
l inde ele al ınamayacağ ına dair bir savdan yola çıkarak, bu f i lmlerdeki 
ku ral lar bütünü, kodlar, d i l  ya da an latımın  farklı olmas ın ın bunu ge­
t i rd iğ in i  söyleyebi l i r iz .  Sözgel imi ,  Kara Sevda'n ın  {Seyfi Havaeri, 1 969) 
sonunda beyaz entariler iç indeki fi lm kahraman ların ın, N u ri Sesigüzel 
ve Hülya Koçyiğ it, mezarlarından yü kselmesi esnasında arka plandaki 
bir ağaç görüntüsü üzerine bindiri lmiş görüntü lerinde adım adım bir 
merd ivenden çıktıkları, ve fakat uçarak yükselmed ikleri ,  açıkça belli 
o lur. Bu noktada seyirci konumundaki biz ler, al ışmış o lduğumuz ger­
çekçi yan ı lsamanın ka l ıpları dah i l inde bu fi lmi değerlendirecek olur­
sak merdivenden ç ıktığ ı  apaçık bel l i  olan ik i  kişi gördüğümüz iç in on-
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!arın merdivenden b i r  üst kata ya da b i r  yere çıkarak orada durdukla­
rını fakat göğe yükselmiş olmadıklarını söyleyebi liriz. 

İşte tapon fi lmlerin bizi davet ettikleri oyun çerçevesinde bu fi lmi  
değerlendirecek olursak, fi lmin o noktasında ancak başka bir  oyun 
oynadığ ımızın farkında olarak -sanki onları göğe yükselmişler gibi a l­
gı layarak- fi lm i  izlemeyi ya da fi lmin bize oynamayı önerdiği oyuna 
devam etmeyi başarabil iriz -tabii ,  heterojen b ir  izleyici kitlesine sunu­
lan fi lmin izleyici lerin kendi deneyimleriyle ilişki lendirerek algılaması­
na ya da karmaşık bir haz mekanizması üretmesine yol açan bir me­
tin olduğunu unutmaksızın. 

Yine yukarıda örneklenen nokta Sconce'un Kristin Thompson'dan 
alarak beli rttiği gibi "aşkı" (excess) kavramıyla da i lişkilendirilebi l ir :  
"Aşkı sinemasal gösterenin güdülenen kullanımının ötesinde var olan 
değerdir" (386) . Fi lmin belirli bir noktasında, sözgelimi f i lm kahra­
manlarının ruhlarının uçarak yükselmek yerine bir merdivenden çık­
tıklarını fark ettiğ imiz anda, b ir  kopuş, aşkı, ortaya çıkar ve anlatının 
mantıklı olmaktan çok keyfi olduğunu algılamamıza ve metnin yalnız­
ca sti l i  ya da biçimi adına var olduğunu hissettirerek filme metin-dışı 
öğeler sokmamıza yol açar. İzleyicinin alışkın olduğu bir yapıdan kop­
ması nedeniyle metinsel alan başka bazı ilg i lere açı l ır. Sconce'a göre 
bu metinsel boşlukta, sinemasal temsil kültürel, tarih i  ve estetik bir 
siyasetin alanına açıldığından, belki  de Brecht'in yanılsamacılık karşıtı 
bir estetik çağrısına uygun biçimde, fi lmi ironik olara k  izleme olasılı­
ğını gündeme get irir. (393) 

Tabii ,  bütün bunlar da aslında siyasi bir soruyu g ündeme getirir. 
Şimdiye kadar sanat sineması, ideal bir sinema anlayışının örnekleri 
ya da avant-garde sinemaya has g ibi görünen öğelerin ve etkilerin aş­
kıya yol açarak taşıyıc;l ığını yapma olasılığına sahip olması bağlamın­
da ele alabileceğimiz tapon fi lmlerin, tam da kendisin i  dışlayan bu 
dizgelerin kal ıp larını üreterek bunları göstermesi sebebiyle aslında bu 
dizgeleri bozduğunu söylemek o lasıdır. Bir diğer deyişle, tapon fi lm­
ler belki tam da ürettikleri bu karşı-dil ya da kopuş anında hakim si­
nemasal tarzları bir anlamda deşifre ettikten sonra izleyiciye alterna­
tif bir alanda kültürel olanla estetik o lanı birleştirme şansı tanırlar. 

Toparlayacak olursak, tapon filmleri alternatif bir anlatım tarzı do­
layımında ele a lmak üzere bu çalışmanın yazarı, bu fi lmleri oyun kav­
ramıyla i l işkilendirirken, yukarıda Hu izinga'nın Latince ludus sözcüğü­
ne atıfla bel i rttiği üç ayrı bi leşenin (al/udo, illudo ve co//udo) tapon 
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fi l mleri anlamak üzere yapılacak b ir  çözüm lemede ku l lan ı lab ileceğin i  
düşünmekted ir .  

Yan anlam üretme ya da dolaylı yo ldan ya da kazara bir  an lamla­
ma olarak düşünebileceğimiz alludo aracılığ ıyla hem fi lmsel metinler 
arasında hem de d ış dünya i le fi lm arasında bir i l işki ü retme olas ı l ığı 
bağ lamında düşüneb i l i riz .  Yukarıda aşkı kavramına atıf la bel i rti len ta­
pon fi lmlerin kü ltürel ve estetik olanı  i l işki lendirme boyutunu alludo 
i le i l işkilend irebi leceğ imiz i  düşünüyorum.  Tapon fi lmleri seyreden bir 
izleyic in in f i lmsel an latının geleneksel ka l ı pların ın  uygu lanmad ığ ı  bir 
anda yaşadığı b ir  kırı lma ya da kopma anında bu biçimde bir  i l işkiyi 
üretibi leceğin i  düşünüyorum.  Sözgel im i ,  Süpermen Dönüyor'da Tür­
kiye'nin tanıtıcı görüntülerinden b irisi sah i l lerimizi gösterirken sema­
larımızda uçan Türk Sü permen'e b ir  tekneden el sal layan insanlar var­
d ır .  İşte tam da bu anda geleneksel fi lm izleme deneyimimize kanım­
ca büyük bir darbe vurulur ve a//udonun kendisini göstermesi duru­
mu hasıl olarak Süpermen'e el sal lamanın kültürel bir fenomen olma­
sı bağlamında Türklük i le i l işki l i  olarak ele a l ınarak anlaş ı labi leceğ ine 
dair bir seyirci algısı tarafımdan üreti lebi l i r. Bu kopuş an ın ın ç ıkt ı ları 
arasında ise "Biz Tü rkler," d iye başlayan farklı cümleler kurulmasın ın 
olanakl ı hale gelmesi söz konusudur. Aynı fi lmde, üvey annesinin ço­
cu kken Süpermen'in roketi dünyaya düştüğünde yanında bulduğu 
yeş i l  taşı (kriptonit) Sü permen'e göstermek için yıl lard ı r  sakladığı bir 
sa ndıktan dantele sarı l ı  bir haldeyken çıkartması da yine benzer bir 
durumun zuhur etmesine neden olab i l i r. 

Yan ı lsama ya da görünüşü itibariyle "gerçek" sanısı yaratan bir şe­
yin orada, o anda f i lmde var olması h issi olarak ele a labi leceğ imiz il­
ludo ise tapon fi lmlerin gerçekdışı l ıklarını ya da hayali olmalarını ger­
çekmiş gib i  sunarak seyirciyi yan ı ltmak istemeleri bağlamında ele ala­
b i l i riz .  Özel l ikle Batı'da istismar (exploitation) sinemas ı olarak adlan­
d ı rı lan bir türle i l işki l i  olarak düşünebi leceğ imiz bu özel l ik  ise bir an­
lamda var olmayan ya da gözle görü lemeyen bir şeyi gerçekmiş gibi 
sunarak seyircinin i lgis ini  çekmeye yönelme olarak düşünülebil ir. Yine 
Süpermen Dönüyor'da bir oyuncak arac ı l ığ ıyla uçan b i r  insan yanılsa­
ması yaratmaya çal ışması anlamında il/udoyu ele alabi l i r iz .  

Üçüncü bir öze l l i k  olarak da tapon fi lmlerin bize giz l i  ya da kura l  
d ış ı  b i r  işbirl iğ i  önermeleri, b i r  dolap çevirme talebinde bulunmaları 
an lamında ele a labi leceğ imiz co//udo'yu düşünebi l i riz .  Asl ında co//u­
do bir tür oyuna davet olarak da algı lanabi l ir. Sözgel imi ,  bir tapon fil­
min başlang ıçta seyirciye bir araba jant ın ı  dış dünyalardan gelen var-



( Sava9 A rslan) 
l ıkların yaptıklar ı  bir uzay gemisi o larak "yutturmaya" kalkmaları duru­
mu hasıl olur ve bu da seyirci ler in a l ışkın olduğu fi lmsel söylemin ger­
çekçi l ik ka l ıp lar ına h iç  de uygun b i r  davranış değ i ld i r  fakat tam da bu 
noktada asl ında seyircinin bir seç im yapması söz konusudur: ya bu 
filmin önerdiği  oynamayarak fi lmi  izlememe seçeneğin i  kullanır seyir­
ci ya da fi lm in  kendisini içine çekmeye çalıştığı oyuna katı larak mu­
hayyi les in i  zorlamaya baş lar. Süpermen Dönüyor'a atıfla söyleyecek 
olu rsak, f i lmin en başından itibaren al ışkın olduğumuz bir  s inemasal 
anlatımın ka l ıp larına uymayan b i r  efekt teknoloj is i n in  ü rünü olan gö· 
rüntü leri gördüğü müz andan itibaren fi lmle aramızdaki i l işki bir kırı l­
ma yaşar. O noktadan sonra fi lm i  izlemek tamamıyla seyirciye kalmış­
tır çünkü seyi rci bir tercih yapma zorunluluğuyla, ya f i lmin kend isine 
önerdiği metni okumaya çalışacak ve bu anlamda da oyuna katı larak 
kendi öznel kon umuyla bağlantılı bir okuma pratiğ in i  ortaya koyacak 
ya da fi lmi a l ışk ın olduğu yapın ın uzağ ında bularak fi l mden uzaklaşa­
caktır. 

Sonuç olarak, bütün fi lmler g ib i ,  heterojen bir seyirc i  kitlesine ses­
lenen tapon f i lmler seyirciye kendi  kurdukları bir dü nyanın kapıların ı  
aralarken kend i  meti nsel alanlar ında bir  çarpışma yapma öneris inde 
de bulunu rlar. F i lm seyretmek ya da bir  deneyim olarak fi lmden söz 
etmek fizik, kimya, teknoloji ,  estetik, siyaset, psikoloj i ,  sosyoloji ,  ikti­
sat, di lbi l im ve başka enva-i kesire şeyden etkilenip o nlardan söz et­
memize yol açabi l i r .  Richard Dyer estetik ve kültürel o lan ın bir karşıt­
l ık  içinde ele a l ı namayacağın ı  söyled ikten sonra d i kkat ed i lmesi gere­
ken bir şey olduğunu belirti r: "B i r  f i lm hakkındaki i l k  kültü rel gerçek 
onun bir fi lm olmas ıd ı r. Bunun ardı ndan fi lmin ne olduğu tartış ı lab i l i r  
fakat bu tartışma ise. bulacağımız her  yanıtın da ima hem kültü rel 
hem de estetik olacağ ın ın farkında olarak kültü rel anlayış ın ka lbinde 
geçmel id ir . " (1  O) 

Dolayısıyla, bir fi lm hakkında konuşmak asl ında bir anlamda çeşitli 
kültürel ya da estetik önermeler üzerinden hareket etmek ve tam da 
bununla bağlant ı l ı  olarak zevke dair konulara girmek an lamında algı­
lanabi l i r .  "Zevk ( i lan ed i len seç imler) [ ise) kaçını lmaz bir  farkl ı l ığ ın pra­
tik olumlamasıd ır .  Haklı çıkarı lmaları iç in başka zevkler in reddedi lme­
siyle, saf b ir  ha lde olumsuz olarak bel i rti lmeleri h iç  de rastlantısal de­
ğ i ld i r." (Bou rd ieu, 56) Dolayısıyla, hakl ı  çıkarı lması gereken bir " iyi n in" 
var olabi lmesi iç in  öncelikle "kötü nün" yaşama alanı  kurgu lanmal ıd ır .  
Bu bağlamda, yukarıdaki fi lme dair söylemlerin ideal s inema anlayış­
larının dışında bırakılan tapon fi lmlerin genellikle "kötü" ya da "kal ite-
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sizin" alan ında kurgu lanmış oldukların ı  düşünebiliriz . l�te böyle bır 
alandan yola çıkarak tapon fi lmleri anlamaya çalışmak ya da  kuram­
sal olarak okuma denemesine girişmek aslında pek de "masum" bir 
girişim olarak değ i l  de zevk ya da hazzın politikasına dair b ir  iddiada 
bulunmak olarak ele a l ınabi l ir .  

Sanırım bir izleyici/okur ko numundan tam da bu noktada bahset­
mek gerekiyor. Fi lm üzerine yazı lmış metin lerin toplamından etkilene­
rek ku rgulanan bir  izleyici konumunun aslında biraz da tahakküm al­
tında bir "yer" olduğunu  savlayabil ir iz. Barthes'ın izinde giderek fil­
min,  b ir  metin olara k, farklı kodların birbirine geçtiğ i  ve sonsuz olası 
uzantıya açıldığı bir dizge olduğunu düşünecek olursak yazarlar tara­
fından koşu llandırı lamayacak iki ayrı tür metni (haz metni ve kutsan­
ma metni) de okuyabilecek bir izleyici konumuna sahip olduğumuzu 
düşünebiliriz: 

"İki tür metni de kendi alanmda ve haz (pleasure) ve kutsanmanm 
(bliss) dizginlerini kendi elinde tutan özne zaman dışı bir öznedir 
çünkü, aynt zamanda ve birbirine karşıt biçimde, bütün kültürün 
engin hazetftğma ve bu kültürün yok edilmesine katılmış olur: 
kendi benliğinin tutarlıltğmı tadar (bu hazzıdtr) ve bunun kaybol­
masmın peşindedir (bu kutsanmasıdtr). O iki kere bölünmüş, çifte 
sapkmlaşmış bir öznedir. " ( 1 36) 
Tapon filmler orada, o oyun alanında, durmaktadırlar. Bir yandan 

bir haz metni olarak ü zerinde konuşmamıza el verirler, diğer yandan 
da bir  kutsanma metni olarak di le getirilemeyen, ancak içinden ve 
onun konuştuğ u  g ib i  konuşmamıza el veren bir metinselliği sunarlar. 
Bir yandan bir oyun o:arak �le al ınarak bir çal ışma nesnesi durumuna 
indirgenip bu çal ışmanın yazarının özne konumunun tutarl ı l ığına ve 
yine bu yazarın bahsettiği diğer söylemlerin onları kapsayamadığına 
dair iddialarda bulunmasına yol açarak bir  haz metni olarak düşün­
memize el verirken, d iğer yandan da konuşulamaz ya da ancak için­
den ve onun di l iyle konuşulabil ir olduklarından bütün bu kültürün 
kaybolmasına yol açan bir kutsanma metnine olanak tanırlar. Bu ne­
denle de bizi iki kere bölüp sapkınlaştırırlar. 
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BİR TÜRK 'CAMP' KLASİGİ:  BU İKİLİYE DİKKAT 

(Melis Behli l) 

Nedir Camp? 
"Pek çok şey adlandırı lmamıştır şu dünyada, pek çok şey de, ad­

landırı lmış olsa b i le, tanımlanmamışt ır .  Bunlardan b i ri de, kült ismi 
"Camp" olan an layıştır" (Sontag 1 964: 1 05) .  Otuz beş sene öncesin­
den gelen bu sözler, Susan Sontag'a ait .  Ded iğ i  gibi ,  o zamana kadar 
neredeyse hiç tanımlanmamış olan "Camp" olgusunu anlatmaya çalış­
t ığı ,  ve bu konuda halen en temel met in olarak kabul ed i len 1 964 ta­
r ih l i  Notes On Camp ' ın  (Camp Üzerine Notlar) ilk cümleleriydi bunlar. 
Yi rminci yüzyı l ın  anlatı lması zor olgularından biri olan Camp' i .  Ameri­
can Heritage Dictionary şöyle tanıml ıyor: "Genel olarak aşır ı ,  kaba ve­
ya banal olduğu düşünülen davranış ve zevklerin sevi l mesi ve takdiri" 
(Cook 1 995: 2). İngi l izceye, Fransızcada "poz vermek" an lamına gelen 
"camper" f i i l inden geçmiş .  Türkçe sözlüklerde ise Camp'in karşı l ığı 
yok. As l ında bu i lginç b ir  durum, çünkü kültürümüzde, özel l ikle sine­
mamızda, Camp örnekleri bu lmak h iç  de zor değ i l .  Benim amacım, 
Susan Sontag' ın  Camp Üzerine Notlar' ın ı  temel alarak bir Türk fi lmi­
ni ,  Bu İkiliye Dikkat'i i n celemek ve bu  yol la,  Amerikan Camp' i  ve Tür­
kiye'de Camp olarak anabi leceğimiz iki anlayışın temel farkl ı l ıklarını 
ortaya çıkarmak. Sontag' in bu yazıs ın ın  35 yıl l ık olduğunu ve esasen 
Amerikan kültürü düşünü lerek yaz ı ld ığ ın ı  da incelemem esnasında 
göz önünde tutarak, daha geç dönem lerde yazılmış Camp tanımla­
rından da faydalanacağ ım.  Camp olgusunun Türkiye'de Camp adı i le 
anı larak yapılmış ve Türk Camp'inin Amerikan Camp'iyle birebir yan­
s ıması konusunda ise b i r  çal ışma ise yok, ki zaten b i rebir  yansımanın 
mümkün olmadığ ın ı  düşünüyorum. Kan ımca, daha i leride de değine­
ceğ im g ibi, bu farkl ı l ığ ı  yaratan unsu rların başında Ca mp'in,  özell ikle 
Sontag'dan sonra konuya eği len yazarlar tarafından doğrudan eşcin­
sel kü ltür i le bağdaştı r ı lması ve bu kültü rün Türkiye'de yüzüstüne çık­
masındaki gecikme gel iyor. 

Türkçe kaynaklara baktığımızda, yönetmenl iğ ini  Şahin Gök'ün 
yaptığ ı ,  başrol lerin i  Banu Alkan ve Serpil Çakmakl ı 'n ın paylaştıkları Bu 
İkiliye Dikkat, s inemamızın "utanı lan" f i lmleri arasında g ib i  görünüyor 
ve temel rehber kabu l  edilebi lecek f i lm kitaplarında neredeyse hiç 



(M e l i s  B e h l i l) 
anı lmıyor. G iovanni  Scognami l lo 'nun Türk Sinema Tarihi adl ı kitabın­
da ne filmin, ne yönetmenin, ne de oyuncuların adı geçiyor. Alim Şe­
rif Onaran ise Türk Sineması adl ı  kitabın ın Şahin Gök'e ayı rdığı ufak 
kısmında, "çoğunu Serpil Çakmaklı ve Banu Alkan ile çevi rdiği fi lmler 
dışında" (Onaran 1 995 :  1 86-1 88) ifadesin i  ku l lanarak, bu ve bu ekib in 
yaptığı d iğer fi lmleri yok sayıyor. Her ne kadar Bu İkiliye Dikkat' in  çok 
iyi bir film olduğu ve tüm fi lm kitaplarında yerin i  a lması gerektiği yo­
lunda bir iddiada bulunacak olmasam da, fi lmin "kötü lüğü" ve biraz 
sonra gösterecek olduğum Camp özel l ikleri dolayısıyla kendince b i r  
incelemeyi hak ett iğ in i  düşünüyoru m.  

Bu İkiliye Dikkat! 
Öncelikle Bu İkiliye Dikkat' in  konusunu kısaca özetlemek istiyo­

rum. Hikaye, Banu ve Serp i l  adl ı  i ki genç ve güzel kadın ın  Marmaris'te 
bir tati l  köyü nde başlarından geçen olayları anlatır. Banu zengin bir  
kadındır, babas ın ın  ölümü üzeri ne büyük b ir  servete konmuş ve sev­
mediği kocası Nusret' i  de boşamıştır .  Serpi l  ise yoksu l  olmakla bera­
ber, zeng i n  b i r  koca avlamak iç in borçlanıp geldiğ i  tatil köyünde ken­
dine zengin süsü vermektedir. Erkek karakterler ikinci planda kalır, 
Nusret, b i r  yandan eski karıs ına şantaj yapıp, b i r  yandan Serpi l ' i  baş­
tan çıkarmaya çal ışarak, fi lmin tek gerçek "kötü kişi" kompozisyonunu 
çizer. Ayn ı  tati l  köyündeki g izeml i ,  yakışıklı ve erkeksi Serhat, Banu 'yu 
sık sık g ird iğ i  zor durumlardan her seferinde kah rama nca kurtararak, 
hem onu kendine aşık eder, kendis i  de Banu 'ya gönlünü kaptırır. Fa­
kat Serhat asl ında bir kiral ık kati ldir ve gerçek adı da Yusuf'tur. Üçün­
cü erkek ise bölgeden yoksul bir genç olan Ahmet'ti r  ki, o da Serpil 
gibi zeng in  bir eş ararken kendine, yoksul luğundan bihaber olduğu 
Serpi l'e kaptır ı r  gönlünü. F i lmin i lk yarısı çoğu nlukla bu karakterler 
arası i l işki ler in kurulması ve Banu i le Serpi l ' in  tanışmamalarına rağ­
men havuz başında sık sık teşhirc i  bir şekilde vücut düellosu yapma­
larıyla geçer. F i lmin sonunda, Serhat/Yusuf şantajcı N usret' i  öldürür, 
kendisi de beraber iş yaptığ ı  i nsanlarca vurulur, Serpi l  i le Ahmet b i r­
b i rlerine yoksu l luklarını  ve aşklar ın ı  iti raf ederek mutlu sona ulaşı r lar, 
Banu ise zeng in  ama yaln ız ve mutsuz bir hayat sü rmeye devam eder. 
Fi lm, öncel ikle Banu Alkan, sonra da Serpil Çakmakl ı  için bir "star ve­
hicle" olarak görü lebil ir, çünkü esas olarak bu iki oyuncunun bikini l i  
varl ıklarına dayanıyor. 



(e ı r  T ü r k 'Camp '  K l• • lğ l) 
Sontag ve Bu İkiliye Dikkat 

En başta bahsett iğ im yazısında Susan Sontag, Camp'i  el l i  sekiz 
b irb i riyle alakal ı  fakat b i rb irinden bağımsız madde ile açıklamaya ça l ı ­
şıyor. Bu maddelerin her bir in in detayına gi rmeden, bize en yakın 
olanlardan bahsetmek istiyorum. Bize yakın  derken, Sontag ' in 
"dandy'' l ik  kavramını  tartıştığ ı  bölümlerin Türk Camp'i i le fazla alakalı 
olmad ığ ın ı  düşünüyoru m .  

İ l k  maddeyi ele a l ırsak: "Camp genel b i r  estetik durumudur" d iyor 
Sontag, ve Camp tarzının, bakış açısının, güzel l iği değil, yapaylığı öne 
çıkardığın ı  söyleyerek işe başlıyor (Sontag 1 964: 1 06) . Sontag' in  çok 
önem verd iği  b i r  konu, Camp' in neredeyse hiçbir zaman bi l inçl i  bir 
şeki lde Camp o larak  yap ı lmadığı,  ve Camp kabul  ed i len yapımların 
-ya da g iysi lerin, şarkı lar ın,  hatta kiş i ler in- bel i r l i  b i r  bakış açısından 
Camp kategorisine soku lab i lmeleri (Sontag 1 964: 1 07).  Bunun bizi 
neden i lg i lend ird iğ ine gel ince, bu koşul lar  altında "Tü rk Sineması 
Camp fi lm yapmamıştır" demek zorlaşıyor, hatta imkansızlaşıyor, çün­
kü çevri lmiş fi lmleri Camp olarak okumak ağır l ıkla biz im e l im izde. Ta­
mamen deği l , çünkü gerek s inema di l i ,  gerekse an latt ık lar ı  h ikaye 
olarak ya l ın l ık  taşıyan Masumiyet ve Tabutta Röveşata g ib i  son dö­
nem f i lmleri bu yal ın l ık ları itibarı ile Camp kategorisine soku lmayı 
reddediyorlar. Abart ı l ı  bazı özel l ikleri i le Kitsch kabul  edebi leceğimiz 
bazı fi lm ler iç in ise şunu demek mümkün:  Neredeyse her Camp 
Kitsch 'tir, fakat her Kitsch Camp olamaz . 

Bu bağlamda daha da önce değindiğ im gibi  Bu İkiliye Dikkat'in 
özell ikle oyunculuk ve m izansen açısından niteliksiz, hatta "kötü" bir 
fi lm olması, Camp'l ik yolunda i lk adımı olarak nitelendiri lebil ir . 
Camp' in  bir  başka özell iğ i ,  ise şehirli olması (Sontag 1 964: 1 08). Ya­
paylığ ıyla paralel olarak Camp, şehir  d ış ında bi le, "şeh i rl i "  b i r  ortamda 
var olabi l iyor. Bu İkiliye Dikkat örneğ inde söz konusu olan tat i l  köyü, 
her ne kadar Marmaris'te olsa bi le, ahal is i  ve ticari otel havası i le, şe­
h i rden bi le daha "u rban" b i r  ortam yaratmakta. 

Camp'in belki de en önemli özel l iğ i  olan her konusunda aşı rıya 
kaçmas ın ı  cinsiyet boyutuyla ele al ı rsak, Camp' in kişilerle alakal ı  zevk­
lerinde de aşırı uçlara gittiğ in i  söyleyebi l i riz (Sontag 1 964: 1 08-1 09) . 
Camp' in i lgi duyduğu c insel l ik olarak. bir  yanda kad ın la erkek arasın­
daki farkı min imale indi rgeyen androjeni ,  öte yanda ise c insel özell ik­
lerin abartı lması var. Bu İkiliye Dikkat'te bu ik inci eğ i l imi  fazlasıyla 
görmek mümkün .  En net örnek olarak havuz başında Banu ve Ser­
p i l ' i n  s ı rayla suya g i r ip kendi lerin i  ıslattıkları esnada Serhat ' ın  on ları 



( Mel l• Beh l ll) 

seyrettiği sahneyi gösterebi l iriz. Banu da, Serpil de son derece "dişi" 
ve ne bunu gözler önüne sermekten, ne de bu duru mdan faydalan­
maktan çekin iyorlar. Fi lmdeki erkekler ise, bıyıklı , i r i  yapı l ı, "sert" görü­
nümlü tipler. Özel l ikle Serhat bu tiplemenin doruk noktası .  Sabaha 
bira ile başlayan,  "tepinmek" olarak  gördüğü dansetmekten hiç hoş­
lanmayan, Banu'yu her gerektiğinde tehl ikeden kurtaran bir "centil­
men". Diğer erkekler de yakın derecede "erkeksi" ve gerek d iğer iki er­
keğ in, gerekse fi lmdeki diğer erkeklerin akı l larındaki i l k  şey, Banu ve­
ya Serpi l ' i  baştan çıkarmak olarak gösteriliyor. 

Camp aynı zamanda, "karakter'' in de yücelti l mesini öngörüyor. 
Sontag' in buradaki örneği Greta Garba . Bir oyu ncu o larak fazla de­
r in l iğe sahip olmadığın ı  söylediği  Garba, bir yerde daima "soğuk ku­
zeyli" olarak kendisin i  oynadığı için Camp'in bir idolü haline gel iyor. 
Böyle bir yaklaşımla Banu Alkan' ı  bir "Türk Camp Kraliçesi" olarak gör­
mek mümkün .  F i lmdeki karakterlerinin isimlerinin de Banu ve Serpil 
olmaları bu savı destekliyor. F i lmin ilk karesi o larak Banu'nun hayli 
uzun süre yakın plan gösteri lmesi ise seyi rciye, fi lmde di kkat ed i lmesi 
gereken öğeyi hemen g i rişte bel i rtiyor adeta. 

Daha önce kısaca değindiğ im önemli bir konuya geri dönerek 
Camp'in kendinden haberdar oluşundan bahsetmek istiyorum. Son­
tag' in görüşü olan "en iyi Camp naif Camp'tir''e (Sontag 1964: 1 1  O) 
ben de katılıyorum.  Camp' in en iyi örnekleri çoğunlu kla aslında "cid­
d i" olarak yapı lmıştır. Bu İkiliye Dikkat' in ası l amacının Banu Alkan ve 
Serpi l  Çakmakl ı 'n ın  şöhretleri sayes inde, araya bi raz da aşk ve entrika 
katarak, seyircileri sinemaya çekip  yapımcılarına para kazandırması 
olduğu aşikar. Az önce Türk Camp Kraliçesi olarak n itelendirdiğ im Ba­
nu Alkan ise durumunun farkında olmad ığını doksan l ı  yıl ların sonun­
da "Neremi" şarkısıyla tekrar çıkış yaparak ispatlad ı .  Çeşitl i  televizyon 
kanallarında kendisiyle dalga geçilmesini görmezden gelerek -belki 
de gerçekten görmeyerek- ve eski ihtişamına hala mal ik olduğunu 
düşünerek "Neremi" gibi  cinsellik yüklü ve genelde nitel iksiz olarak 
kabu l ed i len bir şarkı söylemesi, Alkan' ın "Camp Kral içesi" pozisyonu­
nu daha da pekiştirdi. Bunun istisnası ve aynı zamanda zıddı, kendisi­
n in tamamen farkında olan Camp'e örnek olarak Oscar Wilde'ın epig­
ramların ı  örnek veriyor Sontag (Sontag 1 964: 1 1 1 - 1 1 2) .  Daha çağdaş 
bir örnek kanımca yapı ld ığı  yıl olan 1 995'te en kötülere verilen Altın 
Ahududu ödülünü yedi dalda toplayarak bir rekor kı rmayı başaran,  
Paul Verhoeven' in yönetmeliğ in i  yaptığı Showgirls sayılabi l i r. 



(e ı r  T ü r k  'C a m p '  K l a s lğ ı) 
Camp-Şimdi 

Günümüz örneklerinden yola çıkarak çağdaş bakış açısında da kı­
saca değinmek istiyorum. Gareth Cook'un "Dark Side of Camp" adlı 
yazısında da bel irttiği gibi ,  Camp popüler kültürün art ık çok daha 
olağan ve alışılmış bir parçası . Sontag' ın "Notes On Camp"i yazdığı 
zamanlarda, Cook'a göre " . . .  Camp hafif, ayrıksı ve eğ lencel iyd i .  Bu­
gün lerde ise Camp'in i ron is i  ve mesafelendirmesi fazlasıyla her yerde 
karşım ıza çıkıyor" (Cook: 1 995).  Burada Cook, günümüz Camp'inin 
nasıl bazı sosyal sı nıfları (özell ikle de Amerika'nın white trash diye 
anı lan yoksul ve cah i l  beyaz kes imini) aşağılayarak kendin i  var ettiği 
konusunda bir tartışmaya gir iyor ki, bunu az önce bahsi geçen Show­
girls örneğinde de görmek mümkün.  Ancak bence bu konunun Tü rki­
ye'de Camp tartışmasıyla pek bir i lgisi yok. Bu İkiliye Dikkat'te de bel­
l i  bir s ın ıf ayrımı var. fakat bu ayrım sosyoekonomik alt s ın ıfı a laya al­
mak yönünde deği l .  aksine o sınıftan kahramanlara sempati duyarak 
(ki fi lmin tek mutlu sonuna Serpil ve Ahmet kavuşuyor) kendisini gös­
teriyor. Bu farkı yaratan en bariz iki etken, Bu İkiliye Dikkat' in söz ko­
nusu yazıdan on yıl önce ve tamamen farklı bir kü ltür çerçevesinde 
(ve muhtemelen söz konusu olan sosyoekonomik alt-orta s ın ıflar he­
deflenerek) çevri lmiş olması .  

Zaman farkından bahsedince eklenmesi gereken bir husus da, 
Camp olgusunun zaman içinde durağan olmaması. Hatta bir filmi 
Camp olarak görebi lmemiz için ondan zamansal olarak b i r  miktar 
uzaklaşmamız bile gerekebil iyor. Gerçi Bu İkiliye Dikkat muhtemelen 
ilk yapı ldığında da Camp olarak görü lebi l irdi, fakat şimdi bakt ığ ımız­
da seksenl i  yı l lar ın o abart ı l ı  (dolayısıyla Camp'l iğe son derece açık) 
saç ve g iysi modelleri ve renkleri, ve zamanının damgasını taşıyan 
müzikleri daha da göze batıyor. Hatta Sontag bu konuda Camp zev­
kinin "demode"l ikten hoşlandığını ,  fakat bunun herhangi b ir  eskiye 
dönük sevg iden z iyade, eskimenin getird iği  uzakl ığ ın yol açtığı bir 
sempati ve hoşgörüden doğan bir çeşit sevgi olduğu saptamasını ya­
pıyor (Sontag 1 964: 1 1 3) .  

Türkiye'de Camp Neden Yok (mu)? 
Bu İkiliye Dikkat' i  i ncelemeye bu noktada son vererek, bir de kısa­

ca daha genel b i r  konuya değ inmek istiyorum.  O da, el imizde bu fi lm 
gibi Camp bir  okumaya çok açık niceleri ve Banu Alkan ve Ahu Tuğba 
gib i  n ice yıldızlar varken, Türkiye'de b i l inçl i  bir "Camp kültürü"nün ne­
den gelişmemiş olduğu .  Bence bu konuda üç temel neden öne çık-



(Mal la Bah lll) 
makta. Bun lar ın i lki ,  Sontag' ın  makalesinde değ indiği, ve Camp' in 
atası sayd ığ ı  "Dandy" kültü rünün ü lkemizde varolmamış olması (Son­
tag : 1 964: 1 1 6) .  Bu kültür, geçen yüzyıl sonunda ortaya çıkan ve Os­
car Wilde'ın kişi l iğ iyle bütü n leşmiş o lan bir "aristokrat kü ltür zü ppeli­
ği" olarak tanımlanabi l i r, fakat Tü rkiye'de bir geçmişi o lduğu söylene­
mez. Türkiye'de Osmanl ı 'dan ka lma bir aristokrasi ve züppelik söz ko­
nusu olsa bi le, Dandy kültü rü de, Camp gibi ,  ve özel l ikle Oscar Wilde 
i le bütün leşmesine dayanarak, eşcinsel likle bağdaşan bir kü ltü rdür .  
Ülkemizde buna en çok yaklaşabi lecek "kültürel burjuvazi" ise, "inceli­
ğ ine" rağmen, eşcinsellikle açık bir şekilde bağdaşmaz. Ayrıca, bu kül­
türün günümüze gelen yansımalarına bakarsak, burjuvaziyi, ve onun 
i lg i  a lan ı  olarak "yüksek kültü r" ü rünlerin i  görü rüz. Ü lkemizde arabesk 
gibi "popüler kü ltür" olarak an ı labi lecek kültü rler ancak son 6-7 yı lda 
incelenmeye başlanmışsa da, bu tür müzik ve f i lmler "kültür aristokra­
sisi" dah i l inde halen aşağı görü lür. Kendin i  pol it ika-d ışı görebilecek 
olan bu kültürel kesim, Anavatan Partis i 'nin yüksel işi ile özdeşleşt i ri­
len arabesk kü ltürüne (Özbek 1 994: 1 1 9) kendis in i  uzak bulur, ki bi­
zim örneğimiz Bu İkiliye Dikkat'te özel l i kle zengin eş arayışlarında 
gördüğümüz köşedönücülük tam bu dönem anlayışıyla, fi lmin fina­
l inde Banu'nun kahrolarak si lah ses ler ini  d in leyişi de arabesk an layış 
i le b irebir  örtüşür. 

İkinci nedeni ise genel o larak Türk kü ltürüne ait olan bir cidd iyet, 
kendini  faz lasıyla cidd iye a lmanın bir sonucu olarak görebi l i riz .  Camp 
"ciddi" o lanı  tahtından etmeyi baş görevi b i l i r  ve bu nedenle cidd iyeti 
ta i l iklerine işlemiş bir kültürde fazla gelişmemiş o lması normal karşı­
lanabilir. B i l inçl i  Camp zaten bu ciddiyeti doğrudan hedef a la rak 
onunla dalga geçer. Naif Camp'te ise, söz konusu işi Camp olarak 
okuyabilmek için yine kendin i  ciddiye almayı b ir  kenara bırakarak kül­
türünün ü rün lerine bel l i  bir i roniyle yaklaşmak şarttır . Yetmişli ve sek­
sen l i  yı l larda yapılan seviyesi o ldukça düşük Türk fi lmlerin in ün iversite 
ku lüplerinde ne kadar popü ler olduğu göz önü nde bulundurulu rsa, 
genç kuşağ ın  dünya sinemas ı i le g iderek daha fazla yüzleşerek kendi 
kültü rünün  ü rün lerine art ık daha i ronik bakmaya başladığını düşün­
mek mümkün. Genç kuşak bu  tip fi lmlere hala sevg iyle yaklaşsa da, 
fi lmlerin eks iklerini ve zayıfl ıkların ı  da görerek, Camp bir okumanın 
yo lunu açıyor .  Söz konusu f i lmleri hala tümüyle savunup zayıfl ı kları n ı  
görmezden gelmeye çal ışmayı da, 1 999'un Şu bat ayında b i r  televiz­
yon programına çıkıp (Hürriyet, 5 Şubat 1 999), kendisiyle dalga geçi l-
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mesine rağmen hala guru runu koruyan ve yaptığı iş lere inancı tam 
olan Banu Alkan' ın bu davranış biç imine paralel görebi l iriz. 

Üçüncü ve son neden ise, Sontag' ın deyimiyle "kendi kendini bu 
göreve atamış yen i zevk aristokratları", yani  eşcinsel lerin Camp olgu­
sunun gelişmesinde çok büyük bir  rol oynamış olmalar ı .  Camp özel 
l ikle atmışlı yıl ların Amerika'sında, yani eşcir:ısel hareketin ortaya çıktı­
ğı yer ve zamanlarda doğmuş ve gelişmişti r. Hatta günümüzde 
Camp'i tan ımlarken i lk  cümlede bu eşcinsellikle il işki anı lmaktadı r  
(Smel ik 1 998: 14 1  ) .  Türkiye' de yakın zamana kadar eşcinselliğin ta­
mamen tabu kabu l  ed i l mesi ve eşcinsellerin genelde cinsel kimliklerin i  
saklamak zorunda o lmaları, Camp' in ü lkemizde geliş imin i  engel lemiş 
nedenlerden kuşkusuz bir d iğerid ir .  Camp'in Türkiye'de de karşımıza 
çıkmaya başladığın ı  düşünürsek, bunun nedenlerini öncel ikle yeni ku­
şak film seyircisinin, daha önce de bahsetmiş olduğum,  araya giren 
zamansal mesafenin geti rd iği  sempati sayesinde eskiden bel l i  bir ke­
s imin aşağı göreceğ i fi lmleri zevkle seyrediyor olmasında arayabi l iriz . 
Ayrıca. Camp' in postmodern b ir  tavır olarak da kabul edi ld iğini  düşü­
nürsek (Hoberman ve Rosenbaum 1 99 1 : 326-327), postmoderniten in 
Türkiye'de yaygın b i r  algı layış şekl i olmasın ın doksan l ı  yı l lara denk 
gelmesi ile, bu dönemden bir önceki on yıla bu tip bir bakış da gayet 
doğal olacaktır .  

Sonuç 
Sontag makalesin in son bi rkaç maddesini özetleyerek yazımın so­

nuna gelmek istiyorum.  Camp'e göre zevkl i l ik sadece iyi zevk sahibi  
o lmak deği ld i r, zevksizliğin de bir zevki olabil ir (Sontag 1 964: 1 1 8) .  
Camp zevki de herşeyden önce bir  keyif alma, takdir etme durumu­
dur ve cömerttir, insanın doğasına sevgi duyar (Sontag 1 964: 1 1 9) .  
Bu  saydığımız şartlar altında, Sontag'e göre Camp'i özetleyen cümle 
şudur: "it's good because it's awful" (Sontag 1 964: 1 1 9) .  Bunu tam 
çevirmek yerine benim tercih ettiğim cümle şu: "o kadar kötü ki, iyi". 
Bu İkiliye Dikkat'in geçekten "kötü" bir film olması, retrospektif açı­
dan kendisine bir  sevgi duymamızı engellemiyor, hatta sağl ıyor bi le. 
Bu durumda o n iyetle çevri lmemiş o lmasına rağmen gü nümüzden bir 
bakışla ve ancak günümüzün koşul larına gelindiğinde bu fi lmin ideal 
bir "Türk Camp"i olduğunu tekrar beli rterek yaz ımı  noktal ıyorum. 
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