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ONSOZ

Bu calisma istanbul Bilgi Universitesi Sinema-TV Bélimi ve British
Council, Istanbul isbirligiyle 18-19-20 Haziran tarihlerinde dizenle-
nen ‘Tirk Sinemasi’'nda Yeni Yonelimler: Tirk Film Aragtirmalari’ kon-
feransimin metinlerinden derlendi. Agirhkla geng akademisyen, aras-
tirmaci ve yazarlanin ‘orta’ nesille bir araya geldigi bu toplanti ayni
anda birgogumuzun el atmak istedigi, boluk porguk, farkh yerlerde
ve zamanlarda tanigtigimiz, uzerine disindugimuz ama gok Urun
veremedigimiz 'Turk Sinemasi'ni enine boyuna tartigma firsatini ver-
di, hepimize. Fatih Ozgiven'in Abdiilhak Sinasi'den 6ding aldig
‘Tark Sinemasi ve Biz: Camlica‘daki Enistemiz baghd (2000 konferan-
sindan) bizim hareket noktamizdi. Hep gizli gizli keyfini ¢ikardigimiz,
ya da aldigimiz hazzi agiklamaktan gekindigimiz ‘sinemamiz’ belki bi-
zi degil, ama ¢ok genis bir seyirci kitlesini yillarca tutkunu etti. 90°lar-
da bu baghlik bagka bir yoldan tekrar canlandi. Bu kez genis seyirci
kitlesini sinemada toplayan filmler kadar; bagimsiz, marjinal érnekler
de eski seyirci profiline pek benzemeyen yeni bir ‘kitle’ yaratti. Konfe-
rans boyunca bu iki alem arasinda gidip gelindi. Eskiler, yeniler, hati-
rasi olanlar, tingkalar (trash), oryantalistler, Baticilar tim bu filmlerle
aramiza mesafe koymadan, nostaljiye de ¢ok kapilmadan, hazzede-
rek hagir nesir olduk.

Murat Belge, Turk Sinemasi’'nin ortaya ¢ikigini tarihsel karsilagtir-
malarla ve agirhkla Tirk Edebiyati'nin gegmisi ile kargilagtirarak kon-
feransa ¢ikis noktasi verdi. iki yabanc bildiri de vardi, Nevena Dako-
vic'in Balkanlar izerine ve John Hill'in Kiresellegsme Déneminde Ulu-
sal Sinemalar'in Hollywood’la nasil yasayacaklarini 6nerdigi galigmasi.
Diger bildiriler sinemada Turkiye imgesini, Turk Sinemasi’'nda ‘kitsch’
ve ‘camp’ kavramlarini, Yesilgam’da Hollywood etkilerini, Tirk Sine-
masi‘nda kadinin temsilini, sinemasal imgelerin dénisimuna, 60°lar
Tirk Sinemasi’'ni, Turk Sinemasi’'nda kimlikleri tartisti.

Deniz DERMAN
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AVRUPA'NIN ESiGi/BALKANLARI
DUSLERKEN

((Nevena Dakovic)

"Avrupa’'min Esigi/Balkanlari Duslerken" temasi fazlasiyla iddiah
olabilir, ancak en azindan sinirlarimi ve analitik yaklagimlanni belirle-
mek Gzere konuyu iki ayn bélimde inceleyebiliriz: ilk bélimde ("Bal-
kanlan Dislemek" gibi) daha genis ¢apli analizler yiobal, kuramsal bir
yapida incelenirken, ikinci bélimde de segilen olayla ilgili birinci dere-
cede dnemli 6rnekler -Yugoslavya'yr duslerken siralanabilecek filmler-
sunuluyor. Bu ¢alismanin temeli, filmleri egzamanlh ve artzamanl ge-
lismelere gore inceleyen betimlemelere, boylece llke hakkinda di-
siince bigimindeki degisimi spontane planlamaya dayanir.' Burada
amag, betimleme tirlerini iki u¢ nokta arasinda tatlihkla gezinerek,
daha az dikkat ¢ceken romantik pozitif ve daha baskin oldugu disu-
nulen kabaca negatif sekilde agiklamak. Sonug olarak, Yugoslavya'yla
ilgili tim imgelerin Gg betimleme tarzi ya da kavrayis bigimine ayrildi-
gin1 dgandyorum: romantik, ironik ve geleneksel tarihi.

Tanimlamalar, son dénemde Sirplar ve Yugoslavya'yr diinya med-
ya gindeminin sicak konusu haline getiren firtinali olaylar gibi 6zel-
likle hosa gitmeyen bir imajin varligina karsi bir anlatima hizmet ede-
cek sekilde dizenlenmelidir. Algiya dayanan ¢ok sayida hileden, tas-
vire ait yanhg anlagilmalardan ya da tek yanlh basit hatalardan yola gI-
karak ve ilgili Gilke sinemasi hakkindaki arastirmayi genisleterek bun-
lari diizeltmeye galisacagim. Mecazi anlamda filmler "diinyaya agilan
birer pencere" ise bu yazi da sinema mercekleri ve film kareleri kulla-
nilarak bu boélgelere agilan "pencere'yi degerlendiriyor diyebiliriz.
Ozellikle de bu pencerenin camina odaklaniyoruz; acaba bu cam te-
miz bir kristal cam mi yoksa algilanacak nesneleri bulaniklastiran le-
keli bir yizey mi? Sadece hakim goériinti ile (master negative) ilgili
ug noktadaki kanilara bagh kalmayacagimi ve politikalarin, ideolojile-

' ' Sik sk diger eski Yugoslavya cumhuriyetleriyle ilgili érnekler verecegim, ¢inki pes
pese gelen giddetli savaslar bile ortak tarihi, gegmisi ve kultirel mirasi silememistir.
Bu nedenle, okuyucunun zaman zaman Sirbistan, Yugoslavya ya da Balkanlarin, bir
takim benzer 6zellikleri tagimalari ve yogun bir gekilde birbirine gegmis betimleme-
leri nedeniyle neredeyse birbirinin yerine kullanilabilir kelimeler olarak ifade edilmig
olmasini mazur gérmesi gerekir.
" master negative: film+ video tekniginde ana kayit/orjinal gériintii manasina gelir.
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(Nevena Dakovlc)

rin ve ulusal cogkunun katt midahalesini silmeye ¢alisjacagimi umut
ediyorum.

Oncelikle, diinya film yapimcilarinin géziinde Balkanlarin tagidigi
cevheri ve cazibeyi agiklamaya caligmaliyiz. Nispeten yeni bir alana
oturtulmaya cahgilan "balkancilik”, artik "oryantalizm" gibi tanimlani-
yor. Bulgar-Amerikan arastirmacisi Maria Todorova, "Balkanlar Dus-
lerken" (1997) adli kitabinda konuyla ilgili ¢ok yonla (tarihi, politik,
cografi, vb.) bir aragtirma sunuyor. Girig bolimindeki tartigmada, or-
yantalizm ile ilk kez Edward Said tarafindan tanimlanan yeni olustu-
rulmug bir kavram olan "balkancilik"® arasindaki iliskiyi analiz ederek
ve benzerlik kurarak bir tanim ileri striyor: (Balkanciligin anlami)

"(Balkanlar) izerinde yetki sahibi olmak, (Balkanlar)’a hikmetmek
ve (Balkanlar)1 yeniden yapilandirmak amaciyla (Balkanlar)’i Batil
tarzda ele almak" (Todorova 1997:7) ve ben de bu sézlere, sanatta ve
medyada sirgit bir yeni imgelem yaratildigini ekleyerek konuya kesin
bir sinir gizmek isterim.

Ayrica Todorova kaliplagmig 6rnegin g 6zelligini 6n plana gikan-
yor -egzotizm, miphemiyet ve (g¢lncid didnyaciik- ki bu kavramlari
ben de bu yazimda "Ana Kuram" énermeleri olarak se¢mis bulunuyo-
rum. Yore kavraminin tanimlanmasinda kullanilan en kapsamli kelime
kuskusuz "egzotik"tir; yani farkl, esrarengiz, bayuali kelimeleriyle ya
da aligilagelmis Kuzey Atlantik tanimlariyla kiyaslandiginda en azin-
dan aligilmadik olam ve kesin bir "glokal" gekiciligi tanimlayan kelime.
icat edilen bir terim olan glokal (global+lokal), global cekiciligin ya
da iticiligin kaynagi olarak yerelin (lokalin) albenisi anlamina gelir ki
yuzyillardir Balkanlar buna sahiptir. Glokal cazibe, paradoksal olarak
egzotik niteligi sunlara donustardr: Kaltirel 6zginluk, ilkellik, bar-
barlik, Diyonisos ruhu, Rousseau’nun asil vahseti, tehditkar periler Gl-
kesi, ge¢misgin takintilar, dogasinda gecikme olan, nasyonalizm, ro-
mantizm, vb., ki tim bu ifadeler bélgenin kutuplara bélunmus imaji-
nin genis yelpazesi lehine hizmet eder.

Janus kavrami ikinci uygun 6zellige -miphemiyet- yol gésteriyor;
ornegin Balkan kelimesi, ¢ift anlamhligi ifade eder ve etmistir; pek
ok nufus sahasinda gorinirliga olan, sartlan belirtiimemis karakter
yapisi olarak "kararsiz" Balkanlar ve "istikrarsizigin gostergesi" Balkan-
lar. Balkanlardan sik sik yollarin kesistigi bir nokta ya da Bati/Dogu,
Guney/Kuzey, BatilyDogulu hatta Orta Avrupal/Akdenizli, Bizans/Os-
manli imparatorlugu gibi zit kutuplan birlestiren bir képri olarak s6z

? Bu baglanti 6zellikle Tirkiye ve Tirk halkiyla ilgilidir, cinki onlar da bu iki alanin
kesisme noktasinda yer alir, hem doguya gegit vermek hem de Balkanlarin simirinda
‘ olmak agisindan.

Ucretsiz PDF Kiti - https://rantey.org



Gvrupa'nm Esgigi/Balkanlar: Dﬁglerken)

edilir. Cografi agidan Balkanlar, "Avrupa’nin esigi'ndeki kenar bélge-
ler olarak tanimlanir; kesin ayrimi ortadan kaldirarak, kargitliklarin
bulustugu ve birbirine kanstigi sayisiz olasiliktan olugan bir boélgeyi
cevreleyen olduk¢a muglak sinirlardir. Bu konum, sinirlarin yeterli
medeni diizeyde olmasina yol agarken herkesin gereksinimine gore
kullanacad silinemez farklara dayanan, 6zgurlik taniyan ve yabanci-
lagtiran sinirlar saglar - boylece Balkanlar romantik, asil ya da urkatu-
cl ve i¢ kararticl bir 1ssizhik: kaybolan Cennet ya da bulunan Cehen-
nem olarak dugslenebilir. Balkanlar, yaratici yeniden modellemeye agik
zengin gostergebilimsel bir alandir ve Balkanlar’in film imgeleri "hak-
kinda ya da vasitasi ile yazilabilecek” bir Barthes metni olarak surekli
yenilenen yorumlanmaya ve algilanmaya imkan tanir. Bu yazinin ken-
diliginden olusan odak noktasi, Yugoslavya’nin Balkan "gobek deligi"
olduguna dair popller bir 6nyargi ve abarti olan Gordion digimunu
¢6zmeye caligmaktir. izleyicinin stereotiplerin gekici mi yoksa itici mi
olduguna dair yasadig: kararsizlig, romantik ylceltme ve basarisiz
gizleme arasindaki tereddiidu, tarihsel olarak belgelenmis kiglimse-
meyi agikhga kavusturmaya gahsir.

Sonug olarak Todorova, Balkan imgesinin siddetle Gguncu dinyal-
lagtinimaya galigildigini ve zitliklari giglendiren bir anlatimla Eski Kita’
nin Uglinch Dinya koésesi olarak tanimlandigina dikkat ¢eker. Buna
gore, varsayllan bélinme, "sinemasal etnik imgelerle ifade edilen"
(Avrupa merkezli ve Ugunci Dinya ili ilgili inandinc analizinde Ro-
bert Stam tarafindan tanimlandi§ gibi (Stam 1994, 1997)) Ugiinci
Dinya somurgeciligine ait mirasin esgit olarak keskin boélinmesinde
ortaya ¢ikar. Karsilagtirmayi ug noktalara goturecek olursak:

* Bir tarafta Balkanlann baskin grup tarafindan “egzotik"in defor-
me eden prizmasindan gegirilerek distinilmesi. Buna, ilkelciligin, tut-
kunun, tehdidin ve duyguculugun askin Kuzey Atlantik orkestrasyo-
nuyla "yoksulluk, sefalet ve ¢6p" den s6z eden hakim gorisi yansitan
filmlerin asin uglardaki stereotipleri vasitasiyla araci olunur. (ikinci ve
Uglincu gruptaki filmler gibi).

* Diger tarafta kulturel ve medeni essizligi ve peri masali gegmisgi-
ni vurgulayarak marjinallegme ve bayad bir anlatima karsi koyma
noktalar saglar ve Balkanlarin idealize edilmis resminin ortaya ¢ikma-
sina izin verir. (romantik tarzda oldugu gibi)

Oteki Arayisi

Balkanlarin gesitli sekillerde diiglenmesi sadece uzun zamandir si-
ren bir Oteki -Film Teori‘sinin semiyo-psikanalizinin 6nemli bir terimi-
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arayiginin bir pargasidir. Psikanalitik agidan, esrarengiz temsili imgeler
ve figurler iktidarda olan grubun (ve onun genel sinema anlayiginin)
kendi kimligine ve konumuna karar vermesiyle baglantili noktalardur.
Balkanlar, bir pargasi olmayr reddedemedikleri Kuzey Atlantik kilturel
alamimin Otekisidir. Balkan Oteki’si pek ¢ok perspektiften gérilir-
kulturel, psikanalitik, politik, dinsel, vb.- ki buna karsilik bunlar
onun tanimini olugturan temel ilkelerdir. Bununla birlikte Balkanlar,
zaten birbirlerini Oteki olarak konumlandiran iki imparatorluk olan
Bizans ve Osmanli'nin siddet iceren medeni birlegmesinden dog-
mustur. Balkanlar, Kuzey Atlantik kiltiirel alaniyla ilgili Oteki olarak
inga etmek igin farkhliklarin birikimi, ¢ogaltiimasi ve ilave edilmesi
sorununa geliyoruz.

Balkanlarin (yanlhg) kavranmasi birkag kategoriye giren bir dizi ¢ift
degiskenli (ikili) kargithkla tanimlamir: dini (Ortadoksluga karg Kato-
liklik ya da Hiristiyanhiga kargi islam), yari irksal (koyu tenli Dogulu ve
Akdenizli tipe karsi asil Beyaz Anglo-Sakson Protestan ve batih Avru-
pal tip), ekonomik (yoksulluga karyi zenginlik; ¢okuge kars refah;
tagraya kargl sanayi), ideolojik (politik agidan tehditkar kominizm ve
despotizme kargi demokrasi) cinsel (libidinal gineylilere karsi bilingli
sekilde 6lgulu kuzeyliler) ya da hukuksal (yasalara karsi gelme egilimi-
ne kargi yasalara saygi gosteren vatandag modeli; geleneksel adetlere
karsi yazih kanunlar). Aym zamanda modasi gegmis, ilham veren,
duygusal, nostaljik ve mistik nitelikleri de kapsar. Bu nitelikler Balkan-
larin tamamui igin oldugu kadar Balkanlar kapsamindaki tim ulkeler
icin de ayni sekilde gecerlidir. Oyleyse, artik Yugoslavya ile ilgili ¢alis-
mamiza geri donelim.

Sadece Gozlerinizle ve Gozleriniz igin

Romantik agidan bakildiginda Yugoslavya, bir peri masallan ulkesi
ve kaliplagmig melodramatik anlatim igin siddet iceren tarihi bir ze-
mindir. Pastoral ortamda agk, kargit kultirleri bir araya getirmek igin
kullanilan bir silahtir ki Glke Hollywood’un Brigaddon‘la (1954, Vin-
cent Minelli) iskogya, Kayip Ufuk/Lost Horizon'la (1937, Frank Kapra)
Shangri La, Korsan/The Pirate ile (1948, V. Minelli) Karayip Adasi, Ha-
tirlanacak Bir Olay/An Affair to Remember’la (1957, Leo Mc Carey)
Fransiz Rivyerasi, Gliney Amerika kirsali, zevk diskina Rus saray halki
gibi suni yerlerden olusan hicivli sanat eseri koleksiyonunun bir par-
casi olur. insa edilmig olan yalanc romantik gekiciligin yani sira ask
arzusu belirli bir bélgeye 6zgi kaginilmaz tarihin getirdigi engellerle
daha da cogkulu bir hale getirilmigtir.
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Q\vru pa'nin Egligi/Balkanlari Dﬁglerkerﬂ

Muhafaza edilmis ilk Yugoslav filmlerinden biri,> Balkanlarin yay-
gin olarak kaliplagtirilmasinda kullanilan, romantik bir degeri olan ve
duygusalligin hakkini veren egzotik (tarihi ve diger agilardan) motif-
lerden olusan kisa bir 6z sunar. Sirbistan saltanatinin yerine gegen
zalim hanedanlidi yasallagtiran tag giyme téreni, ingiliz Arnold Muir
Wilson tarafindan ¢ekilen 1904 "protokol" filmi Kral I. Peter’in Tag
Giyme Toreni/The Coronation of the King Peter I'de kaydedilmistir.
Film elli beg dakika uzunlugundadir ve gesitli tematik boélimlerden
olusur: kentin ana caddesinde beyaz atiyla ilerleyen tag giymig Kral;
toren alay, zengin gesitlilikteki kostimleriyle devlet adamlan ve sira-
dan insanlar; askeri gegit toreni, manastira yolculuk, gigli yerel ve
etnik renklerden olusan guneyli topraklar, Tirkler, Arnavutlar, daghk
yore insanlar.

Cecille de Mille’in ticari sezgileri onu Yugoslavya topraklarini
Hollywood’un dinya haritasina koymaya itti. Mille, Karadag prensli-
gini savag ve cesaret Oykilerine zemin olarak kullanir. Fethedilene
kargi duyulan yurek pargalayici sevgi ve sonunda "sonsuza dek mutlu
bir yasam sirecek" olan fatih hikayesi, ancak Avrupa’nin kenarindaki
dissel topraklarda gergek olabilir. ilk filmde (Korkusuz/Unafraid,
1915), Karadagh bir geng, kardeginin de yardimiyla kendisine agik
olan zengin bir Amerikali kizi kagirnir. Bu filmde Balkan erkeklerinin
glgli cazibesinin uzun siire devam edecek olan sinemasal merasimi
ongoralmustir. Bir sonraki filmde (Tutsak/The Captive, 1915) rolle-
rin cinsiyeti degigsmis ve Karadagh kiz ile tutsak Tirk birbirine asik
olmustur.

"Tutsak/The Captive’de de mekan yine Karadag'dir ve yine kahra-
man duismana agik olur, hatta burada dramatik gerilim daha da arti-
rnimigtir. Sonya (Blanch Sweet) baslangigta tutsak Turk askerlerine
(Muhammed Huseyin-House Peters) hikmeder, ancak daha sonra bo-
yun eger. Tirk askeri, kendi yurttaglarina meydan okuyarak onu kur-
tarmaya gelir ve her ikisi de birbirlerine kavugsmak igin her seyi feda
etmeye hazirdir. Macpherson’in eserini digerlerinden ayiran sey bu iki
anlamh nitelikti. Beklendigi gibi, "ask her seyi fetheder", ama bedeli
nedir?" (L’Eredita, 1991:12)

? Aslinda Sirbistan‘la ilgili ilk filmlerden biri, karma bir tir, les actualities turquees
garip bir tarihi olayr anlatir. Pathe’nin false journal: Assassinat de la famille royale
de Serbie (1903, Lucien Nonguent) (tuyleri diken diken eden tim detaylarla) bir
anda dunyada bir skandal yaratan ve Fransiz yapimcinin hayal gicini harakete ge-
giren Mayis Darbesi’'ni dikkatli ve yaratiai olarak yeniden yapilandirir. Obrenovic ha-
nedaninin soylu gifti suikastgilar tarafindan korkung sekilde katledilmig; ve kanlar
igindeki cesetleri sarayin balkonundan sokaga atilmigti.
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Buylk Hollywood kinigi Erich von Stroheim, Franz Lehar‘in opereti
Sen Dul/The Merry Widow (1925) uyarlamasinda aligilagelmis Marso-
via yerine Karadag adini agik¢a ima eden Monte Blanco terimini kul-
landi. Bu ugari operetin yenilik¢i bir yaklagimla karamsarlagtiriimast,
biyuk capta Slav anargizminin politik suikastlarinin yagandigr yabani
bir tagra ulkesi ortaminda ortaya ¢ikan kasvete; karikaturize edilmis
saltanatlara ve naturalist bir yaklagimla tasvir edilen kara bag ortila
kadinlar ve biyikli dag yéresi insanlarindan olugan nifusa baghdr.
Bununla birlikte aslinda batin bunlar romantizmin daha dokunakl
ve duygusalligin da mutlu sonu tehlikeye atmadan daha sasirtici bir
sekilde verilmesini saglar.

Ayni tarz, yarim yuzylldan daha uzun bir sure sonra Makavejev‘in
1920’lerdeki Balkan dlkesiyle ilgi abartili komedisi Manifesto’da
(1988) yeniden canlandiriimigtir. Emile Zola’mn Bir Ask Gecesi
icin/For A Night of Love adl kisa 6ykisiini konu alan film, kabaca,
natiralizm ile Balkanlar arasinda iliski kurar ve suikastlar, cinsel 6z-
gurlik, devrim ve baski temalarini igler. Yonetmenin tipik "tepkiselli-
gi"nin alti, Svetlana Varga, Lily Sacher, Dr Lombrosow gibi abartili
imalar iciren karakter adlariyla; devrimci Mayakovski siirlerinden alin-
tilarla, W. Reich’in psikoanalitik teorileriyle ya da W. Shakespeare’in
trajedileri ile gizilmigtir. Film, geleneksel bir geligkiyle 6ykinin adsiz
bir Orta Avrupa ulkesinde gegtigini sdyleyen bir girig yazisiyla bagla-
yarak bolgenin yansitilmasi konusundaki genig 6zgurligi kotaye kul-
laniyor ve 6yki aslinda iki Glke arasinda fark olmamasinin tGzerine ba-
sarak daha ¢ok Balkanims: bir lkeyi tasvir ediyor.*

Sirbistan’in mistisizmine anlamh eklemleme ise, aslinda Sirbis-
tan'dan bagimsiz olarak, ancak iki agidan Sirbistan’la baglanti kura-
rak, Kedi insanlar/Cat People (1942, ). Tourneur) adli filmin ilk versi-
yonunda yapiliyor. Birinci ek, bag kadin karakter olan Rus soyadli Sirp
kadini Irena Dubrovna tiplemesi ile yapiliyor. Bu tipleme, suh ve talih-
siz Balkan kadin kahramanlan geleneginin 6ncisu ve kendine zarar
veren fedakar Slav kadini ile erotik ve duygulu Gineyli ya da Gingene
kadinin bir kombinasyonudur. Burada anlatilan élimle bigimlendiri-
len ask tutkusu, Rugemont’un, Avrupa ve Amerika Glkelerini sonsuza
dek buyulleyecek olan 6lium ve tehlikenin yakasini birakmadigi ask
modeline benzer. ikinci ek, bazi doniigimsel unsurlar iceren ve Ro-

‘ Bu konuda Maria Todorova, Agatha Christie‘yi ve onun "6zellikle Balkan giddetin-
den" ilham alan Herzoslovakya'nin popiler cografi kesfini "suglar®. (1997:122)
Agatha Christie, kegfedilen ulkeyi tanimlarken goyle soyler: "Balkan ulkelerinden bi-
ri... NGfusunun gogunlugunu haydutlar olusturuyordu. Krallari katletmek ve devrim
yapmak 6zel zevkleriydi." (The Secret of Chimneys)
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manya, Bulgaristan ve Sirbistan’da yaygin olan kurt adama dair Bal-
kan efsanesi anigtirmasini Greten bir anlatimdir.

Bu filmlerde, tarihin standart formlarinin (ta¢ giyme) kisa zamanli
olarak gorilmesine ya da canh bir zemin olarak kullanilmasina (de
Mille’nin eserleri) ragmen, tarihin betimsel imgelerinin bigimlenme-
sinde, bu filmlerin, belirleyici bir etkisi oldugu iddia edilemez. Y6net-
menler tarihin 6nemini ya da siyasi ifadelerin merkeziyetini géz ardi
etme ve dikkati agk hikayelerine gekme egiliminde goriniyorlar. Sus-
I melodramatik zeminde odugu gibi, abartili gériintilemede Sirbis-
tan ve Karadag, anlatim kurallarim yerine getiren kurumsallagtinlmig
dileklerle yeniden kesfedilmis Arkadya’ya donismistir. Kayip dugsel
cennet, kendi cazibesiyle, deger verilen ve gergeklesmesi olasi olan
bagimsiz ve bilingdisi yasaklanmig arzulara nostaljik donigu ortaya
koyar. izleyici Diyonisos‘un joie du vivre'ini, ancak hakim medeniyet
icin Oteki olanda yasayabilir.

ironik Tarz

Belirgin bir vurgulama olmaksizin, ancak Yugoslavya’nin yan gelis-
mig, Tanri'nin bogs verdigi, etkisizlestirilmis bir devlet, ekonomik agi-
dan tam bir Ugiinci Dinya Avrupa Ulkesi oldugu ima edilerek kulla-
nilir. Anlati, ayni komik olaylari goésterirken, Ulkenin fazlasiyla gergek-
Gi imgesine kargl, yuzeysel kigimsemeyi bir bahane olarak kullanir.
Renkli igerikle imgeler doygunluk noktasina ulastigi igin aymi tirden
farklihklar (marjinal, kirsal, yabanil, vb.) artik birer mizah kaynag ha-
line gelmigtir. Ellili yillarin baglarindan bu yana aym zamanda kade-
meli olarak ilerleyen, ancak asla tam olarak gerceklesmeyen batililag-
ma ve modernizasyonuyla -ilkenin kimligini yeniden bigimlendirme
yontemleri olarak- Yugoslavya, geligmis dinyanin géziinde ucuz tatil
beldeleri, dislse gegen ekonomi ve disuk kaliteli endustri Grinleriyle
O0zdeglesir. Ne yazik ki bu kalip ginimiizde de pek degigmemistir ve
dinya sinemalarinda ara sira yapilan dokunakh alaylardan komik
avuntulara farkl espri bigimleriyle ele alinmaktadir.

Minimalist kétilemenin fikralara konu olan en tipik 6rnegi, ihrag
etmek igin yapilan Yugoslav otomobil modeliyle ilgilidir. Yugoslavya
kelimesinin kisaltilmig hali olan, ama ayni zamanda guney(li) anlami-
na da gelen Yugo adli otomobil, oldukga diguk fiyath ve pek giveni-
lemeyecek bir aragtir. Bu nedenle Dragnet‘te (1987, Tom Manki-
ewicz) Ayckroyd "mantiken bir Yugo’da seks yapmak mumkin olma-
dig" igin bir otel odasi tutmak zorunda kalir; The Crow’'da (1994,
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Alex Proyas) otomobil yayalara degil yayalar otomobile ¢garpmaktadir;
Die Hard with a Vengeance’da (1995, John McTiernan) ise kovalama-
ca sahnesinin zirvesinde, New York koprasunin ortasinda Bruce Wil-
lice ne kadar boktan bir motoru olduguna dair séylenerek 6fkeyle
Yugo’dan iner ve dnine ¢ikan ilk Mercedes’i kaginr. Yugo'nun arka
koltugunda birakilan altin kilge ise sadece Mercedes’in sahibi igin bir
teselli degil, ayni zamanda kigimsemenin ardinda sakl olan begeni-
nin olasi bir igaretidir.

Turizmin durumu da pek iyi degildir. Agatha Christie’nin heyecanl
oykusinde (Gunesin Altindaki Bela/Evil Under the Sun, 1982, Guy
Hamilton) ihk Adriyatik denizinin giizel kumsal, tatilcilerin sert ve
alayci yorumlaniyla karalanir. ilk ziyaretgi ilkel su tedarik sistemini ka-
ranhk ¢aglardakilere benzeterek kiigimser; ikinci ziyaretgi ise kaglarin
kaldirarak her 6glen yapilan top atiginin 1193‘de 50.000 fanatik din-
dara kargi kazanilan ulusal zaferin anisina saygi igin oldugunu anlatir
ve ge¢mige azimle bagh kalinmasinin ve geg¢migin ginimizde de
model olarak alinmasinin altini gizer. Macera pesindeki modern tu-
ristler, kendilerini bir av seyahati yerine (// Carniere, 1997, Maurizio
Zaccaro) ig savagin ortasinda bulurlar. Beklenenin aksine sessiz kalir-
lar ve korku, dehset ve acima duygulanyla basa ¢ikarlar. Barbarca go-
rintuler, somurge dénemi/miras filmlerinin geligkilerini ve isyanlarini
amimsatir, tabii ki artik kolonilerin yerini huzursuz Ugiincii Dinya l-
keleri almigtir.

Gegim kaynag: arayisiyla meydana gelen ekonomik gég, D6rt Ar-
kadag/Four Friends (1981, Arthur Penn) filminin senaristi Steve Tesich
gibi Yugoslav kokenli film yapimcilarni igin renkli bir tematik tutku
olarak goérinmektedir. Einebuildung filmi Danilo Prozor adindaki Yu-
goslav kokenli gencin olgunlagma surecini anlatir; Prozor, Dogu Chi-
cago’daki gelik fabrikasi ortamiyla; "eski Ulkenin" ataerkil gelenekleri
ve hayal kinkhgina ugramis isci baba arasinda kalmigtir. Yetigkinlige
yaptigi "i¢" yolculugu boyunca yagsadiklan arasinda, altmigh yillarin
Amerika’si ve Vietnam savagl travmasinin yani sira bir de yurttaslariy-
la yaptigi kolo dansi gibi anilmaya deger "vatansever-folklorik" sah-
neler de vardir. Kazan'in Amerika, Amerika’si (1963) gibi bu film de
Guney Balkanlar’la Amerika arasindaki kultirel ¢atigmanin unutul-
maz bir hesaplagmasidir. Film, bu durumu, ikinci neslin asimilasyonu
ve degisen kulturel degerleri adina ddenen yuksek bedeli onaylaya-

rak anlatir.
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Her ne kadar somut Yugoslavya'nin taslak roli oldukga azaltilmig
olsa da bu tir gizli gondermelerin alayc ucu, eger fark edilirse, her
zamankinden daha keskindir. Yapilan ima genellikle, "eg@itimli insan-
lar"a bir bilmece ya da anigtirma bigiminde sunulur. "Génderme"leri
anlayabilmek igin izleyicinin g6zuni ve kulagini dért agmasi ve dogru
teshis icin yeterli birikime sahip olmasi gerekir. Aksi taktirde yukarida
s6zl gegen tum filmlerde Yugoslavya fark edilmeyen bir detay olarak
kalabilir.

Geleneksel Tarihi imge

"Balkanlarin barut fiisi" olarak tanimlanan ve periyodik olarak her
elli yilda bir patlayan Yugoslavya’'nin tarihiyle baglantili, genig bir hi-
kayeler yelpazesini kapsar. Bu yaziyl asiri politik yaklagimlardan arnn-
dirmak yonundeki kisisel istegime ragmen, tarz ve tematik odak degi-
simini konu alirken tarihi ve politik giris ve sonug gerektigi gergegini
kimse inkar edemez. Kaginilmaz gekilde Sirbistan’in sinema anlayig,
bolgesel tarihle oldugu kadar filmlerin yapildig: alkelerin resmi politi-
kasindan da etkilenerek bigimlenmistir. 1999'a dek, edebi ve sembo-
lik olarak bélgenin savags tarihi, zamanda ve uzamda bir kisir déngu-
ye girmistir. Bunu, 1914°’iGn Saraybosna’sindan 1992 Saraybosna’sina
kadar bolgedeki olaylarn kronolojik olarak anlatmak adina ¢ok ¢aba
harcayan yonetmenlerin en vahsi fantazilerine bakarak gérmek mim-
kinddr.

Arsidik Ferdinand suikastindan sonra I. Dinya Savasi'nin bagla-
masi ¢ok sayida filmde Balkanlar'dan bahsedilmesine® neden olmus-
tur. L'ete Magnifique, 1914’ te (1996, Christian de Chalonge) yemek
masasinin basinda gegen sohbetlerin her ginki konusu olarak dan-
yayl ugurumun kenarina getiren "Saraybosna’daki olaydan" bahsedil-
digini duyuyoruz. Suphesiz Sirp suikastgilarin isledigi bu cinayet, hem
zulme kargi gergeklestirilen takdire deger fanatik bir hareket; hem de
yogun bicimde nostaljik duyguyla bakilan bir dénemin ironik ve ap-
talca sona erisi olmasi agisindan, Habsburg kralhig hakkinda yazilan
tarihi destanlarda, mecburi bir donim noktasi olarak géralar (De
Mayerling a Sarajevo, 1940, Max Ophuls; Ultimatum 1938, R. Weine,
R. Siodmac).

| ® Siklikla kullanilan bagka bir basit ima tiri de, Sirp ve Karadag madalyalariyla savas
dekorlarinin gérsel ya da fiili 6zdeglegtirimesidir. Filmin bag kahraman: ise kivangla
The Searchers'daki (1956, John Ford) John Wayne ya da The Great Gatsby'deki
(1974, Jack Clayton) Robert Redford olarak sunulur.
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Yugoslavya'da Il. Dunya Savagi’nin karigik tarihi, digsman hatlar-
nin arkasindaki inanilmasi zor ve yasadigi operasyonlarla ilgili olan ya
da cgetelerin vatansever kuvvetleriyle partizanlarin devrimci vatanse-
ver kuvvetleri arasindaki istikrarsiz iligkileri eglenceli bir sekilde yans-
tan filmlerle, kih kirk yararak anlatilir. Amerikan filmi Cete/The Chet-
nik (1943, Louis King), 6zgurluk savascilarinin fedakar aile babasy,
Robin Hood ve Pancho Villa karigimi lideri Draza Mihajlovic’in rutin
savas hikayesidir. Film fotojenik altyapiya karsi prototip karakterleri
ortaya koyarken cografi ve uygun adlarin basitce degistirilmesiyle,
dinyanin herhangi bir tlkesindeki bir savagl anlatir hale gelebilir. Fil-
min Avrupa’daki gésterimi ingiliz dig politikasindaki ani bir degisim
nedeniyle engellenmisti. Churchill’in, artik "kizil haydutlar" olarak de-
gil de " 6zgurlik savasgilan” olarak anilan -"vatansever kuvvetler' ola-
rak anilan ceteler de artik "terorist ceteler" olarak aniliyordu- parti-
zanlara destek vermis olmasi, filmin gésterimden kaldinlmasina a ne-
den oldu.® Ayni yil (1943) Rus gocmeni Sergei Noblandov "direnige
katilan bir Sirp ailesinin kaderi" konulu hikayeye basladi - filmin adi
ise Gizli: Yeralti Gerillasi/lUndercover. Underground Gerilla idi. Kesin
olarak ifade edilmese de filmin cete hareketlerini anlattigi agikti. Her-
kes tarafindan paylagilan bir elestiri, filmin Ealing savas prodiksiyo-
nunun en zayif filmi olduguydu.

"Huzurlu" ara boélamlerde Yugoslavya, insan hayatinin degersiz ol-
dugu, tehlikeli bir casus yuvasi olan mechul bir Demir Perde Ulkesiydi.
Eric Ambler'in’ romanindan uyarlanan Dimitrios'un Maskesi/Masque
of Dimitrios (1944, Jean Negulesco), macera ve "Balkan seyahat” filmi
karnigimi bir tire aitti. Merakh gazeteci, efsanevi bir Yunan casusu ve
kadin avaisi olan ve 6ldigi iddia edilen Dimitrios'un hikayesini aras-
tirmak igin Balkanlarda dolasir. Gazeteci bu "son yolculuk'un izini si-
rerken Gek isimleri tagiyan insanlarin oldugu ve konugulan dilin anla-
stlimayan fisiltilardan ibaret oldugu, sipheli sekilde Budapeste’ye
benzeyen Belgrat’a varir. Kiigik devlet memurunun riigvet yemesiyle
ilgili bélimde kullanilan dumanh kahvehanelerde kumar oynayan ka-

[ ® Buna ragmen Prens Tomislav Karadjordjevig, soylesisinde tersini savunur (NIN, no.

. 2536, B Agustos 1999: 61) Prens, filmin, general Mihajlovi¢'in popularitesine ola-

I ganusti katkida bulundugunu soyler. Film Galler’de gekilmistir ve dolayisiyla gevre-
de Yugoslav kirsalina gok benzeyen daglar vardir. Film gok populer olmugtur, oyle
ki Nazi Almanya’sina kargl savasan Ulkelerin temsilcilerinin yillik toplantisi sirasinda
Albert Hali’da bile gosterilmigtir.

| 7 Masque...'in yanisira, Ambler-in, Balkanlar'in simgesi olarak Turkiye'de gegen ro-

' manlanindan uyarlanan ug film daha yapilmistir: Gunigigi/The Light of the Day'den
esinlenerek, Korku'ya Yolculuk/lourney into the Fear (1942, Orson Welles), Tehlike
Zemini/Background to Danger (1943, Raoul Walsh) ve Topkap: (1964, Jules Dassin)
filmleri yapilmigtir.
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zak erkekler; cekici, sadakatsiz karilar ve ¢ok gizli bir askeri bilgiye
ihanet edilmesi gibi gozde Balkan imgeleri, Balkanlarla Orta Avrupa
arasindaki topografik farkhiliklardaki bulanikhi@ devam ettirir. Balkan
kenti prototipi, yine pek ¢ok baskent manzaralarinin gelisigizel kom-
bine edilmesiyle olugturulmustur. Balkanlarin bu sekilde "belirginlesti-
rilmig bir kolektif imge" (Todorova 1997:122) haline getiriimesinde ve
s6zimona Belgrat olarak adlandiriimasindaki amag, dogruluk ve ger-
ceklik arayisi olmayan genisg bir izleyici kitlesine en karanhk Balkan
varhdini sunan zorlama bir tasvirdir.

Yugoslavya, lan Fleming'in Bond serisinden Rusya'dan Sevgiler-
le/From Russia With Love (1963, Terence Young) adh filmin nefes ke-
sici bir boélumunin ¢ekildigi yerdir. Orient-Ekspress’in yolu Gzerindeki
Yugoslavya’dan gecerken, Rus niformali olan ve Rusca konusan, an-
cak tahminen Yugoslavlan oynayan askerlerin bulundugu, Belgrat is-
tasyonunda durur. Yikselen ve demir perde Ulkesi olmaktan ¢ikan
Yugoslavya’nin "aradaki" konumunda vurgulanan kavram belirsizlik-
tir. Benzer gekilde "Savagin Kopekleri" (1980, John Irving) filmi de, si-
yasi agidan “iki efendinin usagr" olarak Tito'nun, karanlk isleri hallet-
me yontemine dayanarak, cephanelerin, kesinlikle Yugoslavya’dan
kacgirildigi sonucuna varir.

Eski Yugoslavya, 6zellikle de savasin odak noktasi olan Bosna, tari-
hin yeniden, ancak bu kez eskisi kadar bariz olmayan gekilde, teker-
rar etmesiyle ilging ve karli bir film konusu haline geldi. Bognak mu-
cadelesi, Avrupa’da lll. Dinya istirabinin bir pargasi oldu ve siyasi tar-
tigmalarin alayc, ahlakgi ya da ciddi Gsluplarla konusulan konusu ha-
line geldi. Bosna’daki agliktan, Tatil EvilHome for the Holidays (1995,
Jody Foster) ya da Kika (1993, Pedro Almadovar) adl filmlerde, So-
mali ve Saraybosna arasinda belirgin sekilde baglanti kurularak s6z
edilir. Dial M for Murder'in (1954, A. Hitchcock) mikemmel bir yeni
cevrimi olan Midkemmel bir Cinayet/A Perfect Murder'da (1998, And-
rew Davies) zengin, a¢ g6zli ve vicdansiz, entrikaci isadaminin sada-
katsiz karisi, BM’de simultane ¢evirmendir. BM‘de ABD biytkelgisinin
yaninda oturan kadin, Yugoslav ihtilafinin tam taraflarinca surekli
tekrarlanan deyimlerle dolu (soykinmi gergeklestirenlere yardimda
bulundugu igin uluslararasi toplulugu suglayan) Sirpca konugmayi
dinler. Ve ironik bir sekilde fark eder ki bu konugma, aymi kiginin g
ay once Cenevre’de yaptig konugsmanin aynisidir.

Bazen Bosnak cehennemi, Kaya/The Rock (1996, Michael Bay) fil-
minde oldugu gibi sadece tim kudretli kahramanlarin Gstin nitelikle-
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rini tanitan canl bir prelid olabilir. Sirplar, 6limcil bir kimyasal silah
bir cocugun oyuncagina saklayip multeci kampina génderme konu-
sunda en ufak bir tereddit etmeyen duygusuz anarsistlerken, Cage
her zaman felaketi 6nleyen kisidir.

Bosna savaginin gergek anlatilarinda, yénetmenler, genellikle, ta-
raf tutma; genel olarak insanlarin aci ¢ekiyor olmasiyla ilgili politik
analizler yapma; kaderi ya da ge¢misin hayaletlerini ya da en azin-
dan savasan tum taraflan suglama yanhsi degillerdir. Bargs-
¢//Peacemaker (1997, Mimi Leder) filminin intikam arayigindaki ka-
rakteri "o bir Sirp, Hirvat ya da Misliman" diye bagladigi cimlesini
acinacak bir sekilde "senin gibi, bir insan" diye tamamlar ve savasin
nasyonalist egilimini reddeder. Ayni gekilde Dusan da kayitsiz kalan
dinyanin é6ninde Balkan uluslarinin yizyillardir hayvan gibi birbirle-
rini 6ldirmekte olduklari yonindeki Bati'nin inandigi guglia kékenli
inamgi vurgular. Ancak, sonunda Gn salmig bir cani degil umutsuz
bir adam haline gelir, her seyini kaybetmistir ve cinnet gegirme nok-
tasina gelerek New York’un kalbine bir bomba yerlegtirmeye hazir
hale gelir. Filmin, adiyla gelismesi, ¢ok sayidaki gizli anlatimin sonu-
cunda, bu kargasa ortaminda barisginin kim oldugu sorusunu du-
siindarir -BM, ABD ya da bir bagkas.®

Michael Winterbottom’in Saraybosna’ya Hosgeldiniz/Welcome to
Sarajevo (1997) adli Saraybosna kusatmasi deneyimini yeniden yasa-
tan filmde olaylar, savastan, acilardan ve ge¢misten uzaklagmak iste-
yen kuglk yetim Emira’nin gézinden anlatiir. Savag muhabirinin ya-
sami, Uglinc Diinya (lkesi krizleriyle ilgili politik serivenlerden al-
nan bildik kliselerle doludur: Tehlikeli Yil/The Year of Living Dangero-
usly (1983, Peter Weir), Ates Altinda/Under Fire (1983, Roger Spottis-
wood), Savag Meydanlari/Killing Fields (1984, Roland Joffe), bos, ha-
rabe oteller, bol bol viski, marjinal bir yasam, sempati, isyan ve korku
hisleri, vb. Dehset verici sefalete tanik olmak, kahramanin mesleki
hirsini (bu goérev igin Pulitzer almak) yener ve kisisel katarsise ulagma-
sin1 ve yagamin yeni anlamini bulmasini saglar.

Kurtarici/The Savior (1998, Predrag Gaga Antonijevic), eski Yugos-
lav yonetmen Predrag Antonijevic, Amerikal senarist (Robert Orr) ve
solculuguyla bilinen yapimci Oliver Stone tarafindan dengeli bir gekil-
de yapilmigtir. Film, kurban edilen grup kahramaninin kullamidigr su
melodramatik formuil sayesinde ig yapar: tecaviize ugrayan Sirp kizi
Vera; onun istenmeyen bebedi ve kigisel trajedisi yuzinden Bos-

s Sight and Sound'daki (Kasim 1997, B6lum 7, Sayi 11:49) elegtiri, Dusan’in tum ta-
raflara silah saglayarak savag destekleyen Batidan intikam almasini hakh gikarir.
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na’'daki uluslararasi kuvvetlere katiimak durumunda kalan Amerikan
istihbarat subayi (Dennis Quaid). Vera 6lur ve Quaid ise bebegi kur-
tararak arzu edilen 6lim yerine kurtuluga ulasir. Bu fedakarhk ve
kurtuluslar zinciri, politik analizleri ya da ahlaki hikiamleri bir kenara
atarak insan hayatini kurtarmanin énemini (incil'de ya da Schind-
ler’in Listesi’‘nde/Schindler’s List (1994, Steven Spielberg) oldugu gi-
bi) anlatir.

1999°da, Hikimetin’in Kosova’daki Arnavut azinliga karsi uygula-
digi baskicr politika neden gosterilerek, Sirbistan’a yapilan NATO ha-
va saldinlarinin 1s1§inda, gegmis de distnuldigunde, Milcho Manc-
hevski‘nin Yagmurdan Once/Before the Rain (1994) adh filminde ne-
redeyse bir kehanette bulundugu anlasilir. Filmin yap-boz tarzi anla-
tim yapisinda, ufukta firtina bulutlarinin toplanmasiyla simgelenen
savag arifesinde Balkan gerginliginin kapsamli ve entelektiel incele-
mesi gizlidir. Cok icerikli Gi¢ éykiiyle -imgeler, Yizler, Kelimeler- yé-
netmen Arnavutlar'in ve Makedonyallar'in yagamindaki olaylarn su-
nar ve gogl fiziksel vahset ve zihinsel azim igin yapilan bir aligtirma
olarak anlatir. Tim hikayeleri birbirine baglayan ana karakter (yine)
Yugoslav ayaklanmasindan Londra’ya kagan ve tum epizotlarda il-
ging bir sekilde olaylarin igine giren fotomuhabir Aleksandar‘dir. Y6-
netmen somut politik yaklagimlarda bulunmaktan kaginir ve savasla-
rin ve ¢catigmalarin 6nlenemez oldugu yasama kaderci tutumla yakla-
gir. Cember asla mikemmel degildir ya da kapanmaz ve filmdeki
doktor, savas, bolgeyi enfekte eden "bir viris gibidir* teghisini koyar.
Asla tedavi edilemez ve mutlaka bir ulusun bedeni uzerinde taze ya-
ralar agar.

Ebedi Oykiiniin Eklektizmi

Bu incelemeyi bitirme noktasindayken Yugoslavya’da patlayan ye-
ni ¢atigma, bu konuyu yeniden gindem listesinin en Ustine ¢ikard..
Stiphesiz NATO hava saldirilanyla ilgili gelecekteki sinemasal anlatim-
lar, temsili imajlarin verili tipolojisini dogrulayacak ya da yikacakti.
Bana gore bunlar yavasca tglincu turden temsil bicimlerine girerler.
Yugoslavya, kiguk olcekli bir Irak ya da kiguk ¢apta bir Vietnam ola-
rak ortaya ¢ikacaktir; yani, "dogru sebepler' adina savasan ABD deniz
kuvvetlerinin "zafer alanlan" seklinde goralecektir. Ama yine de aka-
demik cevrelerden gelecek ahlaki sorgulamalara ve giphelere kargi
bir takim opsiyonlar da birakilacaktir.
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Sart kogulan sistemlestirme, sadece Pandora’nin Balkan kutusunu
tedbirli bir sekilde, sinirh bir ilgi ve sinirsiz bir gosterigle agmanin bir
yoluydu. Bolgesel konularin kavramsallagtiriimasi dizenli olarak de-
vam ediyordu ve bu da Kuzey Atlantik kulturel alaniyla bir kargilastir-
ma yapilarak gergeklestiriliyordu. Bu islem sonucunda, etnosantrizm,
mitomani, romantizm, biraz Avrupalilik, populizm, barbarlik, sovenist
kugumseme, cennet ve kiyametle ilgili tarihin putperest deneyimi gibi
semboller ortaya ¢ikiyordu. Bu bolluk iki sagirtici tahmini dogruluyor.
(Birincisi) incelenen stereotiplerin boyutu, Yugoslavya'nin (ya da 6zel-
likle Sirplarin) sinemasal betimlemesinin, kimilerinin hakli olarak 6ne
surdigu gibi, sistematik sekilde olumsuzluktan uzak oldugunu iddia
eder. Uluslararasi sinema, bir ulkeyi, olumsuz tanimlarla betimlemek;
karalamak; asagilik ya da politik entrikalar uyguladigina dair sugla-
malarda bulunmak gibi yontemleri kasith olarak kullanmaz; ancak,
bunun yerine (ikincisi) gincel gergekligin tahrik ettigi mevcut stere-
otiplerin tekrarlanyla ilgilenir. Bu yGzyilin ikinci yansinda yasanan ok
sayida ¢atigma, mevcut Ozelliklerin, ima edilen drkatacda fikirlerle,
olumsuz ya da nétr bigimler olusturacak sekilde, bir araya gelmesine
neden olarak Yugoslavya'yla ilgili betimlemeleri, fazlasiyla ve kesinlik-
le bigimlemigtir. Ulkenin en ciiretkar sekilde diiglenmesi bile soykirm-
la suglanan bu savas kugagini romantik bir sahne haline getiremez.
Baskin betimleme modelinin tarihsel olarak dikte edilen segimi, man-
tiken ellilerin geligiyle romantik cennetin yok olmasini dogrular.

En sonunda, segilen g Balkan niteligi, ana hatlaniyla belirtilen Yu-
goslav gruplan igerisinde kesinlikle mevcut ve ayirt edilebilir olarak
dogrulanmigtir. Romantik dislemede egzotik renkler hemen yerini
alr. Ortaya gikan niteliklerin yeniden degerlendirilmesi ve yeniden
okunmasinda bir geliski oldugu agikga gorilir. Romantik ya da ironik
acidan bakildiginda: asil vahget barbar manzarasina dontgir; pasto-
ral vahset ilkel ortama, tagra ekolojisi az geligmis, geri kalmig Glkeye
donisir; metafizik cazibe maddesel iticilik olarak okunur; 6zgurlik
mucadelesi dehset verici i¢ savastir; enerjik ve Diyonisos’a 6zgu olan
ise vahsi ve duzensiz olarak gevrilir. Artan Ggunci dinyahlasma, tarihi
acidan geri donagtaralemez sekilde Yugoslavya'yr yoksulluga ve uy-
garhigin karanlk g¢agdaki durumuna ya da "insanhgin ilk evrelerine"
dogru iten olaylarda, gergeklik temelini ortaya gikarir.

Cok sayida ornege bakildiginda film tasvirinin temel degeri, kritik
bir aynm ya da romantik bir sisleme olarak bir Glkenin gekiciliginin
dikotomik ve ¢ok degerlikli dogasi olarak kesfedebilir. Yugoslavya’nin

Ucretsiz PDF Kita - https://rantey.org



(Avrupa'nln Egigi/Balkanlan Dﬁglerken)

zengin cazibesi, cehaletin ya da gizemin gizlenmesine bagh olarak
soyut dogasina dayanir ve gaddarca degigen, elle tutulamayan ger-
ceklikle korunur. Ug betimsel tarz -ya da romantik, ironik ve gelenek-
sel tarihi imge- tlkenin planlanmasina hitkmeden goris Gzerinde de-
rinlemesine odaklanmayla degiserek pastoral gizellik, ekonomik ¢6-
kiis ya da tarihi kargasa haline gelmistir. ilgi kaymasi da aym zaman-
da melodramdan (Tutsak/The Captive, Kedi insanlar/ Cat People) ak-
siyona (Zor Olim/ Die Hard..., Barisci/The Peacemaker) ya da gergek
veya suni tarihi sinemaya (De Mayerling... Kurtarici/The Savior) gegis-
le yaganmugtir.

Sonug olarak, bigimlenmemis bir Oteki olan Sirbistan, ebedi bir
ozlemi ve arzulanan cennetten gercekte mevcut savas cehennemine
kadar ¢ok sayida seceneg@i temsil eder. Korkularin, 6fkenin, ciiretkar
diglerin yansitilmast igin; degisen dénemin ruhuna uyarlanmig ya da
gelecekle ilgili yoresel tarihin yeniden diginilmesinde garpici bir bag
haber malzemesi olan Gtopya resminin yansitilmasi igin kullanilan si-
nema perdesidir bu.

Her ne kadar yavaglatilmig zaman akigi ya da zamanin dondurul-
masi genellikle bir kusur olarak ele alinsa da bu durumda bir fazilet
ya da avantaj olarak kabul edilebilir. Yugoslavya imgesi, elverigli sekil-
de eskimis ve geleneksel cazibenin korunmasina izin vererek bazi ger-
cek detaylarla sadece ustiinkérid modernize edilerek son iki yluzyilda
¢ok az degisim gostermistir. 1907'de Douglas Howden Smith tarafin-
dan yazilan kelimeler yazildiklari donemde oldugu gibi hala ikna edici
sekilde bolgeyi tammlamaktadir:

“Ziyaret etmemig olanlar icin Balkanlar, gizemle dolu karanlk top-
raklardir; ancak bilen kisiler icin Balkanlar daha da gizemli hale gelir...
Bir anlamda insan, butinun iginde yer alan cazibe, gizem ve buyu-
nun bir pargasi haline gelir (...) Hile, entrika, gizem, cesaret ve kahra-
manlik - hayallerin ruhunu olugturan bu kavramlar bugin Balkan-
lar'in ruhunu olusturur' (1907:24)
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HOLLYWOOD GERGEGINi KABULLENMEK:
GLOBALLESME CAGINDA ULUSAL SINEMALAR

l John Hill i

Ulusal sinema konusu, son yillarda ciddi gekilde 6n plana gikmis-
tir. Kismen ulus ve ulusal kimlikle ilgili tartigmalara tepki olarak ger-
ceklegen bu ¢ikig, ayni zamanda ulusal sinemalarin kendi iglerinde ar-
tan krizlerin de bir sonucudur. Bu konuda hem ekonomik hem de
kiltarel faktorlerin etkisi olmugtur.

Ekonomi

Ulusal sinemalarin krize girmesine neden olan en 6nemli ekono-
mik faktor, dinya ¢apinda gige hasilati GstanlGgianin giderek artan
bir sekilde Hollywood filmlerinin elinde olmasiydi. 1980 ile 1990 ara-
sinda Avrupa Birligi ulkelerinde Amerikan filmlerinin izleyici orani
yuzde 46'dan yizde 69'a cikmusti (ve gige hasilati orani yizde 77,4'tu
-Screen Finance, 25 Mart 1992, 14-15). 1990'larda Avrupa sinema-
sinda bir canlanma yasanmisti, ancak sinemalarda bomba gibi patla-
yan Titanic’'in basansimn ardindan goérildia ki 1998'de Avrupa’daki
gise hasilatinin sadece yizde 15°i yerel filmlere aitti (Screen Digest,
Temmuz 1999, 173). Hollywood’'un, Asya piyasalarindaki glici de
artmaktaydi. Hollywood’un denizagin gelirlerinin yaklasik tgte birinin
saglandigi Asya, halen dunya piyasasinin en hizh geligen bélgesidir
(Buck 1992).

Avrupa ve diger bolgelerdeki ulusal film enddustrileri, i piyasala-
rindaki artan Hollywood egemenligi sonucunda genel olarak benzer
zorluklarla basa gikmak zorunda kaldilar. Steve Neale’a gore (1981,
34) bu tir zorluklar ilgili Ulkelerde ahgilmig sekilde "tam bir ulusal so-
run" olarak kabul ediliyordu. Bu nedenle, son yillarda Hollywood ege-
menligine karsi koymak igin uluslararasi isbirligi fikri, 6zellikle Avru-
pa‘da oldukga yayginlagirken bagimsiz devletler hala ulusal sinemala-
rini nasil koruyabilecekleri sorusunun cevabini ariyor.

Hollywood’un Gici
Ekonomik dizeyde Hollywood, diger ulusal endistriler Gizerinde
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rekabete dayanan 6nemli avantajlar edinmekten memnun. Bu avan-
tajlar bir takim faktorlerin sonucunda ortaya gikiyor:

* Hollywood'un yapim glcu (gekilen filmlerin hem adedi hem ma-
liyeti agisindan)

» Dagitim ve gosterim agisindan uluslararasi bir agin sahibi ve de-
netleyicisi konumunda olmasi

» Baglantili sektorlerde saglanan Gstunlik (video ve parah kanallar
gibi)

* Yan sektorleri (kitap, dergi, bilgisayar oyunlar, oyuncak, film
muzikleri vb.) genel ig stratejisinin bir pargasi olarak kullanma kapa-
sitesi.

ilk faktor yapim giciyle ilgili. ABD'de film yapimi Hollywood
stidyolannmin ya da "devleri'nin hakimiyetinde: Warner Bros, Dis-
ney/Buena Vista, Paramount, MCA/Universal, Twentieth Century Fox,
Columbia/TriStar ve (iglerinde en kiglk ¢aph olan) MGM/UA. Bu stud-
yolar kendi kaynaklanyla bir filmin yapimimi finanse edebilecek ko-
numdalar ve yilda yaklagik 10-20 film prodiiksiyonuna yatirnm yapi-
yorlar. Boylelikle, genel olarak en basarih filmlerden elde edilen gelir-
lerin diger filmlerin zararim kapatmasi bekleniyor. Bu durumda Holly-
wood, "ticari* film yapiminda karsilagilan kaginilmaz basarnisizhiklara
ragmen ayakta kalmayi saglayan "minimum oran"da prodiksiyona
sirtié1 dayamis oluyor.

Ayni zamanda Hollywood stidyolar, agin maliyetli ve diger her-
hangi bir Glkede yapilan filmlerden kesinlikle ¢ok daha pahah filmlere
de imza atmakta. Aslinda Hollywood'un 1980 ve 90’larda sagladig
uluslararasi gige hakimiyeti, 6zellikle etkileyici ya da “"iddiah" filmlere
ve bunlara bagh olarak artan film maliyetlerine dayaniyor. Nitekim
1980°de bir stidyo filminin ortalama maliyeti (yurt ici tanitimlar da
dahil olmak izere) tahminen 13,7 milyon dolardi. 1996°’da bu rakam
59,7 milyon dolara yikseldi, hatta pek ¢ok stidyonun en ilgi ¢ceken
filmlerinin ya da "temel direk" niteligindeki filmlerinin maliyeti bu ra-
kamin oldukca uzerindeydi. Ornegin; ../Men in Black, Kayip Din-
ya/The Lost World: Jurassic Park, Batman ve Robin gibi filmler
1997°'de 100 milyon dolarin iizerinde bir bitgeyle cekildiler (Screen
Finance, 24 Temmuz 1997, 7). Buna oranla 1996'da gekilen bir Avru-
pa filminin ortalama butgesi sadece 2,97 milyon dolardt.

Bu yuksek prodiiksiyon maliyetleri, 6nemli yapimcilarin reklam ve
tanitim igin harcadiklarn biyik meblaglarla -film maliyetinin neredey-
se yansi- daha da yukseliyor. Bir filmin vizyona girmesi giderek daha
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global bir "olay" haline geliyor ve diinya ¢apinda geliri maksimum di-
zeye ¢ikarmak amaciyla filmin ABD’de ve diger Ulkelerde gésterimi
arasindaki sare kisaltihyor. Nitekim, 1997°de Men in Black, ABD’'de
vizyona girdikten tG¢ aydan daha kisa bir siire sonra tim Avrupa’da,
ayrica Avustralya, Brezilya ve Hong Kong‘da gise rekorlan siralama-
sinda ilk ona girmeyi basarmigti (Screen International, 19 Eylil 1997,
33-5). Bu, Hollywood'un sadece tanitim stratejilerindeki etkinligini
degil aym zamanda dagitim konusundaki basarnisini da kanitlar.

Hollywood daha ¢ok stiidyolariyla (ve dolayisiyla yapimlariyla) ta-
ninir, ancak Hollywood devlerinin ekonomik glici her seyden ¢ok da-
gitim agina dayanir. Bu anlamda "stidyo®lar film yapimcilan olduklari
kadar film dagitimcilaridir ve ekonomik guglerinin en 6nemli kaynag,
ABD dahilinde ve disinda dagitim alaninda sagladiklan hakimiyettir.
Ustelik dagitim agindaki bu gii¢ sadece beyaz perdeyle de sinirli de-
gildir. Ayni zamanda Hollywood, gosteri piyasasi disindaki sektorler-
de de 6nemli bir konuma sahiptir. Aslinda, Hollywood stidyolarinin
son yillarda 6nemli bir basan kaydetmis olmasini saglayan sey,
1960’larin sonlannda ve 70‘lerin baglarinda kargilagtigi finansal zor-
luklan, video sektorindn, parah kanallarin ve uydu yayinlarinin sun-
dugu firsatlan degerlendirerek agmig olmasidir. Bu, kar akiglarindaki
degisimden de anlagilabilir. 1980'de filmlerin (yurt iginde ve disinda)
vizyona girmesiyle elde edilen gise hasilati ABD’deki film stidyolari-
nin gelirlerinin yizde 75‘inden fazlasim olugturuyordu. 1990°da ise
bu oran yiizde 32'ye dusti (Screen Finance, 5 Mayis 1993, 8). Ayni
dénemde, video filmlerinden elde edilen gelir birdenbire yizde 1'den
yuzde 45’e kadar yukseldi ve 1996'ya gelindiginde de ylizde 50’nin
Gzerine qikti (Screen Finance, 24 Temmuz 1997, 9). Bu anlamda, vi-
deo artik -kar agisindan- sinemadan daha 6nemliydi ve Hollywood‘un
film gosterimi konusundaki Gstinliga video (kiralik ve satilik) piyasa-
sinda da devam ediyordu.

Video ve paral kanal pazarlarinin giderek daha ¢ok 6nem kazan-
mig olmasi ayni zamanda Hollywood’un degisen karakterinin farkh
bir yanini da gésterir. Ozellikle 1980’lerin ortalarindan bu yana stiid-
yolarin birleserek ¢ok uluslu biyik medya holdingleri olugturduklan
goralmektedir. Twentieth Century Fox, Rupert Murdoch’un News
Corporation‘inin binyesindeydi; Columbia Pictures, Sony biinyesin-
deydi; kablolu yayin sirketi (sadece parali kanal alaninda degil, yayin-
cilik, video film dikkanlan ve luna park isletmesinde de yer alan) Vi-
acom, Paramount’u satin almigt;; megrubat ve eglence sektérinde
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faaliyet gosteren Kanadalh Seagram grubu, MCA/Universal’in (ayni za-
manda eski Avrupa devi Polygram’in) sahibiydi ve son olarak Vivendi
ile birlegsmisti; Time ve Warner Bros bir araya gelerek (diinyanin en
biylik medya sirketi olan) Time Warner’i kurdu. Her kosulda, bu dev
holdinglerin ilgi alanlan, televizyonculuktan, kablolu yayincihga, bil-
gisayar oyunlan sektorine, muzik piyasasina, yayimcihga ve lunapark
isletmeciligine kadar genis bir yelpazeye yayilnmustir. Film sektorinde-
ki caligmalan ise genel eglence ve enformasyon kapsaml ticaret stra-
tejilerinin sadece (yine de 6nemli) bir pargasidir. Bu anlamda bu s§ir-
ketler igin film sektérinin degeri, sadece sagladiklari gelirle degil, di-
ger medya ve tuketim pazarlarina sunduklan kaynaklarla da 6lgulir.
Bunun iginde kitaplar, dergiler, bilgisayar oyunlarn, oyuncaklar ve film
maziklerinin yam sira ilgili tim tiketim Granlerinin telif haklan gibi
baglantilar da vardir. Ornegin Jurassic Park’in vizyona girmesiyle bag-
layan dev satis kampanyasi sirasinda sadece McDonalds ve Choice
Otelleriyle karh telif anlagmalari yapilmakla kalinmayip patlamig musir
ve slrpriz yumurtadan, ¢ocuk i¢ camasirlarina, karyola basliklarina ve
metal televizyon sehpalarina kadar inanilmaz gesitlilikte marka Grin
igin anlagma yapilmisti. ingiliz sinema yonetmeni Nicolas Roeg bir
film yonetmeninin sonunda bir oyuncak saticisi haline mi gelecegini
sorar. Cevap, Hollywood’un gidisatina bakilirsa, evet olacaktir! Aslin-
da, artik yan drunler ve telif haklar Hollywood devlerine filmin goste-
rim ve video gelirlerinden daha fazla kar sagliyor ve bu sekilde stid-
yolar artik bayik batgeli film yapimlarinin getirdigi yiksek riskleri ve
belirsizlikleri goze alabiliyor ve film yapimindan asad yukan istikrarh
bir kar saglayabiliyorlar.

Hollywood Diginda

Tabii ki, Avrupa piyasalan agisindan Birinci Dinya Savagi’'ndan bu
yana stren Amerikan egemenligi konusunda degisen bir sey yok. Da-
hasi, Hollywood’un gicii dinya ¢apinda artarken ABD disindaki film
endustrilerinin ekonomik agidan tutarh bir yapim konusunda kargilag-
tiklan zorluklar giderek fazlalagiyor.

Hollywood’un ylkselisi genel olarak diger pek ¢ok ulusal sinema-
nin diglsiyle paralellik gosterir. Bu ulusal sinemalarin;

* Hollywood kadar ¢ok ve biyik bitgeli filmler yapmalan mim-
kan degil,

* Uluslararasi dagitim imkanlars yok,

* Video ve diger pazarlardan ok kiglk bir pay elde edebiliyorlar.
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Boylece Avrupa filmlerinin dev Hollywood yapimlanyla kendi ig
pazarlarinda bile rekabet etmesi giderek daha da imkansizlasiyor ve
sadece kendi i¢ pazarlarindan filmin maliyetini ¢ikarmalan bile genel-
likle mimkin olmuyor. Ornegin ingiltere’de yilda sadece bir ya da iki
film vizyondan kar edebiliyor. Video gelirleri biiyik oranda sinemalar-
daki gige hasilatini izledigi igin video ve diger pazarlardan edinilen
gelirlerin de genellikle Hollywood'daki kadar 6nemli bir roli olmuyor.

iste Hollywood'un diger sinemalara gére bu tar avantajlan var ve
bu nedenle diger ulusal sinemalarin (pan-Avrupal bir sinemanin bile)
bu isin altindan nasil kalkabileceklerini bulmalari (pek ¢ok Avrupal y6-
netmen, oyuncu ya da yazar hala Hollywood filmlerinin yapiminda yer
alabilse de) biraz zor olacak. Avrupa sinemalari daha ¢ok “Hollywood
gercegini kabullenerek”, varliklarini sirdirmenin yollarini aramak duru-
munda kalmig ve bunun icin de Hollywood’dan farkh tarzda filmler
yapmayi ve izleyicilere farkh tirlerde filmler sunmay tercih etmiglerdir.

Son yillarda Hollywood gercegiyle yasayabilmenin yollarindan biri
de televizyonun film piyasasiyla iligkisindeki geligme olarak gorialmek-
tedir. Nitekim, European Filmfile’dan (7. Sayi) alinan rakamlara gére
Haziran 1994°de yapimi siren Avrupa filmlerinin yizde 51°i televiz-
yon finansmaniyla desteklenmigti. Bazi Glkelerde (Belgika ve Portekiz)
televizyon, gekilen filmlerin tamamina destek olurken, bazilarinda da
biydk ¢ogunluguna destekti. Bununla birlikte, televizyon finansmani
ve Avrupa’daki film sektoéra arasindaki iligki genel olarak ABD'de ha-
kim siren kogsullardan farkhdir. ABD agisindan bakildiginda HBO
(Home BOX Office) gibi ticari paral kanallar ve Showtime gibi, kablo-
lu televizyonlar igin dizenli olarak populer filmler edinmek durumun-
da olan kanallar 1980’lerde film finansmani agisindan biyik bir kay-
nak haline geldiler. italya’da oldugu gibi Avrupa’da da 6zel televiz-
yonlar, film yatinmlarina katkida bulundular. Bununla birlikte, ekseri-
yetle, Avrupa’daki film yapimlarina gereken finansal destegin bayik
bolimina olusturanlar resmi kanallardir (ya da bu konuda yasal ya-
kiimlaliga olan Canal Plus gibi ticari sirketlerdir).

ingiltere’deki Kanal 4 bu konuda iyi bir 6rnek teskil eder. 1982°de-
ki kurulugundan bu yana Kanal 4, 1980’lerde ve 90°larda gekilen Be-
nim Giazel Camagirhanem/My Beautiful Laundrette (1985), Brejnev’e
Mektup/Letter to Brezhnev (1985), Manzaralt Oda/a Room With a Vi-
ew (1985), Tutkulu Hatiralar/The Passion of Remembrance (1986),
Ayak Takimi/Riff-Raff (1990), Aglatan Oyun/The Crying Game (1992),
Dort Nikah Bir Cenazel/Four Weddings and a Funeral (1994), Shallow

Ucretsiz PDF Kita - https://rantey.org



Grave (1994) ve Trainspotting (1995) gibi énemli ingiliz filmlerinin
yapimina katkida bulunmugtur. Bunlardan bazilar basanh gise hasi-
latlart yaparken (6zellikle Aglatan Oyun, Dért Nikah Bir Cenaze ve Tra-
inspotting), destek saglanan bu filmlerin gogu zarar da etmemistir. Bu
anlamda Kanal 4, film yapiminin "zararlarini" karsilayabilmistir, gtinka
birinci derecede gelir kaynag, film gelirlerinden ziyade reklamlardan
olugsmaktadir ve galisma prensipleri sadece ticari gikarlara gére degil
kamu yararina da hizmet edecek sekilde belirlenmigtir (Hill 1996).

Bu agidan bakildiginda film ve televizyon sektori arasinda kurul-
mus olan ittifak, Avrupa‘da film yapimi igin disik bitgeli olsa da ol-
dukga saglam bir ekonomik temel olugturmustur. Ayni zamanda, bu
ittifak sayesinde, Avrupa filmleri, diinya pazarini hedefleyen Hollywo-
od filmlerinin pek de basaramadigi bir sekilde, televizyon aracihgiyla
halka ulasarak Avrupa kdltirlerine hitap edebilmistir. Aslinda, son yil-
larda ingiliz sinemasiyla ilgili ayirt edici olan sey, sanat filmleriyle res-
mi televizyonlarin ittifaki sayesinde ingiliz sinemasinin bir agama kay-
detmis olmasidir. Bu sayede 6rnegin Ken Loach, Mike Leigh ve Step-
hen Frears, kisisel sinema sluplarini, resmi televizyon kanallarinin
sagladigr halkla bulusma ortamiyla basarih bir sekilde birlestirmisler-
dir. Bu ozellikler, zamani geldiginde ulusal sinemayla ilgili tartigmala-
ra baglanabilir.

Kultiar: Ulusal Sinema

Son yillarda "ulusal" kavrami giderek daha da karmasik bir hale
gelmistir. Nitekim, ulus-devletlerin mutlak varlklarina ve ekonomik,
politik ve kdultirel gergeklerin bicimlenmesinde oynadiklari 6nemli ro-
le ragmen ontolojik agidan olmasa da uluslarin ve ulusal kimliklerin
“canlandirilmig® ya da sosyal ve kiiltiirel olarak diizenlenmis topluluk-
lan ve aidiyet bigimlerini temsil ettikleri ileri siralmdgtir (bkz. Ander-
son 1983). Bu temel kavrayistan yola gikarak denebilir ki, ulusal kim-
lik ve kultirel formlar, dinamik bir gekilde kavranmalidir ya da Philip
Schlesinger’in (1987, 260) s6z ettigi gibi "eylemci" ifadelerle anlatil-
malidir. Bu durumda ulusal kiltirler kavrami ve ulusal kimlikleri inga
edenlerin izledigi yollar agisindan ¢ ana sonug dogar: Birincisi, ulu-
sal kimliklerin sabit ve statik olduklari degil, tarihi degisimlere, yeni-
den tanimlanmaya ve hatta "yeniden kesfedilmeye" bagl olduklan
anlagiimahdir. ikincisi, timuyle "saf* ve izole edilmis olduklan kabul
edilemez, aksine dig kultirel etkiler ve kimliklerle kargiikli etkilegim
halindedirler. Ugiinci sonug ise kuskuya yer birakmayacak sekilde
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standardize edildikleri ya da "ulus" icinde yer alan farkh sosyal grupla-
rin bilingsiz ifadeleri olduklarinin digiinGimemesi gerektigidir; ashinda
ulusal kimlikler, mevcut ve potansiyel, micadele ve meydan okuma
alanlan olarak degerlendirilmelidir. Dahasi ulusal kimlikler ayricalikh
bir 6zdeglesme bigimininden ziyade diger kimliklerle igice gegmis (ve
farkh sosyal gruplar ve bireyler icin 6nem derecelerine gore degisebi-
lecek) bir 6zdeglesme bigimi sunarlar.

Ulusal Kimlikler Sabit / Dinamik, Saf / Melez,
Tektiplestirilmig Farkhlagtinimig

Ulusal sinema anlayigi, geleneksel olarak, ulusal kimlige ait efsane-
lerin homojenlegtiriimesi ya da ulusal kimlik ve ulusal kaygilarin birbi-
rine bagh yorumlanyla bagdagtinlmigtir. Bununla birlikte, su siralar
ortaya ¢ikmakta olan ulusal sinema tiri daha karmagiktir ve daha
onceki ulusal sinemalarin katkida bulundugu ulusquluk anlayigimi gi-
derek daha da sorgular hale gelmistir. Bu konuda ingiliz sinemasi ye-
ni bir 6rnek tegkil eder.

ingiliz sinemasi Gzerinde calisan yazarlar, sinemayla ulusal kimlik
arasinda yakin bir iliski oldugunu vurgulamiglardir: Jeffrey Richards,
(1984): 1930°lu yillar hakkinda Charles Barr, Ealing Stidyolan hakkin-
da (1977) ve Raymond Durgnat da savag sonrasi donem hakkinda
(1970) yaptiklan calismalarda, ingiliz filmlerinin izleyiciyi "ulus”
ve'ulusal kimlik" ile ilgili konularda yorum yapmaya davet eden bir
caba icerisinde oldugunu ortaya koymuglardir. Daha yakin donemde
ise Andrew Higson (1995), "ulusu hayalinde canlandirmanin” karakte-
ristik yontemini, ingiliz filmlerinde nasil, “bilinir, organik bir topluluk"
olarak algiladigini tanimlamugtir. Higson, bu filmleri farkh karakterlere
biranen epizodik anlatilarla karakterize edilen; disaridan bakan goéz-
lemci bir bakig agisi ve bosluklar kullanilarak olugturulan tipik "ulusal
tarz"a baghyordu.

Ancak, eger durum buysa, gérinen o ki bu tar filmlerin sirtlarini
dayadiklar ulusla ilgili kesinlikler 1960°‘lardan bu yana giderek orta-
dan kaybolmustur. ingiliz sinemasinin niteliklerinden biri olan ulusal
alegori stratejisi, yeni bir farkhhk, cesitlilik ve hatta ¢catigma duygusu-
nu ifade edecek sekilde yeniden bicimlendirilmis ve eskisi bir kenara
birakilmigtir. Yine de Stephen Frears ve Hanif Kureishi, filmlerinde
(Benim Guzel Gamasirhanem (1987) ve Sammy ve Rosie Yataga Dus-
ti/Sammy and Rosie Get Laid (1988)), Higson'in tanimladig ingiliz
ulusal sinemasinin biceme ait niteliklerini birkag postmodern susle-
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meyle birlikte kullanmaya devam etmigler ve bdylece karakterlerinin
bireysel 6ykulerini "ulusun durumu"nun "alegori'si agisindan bakarak
acikga sunmuglardir. Ancak bunu yaparken, birlestirilmis ulusal kimlik
ve kiiltir nosyonuna projekte etmekten ¢ok, "ingiliz olma" meselesini,
eski ingiliz sinemasinin genel olarak yapmis oldugundan daha akic,
farkh ve ¢ogulcu bir duyguyu verecek sekilde yansitmak amacin git-
miislerdir. Bu baglamda, 1980'lerde ve 90’larda ingiliz sinemasi, ulu-
su, homojen ya da artan temsilcilige kargi kesin bir bitinlik icinde
yansitmaktan uzaklagmistir; 6rnegin, cagdas ingiltere’deki yagami ka-
rakterize eden birden ¢ok ulusal, bolgesel ve etnik kimliklerin artan
ifadesine yer verilmistir.

Bu konuyu agiklamak igin iki 6rnek verilebilir. David Here'in Strap-
less'inde (1988) Ulusal Saglik Hizmetleri icin ¢ahgan bir doktor, hasta-
ne ¢alisanlarina "ingiliz degerlerini" savunan bir konusma yapar. Bu
sahne, In Which We Serve (1942) ya da Henry V (1994) gibi ingiliz,
savay donemi filmlerinde gorilen, bir gruba (bu durumda gemiciler
ya da askerler), geleneksel ingiliz erdemlerini destekleyen moral verici
konugmalarin yapildigi sahneleri taklit eder. Ancak arada bazi belir-
gin farklar vardir; STRAPLESS'de bu konugma bir ingiliz erkek tarafin-
dan degil Amerikali bir kadin tarafindan yapilir ve kadinin hitap ettigi
grup eski filmlerdeki gibi genel olarak beyaz erkeklerden olusan bir
topluluk yerine belirgin sekilde farkl cinsiyet ve irklardan olusan bir
topluluktur. Eski filmlerdekinin aksine, burada, "ingiliz olmayr" kimin
temsil ettigine dair saglam bir tahmin yapilamaz. Filmin sundugu
“ulusal" topluluk gérusi, dikkate deder oranda gogulcu ve gesitlidir.
S6z konusu sahnede, geleneksel "ingiliz olma" kavramini "yabancilas-
tirmaya" ve ulusal kimlik (ve ulus dahilindeki kimlikler) agisindan ¢ok
daha kapsaml yeni bir ¢esitleme yapmaya dair agik bir ¢aba oldugu
gorulmektedir.

1980’lerden bu yana ingiliz ulusal sinemasi, iskog ve Galler sine-
malarini giderek daha ¢ok kapsar hale gelmistir. Aslinda 1990’larin
ortalarinda gekilen en basanli ingiliz filmlerinden ikisi olan Shallow
Grave ve Trainspotting, agikca iskogtur. iskogya ve Galler'in ingilte-
re'yle iligkili olan tarihi kosullarinin sonucu olarak bu, ingi-
liz-Britanyali sinemanin geleneksel olarak sundugu *ulus"la ilgili tezle-
rin daha karmagik bir muzakeresi igin bir baglangig olmugtur.

Nitekim, Trainspotting’in kilit sahnelerinden birinde filmin ana ka-
rakterleri iskogya kirsalina gonderilir. Bu, iskog kirsalimin “romantik"
gizelligini sergilemek igin (bir ulusu temsil etmenin en geleneksel
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yontemlerinden biri) degil, Renton’a "iskogyah olma" iizerine biyik
bir elegtiri yapma firsati ("bizler berbatin berbati bir haldeyiz... kosul-
lanmiz gok ¢ok kot ve dinyanin en temiz havasina sahip olmak hig-
bir sey ifade etmiyor”) vermek icindir. Béylece Trainspotting kararh bir
sekilde iskog dilinde konugurken, bunu iskog ya da "ingiliz" kimligiyle
ilgili basit inanglarn digarida tutacak sekilde yapar.

Hem Strapless hem de Trainspotting Kanal 4 tarafindan finanse
edilmisti ve ayni zamanda Kanal 4 tarafindan tegvik edilen sanat sine-
masiyla resmi televizyonlar arasindaki giderek artan kaynasmaya or-
nek oluyordu. Bu sekilde, ulusallikla ilgili temalarin anlatiimak isten-
digi estetik malzemelerin giderek daha da karmasik hale gelen bir
gorinimind sunuyordu. Ornegdin Trainspotting, realist ingiliz gele-
negini Fransiz Yeni Dalga ve Amerikan bagimsiz sinemasinin etkileriy-
le birlestiren bir yaklagim olarak kabul edilebilir. Boylece "ulusal" kal-
tar ve "yabanca”" kaltir (ya da "otantik" ve "otantik olmayan" kaltar)
arasindaki basit zithklan da sorgular. Ashnda Julianne Bur-
ton-Carvajal’in (1998, 584-5) Kibal antropolog ve etnograf Fernan-
do Ortiz’in ardindan ileri stirdigi gibi tim kaltirler -ve dolayisiyla
ulusal sinemalar- "yerli" ve "yabana" kavramlarini ister istemez zorla-
yan, surekli gelisen kaltarasin dinamikler igerir.

Sonug: Evrensele Karsi Yerel Sinema

Hollywood‘un biydk ticari filmleri artik diinya ¢apinda izleyicilere
ulagmayi hedefleyen ve giderek bir zamanlar en iyi Hollywood filmle-
rinin sahip oldugu ABD kiiltirel deneyimiyle yakin baglantidan uzak-
lagan "iddial" filmlerdir. Bu konuda Phillip French (1994, 46) soyle di-
yor. "Terminator 2: Judgement Day/ Terminatér 2: Karar GuUnu
(1991), Batman Returns/ Batman’in Do6nusid (1992) ve Dracu-
la/Drakula (1992) gibi filmler hemen hemen hig¢ Amerikan degil: onlar
uluslararasi populer kiltare dair olaylar... Onlar nerede olursaniz olun
yaninda bir Big Mac ya da Burger King yiyerek izleyebilecegiz tirden
seyler”.

Ancak ABD’de bile (Straight out of Brooklyn (1991), Swoon
(1991), Slacker (1991) ve Clerks (1994) gibi) diigiik bitgeli -hatta bat-
cesiz- filmlerin artigiyla sekillenen bir tepki olugmustur ki bu filmlerde
karakteristik olarak toplumun genelinden diglanmig olan sosyal grup-
larin deneyimlerinin ifade edilmesi arayigina girilmigtir. Toplumun ge-
neline hitap eden sinema anlayisinin giderek daha da sinirlara ittigi
fikir, deneyim ve duyarhhklar ifade etmek, ayni zamanda ulusal sine-
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malarin da amagladigi bir seydir. Ancak bu, otantik "ulusal" kdltarin
efsanelerine itimat eden savunma amacgl ulusal sinema kapsaminda
olmaktan ziyade, etkin olarak farkh kiltirel malzemeleri yerel ¢apra-
sikhdr ifade edecek gekilde kullanan ve ¢ogunlugu benimseyen sami-
mi bir "ulusal" sinema anlayigini gerektirir.
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BiR MEMLEKET METAFORU OLARAK KADIN

(Selim Eyﬁbogl_@

Eskiya, Ginege Yolculuk ya da Propaganda gibi doksanh yillarin
son déneminde ¢ekilmis filmlere g6z atildiginda hepsinde ortak olan
bir ‘Tark Apokalipsi’ temasindan s6z etmek mumkin. Eskiya ve GU-
nese Yolculuk’'ta gog edilmeye zorlanmig ve sular altinda kalmis koy-
ler, Propaganda’da ise etnik boélinmenin ve 6n yargilarin amaglarini
yitirerek yalnizca kendisi icin var olan bir barokrasinin alegorisi olarak
dikenli tellerle ikiye bolinmug bir ilke sergileniyor. *Hal boyle iken’,
Eskiya ve Propaganda dahil bir¢ok film ulkenin igler acisi durumunu
kadin metaforu ile anlatma yoluna gidiyor.

Kadinin memleket metaforu olusu belki tim zamanlar ve tim kal-
tirler icin gegerli. Ancak bu durum 6zellikle memleketin tehlikede oldu-
gu durumlarda en carpici bigimiyle ortaya ¢ikiyor. Ve durumun kétiye
gitmesine paralel olarak kadinlarin 6zgtir-6zne olarak sunumlar gide-
rek zorlagiyor. Hatta bunun disincesi dahi absird olarak algilamiyor.

Bu sunumun amaci politik mesaj tasiyan filmlerdeki kadin metafo-
runun isleyis mantigini doksanlardan da énceden baslayarak ele ala-
rak Arkadag Iki Kadin ve Diis Gezginleri filmlerine odaklanmak, ardin-
dan da bu yaklagimin doksanlarin belirgin iki 6rnegi olan Eskiya ve
Propaganda filmlerinde farkhlasip farklilagmadigina bakmak. Ancak
bu sunumun asil amaci degisik donemlerde yapilan bu filmleri incele-
yerek kadinin 6zglr 6zne olarak sunulabilmesinin ¢ikig yollarini tika-
yan soylemleri motive eden 6geleri ortaya ¢ikarmak. Bunu yaparken
de metafor’a iligkin kuramlari ve Jacques Lacan’in ‘Ayna Evresi’ ile

'‘point de capiton’ kavramlarini kullanacagim.

Bir saptama yapmakta yarar var: Kadinin ulke ile olan iligkisi meta-
fordan ziyade metonimi olarak ortaya ¢ikiyor. Metafor birbiriyle degis
tokug edildiginde kapsadigi anlam ve ¢agrigimlar dizgesi bozulmayan
tanimlayicilar olarak gorilebilir. Amerikan sinemasinin Vietnam Sava-
gt ile hesaplagan hemen her filminde Vietnam ve tropik ormanlar fa-
hige olarak tanimlanirken, Vietnaml fahiseler de ulkelerini temsil edi-
yorlar. Dolayisiyla metafor simge 6tesi bir tanimlayici. Bir anlamda
batansellik saglayici, hatta genelleyici bir iglevi var.
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Metonimi ise kendi bagina bir tanimi olmayan ve ancak parga ve
batun arasindaki iligki iginde ortaya gikan bir ifade sekli. Bu bag ko-
pariinca parga kendi basina bir anlam tagimiyor. Tipki Delacroix’nin
Liberte tablosundaki kadin gibi. Bu tablodaki kadin, Fransa'y: ve dev-
rimi temsil ediyor. Bu baglamdan koparilinca, zerine goéguslerini
acikta birakan harmani gegirmis bir kadin ve pesinden gelen parti-
zanlar, eli tabancall cocuk ve yerdeki cesetler kendi baslarina bir an-
lam tasimiyor. Metafor birbiriyle 6rtisebilen anlam butinligune sa-
hip iki 6geden olusurken metonimi kendi bagina var olamiyor. '

Bu 6rnekten yola ¢ikarak metonimin ¢agngimlar ve yan anlamlarla
beslendigini ve, yalmizca surekli degisim icinde var olabildigini s6yle-
mek mimkin. Kadin memleketi temsil edebilir. Ancak tim bir Glkeyi
temsil ettigi bir durum hemen hemen yok gibi. Bunun yerine kadin
tlkenin ya bir agidan bakildigindaki durumunu temsil ediyor ya da l-
kenin bir uzanimi olarak ortaya ¢ikiyor. Ali Ozgentirk’in hem Su da
Yanar (1987) hem de Mektup (1997) filmlerinde Tarik Akan’in oyna-
digi karakterin yabanci bir sevgilisi var. Bu iki filmdeki tlke sorunlarini
anlayamayan iki ‘frijit’ gérinamli kadin da (ilki Fransiz, ikincisi ise
Amerikah) Tarik Akan karakterleri tarafindan terk ediliyor; bu durum-
da yabana kadinlar tlke sorunlarina yabancilagmay: temsil ediyorlar.
Yerlerini alan Tiurk kadinlar ise adeta ‘memleket gibi kadin’ s6zinu
orneklemek igin segilmis kadinlar olarak karsgimiza ¢ikiyorlar. Bu ka-
dinlar ise Glkenin umut vaad eden yizina yansitiyorlar. Ancak, ka-
dinlarin dlke ile eklemlendiriliginin metafor yerine metonimiye atfedi-
lisini izleyen bir agama daha var. Metonimik 6zellikleriyle memleketi
temsil eden kadinlar, yarattiklan bu imaji pekistirerek metafora dona-
suyorlar. Liberte tablosundaki kadin da, kiltirel bir evrim sonucunda
tek bagina Fransizlarin 100 Franklarinin Gzerine basilsa da bir metafor
olarak Fransa'yr temsil ediyor. Ayni sekilde 2000 yilinda Fransa’yi
temsil etmek igin segildigi igin, Laetitia Casta’nin ismi ya da herhangi
bir fotografi da Glke metaforuna doénuisiyor.

Metoniminin degiskenligi ve kadinin bir metonim olarak (lke ile
iligkilendirilerek surekli yeni anlamlar kazanmasi ile Lacan’in ayna ev-
resi kurami arasinda carpici bir benzerlik bulunuyor: Lacan’in ayna
evresindeki ¢ocugun, benliginin olugma sirecinde cevresinde gordui-
gl her seyi kendinin bir uzantisi olarak algilamasi ile metoniminin ek-
lemlenerek anlam evrenini surekli genigletmesi birbiriyle 6rtigen kav-
ramlar. Bu benzerliklerden ve Lacan’in kadinin temsil edilisi ile ilgili

! ' Group p. 1981 A General Rhetoric, Baltimore and London: Johns Hopkins Univer-

sity Press,
Ucretsiz PDF Kitai - https://rantey.org



@Ir Memieket Metaforu Olarak Kadln)‘

disincesinden yola ¢gikarak dlke ve kadin iligkisinin nigin cezbedici ol-
dugunu kuramlagtirmak mimkin.?

Lacan kadinin higbir sekilde ‘kendi’ tanimi olmadi, ancak her za-
man tanimlandi diyor. Lacan’a gére ancak erkekler, erkek egemen
toplumun fallik kaltara iginde fallus sahibi, dolayisiyla gug ve iktidari
simgeledikleri kdltar tarafindan tamimlandiklari igin goéreli bir megru-
luga sahip. Kadin ise ancak iliskilendirmeler ve ¢agnigimlarla tanimla-
niyor. Lacan’in kiskirticiigiyla oldukga firtinalar koparmig olan ‘kadin
yoktur’ ifadesinin ancak bu baglamda ele alindiginda ardindaki ironi-
yi gorebilmek muamkdin.

Lacan’in *ayna evresi’ bu durumu gorsel olarak agikhyor: Bir bebek
aynaya baktigi zaman kendini diger egyalar ve kisilerden ayirabilecek
benlige sahip degil. Annesini ya da masanin bir bacagim dahi kendi-
nin bir uzantisi olarak algilayabilir. Lacan, ayna evresini yasayan bu
gocuga omlet (omelette) gibi benligi her yéne dogru genisleyen kii-
ik adam (homme) kelimelerinden tiretigi *hommelet’ adini koyu-
yor. Bu durum kendini bir dev aynasinda goren bebegin erkeklik ego-
sunun olugmasini sagliyor. Ama ayni zamanda bu bitinlenen imajin
her zaman orda olmamasi onda ihanet edilmislik duygusu yaratiyor.
Aynadaki imajin yoklugu ile var olusu 6znenin bitiunligina sarsan ve
onu bastan boéliinmis olarak insa ediyor. Cocuk aynada gdérdugu
imajla hem bobdurleniyor hem de ondan nefret ediyor.

Simdi, bu giderek eklemlenen, aym zamanda da bilinen ama hig-
bir zaman ayni kalmayan imaj, metonim kavraminin bir izdigima
olarak agikga beliriyor. Erkek egemen kulturlerde kadin imaji da diger
her seyle eklemlenerek lkenin bir uzantisi ya da llkeyi kapsayan ve
temsil eden olarak sunulabilir ya da algilanabilir. iggal edilen ilkelerin
tecaviize ugramig bir kadin olarak sunulmasi, turizm sektora tarafin-
dan heniiz kesfedilmemis diyarlarinsa bakir topraklar olarak tanitil-
masina iligkin g¢esitlemeler bu durumun en arkaik érnekleri.

Lacan, aym zamanda, simgelerin bitinselligini saglayan ideolojik
mihenk taslarindan bahsediyor (Point de Capiton). Roland Barthes’in
modern mitoloji kavramiyla neredeyse esanlamli olan mihenk taslari
kitleleri etkileyen genel gecer degerlendirmelerin bireysel olanlarin
Gzerinde yer almasina ve teredditsiz kabul gérmesine yol agiyor. Bu
destekleyici kilit noktalar filmin éykusel yapisi ile simgelerin birbirleri-
ne yaslanmasini saglayarak homojen bir yapi olusturuyor. Bu sekilde
simgenin butanligu saglanmig oluyor. Sozgelimi Eskiya’daki (Yavuz

? Jacques Lacan, The Mirror Stage in Contemporary Film Theory ed. By Anthony
Easthope, Longman Group UK, 1993, s: 33-43
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Turgul, 1996) toprak ana figirinun ayni anda eskiyanin anasi olusu
ya da ‘Elektra Kompleksini’ ¢cagrigtiran Keje'nin tutsakhgini protesto
etmek igin otuz beg yil konugmamasi gibi. Her iki kadin da memleketi
temsil ediyor. Simgeler oykisellestirilirken 6yklye ait karakterler de
oykuselliklerinin sinirini asarak kendi baglarina anlam ifade eden sim-
gelere donugslyorlar. Bu ¢ift yonla geligme sonucu kadinin metafor
olarak segilisi, mitolojik imgelerle, dilsel betimlemelerle ve biling digi
Ogelerle ortugerek sorgusuz sualsiz kaniksaniyor. Hatta seyirci boyle
bir imgenin kullanihsini bekler duruma geliyor.

Ancak sinemanin bu yaklagimi yalniz Turk filmlerine 6zgi dedil.
Tam kaltarler kadin, dlke ve bakir topraklari ayni metafor iginde erit-
me egilimindeler. S6zgelimi, Vahsi Bati miti (izerine kurulu olan Ame-
rikan tarihinde (kadin) 6zgurlik abidesi, uygarhigi ve aydinlanmayi
temsil ediyor. Ayni sekilde, birgok Western'de oldugu gibi Kahraman
Serif/High Noon'da (Fred Zinnemann, 1952) bir Quaker olan Grace
Kelly, icinde bulundugu sartlari ve bir erkegin onurunu ¢ignetmemek
icin kendinden 6¢ almaya gelen gangsterlerle yizlesmesi gerektigini
‘anlayamayacak’ kadar uygar ve sofistike. Amerika’nin bir yizi Avru-
pai bir kadinla temsil edilirken, Vahsi Bati yuzi, ‘salon’lara dasmdus,
gecimini fahiselikle kazanan ve bu hayatin onu gugla kildigr kadin tipi
ile Westernlerde beliriyor.

Ancak politik Tirk filmlerine bakildiginda kadin genelde ulkeyi tem-
sil etmekten ziyade Glkenin kurtulus agsamasini simgeliyor. Bagimsizlik
savagl, Cumhuriyet’in kurulusu ve Batillagma, tatmin edici bir gizgide
gelismek bir yana, sirekli ¢lruyerek geriye gitme tehlikesi altinda oldu-
du igin, memleket her zaman kurulus asamasinda gozikiyor.

Arkadas (Yimaz Guney, 1974) filminde Melike (Melike Demirag)
devrimci ve kiigik burjuvalar arasinda sikismis geng bir kadini canlan-
dinyor. Bir yandan birlikte yasadigi kiguk burjuva cevre onun yagsam
kaynad ve sezlongda uzanirken taktigi Ray Ban giineg gozliikleri kiglk
burjuvalarin benimsedikleri varsayllan emperyalist Amerikan ideolojisi-
ne yakinhgini simgeliyor. Yilmaz Giney tarafindan bir gin ‘sinantyor’
ve Gliney ona Hasretimden Prangalar Eskittim adh siir kitabindan par-
calar okuyor. Melike’nin alisageldigi gindelik kavramlar, yagama karsi
perspektifi ve her geyden 6nemlisi diinya gorisi bir anda altist oluyor
ve derhal bulundugu mekani terk edip odasina kapaniyor.

Filmde Yilmaz Giiney’in arkadaslari Melike igin, *onunla fazla vakit
kaybetme, o bir burjuva,’ diyorlar. Giliney ise Melike'yi ‘o bir arkadag’
diye tanimliyor. Arkadas Yilmaz Gliney'in yonettigi ve oyuncu Yilmaz
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Giney'in ‘playboy’ egosunu besleyen bir film oldugu igin, Melike
Hasretimden Prangalar Eskittim siiri okundugunda yalniz giirden etki-
lenmekle kalmiyor, Giney'in seksapel’i karsisinda da kendinden gegi-
yor ve siirdeki karakteri Gliney olarak algiliyor. Bu da Yilmaz Ganey’in
kendi kurguladigi bir fantezi. Melike ‘gencecik- bir-filiz' olarak mem-
leketi ve umudu temsil ediyor. Guazelligiyle, almasi gereken saf konu-
sundaki kararsizhgi ve ‘naifligiyle’ tam da Turkiye'nin bir izdiguma.
Yilmaz Giney'in ondan hoglanmasindan ¢ok daha belirgin olarak Me-
like’nin yani Turkiye’nin Guney gibilere ihtiyaci var. Bu da Giney'i bir
¢6zum, degigim ve devrim igin istenilen adam konumuna getiriyor.

iki Kadin (Yavuz Ozkan, 1992) ile ayni hafta gésterime giren Dis
Gezginleri, (Atf Yilmaz, 1992) entelektiel ve politik Turk sinemasi-
nin, kadin sorununa egilme asamasina geldigi gibi bir izlenim yarat-
misti. Dd§ Gezginleri‘nde birbirleriyle cocukluklarinda arkadag olan iki
kadin, profesyonel hayatlarinin bir asgamasinda yeniden karsilasirlar.
Flashback sahneler, bu iki kadinin yalnizca gok yakin arkadas olma-
yip, zamaninda adi konmamig escinsel bir iligki de yagadiklarinin altini
giziyor. Zaten bunu kanitlamak istercesine tekrar karsilagtiklan anda
iligkileri kaldiklari yerden devam ediyor.

Bu iki kadindan biri doktor ve bir ‘burjuva’, digeri ise bir fahige. ilk
baslarda biraraya gelmekten ¢ok mutlu olan bu giftin iligkisi simif fark-
lari yaziinden bozuluyor. Doktor olan digerinin sirekli fahige oldugu-
nu hatirlatiyor, ancak film bariz bir sekilde kaypak ve tutarsiz olanin
doktor oldugunu, fahisenin ise sade ve onurlu bir hayat kadini olugu-
nun altini giziyor. iligkileri ayrim noktasina geldigi bir kriz aninda, fa-
hige doktora ‘asil orospu sensin’ diye baginyor. Bernardo Bertolluc-
ci‘nin 7900 filmine dykinen Dds Gezginleri adeta bu son ciimledeki
mesaji iletmek igin ¢ekilmis gibi. Tipki 7900'deki gibi filmin ana mesa-
j! ‘burjuvalarin ayricaliklarindan vazgegmemek ugruna en yakin arka-
daslari dahil satmayacaklar higbir sey yoktur’.

Dis Gezginleri’'nde fahise, isgi sinifini ve zor gartlara kargin basini
dik tutmaya galisan dlkeyi temsil eden bir metafor olarak ortaya gi-
karken, doktor da llkeye eklemlenen, ancak fahise ile olan iligkisi si-
rasinda ‘gergek’ ylzi ortaya ¢ikan bir metonimi.

iki Kadin filmi ise sofistike bir fahigenin (Ziihal Olcay) bir milletve-
kili tarafindan ugradigi saldin Gzerine kurulu bir 6yka. Milletvekili
onunla cinsel iligkide bulunmak istemeyince fahise onu iktidarsizlikla
sugluyor. Sinirlenen milletvekili de onun irzina gegiyor. Film, bir yan-
dan cinsel iktidarsizlig politikacilanin metaforu olarak yapilandirirken,
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diger yandan da iktidarsiz bir erkegin her tirli agagilanmay: hakket-
tigi inancini savundugu igin, inangh, duarist ve kararh politikacilarin
kadinlar konusunda da iktidarl olabilecekleri, bir kadin tarafindan
tahrik olduklari anda ona saldirabileceklerini de ima ediyor.

Dahasi, film milletvekilini iktidarsizlikla itham eden Zihal Olcay’in
bakis agisindan anlatiliyor. Ve Zihal Olcay ancak iktidarsiz bir erkegin
kendi gibi ¢ekici bir kadinla beraber olmak istemeyebilecegine karar
veriyor. Milletvekilinin kiskirtildigi igin Zihal Olcay’a saldirdigi agikar-
ken, film saldinya ugrayip onuru gignenen fahigenin hakkini aramaya
baslamasiyla gelisiyor. Bu sireg iginde Ziihal Olcay, milletvekilinin ka-
risi ile tanigiyor. Dinledigi hikaye sonucunda kocasini tiksindirici bulan
kadin, Zuhal Olcay’la bir nevi dayanigmayla beslenen bir arkadashk
kuruyor. Her ikisi de iktidarsiz yoneticiler tarafindan irzlarina gegilen
memleketi temsil ediyorlar. Farkh kdltar, egitim ve sinifa ait olan bu
iki kadinin en belirgin ortak yani kurban oluslari. Ancak dayanismalari
glcu yaratiyor ve milletvekili basin tarafindan da asagilaniyor.

Film iktidarsiz bir erkegin bir kadinin nasil irzina gegebilecegini
aciklamadigi, ya da agiklayamayacadi igin inga ettigi metafor konu-
sunda da kararsiz kaliyor. iki kadin birinci derecede tilkeyi temsil etmi-
yorlar. Ancak iktidarsiz bir milletvekili tarafindan saldinya ugradiklan
igin memleketi temsil eder oluyorlar. Kadinlar milletvekilleri tarafindan
‘becerilemedikleri’ igin Glke metaforuna dinistyorlar. Goruldiagu gi-
bi, Dus Gezginlen de iki Kadin da kadin sorununa egilmek bir yana
neredeyse Lacan’in *kadin yoktur’ s6ziini kanitlamak igin ¢ekilmigler.

iki Kadin’y ¢agngtiran bir diger film de Kagiklik Diplomasi, (Tung
Basaran, 1999) Manik depresif Kemalist bir kadin Cumhuriyet Balosu
tarzi bir partide sinir krizi gegiriyor. Kadin Glkenin bolinmusligind
simgeliyor. Kendisi *Ozgurliik Abidesi’ misali aydinlanmayi ve Atatirk’
in mirasi olan ulkeyi temsil ederken, kocasi iktidarsiz biri olarak
memleketin durumunu simgeliyor. Filmde yasanan buhran, histerinin
populer tanimi olan ‘kabaran cinsel arzularini tatmin edemeyen ka-
din’ kavrami Gzerinden formiile ediliyor. "Ulke" bir kadin ve Atatrkgu
bir yolda gidilirken kargilagilan duraksamalar, hatta geri gidigler, onu
bunalima sarikliyor. Bu durumda kadinin yonetilen ve yalnizca tat-
min edilen, erkegin ise idare eden ve yoneten, ancak Aydinlanmanin
kendisini temsil etmeyisi gibi bir paradoks da ortaya ¢ikiyor. Bu du-
rum Westernlerdeki uygarligi temsil eden kadin imaji igin de gegerli.
Ustelik s6z konusu aydinlanmanin kékleri dahi ayni. Ancak Amerikan
miti erkeklerin Vahsi Batiyi ehlilestirirken, bu sureg iginde ‘uygarlagtir-
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maya’ ¢ahistiklari vahsi ortam tarafindan degisime ugramalarini bera-
berinde getiriyor. Bu baglamda erkekler kadinlar kadar sofistike ol-
mamak bir yana, onlarin yaninda bir anlamda gocuklugu gagnstiran
bir basitlik igindeler. Ancak Westernlerde bu bir erdem kabul ediliyor.

Tirkiye’de ise kadin uygarhd@ temsil etmekten ziyade, uygarhiga
ayak uydurmak konusunda ornek tegskil ettigi surece uygarlik simgesi
olabiliyor. S6z gelimi bagértisund gikarmayr kabul ettigi anda diger
kadinlarin ibret almasi gereken bir ikona doniigiyor. Hatta laik Turki-
ye'nin imajinin *‘modern’ kadin tGzerinden kuruldugu séylenebilir.

Bu gozlemin bir gesitlemesi de Eskiya filminde ortaya ¢ikiyor. Ba-
ran (egkiya) politikacilarin ve milletvekillerinin karsisinda gelenegi,
bozulmamishgr ve mertligi temsil ediyor. Ancak degigen bir donemde
eskiyalarin soyunun tukendigini vurgulayan film, modern dinyaya
ayak uydurabilmenin tek yolunun eskiyahktan mafyahga, oradan da
devletin igine niifuz etmek oldugunu ima ediyor. Bu yolu izleyen ve
iktidarsizhd1 duzgiin nefes alamadigiigin burnuna yerlestirilen aygitla
hig bir gipheye yer vermeyecek kadar alti gizilen Baran‘in eski arkada-
g1, her ikisinin de gengliginde asik oldugu Keje'yi evienmeye zorluyor.
Eskiya’da tutsak alinan Keje diginda iki kadin daha var. Bunlardan biri
kaldidi otelde Eskiya’yr bagtan ¢ikarmayi deneyen ve Eskiya’nin saf bir
Eskiya kalabilmesini tehdit eden, kirlenmenin ve glirimenin simgesi
bir femme fatale. Digeri ise Eskiya’ya basindan beri arkadashk eden
ve babasinin Yilmaz Guney‘e olan hayranlid yuzinden Cumali adi ve-
rilen bir modern sehir eskiyasinin sevgilisi. Cumali da bir yere kadar
modern ve aslinda ruhen Baran’a daha yakin. Bu ylizden de kendisini
kullanmak igin agik roli oynayan kiz arkadasinin art niyetini ancak ig
isten gegtikten sonra fark ediyor. Bu iki kadin da ilkenin degisen ve
kirlenen yiziinu temsil ediyor.

Eskiya intihar etmek pahasina degisime karsi direnirken, Keje de
suskun kalarak asksiz evliligini protesto ediyor. Baran bir Kamikaze
savasgisini temsil ederken, Keje yalnizca ginden gine solan bir gigek
misali susturulmug kadin roliini segiyor. Eger Keje, Yunan mitolojisin-
deki Penelope gibi taktikler gelistirerek direnen bir kadin olsayd
memleket metaforu olusturamayacakti. Cinki Keje ancak erkeklerin
mucadelesinde kazananin sahip olacadi bir kadin tipini canlandinyor.
Bu baglamda ilk agamada bir metonimi olusturuyor, ardindan da me-
tafora donusiyor.

Son olarak, bu érnekler arasinda tek satir 6rnedi olan Propaganda
(Sinan Cetin, 1999) filmi kadin bir metonimi olarak kullandiktan son-
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ra Ulke metaforuna donigtiirmek konusunda bu filmler arasinda en
basarili olani. Yukaridan gelen bir emirle koyl ortadan ikiye ayiran
devlet memuru Mehdi (Kemal Sunal), birokrasinin gerekliliklerini so-
nuna kadar uygulamaya soyunuyor ve bir taraftan digerine gegmek
isteyen herkesten gegis belgesi istiyor. Bu durum aileleri dahi boldi-
gu gibi, eski dostluklari bozuyor, hatta Mehdi’nin kizi Filiz ile erkek
arkadagi Adem’in beraber olabilmesine, hatta evlenebilmesine engel
oluyor.

‘Bu tel 6rgu memleketin kenar susudur,’ diyor Mehdi. Bu kenar
susi 6nce hamile olan Filiz'i erkeginden ayinyor. Filiz, Adem’e ulas-
mak, opulsebilmek icin dikenli telin vicuduna batmasina katlamyor.
Ancak tel 6rglnun bir tek Filiz’'e battigin1 gérayoruz. Daha sonra kural-
lan gigneyerek kargi tarafa gegen Filiz'in itilip kakilarak tutuklanigina,
ve suriden ayrilan bir kegiyle ayni hicreye kapatilisina tanik oluyoruz.

Filmin sonuna dogru evlenmeye hazirlanan Filiz’i gelinligini giymig
olarak goriyoruz. Rizgarla eteklerinin ugustugu sahnede, ¢iplak
ayaklanyla yere basan Filiz’i adeta topraktan figkinyormus gibi gori-
yoruz. Delacroix’in Liberte tablosundaki kadini ¢agnstiran bu mizan-
sen, kadin ve toprak ana bagini parga ile batin iliskisi igcinde temsil
ediyor. Memleket ile birlikte kendi hayati da altust olan Filiz, memle-
ketin bir uzantisi olarak 6n plana gikiyor. Tel 6rgl Filiz'i Adem’den
ayirmasaydi, Filiz’in ask Oykusinun bir belirleyiciligi olamayacakt.
Ancak tel 6rguniin gerilisi ve ortaya gikan sonuglarla eklemlenerek
gelisen Filiz'in ask 6ykusi, bir noktadan sonra memleketle degigtokug
edilebilir bir 6zellik kazaniyor ve bir metafora donisiyor. Hatta di-
kenli tel metaforunu da azat ediyor.

Sinemada yo6netmenin katkisi ve kadinin memleketin uzantisi ola-
rak sunulmasi ayna evresinde yasanan asamalarla neredeyse birebir
uyum iginde gergeklesiyor. Yonetmen, erkek ya da erkek 6zne konu-
munu igsellestirmis bir kadin olarak, yetiskinligin ilk agamasi olan ve
yasam boyu sire gelen Oedipal bir noktaya ulasiyor. Kadin magdur
durumdaki ulkeyi temsil ederken, otorite figiiri olarak baba memle-
keti tutsak eden iktidarsiz politikacilan temsil ediyor; bu duruma mi-
silleme olarak da isyankar yonetmen, Oedipal erkek ¢ocuk olarak sah-
neye giriyor. Metonimik olarak sunulan kadinin konumu, ulkenin
kendisi ya da urini olarak aynm anda gorilebildigi igin sabit degil.
Bazi durumlarda kadina yapilan saldin saglkh bir Glkeye yapilan ve
geri piskurtilen bir saldin olarak sunulurken (jki Kadin), bazi durum-
larda da llke, yaganan bir problemin ifadesi oluyor (Kagiklik Diploma-
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si). Yonetmen kadini bu iki sekilde soruna dahil ederek kendini tecrit
etmis oluyor. Bu sayede kendini sorunun ¢6zimu olarak gorebiliyor.

Ote yandan, kadin imajinin degisken, histerik, hatta tehdit edici
goranumleri, degigken ve kontrol edilemezlikleri, memleket metaforu
ile uyumlu goziken uysal kadin betimlemesiyle geliski olusturuyor.
Yonetmen kadini degigmeyen, igi bog bir imge olarak gérmeyi arzu
ederken; birdenbire ayni kadin, toplumun degigen yuzini de temsil
eder bir durumda sahneye gikiyor. Bu stregte igi bogs, yalnizca temsil
edilen ve ‘olmayan’ kadin imajini yok ediyor. Hatta yénetmenin, Fre-
ud’'un tum erkeklere ithaf ettigi, kadin korkusunu yaratan bir 6geye
dondguyor. Yonetmenin bolinmugs 6znelligi iki kadin tiplemesi ara-
sinda sirekli gidip geliyor.

Kadinin ‘igi boslugu’ sembolik dizenin olugturdugu bir tanim.
Sembolik duzen kadini bog olarak tamnimladigr gibi, onun dig hatlarini
da gizerek disi olan ve olmayanin simirlarini da giziyor. Bu simirin ve
mevcut ataerkil dengelerin bozulma tehlikesiyle kargilagildiginda, La-
can’in tanimladigi ideolojik mihenk taslari devreye giriyor. Endige
kaynagi burada memleket ve/veya kadini yitirmek, onun ‘yoklugu-
nun’ baska bir 6geye dontusmesi, ya da kadin imajinin kendi kendini
temsil eder duruma gelerek bagimsizlagmasi. Kadinin sinemasal su-
numu olan mihenk taslan baggdsteren endiseye karsi bir direng ola-
rak ortaya gikiyorlar.

Selim Eyibogiu

Ogretim Uyesi

istanbul Bilgi Universitesi
Sinema-TV Bolimui
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TURK SINEMASINDA ASK VE AHLAK

Ask

Octavio Paz’a gore asktan bahsettigimizde onun bir diger olguyla,
yani cinsellikle olan iliskisinin farkina varmadan edemeyiz (1996). Bir
diger kisiye kargi hissedilen giglu erotik gekim evrensel ve tim top-
lumlarda kargilagilan bir olgu olmakla birlikte, ideal agkin tammu kiil-
tirel ve tarihsel olarak belirlenmistir. Paz’in da bizlere hatirlattigi gibi
bir diger kisiye kargi hissedilen gizemli, ategli, sehvetli agk, yani kara
sevda, istisnai olmakla birlikte tim toplum ve dénemlerde karsimiza
¢ilkmaktadir. Bu tip asklar Paz’a gore birbiriyle gelisen iki sarti yerine
getirmelidir. Oncelikle agiklarin gok kuvvetli olarak hissettikleri bu es-
rarengiz duygu; akil ve iradeyi alt eden gayri-iradi bir gii¢ gibi algilan-
mali, ancak ayni zamanda sevilen kisgi 6zgir olarak segilmeli ve onun
Ozgur iradesi seveninki gibi iglerligini yitirmemis olmaldir. Bu gizemli
duygu askin gelismemis ilkel sekliyken, gergek ask Paz‘a gore, bedene
duyulan arzunun 6tesine gegmekte ve ruhu viicutta, vicudu ise ruhta
aramaktadir (1996: 26). Bu gegisle birlikte sevilen kisi sevenin o giine
kadar eksik kalan yanini tamamlayip onu buitinlemekte, ve iliskinin
surdirdlmesi hayatin en 6nemli amaci, kargi konulmaz bir hayat pro-
jesi haline gelmektedir.

Bu yazida konu edilecek filmler; Nijat Ozén’Gn ‘Turk Sinema-
si'ndaki bitin olumsuzluklar simgeleyen bir deyim oldu’ dedigi ‘Ye-
silcam Sinemasi’ olarak adlandirilan ‘Karagozdeki kadar kahiplagmisg
tipleri, kahp oykuleri, kahp durumlarn, agdah melodramlan, ¢apragik
entrikalarla, akil almaz rastlantilari, yoksul kiz-zengin oglan ya da ter-
sini, aga-yoksul sevgililer iggenini, kitabi konugmalari’ (1995: 32) ice-
ren koti adam vamp kadin gibi motifleri eksik olmayan, 6zlem ve
duygularla dolup tasan, ginlik yagamin gergekleriyle pek fazla ilgisi
olmayan masal ¢agini yasayan, naif sinemanin érnekleri.

Bu filmlerin kahramanlari daha sonra adinda bir isyan barindiran
Cirkinler de Sever adl bir filmin gekilmesine neden olacak kadar gu-
zel veya yakigikhdir. *Ask kiginin guzel bir insani gérdigi anda bags-
lar’ diyor Diotima Platon’un Symposium’unda (aktaran Paz, 1996:
35). Paz Diotima‘’nin asktan degil cinsel gekicilikten s6z ettigini iddia
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etse de, Featherstone’a gore, askta bedenin gorintisi oldukga
6nemli bir yer tutmaktadir (1998). Toplumsal begeniye uygun be-
den, ya da Bourdieu’niin (1986) makbul fiziksel sermaye olarak ad-
landirdigi sermaye, Luhman‘in (1986) kamusal yasamda iletisim ve
heyecan alani olarak tanimladigi ‘serbest duygularin pazari‘na giris-
te bir pasaport iglevi gormektedir. Bu alana katilim cinsel ¢ekim ve
erotik arzular dizeyinde kalabildigi gibi, daha fazlasina, yani seh-
vetli bir iligkiye veya agka da isaret edebilmektedir. Yesilcam filmle-
rinde de guzellik, 6zellikle kadinlarin guzelligi, bu alana girmenin
bir 6n sarti olarak gosterilmektedir. Erkegin dikkatini ilk geken, kadi-
nin guzelligi olmaktadir. Birgok filmde kargimiza gikan bakimsiz, ki-
lolu, cinselligini arka plana atmig kadin ancak 6nemli bir transfor-
masyondan gegip fiziksel ¢ekicilige ulastiktan sonra, erkegin ilgisine
mahzar olmaktadir. Ancak salt gizellik yeterli degildir, ¢inki genel-
likle bu filmlerin jonleri zaten sayisiz giizel kadinla iliskiye girmig, bu
konuda oldukga deneyimli ve doymusg kisilerdir. Bu ylizden guzelle-
sip degigen kadin kim oldugunu ondan gizleyerek erkegi kendisine
astk etmekte, ancak erkek aslinda eski sevgilisine/karisina asik oldu-
gunu anlayip pigman olmakta ve ona dénmektedir. Eski ve yeni sev-
gilinin ayni kisi olmasi -yani ruhsal ve bedensel gizellikleri ayni anda
bir arada barindirmasi- Paz‘in betimledigi ‘ger¢ek ask’ tanimina da
uymaktadir. Bir kisiye tapinma ile iligkilendirilen gergek ask bir an-
lamda siradan/diinyevi yagamdan byl bir yagama gegisi simgele-
yen ihtida 6zellikleri de tagimakta, bu asklar sevileni kutsal bir varlik
mertebesine yukseltmektedir.

Bu fimlerde asklar, Tanriya duyulan aklin 6tesinde mutlak aska
benzer nitelikler tagimakta, sevenin tim dunyasim kapsayip bu agk
icin her seyden vazgecilmektedir. Bu anlamda tasavvufi agkla benzer-
likler gorualmektedir. Tasavvufi, soyut agskin sofistikasyon dizeyine
belki bir anlamda bir surete ask temasini isleyen Sevmek Zamani (Me-
tin Erksan, 196) filminde yaklagilmis olunmasina ragmen, diger film-
lerde de Mevlana’nin ‘Ey canan sensiz hangi hayat vardir?... Senin ag-
kin beni bitin yakinlarimdan ayirdi.... Senin agkin huzur ve selamet
evini yikti. Guinkd agk insani harap eder. Glink( ask higbir misibetten
nasihat almaz. insanda ne mal, ne iyi sdhret, ne mevki, ne ev bark, ne
aile ne de evlat birakir’ diye tasvir ettigi agklar yasanir bu filmlerde.
Ask giindelik hayatin rutinini bozan, kurulu dizeni derinden sarsan
bir durum olarak gikar karsimiza. Ozellikle sevenler arasinda sinifsal
farkhhklar var ise agiklar biribirlerine kavugabilmek igin aileleriyle, gev-
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releriyle savagmak zorundadirlar. Tirk toplumunun sinifsiz, imtiyazsiz
bir toplum oldugu fikrinin savunuldugu bir ortamda bu farkhliklan
vurgulayan, hem de siyasal igerikli olmayan, bu kadar ¢ok filmin dre-
tilmesi gercekten dikkate deger bir olgudur. Belki bir anlamda top-
lumsal hayatin evlilikte es se¢imini de etkileyen esitsizliklere kargi bir
meydan okuma olarak yorumlanabilir bu filmler. Ancak bu filmlerde-
ki zengin-fakir arasindaki umutsuz agkin gercek hayatta genellikle
mutlu sonla bitmediginin seyirciye aktarilmadigi géz énine alindigin-
da bu sonuca varmak zorlagir. Hayata meydan okumaktan ¢ok gergek
hayattan kagistir bu filmler. Bir sosyal kategoriye degil de, essiz 6zel-
liklerden dolay: tek bir kigiye agik olunmasi modern bireyciligin tutku-
sunun, yani salt kendisi oldugu igin fark edilip, sevilmek isteginin ifa-
desidir. Yine de anlaml bir iligkinin bir anlamda esler arasinda esitlik
duygusunu igermesi gerektigi fikrinden hareketle bu filmler toplum-
sal hayattaki esitsizliklere kargi paylagim ve kargihkhhiga dayanan rakip
bir ahlak gelistiriyorlardi.

Esler arasindaki esitlenme ekonomik yonden olabildigi gibi, fiziki
veya ahlaki yénlerden de olabiliyordu. Birgok filmde fakir oldugu igin
kigimsenip horlanan taraf daha sonra zenginlegmekte, hatta artik
fakirlegmis olan tarafa yardim etmektedir. Esitlik ekonomik olmaz ise
fiziki yonden saglanmakta, 6rnegin zengin taraf fiziki bir sakatlk ge-
ligtirip, genellikle kor olmakta ve fakir tarafin yardimina muhtag ol-
maktadir. Veya ahlaki degerler bakimindan yozlagmig bulunan zen-
gin tarafa bu yondeki Ustinligliyle yol gostermekte, dogru yola
dénmesine yardimci olmaktadir. Bu filmlerde o6zellikle igtenlikten
yoksun, abartili kurallara ve ¢ikara dayanan iliskilerden kurtulmak is-
teyen ust sinifa ait kisilerin, hayatlan igtenlik, basitlik ve dirustlik
Gzerine kurulu fakir hatta gorgiisaz, yani Elias’in (1978) duygularin
disavurumu ve davramislarda asinlhktan olgulilige gegis olarak ta-
nimladigi ‘medenilesme projesi‘nden ge¢memis kisilere duyduklar
ask 6n plana ¢ikarniimaktadir. Ornegin Sartik filminde gazinosunda
calisan kaprisli assolistlerden ve boyali bebeklerden sikilan Ekrem
kendisine ‘Cugs be’, *‘Anan guzel mi senin?’, ‘Godog’, ‘Duduk’ gibi ha-
karetler eden Tarkan’a agik olup, onu gazinosunda assolist yapar.
Benzer temal filmlerde oldugu gibi Tidrkan oturup kalkma, giyinip
kuganma, sofra ve icki adabini 6zel 6gretmenlerden 6grenir. Yani ki-
siyi Weberyen anlamda bir ‘demir kafes’e hapseden medenilegme
projesinden o da geger. Sonra igler biraz drama dénustr. Ekrem Tar-
kan’a agkktir, ama o da muzik 6gretmeni Cuneyt’i sevmektedir. Cu-
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neyt ise fakir bir piyanisttir ve umutsuzdur. Ancak Tirkan, ‘$éhret,
para bos. Adim buyik igiklarla yiksege yazilacagina, sevdigim ada-
minkiyle birlikte bir nisan halkasi icinde dursun bence daha iyi’ der.

Ekrem, onu bir higken alip yildiz yaptigini animsatir. O her seyi ve
herkesi satin almaya alismistir, tek bildigi yagama bigimi budur. Ama
Turkan, Paz'in ‘'seven mantikh disiinme yetisini kaybedip gayri iradi
bir gucun esiri olsa dahi, sevilenin nzasi olmadan ask iligkisi olmaz’
saptamasina uygun olarak, ‘istersen diinyadaki batiin gazinolan sa-
tin al. Ama beni satin alamayacaksin. Paran yetmeyecek buna’ ceva-
bini verir. Ekrem sonunda insafa gelir ve sevenlerin kavugmasina izin
verir. Bu filmdeki tiplemeler, tagidiklar 6zellikler diger Yesilgam film-
lerindeki tiplemelere benzemektedir. Sevenlerin kavugmasina karsi
¢ikan bazen zengin tarafin ailesidir, bazen agiklarin arasina giren, ya
kadina ya da erkege asik Uguncu kisidir. Bu kisiler sonunda insafa ge-
lip agiklarin kavugsmasina engel olmaktan vazgecerler. Ve bu filmler
genellikle mutlu sonla biter. Ancak agiklarin kavugsmasina mani ola-
cak en 6nemli engel kadinin namusunun korunmadigi durumlardir.
Diger filmlerde, iftraya ugramig da olsa daha sonra sugsuzlugunu
itiraf eden kadin sevdigi erkekle yeniden beraber olmakta ise de 6r-
negin Utang filminde farkhidir. Bu filmde gecekondu mahallesinde
oturan ve fabrikada galisan Bahar, Kemal ile nisanlandiklar gtin kagi-
rilir ve tecaviize ugrar. Bahar ortadan yok olur ve kdtu yola duser.
Kemal ise kolunu makinaya kaptinr kdyine déner. Ancak Bahar’a
agiktir. Kemal ile Bahar yeniden kargilagirlar, ama ortada bir utang
sorunu vardir, lekelenmig, pavyona dasmiis Bahar igin tek gare 6lim-
dir. Ask dahi bu utancain unutulmasina kafi gelmemektedir.

Gergek agkin var olabilmesi igin sadakati 6n plana gikaran bir ask
felsefesine ihtiyag vardir. Bu filmlerde hayatinin kadini ile kargilagana
kadar birlikte oldugu kadinlara sadik kalma gibi bir kaygisi olmayan
erkek, gergek aski bulduktan sonra degigmektedir. Erkeklerin namu-
sunun lekelenmesi gibi bir kayg olmadigindan, ¢apkinlik yapan erke-
gin kansi veya sevgilisi tarafindan affedilmesi mutlu sona ulagmak
igin yeterlidir. Bu filmlerde asklar belirli ahlaki kodlara dayanmakta, o
kurallara uygun yasanmaktaydi. Oncelikle sevdigi kadin veya erkek
ugruna canini feda etmek dahil her seyi gbze alan, onun igin onuru
harig her seyden hi¢ diisinmeden vazgegen kisilerdi bu agklarin kah-
ramanlari. Genelde arkadaslarinin asklarina yan gozle bakmazlar, ar-
kadashk ugruna agklarini kalplerine gémerlerdi. Sevdikleri kigiden ay-
riinca hayata kuser, kalplerini yeni agklara kapatir, var ise kendilerini
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cocuklarina iglerine adarlar, 6zellikle kadinlar oldukga erdemli yagam-
lar surerlerdi. Para bu kisiler igin hi¢ 6nemli degildi. Asklar igin buyuk
servetleri, parlak gelecekleri bir anda tepebilirlerdi. Maddi kaygilara
kargi romantik bir aldirmazlik temasi islenmekteydi bu filmlerde.

Yesilcam filmlerinde agk, evliligin ilk sarti gibi gosterilmektedir.
Ask bireysel segme 6zgirliguni igerdiginden bir anlamda kadinlarin
ozgurlegmesine yol agmaktadir. Oysa o yillarda evliliklerde norm hala
goOricl usuli idi ve toplumun nezdinde asgk, ahlak kurallarn igin bir
tehdit olugturuyordu. Toplumun buyuk bir kesimi igin agk evlilik igin
gerekli degildi, filmlerde, romanlarda kargilagilan bir fanteziden iba-
retti sadece. Yegilcam filmleri bir yandan evlilikle sonuglanan asklan
kadinin bir basarisi imig gibi géstermekte, 6te yandan aym asklarla
kadinin 6zgurluguni kisitlayip erkek egemenligini pekigtirmekteydi.
Aile ve gevresinin baskilarina kargl savasip sevdigiyle evlenen kadin,
evlendikten sonra ataerkil aile diizeninin normlarina uygun davran-
mak zorundaydi. Bu normlara uygun davranmayan kadinlara bu
davraniglannin bedeli mutlaka édetilirdi. Unutulmamahdir ki melod-
ramlanin etrafinda dénip durdugu konu aile idi ve bu aileler 6zinde
ataerkil ailelerdi (Scheman, 1995: 96).

Ahlak

Tum bu idealize edilen iligkiler, davranig ve ahlak kodlarn toplumda
var olanin bir yansimasi olmaktan oldukga uzakti. Ve toplum tabi ki
bunun farkindaydi. Ancak tum elegstirilere ve kiigimsemelere ragmen
yetmislere kadar Turk Sinemasi’'nin dnemli bir i¢ pazar basarnsi yaka-
ladigi da yadsinamaz bir gergektir. Konularim guindelik hayattan seg-
se de gundelik hayatin gercekliginden uzak filmlerin bir donem bu
toplumda bdylesine kabul gérmesini Necmi Zeka (1985), Adorno’nun
gergeklige kargi bir soguklugu koruyan ve aradaki mesafeyi agamayan
sinik bilincin GriinG olan ‘sinik sanat’ kavramimi kullanarak agikhyor.
Sinik biling higbir elestiriden etkilenmeyen, surekli bir maske ardina
gizlenen bilingtir: *Siki sikiya inaniyormug gibi yaptigi ahlaki degerle-
rin sahte ve guvenilmez oldugunun anlagilmasindan, bilinmesinden
gocunmaz pek’ (112); toplumun bir 6lgide geride biraktigr ahlaki
cerceveyi duygusallik temelinde, yani ‘sentimental ahlakgilik’ yoluyla
israrla korur (113). Yesilgam filmlerinde agk-cinsellik iliskisinin ‘dogal’
ucunda yer alan cinsellik neredeyse en masum yoniyle bile yoktur;
hele kadin bag kadin oyuncu olunca. O daha ¢ok askla ilgilidir. Orne-
gin bu filmlerde sik sik 6n plana gikarilan bakiglarda kadin nazan agki
hatirlatirken, erkek nazan cinselligi cagnistirmaktadir. Bu segimde hal-
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kin isteklerini tatmin etmek kaygisinin 6n planda oldugunu goériyo-
ruz. Ornedin Tirkan Soray bu konuda ‘Unutmayin ki seyirci bizi evi-
nin bir ferdi, bir geng kizi gibi gériyordu. Bu sanatgi agisindan eksilti-
ci olabilir, ama insan duygusu agisindan harikulade. Sanki seyirci beni
kiskanirdi, asin sahnelerden rahatsiz olurdu gibi geliyordu’ diyor. An-
cak daha sonra sunu ekliyor: 'Bilmiyorum belki biraz abarttik. $imdi o
filmleri izlerken bakiyorum da bir yer geliyor, orada opiigmeleri lazim.
Cunki dogal bu, birbirlerini seven iki insan 6pigur. Biz tam Opuge-
cekken kamera doniap duvan, pencereyi filan gosteriyordu (aktaran
Dorsay, 1997: 111-2).” Sinik bilincin var olabilmesi igin, ‘nesnelerin iki
farkl goérindminin muamkuan olmasi, yani bir bakig/duyus ayrnhgr ge-
rekmektedir’ (Zeka, 1985: 113). Melodramlarda birgok kadin oyuncu
hem bir yosma gibi davranmak hem de erdemli ve masum kalabil-
mek yeteneklerine sahip karakterler olarak kargimiza ¢ikti. Atilla Dor-
say'in sOzleriyle ‘bir erkegin hem bir disi, hem de temiz bir aile kadini
olarak hayal edebilecedi bir kadin olmak ve boylece aslinda iki farkh
kadin kimligini tek bir bedende toplamak’ (1997: 59) zorundayd: ¢o-
gu bagrol oyuncusu.

Bugin artik melodramlarin yerini soap opera denilen diziler ald.
Melodramatik imgelemin 6zelliklerinden pek ¢ogunu tagisa da soap
operalar melodramlardan gesitli sekillerde ayriliyorlar. Melodramlarin
ahlaki, modernist ahlakin perdeye yansimasidir bir anlamda. Brooks’a
gore melodramlari sahneye tasiyan ve sonunda kendisi de bir melod-
rama dénigen Fransiz Devrimi, erdemin sonsuz zaferini garanti et-
mek igin koti ve ahlaksiz olarak adlandirdig: kisilerle sirekli savagip
onlan bertaraf etmek zorundaydi (1976: 15). Modernizmin herseyi ve
herkesi siniflandirma istiyaki (Bauman, 1993) ahlaka da yansimis, iyi
ve kotl, erdem ve ahlaksizlik kalin gizgilerle birbirlerinden aynlmigti.
Melodramlarda karsilagtigimiz iyi/kotua kargithginin keskin sinirlari so-
ap operalarda siliklegip ig ice gegiyor. Gindelik hayatin ahlaki yapisi,
keskin sinirlarla aynlmig mutlak ahlaki degerlerden ziyade, muglak
duygusal durum ve catigmalarla seyirciye aktarihyor (Jervis, 1998:
36). Melodramlarin en 6nemli 6zelligi olan iyinin sonunda hep kazan-
masi, mutluluga ulagmasi soap operalarda yerini iyi de olsa koti de
olsa herkesin ayni anda mutlu olamayacagi dustincesine birakiyor
(Modleski, 1988: 90). Melodramlarin bir sonlan olmasi ve bu sonda
kazananin hep iyi taraf olmasina kargin siiregiden soap operalarda
‘son’ yerine beklenti 6n plana gikiyor. Soap operalar iyilikle kétalu-
gin birlikte var olabildikleri kurgular olarak gergek hayata daha fazla
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yaklasiyorlar. Gindelik hayatta karsilagilan/kargilagabilinecek sorunla-
ra gesitli ve geliskili anlamlar yukleyerek, soap operalar, melodramla-
rnin tersine, gergek hayattan kagqist degdil, onun bir boyutunu temsil
ediyorlar (Ang, 1985: 83). Oysa melodramatik imgelem gundelik ha-
yatin tekdizeliginin bir anlamda reddidir. Materyalist bir ortamda
buyusi kaybolan bir dinyayr yeniden efsunlandirma, kutsaligr kay-
bolan degerlere yeniden kutsallik yikleme gabasi vardir. Yesilgam
melodramlarn da modern hayatin siradanligina, yabancilagtinc 6zel-
liklerine karg1 saf ve kutsal asklar pazarliyor, gindelik sorunlara (to-
pik ¢6zimler Uretiyordu.

Giovanni Scognamillo’ya gore bu filmlerdeki olaylar daha 6nce de
anlatilmigtir ve seyirciler yapayhdini bildigi, inanmadig halde, bile bi-
le kurulan oyunun igine girer (1998: 15). Lyotard’in deyimiyle ‘don-
gusellik’ (aktaran Zeka: 114) hakimdir sinemaya. Filmler hep var olan
belli bagh pargalarin farkh gekillerinde montajlarindan ibarettir. Sine-
ma bu anlamda toplumda modernlige ve hizl degigime karsi duyulan
tedirginlige, ve karmagiklasan iligkilere kargi giivenilir, anlagihr 6zl
iliskilere donugs arzusuna cevap veriyordu (Zeka: 115). Bugin melod-
ram turindeki filmlere gosterilen ilgi nostaljik bir kagigin ifadesi ola-
rak da yorumlanabilir.
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EBEDIYETE KADAR

G)eniz Derman)

Girlg

Ebediyete Kadar filmi yillar 6nce TRT2'de karsima tesadifen gikti.
Film hakkinda higbir bilgi sahibi degildim, ama seyrederken hem do6-
nemi icin hem de bugin dahi sinema estetigi ve anlatisi agisindan
glgla bir film oldugunu disindim. Arastirdigimda Ebediyete Ka-
dar'n Turgut Etingi’nin yénetmen olarak Urettigi tek film oldugu
ortaya ¢ikti. Etingi‘nin filmin senaryosunu Ziya Sakir’'in eserinden
uyarlamig oldugunu 6grendikten sonra, eserin yazari hakkinda da ya-
yinlanmig bir biyografi galigmasina ulagtim. Bu ufak gabalar, ashnda
Turk Sinemasi tzerine simdiye kadar yapilan birgok galigmanin da
-benimki gibi- ne kadar el yordami ve tesadiifler Gizerine kurulu oldu-
gunu gosterdi, bana. Filme ve yénetmenine iliskin bilgi almak igin
Atf Yilmaz ve Agah Ozgii¢’le gériigtim ve eser sahibi ve yonetmen
disinda kadrodakiler hakkinda da biraz bilgi edindim. Ebediyete Ka-
dar'in mizigi Metin Bikey'e ait. Goriintd yonetmenligini ise, Yuva-
kim Filmerides ustlenmis. Filmerides aym zamanda filmin yapimcisi
Given Film'in sahibinin kardesi ve Ozgii¢’e gore Kriton ilyadis gibi
déneminin en iyilerinden. Ozgug, filmle ilgili olarak o dénemde ¢ikan
bir gazete haberinden de bahsetti. Filmin gdsterimi sirasinda seyirci-
lerden biri kalp krizi gegiriyor ve blylk bir olasilikla da film hakkinda
yazilan tek sey bu. Ozgii¢ bu gazete haberine degindikten sonra film
hakkinda su detaylan da verdi. Turgut Eting, 1919 izmir dogumlu
ve Glzel Sanatlar Akademisi mezunu. Akademiden sonra gazetecilik
yapiyor. 50°lerden itibaren Metin Erksan’in agabeyi olan Getin Kara-
manbey’in reji asistani olarak ¢alisiyor ve daha sonra senaryolar yazi-
yor. Turgut Etingl’nin tek filmi Ebediyete Kadar. Bir de ‘Topkap: Sa-
rayr’ belgeseli yapmig, Ozgii¢’e gére, bu da sehir gériintilerini anlati-
nin bir pargasi haline getirmesini agikhyor, bana gore.

50’li Yillar Sinemasi Uzerine Yorumlar

Filmin yeraldigr donem hakkinda farkh digunceler ve tartigmalar
var. Halit Refig, lkinci Dinya Savag sonrasinda kurulan ilk sinema
meslek teskilatlarinin sanat iddiasindan ziyade esnaf loncasi karakteri
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tagtyan orguitler oldugunu belirtiyor (Refig, M Dinger iginde: 179). Ya-
pilan ona gore filmcilik degil, bir gesit esnafliktir. Tirk Sinemas: igin
doénim noktasi Refig’e goére 50°li yillardir. Bu dénemde 6nemli gor-
digi filmler Metin Erksan’in yasaklanan filmi Asik Veysel’in Hayati ve
Latfa Akad’in 1949 yih yapimi Kanun Namina‘dwr. Kanun Namina da
Ebediyete Kadar gibi bir melodramdir ve ayni sekilde ‘istanbul’da bir
facia-1 ask’t anlatir. 1948 yapimi Jules Dassin‘in The Naked
City’sinden etkiler tagir (ibid). 50°li yillar ayni zamanda 'Sinema Dergi-
si‘nin (Nijat Ozén) ve Sinema Sanat: adh kitabin yayinlandid yila denk
gelir. ilk film senligi de bu dénemde, 1953 yilinda Tirk Film Dostlar
Dernegi tarafindan yapilir (Soykan)

Refig bu donemlerde yonetmen ve seyirci etkilesiminden *Tirk Si-
nemas! denen seyin dogdugunu soyliyor. Oysa Kevin Robins ve Asu
Aksoy, Tirk Sinemasi denen seye daha temkinli yaklasarak "nedir?”
diye soruyorlar ‘Deep Nation’ (Derin Devlet) adh makalelerinde. Re-
fig’in burada "Turk Sinemasi’'min Dogusu" ile kastettigi sinemamizda
50’lerden itibaren lretim, dagitim, gosterim mekanizmasinin yerine
oturmaya baglamasidir. Daha da énemlisi Turk filmleri seyircisinin
olusmasidir.

Ayse Sasa ise "Tirk Filmi Nedir?" sorusuna maddeler halinde cevap
veriyor.

1. Turk Sinemasi gergekten ¢ok, temsile ve gérintiye dayah bir
anlatimdr.

2. Ses-géruntd, gérdntid-anlam, tema-karsi tema kargithgr yerine
-Batili anlatimdan farkh olarak- tim bunlarin paralelligine dayahdir.

3. Oykileme teknigi ise trajikten ok epige dayah ilkelerden hare-
ket eder (Sasa 1993: 7-8).

Sasa bu o6zelliklerle ortaya ¢ikan Turk Sinemasi’min mahalli potan-
siyelinin 50'li 60’ yillar filmlerine yansimasinin, bu yerli begenilere
sahip gikan seyircinin o yillarda sinemamiza pazar baskisi yapabilme-
sinden dogdugunu soyler (ibid: 9). Bu agidan Refig'le uyusur. Yerli fil-
min o donemde aydinlar tarafindan hor gérialmesinin nedenlerini ise,
"tam suurlu olmayan yerli egilimlerle, Bati 6zenciliginin gizil gatigma-
sindan dolayi sinematografik anlatimin birbirine karsit egilimlerin al-
tinda bulanik, kekeme ve sizofren karakteristiklere burinmesine”
baglar (Sasa, ibid: 9).

50°li 60°h yillarda burjuva kokenli bir avug okumug sinemacinin ki-
sisellegme cabalan diginda, tamamen ticari amaglarla suramden ka-
zanmayl amaglayan Yesilcam yonetmenleri piyasaya hakimdir (ibid:
30). Sasa’nin ‘Ummi Dénem’ diye nitelendirdigi 50°li yillarda ortala-
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ma bir Turk filmi bir Dogulu yabancilagmanin *alaturkanin’ Graniyda.
Simdi ise Batiihiga 6zgi bir yabancilagma ‘alafranga’ daha baskin,
ona gore (ibid).

Ummi dénemin Turk filmini resmi ideoloji (yuksek risum, baskici
sansur) cezalandinyordu. 50°li yillara kadar Tirk Sinemasi, ‘Resmi
Tirkiye’nin sinemasi olarak varolmustur (ibid: 145). "50-60 arasi ‘Ote-
ki Turkiye' biyik bir gigle yizeye gikar. ‘Resmi Turkiye’ ile ‘Oteki Tur-
kiye’' Tirk Sinemasi’'nda amansiz bir hesaplagsmaya, simbiotik bir birli-
ge, onulmaz bir zitlagmaya girigmiglerdir. Sizofrenik tezahir dorukta-
dir. Sanatgilarin suuru ‘Resmi Tiirkiye'de, bilingaltlan ‘Oteki Tirki-
ye'dedir. Bu iki diinya ¢ok kez bir agizdan konusarak sinematografik
agidan kakafonik gerilimler yaratir’ (ibid).

60-70 arasi, Oteki Turkiye sinemada geri cekilir. Resmi Tirkiye aktif-
lesir. 80’li yillarda Oteki Tirkiye iyice geridedir. Entel Sinema’da Resmi
Turkiye calim satmaktadir. 90'h yillarda Oteki Tirkiye yeniden ortaya
gikar, artik her ikisi ayni sinema iginde ayn akimlar halindedir (ibid).

Refig, 1934’den baglayan Cumhuriyet atiimlari iginde sinemanin
muzik ve tiyatro kadar destek alamamig olmasini bir sans addeder.
"Seyircinin talebi ve destegiyle ortaya ¢ikar 6zellikle 50li yillarda Tirk
Sinemas!" der ve devlet iradesinin bu konuda islememis olmasini iyi
gorir. Adanir da bu konuya deginir ancak devletin ihmalini pek de
olumlu degerlendirmez (Adanir‘dan aktaran Soykan: 43).

50'li yillar ¢ok partili ddnem ve muhalefetin yerine oturmasi ile
baglar. 1947 yilindan itibaren Marshall plani gercevesinde Amerikan
askeri yardimi, ABD ile iliskiler, yabanc sermayeye agilma, burjuva si-
nifinin giderek zenginlegip giglenmesine yol agmistir. 1954'de 'Ya-
bana Sermayeyi Tesvik Kanunu’ ile sanayiye destek verilmis ve bu
destek en gok petrol ve urinleri arasinda kabul gormugtir. Beg yilhk
Kalkinma Planlari da ilk kez bu yillarda hazirlanir. Kente gog¢ hizlanir
ve gecekondulagma bu dénemde baglar.

Soykan bu dénemi Sinemacilar Dénemi diye nitelendiriyor ve Akad,
Atif Yilmaz, Metin Erksan ve Halit Refig’'i bu donemin 6nemli yonet-
menleri arasinda sayiyor (Soykan 1993: 44). Bu dénemin ayni zamanda
sinemada duygu somirisinin kegfine denk geldigini belirtir (ibid:
47). "Melodramlarin bugulu rahathgi 60 ihtilaline dek surer" (ibid: 51).

Ebediyete Kadar: iktidar Doniigiimii Nasil Gergeklegiyor

From here to Eternity (Fred Zinnemann, 1953) ilk akla gelen, ama
burada Ebediyete Kadar birlestirilen, eklemlenmeye ¢aligilan Batili ya-
samindan gark ederek geleneksele donmeye ¢aligan Nermin.
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Turgut Etingl’nan filmi 1955 yapimi. Bagrollerde Gulistan Giizey
(Nermin) ve Macit Bey [Resit Glrzap (Can Gurzap’in babasi)] var. Gi-
listan Glzey sanirnm, higbir filminde girmedigi femme-fatale (6lumciil
kadin) ozelliklerini kismen de olsa kabullenmis.

Film 45 yil 6ncesine ait olmasina ragmen, erkek iktidarsizhgini, evli
kadinin sadakatsizligini ve gocugunu ihmalini konu aliyordu. Ebediye-
te Kadar filminin taninmiyor olmasina dayanarak Oykisini anlat-
makta yarar gériyorum.

Macit Bey, istanbul’un Anadolu yakasinda yasayan ‘adiyla misem-
ma’ (Macit: san, seref sahibi) taninmig bir isadamidir. Bayuk bir ihti-
malle aileden kalan bir serveti idare etmig ve artik hasta ve yorgun ol-
dugu igin islerini evinden yuratmektedir. Macit Bey’in kendisinden bir
hayli geng, hos ve Avrupai bir karisi vardir: Nermin. Nermin de adinin
manasina uygun nezaket ve zerafette bir kadindir. Ciftin bir de ma-
demoiselle’le biyutilen kizlan vardir. Nermin anlagildig Gzere kizinin
ilkokul ¢agina gelisine kadar evine bir burjuva kadin élgusiinde bagh
kalmigtir. Ancak Macit Bey‘in -doktorunun da teshisi ile kesinlegen-
iktidarsizhgi, baslarda "evlilik kara gunler icindir" yaklagimini benimse-
yen, hatta sahip oldugu diizen ve maddi kosullardan memnun oldu-
gunu anladigimiz Nermin’in giderek asabi ve yilgin bir hal almasina
yol agar. Macit Bey doktoruna ‘Yas yetmis ig bitmig derler, bende elli-
den 6nce bitti, bastonsuz adim atamiyorum, hayat mi bu Cemil* der-
ken karisi Nermin, Cifte Tazminat/Double Indemnity (Billy Wilder,
1944) filminin basindaki merdiven sahnesini hatirlatircasina salona
gelir. Doktorun verdigi haberden muzdarip olan Macit Bey karisina
‘ileri yas gizgisi’ ve *‘musavi agk hayati’ denklemiyle iktidarsizligin ede-
biyatini yapmaktadir. Hatta bir hayli ileri giderek Nermin’in gencligi
ve ask ihtiyaci konularina girer. Nermin, tam da Gilistan Glizey'den
beklenecek bir vakarla kizlarinin mutlulugundan bahseder. Ama ok
yaydan gikmistir. Macit Bey'in karisina kendine pek de uymadigini
sonradan anladigimiz Batil bir olgunlukla programlarini serbestge
yapma onerisini getirir. Nermin‘in sahneyi terketmesiyle aym anda
geriye kaydirma yapan kamera Macit Bey’in verdigi izinden sonra ne
kadar bedbaht oldugunu gésterir.

Yuvakim Filmeridis’in kamerasi donemi igin bir hayli ciretkardir ve
filmin 6ykisine de bu agidan paralellik kurar. ilk planda énde bir
Amerikan arabasi ve arkada cami minaresinin birarada gosterilmesi
kiltarel kimlik gatigmasimi bagtan itibaren gorunta duzleminde de his-
settirir. Yine bu sahnenin ardindan gelen girig ¢ekimi diyebilecegimiz
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‘establishing shot’ ile Macit Bey ‘evinin’ ihtisamini sergileyen tim mo-
bilyalarin, aksesuarlarin ve beyefendinin hanimefendiye ulagilmazlik
taglyan agkini anlatan masa resimlerinin toplam bilgisi verilir. Filmeri-
dis ve Etingl, daha sonra deginecegim o6rneklerde de kisilik kaymalari,
kimlik bunalimlarini Hitchcock’un Shadow of A Doubt (1943) filminde
Joseph Cotton’i sunusuna benzer ¢ekim olgekleri ile verir. Karakterler
goOrintiya bir ugtan bir uca boélerler. Bu tarz anlatim yollarn adeta o
zaman 6zenle uygulanmis ve sonra unutulmusg gibidir, Yesilgam’da.

Tekrar hikayeye donersek, Nermin izin alir almaz bir deniz klibune
gider. Muzik, yavasga geligecek olaylar haber veren bir cazdir. Kliipte
Nermin‘in yanina arkadag iclal de (Neriman Kéksal) gelir. iclal'in gidi-
siyle Nermin klipteki tangonun sézlerini igsellestirir:

Hicran, feryatla aglar kalbim,

Simdi yalnizim, yagamaktayim izdirap ve kederle
Gunler gegiyor diigen yapraklar gibi

Ruhum o6layor

Beklemekteyim yeni bir umut ile

Elbet gelecek benim de kalbim dile.

Etingl tutkunun s6zclsi tangoyu se¢mekle ve de bu sézleri olan
bir tanesine yer vermekle Nermin’in yasadiklarini ve yagayacaklarini
6zetlemektedir.

Filmin ilk digsesi de burada yer alir: yalnizsin, kendi bagina. Bu ses
Nermin‘in kendi digina gikarak ona bakan bir kadinin sesi gibidir. Ner-
min kendi bagina kendine acimaya kalkisamaz, zaten tim yaptiklan da
kendi digina gikarak, sahip olmasi gerektigine inandigi, kendisinin hak-
sizhiga ugradigi ve mutsuz ve yalmiz oldugu sannisina kaptiran bu sestir.

Tangoyla geciken Nermin’i, merak eden yalnizca Macit Bey degil-
dir. Géramcesi (Macit Beyin ablasi) Nahide Hanim bunu dillendirir ve
Macit Bey kardegini miudahelesinden 6tira uyarr.

Donlginde hala yatmamig olan Macit Bey, Nermin‘in sinirlice *ha-
Ida yatmadin mi?’ sorusuna gecikerek ‘bu gecenin diger gecelerden
farki yok' diye cevap verir. Nermin‘in kinayesi ile Macit Bey'in sizlanisi
iktidarsizhigin ya da iktidarin -olmasa da- dillendirilisidir.

Nermin ertesi aksam iclal’in evinde bir partiye gider. Onceleri agir-
bagh yalniz kadin gériinimna korumak igin ugragsa da kendini yaki-
skl bir erkekle dansa kalkmig bulur. Ve bastan ¢ikarilmaya hazir olu-
sunu ‘beni nasil dansa kaldirdiniz?’ sozleriyle kapatmaya ¢aligir, oysa
kastettigi onu dansa kaldiracak erkegin ancak bu iktidarda biri olabi-
leceg@idir. Buradaki esitleme gen¢/dogurgan kadin- geng/iktidar sahibi
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erkektir. Esitligin sirrini erkek yihgik bir dille ‘o sizin arzunuz diyerek’
ayaklar altina alr.

Bu Gglemenin ardindan neredeyse "split screen" gibi art arda kesi-
len Macit Bey, Nermin'in kizi ve Nermin kareleri gelir. Macit Bey'in
genel ¢ekimde tasvir edilen ruh hali ve durumu gériintiyid ortadan
ikiye bolen paravandir ki o paravan Nermin'’in yatmasi gereken, ama
yatamadigr mekani belirler. Cocuk yine annesinin yeri olabilecek yani-
na bebegini yatirmigtir. Erkek "siblimasyon", kigiik kiz ikame ile arzu-
larini 6rterler, ama kadin aymi tangoda dile getirildigi gibi yapayalniz-
dir. Son yatak sahnesinde ise, capkin erkek Nermin’in en yakin arka-
dagi ve kuzini olan iclal’le yataktadir.

Arada Nermin ve erkegin sahilde gezme ve oynagma sahnelerin-
den sonra yine Macit Bey’le Nermin arasinda tam da Macit Bey'in es-
kiyen kaybolan marazi halini dile getiren bir konugma geger. Nermin
‘burasi nesesiz hastalar evi’ der. Bu adeta Osmanli’nin son dénemi ik-
tidarinin yokolmaya ydz tuttugu bir anin Bati tarafindan ‘hasta
adam’ diye nitelendirilmesini andinr. O iktidar elden gitmesin diye
Macit Bey 'bu ev senin evindir, bir kizin ve kocan var’ der. Nermin
ayaklanmaya hazir halktir. Artik onu yasadigi yer ve "basindakiler"
memnun edememektedir, ¢inkl hasta ve iktidarsizdirlar.

Nermin’in ayaklanmasina evlathk da isbirligi eder ve mektuplan
tagir. Nermin’in goérimcesinin evlathgi yakalayarak zorla konusturdu-
gunda soyledikleri ilgingtir: ‘Hanimina hizmet ederken, ekmek yedi-
gin eve ihanet ediyorsun’. Burada ev yine vatan gibi algilanabilir. Ya-
ni tim gegmisin, degerler hazinesinin sakh tutuldugu yer.

Daha sonra Nermin‘le konusan Macit Bey’in ablasi Nahide, ‘tuttu-
gun yol seni mahvedecek bir yere gotiriayor’ der. Yani, evin diginda
bir yol tutmak kastedilir. Nermin ise ilk kez burada bir ‘film noir’ ka-
dini gibi davranir. Macit Bey’in onu satin aldigim ve birgiin paranin
da onu elde tutmaya yetmeyecegini bildigini sGyler.

Nahide bu olaylar iizerine Ankara’ya génderilir. Nermin de iz-
mir'de bir nigani bahane edip sevgilisiyle beraber Yalova'ya gider.
Mizik ¢ok ustaca degismektedir. Cazdan, tangoya ve sonunda uzun
havaya geger. Nermin gitgide -Yang’la Yin'in bulugmasi gibi- gercek
kimligine dogru bir daire gizerek ulagmaya ¢ahsmaktadr.

"Yildizla semalardaki hagmet ne giizel sey,
mehtaba bakip yar ile sohbet ne giizel sey,
dinyamizin Gstunde batin ruhlar uyurken

agikim olmak ne saadet
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bir bitmeyecek agki muhabbet
ne gizel sey yildizlarin altinda.”

Nermin bu degisimi yasarken en yakin arkadagi iclal tarafindan
Macit Bey’e gammazlamir. Ayni anda bir nevi ortalik karigtiran ‘aile
dostlari’ (Feridun Colgegen) Macit Bey’i otele gotirir ve biraz 6nce
odayi terkeden asiklarin yataklarinin Gzerinde biraktiklan delili goste-
rir. Nermin‘in geceligi Nihat'in pijamasina sarih durmaktadir. Macit
Bey geceligi pijamadan bastonuyla siyirir ve yere atar. Macit Bey’in
dayandigi ve kendini tagittigi iktidar bu baston en azindan Nermin'in
‘hasta adama’ gosterdigi liyakatsizligi cezalandirir.

Macit Bey’in geleceginin haberini alan Nermin ve Nihat otelden
kagar ve istanbul’da bir pansiyona yerlesirler. Pansiyon sahibesi ma-
dam, yine istanbul filmlerinin meslek ayrimina uygun bigimde azinlik-
lardan secilmistir. Meyhane ve pansiyonlan isletenlerin Rum ya da Er-
meni, tiiccarlarin, emanetgilerin Musevi olusu gibi azinlik kimligi araci
mesleklerde temsil edilir.

Tdam bunlarin 6tesinde dikkate deger sey insan manzaralari kadar
gevre ve istanbul gérantdaleridir. istanbul Rumca ‘Stan Polis’ yani
'Kent’e’ deyiminden gelir. Film boyunca sehri ele alan gorintiler
kentin adi ile de gakigir. Adi kent olan bir sehir istanbul (Giveng:
170). 1955 yii yapimi bu film Moda’dan Bogaz’dan, Tophane’nin ara
sokaklarindan Halig’e bakan agilardan, Caddebostan’daki deniz evin-
den sahile agilan gorintilerden bir sehir portresi ¢ikarir. Daha sonra
giderek azalan Yesilgam sinemasindaki sehir imgesi bu filmde agirlk-
la yer alir. Adeta Fransiz izlenimcilerinin ve hatta birinci avantgar-
de‘inin iginde 6zne olarak yer alan Paris goriantileri gibi. Ebediyete
Kadar filmindeki kimlik farkhiliklarini, insana 6zgu zafiyetleri anlatmak
igin istanbul baglhibagina bir aktérdir. Kanun Namina’daki tamirhane-
nin Halig¢ Képrisi’'nian altinda yer almasi gibi bu film de istanbul'u
kendine mekan alir. Ebediyete Kadar filminin istanbul gérintileri do-
galliga, i¢ mekanlardan disariya yonelen o donem yoénetmenlerinin
tercihidir. Bu tercih o donem seyircisinin beklentilerine de uygun du-
ser. Bizans ve Osmanh imparatorluklarini ve Tark Devletini barindiran,
iki kitay: birlegtiren ve son derece sinematografik olan bu gehrin Tirk
Sinemasi’'nda aktorliigi sonralart Ah Gazel istanbul’da (Atif Yimaz,
1966-67) tescil edilir.

istanbul yabanci yénetmenler tarafindan da tercih edilmigtir. Ama
Scognamillo’nun Bati Sinemasinda Tirkiye ve Tirkler kitabinda ‘is-
tanbul Gizleri’ bélimiine bakildiginda bu filmlerin cogunun istanbul’u
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egzotik, tehlikeli ve gizemli bir sehir olarak gosterdiklerini goriyoruz.
Istanbul’'un Gizi/The Secret of Stamboul (Andrew Marton, 1936), Kizil
Safak/Scarlet Dawn (William Dieterle, 1932), Bogazici Sarkisi/Die Nacht
der grossen Liebe (Geza von Bolvary, 1933) (Scognamillo: 82-84) gibi
film adlarindan da anlagilacagi gibi istanbul tutku, ihanet, entrika, ci-
nayet ve bunlarin hepsidir.

Walther Ruttmann’in Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt filminde
Berlin’de gunlik yagamin -agirhikla is yagami ve onun gevresinde k-
melenen insan kargilagmalan gorintilenir. *Ebediyete Kadar'da bu-
nun yerine sehrin etrafina kimelenebilecek bir agk, tutku, elem ve
entrika bilegimi oralar.

Her firsatta sehir gevreleyen, kisitlayan ve ozgurlestiren olarak
devreye girer. Pansiyona yerlegen Nermin ve Nihat'in ilk sahneleri de
boyledir. Ahsap pencerenin pervazina oturur, ardinda Bogaz gorun-
tisu ve bir silep vardir. Camin kenarina sikigmig ama goziinin uzanti-
sinda yer alan grafiksel ¢cekim gemiye dogrudur. Mekan cifti sikigtir-
mustir. Osmanh ihtigami yerine orta sinifin pansiyonuna digmisgtar
artik Nermin. Kiyafetleri de hizla bu dekadansa ayak uydurur, muare-
lerden, taftalardan hatta ¢ogu Fransiz ‘haute couture’d olan Di-
or’lardan gigekli basmalara, poplinlere dontigmustir. Nermin, mucev-
herlerini de Nihat’a is kursun diye vererek veda eder.

Macit Bey cenahinda artik durum degigmistir. Hasta adam, ‘rob
de chambre’ini gikarmig ve takim elbise giymigtir. Kadimin gidisi ile ik-
tidarsizh@inin ya da eksikliginin aynasi olan arzu nesnesi bagka bir er-
kegin yansimasim almak igin yon degistirmistir. Bu kadin femme fata-
le, girdigi ocagi sonduren ve felaket getiren disgi, ugursuzluk kaynags,
mutsuzluk yaratan iblistir, kocasinin géziinde. Bu sahnede gorintdiler
yeniden Shadow of a Doubt filmindeki gibi karenin ¢aprazina oturtu-
lur. Hasta adamin iktidarimin geri gelmesi ve hastalik nedeni kadinin
ev disina gitmesi ile hastaligi cocugun devralmasi gerekir. Artik evin
suslemeleri ve aksesuarlarinda da geleneksel ve Tirk olana dénis var-
dir. Belge'nin dedigi gibi, Avrupali goérinmek Avrupali olmaya yetmi-
yordu. istanbul’un Europa 6zentisi Bostanci’da tiikeniyor, tasraya bile
tasamiyordu (aktaran Guveng 1994: 168).

Luis Quinze koltuklar ve sekreter caligma masalan yerine karenin
ortasina mangal oturur. Formu itibariyle hem digi hem eril olanve ca-
mi ve minare metaforunu iginde barindiran birseydir mangal. Burada
mangahn kapag: ortulidiur. Ates ya yanmaz ya da kapagin altinda
igin icin yanmaktadir. Macit Bey‘in ¢6zilemeyen iktidan, daha dogru-
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su birlesmeye gidemeyen gudik erkek tutkusunun alevi sonmig nes-
nesidir, mangal.

Mangaldan sonra Anadolu’ya has tim 6geler filme birdenbire gir-
meye baslar. Yalmiz kadinin mekan degistirmesi ve mobilitesinin tersi-
ne iglemesi degildir neden. Bence iktidarsizligi 6rtecek, hafifletecek
yeni iktidar affettirecek alt sdylemler gerekmektedir. Anadolu’dan si-
rin insan tiplemeleri ve sicakliklar gibi. ‘Mon chere’ edalari terkedil-
mig, ‘Naber lan oglum’ sicakliginda bir "6ziimize donig" baglamstir.
Hulusi Kentmen ve Madam ikilisinde bu halk sicakhigi epey artar.

Nermin bundan sonra basmal ve karpuz kollu elbiseler igindeki
hayatina alaturka mizigi de katar. Belki hala tek Avrupali olan yani
kalp kolyesinde kizinin resmini tagimasidir. Evlat sevgisinin gériintiide
simgelenmesinin Batiliigindan, resme baktiktan sonra degigime ug-
rayan Nermin’in gergek Tirk kadini kimligine dénlgini kutsarniz.

Nermin’in sevgilisi Nihat ise paralar ile gininu gin etmekte, ku-
mar masalarinda sabahlamaktadir. ikinci bir dig ses burada duyulur:
"Ganler gecti, aylar gecti elinde higbir seyi kalmadi". Bu ses Nermin‘in
dramini 6zetleyen Madam Katina’nin sesi gibidir. Madam Katina’nin
bir sonraki sahnede Nermin‘in tagrali bir ticcar olan pansiyon miiste-
risi Ahmet Bey’le bulugsmasi igin dizen kurmaktadir. Nermin yemek
esnasinda Aziz Meryem ve g¢ocuk tasvirine benzer bir resme baktiktan
sonra oradan kagar.

Hasta digen Nermin yapayalniz kaldigi hastane odasinda karg ya-
takta hasta nine, anne ve torun goérdigiinde kendinden vazgegmeye
baglar. Hastane cikiginda Nermin, iclal’den basérti ve pardesi ister.
Kendini asagilayarak: "Bu Nermin yuvasina, arkadagina ihanet eden
Nermin‘di derler" diyerek mazohizmine devam eder.

Hasta kizini gizlice ziyaret eder ama yeniden iktidari ele alan Macit
Bey odaya girer ve onu kovar. Evi terkederken kiziyla birlikte merdi-
venlerden duser.

Sehir silieti cami ve minare olarak tekrar kargimiza gikar. Nermin
"Ebediyete Kadar beraberiz" soziinii vererek evden ¢ikar ve soyutlanir.
Tren raylan arasinda yurir ve "nasil ayrilinm senden Ebediyete Kadar"
sonsozleriyle yasamina son verir. Film iki selvi arasindaki mezarlk go-
rantisiyle son bulur.

Ebediyete Kadar'da Osmanl ve Turk Kimlikleri

1955’lerin bir 6nemli olayr da eskilerin sdyleyisiyle 6 Eylal 1955
‘orf-i idaresi’. Azinliklara yonelik infialin patlak vermesi ve a¢tigi yara.
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Bir nevi iktidar sorunu, Ust diizeyden altlara intikal eden ve iktidarsiz-
hiklarin Macit Bey 6rneginde oldugu gibi pseudo-iktidara donugtugu,
herseyi yoketmeye yonelik tavri.

Bozkurt Guveng Tark Kimligi kitabinda bu konuyu acgabilecek ipug-
larini veriyor. Kisaca fetihten sonra Bati kendini nasil ‘Mdusliman
Turklere kargi’ algilamigsa Turkler de kimliklerini *Hiristiyan Dinyasina
karsi’ gérmeye bagshyorlar. ‘islam’in yayilma lkisi ile imparatorlu-
dun savunmasi 6zdeslesiyor’ (iz'den aktaran Giveng 1994: 168).

Macit Bey bu agidan Dogunun centilmeni bir Osmanli ama kendi-
sine oranla azinhkta kalan karisi da dahil birgok millete tepeden baki-
yor. iktidarsiz da olsa o asil, digerleri ise tebaa. Kendisine imparator-
luk kimligi arayan Osmanlinin tavn Ebediyete Kadar filminde Macit
Bey'de simgeleniyor. "Turk, Osmanl olsa da, Osmanl, Turk degildi’
(ibid:169). Yani, Nermin Macit’e tabi olabilir ama Macit Bey iktidarsiz
olsa da tersi s6zkonusu olamazdi. Osmanh kdltirel anlamda Selguk-
lu'nun, islam Devletinin ve Bizans'in devami, Oguzlardan Géktirklere
genis deneyimlerden suzilerek olustu. Ancak kendini yenileyemedi ve
dagildi. Macit Bey'in yaydig ‘aura’ da Osmanl’nin ¢izdigi tabloyla
ok benzerlik gosteriyor: Karisina ayak uyduramiyor, kizini anlamiyor,
yash ama hayat tagimayan ablasiyla da geginemiyor.

Macit Bey’in Nermin’e tanidigi cinsel ayricaliklar bir nevi kapitulas-
yonlara benzetilebilir. Aile saadetine yillarca halel getirmeyen Ner-
min’i halk gibi kabul edersek Gizerine kaydinlmig Batili gevrelerin ‘na-
zarinin’ etkisi altinda kalarak, film anlatisi boyunca bu sistemli yikma
politikasinin nesnesi haline geliyor. Bir yanda Osmanl’nin simgesi
Macit Bey, 6te yanda Batili ya da Batici istanbul sosyetesi (bu sosyete
Batihlik ve Cumhuriyet kimliklerini harmanlamig, hemen hemen her
Yesilcam filminde Feridun Colgegen, bu filmde Neriman Koksal, ya da
doktor Atif Kaptan'‘da simgelenen kisilerden oluguyor) Nermin’i ¢6-
kertiyor. Filmde iclal, Nihat ve digerlerinin Macit Bey'in hayatini ka-
rartan planlari Batri'ya kargi direnen Osmanh Devletine kargi strdurG-
len stratejiye benziyor. Nermin ise, kimligini 6nce Osmanl’da eriten,
sonra Bati Cumhuriyet kimligine sarilan, sonunda sonradan edindigi
tim kimlikleri Gzerinden atmak igin siyahlara sarilarak mahalli kimli-
gine siginan bir kadini simgeliyor. Nermin énce, Tirkmen’ler gibi -Yo-
rik toresi- koylilestirilerek -tebaa haline getirilerek- gidilmek fikrine
direnir, evcillegmek yerine disaryi seger ama karsihiginda, Osmanh’nin
Tarkmenlere kargi yonelttigi ‘akilsiz idraksiz Tirkler’ suglamasina ve
asagilamasina katlanmak zorunda kalir (ibid: 171-172). Batili gevresi
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ise bu hareketini digigine sahit olana kadar destekler, Nermin, Ma-
cit Bey'in refikasi olarak Osmanl tebaasindan sayilir, igindeki yalnizlik
ve disan ¢ikma itkisi ile ‘Yoruk'tir. Ugiinci segenek olarak bagi érti-
I, cefakar ve tevekkil sahibi anne rolleriyle ulusal kimligin Turkgulik
kanadindan beslenen gorintisine birindr.

Adalet Milkin Temelidir: Mulk=Vatan=Ev

Gogebe=Yurtsuz=Evsiz=Haksiz (adaletten nasibini alamarms)

Nermin‘in Yorik/gogebe kimligi diastnilirse, onun yerlegiklige
esit tutulan adaletten pay alamayacagini daha kolay kabul edebiliriz.
Biraz agmak igin, Kinalizade’nin Ahlak-1 Alai adh eserinde yer alan
‘Adalet Cemberi’'ne g6z atmak gerekir.

Mulk ve Devlet asker ve rical iledir.
Ricalmalile bulunur.

Mal reayadan husule gelir.

Reaya adl‘ile muntazam-il hal olur (ibid: 176).

Geliner'e gore (1981:85) gdgebeler reaya olarak siniflansalar da,
yerlegik hayata gegmedikleri siirece vergi vermedikleri igin bu dairede
yer alamazlardi. Boylece, Nermin'in yerlesik hayata uyum saglayama-
masi nedeniyle, bu adalet ¢emberinden mahrum birakilmasini anla-
yabiliriz. -Bu gemberde yer almamakla birlikte, halkla devlet arasinda
Uglnca boyut iliski Osmanli'da gogebelerle ilgiliydi. Esnaf ve sanat-
karlar devletten ¢ekindikleri igin degil, yagmadan korktuklarn igin ver-
gi verirlerdi. Bu yizden devlet gogebeyi yerlesik yapamayinca ‘daire’
diginda tutmustur. Ayni Ebediyete Kadar'in son sahnesinde evin kapi-
sinin diginda birakilan Nermin gibi, kendine verilen haklan yagmala-
digina kendi de o kadar inanmigstir ki, 6lumuyle gogebelikten sonsuz
bir yerlesiklige adim atar.

Osmanh imparatorlugu’nun baghca siniflama élgitlerinden biri de
istanbul’dur. istanbullu olmaktir (ibid: 182). Osmanli’da soyluluk ku-
rumu yoktur ama istanbulluluk soyluluga yakin bir konumdur, bunun
é6nemli nedenlerinden biri de istanbul’un bir islam sehri olarak érgiit-
lenmesidir. Nermin, izmir'deki akraba varh@ disunilirse, Macit Bey
gibi istanbullu degildir. Saniyorum adalet cemberi disinda birakiima-
sina bu da etki etmektedir. Kocasini aldatsa da Nermin’in tasra ahlaki
her halinden belli olmaktadir.
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Nermin; Rumeli/Anadolu ayriminda Anadolulu (sona dogru orti-
nen ve Anadolu kasabasi mezarliklarinin selvilerinde son bulan Ner-
min) Istanbul/Tagra aynminda Tagral, (arkadagi iclal gibi Batili olmaya
hakli gézikmeyen Nermin) Yerlesik/G6gebe ayriminda gogebe/Yorik
(evini ve saglam yerlesik duzenini agki igin terkeden Nermin) Ha-
kim-Tebaa siniflamasinda, tabi (tebaa) (kizinin hasta yatagina bile ka-
bul edilmeyen, Macit Beyin milkiyetinde gorilen Nermin) Yéneten
ve Yonetilen aynminda da (kocasi, goriimcesi, dostu, arkadag: ve tim
cevresi tarafindan yonetilen Nermin) olarak kimlik kategorilerinden
izlenebilir.

Bu agidan bakildiginda Macit Bey’in Nermin’e kargi ylrittigi sa-
vagim digmanlik ya da kinden ziyade, Osmanlh’nin gégebelere karsi
tavrinda oldugu gibi, varolabilme stratejisinin geregiydi. Kendine tabi
olmayan bir Nermin, Macit Bey'in iktidarini zayiflatiyor ve hatta onu
hasta adam haline getiriyordu.

Nermin ise, tagimasi gereken kimlikler ve onlarin sirtina vurdugu
yorgunluklardan siyrilarak ebediyete kadar 6zgir olabilecegi farklh bir
kimlik mekanini ve '6limla’ olmayi tercih eder.
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(Fatih égﬁven)

Evet, bu filmi' bir siri nedenden sectim. Bir kere Tiurk Sinema-
si'nin da en ¢ok sevdigim filmlerden biri, ikincisi birgok nedenden bu-
gunki konugmami ilgilendiriyor. Orhan Pamuk’tan bir par¢a okuya-
cagim size, bu filmle alakah bir sey. Ote yandan da konusmadan siki-
lanlar kendilerini filme kaptirabilsin diye, sikildiginiz zaman filmi sey-
redin, konugmanin biraz ana temasi da bu gibi zaten. Evet, bu ko-
nugmanin, bu okulda beni en mutlu eden seylerden biri olan Tirk Si-
nemasi master sinifinin bir 6zeti,” ayni zamanda da bir uzantisi olma-
sini istiyorum. Bu okulda bana bir Turk Sinemasi master sinifi ver-
mem konusunda davetiye gikarildiginda diyeyim, Deniz Derman tara-
findan, bunda bazilarinin isimlerini sizden de duydugum sinema yaz-
larimin bir rolid oldugunu biliyordum tabii. Ama gene de sagirdim,
¢inki bu Ulkede bazen hepimize oldugu gibi bana da
B-movie’lerdeki bataklik hissi veriyor, onun igin bir iz birakmays verili
saymiyorum. Ayrica ben Tirk Sinemasi igin tarihsel bir perspektif ara-
makla birlikte Nijat Ozén degilim, belli bir zaman, anladiginiz anlam-
da haftalik sinema elestirisi yazmig olmakla birlikte Atilla Dorsay degi-
lim, sinema akademisyeni de degilim. Fakat onun igin bu davetiyenin
davetiyeligini ciddiye alip, sonuna kadar kullanmaya karar verdim. in-
celdigi yerden kopsun’du! Kopmadi, kendi yaklagimimdir, kendi 6z-
nelligimin, kendi 6znelligim sandigim seyin 6grencilerimin yizine de
yansidigini gérdim, diyebilirim, bir de beni ¢ok sevindirdi, ve bu kop-
mamak bir yana bir seyleri bir yere baglad:.

Ashnda bu arayis, yani bir arayigti bu ders ve sinifa girdigim za-
man ilk giin, biraz kultir arkeolojisi, biraz kiltir terapisi gibi bir sey
soyledim, 6 ya da 7 ders yaptik o sinifla, hepimiz de mutlu olduk sa-
niyorum. Tabii o sinifla 6nceden 5 derslik bir avant-gard sinema dersi
yapmistik, bunun da etkisi olmadi diyemem. Evet, o siniftaki yaklagi-
mima girmeden ya da bu konuyla ilgili yaklaggmima girmeden 6nce
ayrica bu toplantinin da bekledigimden ¢ok verimli ve ¢ok tatmin edi-
ci oldugunu séylemem lazim. Konusmam sirasinda birgoklarimzin
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soyledigi cimleleri anacagim, birgoklarinizin séyledigi ciimleler be-
nim igin ¢ok aydinlatici oldu. Birgogunuzun yaklagimi, Yesilcam'a ba-
kigi. Ama butin bunlara girmeden evvel birazcik otobiyografi: kendi-
mi bildim bileli tipik bir koloni veledi gibi, ingilizce égrenmek, var
olan butin kitaplan okumak ve var olan butin filmleri seyretmek is-
tedim. Bugun bu islerden az-gok para kazandigim disunulirse tut-
kuyla yapigtigim, yeterince tutkuyla yapistigim sdylenebilir, ¢ocukluk-
taki dislerime. Ailem tipik bir orta sinif Tark ailesi idi, 6gretmen ko-
kenli. Bizim evimiz sinematek seyircisi evi degildi. Ama Turk filmlerine
giden bir ev de degildi. Bizim evimiz, belki bazilarimiz hatirlar abon-
man denen bir sistemin gegerli oldugu, kiltur sahibi, gérgiu sahibi,
okuyan-yazan insanlarin her carsamba bir sinemadaki gdsteriye git-
tikleri bir evdi. Butin ¢ocuklugum boyunca annemden, babamdan ig-
te bugin Elizabeth Taylor'in Kizgin Damdaki Kedi'sini gorduik, ertesi
gin bilmem neyi gorduk diye haberler dinleyerek gegti hayatim. Ve
muthis de merak ediyordum bunlari, mithig, bir an 6nce filmler gor-
mek istiyordum, bir an 6nce butin o filmlere sahip olmak istiyordum
neredeyse. Fakat ¢ocuklukta, bilmiyorum sizin hayatinizda da gegerli
mi, gocuklarin géremeyecegi filmler donemi vardir, benimkisi biraz
uzun sirdu, su filmi ¢ocuklar géremez, bu filmi ¢ocuklar géremez,
ben pazar matinelerinde Beyaz Yele ve Kirmizi Balon'a mahkim kal-
dim uzun sure, hala gosteriliyor mu, bilmiyorum. Ve bunun bir tek ¢i-
kar yolu vardi:

O zaman g¢argsambalari okul yarim gundi, 6gleden sonralar da
film gosterilirdi. Bizim okulumuz da, 6yle Turk Sinemas: sevilirmig, se-
vilmezmig pek umursamayan Fatih, Garsamba’da bir okuldu. Onun
icin bir gizli zevk, suglu zevk olarak Tirk filmlerine orada bagladim di-
yebilirim. Tabii okul sinemasi oldugu igin de genellikle Aysecik filmleri
gosterilirdi, Tirk filmleri benim igin, her filmden daha egzotik bir gey-
di. Ginku ailem, ‘Tirk filmi’ denirdi o zaman, Turk Sinemasi da den-
mezdi, ‘o seyler'e ne yazlik sinemada giderdi, ne de kisin giderdi,
Tark Sinemasi, diin Deniz’in verdigi Kasaptaki Tablolar érneginde ol-
dugu gibi benim igin bagka bir Ulkeydi. Aysecik, annesi babasi benim
tanimadigim insanlardi, tanimadigim bir aileydi. O zamanlar anne-
min babamin, ailemin de kullandig: bir tabirle alaturka bir diinyaydh.
Alaturka agagilayici bir tabirdir. Hala kullaniliyor mu bilmiyorum. Ta-
bii ben de bu iki diinya arasindaydim, degerler agisindan, her ne ka-
dar ailemin degerleriyle bu diinyaya burun kivirsam da, bu dinyadaki
egyalan, arabalar, bazi sozciikleri, cogu yeri, bazi jestleri, bazi ifade-
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leri, bazi fikirleri, kisacasi ucundan-kenarindan bu dinyay: taniyor-
dum, ama tam da tanimiyordum. Ama ben arada degildim, Eylem’in
cok glzel ifade ettigi gibi konugmasinda Amerikan sinemasini belli
bir tanidikhik duygusuyla; kendi sinemamizi belli bir yabancilik duygu-
suyla seyretmek hissinden ben de payimi almigtim. Tirk Sinemasi’yla
ilisgkim bu sevgi, nefret iliskisi ya da sevgi-itki iliskisi "her neyse" ekse-
ninde bagladi, uzun siire dyle gitti. Oziinde i asad bes yukari hala
ilk seyrettigimiz filmleri nasil seyretmigsek hala dyle seyrediyoruz gibi
bir his var icimde. Tirk filmleri, yerli film daha dogrusu, niye kotuy-
di? Bunu birazck dustinmek istiyorum. Bunun cevabi aslinda ¢ok zor
degil. Amerikan buzdolaplan iyiydi, yerli buzdolabi makbul bir sey
degildi, ya da o zaman yapilmiyordu bile zaten. Yerli mali, igte Ana-
dol glliing bir arabaydi, ama Amerikan ya da Alman arabalan, ba-
bam Alman arabalarini tercih ederdi, iyi bir seydi. Yerli tanimsal ola-
rak ¢lruk bir seydi, pek makbul bir sey degildi, belki hakliik pay: da
var bunda.

O zamanlar montaj sanayiinin durumu ne bilmem 60°li yillarin so-
nuna dogdru ya da ortasina dogru bir zamandan bahsediyorum, aile-
min cesitli agamalarda kullandigi tabirlerle iste Turk filmi kotdyda,
maskaraydi, pespayeydi, ucuzdu vesaire vesaire... Ben de bu kalite
olayina kaptirdim kendimi agik¢asi. Bunun, kalite olayinin ters yuzu
nedir? Kaliteli filmler gérmeye caligmaya baslarsiniz, ben de ‘nitelikli
Tirk filmleri‘'ne saldirdim. TV'de de yeni yeni baglamigti galiba, e oku-
yan da birisi oldugum igin cok gegmeden Nijat Ozén kronolojisi yut-
mustum, Yilanlarin OcG mi, Susuz Yaz mi, Sevmek Zamani mi, Umut
mu, Kanun Namina mi, hepsini bir bir, gayet guzel gérmus bir kenara
koymustum, bu konulardaki gesitli yayinlari da okumustum. Hatta
Arkadas’ da gormustim daha ileride bir tarihte, tabii Kdgik Hanime-
fendi’leri falan da goriyordum. Ama tabii bu konferansta da bahset-
tigimiz ‘camp’ taraflarimi da goridyordum, Susan Sontag’ini falan gu-
zel guzel okumug bir ¢ocuktum dogal olarak, onun icin Belgin Do-
ruk’u ya da Kdgik Hamm Efendi'leri ne kadar ciddiye alacagim, ne
kadar ciddiye almayacagim benim kafamda belliydi. Bunlar lezzetli
abur cuburdu. Halbuki o sirada diigiinirseniz eger sanayii gibi birsey-
den bahsediyorsak, Turk Sinemas: arz-talep dengesi en iyi oturmus
‘sanayi’lerden biriydi, orada kesintisiz bir sey vardi, bir alig-verig, bana
bile degip degip, dokunup gectigine gore, kendimi oradan, iste
17-18 yaslarinda okuldan sonra eve donmeyip sinemaya gitmek pa-
hasina film argivine ve sinematege attim. O zaman iki kutuptu bun-
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lar, iki ugtu. Orada iki sey gordim, sol aydinlar diyelim isterseniz, sol
sinema teorisi yaratmaya caligmglar, bir de ‘ulusal sinemacilar’ vardu.
Ulusalcilar film de yapmuslardi bir zamanlar, Yesilgam filmleri yapmig
yonetmenler Metin Erksan, Halit Refig bunlarin arasindaydi. Sinema-
tekgiler ise, gegen giin bir arkadagimizin dedigi gibi Stendhal, Balzac
varken Tirk romani niye okunsun mantigiyla, aynen Tuirk filmi diye
bir sey yoktur, birakin bu komiklikleri havasindaydilar. Yani ikisi de bir
bakimdan birileri tévbekar olarak, birileri de tamamiyla reddederek,
Turk Sinemasi’ndan, Tirk filmlerinden diyelim bir agamaya kadar nef-
ret ediyorlardi. Cok i¢ten nefret ediyorlardi, entelektiiel olarak. Onlar
icin de Tark filmi bir iyi film, kotu film meselesiydi. Tipki benim ailem
gibi sonucta. E evden kagip, donup, gelip, eve mi geldim diye sormak
zorunda kaldim kendi kendime, ¢iinki bir nevi 6yle olmustu.

Bir de s6yle bir durum gérdim orada; oradaki toplantilarda, kurs-
larda, etkinliklerde benim gibi Tark Sinemasi konusunda karngik, ikili
duygulari olmayan, ¢ocuklugu Tirk Sinemasi seyretmekle gegmis, isgi
sinifi ailesi cocuklari iste, ya da alt-orta sinif ailesi gocuklari vesaire de
vardi ve onlar da Turk Sinemasi sevgileri konusunda ¢ok agik¢a konu-
samiyorlardi. Yoz filmler denen, ya da niteliksiz filmler, ya da adlar
her neyse; onlar da Tirk Sinemasi sevgisinden bahsedecek olurlarsa
susturuluyorlardi ya da ciddiyete davet ediliyorlardi. Ciddi bigimde bu
sevgilerini agma firsatlar yoktu. Hi¢ kimse populer sinema denilen
nesneyi agzina almazdi. Yesilgam’la ilgili olumlu iki laf edildi mi sus-
turulma, ciddiye alinmama riskine girilirdi. Bu gevreler politik filmlerle
bir anlamda g¢ikigi buradan buldular, yani sol aydin proje, sanat bag-
laminda beni hig ikna etmiyordu. Sol aydinlarin projesi, ayrica onlarin
bir uzantisi olan Kemal Tahirci, ulusalci, ATUT’ci proje de higbir sekil-
de ikna etmiyordu. Onun igin o ikisi de beni ¢ok fazla cezbetmedi.
Din hocam Murat Belge "milliyetgilikten baska bir sey Gretmemigtir
cumhuriyet politikalan" gibi bir sey soyledi. Dogru galiba. Sonug ola-
rak Urettikleri ‘korrektif’ bir bagogretmenlikten baska bir sey degildi.
Daha sonra Turk Sinemasi hakkinda da yazmaya basladim. Ama iste
o zamana kadar yazilan séylemin diginda Kiigik Yesilgam So6zligu di-
ye bir sey yazmigtim mesela. Buradaki bir siird insandan onu duy-
dum; memnun da oldum bunu duyduguma. Bunda bir sey, hafif bir
alay-sevgi, o filmlerle hafif dalga gegen, hafif seven bir Gslap vard.
Bu ¢ok ragbet gordu ve bu gesit yazilar istenir olmaya bagladi. Bun-
dan da bir middet sonra tirstim agikgasi. Ginki bu da bir akimdi;
Yesilcam’a biyik altindan hafif hafif giilmenin bir trend olmas: esprisi
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de beni fazla ilgilendirmiyordu. Dilek soyledi Yegilgam sinemasiyla il-
gili, Yesilcam sinemasinin galigmalarina ok ilgi var. Hatta bir ara "faz-
la gibi bir sey son zamanlarda" gibi bir sey soyledi. Sanki bu benim
kaygimi biraz dile getiriyormusg gibi oldu. Fakat bir taraftan bu filmler
hepimiz igin 6nemliydi. Bunun da farkinda olmamak mimkiin degil.
Bu filmler bizim ortak bilingaltimiz falan degil, ortak toprak altin-
da kalmig ortak bilincimizdi diyebilirim. Bir sard kirintilar vardi ortalik-
ta ve bitin bu kinntilardan ‘biz’ denen o yuvarlak, neresinden tuta-
cagimizi bilmedigimiz seye dair ipuglari veriliyordu ‘'bize’, sinema do-
layisiyla. Hem de hi¢ onunla ilgisi oldugunu sanmadigimiz yerlerden,
noktalardan, Tirk insani denen fikirden ipuglan veriliyordu. Mesela
Vesikalh Yarim Ozeline girersek, bir zamanlar Osmanh Bankasi‘'nda
memur Litfi Akad’in Tirk Sinemasi’'nin bu en kusursuz digmis kadin
melodramini yapmasi benim igin T.S. Eliot’'un Lloyd’s Bank'da ¢alisip
sonra Four Quartets'i yazmasindan ¢ok daha sasirtici. Orada bir su-
reklilik var belki, biz de ise sirekliksizlik esas. Kendi halinde orta sinif
entelektieli bir adam, birokrat, su filmi gikarabilmis. Benim igin hala
bir sir. Ayni zamanda izzet Giinay'in burada birden bire bir manav ol-
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masi, bir manav kiligina girmesi degil, bir manav tipinin igine giriver-
mesi. Biatin bunlar filmle ilgili sagirdigim seylerdi ama bundan da
cok ote seyler vardi. Filmlerde, dersleri de bu eksen etrafinda kurma-
ya ¢alistim, filmlerde o kadar kugtk anlar, o kadar kigik sozler, o ka-
dar kiiguk nianslar var ki, sanki filmin ash tam da burada bitiyor. Me-
sela Dilek’in gegen giin gosterdigi pargadaki takside karsilagsma, taksi
kapisi agma sahnesi gibi ya da goruntiide gosterilene ilaveten kizin
ben bilmem kim, adamin ben bilmem kim demesi gibi, bir resimle
gosterilen bir mesajin Gstiine bir de s6zle mesaj digulmesi gibi. Simif-
ta ince ince aslinda bunlan inceledik. Bu filmler bize dokunduklari
noktalarda tam neremize dokunuyorlar, tam neyimizi incitiyorlar,
tam neyimizi kigkirtiyorlar gibi bir seydi.

Vesikal Yarim dolayisiyla ‘nelere aglariz’ dersi yaptik. Turk filmleri-
nin bir dolu seyine hala agladigimiz ortaya ¢ikti. Cok klasik seylere.
Mesela Turkan Soray’in buradaki filmde izzet Ginay tamamen gittik-
ten sonra "gelmez artik" deyisi birgoklarimiz igin ok 6nemli bir seydi,
herkes onu anlamaya galigti. Ya da izzet Ginay'in evine déndiginde
cocuklarinin kapiy! agip iki adim geriye kagmalari, kimileri bunu bul-
du. Bunlar, bu insanlarla ortak bir taraf tagimamamiza ragmen, bizim
duyarlihgimizin diyelim, belli yerlerine hitap ediyorlardi, belli yerlerine
ilmek atiyorlardi. Ayni seyi komedi igin yaptik. Neye gdleriz? Bir Vahi
Oz ve bitin takimin oldugu bir film seyrettik. Mualla Surer, Vahi Oz
vs. vs. Orada bir tipoloji ¢ikardik. O tiplerden hangisine yakin oldugu-
muzu, hangisine yakin olmadigimizi diigindik. Sevmek Zamani yap-
tik. Sevmek Zamani’'nda s6yle bir soru sorduk, daha kilgikh; bu film
bize gocuklugumuzdan beri, sadece bana degil 6grenciler de aymi se-
yi biliyorlarmug, Tirk Sinemasi’nin en estetik, en ‘bazi- olaylarn- agmig’
filmi olarak gosterilir. Seyredelim bakalim nedir? Yani bugin hala
"Aman Allahim, Sevmek Zamani, ne ulu bir film" filmi diye mi seyredi-
yoruz yoksa bazi yerlerinde giliyor muyuz? Gulmiyorsak neden?
Guliyorsak neden? Sevmek Zamani’'na bir baktik, iyice.

Turk Sinemasi'nda kitsch ve kent'i biraz didikledik. Bizim kentimiz,
bizim kitschimiz tam da nedir diye bir seyler yaptik. Cineyt Arkin’in
Uzay filmi, Dinyayr Kurtaran Adam ve Drakula istanbul’da filmlerini
yan yana inceledik. Neye tam olarak giliyorduk, neden, neye gulmi-
yorduk. Ya da neden utaniyorduk? Eskiden bu filmleri seyrederken
utanilirdi. Duyduguma gore artistler de hala yastik bastinyormug su-
ratlarina. Belli bir utanma olurdu evet, neden utaniyorduk? Hala uta-
niyor muyduk? Hala bizi perdede olan seyler bir noktada utandirabili-
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yor muydu? Neyse, Tirk Sinemasi dedigim seyde beni ilgilendiren bu
kaguk ayrintilar. Bazi kigik pargaciklarin toprak altindan gikariimasi;
zihnimizin toprak altindan diyelim isterseniz. Cok da derinde degil
bunlar. Ve bunlan yan yana koyup nasil bir resim ortaya ¢iktiginin
gorilmesi. Tekrar 6zetlersem, bu filmler bize tam olarak nerde doku-
nuyorlar? Nasil dokunuyorlar? Hala dokunuyorlar mi? Hala dokuna-
miyorlar mi? Benden 15-20 yas geng insanlarin yiziinde ve konugma-
larinda hala bu filmlerin bize battigi, dokundugu, oksadig: yerler ol-
dugunu gordiik. Tabi bunlardan neler yapilabilir? Biatian bu pargalari,
bu kaziyi gergeklestirdigimizde ortaya ¢ikan bitin pargalardan bir
surd bir geyler ortaya gikabilir tabi. Bunlara teorik agidan bakilabilir,
demin Deniz Derman‘in yaptigi gibi. Hala Tirk alaturka filmlerinden
nefret edenler varsa bilmiyorum, tiksintiyle bakilabilir. Tam tersine
duygusal bir, hatta belki abartii bir duygusal yaklagimla bakilabilir.
Elegtirel bir yaklagimla bakilabilir. Kili kirk yarmak suretiyle, alayl yak-
lagilabilir. "Ha ha, bunu biliyorum iste, bu "camp®, buldum iste!’ gibi
yaklagilabilir, Okan Bayulgen bilmisligiyle. Ya da gok yeni bir gozle
yaklagilabilir. Bu goz de tiim bunlar kapsar bence. Yani yeni olmasi
tam da bu yizdendir. Yani Turk Sinemasi’ni sevip sevmemek sorunu-
nun 6tesinde tim bu pargaciklardan yeni bir sey yapilabilir. Tabi bu-
rada sanat bize yol gosterebilir.

Bitin bu onyargilar, bitin bu seyleri bir yana koyup bundan
yepyeni birsey yapmak Turk Sinemasi'ni kultird olugturan bir ‘ana
parga’ olarak kullanmak. Tam da bu filmle ilgili bir sey okuyacagim si-
ze. Kara Kitap'ta, Galip istanbul sokaklarinda dolagirken iginde her
biri Tirk Sinemasi’nin Gnla yildizlaninin taklidi olan orospularla dolu
bir kerhaneye dislyor yolu, ya da dyle bir albim gosteriliyor kendisi-
ne. O da Tirkan Soray'i segiyor. Ve yukan gikiyor, odaya. Vesikali Ya-
rim filmindeki Tirkan Soray’la karsilagiyor diyelim isterseniz.

Leopar elbiseli kadinin Tirkan Soray olmasi gerektigini Galip, ken-

disine yaklagmasindan ve yuriyusindeki belli belirsiz bir ahenkten

anladi. Belki de en ¢ok o benziyordu aslina: Upuzun sari saglarinin
hepsini sag omuzunun Ustlne toplamigti.

"Bir sigara igebilir miyim?" dedi hogga gulimseyerek. Dudaklarina

filtresiz bir sigara yerlestirdi. "Yakar misiniz?"

Galip ¢akmagdiyla sigarayi yakinca, kadinin baginin ¢evresinde ina-

nilmaz yogunlukta bir duman olustu. Mizigin guriltisiGnuan igitil-

medigi o tuhaf sessizlikte, sisler icinde beliren bir azizenin bagi gi-
bi, iri kirpikli gozleri ve bagi dumanin icinden ¢ikinca, Galip haya-

@



(Fatlh 6zgﬁverD

tinda ilk defa, Riya'dan bagka bir kadinla yatabilecegini distindi.
Kendisine "izzet Bey" diyen memur kilikli bir adama parayi verdi.
Yukar kata, dikkatlice dosenmis bir odaya ¢iktiklari zaman, kadin
elindeki bitmemis sigaray! bir Akbank killigune bastirip paketin-
den bir yenisini ¢ikard.

"Bir sigara igebilir miyim?" dedi sonra ayni ses ve edayla. Sigarayi
ayni pozla dudaklarinin kenarina yerlestirmis, aym magrur bakigla
hosca gilimsiyordu. "Yakar misimz?"

Bagini gene ayni sekilde, goguslerini gosterecek bir bigimde, hog
bir hareketle hayali bir gakmaga dogru egdigini farkettiginde Ga-
lip, bu sigara yakma jestinin ve kadinin sézlerinin, Tuarkan Soray’in
bir filminden ¢iktigini, kendisinin de ayni filmdeki bag erkek oyun-
cu izzet Giinay olmasi gerektigini anladi. Sigarayi yakinca, kadinin
bagi cevresinde gene ayni inanilmaz yogunluktaki duman birikti ve
iri kirpikli iri kara gozler, bu sisin iginde agir agir belirdiler. Ancak
stidyoda ¢ikarilabilecek bu kadar dumani agziyla nasil gikarabili-
yordu?

"Niye susuyorsun? dedi kadin gulimseyerek.

"Susmuyorum" dedi Galip.

"Anasinin gozi gibi gozikuyorsun, ama saf misin yoksa?" dedi ka-
din yapmacikli bir merak ve 6fkeyle. Ayni cimleyi ayni jestlerle bir
daha soyledi. Ciplak omuzlarina kadar sarkan iri kiipeleri vardi.
Sirti kalgaya kadar agik leopar elbiseyi, pavyon kadinini oynayan
Tirkan Soray’in yirmi yil énce izzet Giinay’la bagroli paylagtig Ve-
sikal Yarim filminde giydigini yuvarlak komodin aynasinin kenar-
lanina iligtirilmig ‘lobi’ fotograflarindan anladiginda, Galip, kadinin
agzindan Tirkan Soray’in ayni filmde soyledigi bagka sozleri de
igitmisti: (Mahzun ve simarik bir ¢ocuk gibi boynunu buikerek, ce-
nesinin altinda birlestirdigi ellerini birden agarak): "Uyunmaz ki
simdi; icince de canim eglenmek ister." (Komsu ¢ocudu igin me-
raklanan iyi teyze havasiyla): "izzet, gel bende kal képri kapanin-
caya kadar!" (Birdenbire cogarak): "Kismet seninleymis, buguney-
mig!" (Hanimefendi gibi): "Tanigtigimiza memnun oldum, tanistigi-
miza memnun oldum, tanistigimiza memnun oldum..."

Galip kapinin yanindaki sandalyeye ge¢mis, kadin da filmdeki asli-
na oldukga benzeyen yuvarlak komodinin taburesine oturmus, bo-
yali uzun san saglarini tariyordu. Aynanin kenarinda bu sahnenin
de fotografi vardi. Kadinin sirti aslindan giizeldi. Bir an aynada

gordugi Galip’e bakti.
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"Gok eskiden rastlasacaktik...”

"Gok eskiden de rastlagtik," dedi Galip, kadinin aynadaki yizine
bakarak. "Okuldayken aymn siralarda oturmazdik, ama sicak bahar
gunlerinde sinifta uzun tartismalardan sonra pencere agildiginda,
hemen arkasindaki kara tahtanin karasindan aynalagsan camin
icinde yansiyan ylGzini simdiki gibi seyrederdim."

"Hmm... Cok eskiden rastlasacaktik."

"Gok eskiden rastlastik," dedi Galip.

ilk rastlagtigimizda bacaklarin o kadar ince, o kadar narin gézik-
mustu ki bana, onlarin kinlivereceginden korkmugtum. Tenin san-
ki cocukken daha sertti de, biyidikge, ortaokuldan sonra renkle-
nerek inamlmaz bir incelikle yumugadi. Evin iginde oynamaktan
kudurdugumuz sicak yaz guinlerinde, bizi plaja gotirmuslerse
eger, donus yolunda, ellerimizde Tarabya’dan aldigimiz dondur-
malarla yirurken, sivri tirnaklarimizla kollarimiza, Gzerindeki tuzu
kaziyarak harfler yazardik. ince kollarinin Gzerindeki kigik tiyleri
severdim. Bagimin Gzerindeki raftan birsey almak igin uzandiginda
yuzune dokiliveren saglarini severdim...

"Gok eskiden rastlasacaktik."

"Annenden ahp giydigin askih mayonun sirtinda biraktig aski izle-
rini, sinirlendigin zaman saglarimi dalgin dalgin ¢ekistirmeni, filtre-
siz sigara icerken ortanca ve bag parmaklarinla dilinin ucundaki
titin pargasini yakalayigimi, film seyrederken agzim agigimi, kitap
okurken elinin altindaki bir tabakta bulundurdugun leblebileri ve
findiklan farkinda olmadan yiyisini, anahtarlan kaybedisini, mi-
yoplugunu kabul etmedigin gozlerini kisigini severdim. Gozlerini
kisip uzaktaki bir noktaya bakarken baska bir yere gittigini, bagka
birgey dusundiginu anlayinca seni endiseyle severdim. Aklinin
icindekileri bildigim kadarini ve daha ¢ok da bilmedigim kadarini
korkuyla korkuyla severdim, Allahim!"

Evet, bu riya mi? Yani Riya adh kiz arkadag, karisi ya da sevailisi,

bu vesile ile Turk filmlerinden bir sahneye transpoze oluyor gérdugu-
niz gibi. Bu hayalindeki kadin mi? Sevdigi kadin mi? Sevdigi kadimi
bir zamanlar o filmdeki kadin gibi mi disinmiig? Ya da sadece belli
bir karmaganin, belli bir hayal durumunun anlatimi mi? Butan bunlar
supheli. Fakat Orhan Pamuk’un tam da bu bahsettigim konudan, bu
filmlerden bizde kalan pargalar meselesinden yola gikarak bunu yara-
tia bir sey ¢ikardigimi gériyoruz, ben sanata boyle konularda daima
6ncelik tanilyorum, daima ondan daha ¢ok etkileniyorum.
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Bu arada ¢ok guzel bir Tirkan Soray portresi igin de Perihan Mag-
den’in Refakat¢i romanina bakmanizi tavsiye ederim. Adi Tirkan $o-
ray olmadan tam da Turkan Soray olan bir Tirkan Soray figiri var
orada, yash kurt sevgilisiyle gemiye binmig Parvati Noran. Evet, bu
noktada benim igin 6nemli olanin su oldugunu fark ettim. Bu filmle-
rin igine yeterince gémulebilmeliydik, bu kazi dedigim sey biraz da
bizim kendimizi bu metinlerin igine yeterince gémmemizle ilgili bir
sey, gomme riskini goze almamizla ilgili bir sey. Film yapimcilarim bi-
liyorsunuz, diin Ferzan Ozpetek'i dinlediniz; ben kafamdaki hikayeyi
gekiyorum, oryantalist degilim onu bunu bilmem gibi kendince hakl
bir gerekge sundu. Fakat tabii biz filme elestirel bir bicimde bakan bi-
risi olarak ‘Sen dyle san. Basbaya@ da oryantalistsin. iste surada sun-
lan sunlan yapiyorsun’ diyoruz. Ya da ayni bigimde baska daha iddiah
filmlere, sanat filmi diyelim, dyle filmlere belli 6nyargilarla yaklasiyo-
ruz. ikisinde de bir kiguik yalan pay: var tabi, Ferzan Ozpetek sinema
kuramlarindan habersiz oldugunu hig kimseye kabul ettiremez. Fer-
zan Ozpetek bir giinde yasayan biri olarak, mutlaka sinema ile ilgili
konugmalan sinema kuramlarnm kabaca suradan buradan biliyordur.
Hatta etkilenmigtir.

Ote yandan bizim de kiigiik bir sahtekarhgimiz oldugunu kabul et-
memiz lazim. Biz de sinemaya elestirmek igin gitmeyiz. Demin De-
niz‘in de dedigi gibi oturur filmi seyrederiz. Aslinda biz 6zimiizde bi-
rer seyirciyiz ama hafif yozlasmig birer seyirciyiz. Pur seyirci diye bir
sey var mi? O da tartigma konusu ama burada yaptigimiz da biraz sa-
natginin amaglanyla elestirmenin amaglan arasinda bir salincak kur-
mak. Halbuki Turk Sinemasi’min ideal seyircisi de boyle bir seydi diye
disindyorum. Yesilcam’in en azindan. Bunun bir¢ok cephelerinden,
kim tiketirdi bu filmleri vs. bir¢ok cephelerinden konustuk, tam da
bitan bunlara alding etmeyen bir seyirci vardi. Surada, bizim kurdu-
gumuz iligkinin diginda masum bu filmi o sinemaya gidip seyreden
her ne kadar kendi arka plandaki diginceleri 6nyargilan hisleri de ol-
sa ‘masumca’ seyreden bir seyirci vardi. Bu seyirci bence bitin bu
yani bu seyretme noktasinda tam da séylemek istedigim kendini fil-
min iginde gémebilme yetenegine sahip, bu konuda samimiydi ve biz
ara sira onlardan biriydik, hala da dyleyiz. O filmi seyretmeye, o filmle
ilgili hislenmeye, kizmaya, 6fkelenmeye vs. vs.'ye gidiyordu. Bu yo6-
netmenin durusu ya da elestirmenin durusu dedigim, demek istedi-
gim durusun o6tesinde seyircinin durusu diyebilecegim yer. Aslinda
hem karmagik bir sey hem de ¢ok saf bir gey.
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Tekrar edeyim hepimiz de aslinda birer seyirciyiz. Bir filmi en azin-
dan ilk seyrettigimizde o filmi elestirmek amaci ile degil o filmi sey-
retmek, o film bize seyretmekten ne hazlar verecekse onu yapmak
amaci ile seyrediyoruz. Buradan yola ¢ikarak ozellikle Tark Sinemasi
ile ilgili olarak, 6zellikle Yesilcam‘la ilgili olarak bir ahmlamaya acik ol-
ma teorisi, teori denir mi buna bilmiyorum, bir ‘almaya agik’ olma
teklifi one siirmek istiyorum. Yani bu ‘alimlamaya agik olma hali‘'nden
gesitli 6nyargilarimizi ata ata ‘olabildigince agik olabilme’ haline gel-
digimiz zaman belki de tam da sézune ettigim o kigik kaziyi, o ki-
cUk kirk pargalarin gikacagi kaziyi zihnimizde gergeklestirebilecegiz, o
pargalari daha samimi, daha dolayimsiz bigimde biraraya getirebile-
cegiz.

Ozellikle Yesilcam’a bakarken bu bir filmin icine gémulebilme ha-
lini’ benimsemeliyiz, ger¢ekten bu filmlerin bizim neremize tekabul
ettigini anlamak istiyorsak filmin icine gomdulebilme halini yapimcinin
durusu ile elegtirmenin durusunun disinda ‘saf’ bir seyirci durusunu,
seyirci konumunu 6zimlememiz, igsellestirmemiz bu filmler hakkin-
da, bu filmler ve kendimiz hakkinda bize ¢ok daha dogru sonuglar ve-
recek duygusundayim. Ve bunun sadece bir duygu, benim 6znel bir
fikrim oldugunu disindigim halde sinifta yaptigimiz bigimi ile so-
nugta aldigimizi digindyorum. Susan Sontag’in galiba Barhes’dan
miilhem, ondan tagima bir s6zu var "artik bize gerekli olan bir metnin
gostergebilimi degil, ihtiyacimiz olan metnin erotikas" gibi bir lafi
vardir. Ben ingilizce gevirisinden hatirhyorum. Selim bunun hazla ala-
kali oldugunu soyliyor. Susan Sontag bununla sunu kastediyor yani
tam da bu dedigim, sensual, duyularimizla alakali, duyusal bigimde;
bir metne bu bigimde yaklagirsak ancak o zaman kendi 6z benligimiz-
de diyeyim, abartili bir laf, tekrar yorumlayabilir, kurabilir kendi ha-
yatlarimizda, ruhlarimizda, kendi gunlik yagamimizda vs’mizde o
pargaciklarin nerelere tekabiil ettigini o kazidan gikan bulgularin yan
yana geldiklerinde asagi yukari ne olusturduklarini anlayabiliriz gibi
geliyor. Bunun igin bu konferansta Yesilgam konusunda konusan bir-
cok geng arkadagin ‘igreng Turk filmleri’ ya da ‘kaliteli Tark filmleri’,
ya da bilmem ne Tirk filmleri yargilarinin 6tesinde “nedir bu Tirk
filmleri?" sorusunu sormaya bagladiklarini gérmek ¢ok hosuma gitti.
Mesela Dilek "simdi, bu Tirk filmleri denince benim akhm karigiyor"
gibi bir cimle sarfetti din Tirkan Soray’la ilgili. Yani 6ngérilen, 6ne
surilen, dayatilan bir takim seylerden kusku duymak istedigini arzu
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eden bir cimle sarfetti. Ote yandan Aysegiil, Turist Omer’i sevmeye
karar verme noktasini anlatti.

Bu yaklagimin tam da benim soyledigim gibi bir proje igin bir gikis
noktasi oldugunu, Yesilgam sinemasina, Turk Sinemasi'na her seye
daha yansiz, daha genis daha erotik Sontag'in anlamiyla bir bigimde
bakmanin zamaninin yavas yavas gelmekte oldugunu. Béyle bakiima-
ya baglandigini diigiindirdii bana. Bu konugmalar, bu toplantidaki
konugmalar ve 6zellikle geng insanlarin yaklagimlari, benim séylemek
istedigim asagi yukari bundan ibaret. Tegekkur ederim.

Fatih Ozgliven

Ogretim Gérevlisi

istanbul Bilgi Universitesi
Sinema-TV ve Kargilagtirmah
Edebiyat B6lamd










_ SOMURGECIi SOYLEM VE SINEMA:
KULTUREL YANLILIGIN YENIDEN SUNUMU

Girig

Kolonyalizmin, ylGzyilin sonlarina dogru, bir sdylemsel pratik ola-
rak toplumsal bilimlerin, daha genig anlamda kulturel/elegtirel ¢alig-
manin mercegdi araciigiyla sorgulanmaya baglamasinda; yeryiziinde
kimi cografyalarda ekonomik ve kar amaglh olarak hukim siren
paylagim ¢abalan ile uluslara, azinhk topluluklara yonelik olarak or-
taya ¢ikan kaltursazlestirme, tarihsizlestirme, kimliksizlegtirme
edimlerinin arasindaki eszamanhhgin pay: vardir. 19. ylizyilin ortala-
rindan |. Dinya Savagi'nin sonuna degin uzanan dénem igerisinde
Amerika’nin da dahil oldugu beyaz Anglo-saxon guciin ekonomik,
askeri, politik ve kultirel anlamda yeryiizi halklarinin yizde seksen-
besini -Asya, Afrika, Latin Amerika- domine etmesi, gudimlemesi
olarak tanimlayabilecegimiz kolonyal konumlanig, sinemasal yeni-
densunum agisindan timu ile *‘Bati’'nin merkez alinmasi ve onun di-
gindaki kultirlerin, toplumlarnin ‘digerleri’ olarak tanimlanmasi araci-
higiyla bir séylem bigimini alir.

Somut bir siddetin bilgisi, yikici edimlerin, zaaflarin rasyonalizas-
yon safhalan olarak irkgilik, cinsiyetgilik ve her turden ayinmcilik: ko-
lonyal soylemi insaa eden araglar olmanin yani sira yenidensunumun
kaltirel yanhhgim olusturan kurumsal gorinimler -ideolojiler- bir
baska deyisle sinemasal yanilsamanin da basta gelen anlatimsal kozu-
durlar (Bhabha, 1983:23). Birgok tarih¢i tarafindan, kiresellesme argi-
mani igerisinde, dayandigi Ust sininn "isgicinin etniklegmesi (Balibar
ve Wallerstein, 1991) oldugu vurgulanan irkgilik; gercek ya da dussel
farkhhklarin, bir ikinci kisiye ya da ¢ogunluk ‘kurban’a iligkin 6nyargilari
pekigtirme ve saldirganin kendi konumunu haklilagtirmasi adina mani-
pile edilmesiyle baglar. Nazi Almanyasi'nda oldugu gibi, etnik kkene
sahip olmanin -anti-semitizmin- 6tesinde Uretkenlikten uzaklagmg top-
luluklarin -potansiyel isglicu olma vasfini yitirmig yagh nifusun, dogur-
ganhk yagimi ge¢mis kadinlarin- ‘merkez’in digina sirdlmeleri ya da
dogrudan bir tasviye igleminin nesnesi kiinmalarinin yani sira akilsallas-
tirma ediminin tarih icersinde irkgilik skalasinda yer alan yeni, farkh ko-



numlaniglar agisindan her seferinde bigimleyici bir islev Gstlendiginden
56z edilebilir. Heribert Adam’in soykirim agiklamalari, tarihin bu en bu-
yik ve "enduistriyellesmis” soykinminda basrolii paylagan SS subaylari-
nin aslinda ¢ok azinin, Hollywood’un sergilediginin aksine kotalikten
haz alan, sadist bir yaradiligta olduklari yorumunu icerir. Adam’a gére
soykinmin bu isimsiz uygulayicilarinin psiko-sosyal dinyalari bu karma-
stk sunumlarin diginda, egosu zayif; "otoriteye boyun egen" submissive
karakterlerini ele vermektedir (1998:208:12). Yeni kolonyal irkgiigin
siddeti, Belcika Kongosu'nda ya da kitanin kesgfinin hemen ardindan
Amerika’daki uygulamalarindan farkh olarak, akilsallagtirma, hiyerarsize
etme kaygilarinin baz alindigi ayrnimcilik ve steryotiplestirme politikalari-
ni uygulamaya koymaktadir.

Somiirgeci Séylemin Ortaya Gikisi

Bir sdylemsel pratik olarak somirgeci yenidensunumun sorgulan-
masi, sinemadan ¢ok 6nce edebiyat sosyolojisi tarafindan ve Bati
edebiyati 6rnekleri araciligiyla baslatilmistir.

D. Defoe’nun 1719'da yazdigi, Robinson Crusoe’su kurmaca dun-
yada ‘Bati'nin somurgeci-maceraci kahramaninin éykisunin kaleme
alindig bir "ilk 6rnek'dir. Defoe’nun romaninin anlati yapisi, Ang-
lo-hiristiyan puritanizmini gizleyen c¢arpici metaforlarla 6rilidir. Pe-
ter Hulme, Defoe'nun kahramani Cruose’un adada rastladigi yerlisine
-onun hayatini bagigladigi ginin anisina- ‘*Cuma’ adini koymasinin,
ashinda kutsal kitaplarda yer alan “Adem’i yaratan Tann" dnermesine
gondermede bulundugunu ve beyaz kasif/Tann anolojisini kuran ben-
zesmeyi glglendirme amacina yonelik oldugunu belirtir (Aktaran,
Shohat ve Stam, 1994:83).

Jonathan Swift’in 1726'da yazdid1 Gulliver's Travels (Guliver'in Se-
yahatleri) ve yine Joseph Conrad’in yazimi yazyilin baslangicina tarih-
lenen Heart of Darkness (1902, Karanhgin Yiregi) adi romanlan ‘6te-
ki‘ni yani "kolonyal nesne'yi tanimlayan geleneksel imlemelerin gegis-
kenligini saglayan diger anlatisal bigimlerdir.

Sémiirgeci Yenidensunumun Sinemasal Geregleri

Kamera, yani film yapicisinin araci, teknolojik bir bulug olmanin ya-
ni sira edilgin bir kaydedici aractir. Film aygitinin *dogal ger¢eg@i* yeni-
den Uretirken sahip oldugu yansiz neutral konumlanig aslinda tekno-
lojik ve ayni zamanda kultirel bir ideolojiyi barindirmaktadir. Bu ide-
olojik tutum, Comolli'ye gére (1985), Ronesans estetiginin inga ettigi
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bilimsel perspektifin gérsel kodlamalarina dogrudan bir sadakat igeri-
sinde olan film ahasinin "perspektif fetisizmi"nden kaynaklanmaktadir.

Sinemasal gergeklik yenidensunum ya da kameranin gergedi tipki
bilincimiz gibi perspektifin altin kurallari digindaki anormallikleri, bi-
¢im bozulumlarimi distortions baskilar, nesnesi konumundaki izleyici-
ye gostermez. Mulvey’e gore, geleneksel anlatima sinemaya ait bir
konumlanig olarak star sisteminin ortaya gikisinda; sinema perdesi,
fonksiyonlan agisindan egonun sekillendigi ve ayni zamanda erotik
olanin kegfedildigi yani ayniligin -benzer olanin- ve farklihgin ayrim-
sandig evre olan "ayna evresi"nin bir devami mahiyetindedir (1975).
Lacan’in psikanaliz yorumu; ayna evresinin, insanin herhangi bir im-
geyi, aym zamanda "kendi'sini aynmsamasi, 6zdeslesme surecinin
baslangig animi tegkil etmesi ve dolayisiyla haz duygusuyla tanigmasi
agisindan, bir “izleyici" olmasi yonindeki en eski "ritielistik"' tecribesi
oldugu savini tagir. Lacan’a gore, 6znenin kendi biciminin, bedensel
formunun ayrimina vardigi egonun ingaasi sireci ile artzamanhlik ige-
ren haz alma yetisi ayni zamanda narsistik bir gorinim arzetmekte-
dir. Oedipal yani simgesel donemin genel karakteristigi, toplumsal ya
da kultirel duzenin yasalan agisindan bir 6n model archetype olma
dzelligi tagir. insan yavrusu igin babaya karsi yasanan "kargit duygulu-
luk”, -ondan kurtulma ve onu ylceltme- ben merkezciligi ve toplum-
sal olarak diglanmighk duygularini gelistirirken aynmcilik stratejileri
icin de baglangig teskil eder.

Bu baslangig olugturma nasil gergeklesmektedir? Cocugun bu do-
nemde baba ile -ayni zamanda yasayla- uzlagmasi yani cinsel obje olarak
yasak olandan -anneden- uzaklagmasi; korkunun, giiciin etrafinda hiye-
rarsize edilmis bir dizi rasyonalizasyon safhasini’ akla getirmektedir.

Lacan‘in kuramindaki "ayna evresi' 6nermesinin film izleyicisi ve
filmsel anlat arasinda gergeklestigini 6ne siiren Diawara (1990), -si-
yah- izleyici igin, tipki oedipal doneme gegisle baba/yasa tarafindan

' J. Lacan'in gbzleme dayah olarak, sinayarak, sekiz ite on alti aylik insan yavrusunun
ayni yastaki -kendisine en yakin canh turd olan- sempanzeninkinden farkh oldugu-
nu bulguladigi bu donem; insan yavrusunun tipki karsisinda bir ayna ya da bir di-
ger insan varmiggasina jestuel taklitlere giristigi ve kabaca ‘'iste bu benim’ 6nerme-
sini formiile ettigi imgesel donemdir (Aktaran, Bowie, 1991:21-22).

Babay: bu anlamda bir cinsel rakip sexual rival olarak gérmekten vazgegen, onun
kendisinin gergek sahibi olduguna inanarak varolma nosyonunu degersiz kilan go-
cuk, boyun egici submissive bir kisilik, dolayisiyla kotumser bilim kurgu anlatilan
iginde ideal bir izleyici olma durumundadir. Bruno'ya gore (1987:65), Blade Run-
ner'in (Y: Ridley Scott, 1982) replicant lideri Roy Batty'de oedipus sorununu gozme
yolunda ‘simgesel bir igdig olma durumunu kabullenmeyip’ -'baba’dan daha iriyan
ve guglu olmay: segerek- oedipal bir sug islemis, dolayisiyla ‘toplumsal simgesel diz-
genin’ de diginda kalmay: yegleyerek sonsuza kadar bir replikant olarak yagama

‘kader'ini kabullenmigtir.
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annenin istek nesnesi olmadigi kendisine kavratilan ¢ocuk benzetme-
sini yapar. Diawara’ya gore izleyicinin "yoksun birakici" kargisinda di-
renememesi filmsel sdylemle 6zdeglesmesini, ayni zamanda ikisi ara-
sinda -izleyici ve onun arzusunun nesnesi- gerceklesmesi olasi bir es-
tetik anlagmay: kesintiye udratir. izleyicinin, anlatinin sundudu top-
lumsal, sembolik sistemin diginda kalmasi rupture ise kendisinin si-
yah, escinsel, marxist- ya da bir baska azinlik guruba ait olan- kimligi-
ni ifade etme 6zgurliginden yoksun birakilmasi, sonucunu ortaya ¢I-
karir (Aktaran, Dumas&Sundar, 1998: 2).

Freud ve E. Said’den yola ¢ikarak®, aynilagtirma, steryotiplestirme
egiliminin, kastrasyon probleminden sémirgeci sdyleme uzanan "ya-
pisal/islevsel" zincirin bir pargasi oldugu noktasina ulagan Bhabha'nin
yorumu ise bir kez daha, somirgeci sdylemi olusturan dinamiklerin
psikanaliz yontemi ile kesigme noktalarini ortaya koyma yonindedir.
Bhabha'ya gore fetis ya da steryotip, cinsel -ayni zamanda irksal-
farkhliklar agisindan yoksunlugun yani orjinal varolugun, restore edil-
digi, tahkim edildigi ve maskelendigi simgesel donemi tasdik etme-
mize yarayan "arkaik" ve "ikame" sireglerdir (Bhabha, 1983).

Muivey, alan derinliginden® sinemaskopa, t¢ boyutlu perde uygu-
lamalarina degin sinema alicisini insan goézinden daha farkh -ve sa-
dece mikemmel olani- gorir konuma getirme gabasindaki tum tek-
nik gelismelerin; sinemasal yanilsamay: "bakis"in -erkek kahramanin-
kumandasina vererek onun "mekan"a olan egemenligini pekigtirdigini
ileri sirer. Kadin oyuncunun, perdede, anlati karakterleri arasindaki
iglevi, gocugun oedipal dénemde anne ile kurdugu ikili iligkiye strekli
gondermede bulunur. Tipki, bu dénemde bir 6zne olmanin 6tesinde
ayna iglevini barindiran ve babanin goélgesini uzerinde hisseden -ilk
kinlma- anne gibi, erotik bir istek nesnesi olmayi sirdiren personasi-

’ Bhabha'min, ‘farkh' ya da ‘yoksun olma’ durumlannin sémiirgeci ya da sémirge ki-
Iinan agisindan benzer olan, kaygi, yadsima ve saldirganhk gibi ‘psisik’ belirtilerinde
fetiglestirmenin oynadigi rolu vurgularken verdigi érnek Freud'un ve Said‘in 6ner-
melerinin yan yana okunmasindan dogan gagrigimsalliktan yararlanir; “Bazi insanlar
penise sahip degildir, bazi insanlar ayni irk, ten ve kultiure sahip degildir* (Bhabha,
1983:27).

Uygulama agisindan Orson Wells'in Citizen Kane'i (Yurttag Kane, 1941) ile doruk
noktasina ulagan ‘alan derinligi' deep focus cinematography, mizansenin ozellikle
oyuncu performansinin kurgu ve filmsel uzamin da araciigiyla adeta teatral bir
gosteri olarak perdeye taginmasimi amaglar. Welles'in goruntu yonetmeni G. To-
land'in Citizen Kane diginda, John Ford'un The Grapes of Wrath (Gazap Uziimleri,
1940) ve W. Wyler'in The Best Years of Our Lives (Hayatimizin En Guizel Yillan,
1946) gibi produksiyonlarda uygulamasini yaparak bizzat gelistirdigi bir teknik olan
*alan derinligi’, Andre Bazin‘in kuraminin 6nemli bir pargasidir ve onun Butuncul
Sinema Miti olarak adlandirdigi. hayatin mikemmel ve eksiksiz bir yenideniretimi-
ni amaglayan ‘fotografik imge+hareket+renk+ses’ formulasyonunun tamamlayici-

sidir (Bazin, 1967).
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na’ -ikonlagtinima sirecine- kargin kadin oyuncu, aktif erkek figi-
rin/kahramanin talebine boyun egmek durumundadir. Bu turden bir
oryantasyon, Mulvey’e gore; ayni zamanda 6zdeslegme surecinin ger-
cek "ego ideali"ni simgeleyen erkegin, kadini igsellegtirirken bir yan-
dan da filmin, -anlatisal formun- "insan algilamasimin dogal kosullan-
nin yenideniretim" fonksiyonunu 6zenli bir bicimde saglamasi digin-
da bir sey degildir (Mulvey, 1985:310).

Baudry’e gore ise, basta alicinin kendisi olmak izere, projeksiyon,
karanlk salon ve perdeden olugan bir "sinemasal siire¢" ham malze-
meyi yani nesnel gergegi kusatan "ideolojik bir yansima" hatta idealiz-
min® en Gst modeli igin bir set olugturmaktadir (1985: 538-540).

Tamamlanmusg bir filmin izleyim agamasinda seyircinin karg kargiya
kaldigi "gorsel organizasyon" gergek problemin -gergege iliskin ayrin-
tilarin- gizlendigi ideolojik bir operasyon, bir gergeklik izlenimidir. Si-
nema ahcisinin, izleyiciyi, Ronesans resminden devraldigi algsal ko-
sullanmanin -perspektifin- merkezinde sabitleyen optik prensibi
onu/onlarn imgelerin aktif bir okumasina dogru zorlar. Bu, tipki, ¢ocu-
dgun 6zne olma yolunda, aynadaki ego-ideali kargisinda kendi kendisi-
ni yanhg bir sekilde tanimlamasini misrecognation ¢agnigtirmaktadir.
Baudry, sinema perdesinin aynalasma specularization 6zelligine ilig-
kin olarak Lacan’in kendi kuraminda bulguladigi "ayna evresi"ndeki
gibi iki tamamlayici kosulun varhginin altini gizmektedir; "gelismemis,
gliduk bir hareketlilik" duygusu ve onunla geligen "duzenli, iyi organi-
ze olmug ve geligmisg bir gorsellik” islevi (1985:539). Narsizmin ilk ku-
ruldugu alana -imaginary possession- ve yargilama yetisinin elde edil-
mesinin ardindan, egonun birlegmis bir 6zne yapilanmasi (Lacan, Le
Seminaire, XI)’ arzettigi sirece géndermede bulunan énermesini Ba-

® Mulvey, ikili dyadic iliskinin perdede devam eden yansimasini imaginary existen-
i ce/dugsel varolug olarak adlandirir (Mulvey, 1985).

¢ Baudry, dort yil sonra yazdigi ve ingilizce gevirisi ilk kez "Camera Obscura*da yayin-
\ lanan makalesinde Platon‘un meshur ‘magara istiaresi'ne gondermede bulunur.
| Baudry’e gore film izleyicisi, filozofun magarasindaki mahkumlarin, 151ga, gergege
‘ sirtlarini dondiikleri mizansenin aynini sinema salonundaki perdenin kargisinda ya-
‘ samaktadirlar. Ancak bir farkla, onlar, baglarini gevirip geriye bakacak olsalar yine
| gergeg@i degil projeksiyon makinesinden yayilan 151tk hizmelerini -gergegin izlenimi-
| ni- goreceklerdir. Bu anlamda Baudry, film izleyicisinin goremedigi gergekligin bi-
I rincisi '’kamera’ ve ikincisi ‘projeksiyon odas’'min kendisi olmak uzere ‘iki kath bir

duvar’la gevrelenmig oldugunu ima eder (Baudry, 1986).
‘ Baudry’nin kuramini metafizik ve yenidensunum arasindaki etkilegimi ortaya ¢ikar-
. ma ve film alicisini tecribi bilgi sonucunda inkigaf etmig bir aygit olarak tanimlama
i gibiiki temel prensibe dayandiran Rodowick, bu nedenle, Baudry‘nin referanslarin-
' daki, ‘her turli deneye dayal bilgisel terkibi idelojik olarak’ elegtiren Althusser esin-
. lenmesinin -Lacan’dan once- agiga gikariimasi ile onun metninin daha iyi anlagilabi-
i lecegini savunmaktadir. Bkz: "Ideology and Criticism", ch. 3 (1988:89-95).
7 Aktaran, R. Coward and J. Ellis, 1985: 194-195.
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udry, "perdenin aynalagmasi" ya da "gifte 6zdeglesme" olarak adland-
rir (539). Baudry’e gore nesnesi olarak ele aldigi gercegi -ya da onun
izlenimini- kare kare inga etmeyi yegleyen sinematografik aygitin "ge-
liskili dogasi" -ayna perde-; sinirlanmig, gergevelenmis, tahdit edilmis
bir igerige sahiptir.

Metz, izleyiciye ait rontgenci/voyeuristic "bakig"in olugmasini, dilin
yani simgesel olanin 6grenilmesinin ardindan bozulan, kurgusal ideal
batunlik suture kavramu ile ilintilendirir. Metz’in kurami, insanoglu-
nun bitdn toplumsal aktiviteleri igin zorunlu bir kosul olan 6zdesles-
me duygusunun, sinemada -ilk narsistik idealinde zihinde olugmasina
olanak taniyan bu hayali bitianlik duygusuna géndermede buluna-
cak bigimde- kameranin tek tarafli olarak belirledigi ancak izleyiciye
kendi vizyonuymus yanilsamasini hissettirdigi, perspektif aracihgiyla
gergeklestigi onermesini igerir. Metz, sinemasal kurumun bu senaryo-
nun uygulanmasi sirasindaki iki 6nemli kozunu 6yki ve séylem ayiri-
mi olarak ortaya koyar (1985). Anlatisal siire¢ Metz'in 6nermesinde
oykl ve soylem arasindaki celiski® araciligiyla islevini tamamlar. Oy-
ki/tarih -Metz'e gore- "6teki"ni temsil ederken izleyicinin soylemle
bitinlegmesini saglar ve ayni zamanda onun réntgenci tepkisini ya-
ratirken anlaticinin -yénetmenin- onun Gzerindeki "bakigi"ni gizler.
Boylece, izleyicinin kendisine yoneltilmis "bakis'la -séylemin kendisi-
yuzlegmesini, onu ayrimsamasini engeller.

Norman K. Denzin; Metz’in, sinemanin 19. yuzyil klasik roman ge-
leneginin tamamlayicisi olarak izleyici agisindan bir tar "mahrem bi-
reysellik alani*® yarattigi énermesine iliskin olarak su yaklagimi ileri
surer; film yapimcisi "sinemasal bakig"in anlatimsallagmasi araciligiyla,
endustriyellesmis toplumun -gorsel ve ayni zamanda sozel olabilen-
yeni 6ykd anlatma bigimini baslatmistir. Ancak goérsel bir egemenlik
kuran bu yeni gelenek, toplumun el degmeyen higbir kosesini birak-
maz. Denzin’e gore, kolaylkla irkgi ya da cinsiyetgi olabilen bu yeni
"gorsel egemenlik" sinematik toplumun 6ninG agmig dolayisiyla da
bireyin mahrem yasantisini genig topluluklarin kamusal yagamindan
ayiran sinirlann - sonsuza kadar yikmayr basarmigtir  (Denzin,
1995:28-30).

® Metz’e gére, rontgenci arzuyu yaratan 6yki ve kendisini 6ykinin igine gizleyerek

‘bakig't manipule eden soylem arasindaki ‘sapkin iligki’ kalturel Gretimin tarihine
denk dusmektedir ve iki tarafin sonu gelmeyen bir digerinin yerine gegme savas,
etkin/edilgen, 6zne/nesne, seyreden/seyredilen olabilme ikilemlerinde temsilini bul-
maktadir (546).

® Metz, film seyretme ritielinin, ‘réntgenci izleyici‘nin karanlik salonda tamiyle per-
de ile 6zdeglesmesine olanak taniyan mahremiyetinin altini gizer (547).
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Kiltirel Azinhik Kavrami, Kiltirel Yanh Yenidensunumlar ve
Hollywoodmerkezcilik

Bir toplumu olugturan etnik, dinsel, kaltarel, irksal farkliiklar o
toplum igin dogrudan bir esitsizligin ya da ¢atigmanin gdstergesi ko-
numunda degildirler. Ayni zamanda sayisal c¢ogunluk, azin-
hk/cogunluk kavramlar arasindaki iligkide otomatikman ¢ogunlugun
konumunu imlememektedir. Daha ¢ok Avrupal ulusguluk ve ulus
devlet akimlarinin ardindan yaygin bir kullanima ulagan bu kavramla-
rin yerine bagat ve ikincil deyimlerini 6neren Yetman (1985), bir top-
lumsal gurup ya da kategorinin, gug, sayginlk ya da imtiyazlar agisin-
dan farkh ve kendisini ikincil konuma itecek bir muamele ile yiz yize
gelmesini "azinhk" kavrami igin agiklayici bir referans noktasi olarak
alr. Harold Laswell’'in 1948°deki, kitle iletisim araglarinin toplumsal
bilegenleri tanimlayici, agiklayici sorumluluguna iligkin siralamasinda-
ki islevlerin gok kilturla toplumlarda -6zellikle Amerikan toplumun-
da- gogunlugun kontroliinde ve ¢ogunluktan azinliga dogru bir izle-
yim sureci izledigini saptayan Wilson ve Gutierrez, sinemanin da igin-
de bulundugu kitle iletigsimi tiketicisinin, etnik-kdltirel mozaigin sa-
dece "bir bolumuni ve sirekli makyajli olarak" gérmeye kogullandiril-
diginin altini gizerler (1985:32-36).

Cok kaltarlid toplumlarda, sistemin kdaltirel entegrasyona karst
olarak "basat" ve “ikincil" gruplar arasindaki iligkiyi belirlemek adina
Urettigi esitsizlestirme ideolojisinin bir tur varyasyonu olarak ele ala-
bilecegimiz kaltarel yanhhgin tiketim agamasi, sinema araciligiyla
toplumun bitind nezdinde bir eszamanhiligr barindirir. R. Wood'un
*liderlik" prensibi olarak adlandirarak "paternalite" ile ilintilendirdigi
(1986:172) ve beyaz, erkek kahramanin liderliginde otoriteye karsi
konumlanig olarak 6zetlenebilecek en yaygin bigimiyle bir Hollywood
tarzi kahramanlik 6ykisu, aslinda dizenin korunmasini, ¢ekirdek aile-
nin garanti altina alinmasini, bir diger deyisle toplumsal rolin deva-
mini amaglayan bir kiltirel yenidensunumdur.

Kolonyal sahnenin ortasinda yer alan ‘Magrib’ llkelerinde sinema
acgisindan durum hayli farkhidir. Kuzey Afrika Hollywood'u olarak ad-
landinlan Tunus’ta sadece 1954'de 48 film Fransiz yonetmenler tara-
findan gekildi. Dinsel inancin yani sira, gelenek ve goreneklerin kisa-
casi otantik kaltdran sémurd araci oldugu bu filmler; Fas, Tunus, Ce-
zayir gibi Fransiz somurgesi diger ulkelerin de dahil oldugu cografya-
larda ciné-bus adi verilen gezici sistem araciligiyla 1955’e degin yak-
lagik 500.000 izleyiciye ulasti (Shafik, 1998:15-18). Hala Salman, Ce-
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zayir orneginden yola ¢ikarak, kolonyal sdylemin icerdigi ideolojiyi
Uglinci Dinya’da sinema araciigiyla iki sekilde agiga vurma egilimin-
de oldugunu belirtir;

1- Kolonize edilen insanlarin imajini, ‘yerliler’ yan insan bigiminde
sergilenmelidirler, yonindeki kolonizasyon politikalarini -ya da Bati
kamuoyunu- haklilagtiracak bigimde bozmak,

2- Yerlileri, onlarin ‘kolonyal anneleri’ olarak, kendi barbarliklarin-
dan ve -kendi temel zihinsel saplantilarini olusturan- mutsuzluktan
koruma dogrultusunda donusturme arzusu (1976:8).

Kolonyal sinemanin, ulusal cografi sinirlarin 6tesinde “monolitik
bir blok" olarak algiladigi Kuzey Afrika -ya da Magrib olarak anilan-
tlke halklarinin, sahip olduklan topraklarda kendi adlarina konug-
ma/kendilerini sunma 6zgurliklerine Fransiz yonetmenler aracihigiyla
tekel uygulama girisimlerinin miladi, irkgi filmlerin ilk 6rnegi olan The
Funny Muslim (Komik Masliman) filmidir.'® "Nil’deki Hollywood", M-
sir ise somurge doneminde bir sinema enduistrisi kurabilmig, bunun
yani sira ilk ulusal film Gretimini de gergeklestirebilmis yegane Arap
tlkesi konumundadir. Misir'da 1909'da haber filmleriyle baslayan
film dretimi, 1934/35°'de ilk ulusal stidyolarin kurulmasina degin
-aralarinda bir Tirk yonetmenin de bulundugu- Avrupali yonetmenle-
rin gektigi ve yerli halki, namaz kilan, talan eden insanlar olarak be-
timleyen, arka planda bedevi ¢adirlari, ¢6l manzaralari, develer, dan-
sozler, hurma agaglan gibi egzotik panoramalarin yer aldigi kisa ve
uzun metrajli  yapimlarla sardi  (Shafik, 1998:11-12; Ar-
mes,1996:661-2).

Ugiincii Diinya Sinemasi, Ugiincii Sinema ve Tiirk Sinemasi

Ugiincii Diinya Sinemasi ve Uginci Sinema kavramlari; yerkire
Gzerinde, endistrilesmisg ulkelerin konumlandigi merkezin diginda, si-
nirda kalan, ulusal kurtulug savaslarinin, bagimsizlik micadelelerinin
destegindeki bir kuiltarel alanin eksen alindidi bir Gretimi isaret eder-
ler. Bunun yaninda, Asya, Afrika ve Latin Amerika ulkelerindeki Ureti-
mi -atik sinema- kapsayan bu genel tanimlamanin sinirlarini ideolojik
bir proje olarak genigleten Paul Willemen (1989) gibi kuramcilar,
Uglnci Dinya’da retilsin ya da iretilmesin, renk, irk, etnik kéken
olarak ¢ogunlugun diginda kalan kultarlerin temsil edildigi sinemalar

'° Cezayir'de gekilen ve Araplarin ‘tuhaf yaratiklar olarak sergilendikleri bu kisa fil- |
min yonetmeni Salmane’a gore sinemanin sihirbazi George Méliés olup yapim yili
1897°dir (1976:8). Shohat ve Stam ise yapim yilini 1902 olarak belirttikleri filmin
Lumiere kardegler tarafindan gekildigini yazarlar (108).
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icin de Uglinci Sinema deyimini kullanmay tercih ederler (Aktaran,
Shohat ve Stam, 1991).

Kiba Devrimi ve Peronizmin siyasal rizgarlarimi arkasina alan ve
1930’lu yillarda dogan sinemacilanin politik ve estetik olmak Gzere iki
cephede siirdirdukleri micadelenin arinleri olan bu akimlar 1960°la-
nn ortalarindan itibaren Uginci Sinema’nin (Solanas ve Getti-
no,1969) yani sira Esthetic of Hunger (Glauber Rocha, 1965), Imper-
fect Cinema (J.G. Espinoza, 1969) gibi bildiri ve agiklamalarla ortaya
ciktilar. F. Jameson‘un "progressive realizm"'' olarak adlandirdigi bu
sinemalarin 6rnekleri, kendi Ulkelerindeki bagat kiltirin degil azinhk
kiltirin diliyle konugmayr yegleyerek ¢ogulcu kultirel kargi gikigin
6ncaligind dstlendiler ve somurge ya da sémurge sonrasi donem-
lerde geligen kendi ulusal sinemalannin kurucusu oldular.

Diger Ugincii Dinya Sinemalarinin aksine, dogrudan anlamiyla
higbir zaman kolonyal donemi icermeyen sinemamizin ilk yillarina ilig-
kin olarak iki 6zgin duruma deginmek gerektigine inanmaktayiz.
1919°da Ahmet Fehim’in, Hiseyin Rahmi‘nin ayni adi tagiyan roma-
nindan uyarladigi Mirebbiye filmi, -ayni zamanda ikinci uzun metraj-
I filmimiz- iggalci sansirin higmina ugrayan ilk Turk filmidir. Yapim
asamasinin ardindan ayni yil Gemberlitas’daki Askeri Miize salonunda
ilk gosterimi yapilan filmdeki "hafif mesrep" Fransiz murebbiye tiple-
mesi, istanbul’da bulunan isgal kuvvetleri komutani Fransiz General‘i
kizdinr ve ¢ikanlan bir emirle istanbul’'da kisa bir sire oynayan M-
rebbiye’nin Anadolu‘daki gésterimini yasaklatir (Ozgiig, 1990:21-23).
Yine, 1922'de Yakup Kadri‘nin aym adi tagiyan bir tefrika romanin-
dan uyarlanan Nur Baba (Y: Muhsin Ertugrul) filmi ise iggal kuvvetle-
rinin gosterimini yasakladig ikinci filmimizdir. Bektasi tarikatini konu
alan filmin i¢ sahneleri stidyo olarak kiralanan bir mensucat atélyesi-
nin bektasi dergahina donustirilmesiyle gergeklestirilir. Dig sahnele-
rin gekimi igin segilen Eydp Camii‘'nin avlusunda, ¢ekim ekibinin dinci
gevrelerin saldinlarina ugramalan, gig bela tamamlanan filmin halk
arasinda taskinliklara sebep olacag: gerekgesiyle gosteriminin yine is-
gal kuvvetleri tarafindan engellenmesi sonucunu dogurur (Akgu-
ra,1991:7; Ozgii¢,1990:30-32). Film bir yil sonra, 1923‘de, Cumhuri-
yet'in ilaninin ardindan, ancak ismi degistirilerek halka gosterilebilir.

Sinemanin bir kitle eglencesi formuna birindiaga Misir, Hindis-
tan, Arjantin ve Meksika gibi Glkelerdekine paralel olarak, melodra-

"' Jameson’un 60’h yillarin sonlarindaki bu hareketlerin ‘kapitalizmin geg doneminde
ona itk estetik, kulturel ‘alternatif bigimleri’ olugturdugunu ileri sirdugu " ‘Art Naif*
i and the Admixture of Worlds" adh yazis: igin bkz: Jameson, 1992:186-213.



min -6zellikle sarkih melodramlarin- kagis1 yireklendiren" (Elsaesser,
1985:170) bir tur bigiminde yukselise gegmesi, Tirk Sinemasi’nin
1980-90 arasi uretimi igin de uygun dusmektedirler. Yine baglangigta
ithal bir furya olarak -uyarlamalarla- baslayip daha sonra yerlilesen
sertven filmleri ise -6zellikle gangster ve polisiye olarak siralayabile-
cegimiz alt-tarleriyle- 1974-80 arasi sinemamizda melodramin ardin-
dan en yaygin tir olarak karsimiza cikar. '

Popiler sinemanin 1970’lerden sonra edindigi post-kolonyal ola-
rak adlandirabilecegimiz bu yeni g¢ehresinin diginda; Tirk Sinema-
si'nda yine 1970°li yillardan itibaren -daha 6nceki on yilda Metin Erk-
san, Ertem Goreg, Halit Refig, Duygu Sagiroglu gibi yonetmenlerin
basglattigi toplumsal gergekgiligin ardindan- Yilmaz Guaney’in damga-
sini vurmasi ilgingtir. Atilla Dorsay, 1970 yiinda yonettigi Umut fil-
miyle sinemamiz igin adeta "yeniden dogan yonetmen Yilmaz G-
ney"in 1970’li yillar Turk Sinemasi ve yonetmenleri Gzerindeki etkileri-
ni iki grupta toplar; Giney’le igbirligine girip onun senaryolann filme
alan yonetmenler... Boyle bir isbirligine girigmedikleri halde Giney'in
eserinden etkilenen ve sinemalarina ondan esinlenmis 6geler, boyut-
lar katan yonetmenler (1989:231-232)...

Sonug olarak 1970'ler sinemamiz agisindan, ilk dGrinlerini veren
bir grup geng yénetmenin, Ugiinci Sinema ya da toplumsal gergekgi-
ligin ¢ok daha ilerisinde bir ydonetmen sinemasi deneyimini Tirk Sine-
masi‘'nin gindemine tagima girisimini bagardiklar bir dénemdir.
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ULUSALLIK ARAYISINDA BiR YARATICI:
METIN ERKSAN’IN SEVMEK ZAMANI (1965)

(Ali Murat Akser)

Girig

1960°larin sonlarina dogru gazetelerde ve sinema dergilerinde
Ulusal Sinema hareketini savunan bir grup geng Tirk film yonetmeni
ile Tark Sinematek Derneg@i Uyeleri arasindaki kuramsal tartigmalar
yayinlanmaktadir. Sinematekgilerin temel iddiasi o tarihe kadar Tir-
kiye'de bir tek 6zgin filmin bile Gretilmedigiydi (Refig 1971:46-48).
Bu elestirmenler igin, yapilan filmler Hollywood filmlerinin ucuz tak-
litleriydiler ve yeni bir sinemaci kusaginin yetismesinin birinci kosulu,
dinya sinema saheserleri ve usta yonetmenleri tanimaktan gegiyor-
du. Onlarin karsisinda duran geng film yonetmenleri ise 1950°lerden
itibaren yerli film Uretimi icinde galiymalanm sirdarmektedir ve Sine-
matek Dernegi'nin kurulusu, bu geng yonetmenlerin asistanhk do-
nemlerinin hemen sonrasinda ilk birkag filmlerini Grettikleri yillara
rastlar. Bu geng yonetmenler grubu yerel temalara ve minyatir ve
Karagoz gibi geleneksel Tirk halk sanatlarina dayanarak film yapila-
bilecegini ve Turk seyircisine guvenilmesi gerektigini savunurlar. Bu
tartigmalar sekillenirken Ulusal Sinema Akimimin en énemli Granleri
olan Halit Refig’in Haremde Dért Kadin (1965) ve Metin Erksan‘in
Sevmek Zamani (1965) gibi filmleri ortaya cikar.' Bu ¢caligmanin ama-
i Turkiye baglaminda ulusal sinema kavramini tartismak ve Ulusal Si-
nema Akimina deginmektir. Son olarak bu akimin en 6n plana gikan
filmi olan Sevmek Zamani incelenecektir.

Ulusal Sinema Kavrami

Ulusal sinemanin taniminin tam olarak ne oldugu tartigsmalidir. Bir
yanda bir filmin ulusalligini o filmin Gretildigi yer belirlerken, 6te yan-
da gene o filmin tiketildigi yer ve seyircinin tepkileri de ayni sekilde o
filmin ulusalhi@i icin 6nemlidir. Yani filmlerin kimler tarafindan, nere-

' " Ashnda bu tartigma bir kavga hatta bir savas edasinda gergeklegmistir. Ornegin
" Metin Erksan Ulusal Sinema tartigmalarina yu yorumu getirir: Turk Sinemasi'nda se-
naryo yazar ve rejisor konumunda galigan bir bolim sinemacilar ve Ulusal Sinema
dergisini yayinlayanlar ve bu, dergide yazi yazan kimi yazarlar ile, yabanc sinema yan-
daglari ve Turk Sinemasi dilgmanlari ve onlarin Turk Sinemas: yapisinda senaryo yazari
ve rejisor konumunda galigan igbirlikgileri arasindaki "Ulusal Tark Sinemasi” savagidir.

&)
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de yapildiklarn kadar, kimler igin yapildiklar ve nerede tiketildikleri
de ayni sekilde onemlidir.

Ancak daha 6nemli bir nokta da filmlerin icerdikleri ve seyirciye
sunduklan dinya gorugudur. Andrew Higson’a gore ‘filmlerin ne tur
ulusal yansitmalar icerdigi'ne bakilmalidir (Higson 1989:43).Yani bu
filmlerde anlatilan oykdler, sunulan karakterler yerel kaltire 6zgi
6geler yansitiyor mu? Tam bu sorular Turk ulusal sinemasi baglamin-
da anlam kazanmaktadir.

Tirk Sinemasi, Bati Glkeleriyle kargilagtirildiginda uzun bir gegmise
sahip degildir. Varolan Tark Sinemasi tarihgiligine gére 1896-1914
tarihleri arasinda film yapimi, gésterimi ve dagitimi Fransiz, Alman ve
Amerikan sirketleri tarafindan yapilmistir.” Su an icin ilk Tark filminin
I. Dunya Savasi’'min ilan edildigi yil olan 1914'de yapildigi kabul edil-
mektedir. Dénemin iktidarda olan giici ittihat ve Terakki Partisi tim
iktisadi alanlarda ulusal bir politika izlemeyi kararlastinr (Toprak
1997). Bununla birlikte yerli sinemacilara destek verilir ve yabana si-
nemacilarin etkinligi kisitlanir (Evren 1996:77). Boylece film piyasasi
birkag yil igin de olsa Tirklere kalir. 1923’te yeni Turkiye Cumhuriye-
ti'nin kurulmasiyla birlikte yeni yonetim, Batili bir ulus-devlet olma
projesi amaciyla bale, tiyatro, klasik muizik gibi sanat dallarina tam
destek verir. Devlet Tiyatrosu ve Balesi, Cumhurbagkanhg: Senfoni Or-
kestrasi bu donemde ortaya ¢ikarlar. Sinema pahali ve masraflan tah-
min edilemeyen, ayrica ideolojik kullanimi da kolayca kontrol altina
alinamayan bir sanat dali oldugundan dolay! devletten destek gor-
mez.” Sinema, tiyatrocu kimligi 6ne ¢ikan Muhsin Ertugrul‘un elinde
pahal bir seckin eglencesi olarak kalir.1920-40°l yillar Ertugrul’un ti-
yatrosundan oyuncular tarafindan oynanan Batili piyeslerin uyarla-
malarini filme almasiyla geger. 1949 yilina kadar yillik film dretimi
diguk kalr. Eldeki kaynaklara dayanilirsa 1914-1947 yillan arasinda
Tirkiye'de sadece 67 sinema filmi dretilir (Ozgig¢ 1997:9-22). Oysa

‘ * Osmanli imparatorlugu’nda 18 yil boyunca higbir vatandagin sinemaya ilgi goster-
memesi gergekdigi bir iddia olur kanisindayim. Kaldi ki son yillarda yapilan bir aras-
’ tirma sonucunda Manastir ve Selanik civarinda (Manaki Kardegler gibi) sinemayla
ugraganlar oldugu tespit edilmistir. Bu bdlgeler imparatoriugun gevre bélgeleridir.
Istanbul, Izmir gibi biyik sehirlerde ise kesinlikle sinema Gretimi ile ugrasanlar ol-
} malidir. Ayrintil bilgi igin bakiniz (Oztutrk 1990).
? Devletin Turk Sinemasi'na destek vermeyisinin garpici bir 6rnegi de Cumhuriyet'in
‘ onuncu yihni kutlamak Gzere belgeselin bir Turke degil, Eisenstein’in ekibinden Ser-
gi Yutkievig'e yaptinilmasidir. Ayrica donemin neredeyse tek yonetmeni Muhsin Er-
tugrul’a baslangigta Bir Millet Uyaniyor filmine destek veren hatta sonunda bizzat
gorunme s6zu veren Mustafa Kemal Ataturk, sonugta cikan eserden tatmin olma-
yinca filme verdigi destegi geri geker (Oztirk 1990:3).




(Metin Erksan: Sevmek Zaman:)

sadece 1951 yilinda 61 film Gretilmigtir.*

iste tam bu dénemde Cumhuriyet Halk Partisi‘nin tek parti yoneti-
mi 1942 yihinda Misir melodramlan kargisinda Tark filmlerini tegvik
etmek Gzere vergi indirimi yapar (Scognamillo 1998:137). Gene 1948
yihinda yerli filmlerden alinan belediye risum vergisi Tirk filmlerinde
indirilirken, yabanci filmler icin artinlir (Kog 1998). Ayrica ilk defa de-
mokratik bir segimle igbagina gelen Demokrat Parti'nin hikimetleri-
nin altyap: yatinmlari sonucunda hem kéyden sehre ilk gégler baslar
hem de elektrik altyapisinin kurulmasiyla, sinema Tirkiye’'de bir kitle
eglence araci halini alir (Refig 1996:181).

Tim diinyada oldugu gibi Turkiye Sinemasi da Hollywood sinema-
sinin etkisi altinda kalmigtir. Hollywood filmleri 1950°li yillara kadar,
Tarkiye'deki sinema salonlarini doldurur ve bu filmleri seyreden seyir-
ciler yerli filmlerden de baz kalite standartlar bekler hale gelirler.
1950°li yillar Turk yéonetmenlerin sinema dilini 6grenirken aym za-
manda Hollywood wusuli tar filmleri yaptiklan yillardir (Kayalh
1994:14-15). Ve Tiurk yapimcilar seyircinin bu talebini doyurmak igin
seferber olurlar. Bu filmler bigim oldugu kadar igerik olarak da yaban-
ci filmleri de 6rnek aliyorlardi. Melodramlar, gangster filmleri, korku
ve hatta western filmleri yapilmasi mimkindi. (Scognamillo
1998:151-152). Bazi sinema tarihgelerinde gegis donemi olarak ad-
landinlan 1952-61 yillan arasinda daha sonraki yillarda Ulusal Sine-
ma Akimi'min temellerini olusturacak yonetmenler ya ilk filmlerini
yaptilar ya da dénemin usta yonetmenlerinin yaninda asistanhk
yaptilar.®> Yerli film seyreden seyirci sayisi artarken, ulusal bir sine-
manin da ilk temellerini olusturacak insan, estetik ve teknolojik biri-
kim olugmaktayd..

Turk Ulusal Sinema Akimi

Tirk sinema tarihgileri ve elestirmenleri halen ulusal sinema akimi-
nin tam olarak ne ifade ettigi konusunda mutabik degildir. Birtakim
elestirmen igin Halk Sinemas: tabiri, genelde avam zevkine hitab
eden yani konusunu halkin yasamindan alan yerli filmler igin kullani-
lagelmigtir (Refig 1971:87-88). Ulusal Sinema terimini hemen kelime
olarak anlamdagi ama igerik olarak farkh olan Milli Sinema ile kangtir-
ma egilimi de vardir (Ozén 1995:194-228). Tim bunlara ilaveten

“ Yillik film dretimi Sevmek Zaman filminin yapildigi 1965 yilinda, yilda 214 filme
ulagr.

® Halit Refig, Duygu Sagwroglu ve Yiimaz Giney, Atif Yilmaz'a asistanhk ederken, Er-
ten Goreg Memduh Un‘in asistamydi. Latfa Akad ilk filmi Vurun Kahpeye'ys
1949°da yaparken, Metin Erksan ilk filmini 1952'de yonetti (Ozgiig 1997).
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dinya Uzerinde ulusal sinemalarin varhigimi reddeden ve buna daya-
narak bir Tirk Ulusal Sinema Akimi kavramini da reddeden elestir-
menler olmustur.®

Turkiye'de dretilen filmlerin ulusalligini anlamak igin Gretildigi ve
taketildigi yer kriteri uygulandiginda ortaya ¢ikan sonuca gore Turki-
ye'de Uretilen ve Tirk sinemalarinda oynayan tam yerli filmlere ulusal
sinema dememiz gerekir. Ancak Hollywood sinemasinin ve uyarlama-
larin Tark filmlerinin yapimcilari Gzerinde ¢ok etkin oldugu bir ortam-
da, dretilen tum yerli filmlerin ulusal nitelikte olmasi imkansizdir. Bu
noktada ulusalligin ikinci kriteri olan anlatilan konunun ve temalarin
yerelligi daha ayirt edici olmaktadir. Bu ikinci kritere 6zel vurgu ya-
pan bir grup Tirk sinemaci 1960’larda Turk Ulusal Sinema Akiminin
kuramcilar ve uygulayicilari olurlar.

27 Mayis 1960 tarihinde Tark Silahli Kuvvetleri’nin askeri midaha-
lesi sonucu Turk siyasal yasaminda kokli degisiklikler yasanir. 1961
yilinda ulusal referandum ile kabul edilen yeni anayasa, daha 6nce
gérilmemis bir bigimde siyasal 6zgurliikler getirir. Ozerk bir Radyo
Televizyon Kurumu, 6zerk Universite sistemi ve Anayasa Mahkemesi
bu yenilikler arasindadir. Bunun yaninda siyasal partilerin TBMM'de
oy oranlarina gore temsil edilmesi ve digincenin yazil ve s6zlu ifade-
si Uzerindeki sansirin hafiflemesi Gzerine Tark sanat ve disince ha-
yatinda yeni bir canliik yasanir (Aksin 1995). Tum bunlara ilaveten
gecen on yllda Demokrat Parti hikimetlerince yapilan altyapi yati-
rimlari da Turk toplumunun sosyal ve kdiltarel hareketliligini hizlandi-
ran 6gelerdendir.

1950’lerde basglayan bu toplumsal hareketlilik, bir grup geng yo6-
netmenin filmlerinde, halkin gindelik yasamini sadelikle konu alan
gercekgi filmler yapmalarina neden olur. Tirk Ulusal Sinema Aki-
mi’'nin 6ncili olan bazi filmlere Toplumsal Gergekgi filmler denir (Re-
fig 1971:50).” Bu filmlere Metin Erksan, Halit Refig, Memduh Un, Er-
tem Goreg ve Duygu Sagiroglu‘nun 1950°lerin sonu 1960’larin bagla-
rindaki filmleri 6rnek gosterilir.

Ancak 1960°h yillara gelindiginde 6zellikle Metin Erksan ve Halit
Refig, filmlerinde yerel dgeleri carpici bir gergeklikle aktarirlar ve Tirk

| © Tark Sinema Tarihi yaziminda en yetkin kisi kabul edilen Nijat Ozén‘Gn Amerikan

Hollywood Sinemasi, Sovyet Montaj Sinemasi, Alman Digavurumcu Sinemasi, ital-

yan Yeni Gergekgi Sinemasi ve Fransiz Yeni Dalga Sinemasinin olugsumunda bu ulke-

lerdeki siyasal, iktisadi, estetik ve psikolojik unsurlarin etkilerini inkar etmig oluyor
(Oz6n 1995:198).

” Baglangigta Toplumsal Gergekgilik yerine Toplumcu Gergekgilik terimi disunalmus-

tir ancak bu defa da sosyalist realizm anlamina gelebileceginden, yonetmenler ta-

rafindan bu terim segilmistir.
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geleneksel halk sanatlarina dayanarak film yaparlar. Bu ikiliye kisa bir
stire sonra bazi ortak noktalanyla Litfi Akad, Ertem Goreg ve Duygu
Sagiroglu, Atif Yilmaz, Memduh Un ve Osman Seden de katildilar
(Refig 1971:48).% Bu akimin kuramcilan ve uygulayicilarina gore Tirk
Sinemasi diger sanat dallarina goére halka daha yakin bir sanattir.
Devletin destek vermedigi hatta ithalat kotalar ve sansurle zor duru-
ma digirdigi Tark Sinemas, o tarihe kadar sadece seyirciye dayana-
rak varolmugtur. Aym zamanda Beyoglu Yegilcam Sokak’ta kiimele-
nen birtakim ciretkar yapimcinin da maddi katkisiyla yillik Gretimi ar-
tan Turk Sinemasi, anlatimi 6zgin bir sinema dili kurarak Tirk halki
ile iletigim kurabilmigtir (Refig 1971:87). Bununla birlikte Tirk Sine-
masi ne Hollywood Sinemasi gibi sermayeye dayalidir ne de Bati Av-
rupa sanat sinemasi gibi devlet desteklidir. Yesilgam sinemasi daha
ok isciligin ucuz oldugu, baska degisle somurildugu bir sinemadir
ve varolmasi igin surekli bir seyirci destegine ihtiyaci vardir. Tirk Sine-
masi‘'min halkiyla bu bags sirdirebilmesi icin Hollywood filmleri taklit
etmemek ve Avrupa’nmin yabancallagmis sanat filmlerine 6zenmemek
gerekir (Refig 1971: 96-97). Halk sinemasi geleneksel Tirk halk sanat-
lari ve anlatim tarlerine dayanmahdir.’

Ulusal Sinemanin Yikseligl ve Diglsu

Bu akimin kisa tarihgesi ise soyledir: 1960 Turkiye Cumbhuriyeti
Devleti‘'nde siyasal yetke degisimiyle birlikte Aydin ve sanatgilar igin
gorece liberal bir ortam olusur. 1961 yihinda Y#anlarin OcG (Erksan)
halk tarafindan biyuk ilgi gorur, sansir engeline takihir ancak cum-
hurbaskani destegi ile gosterime girer (40 kopya). Bu, sinemanin Tur-
kiye'de siyasal yetke tarafindan, halk Gzerinde ¢ok etkili bir iletigim
araci olugunun farkinda oldugunu gosteren bir 6rnektir. 1964 yilinda
Susuz Yaz (Erksan) filmi Berlin Uluslararasi Film Festivali‘nde Altin Ay
ile 6dullendirilir. Turk Sinemas: igin ilk 6nemli 6dulle birlikte Turki-
ye'de aydinlar arasinda Turk Sinemasi olgusu Uzerine ilk tartigmalara

—,
[ % Ancak bu katiim uzun 6miirli olmad. Ertem Géreg ve Duygu Sagiroglu piyasa ko-

sullan kargisinda daha sistem igi filmler yapmaya yoneldiler. Memduh Un zaten do-
neminin taninmig bir melodram yénetmeniydi ve bir yapimc olarak da ticari kayg:-
lan hep vardi. Lutfi Akad ise 1967°de Hudutlarin Kanunu filmine kadar bu akima
giriyor sayllmaz. Atf Yilmaz da kendince Ulusal Sinema denemeleri yapmigtir.

® Sonradan Halk Sinemas, Toplumsal Gergekgilik ve Ulusal Sinema terimlerine ATUT
sinemasi da katildi. ATUT sinemasi en sade sekliyle Batih feodal uretim tarz: ile Asya
Tipi Uretim Tarzi arasindaki farki Hollywood ile Tirk Sinemas: arasindaki farka vur-
gu yapmakti. Ancak bu terimlerin kullamim: Ulusal Sinemay: savunan yonetmenle-
rin kargisindaki Sinematek grubu tarafindan bir tutarsizlik gibi gosterilmeye galigifir
(Ozo6n 1995:202-207). Bu yanhshk bugin hala Tark Sinema Tarihi'ni Ozén Gzerin-
den okuyan geng elestirmenlerce de yapiimaktadir (Nazik 1999).
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baslanir. Bu tartigmalar sonucu siyasal yetke, Turk Sinemasi‘na ilk de-
fa ilgi gosterir ve |. Sinema Surasi yapilir (9 Kasim). Ulusal sinema ta-
raftarlan ile Bati sinemasi taraftarlari arasinda fikir ayriliklari bu top-
lanti sonucu belirginlegir. 1965 yilinda yonetmeni Metin Erksan tara-
findan yapimciligi da Gstlenilen ve Ulusal Sinemanin en iyi 6rnegi sa-
yillan Sevmek Zamani (Erksan) filmi bir tirlG gosterime giremez. Boy-
lelikle 6zglin ve kisisel yapitlan hasilat getiremeyen Ulusal Sinema
Akimi ve onu destekleyen yonetmenleri yavag yavasg seyircinin, salon
sahiplerinin ve yapimcilarin baskisina boyun egmeye baglar. Bu sirada
renkli sinemanin Tirkiye'ye gelisi de seyirci igin ilging bir yenilik olur.
1965-67 yillari arasinda ulusal konularda film yapanlarin eserleri ma-
liyeti ucuz oldugundan dolayi siyah-beyaz film negatifi ile ¢aligmakta-
dir. Tam o sirada yeni gelen renkli filmler halk igin daha ¢ekici olur
(Abisel 1994). Bu sirada dig piyasaya yonelik ortak yapimlar cogalir ve
boylelikle ulusal temalari olan filmlerin yapimi zorlagir.

1966 yilinda Turk Sinematek Dernegi kurulur. Tirk Sinemasi‘na ve
ulusal konularin islenmesine karsi olan bir entellektiel grup énderli-
ginde Bati filmleri gosterimleri baslatilir (isli Kervan Sinemasi). 1967
yilinda ise sosyal iligkiler ve ekonomik yonleri de ortaya koyan filmle-
rin en etkileyici 6rneklerinden olan Hudutlarin Kanunu (Akad) yapilir.
Ayni yil Gizel Sanatlar Akademisi binyesinde Turk Film Argivi kuru-
lur. Sonradan neredeyse tim Tirk Sinemasi’'nin tarihsel birikimini ko-
ruyacak bir kurum, inatg ve inangh bir gencin, Sami Sekeroglu’nun
cabalan ve Ulusal Sinemaci yonetmenlerin destegiyle olusturulur.
1971'de Tirkiye Cumhuriyeti Devleti‘'nde siyasal yetke bir kez daha
degisir (12 Mart). 27 Mayis rejiminin getirdigi liberal degisiklikleri tas-
fiye eden 12 Mart rejimi sirasinda alke ¢apinda TRT link hatlarn doge-
nir. Boylelikle TV yayinlan Tirkiye'nin her yerinden izlenebilecek tek-
nik altyapiya kavusur. Ayni yil Halit Refig’in Ulusal Sinema Kavgasi ki-
tabi yayinlanir. 1974°de Bagbakan Bulent Ecevit, ismail Cem’i TRT Ge-
nel Midurd olarak gorevlendirir. TRT Lutfi Akad, Metin Erksan ve Ha-
lit Refig’e kendi segimleri dogrultusunda televizyon filmi yapma ola-
nagi tanir. 1975 yilinda ise Sinema Televizyon Merkezi kurulur. Tirki-
ye'de ilk defa sinema egitimi veren bir okul, ulusal sinemanin en yet-
kin yonetmenlerince kurulur. 1979 yilinda TRT yapimi olan, Halit Re-
fig’'in yonetmenligini ustlendigi Kemal Tahir’in romani olan Yorgun
Savagegi’'nin gekimlerine basglanir. 1983 yilinda Yorgun Savag¢i’'min ne-
gatifleri 12 Eylul 1980 askeri darbe yonetimince yakilir. Bu olay, TC
devletinin, ulusal ve kultirel 6zellikleri 6n plana gikaran bir Tirk Sine-
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masi‘na kargl oldugunun en sembolik gostergesidir. Ayni zaman dili-
mine, 1982 yilinda Yol (Goren) filminin Cannes Uluslararasi Film Fes-
tivali‘'nde Altin Palmiye ile 6dullendirilmesi olayr denk gelir. TGk sine-
macilar Batili kriter ve deger yargilarina gore ‘festival’ filmleri yap-
maya yonelirler. 1986 yilinda ise Sinema, Video ve Muzik Eserleri Ya-
sasl yururlige girer (7 Subat-3257 sayili kanun). Bu, yabana filmleri
koruyup kollayan bir kanundur. 1990 yilinda ise Star Televizyonu ile
ilk 6zel TV yayincih@r baslar. Boylelikle Tirk halki artik sinemaya git-
mek yerine evinde televizyon seyretmeyi tercih eder.

Ulusal Sinema Akimi 1961-65 yillari arasinda olugur ve 1967-69
ylllaninda zirveye vurur. Bu akimin bitisi igin kesin bir tarih belitmek
mumkin degildir. Ancak 1975-77 yilindan sonra bu akimin baslica
yonetmenleri ya film yapmamay tercih ederler ve Gniversitede ders
verirler ya da yapimcilarin istekleri dogrultusunda ticari kaygili filmler
yaparlar. Boylelikle bu akim fiili olarak sona erer denebilir.

Metin Erksan: Yalniz Savasgi

Metin Erksan, Ulusal Sinema Akimi tartigmalarinda en 6n plana ¢i-
kan yonetmen olur. Bilgili, tutkulu ve tartismaci kisiligi nedeniyle sik
sik dikkatleri Gzerine ¢eker. Erksan, Tirkiye'de sinema galigmalarinin
da 6nciligi zaman zaman dergilerde yayinlanan yazilarnyla yapar
(Erksan 1959). Yaratici kisiliginin yaninda bir emek savunucusu olarak
Turk Sinemasi‘nda ilk sendikal 6rgitlenmeyi de gerceklestirir.'® Ger-
ceklestirdigi ilklerin arasinda uluslararasi bir film festivalinden biyuk
o6dul kazanan ilk Turk yonetmen olmasi da yer alir. Erksan, ayni za-
manda filmleri Gzerinde tam bir hakimiyete sahiptir.'' Bu niteligi ne-
deniyle belli bir akima ait olmasi bir geliski gibi goziikse de, Erksan
eserlerinde ve yazilarinda ulusalligi savunmustur ve asagida deginile-
cegi gibi eserlerinden en kisiseli olan Sevmek Zamani her yoniyle
Turk Ulusal Sinema Akimina girmektedir. Ancak daha 6nce Erksan‘in
yagam Oykusine kisaca deginmekte fayda vardir. Zira hergeyden 6n-
ce, kendisi igin film yaptigini sdyleyen bir yénetmenin kisisel tarihi,
onun eserlerini anlamak agisindan aydinlatici olacaktir.

Metin Erksan, 1929 Ganakkale dogumludur. Babasi ittihat ve Te-

'°1958'de Tirk Sinema Sanatgilari Dernegi, 1963'te Sine-ig Sendikasi ve 1965'te Tirk
Film Rejisorleri Birligi‘ni kurar (Erksan 1989:9-11).

' Hatta Mimar Sinan Universitesi Sinema-TV Enstitisi‘nde hazirlanan Tirk Sinema
Tarihi Belgeseli'nde sunlari demektedir: ‘Ne demek rejisor: Rejimantasyondan geli-
yor. Tekel demek, inhisar.. Tanri-Kral demek... Diyorlar ki sinema kolektif bir istir.
Hayir efendim kolektif bir i degildir. Sinema bir tek kiginin istegi ve iradesi dahilin-

de yapilan bir sanattir’.
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rakki Partisi mebusudur. ilk, orta ve yiiksek egitimini istanbul'da ta-
mamlar. Daha 1947 yilinda sinemayla ilgilenir ve elestiriler yazar. At-
las film icin senaryolar yazan Erksan, 1952 yilinda istanbul Universite-
si Sanat Tarihi Bolimi’nden mezun olur.'? Hemen aymi yil ilk filmi
Karanlik Dinya-Asik Veysel'in Hayati'mi yapar ve sansirle kargi kargi-
ya kalir. Bu tecrubeyle bilenen Erksan 1960°’a kadar gesitli galismalar-
da bulunur: senaryo yazar, film yonetir, sinema elestirisi yazar, sine-
ma emekgilerini érgutler, belgesel yonetir ve Ordu Film Merkezi Argi-
vini duzenler (Erksan 1989:7-10).

1960 yilinda Gecelerin Otesi filmi ile Tirk toplumundaki hizh kapi-
talist gelisimin yarattigi olumsuz yonleri ele alir. Bu film Tirk Sinema-
si'nda ilk toplumsal gergekgi film olarak da anilir (Erksan 1989:10).
Zaten Erksan’in amaci da kendi deyisiyle insan (izerine ve insani anla-
tan filmler yapmaktir (Erksan 1966:15). Metin Erksan 1962 yilinda ise
sansiirle en buyuk mucadelesine Fakir Baykurt’'un romanindan uyarla-
digi Yilanlarin Ocd filmiyle girer. Kigisel inadi ve iradesiyle Cumhur-
bagkani Cemal Girsel’i ikna eden Erksan’in bu filminin ancak ulke igi
gosterimine izin verilir. 1963 yilinda ise Susuz Yaz filmi ile 1964 Ulus-
lararasi Berlin Film Festivali’‘nde en iyi film 6dilani almasi, Turk Sine-
masi Uzerine devletin ve aydinlarin ilgisini ¢ekmesine sebep olur.
1965 yilinda kendi yapimciigini yaptigi ve senaryosunu yazdigi Sev-
mek Zamani’'mi yapar. Sevmek Zamani Sinop’ta kuglik bir sinemanin
disinda goésterime giremez ve salon sahiplerince ‘gosterilmeye deger
bulunmaz’ (Senyiicel 1995).

Kafasinda olan projeleri gerceklestirmeye devam eden Erksan
1966 yilinda Emily Bronte’nin Ugultulu Tepeler romanini yorumlaya-
rak Olmeyen Agk’i yapar.'’ 1968 yilinda ise kagirilan ve tecaviize ug-
rayan bir kéyli kizin dramini anlatan Kuyu filmini yapar. Bu film Erk-
san’in kadin sorununa essiz yaklasiminin bir gdstergesidir. 1969-73
yillarinda ise piyasa kosullarinda ticari agirhkh filmler yapar. Bunlar-
dan biri de fantastik-korku tiriinde uyarlamalara aligkin Tirk Sinema-
s1 iginde ilging bir 6rnek olan ve William Friedkin’in Oscar aday: filmi
Seytan‘in aynmi adh Tirkge yeniden yapimidir. 1975 yilinda ise TRT igin
bes ayn Tirk éykicisinden sectigi hikayeleri televizyon icin yorum-

| ' Bu yonlyle doneminin diger ulusalci yonetmenlerinden ayrilir. Hem sinema sana-
‘ tiyla dogrudan baglanti bir bolim mezunudur hem de egitimini Turk okullarinda
tamamlamigtir. Ornegdin Halit Refig, Robert Kolej muihendislik boélimine devam
ederken, Lutfi Akad Galatasaray Lisesi'ni bitirmig, Atf Yilmaz ise Guzel Sanatlar
Akademisi'ndeki egitimini yarida birakmigtir. (Kayah 1994:72).
'? Ugultulu Tepeler‘in Erksan yorumunu William Wyler ve Luis Bunuel'in versiyonla-
| nyla kargilagtirmali incelemek de ilging olacaktir
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lar. 1976 yilinda gene bir ilke imza atan Erksan, William Shakespe-
are’'in Hamlet oyununu intikam Melegi-Kadin Hamlet olarak sinema-
ya uyarlar. 1977 yilinda son sinema filmi olan Sensiz Yagayamam’i
yonetir. TRT icin 1981 yilinda Preveze’den Once'yi yapar. 1970 yilin-
dan beri, sonradan Mimar Sinan Universitesi binyesinde, Film Kura-
mi ve Elegtirisi dersleri vermektedir (1975'ten itibaren Sinema-TV Ens-
titisi’nde).

Sevmek Zamani: Sinopsis

Sevmek Zamani boyac Halil ve zengin kizi Meral’in agkimi anlatir.
Bir kig gini Meral, Biyukada’daki yazlk evlerinde boyaci Halil'i, ken-
di portresine bakarken yakalar. Kisa bir arastirmadan sonra Halil’in,
Merallerin evine her giin gizlice girdigi ve Meral’'in portresine uzun
uzun dalarak, saatler gecirdigi anlasilir. Bundan ¢ok etkilenen Meral,
Halil’e agik olur. Ancak Halil, Meral’in bu askini geri gevirir. Halil, Me-
ral'in kendisi yerine portresini sevmeyi tercih etmektedir. Halil, Me-
ral’in tim hayallerini yikacagini diginmektedir. Oysa Meral‘in portre-
si ona ‘'sonsuza kadar seven gozlerle bakacak’tir.

Tum bunlardan sonra Meral, istanbul’a déner ama Halil'i unuta-
maz. Malil ve onun gibi boyaci olan arkadasi Dervig Mustafa, Biyiika-
da’'daki boyama iglerinin sonuna gelirler. Mustafa, Halil'e Meral’le as-
kini paylagmasini tavsiye eder. Halil ve Mustafa da istanbul’a gelirler.
Halil, Meral’i arar ve onu erkek arkadagsi Basar ile Maslak’taki atis po-
ligonunda bulur. Halil, Bagar’in arkadaglarinca déviliar. Ancak Meral,
Halil'i sevgili olarak Basgar’a tercih eder. Halil, Meral’i babasindan iste-
meye gider ancak Meral’in babasi onu kibar bir gekilde reddeder. Ba-
basi *Meral gibi yokluk nedir bilmemis bir zengin kizinin’ bir boyaciy-
la mutlu olamayacagini séyler.

Boylece Halil ve Meral bir kez daha aynilirlar. Meral sosyetik zengin
beyefendi Bagar ile evlenir. Halil ve Dervis Mustafa haberi gazeteden
odrenirler. Meral'in portresine agik olan Halil bu haber (zerine gelin-
lik giymis bir manken satin alir. Bu arada Meral digininden kagar ve
Halil'e gelir. Filmin sonunda Halil ve Meral bir sandala binerler. Meral
once portresini, sonra da mankeni suya atar. Ancak son anda aldatil-
mis koca Basar iki agigi gol kiyisinda durbunla tiifekle vurur.

Sevmek Zamani: Dogu-Bati Karsithgi

Zamaninin ve (belki de giiniumiziin de) yénetmenlerine gére di-
sinsel hazirhg daha fazla ve yogun olan Erksan’in filmlerinde Tirk
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toplumunu son iki yuz yildir etkileyen Batiilagma, sanayilesme, gog
ve kadinin toplumdaki yeri gibi konulan yizeysel degil derinlemesine
ele alir. Ayni zamanda kendisi igin film ¢ektigini sdylese de, Erksan’in
filmleri melodram, komedi, korku tirlerinin 6gelerini de barindirdi-
gindan, yapildiklari dénemin seyircisini derinden etkileyen yapitlardir.
Bu nedenle Sevmek Zamani dénemin melodramlarini andirsa da arka
planinda gugla bir Dogu-Bati kargith@ temasi géralar.

Yukarida belirtildigi gibi Sevmek Zamani Gretildigi tarihte seyirciye
ulagamaz. Ancak daha sonra televizyonda gosterildiginde seyirciyle
bulusur. Belli zaman araliklariyla TV'de gosterilen Sevmek Zamani ar-
tik bir kalt film statisune ulagir.

Sevmek Zamani igerigi ve anlatimi itibariyle ¢ok katmanl bir eser
olusundan dolay! incelememiz filmi yalnizca Ulusal Sinema kavrami
Gzerinden tartisacaktir. Filmin karmasik yapisini géstermek amaciyla
iki kisa ornek verilecektir. Batili edebiyat ve genelde sanat kuraminda,
sanatin yansitma yani mimesis oldugu tartismasi Yunan filozof Pla-
ton’a kadar gitmektedir (Moran 1991). Buna gore resmin aslina degil
suretine, yani yansimasina asik olan Halil'in durumu aslinda Sevmek
Zamani’'ni ontolojik bir sorunu tartigan bir filme dondstirar. Nesne-
nin yansittigi sey ya da bizim o nesnenin yansittigi seye atfettigimiz
ozellikler (imgeler) bizim igin nesnenin kendisinden daha 6nemli ola-
bilmektedir.

Bir diger 6rnek ise Halil'in, Meral ve Basar’in ruhsal durumlaridir.
Halil nesneye yonelik fetigist takintisi olan biridir. Meral ise Halil’'e
rastlayana kadar duygusal tatmin bulamayan ve sadece dinyevi (cin-
sel) zevkleri tatmig bir kadindir. Basar ise adinin ve konumunun verdi-
gi elde etme ve tiketme hirsi iginde olan, kaybetmeyi kabullenmeyen
ve bu ugurda en gok sevdigi varligi (Meral’i) kendi eliyle yok edebile-
cek bir psikozdadir.™ Ayrica halk filozofu Dervig Mustafa iki boyutlu
gibi gorunen Halil’in alt benligini, duygusal ve insani taraflarini temsil
eden bir kisiliktir.'®

Sevmek Zamani: Ulusal Sinema

Daha 6nce yukarida deginilen kriterlere gore bir filmin ulusallig,
sadece bu filmin gekildigi yerin, konunun ve karakterin yerelligi ile ve-

" Maalesef bazi gevrelerce saygin sayllan bir Turk elestirmen Sevmek Zamani igin
‘psikopathigin zirvesi’ demistir. Kaderin bir cilvesidir ki 30 yil sonra TRT 2°deki film
kugaginda gene o gevreler bu zirve filmi biiyik bir hazla seyirciye géstermigtir.

'3 Tim bunlara ilaveten Halil-Dervig ikilisinin Don Kigot ve Sango Panza’yr da anigtirdi-

gt séyleyebiliriz.
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ya ekibin milliyetiyle de 6lciilmeyebilir.'® Ayrica bir filmin seyirciye
ulagmasi sorunu da 6nemli bir konudur. Sevmek Zamani uretildigi yil
olan 1965'te seyirciyle bulugmamg ancak yillar sonra TV Gzerinden se-
yirciyle bulugmustur.'’

Ancak ifade ettigi diinya gorusa itibariyle ya da yansittig ulusal
kimlik itibariyle Sevmek Zamani, Turk toplumunun iki yaz yih askin bir
stredir kars karglya oldugu Batillagma sirecindeki Dogu-Bati kargith-
g tartigan bir filmdir. Sevmek Zamani tir olarak melodrama gir-
mektedir. Nezih Erdogan’in da belirttigi gibi Tirk Sinemasi’'nda me-
lodram Dogu-Bati kargithgindan dogan arzulan ana maddesi olarak
kullanmaktadir.  Alt  sinif=koyli=Dogu kargisinda dst  si-
nif=kentli=Batyyabanci kiltir arasindaki ¢atigma Tirk melodramla-
rinda agikga gorilebilir (Erdogan 1998:265). Sevmek Zamani da te-
melde fakir geng Halil ile zengin kizi Meral‘in agkini anlatir. Fakir bir
boyaca olan Halil sadelik, sadakat, dirustlik ve saflik gibi temiz Dogu-
lu ahlaki 6gelerle bezenmistir. Bunun yaninda Meral zengin bir isada-
minin kizidir, liks arabalarda gezer ve Dogulu anlamda ahlaken yoz-
lagmug bir yasam stirmektedir. Aynica Halil ve Meral’in babasi arasinda
kargilagtirmayi Turk Sinemasi‘min, Hollywood sinemasi karsisindaki ko-
numuna da tagiyabiliriz. Boyaa Halil bir zanaatla ugragirken Meral‘in
babasi kentli organize ve kar amacinin 6n planda oldugu bir isle ug-
ragmaktadir. Buna gore Tirkiye’de halk igin yapilan ve Ulusal Sinema-
alarin savundugu sinema zanaat yoni daha yuksek, isgiligin ucuz ol-
dugu bir sinemadir. Hollywood sinemasi ise sermayeye, seri uretime
ve teknolojiye bagh bir sinemadir (Refig 1971:89).

Sevmek Zamani'ndaki diger Batih kisilikler ise Basar ve Meral’in ba-
basi zengin, st siniftan ancak yozlagmug kisiliklerdir. Basar‘in yalmzca
ismi bile yeterince hirs icermektedir. Basar’in, boyacr Halil'in saf ve
ideal agki ile kargilagtinldiginda cinselligi ve dinyevi degerleri 6n pla-
na ¢ikaran bir kisiligi vardir. Ornegin Meral ilk kez Basar'a Halil’den
bahsettiginde, Basar bu meseleyi Meral’le birlikte olmasi igin bir engel
saymaz. Ustelik Meral, Bagar‘a *Halil'i unutamam Bagar* dediginde

'® Eger ortak yapim degilse bir film iginde farkh etnik gruplardan insanlar bulunsa bile
ulusal bir karakter tagiyabilir. Keza 1960°larin ortalarna kadar Turk Sinemasi'nda
teknik ekip azinliklardan olugmaktadir: ses, igtk, kamera ve laboratuvar gibi. Bunun
bir sebebi Cumhuriyet‘in ilk yillarinda teknik donamimi kullanacak Tirk teknisyenle-
rin yetigmemesi olabilecegi gibi Turk yatinmailarin sinemay: karh bir sektor gorme-
meleri de olabilir.

' Bono usuli ile yapimcilara film dikte ettiren salon sahiplerine kargi Metin Erksan,
Troya Film uzerinden filmin yapimcihgini astlenmistic. Durum boéyle olunca salon sa-
hipleri seyircinin de begenisini temsil ettikleri iddiasi ile filmi gostermemiglerdir

(9enyicel 1995).
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“Orasi belli olmaz. Bak birka¢ giin beraber olalim, unutur gidersin o
adami" der. Meral‘in babasi da baslangigta bizi sasirtir. Kizinin bir bo-
yaciya tutulmasini olumlu bir olay olarak yorumlar ve seyirciye ve Ha-
lil'e yanhsg fikir verir (Ustelik bunu da agikca soyler: "Nasil klasik kiz ba-
balarina benziyor muyum?" der). Ancak klasik bir babanin yapabile-
ceginden daha ¢ok kirar Halil'in cesaretini. Er veya ge¢ Meral‘in dav-
raniglarini iginde bulundugu ekonomik durumun belirleyecegini soy-
ler. Meral’in bir zengin kizi olarak liiks hayattan vazge¢meyecegi fik-
riyle Halil'i yilginhiga sarikler.

Daha derin bir seviyeden bakildiginda Sevmek Zamani Dogu aski
ile Batili askin da kargilagtinlmasidir. Klasik Turk Halk Edebiyati'nda
da sevgilinin resmine agik olmak yaygindir. Bu konuda yapilan calis-
malar da Tirk Edebiyati'nda birbirlerini hi¢ géormeden sadece birbirle-
rinin resimlerini gorerek asik olan ciftlerin varhgimi gostermektedir
(Derman 1989:61). Bunlarin en unldileri Elif ile Mahmut ve Gullihan
ile Meliksah’tir (Alptekin 1982). Bununla birlikte Yakindogu efsanele-
rinde ve Binbir Gece Masallari'nda bir kaftanin Gzerinde cizili geng kiz
figirine agik olan delikanlilarin hikayeleri vardir (Alpay-Tekin
1985:297). Daha o6nce de belirtildigi gibi Halil'in karakterinde viicud
bulan Dogu aski saf, uhrevi ve duyguludur. Ornedin Meral, Halil'in
kendi resmine asik olmasi Uzerine kisa sirede kendini Halil’'e sunar.
Ancak Halil bu tir bir dinyevi ve cinsel bir agkin karsisinda hep dost-
lukla, sevgiyle ve iyilikle bakan resmi tercih eder. Meral bunun aksine
cinsel, hayvani arzulan temsil eder. Basar gibi yiksek sosyetenin be-
yefendileriyle iligkileri daima hesap ve ¢ikar Gzerine kuruludur. Duy-
gusal ve uhrevi aski kitaplarda arar durur. Sevmek Zamani'nin bir
sahnesinde sahte iliskilerden bunalmig Meral’i Romal disinr
Ovid'in Sevme Sanat: (filmde Sevisme Yolu olarak geger) kitabini
okurken goririz. Bu kitabi Ovid gercek agkin cinsel ve dunyevi ol-
maktan 6te daha tinsel ve uhrevi oldugunu belirterek bitirir (Ovid
1983). Boylelikle Batii Meral (Batili bir filozofun da onayyla) sonun-
da aradigi agki Doguda bulmustur.

Bunlara ilaveten karakterlerin duygusuz duruslarn ve yazlerindeki
iki boyutluluk da Tirk golge oyununda ve 6zellikle de minyatirlerde
rastlanan bir 6zelliktir (Refig 1971:118). Batili insanin bireyciligini ve
buna bagl psikozlari anlatan sinemasina kargilik Ulusal Tirk Sinema-
si'nin bu en kuvvetli eserinde tasavvuf ve bireyin maneviyati dinyevi
zevklere tercih edisi vurgulanmaktadir.
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Sevmek Zamani'ndaki Dogu-Bati kargithd mekan olarak istanbul
sehrine de taginmigtir. Filmde istanbul’'un iki yGzi vardir. ilki liks
apartmanlar iginde, diinyevi zevklerin yasandigi Batili istanbul, éteki
ise camilerin, turbelerin ve saf tabiatin varoldugu Dogulu istanbul.
Halil, Buyikada'da, sahilde, ya da istanbul surlarinda dolagirken, Me-
ral apartmanlarda bu eski ve buyiili istanbul’a hayranlk ve ulagil-
mazlk hissiyle dolu olarak bakmaktadir. Ancak Halil ile kargilagtiktan
sonra Meral bu biyula, eski ve Dogulu istanbul’a gelir ve doganin ve
safligin iginde sevgilisiyle can verir.

Son olarak Dogu-Bati kargithd filmin 6zgiin mizigine taginmgtir.
Filmin miziginin bestecisi Metin Biikey'dir. ilging bir sekilde Biikey'in
annesi piyanist babasi ise udi‘dir (Ok 1995:54)."® Ayni sekilde filmde
zengin bir saray musikisi ya da Klasik Tark musikisi ana temay: olus-
turur. Taninmig klasik besteler filmin ana temasina yedirilir (Buselik
Saz Semaisi gibi), Halil'in goruldugu planlarda klasik musiki hakimdir.
Ayrica arkadagi Dervig Mustafa da bir udi‘dir ve filmde sik¢a ud gal-
maktadir. Bunun yaninda Meral klasik Bati mizigi dinlemektedir
(Bach'tan Toccata and Fugue). Ayrica Meral‘in nikahinda muzik ola-
rak tekdize bir disko mazigi calmaktadir.

Sonug

Yukarida da deginildigi gibi devletin destegi disinda Tirk halkinin
verdigi destekle varolmug Turk Sinemasi’'nda 1950°li yillarin sonlarin-
da baslayan bir ulusallik sorunsali s6z konusu olmustur. Bu tartisma-
lar 1960°dan sonra yogunlagmig ve 1960°larin ortasinda doruga ulas-
mugtir. Ulusal Sinemanin en (retken ve yaratici sinemacilarindan biri
olan Metin Erksan bu tartigmalarin tam ortasinda Sevmek Zamani fil-
mini yapmigtir. Sevmek Zamani Dogu ve Bati kiltarlerinin filmdeki iki
asigin karakterlerinde viicut buldugu bir filmdir. Boyaci Halil ile zen-
gin kizi Meral’in kigiliklerinde, Turkiye'de iki yiz yilhk Batiilasma ca-
balari sonucunda olusan sentez goze ¢arpmaktadir. Bu Dogu-Bati
karsithgi, karakterlerin iginde bulunduklary psikolojik, iktisadi, mimari
ve musiki yapiya da taginmigtir. Sevmek Zamani Dogu-Bati sorunsali-
ni hem bigim hem de igerik olarak tartigmig ve evrensel olani yerel
olanda bulmug bir filmdir. Tim bu 6zellikleri Sevmek Zamani’'m Dogu

'® Ayrica Metin Biikey Ulusal Sinema Akiminin ok onemli filmlerine de egsiz guzellik-
te 6zgun muzik bestelemigtir. Bunlarin arasinda Halit Refig'in Haremde D6rt Ka-
din, Latfi Akad'in VesikaliYarim'i, Atf Yimaz'n Ah Gizel istanbul'u, Osman Se-
den’in Galkugu filmleri vardir. Bunlara ilaveten gok uretici bir kigiligi olan Bukey
aralarinda Samanyolu, Aci, Baba, Aysecik. Turist Omer, Kigik Harim ve Cilah
Ibo’nun da oldugu 2000 kadar filme 6zgin muzik bestelemigtir (Ok 1995:54-60).
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felsefesi, yagam tarzi ve diinya goriasiinin Batih bir sanat olan sine-
mayla Tirkiye baglaminda kaynastigi en egsiz filmi haline getirir.
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YERLi MELODRAMLAR VE RUHSAL BOSALIM

(Dilek Kaya Mutiu)

Girig

Tark Sinemasi'nin 1965-1975 yillani arasindaki dénemi bir kaniya
gore Yesilgam'in altin ¢agini yasadigi dénemdir. Cinkid bu donem yil-
Iik film Uretim sayisinin g ylGzlere ulastigl, sinema sektoriinde g¢alisan
insan sayisinin, yapimevi ve sinema salonu sayisinin giinden giine ar-
tig izledigi bir donemdir. Bir bagka kaniya gore ise bu donem Tirk Si-
nemasi‘'nin karanhk ¢agidir. Ornegin Arkin Sinema Ansiklopedisi’nin
Turk Sinemasi'na ayrilan béliminin yazan Nijat Ozén, bu dénem
igin agikga ‘sinemamizin en karanhk ganlerini yagsadigi donem’ cim-
lesini kullanmaktadir (466). Bu dusiincenin temelinde bu dénemdeki
filmlerin sadece ticari amaglarla gekildigi ve sanattan yoksun, ucuz,
seyirciyi uyutan, uyusturan filmler oldugu iddiasi yatmaktadir. Yeni
Sinema dergisinin Tirk Sinemasi’'nin ellinci yih dolayisiyla 1966 yilin-
da gikarllan ézel sayisinda Nijat Ozén, Turk Sinemasi’‘nin o ginki du-
rumuna iligkin digincelerini dile getirir: "Bugiin sinemamiz 6zgurliik-
ten yoksun bir sinema; zayif temellere oturtulmus, basibog bir en-
distri; bonolara, tefecilere dayali bir ekonomi; yanlis ilkelere gére ig-
leyen koruma dizeni; kendi kendini yitirmig gligsiz sanatgi ve tenkit-
¢i toplulugu; goérilmemis bayagiliklar, sémirmelerle zevki korkung
sekilde koreltilmis seyirci kitlesiyle er ge¢ ¢6kmege mahkum bir sine-
madir ve simdilik bu sinemadan beklenebilecek en iyi sey de bu ¢6ku-
sun bir an 6nce meydana gelmesidir' (12). Aymi sayida Ali Gevgilili
benzer bir diisiinceyi, "bu [Tirk Sinemasi), aslinda uydurma delikanh-
larla uydurma kizlarin, uydurma koéti insanlarla uydurma iyi insanla-
rin sinemasidir. Toplumun genel bir panoramasini, onun mitoslar ve
diliyle ortaya koymaktan yoksun olan Turk Sinemasi, zevksiz bir tek-
rara mahkum olmugtur' cimleleriyle ifade eder (17).

1965-1975 yillari arasinda Tirk Sinemasi'nda en gegerli turlerden
birisi ve dolayisiyla Nijat Ozén ve Ali Gevgilili'nin yorumlariyla érnek-
lemeye galigtigim elestirilerin buyik 6lgide muhatabi olan melod-
ramlar bu yazinin odak noktasini olusturuyor. Bu yazida yerli melod-
ramlara yoneltilen daha somut bir elestirinin Gstinde durularak bu
filmlere iligkin kisisel bir degerlendirme sunulacak.
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Yerli melodramlarin bugune dek elestirildigi en 6nde gelen nokta-
lardan birisi rasyonellikten yoksun olmalari, bir bagka deyisle bu film-
lerde olup bitenlerin gunlik hayattaki dogal mantiga uymamasidir.
Fakat yerli melodramlardaki anlati yapisinin bu yazida sunulan bir in-
celemesi bu filmlerin gunlik dogal mantigin Gzerine kurulmadiklarin
kendilerinin zaten itiraf ettigini dusindirmektedir. Dolayisiyla béyle
bir elestirinin gereksiz oldugu kanisina varilabilir. Yerli melodramlarin
ginlik hayattaki rasyonaliteden ¢ok ruhsal bosalim temelinde isledi-
gini gostermek ve bu bogalim mekanizmasinin igleyis bigcimine agiklik
getirmek bu yazinin esas amacini olusturuyor.’

1. Anilatisal Basitlik

Yesilcam igin bine yakin senaryo yazmig olan Bulent Oran, Sanat
Olayr adli dergide kendisiyle senaryosunu yazmig oldugu Ug istanbul
filmi Gzerine yapilan bir séyleside, Ug istanbul kitabini senaryoya ce-
virmenin kendisi icin zor olmadigini sdylerken, senaryoyu Yesilgam‘in
kurallarina goére yazdigini ve kitabin mesajini seyircinin kolay anlaya-
cag bir sekilde dizenlemekten baska bir katkisinin bulunmadigini
agikhyor (31-2). Yerli melodram 6rneklerine baktigimizda da senaryo-
larin temelinde béyle bir egilimin oldugunu, seyirciden beklenen di-
sunsel gayreti en aza indirmeye yonelik, anlatisal bir basitligin hikim
surdiginid sezmek mimkin. Bu bélimde bu basitligin kendini agiga
vurdugu noktalar incelenecek.

1.1. Karakterler Hakkinda Bilgi Verme Bigimi

Yerli melodramlarda olay genelde, tim gatigmalarin ortasinda yer
alan farkh cinsiyetten iki ana karakter ve islevlerine gére olay 6rgusu-
ne girip ¢ikan birtakim yan karakterler etrafinda gelisir. Bu karakterler
hakkindaki bilgi, filmde gorundiikleri ik andan itibaren verilir. Bir ka-
rakterin iyi veya koti, zengin veya fakir, kiltarli veya kultarsaz oldu-
gu filmin baginda onaylanir. Bunun yaninda karakterin ekonomik,
toplumsal ve kiiltirel konumunda degisiklikler olabilmesine ragmen,
karakterin iyiligi ya da koétuligua film boyunca sabit tutulur. Bu saye-
de seyircinin karaktere iligkin yargisinda gikabilecek herhangi bir kari-
sikhik engellenmig olur.

1.2. DOGUmMUN Yapisi
Tum yerli melodram 6rneklerinde ana kadin ve ana erkek karakte-

Gunlak hayatta oldugu varsayilan rasyonaliteden farkli olsa da yerli melodramlarin
kendi iginde, kendilerine 6zgu bir rasyonaliteye, mantik zincirine sahip oldugu géz-
! den kaginlmamaldir.

( ' Buradan yerli melodramlarda higbir rasyonalite olmadigi sonucuna varilmamalidir.

)
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rin ilk mutlu birlikteliklerini takip eden bir problem yer alir ki bu
problem anlatinin digim noktasini olugturarak seyircinin Oykuye
baglanmasini saglar. Problem ¢ogunlukla, ana kadin ve erkek karak-
terin kurbani olduklari bir entrikadan veya ebeveynlerin ekonomik
farkliliklari ileri strerek araya girmelerinden ibarettir. Her iki durumda
da problem bir yanlis anlamaya, dolayisiyla ger¢egi bilmek ya da bil-
memek meselesine indirgenmis oldukga basit bir nedenden kaynakla-
nir. Sonugta gergegdin ortaya gikarnlip yanlis anlamanin giderilmesiyle
problem, gene basit bir sekilde, ortadan kaldirilir.?

Ana karakterler arasindaki yanlis anlamayi Gretmekte kullanilan
aligilagelmis araglar, genellikle erkek karakterin kadin karakterin ken-
disine sadik olmadigini disiinmesine yol agacak sahte mektuplar,
belgeler, fotograflar veya ana karakterlerden birisi, gogunlukla kadin,
tarafindan digerine, baskalarinin, 6zellikle de ebeveynlerin istekleri
dogrultusunda belli bir niyetle yaziip birakilan mektuplardir. Yanls
anlamayi gidermekte kullanilan basit bir ¢6zimse, yanhs anlayan ta-
rafin gergegi basindan beri bilen veya bir konugsmaya kulak misafiri
olup 6grenen bir baska karakter tarafindan, ya da guinlik gibi bir
arag yoluyla aydinlatilmasi seklindedir.

1.3. Tesadufler

Yerli melodramlarda sk sik karsilagilan tesadifler, olaylarin ilerle-
mesini hizlandirmakta kullanilan en ekonomik araglardir. Anlatidaki
en 6nemli gelismeler tesaduflerle gergeklesir.

Ana kadin ve erkek karakterin ilk tamigmalari tesadif sonucudur.
Ornegin bu karakterler, kadin karakterin kigiik bir ige sahip oldugu
ve erkek karakterin bir gece gegirmek igin geldigi bir gazinoda kargi-
lagabilirler. Bazen art arda gelen birkag tesadif ana kadin ve erkek
karakterin tanigmasina yol agabilir. Ornegin Sonbahar Rizgarlari'nda
(Mehmet Dinler, 1969) bu rastlantilar 6yle art arda gelir ki Kemal
(Ediz Hun), zor bir durumdan kurtardigi Nalan’la (Turkan Soray) ote-
lin barinda otururken kadehini ‘tesaduflerin gerefine’ kaldinir. Bu ol-
dukga yerine oturan bir cimledir ginki Nalan ve Kemal birbirini tani-
mazken, ilk 6nce tesadifen ayni taksiyi durdururlar fakat Kemal tak-
siyi Nalan’a birakir, sonra farkl araglarla ayni otele gelirler ve ayni
katta yan yana olan odalara giderler.

Ana kadin karakterin zenginlik ve sohret yolunda sarkiciiga ilk

* Baslangigtaki yanhs anlamanin giderilmesini bagka problemler takip edebilir ve ka- '|
rakterlerin yeniden biraraya gelmesi kolay olmayabilir. Fakat problemlerin ortaya ¢i- |
| kg ve giderilisi genellikle bu gekildedir. i
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adim attigi an tesaddiflerin gérildigu bir baska durumdur. Kadin bir
sebepten dolayi gazinoya gelemeyen bir kadin sarkicinin yerine ilk
defa sahneye ¢ikar ya da gazino diginda bir yerde kendi kendine sarki
soylerken bir gazinonun patronu tarafindan kesfedilir. Ana kadin ve
erkek karakter ayn kaldiklari surede birbirlerinin hayatindaki evlilik,
kaza, 6lim gibi gelismeleri genellikle bir gazeteden, gene tesadifen
ogrenirler.

Ana kadin ve erkek karakter ayrildiktan sonra birbirlerini tesadi-
fen tekrar bulabilirler. Kimi zaman ikisinden biri digerinin ¢aligtigi ga-
zinonun yakininda posterini gorebilir, bir yerden gegerken onun sesin-
den bir sarki duyabilir ya da hig¢ umulmadik bir yerde ve zamanda kar-
sllasabilirler. Ornegin Hicran'da (Metin Erksan, 1971) Orhan (Unsal
Emre) bir benzin istasyonunda ayri gegirdikleri zamanda burada galis-
maya baglamig olan Hicran’la (Emel Sayin) karsilagir. Severek Ayrila-
Im'da (Orhan Aksoy, 1971) ise Omer (Ciineyt Arkin) ve Meral (Hilya
Kogyigit) birbirlerinden habersiz olarak geldikleri Paris'te kargilagirlar.

Tdm bu 6rnekler tesadiflerin, anlatidaki ana noktalari en basit, en
cabuk ve dolayisiyla en ekonomik sekilde birbirine baglamalarindan
dolay! anlatinin ilerlemesinde gok 6nemli bir isleve sahip olduklarin
gosteriyor.

1.4. Sozsellik, Isitsellik

Seyircinin anlatiyr kolayca takip edebilmesini ve olay 6rgisine
kendisini kaptirmasini kolaylagtiran bir bagka faktér de pek gok bilgi-
nin s6zle verilmesidir. Karakterlerin duygulari, zamanin gegisi ve bu
sirada yer alan olaylar, cogu zaman karakterlerden birisinin i¢ sesiyle,
karakterler arasinda gegen diyaloglarla, veya sarkilarla anlatiir. Buna
bagh olarak yerli melodramlarin gorsellikten ¢ok sozsellige, isitsellige
dayandigi da séylenebilir.

Sozselligin en 6nemli islevlerinden birisi karakterlerin duygularini
birbirlerine ve dolayisiyla seyirciye yansitmalarinda ortaya gikar. Diya-
loglar surekli olarak, karakterlerin nasil hissettiklerini, hatta belli du-
rumlarda nasil hissetmeleri gerektigini, seyircinin bagka bir sey ekle-
mesine, ¢ikarimlar yapmasina ihtiyag birakmayacak bigimde detayh
bir sekilde tasvir ederler.

Karakterler birbirlerine sirekli olarak asklarini, acilarini tarif ederler.
Kimi zaman ac geken karakterin durumu kendisi tarafindan degil, yan
karakterler tarafindan dile getirilir. Karakterler sadece duygularini degil,
gururluluk, sadakatlilik, iyilik, sanssizlik gibi niteliklerini de tarif ederler.
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Karakterlerin durumlarini ve duygularini vurgulamakta islevi olan
bir diger 6ge de sarkilardir. Kimi zaman sarkilar duyulduklarn ortam-
dan bagimsizdirlar. Ornegdin enstriman agisindan oldukga zengin bir
Tiark Sanat Muzigi eserini gorinen tek enstrimanin piyano oldugu
bir ortamda duymak mimkuandur. Fakat film anlatiyr 6yle kurar ki bu
durum izleyicinin kafasinda bir problem tegkil etmez, 6nemli olan
sarkinin mesaji ya da filmin bitand igindeki islevidir.?

Tum bu faktorler yerli melodramlarin sézsellik ve isitselligi seyirciyi
yonlendirmenin en basit yolu olarak kullandigini gostermektedir. Se-
yirci bu sayede higbir noktayl kagirmadan, karigikhga dismeden ve
tek basina hemen hemen higbir akil yariatme yapmadan iletilen me-
sajlari alr.

Tabi ki gorsel 6gelerin kullanildigi sahneler de vardir. Fakat bu
6gelerin, sozsel 6gelerle karsilastirildiginda sirf goérselliklerinden dola-
yi pek bir 6nem tasimadiklari géralur. Bu gorsel 6geler manzara go-
rintulerinde oldugu gibi aksesuarlar veya karakterlerin sagirmalari-
nin, heyecanlarinin, duygularinin bir ifadesi olarak bakislari, mimikleri
yansitmak Gzere alinmis yakin ¢ekimler olarak ortaya ¢ikarlar. Bazen
bu bakis ve mimikler o kadar abartili bir hal alir ki bunlarin bir seyler
gostermekten ¢ok, sdylemeye caligtigini, konustugunu ileri siirmek
yanhs olmayacaktir. Bagka bir deyisle, bu bakig ve mimikler sadece
kendilerini géstermezler ayni zamanda, sanki herseyden once bir me-
saj vermek istiyormusgasina, kendilerini duyururlar. ilk bakigta gérsel-
likleri 6n plandaymis gibi goriinen, sevgililerin ¢ercevelenmis evlilik
fotograflar veya bir gazetede karakterlerden birinin 6limini goste-
ren fotograflar da, 6zellikle bir mesaji agikga ve kolayca seyirciye ilet-
mek igin kullanildiklari izlenimini birakirlar. Benzer bir sekilde, kadin
karakterin sarkicilik kariyerindeki ylkselisini ifade etmekte kullanilan
Ust Uste digen magazin dergilerinin kapaklarindaki fotograflar, gene
Ust Uste disen plaklar ki bunlar bazen bolinmig ekran gibi gorsel
tekniklerle verilir, gorsel 6geler olmaktan ¢ok anlatisal yénleriyle 6n
plana gtkarlar. Cogunlukla zamanin gegisinin ve bu siregte yer alan
gelismelerin iletiimesinin en ekonomik yolu olarak seyircinin karsisina
¢ikan bu tip 6geler bir sey géstermekten ¢ok anlatirlar.

1.5.Agklama, Bilgilendirme: Araya Sokulmug Sézcukler ve
Gorantiler
Yerli melodramlarda higcbir sey kapal birakilmaz. Seyircide merak

? Burada kullanilan islev s6zcigu, sarkinin ozellikle ana kadin karakterin sarkici ol-
mak yolunda ilk adimini teskil eden durumlara igaret etmektedir.
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ve kangikhiga yol agma ihtimali taglyan her durumu karakterlerden bi-
rinin sozli agiklamasi takip eder. Bundan dolayr konugmalarda gegen
sozlerden bazilan 6zellikle soruya neden olabilecek noktalara agiklik
getirmek amaciyla sarfedilmig, kullanildiklani baglamda gereksiz veya
yersiz gorunen, araya sokulmugs agiklamalar niteligindedir. ‘Araya sok-
malar’ -insertler- sdzlerin yaninda sessiz gérunttilerden de olusabilir.

Ornegin Sonbahar Rizgarlari'nda Nalan Kemal'le bulugmaya gi-
derken kendisine bir araba ¢arpar. Takip eden sahnede Nalan hasta-
nede yatarken gorinidr. Yam basinda duran iyi kalpli patronuna ‘keg-
ke 6lseydim, boyle felgli yagamaktan daha iyiydi’ der. Boylece bir 6n-
ceki sahnede Nalan’a bir arabanin ¢arptigini goéren seyirci bunun he-
men ardindan Nalan’in 6lmedigini fakat bazi organlarini bir siire kul-
lanamayacagini 6grenir. Nalan‘in sozlerinin hemen ardindan patronu
‘niye ondan kagiyorsun, belkemigindeki zedelenme iyilesebilir’ der.
Burada patronun sézlerinin Nalan‘in yiriyemeyecegi fakat hala bir
Umit oldugu bilgisini vermekten 6te pek bir geregi ve énemi yoktur.
Gene ayni filmde uzun bir aynliktan sonra Nalan Kemal‘in evine, kizi
Fatma’nin bakicisi olarak gelir. Fatma Nalan’la tanistiktan birkag daki-
ka sonra birden babasinin Ankara‘da oldugunu séyler. Ardindan Na-
lan'in duvardaki buyitilmusg bir kadin fotografina baktigini gérir ve
hemen, annesi oldugunu séyler. Nalan, annesinin de Ankara’da olup
olmadigini sorar. Fatma annesinin o ¢ok kiigiikken 6ldiginu soyler.
Bu diyalog sayesinde seyirci, duvardaki fotografi gérir gérmez, kime
ait oldugu konusunda bilgilendirilir. Fatma’nin durup dururken baba-
sinin Ankara’da oldugunu séylemesi de s6zii anneye getirip, 6l1digu
bilgisini seyirciye bir an 6nce verebilmek igin kullanilan araya sokul-
mug bir cimle gibidir. Filmin sonuna dogru Kemal’in baldizi Fatma'ya
annesinin gercekte 6lmedigini, babasinin onu sakladigini séyler. Bu-
nun Gzerine Fatma ‘bir kazada dlen ve mezan bile olmayan annemi
babam benden neden saklasin’ diye sorar. Burada alti gizili sézcukler
tamamen, Fatma’'nin annesinin 6ldagane nasil inandirldigina dair
bilgive annenin 6lmemis olabilecegine dair ipucu vermek lzere araya
sokulmug s6zciikler niteligindedir.

Araya sokulmug gorintilere bir 6rnek olarak Adini Anmayaca-
gim’dan (Orhan Elmas, 1971) bir sahne uzerinde durmakta yarar var.
Cemil, GUl'G (Halya Kogyigit) gittikleri gazinoda ickisine ilag koyarak
kendi evine getirir; fakat Gul bir siire sonra nerede oldugunun farkina
varip oradan kagmayi basarir. Gul kapiya dogru kostugu sirada kame-
ra Gul'in koltukta duran ceketine zoom yapar. Bu ¢ekim ceketin ileri-
de birgeylere yol acacad fikrine vurgu yapar ve seyirciyi Gil'tin, Ce-
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mil’in telefonda ceketini evinde unuttugunu séylemesi tzerine tekrar
Cemil’in evine gelecegi ve Cemil‘in kendisine saldirdig: bir sirada, te-
lefondaki konugmalarini dinlemis olan kocasi Engin’in (Clineyt Arkin)
odaya girip ikisini koltukta gérerek Guil'in kendisine ihanet ettigini
distnecegdi sahne igin zemin hazrlar.

1.6. Sorun Gikaran Karakterlerin Ortadan Kaldinimasi

Yerli melodramlarda ana kadin ve erkek karakterin bir araya gel-
melerine surekli engel teskil eden karakterler, oldukga basit yollarla
ve genelde dliimle ortadan kaldinlir. Bu, problem g¢ikaran karakteri
seyircinin kafasindan silmenin en basit yoludur.

Ornegin Agkin Kaderim Oldu’da (Mehmet Bozkus, 1972) ana ka-
din karakterin Givey annesi ve lvey erkek kardegi konumunda olan ve
ana erkek karakterle kadin karakterin mutlu birlikteliklerinde sirekli
engel teskil eden karakterler ve onlarla isbirligi yapip kadin karakterin
babasinin iflasina yol agan karakter, filmin sonlarina dogru birkag da-
kika icinde art arda 6lerek ortadan kalkarlar: Adam Gvey anneyi evde
oldirir; bunu goren uvey kardes hemen orada adami 6ldurir ve kag-
mak Uzere evden ¢ikar ¢ilkmaz kendisi de bir arabanin ¢arpmasi sonu-
cu hayatini kaybeder. Hicran’da ise, Hicran ve Orhan’in aynimasina
neden olan ve Orhan’dan bosanmamakta israr eden Nazan, bir araba
kazasinda hayatini kaybeder ve béylece Hicran ve Orhan’in bir araya
gelmelerindeki en biylk engel ortadan kalkar. Benzer bir gekilde
Sonbahar Rizgarlari'nda Kemal'le Nalan‘in bir araya gelmelerine en-
gel teskil eden, Kemal'in akhm yitirmig karisi ve Kemal’le evlenmeye
¢alisan baldizi, bir yanginda hayatlarini kaybederler.

Ara Sonug

Yukarida bahsedilenler yerli melodramlarda olaylarin, seyircide
herhangi bir karmasaya yol agmadan, mimkun oldugu kadar basite
indirgenmig bir neden sonug iliskisi iginde ilerledigini gozler 6nine
seriyor. Bu durum gindelik dogal mantiga aykin goérinebilir. Fakat
bu filmlerin bir zamanlar sinemalarda biyiik izleyici buldugu ve halen
ginimuzde televizyon kanallarindan, hatta bazen prime time’'da iz-
lendigi bir gercektir.’ O halde yerli melodramlardaki ginliik rasyona-
lite eksikligini seyirci agisindan sorunsallagtirmayan, seyircinin bu du-
ruma takilmasini engelleyen baska birseyin varoldugu, bagka bir me-

¢ Aynica burada bahsedilen 6zelliklerin yakin donem Tirk filmlerinde yeniden ortaya
cikigi gorulmektedir. Egkiya (Yavuz Turgul, 1996 ) adh filmin ticari bagarisi buyiuk o6l
gude filmin eski anlatim bigimlerine donusuyle agiklanabilir.
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kanizmanin igledigi digunilebilir. Ben bu diger mekanizmanin ruhsal
bosalim mekanizmasi oldugu kanisindayim.

2. Ruhsal Bogalimin Etkili Olmasina Katkida Bulunan

Mekanizmalar

Melodramatik anlatida surekli surprizler, olaylarin akiginda ani de-
gisiklikler vardir. Sans, tesadif, beklenmedik kargilagmalar, son daki-
ka kurtuluslan ve mucize sonlar bu anlatinin vazgegilmez unsurlari-
dir. Steve Neal, Melodrama and Tears adli makalesinde melodram iz-
leyicisinin bu unsurlar araciligiyla bir ‘duygusal hiperbol’den gegtigini
belirtir (1986:6-7). Bu durum yerli melodramlar igin de gegerlidir. Bu
bolimde yerli melodramlarda bu duygusal hiperboliin nasil inga edil-
digine ve ruhsal bosalimin etkisine katkida bulunan mekanizmalara
aciklik getirilecek.

2.1. Ozdeslesme

Yerli melodramlarda yer alan arzu bigimleri ve bunlann dizenlenis
sekli, izleyicinin kendini olaylara kaptirmasini ve karakterlerle 6zdes-
lesmesini saglar. Bu arzu bigimlerinin en 6nde gelenleri, seyircide
dogrudan cevap bulan agk ve anneliktir. Ask yerli melodramlarin tim
orneklerinde mevcuttur ve bazen annelige de vurgu yapilir; 6zellikle
de anneligin getirdigi acilara.

2.2. lyiler ve Kétuler

Yerli melodramlarda genelde, filmin sonuna dek iyiler iyi, kétuler
koéta kalir. Bu sayede film, seyircide iyilerle kottilere dair belli hislerin,
karmasaya yol agmadan belli bir yonde birikimini saglar. Boyle bir du-
rumda kotulerin cezalandiriimasi veya iyilerin 6duillendirilmesiyle se-
yircide uretilecek duygusal ve ruhsal etki daha kuvvetli olacaktir.

2.3. Engeller

Tim yerli melodram érneklerinde olaylarin mutlu akiginin karsisina
¢ikan engeller vardir. Eger baslangigta ana kadin ve erkek karakterin
mutlu birlikteliklerinin bir tablosu giziliyorsa, ki genelde oyledir, bu
mutlu tabloya bir engelle miidahale edilir ve ana kadin ve erkek ka-
rakterin bir sire ayn kalmasina yol agilir. Ustelik baslangigtaki mutlu
tabloyu cizen anlatida, seyirciyi bir an 6nce engelle tanigtirmak ister-
misgesine bir acelecilige rastlamak mimkundur. Nilgin Abisel’'in de
ifade ettigi gibi yerli melodramlarda ana kadin ve erkek karakter ¢ok
kisa bir sure iginde birbirlerine agik olurken, sonunda mutlu bir birlik-
teligi yakalayabilmek igin pek ¢ok sorunun, engelin ustesinden gelmek
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zorundadirlar (1994:166). Bu tir engeller filmdeki karakterlerin ve on-
larla 6zdeglesen seyircilerin acilarinin nedenleri olarak sunulur. Seyirci-
nin 6nce boyle acilarla dolu durumlardan gegirilmesi, mutlu sonla ge-
lecek rahatlamanin ve ruhsal bogalimin derecesini arttiracaktir.

2.4. AciGeken Vicutlar

Yerli melodramlardaki tim anlatilarda bastirilmig, kisitlanmig, ac
ceken vucutlar sergilenir. Acilar genelde sevgiliden ya da gocuktan
ayn kalmaktan kaynaklanir ve buna yol agan nedenler ekonomik fark-
hliklar, toplumsal normlar, namusa, serefe iliskin yanhs anlamalar, ve-
ya korlik, sakatlik gibi fiziksel kusurlar olabilir. Karakterlerin acilan al-
kol, uyusturucu, berdusluk gibi géstergelerle vurgulanir. Karakterlerin
acih durumlannin sézlerle vurgulandigi anlar da vardir. Ornegin Son-
bahar Rizgarlarn’'nda Nalan‘in felg gegirdiginden ve bacaklarimi kulla-
namadigindan habersiz olan Kemal, bir piyanonun yaninda oturan
Nalan‘a ‘en azindan kibarlik gosterip ayaga kalkabilirdin’ diyerek Na-
lan‘in acisina parmak basar. Ask Mabudesi‘nde (Nejat Saydam, 1969)
gozleri gérmeyen Ekrem’in (Clneyt Arkin), piyano basinda sarkisini
dinleyen grup, kendisiyle alay etmek amaciyla ‘gérmeden nasil ¢ala-
biliyorsunuz’ diye sorarlar. Adint Anmayacagim’da kocasi Engin’in 6l-
digini sanan ve bu yizden ac ¢eken Gul, surekli olarak kizinin ‘ba-
bam eve donecek degil mi’ sorusuyla karsi kargiya birakilir.

Aa geken karakterler surekli olarak aglamakl bir tonla, dokunakl
sozlerle Gzintdilerini dile getirirler. Cogu zaman karakterin Gzuntisi-
nu goren diger karakterler de onunla birlikte gozyag dokerler. Bu du-
rum karakterin gergekten gok aci ¢ektigini ve bagkalarini bile acindi-
racak bir durumda oldugunu vurgular.

Bitin bunlara bakip, yerli melodramlarda aci gekme geklinin, se-
yirciye de acl gektirtecek, veya seyircinin kendi acilarini, gok daha agik
ve abartih bigimde karakterlerle ifade edecek sekilde dizenlendigini
soylemek mimkiin. Boyle bir dizenleme, sondaki ruhsal bogalimi da-
ha etkin kilacaktir. Bunun yaninda dokunakl sozlerin eglik ettigi agla-
mak, pigmanlik, nefret gibi durumlar; tokatlamak; ickiye, uyusturucu-
ya, sokaklara digmek; intihar etmek gibi fiziksel eylemler ‘duygusal
hiperbolln’ inig ve ¢ikiglarla kurulmasina ve dolayisiyla seyircinin, ya-
sayacadi ruhsal bosalima hazirlanmasina hizmet eder.

Sonug

Yerli melodramlardaki rasyonalite eksikligi bagka kimseler tarafin-
dan da gegmiste dile getirilmis, fakat bu saptama daha ¢ok bu tire
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ait filmleri elestirilir yapan, degerinden kaybettiren bir nokta olarak
sunulmustur. Bu yaz yerli melodramlarda yer alan anlatisal basitlige
ve gunlik rasyonalite digindaki mekanizmalara isaret ederken boyle
bir tutumu desteklemeyi amaglamiyor. Amag yerli melodramlara bas-
ka agllardan da bakilabilecegine; bu filmlerden bagka bir tavir ve yak-
lagim igerisinde de konusulabilecegine inanarak bu yolda bir adim at-
mak ve bu ture ait filmleri ‘rasyonellikten yoksun, gergekg¢i degil, cok
basit’ gibi yizeysel kelimelerle niteleyip bir kenara atmak yerine, in-
celemek Gzere yeni kanallar agmak. Michael Cullingworth’un da dedi-
gi gibi bu filmlerde olay 6rgisinin mantigindan ¢ok daha ilging, de-
disik, inceleme gerektiren alt-metinler olabilir (1989:17). Veya Steve
Neale'in ‘melodramlarda nedenden ¢ok etki fazlalhig vardir’ saptama-
si bir elestiri noktasi yerine kilavuz olarak alinip, bu etkiyi Greten me-
kanizmalar inceleme konusu yapilabilir (1986:7). Bu arada yerli me-
lodramin, kendine has kurallari, yapisal ve anlatisal 6geleri olan bir
tir olarak populer kiltirin bir pargasi oldugu da unutulmamaldir.
Kanimca, akilda yer etmis sanatsal normlari temel alarak yerli melod-
ramlara yapilan elestiriler bu noktada tutarlihklarin yitirirler. Bu bag-
lamda sanirim bu yaziya Bulent Oran’in s6zleriyle son vermek uygun
olacak: "Ben yaptigim filmler igin iyidir, igerigi saglamdir, 6gretici yam
vardir demiyorum... ayn bir sinemaydi o [Yesilgam melodrami], masal
sinemasiydi. Seyirci igin bir kagig sinemasiydi. Kendisini 6zdeslestirebi-
lecegdi, kendini bulacagi, kendini unutacag o6ykilerin sinemasiyd..."
(Arslanbay 1993:9).
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BATI’DAN GUNESE YOLCULUK

(Bige Akdeniz)

Sinemasal imgelerin dénisimu 6zellikle ¢agdas Turk Sinemasi
kapsaminda tartisilabilecek énemli bir konu niteligini tasiyor. Geng
yonetmenlerin gézlemlemekte oldugu giincel malzemeyi filmlerine
yansitirken kullandiklan degisik bakis agilannin, yeni imgelerin ve es-
tetik araglarin tiremesinde ne derece etkili oldugu, Tirk Sinemasi
adina yeni bir inceleme alam olugturmaktadir. Ancak bu degerlendir-
me sirasinda Bati estetik anlayiglarinin etkisi de goéz 6nine alinmali-
dir. Ozellikle modernite sirecinde Bati toplumunun kimligi altinda
sekillenen imgeler, glinimiizde Dogu’lu yaraticilarin kullanimina agik
bir konuma gelmistir. Kendi kimligine uzak bir estetigi 6znellestirme
¢abasinin, sancili bir sire¢ oldugu kadar, bazi ¢cagdag Tiirk Sinemasi
orneklerinde gorildigi gibi yeni imgelerin tiremesine bir arag oldu-
gu da gozlemlenmektedir. Bu gergevede Ginese Yolculuk (Yegim Us-
taoglu, 1999) filmine bakildiginda Turkiye'nin iginde bulundugu ve
hepimizin tanik oldugu sosyal ortam, bizi sarsan ve yeni algilamalari
su ylzine ¢ikaran bir anlat ile aktarmayr basardigi goriliyor. Ozel-
likle Tirk Sinemasi'nin bazen dogru bazen de yanlis bir bigimde de-
gerlendirdigi 6nemli bir sinemasal imge olan "gergeklik"in, Ginege
Yolculuk filmi igindeki dénisimu ve sinemasal sireci ile etkilegimi,
modernite gizgisinin diginda bir sunumu ortaya gikariyor.

Film, Giineydogu’da Irak siminnda bir kdy olan Zorduch’tan istan-
bul’a gelen Berzan ile Tireli Mehmet’in arkadashgim anlatiyor. Ber-
zan, uzun siredir kayip oldugu igin 6ldigine inandig1 babasinin bel-
ki de intikamini almak igin geldigi istanbul'da bir yasam mucadelesi
vermektedir ve sirekli polisle bagi derttedir. Mehmet’in de koti bir
rastlanti sonucunda terérist damgasi altinda hapse girmesi ve yasadi-
g1 benzer tecrubeler ikisinin arkadaghgini pekistirir.

Film, Berzan’in polisle girdigi bir gatigma sirasinda 6lmesinin ar-
dindan, Mehmet’in Berzan’in tabutunu kéyine gotirmek amaciyla
Zorduch’a yaptigi yolculukla son bulur. Filmin anlattigi hikayeye ba-
kildiginda, Turkiye'de yasanan ve gazete sayfalarinda okuyabilecegi-
miz siradanhkta olaylar Gzerine kuruldugunu ve gergekligin politik
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bir sembol olarak diglanmadidini, tam tersine, italyan Yeni Gergekgi-
lik yapitlarinda gérebilecegimiz yalinlikta aktaridigini goriyoruz.
Gergekligin siradanligindan beslenen film en basindan itibaren bu
amag dogrultusunda yonlendiriliyor. Berzan'in kaset sattigi Sirkeci
meydaninda baglayan film, Berzan’i bize ilk tanittigi sahne olmasina
ragmen, sabit olmayan bir kamera ile Berzan’i etrafindaki insan ka-
labaligi ile beraber sunuyor. Bu ilk sahne bile Berzan‘in istanbul’'da
yasayan herhangi biri olarak tamtilmasinda yeterli oluyor. Bunu ta-
kip eden sahnelerde de kamera zaten yasganmakta olan olaylan bir
rastlanti sonucu orada bulunup kaydediyormus illizyonu ile kullani-
larak gergekgi anlatimi pekistiriyor. Mehmet’in ve Berzan‘in film bo-
yunca yasadig: tecribeler tim toplumun yasantisi ile birlesiyor ve
birbirinden ayrilmaz pargalar haline geliyor. Film boyunca kullanilan
televizyon goruntuleri, radyo haberleri ve Mehmet'in Berzan'in 6li-
minua televizyon haberlerinden 6grenmesi, filmin bir orijinallik kay-
gisi tagimadigini apagik ortaya koyuyor. Hepimize ¢ok tanidik gelen
Aygaz kamyonunun sokaklari gezerken yaptigi anonsun film boyun-
ca farkh sahnelerde tekrarlanmasi filmin siradan bir yagamin pargasi
oldugu tezini vurgulayan énemli detaylardan biri olarak kargimiza
¢ikiyor. André Bazin'in italyan Yeni Gergekgiligi‘nin énemli bir karak-
teristigi olarak goérdigu “serseri kursun™ durumu Ginese Yolcu-
luk’un bir¢ok sekansinda gézlemlenebiliyor. Mehmet’in mag sonrasi
¢ilkan bir kavgada Berzan ile rastlantisal kargilagmasi, Mehmet‘in
yolculuk ettigi minibise silah tagiyan bir kisinin binmesi ve polis ara-
basindan kagmasi ile suglu konumuna dusmesi gibi 6rnekler serseri
kursun niteligini tasiyor. Film, bir karakterin bagindan gegenleri ak-
tarirken bunlan digerlerinin yagadiklan tutkular, endigeler ve diger
tehlikeler 1s1ginda yapiyor. Buna filmde gosterilebilecek en iyi 6rnek
ise Arzu’'nun karakolda Mehmet’in bagina gelenleri arastirirken, orada
bulunan baska bir kadinin Arzu'ya kendi oglunun aymi gekilde tg haf-
tadir kayip oldugu bilgisini iletmesidir. Boylece, Arzu’'nun duydugu
endige kadinin Umitsizliginden etkilenerek artar. Karakterlerin birbirin-
den beslenen aktif 6gelere doniigmesi rastlantilarin, benzer tecribele-
rin ve ortak miicadelelerin sonucunda gergeklesiyor.

Ote yandan, filmin gercekgiligi, Yeni Gercekgi italyan sinemasinda
oldugu gibi filmi egemenligi altina almiyor, tam tersine film anlati-

' *Serseri kursun”, André Bazin'in Yeni Gergeksi italyan filmlerinde karakterlerin bagi-
na dolayh olarak, ya da bir kaza gibi meydana gelen durumlan adlandirmak igin

kullandigi bir kavramdir.
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minin diger dizlemleri igin bir altyapi olugturuyor. Filmde eliptik an-
latim tarzi ile sunulan gergekler tam olarak dogrulanamiyor ve bu
yuzden anlatida bosluklar olusuyor. Bu tur anlati bir "palimpseste,
yani "6gelerin birbirini orttigua ve bunun sonucunda bazilarinin an-
lamlari gizlenirken, bazilariigin de farkli anlamlarin aydinlatildigr* bir
olusuma benzetilebilir (Marchetti 1998: 7). Yonetmenin yaptigi
"auteur'vari segimler bu bogluklan doldurmaya yonelik geligsiyor ve
boylece filmin anlatimi ile ydnetmen arasindaki iliski blylik 6nem ka-
zaniyor. Ancak gergekgilik ile film anlatisi arasindaki iligkide oldugu
gibi, yonetmenin varlidg da film tzerinde timu ile etkili olamiyor.
Yoénetmen, kimi zaman yaptigi segimler ile filmi kontrol ederken, ki-
mi zaman da kendisini geri ¢ekiyor. Modernist filmlerde, filme ait
malzemeyi surekli kontrol altinda tutan bir 6zerk yaratici konumun-
da bulunan yénetmen, Ginege Yolculuk'ta yarattigi imgeler ile etki-
lesim icinde, anlati tarafindan tanimlanan bir nesneye doénislyor.
Bu dogrultuda, yonetmenin metafor illizyonu ile kullandig! imgeler,
saf imgeler olarak kalamiyor ve dykuyu besleyen pargalara ya da me-
tonimlere donugsliyor.

Lacan’a gore telaffuz eden nesne ile telaffuz edilen nesne higbir
zaman ayni olamaz ve bunun sonucunda da 6z ile 6teki arasinda su-
rekli varolacak gel-gitler meydana gelir. Bu filmde de nesne konu-
munda bulunan yénetmen ile tanimladigi ve tanimlandig film séyle-
mi arasindaki mesafe gel-gitlerle sardaruliyor. Bu iligki kendisini en
belirgin olarak Dogu ve Bati imgelerinin temsilinde gdsteriyor. Filmin
ekseninin bu iki jeolojik nokta arasindaki iligkiden kuruldugu agikga
gorilmektedir. Hikaye seviyesinde, Berzan dogudan batiya yani istan-
bul’'a go¢ etmistir ancak Bati'min bir pargasi olmaya direnmekte ve
kendi kiltirinu ve kimligini yagatmaya ¢alismaktadir. Yonetmen, Do-
du ile Bati arasinda sikismug bir karakterin bagina gelebilecekleri ak-
tarma gabasindadir. Nitekim Mehmet’in Turkiye’nin batisinda bulu-
nan Tire’den olmasina ragmen yénetmen tarafindan Dogulu tipleme-
sinde secilmesi Mehmet'in de Dogulularin istanbul'da yasadiklarin-
dan paye almasina sebep olmaktadir. Ancak yénetmenin bu segimi
daha sonra filmdeki baska gercgekler ile etkileserek donisime ugra-
maktadir. Boylece Mehmet sadece kendi yasadiklarindan degil Ber-
zan'in yagadiklarindan ve film boyunca geligen baska faktérlerden et-
kilenerek kimlik arayisina ve filmin sonunda karsilastigi Tireli askere
Zorduchlu oldugunu itiraf etmesine uzanan bir evrim gegiriyor. Meh-
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met’in gegirdigi donisum surecinde Bati-Dogu ikilemi iginde yer alan
her sey film iginde bir donigime ugruyor. Bagta kurban kimliklerinde
olan Mehmet ve Berzan, Berzan’in Zorduch’a kadar yaptig yolculuk
sonucunda kahramana doniglyor. Arzu da ¢alistigi igte patronu ta-
rafindan baski altinda tutulan bir kadin karakterinden, Mehmet'e
duydugu aski igin ailesine bile kargi durabilen bir kadina dénusiyor.
Tim bu dénisimlerin sonucunda filmde .farkh kutuplan temsil ede-
bilecek 6geler arasindaki sinirlar yok oluyor. Boylece, kurban ile kah-
raman arasinda, Dogulu ile Batili arasinda ve son olarak da Dogu ile
Bati arasindaki sinir yok oluyor.

Filmde sik sikk yonetmen tarafindan kullanilan metaforik anlatilar
arasinda Mehmet’in, Berzan’in tabutu ile beraber giinegin dogusun-
da bagladigi yolculuk bulunuyor. Ginesin dogusuna dogru yapilan
yolculuk, doguya yapilan bir nevi umut ve kesif yolculugunu simgeli-
yor. Dogu, Berzan aracihgi ile Mehmet'in arzu duydugu bir imgeye
donistugi igin doguya yolculuk daha da bir 6nem kazaniyor. Ancak
Gunege Yolculuk metafor illizyonu ile sunulsa da filmin anlatisi ile
etkilesiyor ve metonimiye donuguyor. Mehmet'in yolculugu sirasinda
basindan_gegenler ve gézlemleri doguya yeni anlamlar yukliyor ve
boylece yolculugun baginda yénetmenin sundugu dogudan o6te bir
imge haline ulagiyor. Mehmet yolculugu suresince 6zlemini duydugu
dogu yerine, ordu kontroli altinda, ¢ocuklarin bile yasadigi isler igin
kullanildigs, insanlarinin garesizce batiya gog ettigi bir yer ile karsilagi-
yor. Nitekim, filmin sonunda Mehmet'in Zorduch’un sular altinda ka-
lan bir kdy oldugunu gérmesi yolculuk boyunca yasadigi duskinkhg-
na son noktayi koyuyor. Filmin sonunda ginesin battigi sahne de bu
sonu simgeleyen metafor olarak dahil edilmis. Boylece, istanbul’'da
Berzan'in yagsadigi ¢ikigsizligi ayni sekilde Mehmet doguda yagiyor.
Doguya yapilan yolculuk ile Bati ile Dogu arasinda bir simetrinin bu-
lundugu ve her ikisinin de benzer gergeklikleri temsil ettigi vurgulani-
yor. Filmin ¢ikig noktasi giincel olaylarn tim yalinligi ile belgelemek
olsa da yonetmenin tanimladigi tim imgeler filmin séylemi iginde ye-
ni imgelere donustiyor. Boylece film gergekgilik adina salt bir ideoloji-
yi temsil etmekten 6te, sundugu imgelere farkli bakig agilari ile baki-
labilecek bir séylem lretiyor. Bunun gergeklegmesinde en buyilk et-
ken, film anlatisi ile ybnetmen arasindaki degigken mesafe olarak be-
liriyor. Bu da yénetmenin gozlemlediklerini yansitmak igin Yeni Ger-
cekgi akimin saf gergekgiligi ile yetinmedigini ve yeni sunumlara se-
bep olabilecek arayiglar filmine yansittigini géstermektedir.



(Batl'dan Gdnese Yolculuk)
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ORYANTALIZMi ASMAK

(Murat M|hg|0§lu)

"Oriental" s6zcigu, en yalin kullaniminda, "Doguya dair/Doguya
ait" anlami tagiyor. Ancak gorsel sanatlarda ve edebiyatta da karsimi-
za gikan bir tema olan "Oryantalizm"in ¢ok daha genis agilimlarn var.

Dogu’nun zenginliklerine ve zevklerine iligkin merak, kavramakta
glgluk cektikleri kultirel olugumlara yakin temas kuran Marco Polo
gibi tacirlerin renkli anlatilanyla filizlenmisti. Zamanla Binbir Gece
Masallari'nin Fransizca gevirisi ve aralarinda Gustave Flaubert gibi
6nemli edebiyatgilaninda bulundugu gesitli yazarlarin seyahatnamele-
ri, yazin yoluyla Avrupa’nin imgelemini kusatan gugli bir Oryantalist
kurgu akimini olugturdu: 19. yizyilin Bati Avrupali seyyahlarinin gé-
ziinde, maceralarla dolu mistik bir alemdi.

Dogu duinyasinin Bati'ya en yakin temsilcisi konumundaki Tirkiye
kendisine atfedilen gizem sayesinde ok sayida oryantalistin ilgi oda-
g1 olmustu. Bu oryantalistlerden Pierre Loti ve Claude Farrer’in adlari,
okurlarina bir masal tadinda sunduklan istanbul sehrinin caddelerine
verilmigtir ginimuzde.

Oryantalizm trendi, gorsel sanatlar alaninda egdeger dlgude yik-
seliyor; Batili aristokrat ve burjuvalarin duvarlari, harem ve hamamla-
rin egsiz guzelliklerini tasvir eden tablolarla sisleniyordu. Ingres ve
DelLaCroix, Dogu fantezilerini 6zgin plastik anlayiglariyla harmanla-
yan ilk blyik ustalardi. Oryantal imgelemin geleneklerini olusturan
bir diger énemli isim, butin kariyerini bu temaya adayan Jan-Leon
Geromé idi. Uslibuyla dikkat ¢ekemeyen ¢ogu ressam iginse, oryan-
talizmin, bir nevi satis garantisiydi...

Bu yazi, gunumuz Tirk Sinemasi‘nda Oryantalizm’in salt ticari
kaygilariyla, ve bu kez "igeriden" uyandiriimakta olduguna isaret et-
meyi amaglamaktadir. Ferzan Ozpetek’in Hamam (1997) ve Harem
Suare (1999) adh filmlerinin dayandigi bigem ve temalar, 19. yiizyilda
genel anlamiyla Dogu’ya, ve 6zelde Turkiye'ye donik olarak uretilen
yaklagimlarla karsilastirilmali bigimde mercek altina alinacaktir.

Roger Berjamin’in agagidaki yorumu, Oryantalist bakig agisinin ne-
den Dogu gergegine uzak bir yanilsama yarattigini anlamamiza yar-

dima olabilir:
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"S6z konusu ‘Dogu’yu ziyaret eden sanatcilarin ortaya koydugu
ardnleri degerlendirme noktasinda, ‘Serap’ (mirage) s6zcigud, bi-
zim icin énemli bir anahtardir. C6/ ortamina has optik bir feno-
men olan serap, asiri derecede 1sinmig hava katmanlarindan ge-
¢en 151gin kumlu yiazeyde mavi gokyizinG yansitmastyla beliren
hayali su birikintisidir. Fransizcadaki karsihigi ‘ayna’ veya ‘yansima’

(mirroring or reflection) sézciklerinden tiremis olan serap (mira-

ge), tam anlamiyla oryantalist bir terim olup, Napolyon dénemin-

de Misir ¢éllerinde yol alan Fransiz ordusunun sikg¢a seraplar gor-
mesi sonucu dile yerlegmistir." (Benjamin:1997)

Benjamin’in bu s6zcuge yaklagimi, Dogu iklimi ile Oryantalizm aki-
mindaki serapvari gérkem arasinda bag kurmakla kalmayip, "yansi-
ma" ve "ayna" sozciklerinden hareketle, Edward Said’in kilometretagi
niteligindeki ¢aligmasini da hatirlatir: Said, Oryantalizm adli kitabin-
da, Oryantalist sanat ve edebiyattaki "Dogu"nun aslinda bir "Bati ica-
di”; ve bu "Dogu"nun birincil islevinin de, Avrupa kultirinin yapay
bir simetrisini meydana getirmek oldugunu 6ne surer (Said:1995).
"Oryantal diinya"ya has buatin gelenek ve kurumlar, Avrupa yagamin
birer kontrasti olarak sunulmaktadir.

Bu gercevede erkeginin kolesi ve bir zevk nesnesi olarak konum-
landinlan ve anahtar deliginden bakarmiggasina tasvir edilen Dogulu
kadin imgesi, 6zel bir tur rontgencilik halindeki Batili kitle igin bir cin-
sel fantezi kaynagiydi nihayetinde. Kimi zaman $ehrazat’in dillendir-
digi bir 6ykd, kimi zaman bir seyahatname, kimi zamansa afrodizyak
etkisi yapan bir illistrasyondu anahtar deligi. Sanatin ve edebiyatin
tim yiksek faziletleri bir yana, harem ve hamam (izerinde yogunla-
san voyodrist-oryantalist cinsellik, bugin sanal ortamda konusulan
porno sitelerin sundugundan pek de farkh degildi -hem sosyolojik,
hem de ticari anlamda...

Elbette ki, tim Oryantalizm akimini "oryantal erotizm" cercevesine
sigdiramayiz. Daha gugli bir elestiri, hatta suglama, Oryantalizm’in,
tipki Egzotizm gibi, beyaz Avrupalilarin diger toplumlar Gzerinde ta-
hakkum kurma arzusuna dayandigidir. John Storey, Kdltir Teorisi ve
Popdler Kultare Girig (An Introduction to Cultural Theory and Popular
Culture) adli kitabinda, Edward Said’in yaklagimina atifta bulunur, ve
bu yaklagimin paralelinde, suna dikkat ¢eker: Oryantalist Dogu tanim-
lamasi, Bati'nin gikarlan dogrultusunda kurgulanmisg bir bilgi-gug
denklemidir, ve "Dogu", Oryantalizmin vasitasiyla, Avrupa’nin kendini
tanimlamasini da saglamigtir: Dogu’nun tam simetrik, ters bir gorin-
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tistne, fikrine, kimligine ve deneyimine sahiptir bu Avrupa... Storey,
popdler kilturde sikga rastlanan bazi anlati kaliplarini analiz ederken,
bu teoriden yararlanir:

"Tiim bunlarin popdler kiltir ¢alismalaniyla baglantisi nedir peki?

Foucault'vari bir ¢6zimlemeyle bazi emperyal mitleri, rnegin Tar-

zan'i, incelersek, bu bagi kolaylikla gorebiliriz... Temelde, iki anlati

yapilanmasi vardir. Birincisi cangilin ilkel gugleri ortasinda yiten ve
irk¢a mitolojideki tabirle ‘vahsilegsen’ beyaz kolonicilere dairdir...
ikinci 8yka kalibi, irsi olarak edindikleri varsayilan kuvvet sayesin-
de cangil ve yerliler Gzerinde tahakkim kuran beyazlari anlatir.

Tarzan, bu emperyalist kurgunun klasik bin sunumudur." (Sto-

rey:1998)

Storey'in bahsini ettigi ik model, Ferzan Ozpetek’in Hamam
(1997) filminde kullanilan, ve hakir gérdiikleri bir kaltarin iginde za-
manla asimile olan italyan bag kisiler Francesco ve Marta etrafinda bi-
¢imlenen anlati kalibina tipatip uymaktadir. Filmin adindan dayandig
bakis agisina kadar her sey, katiksiz bir "Oryantal anlati" yapmaktadir
Hamam’i. Yénetmenin Turk asilli, filmin de bir ortak yapim olmasina
ragmen, yapimcilari tarafindan "Tirk Sinemasi" kategorisinde sunul-
maya ¢aligmanin ticari agidan hedef kitlesi Avrupal (6zelde italyan)
seyirci ve festival jurileridir agikga.

Storey‘in tanimladig iki kalibin bir "karigimina" ise, Oryantalist do-
kulu baska bir filimde rastlanz: Digiik bitgeli bir Amerikan yapimi
olan The Favorite (Gézde) kaginlip Osmanli haremine satilan geng bir
Fransiz kizin gergek hayat hikayesine dayandiriimistir: Sultan’in géz-
desi olup "Naksidil" adiyla anilan geng kiz, 6zellikle veliaht sultan 2.
Mahmud‘u dogurmasindan sonra, Saray’'in 6nemli figirlerinden biri
haline gelir. Sinematografi, senaryo, oyunculuk vs. agilarindan kayda
deger bir yani bulunmasa da, The Favorite, ¢ekimleri ve gésterime
girmesi sirasinda Tirk medyasinin malim alakasina mazhar olmug;
bir randevuevi gibi betimlenen Harem ve sevigirken terleyen Sultan
imgeleri sag basinin blylk tepkisine yol agmigti.

Gozde’nin senaryo yapilanmasi, iki farkl kalibin karigimi olarak ele
alinabilir, ¢linkd, Batih kadinin yeni (ilkesine entegre olusu ve Saray
hiyerarsisi iginde diger kadinlarla rekabet ederek yikselisi i¢ ice geg-
mistir. Kaderi, bir yoniyle Hamam'daki Francesko’nunkine benzer,
clnki yeni Glkesini kabullenir ve zamanla sever; bir bagska yoniyle de
Tarzan'in kaderiyle gakigir, ¢inkii bu adaptasyon sirecinde irsi (ya da
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geleneksel) Gstinligi agiga gikar ve "hikmeden" konumuna kadar
tagir onu.

Gozde, temel unsuru olan erotizme Oryantalist bir zemin hazirla-
mis oldugu kadar, Ozpetek’in Harem'den sonraki ¢alismasi Harem
Suare’ye de tematik anlamda kaynaklik etmistir:

Ticari uzantisi da bulunan medya ilgisi, gerek Tirkiye'de gerek yu-
zeysel bir Tirk imajinin alics buldugu Avrupa ulkelerinde tetikleyebili-
yor Oryantalist yaklagimi. Ancak altim ¢izmekte yarar var ki, bu me-
tinde Ozpetek’in filmlerine yoneltilen elestirinin  kaynag,
Neo-Osmancilik ve benzeri akimlar ekseninde mayalanmaya ¢ahsilan,
ve Oryantalizm’den daha az art niyetli olmayan bir "*kontr-Oryantalist"
bakis falan degildir: Hamam ve Harem Suare gibi filmlerde agikga or-
taya ¢ikan asil mesele, sinemanin yaraticc damarlarini tikayan yapisal
bir kisir dongi; deneysellikten ve samimiyetten uzak bir ticari yakla-
simdir. Bagka bir deyisle, yanlica ele alinan konseptin degil, onu ele
alig bigiminin de bizzat gablonik olusudur. S6z gelimi, Hamam filmin-
de karsimiza ¢ikan anlati, Storey’in tahliliyle bire bir ¢akigmayacak bir
kaliba sahip olsaydi, filmi "Oryantalizm’e bir génderme" esprisi iginde
okumak ugruna asirt yorumlar turetmeye gerek kalmazdi. Ya da, ha-
rem ve hamam gibi zaten yeterince dekorlastiriip mistifike edilmig
mekanlar yerine, otantizmi ve gergekligi sinemaya heniz taginmamig
Osmanh kurumlari ele ainmig olsaydi, bu filmler, kendilerine has bi-
rer "sebeb-i mevcudiyet'le ¢ikabilirdi kargimiza.

Biraz zihin jimnastigi yapmak adina, bu énermeye provokatif bir
soru kurgusu kazandiralim: Entelektiel bir boyuta sahip olma iddi-
asindaki ¢agdag yonetmenler, 1950‘lerde Hollywood oryantalizminin
kullandigi metafor ve sembollerle hareket edebilir mi?

Bunun cevabini hakkaniyetle verebilmek igin, Oryantalizm temasi-
na sinema digindaki disiplinlerle yoneltilen elestirileri de g6z 6nunde
bulundurmaliyiz. Resim ve edebiyat kulvarlarindan birer 6rnek, bu
konuda bize yardimci olacaktir:

19. yuzyllda Jan-Leon Gérome’un atodlyesinde galigmalar yapmig
olan Osman Hamdi Bey, Turk resim sanati tarihinde énemli isimdir ve
Oryantalist resim literatiiriinde de "Dogu‘ya iceriden bakan" az sayi-
daki sanatgidan biri olarak alinir. Buna kargin, Osman Hamdi Bey im-
zasi taglyan Oryantalist temal resimleri herhangi bir Batili sanatginin
caligmalarindan ayirt etmemizi saglayacak niteliklerden bahsedemi-
yoruz; ¢inki sanatgi, boya teknigi ve sectigi kompozisyonlar agisin-
dan 6zgun bir Uslap geligtirmektense Gérome’'un yolunda ilerlemis,
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“iceriden" bakiyor olma durumunu sanatin diline tercime etmemis ya
da edememisti.

Edebiyat dinyasinda ise, cagdas ve populer yazar Orhan Pamuk’a
yonelen elestiriler iyi bir 6rnek olusturuyor . Said’in tespitlerini des-
tekleyen Hilmi Yavuz', Pamuk’u bir Oryantalist yazar olarak tanimlar.
Yavuz, Pamuk’un romanlarindaki bakig agisinin Avrupa merkezli oldu-
gunun ve bir Avrupalinin Tirkiye'de yasayabilecegi tirden yabanci-
lagmayi 6nce gikardiginin altini gizer.

Ozellikle eserlerinin yurt disindaki basarisindan sonra, Pamuk‘un
"yabancilar igin" yazdigi yaygin olarak iddia edildi. Bu elestirinin agin ve
art niyetli bir ucu "siyasal amagh jurnalcilige” kadar uzandi kimi kez.

Storey'in bize verdigi ipucundan hareketle Oryantalizm’i salt te-
mada degil, bigimde, yani anlati yapilanmasinda da ararsak, Dogu‘ya
karsi duruslarinda paralellik bulunsa dahi, Pamuk’un Ozpetek’e kiyas-
la cok daha yaratic, aragtirmaci ve deneyci oldugunu goruariaz: Cunku
Pamuk, ginimiz dinya yazinimin canh olusumu “postmodern kur-
gu"nun bir uygulayicisidir ve tarihi gergekligi (su ya da bigimde) refe-
rans almaktadir: Eski (hatta aldatici) bakig agilar da, inisiyatif ve caba
sonucu kayda deger 6zgiinlikte netice verebilmektedir. Harem Suare
filminin ne saglamlikta bir tarihsel altyapiya dayandigini ise, konunun
uzmani Prof. ilber Ortayl’nin tahlillerinden anlamak mimkin. Ortay-
h, agik s6zluliginid ve nuktedanhgim esirgemedigi bir televizyon ko-
nusmasinda, oryantalizmin gézde mekanlarindan haremin gergekte
nasil bir igleve sahip olduguna degindikten sonra, tarihe dayah kur-
gunun Tirkiye’de entelektuel bir dizlemden ne denli yoksun kalmig
oldugunu séyle agikhyor:*

"Su kadarin distiniiniiz ki en liks ve en edlenceli hayat Saray‘a ait
degildir istanbul’da. Yani Saray’a tag ¢ikartacak ¢evreler vardir zen-
ginlerde, pasa konaklarinda falan. Cinsellik bakimindan ¢ok daha bi-
yuk fantezilerin ve olaylarin igledigi ¢evreler Saray'in digindadir yani;
Saray onlari gérse parmagini isinir. (...) Yani efendim sunu séylemek
istiyorum, Topkap: Sarayi’'mi gezenler -ben mihmandarlik yaptigim
icin de biliyorum- ayak takimindan turistler olurdu. Lutfen Tark top-
lumundaki munevverler bunun disinda kalsinlar ve biraz st duzey-

! Hilmi Yavuz, gesitli yaz ve sdyleyiglerde Oryantalizm’e donik elegtirilerini farkl bag-
lamlarda ortaya koymugtur. Osmanlilik, Kaltir, Kimlik adW kitabindaki (1996, is-
tanbul: Bayut Yayinlan) ‘Oryantalistlesme’ ve ‘Oryantalizm ve Antropoloji' adh bé-
lamlerinde bu elegtirilerin genis bir 6zeti bulunabilir.

Zilber Ortayl’'min sdzleri, 14 Ocak 2000 tarihinae Kanal 7 televizyonunda yaynlanan
sOylegisinin bant ¢oziminden aktarnimigtir.
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den bu ise bakmaya aligsinlar, onu soyliyorum sadece. Mistekreh
espriler duyardik. Netice itibariyla, bir suri adam gelmis iste, ooo,
harem diye guliiyorlar. E simdi, zamanimizin okumug Turk’d de bun-
lar gibi davranacaksa bu olay kargisinda, soyleyecek bir seyim yok ya-
ni." (Harem Suare filmini seyredip seyretmedigi sorusu Uzerine devam
ediyor.) "Aa, bak, ¢ok fistik bir pazarlama yani! Muthig bir pazarlama!
(...) Harem Suare’nin de kendine gére musterisi ve seyircisi vardir; Al-
lah bereket versin adama. Ben mecburen izledim, meslek geregi.
Kimseyi kiigimsemeye hakkimiz yok, ama insanlar ciddi olmak zorun-
da: Yani tarihi film gevirmek ¢ok ciddi bir istir ve bunun ¢ok biyik
temsilcileri var: italya’da Passolini basladi, hakikaten devrim yapti,
Rossellini onu takip etti, bir tarih profesérid gibi... Vajda gibi bir bu-
yuk adam Polonya’da gikti. Fabbri, ve bilhassa Szabo gibi bir Macar,
cok ornekler var... Eh, ben de bunlarin arasinda iyi bir Tirk gormek
istiyorum. Onimuze Istanbul Kanatlarimin Altinda ve Harem Suare
(1999) gibi 6rnekler geliyor, o zaman tabii insan guluyor, niye yapi-
yorsun diye. Bu kadar buyuk bir malzemeyi niye béyle kullaniyorsun?
Tarihi film rejisorlagu, yazarhd, gergekten ciddi is. Mesela iran ¢ok iyi
ornekler verdi bu alanda.”

Yalnizca belgesel yaklagimlar icin degil, bir gergekligi makul bigim-
de deforme etmek igin de yakindan incelemek geregi, uzmanlk alani-
na sinema kulvarindan da yaklasan Prof. Ortayli'nin tepkisini gayet
anlagilir kiliyor.

Haremin ve hamamin i¢sel ve oryantalizm ¢ercevesinde kullanil-
masi Ozpetek’le baslamadi gergi: Baha Gelenbevi'nin Barbaros Hay-
rettin (1951) filmi hamam sahneleriyle dikkat cekmektedir.

Halit Refig'in Harem‘de Dért Kadin'i (1965) ise, harem ortaminda-
ki lezbiyen iliskilere dahi yer verir. Ancak bu filmler, salt oryantalist
imgeleme dayanmiyordu ve tarihe doniuk meraki kigkirtarak Tuark Si-
nemasi'na yeni agilimlar kazandirmislardi. Cizgi roman sayfalarindan
tagan Tarkan, Karaoglan, Malkagoglu gibi cengaver filmleri ise, tarihi
saf bir macera tutkusuyla yorumladiklan igin kendi iglerinde tutarl;
temelde Tirk izleyicisine hitap ettikleri iginse, oryantalizmin basma-
kalip imgelerinden uzakti.

Ozpetek'in filmleri Gzerinden elestirilen kolaycilik, ashnda, gunu-
muzde ¢ogu Tirk filmine bir bigimde sizan, ve yapim kosullarindan
(Eurimage destegi, dig pazar kaygisi, vs.) bagimsiz olarak ele alama-
yacagimiz, azimsanamayacak 6lgude ticari bir gélgedir.
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Ortayli'nin dikkat gektigi tarihe dénik cehaletin ve yapisal yoninu
irdeledigimiz yaratici tikanikhgin “sinema" adina sunabildikleri ise
sunlardan ibaret: Turistik sembollerden (raki, gobek dansi, hamam,
vs.) 6ralu karanlik bir istanbul atmosferi; sinema ruhunun gereklilikle-
rine oldugu kadar ginimdiz Tirkiye'si gercegine de sirtini dénen,
kartpostal derinliginde bir seyir...

Bir asir kadar 6nce, Omer Seyfettin, oryantalist ve mistik algilama-
ya ironiyle yaklasiyordu bir éykisiinde: Gizli Mabed, istanbul’u ziya-
ret eden Fransiz’in 6yklsina anlatir. Fransiz, bir Tirk ailesinin konu-
gudur ve gunun birinde evde gizemli bir oda bulur. Giincesinde, 6zel
bir kokuyla dolu oday, térensel egyalarla dolu kutsal bir mekan ola-
rak tanimlar. Oykiiniin sonunda anlanz ki, Fransiz'in mistifike ettigi
mekan bir sandik odasi, koku da naftalin kokusudur.

Turistik kliselerin ve/veya cehalet kokenli yanilgilarin sinemaya
transfer edilmesinin bir sebebi de, sinemanin temelde "bir sanat dalr"
oldugunun goézardi edilip, negatif ya da pozitif anlamda bir propa-
ganda nesnesine indirgenmesidir. Kiltur igleriyle ilgilenen devlet ku-
rumlarinin (ve baska 6zel/tizel kisiliklerin) maddi sponsorluk karsili-
dinda filmlerden beklentileri, kimi kogullarda senaristi ve yénetmeni
bir tuzaga sirukliyor: Bu tuzak, evrensel normlar bulunan bir eserin
olusturulmakta oldugu gergegini arka plana atip, "Tirk filmi" tamla-
masindaki "Tirk"in altini gizmek adina "film"i zayiflatiyor. Otantizm
ve yerellik, evrensel normlara hizmet etmek yerine, onlarn hapsine ali-
yor; "yerelden evrensele" yapilan yolculugu ilk durakta sona erdiriyor.

Uzun yillar boyunca, uluslararasi arenada "milletimizi temsil eden"
tim Tirk filmlerinden, Midnight Express’e (Alan Parker, 1978) cevap
vermesi beklendi. Bu beklentinin yaratici sinema anlayigi Gzerindeki
etkisi, yaptigindan daha buyikti gergekte: Sinematik bir "kan dava-
si"nin glidildagu her 6rnek, saf bir sinema tutkusunu "nefsi mida-
faa" adina yaratilan yapay imgeler altina gémdi. Bir zamanlar duydu-
gumuz "filim degil, kilim" seklindeki nukteli ifade, belirtilen hognut-
suzlugun kaynagini aslinda ¢ok da dogru bir bigimde teshis ediyordu:
Kilturel dokuyu sembolize etmekten 6te pek bir sey yapamayan her
film, turistler igin yapilmig bir hediyelik esyanin kaderini paylagiyor
uzun vadede...

Istanbul Kanatlarimin Altinda’yi seyretmis olan herkes, yénetme-
nin, gece vakti elinde bir mumla sokaklarda dolasgtigi sahneyi anim-
sar. Ne yaptigi soruldugunda "Oziimi aniyorum" diye cevap veren yé-
netmen, kendi suretiyle filmine Hitchcock'vari bir damga vurmay: he-
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deflemis olsa, s6zkonusu sahne izleyici tizerinde bir Z.A.Z.> esprisi et-
kisi yaratir. Replik, gercekten de trajikomik bir gergege igaret etmek-
tedir ashinda: Kaybedilmig olan 6z, sablonik bir tarihin kurcalanmasin-
dan gok, alay konusu edilmis Yesilcam filmlerinin samimiyetinde
aranmahyd belki...

Oryantalist yapi ve motiflerin igsellegmesine yol agan énemli fak-
torlerden biri de, Turk Sinemasi’'min konvansiyonunu (6zellikle
1970’lerden sonra ) kaybetmis olmasidir. Bir donem uretimden dagi-
tima tim sireglerde kendine has kurumlagmanin emarelerini veren
ve ortak bir ruha, yaratiya zemin saglayan ortak bir gergeklik dizle-
mine sahip olan Yesilcam, potansiyel izleyicilerini, yine kendisinden
devsirilmis birer simulakrum konumundaki televizyon dizilerine kap-
tirmig durumda.

Yaratial irade ve uretim kogullan yeniden pelikil Gzerinden paylas-
maya baglarsa, oryantalizme veya Hollywood'un yan urinlerindeki ci-
lali imajlara siginmayan samimi bir sinema anlayisi da suylzine ¢ika-
caktir. Buna dair kivilamlar heniiz zayif gergi. Ancak, kendini hizla
kesfetmekte olan bir ulkenin 6zgiin bir sinema dili ve ruhu bulamaya-
cagini soylemek kétimserlik olur...

Kaynakga:

Benjamin, Roger (1997) ‘The Oriental Mirage’ Orientalism, Delacroix to Klee,
Australia: The Art Gallery of New South Wales

Said, Edward (1995-reprint) Orientalism, Western Conceptions of the Orient,
tondon, U.K.: Penguin Books

Storey, John (1998) ‘Structuralism and Post-Structuralism’ An Introduction to
Cultural Theory and Popular Culture, Georgia, U.S.A.: The University of Geor-
gia Press

Murat Mihgioglu

Yiiksek Lisans Ogrencisi
| Istanbul Bilgi Universitesi
i Sinema-TV

* Zucker-Abrams-Zucker uglisunin yonettigi filmlerde Hollywood tarzi filmik gercek-
lige digardan bakilarak uretilen espriler kastediliyor.



ORTAK YAPIMLARIN iG VE YABANCI
PAZARLARDAKi FARKLI SUNUM BiGiMLERi
(1972-1984)

(Kaya Ozkaracalar)

Girig

Uluslararasi alanda taninmak, takdir edilmek ve bagarih olmak ge-
nellikle ulusal sinemalarin en 6nde gelen amacglan arasinda yeralir.
Bir filmin yurtdiginda gosterime girmesi, Glkemizde de olasi mali ge-
tirilerinden ziyade saglayacadi prestij agisindan énemli sayilir. Turk si-
nema endistrisinin yapanci pazarlara agihginin kaydadeger bir vesile-
sinin, elegtirmenlerce saygideger addedilen ‘ulusal’ Grunlerle degil de
dikkate deger gorilmeyen janr sinemas: iginden dusiik bitgeli ortak
yapimlarla gerceklesmis olmasi ironiktir. Bu makale, genellikle ihmal
edilmisg olan bu olguya, yani 1970’ler boyunca ve 1980°lerin baslarin-
da genellikle italyan sinemacilarla ortak yapimlar seklinde gergekles-
tirilen ve dig pazarlarda piyasaya sirilen disiik bitgeli janr sinemasi
ranlerini ele alacaktir.' On yildan uzun bir dénem boyunca Tirk ve
yabana sinemacilar tarafindan Turkiye'de cekilen, Tirk ve yabanc
oyuncularin birlikte rol aldigi ¢ok sayida janr filmi genellikle italyan
dagitimcilar tarafindan Avrupa’da ve hatta bazen Amerika’da piyasa-
ya surilmiglerdir. Makalenin ilk bélimunde, 1972-1984 yillan ara-
sinda yabanci pazarlar gézoniine alinarak ¢ekilen ve ¢ogu ortak ya-
pim olan dugik bitgeli filmler kugbakigi ele alinacaklar. Bunu takibe-
den bolumlerde ise bu filmlerin i ve yabanc pazarlarda nasil farkh
sunum bigimleriyle piyasaya strilmugs olduklan Gzerinde durulacak.

Uluslararas: Pazarlara Yonelik Olarak GCekilen Digik
Butgeli Janr Filmleri (1972-1984)

1950’lerde ve 1960°larda bir avug Tirk-italyan ve Turk-Alman or-

' 1950'lerden itibaren, é6zellikle 1960 yillar boyunca bagsta yine italyanlar olmak
uzere Avrupali sinemacilarin yine Turkiye'de gektigi ok sayida janr filmi, Turk sine-
macilarla ortak yapim geklinde gekilmedikleri igin bu makalenin kapsami diginda.

‘ Bu filmler hakkinda bilgi igin: Giovanni Scognamillo, Bati Sinemasinda Turkiye ve
Turkler (1996, Istanbul: inkilap Kitabevi).



(K-ya Ozkar.cal-r)

tak yapimi’ gergeklestirilmis olmasina kargin 1972-1979 arasinda Tiir-
kiye'de her yil en az bir, genellikle iki ya da g, hatta bazen dort or-
tak-yapim gergeklestirilmisti. 1980'de bir duraklama olmasina kargin
1984’e kadar bu gesit (duguk butgeli janr sinemasi Urini) ortak ya-
pimlar ¢ekilmeye devam edildi. 1970‘lerdeki ortak-yapim furyasinin
éncisi ve motor gici Erler Film'in sahibi Turker inanoglu’ydu. Tur-
ker inanoglu bu ige, oglu ilker inanoglu’nun basrolde oynayacad iki
film igin -Kdguk $ahit (1972) ve Kigik Kovboy (1973)- janr sinemasi
dranlerinin hafif komedi varyasyonlarinda uzmanlagmig olan italyan
yonetmen Guido Zurli'yi Tirkiye'ye getirerek bagladi. Bir diger ‘Yu-
murcak’ filmi olan Belali Tatil (1975) igin ise Fransiz yonetmen Je-
an-Marie Pallardy’yi getirtecek olan inanoglu daha sonra Zurli ile (g
filmde daha -Cani (Gizli Kuvvet olarak da biliniyor; 1976), Hedef
(1978) ve Micevher Hirsizlan (1979)- calisacakti. inanoglu bu dé-
nemde ayrica Robert Widmark takma adini kullanan italyan aktér Al-
berto Dell’Acqua’y: Turkiye’ye getirerek esi Gllgen Bubikoglu'yla (g
filmde oynatti (bu filmleri Tirk yénetmenler cektiler). inanoglu, Kara
Murat filmlerinin bir tanesinde -Kara Murat Seyh Gaffar'a Karsi
(1976)- oynamak lizere de italyan seks yildizi Daniela Giordana'yi
Turkiye'ye getirtti; bu filmin, Tark janr sinemasinin uluslararasi piya-
salara surilen en Gnli Grind oldudu séylenebilir. inanoglu’nun ital-
yanlar’la son ortak yapimi ise italya’daki popiiler ‘Ug Fantastik Siper-
men’ filmlerinin devami ya da pargasi sayilabilecek olan ve Italo Mar-
tinenghi’nin gektigi Sipermenler (1979) olacakti.

inanoglu’nun yani sira disiik bitceli ortak yapimlara ilk yénelen
isimler arasinda italya’da yasayan bir Tirk isadami olan Sakir Sézen'i
saymak gerekir. 1972-73'de S6zen, gokuluslu bir kadronun Turkiye'ye
gelerek Ayhan Isik’in rol aldigi filmler cekmesini sagladi. ilk proje olan
Babanin Arkadaglari (1972) sorunsuz bigimde gergeklestirildi ama’
Isik’in Klaus Kinski‘yle birlikte rol aldigt diger projede -asagida anlati-
lacak olan- ciddi sorunlar yasandi. Babanin Arkadaslari'nda Ayhan
Isik’in rol arkadagi olan Richard Harrison ileride Turkiye'ye birkag kez
daha gelecekti. 1974-75'te irfan Atasoy’la ortakliga giriserek Tirki-
ye'ye kalabalik bir ¢okuluslu kadro getirip kendisinin bagrolde oldugu
tam dort film -Anasinin G6za (1974), D6t Hergele (1974), Yankesici
(1974) ve Gordigin Yerde Vur (1975)- cekilmesini sagladi. Atasoy
ayrica italyanlar’in Turkiye'de cektigi Hamama Giren Terler (1974) ad-

! * Safiye Sultan/La Sultana Safiye (1955; Turk-italyan), istanbul Macerasi/Inshalla, Ra-
zia am Bosphorus (1958; Turk-Alman); Cehennemde Bulusalim/Camp der Ver-
| dammten (1961; Tirk-Alman); Silahlar Konusuyor/In der Holle ist nocht Platz

i (1961; Turk-Alman).
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I bir filme de ortak yapimci oldu. Harrison son olarak 1978'de Turki-
ye'ye geldi ve yine bir Turk-italyan ortak yapimi olan $ahit'te (1978)
oynadi. Sahit’in ortak-yapimcilari Vural Pakel ve Sergio Bergonzelli bir
de porno film -Cimbds Palas (diger adi: Kadin Kadindir; 1979)- ¢ekti-
ler. Bergonzelli daha sonra Tirk-italyan ortak yapimi janr filmlerinin
son Orneklerinden olan Beklenmeyen Randevu (diger adi: Belali El-
maslar; 1984) icin Kunt Tulgar‘la ortaklik yapacakti. Bu isimlerden
bagska bu dénemde ortak yapimlar gergeklestiren Tark yapimailar,
Domatesler Silahlar (1975) ile Turgut Demirad, insanlar Seveceksin
(1978) ile Melih Gllgen, Kirmizi Kelebek (1981) ile Hisnu Cetiner,
Gizli Kuvvet (1983) ile Nihat Cerit, ilahlarin Hazinesi (1983) ve Beyaz
Alev (1983) ile Sedat Akdemir ve Ugur Terzioglu, Ug Sipermen Olim-
piyatlarda (1984) ile Yavuz Yalinkilig'tir.

Ortak yapimlara ek olarak bu dénemde ortak yapim olmayan az
sayida digik batgeli janr filmimiz de yine yabanci dagitimailar aracili-
giyla uluslararasi piyasalara sirilmuglerdir:® Yilmayan Seytan (1973),
Kilig Aslan (1975) ve Baskin (1977). Bitin bu filmlere baktigimizda,
aksiyon/polisiye turinin yabanci piyasalar icin en popiler tir oldu-
dgunu goriyoruz; bu tarzdaki 14 film, yabanci piyasalar i¢in yapilan
filmlerin neredeyse yarisini olusturuyor ve de onlan 6 film ile aksi-
yon/komedi filmleri izliyor. Geri kalan filmler ise ¢cocuk filmlerinden,
stiper-kahraman filmlerine, kostime filmlerden korku filmlerine, wes-
ternlerden porno filmlere kadar ¢ok gesitli tirlerde. Yabanci piyasala-
ra sirulen sekiz filmde oynayan Cuneyt Arkin, bu filmler icin en ara-
nan oyuncu olarak gozikiyor. Yabanci oyuncular ise genellikle Gor-
don Mitchell gibi B-tipi oyuncular denilen kategorideki oyuncular.

Ortak Yapimlarin Dig Pazarlarda Sunumu

Sozkonusu ortak yapimlarin bazilan Tirkiye’nin giney-bati sahil
bélgelerinde cekilmelerine kargin ¢ogu istanbul'da ¢ekilmislerdir.
Manzarasi camilerle dolu bu tarihi kentimiz, Dogu’nun (Oryent/Sark)
standart gorsel imaji icin ideal bir mekan olugturuyordu. Dogu ile 6z-
deslestirilen diger agina imgeler -6rnegin gdbek dansi, hamam, vd.-
de bu filmlerde sik¢a boy gostererek basmakalip Dogu imajini pergin-
liyordu. Bir film ise Dogu imajinin, gorsel imgelerin 6tesinde 6zel ola-
rak bir bagka boyutu Gzerinde yogunlasir: Dogu’nun akilalmaz bir

. Y
[ 7 Ote yandan bu donemde gekilen ortak yapimlardan iig tanesinin -Anasiin G6zu,

Yankesici ve Gizli Kuwet- dig pazarlarda piyasaya surulebilmesinin gergeklestirile-
bildigine dair olarak yabanci kaynaklarda bilgi mevcut degil.
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cinsel dinamizm mekani oldugu yargisi. Sergio Bergonzelli'nin yénet-
tigi Daniela Mini-Slip (Cimbdg Palas) adli seks-komedisinde cinsel so-
runlan olan bir grup turist istanbul’a gelirler. Unsal Emre’nin canlan-
dirdigi bir otel goérevlisi onlarin cinsel sorunlarim ¢ok 6zel bir iksirle
¢ozer ve ciftler daha 6nce hayal bile edemeyecekleri cinsel eglencele-
re dalarlar. Film, bu kafile mutlu mutlu istanbul’dan ayrilirken yeni bir
turist kafilesinin otele gelmesiyle biter. Bu filmlerdeki miekanin ‘Dogu’
olmasina kargin ‘Dogulular’ etkin 6zneler degil, mekanin pargasidirlar
(ortak-yapimlarin i¢ degil dis pazarlara sunulan versiyonlarindan sozet-
tigimizi unutmayalim). Filmlerin tamaminda olmasa bile gogunda, bas
karakterler hemen her zaman yabancilardir: ya bu Dogu ulkesine gelen
yabancilar ya da oraya yerlesmig yabancilar (en kayda deger istisna:
Kara Murat la Belva dell’Anatalia [Kara Murat Seyh Gaffar'a Karsi)).
Genellikle ‘yerel’ karakterler, ya son anda ya da ¢ok geg gelen polis
glclerinden ibarettirler. Gelecek bélimde, ayni filmlerin farkh versi-
yonlarindaki karakterlerin kimliklerini karsilagtirarak bu durumun ig pa-
zara sunulan versiyonlarda nasil farkh oldugunu gorecegiz.

Filmlerin konularinda Tirk temel karakterlerin yokluguna ek ola-
rak, filmlerin kinyelerinde Tlrk oyuncu ve sinemacilarin adlar da goé-
rinmezler. Bu filmlerin bazilari yabanci yénetmenler tarafindan gekil-
diyse de bazilarini Tirk yonetmenlerin ¢ekmis oldugunu animsayalim.
Oysa yalnizca Bob il Baro’da (Bas Belasi; 1976) Atf Yilmaz'in adi yo6-
netmen olarak geger -o da kisaltihp "A. Yilmaz" olarak. Bir de Melih
Gulgen'in adinin insanlari Seveceksin'in italyan versiyonunda da y6-
netmen olarak gectigi kaydediliyor.® Natuk Baytan‘in yénettidi i or-
tak yapimda -he Carambole.. Ragazzi! (U¢ Kaditcilar), Kara Murat la
Belva dell’Anatalia (Kara Murat $eyh Gaffar'a Kargi), Mettetemi In
Galera (Babanin Evlatlari)- yonetmen olarak "Herb al Baur" takma ad
geger. Lion Man'de (Kili¢ Aslan) ise adi "Natuck Baitan" olarak ‘ingiliz-
celestirilmigtir’. Quei Paracul.. Pi di Jolanda e Margherito’'nun (D6rt
Hergele) italyan dagitimcisi Giulio Negri, yonetmen olarak "Jerry Ma-
son" takma adini yazarak filmin gergek yonetmeni Yilmaz Atadeniz’e
adini duyurma sansini vermemistir; bu filmin Four for All adini tasi-
yan ingilizce dublajli versiyonu dis pazarlarda o kadar yaygin bicimde
piyasaya surilecekti ki Venezuela’da bile ispanyolca altyazili videosu
¢ikacakti. Kaderin bir cilvesi olarak, bu film yillar sonra Avrupa’daki
Turk toplumu igin video piyasasina surildiginde ingilizce dublajl

¢ Adrian Luther-Smith (ed), Delirium: A Guide to Italian Exploitation Cinema
1975-1979 (1998, Londra: Media Publications).
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versiyon gerisin geriye Tirkge'ye dublajlanacak ve jenerikte yonetmen
olarak "Jerry Mason" adi kalacakti! Atadeniz’in bagina benzer bir du-
rum bir kere daha gelmisti. Atadeniz’in yapimct ve yonetmen olarak
imzasini tagilyan Yimayan Seytan, kendisinin bilgisi disginda (yani ya-
sadigi olarak) italyanlar’a satilms, italyanlar da bu filmi yénetmen
olarak "Robert Gordon" imzasini tasiyan Deathless Devil adli ve sanki
Amerikan yapimi bir film olarak gerisin geriye Turkiye'ye satmiglardi!®
Vural Pakel'in yénettigi $ahit'in La Mondana Nuda adl italyan versi-
yonu icin italyan ortak-yapima Sergio Bergonzelli ilave seks sahneleri
¢ekmis ve yonetmen olarak kendi imzasini atmigti. Ortak yapimlarin
dis pazarlara sunulan versiyonlarinda yalnizca Tirk yénetmenlerin de-
gil Turk oyuncularin da adlar ya tamamen cikartilir ya da ‘ingilizceleg-
tirilirdi’. Cineyt Arkin genellikle ya "George Arkin" ya da bazen "Steve
Arkin" olmugtur. L’Amico Del Padrino’'nun (Babanin Arkadaglari) kiin-
yesinde Ayhan Isik’in takma adi olarak "lan Flynn" kullanilir. Diger Turk
oyuncularin adlarina ise genellikle hi¢bir sekilde yerveriimez. Bu duru-
mun istisnalarinin, inanoglu’nun ortak-yapimlarinda géraldigini kay-
detmek gerekli, bu filmlerde baz Tirk oyuncularin (6rnegin inanog-
lu’nun esi Gilsen Bubikoglu’nun) adlarn ‘ingilizcelestirilerek’ yeralyor.®

Pek ¢ok vakada, Turk ortaklar bu filmlerin dig pazarlardaki kazang-
larindan pay almayarak yalnizca i¢ pazardaki gise hasilatiyla yetinmis
ya da yetinmek durumunda kalmiglardir. Bu konudaki en ug 6rnek
Klaus Kinski ve Ayhan Isik’in rol aldigi ve ig ice ¢ekilen iki korku filmi-
dir -La Mano Che Nutre La Morte ve Le Amanti del Mostro. istan-
bul'da bir miktar ¢ekim yapildiktan sonra yabanci sinemacilar Tirki-
ye'yi aniden terketmigler, Turkiye'de filmlerin yarim kaldigini varsayi-
lirken filmler italya’da tamamlanmig ve gosterime girmiglerdi.’”

* Pete Tombs, Mondo Macabro (1997, Londra: Titan Books), 5.107.

¢ Dikkate deger bir bagka istisna ise Fikret Hakan'in adinin -ustelik ingilizcelestirilme-
den- kinyesinde yer aldig: // Sesso del Diavolo (1970). Filmin, Fikret Hakan'in adi-
nin oyuncular listesinde 3. sirada yer aldigi ama yapimci olarak yalnizca bir italyan
yapimevinin adwnin zikredildigi posterleri igin bkz: Igor Molino (ed ), Made in Hell:
A Pictorial Voyage Through the Italian Horror volume one (1997, Firenze: Igor Mo-
lino Editore), s.34. Bu film, Tirkiye'de gekiimesine ve basrollerden birinde bir Turk
oyuncusunun yer almasina kargin Turk ortak-yapimcisi tespit edilemediginden or-
tak-yapim sayilip sayilamayacag: teredditli oldugu igin bu makale kapsami igine
alinmamigtir.

Ne yazik ki, uluslararasi alanda ciddi bir une sahip bir yildiz oyuncunun oynadig
tek ortak-yapim projesi olan bu filmler, yalnizca italya’da gosterime girdi ve ingiliz-
ce konugulan Ulkelerde piyasaya sirilmedi. Bu bu filmlerden bir tanesi yillar sonra
Turkge'ye dublajlanarak Olimdn Nefesi adi altinda Avrupa‘daki Tirk toplumu igin
video piyasasina suruldu ve Turkiye‘de televizyonda gosterildi. Bu filmler hakkinda
ayrintili bilgi igin bkz: Kaya Ozkaracalar, ‘Ayhan Igik’in italyan Korku Filmleri’, Gece-
yarisi Sinemasi, no. 1 (1998), s.30-33.
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Ortak Yapimlarin i¢ Pazarda Sunumu

Ortak yapimlar uluslararasi pazarlara surdldikleri zaman dagitim-
clarin genellikle filmlerin kinyelerinde Tirk oyuncularin adlarina hig
yer vermedigini ya da ‘ingilizcelestirilmis’ takma adlara yer verdikleri-
ni yukarida goérmuastik. Bunun nedeni kuskusuz bu filmlerin Tirklerle
ortaklasa yapildiginin bilinmesinin filmlerin piyasa degerini digirece-
di kaygisi olsa gerek. Ayni filmler Tirkiye'de yerli dagitimailar tarafin-
dan ig pazarda piyasaya sirulduklerinde ise tam tersine yabancilarla
ortak yapim olduklar gergegi piyasa degerini yikseltecek bir prestij
unsuru olarak 6n plana gikarihyor, yabanci oyuncularin ve yénetmen-
lerin adlari kinyelerde muhafaza ediliyordu.

Yukaridaki bolimde ayrica bu filmlerin uluslararasi piyasalara si-
ralen versiyonlarindaki temel kahramanlarin Turk degil yabanci kim-
likli oldugunu gérmustik. Beklenecegi uUzere i¢ pazara sunulan versi-
yonlarda durum béyle degildir. Ornedin Ayhan Igik‘in karakterinin
adi, Godfather’s Friends te (diger adi: Revenge of the Godfather) An-
ton iken, Babanin Arkadaglari'nda Atif'tir. Aymi sekilde Erica Blanc’in
karakterinin adi yabanci versiyonda Jenny, Tirkge versiyonda Jale'dir.
Temel karakterlerin ulusal kimlikleri konusunda benzer farkhhklar di-
sk bitgeli ortak yapimlarin biyik bir ¢ogunlugunda sézkonusudur
ve bu ornekler ¢ogaltilabilir.

Filmlerin yabanci versiyonlarinin anlatilannda kenara itilen yerli
6znenin, yerli versiyonlarinda anlatinin merkezine yerlestirilmis oldu-
gu agiktir. Yalnizca anlatinin 6znesi olan karakterlerin adlarinda degil
diyaloglarda dublaj, éykulerde kurgu ile yapilan degisiklikler sayesin-
de bizzat anlatinin kendisinde de degisiklik yapilarak bu filmlerdeki
Tark kimliginin Turk izleyicileri rahatsiz etmeyecek tarzda olmasi gi-
vence altina alinmistir. Yine érnek olarak Babanin Arkadaglari ve bu
filmin yabanci versiyonlarina bakalim.® Turkce versiyonda, polisin
mafya elemanlarinin faaliyetlerini bagtan itibaren siki bir gézlem al-
tinda tuttuguna dair -yabanc versiyonda yer almayan- ilave sahneler
var. Ote yandan yabanci versiyonda bulunan iki sahne Tirkge versi-
yonda bulunmuyor: Ayhan Isik’in canlandirdigi karakterin geng bir kiz
ile sevistigi bir sahne ve sogukkanlilikla cinayet isledigi bir baska sah-
ne. Turkge versiyonun finalinde Ayhan Isik'in karakteri polisin tarafi-
na, yabanca versiyonun finalinde rakip mafya grubunun tarafina gegi-
yor. Yabanci versiyonda bir Tirk karakter, olayin gectigi yerden "this
stupid island (bu aptal ada)" diye s6z ediyor, ayni replik Tirkge versi-

[ e Aynntili bilgi igin: Kaya Ozkaracalar, ‘Ayhan Igik‘in italyan Mafya Filmi’, Geceyarisi

Sinemasi, no. 4 (1999).
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yonda ise yalnizca "bu ada" seklinde ifade ediliyor. Ayni karakterin ya-
banci versiyondaki "/ feel buried here (kendimi burada gomiilmis gi-
bi hissediyorum)" ifadesi ise Tirkce versiyonda tamamen ¢ikariimis.
Ayni sekilde bir bagka karakterin, yerli halkin Ramazan’da cinsel iligki-
ye bile girmediklerini kaba bir ifadeyle ("they don’t even screw") soy-
lemesi de Tirkge versiyondan tamamen ¢ikarilmig. Diger filmlerin ya-
banc versiyonlari Tirkge versiyonlarla karsilastirildiginda da benzer
gozlemler yapmak mimkin ama burada yalnizca bir 6rnek daha ver-
mek yeterli olacaktir: Kara Murat Seyh Gaffar'a Karsi'nin ingilizce
dublajli versiyonu olan Magic Man'in agilisinda, Dogulu hikimdar,
kendi kendisinden 6viingle bir "tyrant (zorba/tiran)" olarak s6z ediyor
ve tehlikeli bir goreve gonderdigi elgileri kendi aralarinda bu goérev-
den ne kadar korktuklarini fisildasiyorlar. Tirkge versiyonda ise batiin
bu agiiy sahnesi mehter margi ve bir anlatici-ust sesin Fatih Sultan
Mehmet hakkinda 6vgi dolu sozleriyle sunuluyor, ne hikimdarin
kendisini bir zorba olarak nitelemesini, ne de elgilerinin korku dolu
ifadelerini duymuyoruz.

Sonug

Ozetlemek gerekirse éncelikle Tirk sinema endustrisinin digik
butgeli ortak yapim janr urinleriyle uluslararasi pazarlara bir sekilde
agilmig oldugunu kaydetmek gerekli. Ancak bu agihm Turk or-
tak-yapimcilara dig pazarlardan genellikle pek mali kazang getirme-
den gergeklesmistir. Ustelik mali kazang bir yana, uluslararasi alanda
taninmalan gibi manevi bir getirisi de genellikle olmamgtir ¢iinkl bu
filmlerin Tirklerle gergeklestiriimis ortak yapimlar olduklari gergegi,
Tirk oyuncu ve yonetmenlerin adlarini sik sik filmlerin kinyelerine al-
mayan ya da yalnizca ‘ingilizcelestirerek’ alan dagitimcilar tarafindan
yabanci izleyicilerden gizlenmigtir. Clinkd bu filmlerin Tirklerle ortak
yapim olarak gergeklestirilmig olmasinin onlarin piyasa degerini diiga-
recegi dusunulmugtar. Ama her ne kadar Turklerle ortak yapim olma-
lar piyasa degerlerini azaltacak bir olgu olarak goériilse de Tirkiye'de
¢ekilmis olmalarn standart Oryantalist imajlardan istifade etmelerini
sagladig igin piyasa degeri saglayan bir islev gérmustir. Ote yandan
ayni filmler Turkiye'de ig pazara sunulduklarinda ise yabancilarla or-
tak yapimlar olduklari gergegi piyasa degerlerini arttiran bir unsur
olarak vurgulanmistir. Filmlerdeki karakterlerin adlan, replikler ve oy-
kilerde dublaj ve kurgu sayesinde yapilan degisikliklerle de Turk tara-
fi filmlerdeki Tirk kimliginin Turk izleyicilere ters gelmemesini giiven-

ce altina alma yoluna gitmistir.
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EK:

1972-1984 Yillari Arasindaki Ortak Yapimlarin ve Dig Pazarlara Su-
nulan Diger Disiik Bitceli Janr Filmlerinin Alternatif Adlarinin Listesi

Anasinin Gézi/ Please Don’t Shoot Me In Bed

Babanin Arkadaglari/ L’Amico Del Padrino/ Revenge of the Godfather/
Godfather’s Friends

Babanin Eviatlari/ Mettetemi In Galera/ The Three Superboys In The
Snow/ Trinita.. La Castagne

Baskin/ Due Vite Violente/ Heart of A Father
Bag Belasi/ Bob Il Baro/ The Flying Superboy

Beklenmeyen Randevu/ Belali ElImaslar/ Diamenti Che Scottano/ Diamond
Connection

Belali Tatil/ Le Ricain/ The Man From Chicago

Beyaz Alev/ Vivre Pour Survivre/ White Fire

Cdmbiys Palas/ Kadin Kadindir/ Eros Hotel/ El Hotel Del Amor/ Daniela
Minislip

Domatesler Silahlar/ Para Avcisi/ Kiranlar Oder/ Antonio e Placido Attenti
Ragazzi... Chi Rompe Pagal Le Dur... Le Mod... Et Le Pigeon/ Der To-
matenkrieg/ Zwei Total Vreriickte/ Who Breaks.. Pays

Dért Hergele/ Can Arkadaslar/ Quei Paracul... Pi Di Jolanda E Margherit-
to/ Four For All/ Fighting Killer

Gizli Kuvvet

G6rdigian Yerde Vur/ La Polizia Ordina Sparate A Vista/ Special Squad
Shoots At Sight

Hamama Giren Terler/ A Forza Disberle/ Trouble Over Istambul
Hedef/ Bersaglio Altezza Uomo/ Target
insanlari Seveceksin/ [italyanca adi teyit edilemedi]

Kara Murat Seyh Gaffar'a Karsi/ Kara Murat la Belva dell’Anatolia/ Le
Vengeur

Du Sheik/ Magic Man

Kili¢ Aslan/ Lion Man

Kirmizi Kelebek/ Curse of the Red Butterfly

Le Amanti del Mostro

Mucevher Hirsizlari/ La Scoiattolo/ Jewel Robbers

Oliumiin Nefesi/ La Mano Che Nutre la Morte

Supermenler/ Tre Supermen Conto Il Padrino/ Los Tres Supermanes

Contro El Padrino
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Sahit/ La Mondana Nuda
Yankesici/ Twins

Ug Kagitgilar/ Che Carambole.. Ragazzil/ Zwei Teufelskerle Auf Dem Weg
Nach

Istanbull Ug Siipermen Olimpiyatlarda/ Tre Supermen Alle Olimpiadi
The Three Superguys Strike Again/ La Grande Chataigne
Yilmayan Seytan/ Le Invincible Badmen/ Deathless Devil

Yumurcak Kigik $ahit/ Il Piccolo Testimone Dell’Orient Express/ The Boy
Who Knew Too Much

Tegekkur: Londra‘daki Britanya Film Enstitisi goérevlilerinden Julian
Grainger'in destegi oimadan bu makalede sézedilen filmlerin yabanci
versiyonlarinin 6nemli bir bélimine ulagamazdim, kendisine tegek-
kir borgluyum.

Kaya Ozkaracalar
Doktora 6grencisi
Bilkent Universitesi
Siyaset Bilimi ve

Kamu Yénetimi Bolumu






"SINIRDA DOLASMAK"
Avustralya’da Tirk Film Festivali

(Catherine Simpson)

Avustralya ve Turk Film Festivalleri‘ni Bruce Jeffreys ile birlikte ba-
gimsiz olarak organize ettik. Bu festivaller, Avustralya hiikkimeti tara-
findan saglanan destegin yani sira uluslararasi hava yollan ve tagima-
cihk firmalar da dahil olmak Uzere ¢esitli kuruluglarin sponsorluklariy-
la finanse edildi.' istanbul‘daki Avustralya Film Festivali, vizyona yeni
girmig olan 12 uzun metrajli ve 6 kisa metrajli filmin gosterildigi 6
gunlik bir festivaldi ve 5000'in Uzerinde izleyici gekti.> Avustral-
ya'daki Turk Film Festivali ise Sidney, Melbourne ve Perth kentlerini
dolasan dort glinlik bir festivaldi. Toplam izleyici sayisi yaklagik 4000
kisiydi.> Her iki festivalin "kultdrleraras”” organizasyonlar olmasi ve
boéylece her iki Ulkenin sinema izleyicisine hitap etmesi icin ugrastik.
Bu amacla, festivallerin yapilacag: yerleri dikkatlice segtik ve filmlerin
ingilizce ya da Tirkge altyaziyla gosterilmesini sagladik. Avustral-
ya‘da, ozellikle de 6nemli sayida Tirk go¢gmenin yagsamakta oldugu
Melbourne ve Sidney‘de festival mekanini, bu topluluklarin yogun ol-
dugu bélgelere yakin olacak sekilde se¢cme yoluna gidebilirdik.* An-
cak her iki kentte de bu bdélgeler kent merkezlerinden bir par¢a uzak-
taydi ve bu nedenle Tirkler digindaki Avustralyahlar‘in da ulagabilme-
leri amaciyla 6zellikle kent merkezlerine dahil olan yerleri sectik. Bu-
rada amag, festivalin sadece Tirk topluluguna 6zgi bir organizasyon
oldugu izlenimini 6nlemekti.

Avustralya‘daki festivalle ilgili kisa zamanda gindeme gelen bir
sorun yagands; her iki bolgede de insanlar festivalin hedef izleyici kit-
lesi konusunda farkh kanisara sahiptiler. Avustralya’daki Tirk Film
Festivali‘'nin Turk topluluguna hitap etmesinin yani sira Tiirk olmayan

' istanbul’'daki Avustralya Film Festivali'nin ana sponsorlan Singapur Havayollari ve
TNT Worldwide Express’ti. Turk Film Festivali‘'nin ana sponsoru ise Cathay Pacific'ti.

?Bu festivalle ilgili detayh bir bilgilere ulagmak isterseniz
http://about.murdoch.edu.au/star/cath/istanbul.html adresi Uzerinden Simpson,
Catherine (1995) *istanbul’da her sey miumkine girebilirsiniz.

? izleyici sayilari: Perth-500, Sidney-1500, Melbourne-2000. Turklerin en kalabalk ol-
dugu yer 100.000'e yakin kigiyle Melbourne’dur.

| * Ornegin Melbourne’de Broadmeadows yakininda, La Trobe Universitesi‘nde olabi-

lirdi. Sidnev’de ise Auburn va da Blacktown’da bir ver secebilirdik.




(Catherine Sim pson)

Avustralyalilar’t da kapsayan genel bir kaltar/film organizasyonu ol-
masi igin gabalamistik. Tirkiye'ye gelen ¢ok sayida Avustralyali’nin il-
gisini ¢ekebilecegimize inanma hatasinda bulunduk. (Her yil Tirki-
ye'yi ziyaret eden Avustralyalilar’in sayisinin arttigr ve 1997 yilinda
yaklasik 60.000'i buldugu saptanmistir. Bir genelleme yapacak olur-
sak, bu rakam ayni yil Tarkiye'ye gelen ispanyol turistlerin sayisindan
oldukca yiksekti.).” Ancak bu insanlarin izleyici sayisina herhangi bir
etkisi olmadi ve festival, Avustralya halki tarafindan genel olarak sa-
dece Tirk topluluguna 6zgu bir organizasyon olarak algiland:.
Perth’de festivale katilim Gzici derecede az olmugtu ve bizi teselli et-
mek isteyenler, "Sidney ve Melbourne’de daha iyi olacaktir, glink
oralarda ¢ok daha fazla Tark yagiyor" gibi yorumlarda bulunuyorlard:.
Haklilard, tabii ki izleyici sayisi daha yuksek oldu. Perth’e oranla Sid-
ney ve Melbourne’de yasayan Turklerin yuzdesi Turk olmayan Avus-
tralyalilara gére oldukga yiiksekti, yaklagik %90'a %10.° Peki ya cok-
kaltdrla olarak bilinen Avustralya’da yasayan Tark olmayan sanatse-
ver sinema izleyicileri nerelerdeydi? Dogrusu merak ettik.

Istanbul’daki Avustralya Film Festivali icin hedeflenen (ve gergekle-
sen) izleyici kitlesi, sanat ve festival filmleriyle ilgilenen Tirk sinema
izleyicileriydi. Festivalin Tirkiye'ye go¢ etmis veya Turkiye'de ¢alig-
makta ya da tatil yapmakta olan Avustralyalilar igin organize edilmesi
fikri sagma olurdu.’ Bu iki festivalin kimlere yonelik oldugu konusun-
da esasen birbirinden ¢ok farkh olan iki disincenin Avustralya’daki
iyi niyetlerine ragmen ¢ok sayidaki etnik gruba ait olan kdltdrleri (ve
kdltarel Grinleri) ayn tutan ¢cagdas medya cevresiyle fazlasiyla bag-
lanti olduguna inaniyorum. Bu, Avustralya’nin ¢okkdltarla bir dGlke-
den ziyade ¢okirkli bir dlke haline gelmis olmasinin bir sonucudur.
lleride bu konunun (zerinde daha fazla duracagim.

"...sinirda"- Festival tanitimi sorunu

Tark Film Festivali gibi bir organizasyonun tanitimi yapilirken gin-
deme gelen belli bagh noktalardan biri "Tirk Sinemasi" kavraminin
nasil ifade edileceg@i ve Avustralya gibi bir Glkede anlaml sekilde nasil
kullanilacagr konusudur. Tidrk Sinemasi‘nin temel sorunlarindan biri,

* Bu rakam 1999 yilinda Abdullah Ocalan‘in tutuklanmas: ve Tirkiye depreminin ar-
dindan oldukga dustu.

¢ Turk olmayan Avustralyalitar'in sayisy, birkag filme birden giden ailelerin ve arkadas-
larin destegiyle agiklanabilir. Bilingli olmayarak Perth'deki dort Turk derneginden
birinin komite Uyeleriyle gérugtik. O sirada birbirleriyle iletigim halinde olmadiklar:
anlagilan farkh derneklerin ig politik sorunlarinin farkina varmadik.

7 Turkiye'de yagayan yaklagik 2000 eski Avustralya vatandagi bulunmaktadir.
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kendi talep piyasalarimi olusturmusg olan Fransiz, italyan hatta iran
ulusal sinemalan gibi oturmus bir sinema olarak algilanmamasidir ki
bu sorun diger pek ¢ok ulusal sinema igin de gegerlidir. Bu tabii ki
Avustralya sinemasinin da bir sorunudur, ancak Avustralya’nin bu ko-
nuda daha biyik bir sorunu vardrr, ¢iinki Avustralya filmleri ingiliz-
cedir ve bu nedenle dogrudan Hollywood‘la rekabet etmek zorunda-
dir (O’'Regan; 77). Turk Sinemasi, farkl bir duygu yaratabilir, ¢linkd
ingilizce degildir ve bu nedenle Hollywood’la bu anlamda dogrudan
rekabet etmek zorunlulugu yoktur. Bununla birlikte, tanitim amaciyla
bu farktan yararlanma girisiminde bulunuyorsaniz, bunu Glke hakkin-
da gostermek istediklerinizi sadece turistik gérantilere indirgemeden
nasil basarabilirsiniz? Festival brogiirinin arkasinda yer alan tanitim,
bu konuda bir 6rnek tegkil ediyor (bkz. sekil 2).

Bir diger sorun ise "Turk Sinemasi" kavraminin altinda yatan kar-
masa.® Turk Sinemasi nedir ve festival kapsaminda yer alan filmleri
tanimlamak igin "Tark Sinemas" teriminin kullanilmasi ne kadar dog-
rudur? Festival kapsamindaki 7 filmden 4'Gnian aslinda ortakyapim
oldugu disunaldiginde, bu festivali 6rnegin "Avrupa Film Festivali"
olarak mi adlandirmaliydik? (Karigtk Pizza-Fransa, Agir Roman & Ak-
rebin Yolculugu-Euroimages, Usta Beni Oldirsene-Macaristan, Al-
manya, Birlegik Krallik.) Gergi bunlar, icerik ya da 6ykiu malzemesi agi-
sindan degil, daha ¢ok finansmanla ilgili ortak yapimlardi. Bir diger
soru da 7 filmden 5’inin istanbul'da ¢ekildigi dusinildiginde bu
filmlerin Tarkiye’nin tamamini nasil temsil ettikleriydi.

Festivalin dogru sekilde tamtimi ve pazarlanmasi igin, Tirkiye'yi
sadece bir egzotik oryantal mistisizm boélgesi olarak goésteren minare-
ler, Yeni Cami ve ugsuz bucaksiz kumsallar gibi turist brogurlerinde
yer alan kligelegmig géruntulerden ve kaliplagmig bir anlatimdan kagi-
nilmasi gerektigini daginduk.” Fakat sonra tamtim amaciyla kullanila-
cak uygun bir gérintid bulma sorunuyla kargilagtik. Festival organi-
zasyonunun ilk ginlerinde hilal seklini kullandik. Ancak kisa sirede
bu sekille ilgili sorunlar ortaya ¢ikti, ¢inki baz Tirklere gore bu sekil,
mazide kalmig Osmanl gegmisini simgeliyordu ve gunimiz Turkiye-
si'yle higbir ilgisi yoktu. Uygun tasanmlar konusunda bize fikir veren
diger bazi Turkler de hilal seklinin giindemde olan islami tutuculuk
ortami cercevesinde islam’la baglantih olarak algilanabilecegini disi-

| ° Bu, Tom O'Regan’in Avustralya Ulusal Sinemas: baglikh metninden aldigim bir te-
rimdir. Bu terimle ilgili kapsamh tartisma igin bkz. 3. bolim, s.71-76

" ? Tarkiye'deki korkung deprem sirasindaki haberlerde, Avustralya medyasi istan-

' bul'daki antik mimarinin ve eserlerin depremden hasar atmadigim duyurdu. Oysa

ne aci ki binlerce oli ve yarah vard.
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nayorlardi. Avustralya’da yasayan pek g¢ok Tirk'in ve diger bazi kisi-
lerin fikirlerini aldiktan sonra nasil bir simge kullanirsak kullanalim bu
tir sorunlarla karsilagabilecegimizi anladik.

Sonugta tanitim posteri icin secilen tema ve grafik'® Karisik Pizza
filminden alindi (bkz. gekil 1) ve "Sinirda dolas. Turk Sinemasi’'nin
Uyanigint baslatan filmlerden olusan festival ilk kez Avustralya’da"
slogani kullanildi. Filmin bir sahnesinden alinan slayt karesi daha son-
ra video goriintisu izlenimi verecek sekilde degistirildi. Poster igin bu
gorintiyid kullanmamizin amaci, egzotizmin belli unsurlarini goze
batacak sekilde kullanmadan merak uyandirmak ve ilgi cekmekti ki
bu konuda ‘94 yilinda istanbul’daki Avustralya Festivali‘'nde olduk¢a
basarili olmustuk (bkz. sekil 2)."" Posterde kullandigimiz resim ve slo-
ganla, Tirkiye’de dinamik ve hizla gelisen bir film endustrisi oldugu,
yeni bir seyler oldugu, iran'dakine yakin bir canlanma yasandig: izle-
nimini yaratmayi amagliyor ve insanlara eger festivale katiimazlarsa
birgseyler kagiracaklarini anlatmak istiyorduk. Ayni zamanda "sinirda
olma" kavrami -iki kitanin kesistigi yerde bulunan Tirkiye’'nin egsiz
konumu sayesinde kultirlerine Avrupali-Asyali sinerjisi verdigi- Gze-
rinde de durmak istiyorduk.

ilgingtir ki postere gelen genel tepkiler soyleydi: “Bu Perth'den bir
gorintd ma?" ya da "Bu fotograf Singapur'da mu gekildi?" Kimileri fo-
tograftaki kisinin -festival yonetmeni- Bruce oldugunu ve gergekten "si-
nirda" durdugunu bile zannetti.'? Pek ¢ok insan bu gériantinin istan-
bul’'un bir semtine ait oldugunu 6grendiginde gok sasirdi. Hatta Turki-
ye'yi ziyaret etmig olanlar bile sasinyor ve béylece belki de istanbul'da
gormek istedikleri seyler konusundaki egilimlerinin farkina variyorlard.
Antik uygarliklara ait eserleri ve terk edilmis harabeleri gezerken ¢ag-
dag Turkiye’nin modern ve dinamik yiiziini gérmezden geliyorlard.

Diger bir yorum ise brosirin arka kapaginda kullanilan turizm ta-
nitiminin (Agsiklar icin Tirkiye - Sekil 2) 6n kapaktaki gordntiyle ("si-
nirda dolag" - Sekil 1) yan yana kullaniimasiyla insanlara Tirkiye'nin
asin tezat tasvirlerini sundugumuz izlenimini kolayca dogurabilirdi.
Ugsuz bucaksiz kumsallari ve Akdeniz yazlariyla asiklarin ve tarihin
mekani olan Tirkiye’nin sinema ve ¢agdas kiltirin mekani olmasi

I ‘9 Bu, grafik tasarimcisi olan ve gekil 2'deki poster tasarimini tamamlayan komsumuz
Amber Benjafield‘in onerisiydi.

"' istanbul'da yagayan bir Yeni Zelandali (Roger Kilmartin) tarafindan tasarlanan bu
posterde Avustralya’nin sikga kullanilan turistik bir sembolu olan Uluru (Ayers Ka-
yasi) soyutlanarak resmedilmis. Posterin renklisini gérmek isterseniz web siteme gi-
rebilirsiniz: http//about.murdoch.edu.au/star/cath/istanbul.html

'2 0 sahnede kimi oynuyordu!



Sekil 1. Tark Film Festivali ‘98 posteri ve brogir kapagi. Slogan goyle: "Sinirda dolas.
Tark Sinemasinin Uyanigi'ni baglatan filmlerden olugan festival ilk kez Avustralya'da”.

pek de olasi degildi sanki. Her yil Tirkiye'ye gelen Avustralyah ziyaret-
gilerin sayisi ve bu kisilerin festivale katiilmamasi disinildiginde on-
larin tarihi ve "Doguya 6zgu" harabeleri sonuna dek tikettikleri, kum-
sallarda kendilerini bronzlastirdiklan, ancak Turkiye’de gagdas bir kul-
tirdn olabilecegini akillarina getirmedikleri ya da bununla ilgilenme-
dikleri ortadayd:.

Gazetelere kocaman ilanlar veren'? ve tanitimlarini televizyonlarda
yayinlayan biylk caph organizasyonlarin dev butgeleriyle rekabet
edemeyecegimizin kisa zamanda farkina varmistik. Bu nedenle alter-
natif bir tanitim stratejisi icat etmek zorundaydik ve geleneksel med-
ya yontemlerinin diginda bazi araglan kullanarak bir izleyici kitlesi
olugturmaya galistik. Dinamik, interaktif bir web sitesinin kurulmasi
oldukga etkili oldu (ayda 10.000 ziyaretgiye kadar yikseldi).'* Ancak
tabii ki bu insanlarin kagta kaginin gergek izleyiciler olabilecegini 6lg-
mek gok zordu. Basin igin dijital CD Rom basin kiti hazirlandi, boylece
basin mensuplan hikayeler uydurmak zorunda kalmayacaklardi ve

" Perth'in tek gunlik gazetesi olan West Australian’in gésteri sayfalarinda yanim say-
falk bir ilanin fiyati SAUD 8000. Gazeteler arasinda rekabet olmamasinin dogurdu-
gu sonuglardan biri daha.

' Tabii ki siteye 10.000 kisinin girmis olmasi 10.000 izleyici anlamina gelmiyor, giin-
ku bir kigi siteye defalarca girebilir.

Bu sitenin URL'si: http://www.iinet.net.au/™ turkfest
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Sekil 2. "Agiklar igin
Tarkiye"Broglrdn arka
kapaginda yer alan
tanitim. Turkiye Turizm
Enfomasyon Birosu'ndan

hatta slaytlan bile basabilirlerdi'® -onlar icin her sey hazirlanmigt. Bu
strateji, Gzerimizdeki i§ yikinin ve masraflanmizin 6nemli bir bola-
miniG azaltti ve organizasyonumuzu rahatlatt, ancak yeni teknoloji
sanki bizim aleyhimize galigiyor gibiydi. Avustralya’daki gazetecilerin
ilgi gostermesi cok zor gibi gorintyordu.'® Bunun, genis bir profile
hitap eden bir festival oldugu bilincini arttirmak igin filmleri teker te-
ker hem brosiirde hem web sitesinde hem de bazi ki¢ik medya bag-
lantilarinda tanittik. Ornedin, egzotik, Osmanli, alaturka tarzinda bir
film goérmek isteyenler igin istanbul Kanatlarimin Altinda uygundu.
Mohsen Makhmalbaf ya da Kiarostami‘nin minimalist Gsluplarinin
hasretini cekenler icinse Kasaba dogru C . bir

"> Bu, belki de butgemizi $AUD 10.000 ya da daha fazla azalttr. |

'® CD Rom stratejisinin etkili olmamasinin diger bir nedeni de Avustralya gazeteleri-
nir o zamanlar dijital teknolojiyi yaygin olarak kullaniyor olmamalar olabilir. Hal-
b' .i Tarkiye, bu teknolojiyi ‘90°l yillarin baglarindan beri kullanmakta.



Tuark Film

Sekil 3. istanbul'daki '94 Avustralya Film
Festivali Posteri. Alttaki slogan goyle:
“Yeni bir dinyadan filmler*.

"Dogu" mistisizmi Akrebin Yolculugu ile sunulurken aksiyon oykileri
sevenler igin de Karisik Pizza uygun olacakti.

‘Turk Lokumlari" Medyanin Festivale Bakis Agisi

1994 yilinda istanbul'da gerceklestirilen Avustralya Film Festiva-
li'ne medyanin ilgisi gergekten olduk¢a yogundu, dyle ki genellikle
cevremizde bizi takip eden gazeteciler oluyordu.'” Bu durum, aslinda
Tirkiye'de yer alan olaganisti dinamik medya ortamini yansitiyor.'®
Avustralya’da ise genel medyanin ilgisini gekmek oylesine zordu ki ne
yaparsak yapalim kimse bizimle ilgilenmiyordu.

Yasadigimiz bu deneyimi irdeledigimizde kargimiza ¢ikan en 6nem-
li konu, 1970'lerin bagindan bu yana Avustralya’da muhafazakar ve is-
¢i partili hikimetler tarafindan dénem dénem kullanilan bir politika
olan "gokkulturldligan" (olumsuz) etkisiydi. Bu politikaya gore etnik
bir medya sektéri gelistirmek igin ulusal Ozel Yayin Kurumu (SPS -
Special Broadcasting Corporation) gibi kuruluglar tarafindan dogru-
dan sermaye saglanabiliyordu. Bu kanal diinyada tek ve haftada 40'in

| ' Bu kesinlikle gazeteler arasinda ¢ok daha fazla rekabet olmasinin dogurdugu bir
sonug.
4 Ve bu beni orada kaldigim ya da ziyaret ettigim her zaman hayrete disirmugtir.
Ozellikle de yagadigim yeri, 1.3 milyon nufusa ve sadece 1 gunluk gazeteye sahip
olan Perth‘i digindigimde.
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Uzerinde dilde yayin yapiyor.” Bir diger érnek ise ingilizce digindaki
dillerde yayin yapan farkl topluluklara 6zga radyo istasyonlarina c-
retsiz radyo ruhsati verilmesidir. Farkl kilturel olaylarin var olabilecegi
ve belli bir etnik grup adina tanitilabilecegi ayn bir alan yaratma ve
destek olma politikasi, genel Avustralya toplumunun bu diger kiltar-
lerden bagimsiz kalmasini ve sonug¢ olarak da bu olaylarin kolayca
marjinallestiriimelerini saglyordu. Bizim festivalle ilgili sorun da buy-
du. Gokkdilturla olarak bilinen Avustralya’da bir Tirk Film Festivali des-
teklenmeye deger bulunmustu, ancak Avustralya geneline (Anglo-Kelt
egemenliginde) yayilmayan, sadece etnik bir topluluga ait bir olay ola-
rak. Festival, 6zellikle medya tarafindan "fazlasiyla etnik" olarak kabul
edilmisti. Genellikle bu tir yorumlar Gsti kapal sekilde yapiliyorduy,
ancak bir keresinde dogrudan boyle bir tepki aldik. Avustralya Radyo
Televizyon Kurumu (ABC-Australian Broadcasting Corporation, ingilte-
re’deki BBC'nin Avustralya’daki dengi) ile bir radyo roportaji ya da
canl yayin gibi bir geyler ayarlamaya ¢aligirken program yapimcilarin-
dan biri kanallarinda festivale kargi ¢cok az ilgi oldugunu, ¢iinki "fazla-
siyla etnik" oldugunu ve genel gorise yeterince hitap etmedigini agik-
ladi. O hafta her akgamistl 4 saat boyunca kriket yayinlayacaklardi ve
bizi araya sokmalar imkansizdi. ima edilen sey suydu ki bu festivali
yayinlayabilecegimiz tek kanal SBS ya da Turk topluluklanyla ilgili rad-
yo programlariydi ve ABC gibi genel medya kuruluslari béylece genel
kesimin (Anglo-Kelt egemenliginde) kulltarane rahatca yer verebilecek-
ti ve onlara gére ingilizce konusulmayan bir lkenin gé¢meni olmak
6zel bir olaydi ve genel/kamu alaninin bir pargas: degildi.

Basinin festivale karsi ilgisizligini gésteren bir diger 6¢nek, 1.3 mil-
yon kisilik Perth’in tek giinliikk gazetesinde yazan sinema elegtirmeniy-
le baglanti kuruldugunda yasandi. Bize, kibarca festivalle ilgili haber
yapmayi planlamadigini, ama eger ¢ok istiyorsak bunu bizim yapabi-
lecegimizi anlatti. Bunun Gzerine ben de festivaldeki mikemmel film-
lerle ilgili (tabii ki) tarafsiz bir "elestiri" kaleme aldim ve Bruce Jeff-
reys’le bir roportaj yaptim (ve harcadigim ¢abanin kargiligini aldim.
bkz. Sekil 4) Yazdigim yazi daha sonra ilgili gazeteci tarafindan dua-
zenlendi, degistirildi ve "Turk Lokumlan" baghg atildi. Bu gazetecinin,
festival hakkinda herhangi bir ey yayinladigi igin bize mathig bir iyilik
yaptigini diigindigind anladim. Belki de bunun nedeni, orada Tarki-

' Bu kanal eski Tirk filmleri yayinlar ve pek cok Turk bu konuda sikayetcidir. Festiva-
lin hedeflerinden biri, endustrideki 6nemli degisimi dugunerek SBS'i daha yeni Turk
filmleri almak konusunda tegvik etmekti. (Deprem sirasinda SBS her aksam Turki-
ye'deki afet merkezinden TRT haberlerini yayinliyordu.)
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Sekil 4. “Turk Lokumiarn™:
23 Ekim 1998'de West
Australian gazetesinde

(Perth'deki testivalin ikinci guna)

yayinlanan bir elestin yazis:.

ye’de oldugu gibi bir medya ¢esitliligi olmamasiydi, boylece bu tur
olaylar kendiliginden marjinallesiyor ve gazeteciler bu konulan ele al-
ma zorunlulugunu hissetmiyorlardi.

Sonug: Anakronizm mi?
Avustralya gibi "ulus-sonrasi",
cokirkl bir iilkede ulusal temelli film festivalleri

Daha once de degindigim gibi Tirk Film Festivali, genig bir Avus-
tralyal izleyici kitlesine ulagma agisindan basarili bir girisim degildi.
Suphesiz Tirk topluluguna yénelik bir olay olarak ele alindiginda ba-
sariliydi, ancak daha dnce de vurguladigim gibi, hedeflenen kitle sa-
dece bu kesim degildi. $6yle bir geriye baktigimizda, Avustralya’daki
genel sinema izleyicisini ¢ekmek icin belki de egzotik Turkiye'nin mi-
nareler, fesli adamlar ve Akdeniz sahilleri gibi klasik gorintilerini kul-
lanmak daha etkili olacakti diye disuniyorum. Biyuk olasilikla Tarki-
ye ile ilgili bu tir gorantaler kullanmak, Tirkiye hakkindaki bilgileri
oldukga sinirli olan izleyici kitlesini ¢ekebilirdi. Bununla birlikte, Avus-
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tralya medya sektorindeki gesitlilik ve rekabet eksikliginin, ne kadar
onemli olursa olsun bazi olaylan sansure ugrattigina inaniyorum.

Ote yandan, Avustralya’nin "ulus-sonras” medya ortaminda "Tirki-
ye'nin, "Tirk Sinemasi"nin ya da 6zde uyumlu herhangi bir ¢okirkh
ulusun siradan ve basmakalip drneklerle kliselere bagvurmadan kav-
ramsallagtinlmasinin zorluklan dusinualdiginde ulusal temelli film
festivalleriyle ilgili genel egilimin bir sekilde anakronistik mi kaldigini
merak ediyorum. Avustralya’da ulusal temelli film festivalleri, genel-
likle ya duzenli olarak yapilan Gin ya da Japon film festivalleri gibi ta-
nittim amagh olarak hiikimetler tarafindan organize ediliyor ya da sa-
dece topluluklara 6zgi organizasyonlar oluyorlar.?’ Sonug olarak, bir
kez daha boyle bir projeye girisecegimizi diginmiyorum, ancak bol-
gesel temelli bir Akdeniz film festivalini hatta -istanbul’da gekilen ya
da istanbul’la ilgili filmlerden olusan- bir istanbul film festivalini ciddi
olarak disinebiliriz (festivaldeki 7 filmden 5'i istanbul‘da gegiyor-
du.)?' Canl, farklh, modern ve evrensel bir kent olan istanbul, Turki-
ye'nin tamamindan daha kolay anlasilacagi igin daha fazla ilgi gekme
sansi da olabilir. Tipki evrensel bir kent olan Sidney’in kavramlastiril-
masinin Avustralya’dan daha kolay olacag gibi.

Ceviren: Nese AKIN

Catherine Simpson
Ogretim goreviisi,
Doktora égrencisi
Murdoch Universitesi

® Her yi dizenlenen Yahudi Film Festivali, ne ulusal ne de sadece bir topluluk olay:
olan, ancak daha gok etnik ve kultirel agirhkh olan, oldukga basarili bir festivaldir.

' Bu ayni zamanda Tirkiye'de kag filmin istanbul’la herhangi bir baglantisi olmadan
yapildigi sorusunu giindeme getiriyor. (istanbul’'da gekilmese bile finansman agisin-

dan.)










MEDYADA KADIN
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Sinema ve televizyonun temelini olusturan fotografin icat edilme-
siyle birlikte bagkalarinin géziyle nasil gérindigiumiza saptama ola-
nagimiz olmugtur. "Fotograf goézin normal akisindan gaspedilen go-
ranamler kalintisi" olarak da tamimlanmaktadir. "Hafizali ayna" oldu-
gu inanci da yaygindir. Gergekten de aynada kendimizi gérebilme, iz-
leyebilme sansimiz vardir. Fakat fotograf aynanin goriantisanan sa-
reksizligini kirar, ona sonsuzluk saglar.

Psikolojik agidan insan yagaminda ayna olgusu, nasil yer edinir,
buna bagh olarak insan neden kendini seyretmek ister? Bu kendini
seyretme tutkusunu sonsuzlastirma, belgeleme boyutu olarak fotog-
raf teknolojisi nasil kullanilmaktadir? Bu sorulari yanitlama agisindan
ozellikle reklam fotograf¢iligi bu konuda abartili 6rnekleri olugturma-
s itibariyle ilgi cekicidir.

Lacan’a gore insanin kimlik olugturmasinda ayna olgusu buyk rol
oynar. "Heniz bedensel bir birlik duygusundan yoksun olan ‘aciz’ be-
bek aynada (annenin gozinde) yansiyan imgesini gorerek, kendi gov-
desinin bir batanlik oldugunun farkina vanr" (Segal 1992:120). Bi-
yik bir seving duyarak hayali bir benlik duygusu kazanir. "Ancak, bu"
hakiki benligin baglangici degil, kaginilmaz olarak yabanci, sinirlayic
olan bir egonun, 6tekilere yonelik bir benligin, daima 6tekine iligkin
bir benligin basglangicidir ve bu yiizden de ¢ocugun ig diurtulerinden
ve arzulanindan uzaktir" (Segal 1992: 120). Cocuk annesi ile 6zdesle-
serek ilk hayali bedensel birligi saglayacak ve hayati boyunca hayali
bir butidnlik ve birlik pesinde kogmaya baslayacaktir. "Cocugun ken-
dini ‘gérmeye’ devam etmesi igin (klltdrel olarak) ‘gérilmeye’ devam
etmesi gerekir. Lacan bu gorsel dolayimi fotografciiga benzetir”
(Modleski 1998:183)...'gorsel alanda bakis digaridadir; bana bakili-
yor, yani ben bir resimim. Bu 6znenin gorsel kurulusunun kalbinde
bulunan bir iglevdir. Beni en derin dizeyde gorsel olarak belirleyen
disaridaki bakistir. Bakig araciligiyla hayata adim atarim, yine bakig
araciigiyla onun etkilerini alinrm. O halde bakis, 151gin cisimlenmesini
ve ...fotografimin gekilmesini saglayan aragtir’ (Modleski 1998: 183).
Oznenin ister kadin olsun, ister erkek var olabilmek igin 6tekinin baki-

gina ihtiyaci vardir.
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Televizyon programlarinda yansiyan gérantiler ise iginde bulun-
dugumuz kaltdrel sistemin kadin ve erkek 6znesini tanimlamasina
gore, yani kadini "6teki" olan erkegin bakis agisina, erkegi de kadinin
bakigina gére tanimlamaktadir. Reklamcilik, moda ve fotografcihigin
paylastigi kadin bedenine iliskin ideal bir tip vardir. Buna gore kadin
"uzun bacaklara, bronz tene ve ding gérinime sahip olmalidir, fakat
en 6nemlisi bir dirhem fazla eti bulunmamalidir' (Coward 1984: 42).
Erkekler ise sportif, adaleli ve geng gorunisli olmak zorundadir. Tip-
ki aynada bebegin olusturdugunu sandigi hayali bedensel birlik gibi
reklam fotograflarinda da kdltir tarafindan olusturulan bir hayali be-
densel birlik empoze edilmektedir. Bu empoze edilen ideal vicuda
dogada rastlamak zordur. Fakat reklam imgeleri ve fotograflar batin
kadinlarin ve erkeklerin bu bicimde olduguna iliskin yapay ideallerine
bizi inandirmaya ¢aligmaktadirlar. Kamera teknikleri de bu mikem-
mel viicut yanilsamasini yaratmaya yoneliktir. Fakat yine de "kadinlar
arasinda daha fazla narsistik kendini dogrulama vardir. Kadin viicu-
dunun ayn ayn bélgelerinin erotik haz nesnesi olarak parcalanmasi
sonucunda kadinlarin ¢ogu bedenlerinin bazi bélimlerine deger bigi-
yorlar: Gozler, saglar, disler, gulimseme. Bu olumlu 6z imge, kadinla-
rin bu toplumda kendilerini sevmemeleri igin dizenlenen hileli zarla-
ra karsi korunmalidir'( Modleski 1998: 49).

Kadinlar bedenlerinin belki de gesitli bolgelerinin erotiklegmesi sa-
yesinde, bir batin olarak ideal tipe uymasalar da, kendilerine has ba-
21 6zelliklerini begenerek ruhsal olarak rahatlamaktadir. Fakat yine de
erkegin gozinde en ideali yakalamak igin gayret eder. Cunki kadin
"Oteki" olarak erkegin goziyle tanimlanir. Freud erkegin sevgisini
"anaklitik" olarak tanimlar. "Yani erkek sevgisini nesneye (kadina) yo6-
neltir. Kadinin sevgisi narsist bir sevgidir. Yani kadinlar ancak kendile-
rini severler ve erkeklere 6zgi olan kendilerini besleyeni sevmek yete-
negi gostermezler" (Fromm 1981: 79). Freud'un bu yorumunun te-
melinde ataerkil dugince yapisi bulunmaktadir. Ataerkil toplumda
kadin "6zel alan" olan ev igleri ile sinirlandirilmig, erkek ise Gretime yo6-
nelik "kamusal alana" hakim olmustur. Arti deger erkegin alaninda
gergeklestigi icin milkin sahibi dolayisiyla kadina hikmeden erkek
olmustur. Kadin erkege kendini kabul ettirmek igin sirekli kendini her
zaman ¢ekici gostermek zorunda kalmigtir. Medyadan yansiyan go-
rantdler, bu zihniyete sadik kalindigini kadin objesini cinsel bir nesne
olarak yansitmakla gosterir. Ozellikle reklamcilikta kadin, reklamin
objesi olarak ve erkegin objesi olarak gosterilmektedir. Genellikle sek-
si olarak kullanilan vacutlar Grinin sunum ve satisini tegvik igin yer
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alir. Kadinlarin burada kendine 6zgu anlamlari, yagamlan yoktur, yal-
nizca viicuttan olusurlar, Gran ile birlikte reklamlarda yer alirlar. Erke-
gin objesi olarak seks objesidirler. lyi gorianamleri, cekicilikleri, moda-
ya uygun giyimleri dolayisiyla arzu edilirler" (Scartbath 1994: 236).
Ayrica kadin vicudunun cesitli bolgeleri gosterilir ve erotik ¢ekim
merkezi vurgulanan yere gore degisir. J.C. Flugel bunu Giysilerin Psi-
kolojisi isimli kitabinda g6yle agiklar. "Cinsel farkliliklarin en 6nemlile-
rinden biri cinsel libidonun kadinlarda, erkeklerde oldugundan ¢ok
daha genisg bir alana yayilma egilimidir; kadinlarda bedenin tamami
cinsellesmistir, erkeklerdeyse libido daha ¢ok genital bolgede yogun-
lagir; ve bu ... hem kadin bedenini gostermek hem ona bakmak agi-
sindan gegerlidir. Dolayisiyla kadin bedeninin herhangi bir bélimi-
nin teghiri, erkegin buna denk disen boliminuan teghirinden daha
erotik etki yapar -bir tek cinsel organlarin teshiri diginda" (Modleski
1998: 189).

Kadin bedeninin her bolgesinin fotografik bakig araciligi ile cinsel
nesneye donugsturdlmesinin arkasinda Lacan’in 6ne siirdigu simgesel
dizeni yatmaktadir. Lacan cinsel farkliliklarin Fallus’un varhgina/ yok-
luguna indirgenmesinin, nihayetinde kendisi de ataerkilligin babanin
yasasi’‘nin Grdnd olan simgesel bir yasa oldugunu ifade eder (Segal
1992: 119). Kadin, erkek kadar tabi oldugu bu simgesel diizende bir
nesne olarak yerlesmektedir. Reklamcilik, kadin viicudunu pazarlanan
urin ile 6zdeglestirerek onun zaten var olan fallik simgesel diizende
nesnelegmesini katmerlemektedir. "Reklam materyallerinin analizi ko-
nusundaki s6zsiz ifadelerle ilgili arastirmasinda Goffman erkek ka-
rakteristiginin nasil baskin, bedenen Gstiin, uzman ve inisiyatifli, bu-
na kargilik kadinlarin ikinci sinif, kuvvetsiz, bilgisiz, uysal ve bedenleri
elde edilebilir olarak dizenlendigini tespit etmigtir" (Scarbath 1994:
231). Ataerkil kaltirin kodlan erkegin sunumunda da agiga gikmak-
tadir. Erkek vicudu cinsel cekicilik nesnesi olarak cinsel organi ve
adaleleri disinda, kadin viicudu kadar fazla libidinal yer degigtirmeye
ugratilmamaktadir. Erkek her zaman erkeksi 6zelliklerine sadik kala-
rak giyim kugamda da oldugu gibi hep ayni gizgileri tagimaktadir. Er-
kek tipki var olan dizen gibi degismeden kalmakta, kadin strekli
farkh farkh bolgeleriyle cinselligini vurguladigs igin istikrarsiz bir kim-
lik sergilemektedir.

John Berger ataerkil dizende kadin olmayi soyle tanimlar: "Kadin
olarak dogmak, erkeklerin miulkiyetinde olan 6zel gevrelenmis bir yer-
de dogmak demektir... Erkekler davrandiklari gibi, kadinlarsa gorin-
dikleri gibidirler. Erkekler kadinlan seyrederler. Kadinlarsa seyredil-
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diklerini seyrederler. Bu durum, yalniz erkeklerle kadinlar arasindaki
iligkileri degil, kadinlarin kendileriyle iligkilerini de belirler. Kadinin
icindeki gézlemci erkek, gozlenen ise kadindir. Béylece kadin kendisi-
ni bir nesneye -6zellikle gorsel bir nesneye- seyirlik bir nesneye do-
nigturmustur" (Berger 1988: 46-47).

Fotografik gorintide bakiglarin da 6zdeslesme agisindan biytk
onemi vardir. Fotografik ve filmsel géruntuler Gzerine yapilan aragtir-
malar sonucu fotograftaki "direkt bakiglar, kati tepki ihtimalini dolay-
siyla 6zdeslesmeyi artirabilir' (Messans 1997: 37) oldugu saptanmis-
tir. Cocukta ayna evresinde annenin gézinde kendini bir batin ola-
rak géormekte ve onunla 6zdeslesmektedir. Reklam fotograflarinda
sikga kullanilan direkt bakig da adeta izleyeni 6zdeslesmenin igine
cekmektedir. Bakiglar ile yonlendirilen 6zdeglegme egemen cinsel ge-
kicilik idealleri ile pekistiriimektedir. Fotografin igindeki profesyonel
ideolojiler kadini pornografik olarak erkekler igin kullanilan bir imge-
ler dizisine dénlstirdigiana gizlemeye ¢aligsa da reklam gérintileri
kadin bedenini toplumun cinsel mesajlarinin yazdig yer olarak sergi-
lemektedir.

Erdal Atabek bunu séyle yorumlar: insanlarin duygularina kadar
her alan "cinsel endistri"nin gereklerine goére yeniden bigimlendi. Cin-
selligin dogallastirlmasina birakti. Boylece ginimiize kadar uzanan
“cinsel ikilem" dogdu: Bir yanda insanin dogal yasaminin bir pargasi
olan cinsellik-6bir yanda endistrinin gereklerine gore yapaylastiril-
mis cinsellik... Ikilemin iki yGza éylesine birbirine karigti ki, insanlarin
kendi segimlerini yapmalari zorlasti (Atabek 1998: 70-71). Kisilik agi-
sindan da insanlar kendileri (var olan benlik) olmak istedikleri kigi ve
baskalarinin onda gérdiagi kisilik arasinda bocalamaktadir. Oysa "iyi
bidtinlegmis, ideal bir kisilikte Gg ayrn 6zellik birbiri ile yakindan bag-
lantilidir ve kiginin ne oldugu, bagkalarinin onu nasil gérdigu, kendi-
nin nasil gérindagua birbiri ile geligkili olmayacaktir. Tersine, kiginin
oldugu ve baskalarina gostermeyi umdugu farkllastikga, salt cinsel
kimligi degil, tum kimligi tehdit altina girecektir" (Arat 1997 : 121).
Dolayisiyla reklamlarda idealize edilen kadin ve erkek idealleri gergek
yasamda pek fazla bulunmazlar. Reklamlarin bilingaltina empoze etti-
gi batan kadinlar, erkekler béyledir séylemi, onlari izleyenleri onlarla
O0zdeslesmeye davet etmektedir. Onlar gibi gérinmek isteyen insan-
lar asla olamayacaklari bir kimlige ulagmaya galismaktadirlar (kadinla-
rin surekli diyet yapmaya ¢aligmalari gibi). Gunkd yasamlarinin her
alanina girmis reklamlar sirekli bunu empoze etmektedir.
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Gunuimuzde medyada kurulan kadin kimlikleri giderek artan bir
bicimde erkek egemen sdylemlerce tamimlanan bir cinsellikle 6rttgir
hale gelmekte. Bu soylem ana hatlariyla kadini pasif, kolayca el konu-
labilir, hiikmedilir, parcalarina ayrilip cesitli amaclar icin kullanilabilir
seyirlik bir cinsel haz nesnesine déndstirir. Dolayisiyla kadinlar med-
yanin cesitli alanlarinda kendi seyredilislerini seyrederken, bir yandan
da onlardan talep edilen "ideal" kadinin ne oldugu gosterilir ve onlara
kendini benim seni sevdigim gibi sev, benim istedigim gibi ol denir.
Basin yayin alaninda calisan pek ¢ok kadinin da kurulmasina aracilik
ettigi soylem, talep digi kalmak istemeyen kadinlarca da benimsene-
rek, kemiklesir ve yayginlagir (Tekeli 1993: 213).

Sonu¢ta medyada kadin olgusu ataerkil toplumun kdltirel verileri
ile bigimlenmektedir. Kadinlar da bu kultiriin etkisiyle erkek bakis
acgisiyla kargisindakini degerlendirmekte ve kendi kisiligini de bu dog-
rultuda olusturmaya cahiymaktadir. Medyadan yansiyan kadinlara ilig-
kin soylem de bunu desteklemektedir. Kadinlarin ve yaygin kultarle
bicimlenmis medyanin farkh bir séylem olusturmasi mevcut kaltdirel
sistem icinde mimkiin gérinmemektedir. Ancak kadina farkh bir ba-
kig acisi saglayacak yeni bir séylemin olugsmasi icin 6ncelikle alternatif
bir kultirin olugturulmasi gerekmektedir.
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KADINIMIN RESMIDIR
Etki Altindaki Kadinlar: 1965-1975
Tark Melodram Afislerinde Kadinin Temsili

(Nazll Eda Noyaro

Oncelikle bir tasarimci ve sonra da sinema digkini olarak cogun-
lukla bakmaya doyamadigim ve hatta biriktirdigim film afisleri bir fil-
me "sahip olmanin” var olan en dokunulabilir kanitlaridir. Film afisi,
filmin 6zinin grafik malzemelerle bir imgeye indirgenmesi ya da
Vecdi Sayar’in belirttigi gibi "gorsel bir metnin gorsellestirilmesi igin
bir caba" olarak tanimlanabilir (44). Bir film afigsinde filmin kendisini,
film endustrisini, Gretim zamaninin kosullarini, zevkini yani toplumun
ta kendisini goruriz. Bu afisler aymi zamanda tasarim surecinin, tasa-
rnmcinin, tasarim anlayig ve tatlarinin gugli taniklaridirlar.

Turkiye'de afigin, Cumhuriyet’in ilani ile gelen ekonomik ve sosyal
hareketlilik ile baggosterdigi soylenebilir. Osmanli‘da geligmis bir bas-
ki teknolojisi ve ticari poster geleneginin eksikliginin bir sonucu ola-
rak rastlanabilen afisler, yardim dernekleri ya da tiyatro gibi konular-
da yaz ile kotarilmis ve Arap harfleri kullanilanlardi (Yurdaer Altintag
6). Cumhuriyet’le birlikte, 6nceleri Latin harflerine ve Batili bir anlayi-
ga adaptasyon zorluklan cekilse de ¢agdas olarak tamimlanabilecek
sosyal, kilturel ve ticari igerikli posterlerin sayisi artti.

Yegilcam melodraminin yabanci sinemalarin etkisi altinda olusan
melez karakteri gibi melodram afigleri de dnceleri Alman, Fransiz da-
ha sonralan da Hollywood, italya, Meksika, Hindistan ve Misir film
afiglerinin etkisi altinda kaldi. Turk Sinemasi’'nin ilk sesli filmi istanbul
Sokaklarinda‘'nin (Muhsin Ertugrul, 1931) afisi (Vedat Ar), Art De-
co’nun geometrik ve sade Uslubunun etkilerini bariz gekilde tasir. Ta-
kip eden yillarda rastladigimiz Karim Beni Aldatirsa’min (M. Ertugrul,
1933) afisi ve Almanya‘da Kenan Temizan tarafindan yapilan afig o
doénemin Tirk sinema sektord konusunda fikir verebilir.

Tark film afigi tarihine baktigimiz zaman grafik sanatinin dénemin
olanaklarina bagh olarak olusan birkag asamasina rastlayabiliriz: Arap
alfabeli tipografik afigler, monokromatik afisler, illistratif afigler, fo-
tografik afigler ve karikatuiristik illistrasyon afigleri. Bu tarihin emek-
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tarlan, yani film afisi tasarimcilari ve illistratorleri arasinda da Mithat
ve Erol Agakay, Rauf Alazan, Firuz Askin, Mehmet Bal, Kemal Borti-
¢in, Cemal Dindar, ibrahim Enez, Minif Fehim, Karlotti, Bedri Kora-
man, Oral Orhon, Selcuk Onal, Getin Ozkirnm, Mehmet Tekdal, Remzi
Tiremen sayilabilir. Bu tasarimcilarin hepsi tasarim okullarindan me-
zun olmasalar da reklamcilik ve illistrasyonda deneyimli isimlerdi ve
ilhamlarini ¢ogunlukla yabanci illistratérlerden aliyorlardi. Mimeray
Matbaasi’'nin en eski elemanlarindan teknik midir Azmi Béke’nin bir
anisina gore 1970°’lerde Unli bir akademisyen ressam ile illustrator
ressam Firuz ayni filmin afisini yapmak Gzere ayn ayn ¢ahsirlar. Ancak
ressam, Firuz’'un afigini gorince kendi ¢alismasini yeterli gérmeyip
geri geker.

1960 ve 1970’'lerin film afigleri stidyo sahipleri, yapimcilar, star-
lar, yonetmenler ve izleyicinin komposizyonun kurulmasi (fotograflar,
isimlerin buylkligu, vs) konusunda 6ngorilen beklentileri dogrultu-
sunda tasarlanirdi. Hulki Saner, Metin Erksan, Muzaffer Arslan, Nev-
zat Keser gibi bazi yonetmenler afislerin tasarim sireciyle dogrudan
ilgileniyorlardi. Ancak yine de "afig tasarimi hakkinda son s6z egitim-
siz ama gergek bir Yesilcam sinemasi izleyicisi olan gayciya aitti" (Bo-
ke). Bazen yonetmenler, salon sahipleri, starlar afig tasarimi ile ilgili
tasarimcinin kim olacagi, matbaa (¢ogunlukla Mimeray), tasarimin
kendisinin nasil olacag: gibi detaylari imzalanan kontrata madde ola-
rak ekletiyorlardi. Promosyon hem yapimci hem de 3alon sahibi igin
pazarlama agisindan ¢ok dnemliydi. Salon sahipleri ve dagitimcilarin
filmin yapim sirecine katabilecekleri farkh isletme secenekleri vard.
Ya filmin yapimi igin tim paray: verip haklarin tamamina sahip olur,
ya paranin bir bélumuini koyup gelirden pay alirlar, ya da salon sa-
hipleri sadece filmi salonlarinda gésterip bilet satislarindan %10-15
gibi bir hisseye sahip olurlardi. Promosyon igin afiglerin yani sira bi-
yik fenerler (sinema salonlarinin énine yapilan dev boyutlu, cesitli
sekillerdeki filmi ve oyunculan anlatan resimli panolar), flyer'lar (el
ilanlari 50-100 bin kadar bdlgeler, 500 adet kadar da salon basina),
festival ve yangmalar igin brogurler ve lobi kartlari basilirdi.

Afisin tasanim surecinde éncelikle filmin 6zeti tasarimciya verilirdi.
Yapimci ya da yonetmen ne istediklerini starlarin popilaritesi, hedef
kitle ve sansiri gézéoninde bulundurarak tasarimciya aciklarlar ve
daha sonra da gerekli fotograflar ¢ekilir ya da varolanlarin iginden
uygun olanlari bulunur veya illistrasyon hazirlanirdi. Erotik ve ideolo-
jik afigler yasaklanmigti. Erol Agakay’in anlattigina gére ince Mehmet
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filminin afisine 'ince Memet" yazdi icin yargilanmis ancak erotik
afiglerinden pek de basi agrimamistir. Yazilar afiglere cogunlukla en
son asamada matbaada eklenirdi.

Yegilcam melodram afisleri icerdikleri belli bagh konu ve temalara
bagl olarak gorsel malzeme ve tasanm semalarina dayanarak sinif-
landirilabilirler. Bu afislerinde en ¢ok rastlanabilecek tipte afigler, on-
lara verdigim adla Star (Satar), Adaleli Erkek, Erkek Kadin, ve Haraket
afisleridir. Bazen bir afig yalmzca bir sinifa ait olarak goérilebilecegi
gibi birden fazlasina da dahil olabilir. Burada olusturulan siniflara ye-
nileri de eklenebilir.

Star (Satar) Afigleri

En sik karsilagilan bu tipte Yegilcam Sinemasi’'ni yaratan kosullarin
bir yansimasi olarak gerek imge gerekse film adi ya da slogan seklin-
de ¢okca vurgulanan starlan gérariz. Burada reklami yapilan film de-
gil bayuk bir yildizlar gegidi ve sovdur. Yabanci filmlerin afiglerinde
oldugu gibi, Yesilgam melodram afiglerinin kompozisyonunda da sik-
¢a gozlenebilen bu anlayigin sebebi endistrinin Gzerinde yikseldigi
star (satar) sistemidir. Film star igin yapildiginda afisi de star igin ya-
pilmaktadir. Filmin adindan daha ¢ok vurgulanan starin adi, starin
onceki filmlerinin ve basinda yerals seklinin etkisiyle olusan beklenti-
ler sayesinde filmin igerigini de buylk 6l¢ide yansitir. Starin ismini
cevreleyen bu 6ngori ve beklentiler batind Richard Dyer tarafindan
ylldiz metni yani starin imgesinin kariyeri olarak tanimlanir (Michael
Cullingworth’dan 13). Tarkan Soray bu tanima guzel bir 6rnektir.
1960 ve 1970’lerde "Soray Kanunlari" olarak bilinen durug, s6zgelimi
oplsme ya da cinsellik dozu yiiksek sahneleri reddeden kurallarin bi-
tinine uymaktaydi. Soray’in filmlerinin afisleri de genelde halk tara-
findan "kabul gorecek" sekilde 6zenle tasarlanirken, Arzu Okay gibi
"ikinci dereceden" yildiz kabul edilen ve sonradan da seks filmleri ce-
virmig bir oyuncunun posterleri araya bagkalarina ait fotograf eklene-
rek yapiliyordu. Veda Busesi'nin (Ulka Erakalin, 1965) afigine bakacak
olursak Turkan Soray’in kuvvetli imajini, imajla adeta geligen filmin is-
mini ve fotografi yerine illistrasyonu tercih edilmis bir 6pigme sah-
nesini gorebiliriz. Soray'in adi her ne kadar filmin adindan kigukse
de imgesi hergeyin Gstindedir.

Yegilcam melodram posterleri toplum ve standartlar degistik¢e
toplumun yagsam tarzi ve beklentilerine gére tasarlaniyor dolayisiyla
da Boke’nin belirttigi Gzere bir film ve afigi Tirkiye'nin farkh bolgele-
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rine gore icerik ve pazarlama teknikleri agisindan farkliliklar géstere-
biliyordu. Toplum ve standartlar degistikce filmler, romantik ask kav-
rami ve afislerde farkliliklar basgésterdi. Ozgu¢’in "tuvalet yazilari" ve
"duvar edebiyati" olarak tanimladigi ve Ergun Higyllmaz‘in "Hitler d6-
nemi resim sanati gibi ajitasyon ve sosyal sistemin hirpalayicisi" ola-
rak gordugi 1975-1980 yillarindaki cinsellik patlamasi buna bir or-
nektir. Bazen bir filmin birden fazla sonu ve afisi olabiliyordu. Orne-
gin, o dénemin Adana, yani Gliney bolgesinde acikli sonlar populerdi
ve izleyicisi ¢ogunlukla erkeklerden olustugundan filme ve afigine
erotik sahneler eklenirdi. Ozgii¢’iin belirtigine gére Anadolu sehirleri-
nin igletmecileri yapimcilara filmlerde gébek dansi olmazsa onlan al-
mayacaklari konusunda uyarida bulunuyorlardi ("Yetmislik Sinemami-
zin Alti Devri" 30). Ankara, yani orta bolgede aileler ve kiltur dizeyi
yuksek izleyici kitlesi, Samsun, yani Karadeniz bélgesinde ve Zongul-
dak, yani kuzey bélgesinde daha gok kadin ve tutucu izleyiciler oldu-
gundan film ve afigler buna gére tasarlanirdi. izmir, yani Ege bélge-
sinde mutlu son tercih edilirken, istanbul, yani Marmara bélgesinde
sonlar ve afisler semtten semte farklilik gosterirdi (melodram afislerin
bir kisminda rastlanabilecek ilging bir 6zellik de film adlarinda kulla-
nilan konugma dili, yeni istanbul Tirkgesidir: istanbul Sokaklarinda,
Adini Anmiyacagim, Sana Dénmiyecegim) (bolgeler o donemde kulla-
nildiklar gekilde belirtilmiglerdir). Eger film yurt diginda gosterilecek-
se afisi yeniden ele alinirdi. Ornegin film Adana‘da gésterilecedi za-
man promosyonda Adanali starin 6n planda oldugu afisler kullanilir-
di. Eger filmin iki stari da o donemde ¢ok popdler ya da kaprisli ise o
zaman onlari ve hayranlarini memnun etmek Gzere ikisinin ayr ayri
6n planda oldugu varyasyonlar hazirlanirdi. Boylece aslinda aski an-
latmasi gereken posterlerde, ask starlar ve seyirci arasinda cereyan
ederdi.

Melodram posterlerindeki iki boyutlu, yuzleri izleyiciye dénuk fi-
girlerin bakiglarinin yoni, mimikleri ve bunlarin biydkliklerinin bir-
birlerine oranlar ile filmin konusunu dikkate alarak olusturulmug hi-
yerarsi, filmdeki iligkilerin esrarini koruyarak bunlar hakkinda ipucu
verir. Bayuk starli filmlerin muhtesem afiglere ihtiyaci olmadigindan
Yesilcam melodram afiglerinin tasanimlarinda sok ya da surpriz etkile-
rine ihtiya¢ duyulmazdi. Agakay’'a gore aski ve tutkuyu en iyi ifade
eden afislerin populer rengi olan kirmizinin digindaki renklere anlam
yikleme gibi bir yaklagim yoktu. 1960 ve 1970’lerin film afislerinde
bir kelimeyi tanimlayan ve zenginlestiren sifatlarin kullanimina gérsel
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anlamda es degisik teknik, medyaya ve dolayisiyla da ifadesi guglu
gorsel dil katmanlarina daha az rastlanirdi. Aslinda tim afisler filmin
Ozetini, birbiri Gzerine bindirilmis kavga eden erkek, seksi kadin ve si-
lah imgelerini ve star portrelerini benzer tipografik 6gelerle birlikte
icerirdi. Ozguig'e gore eger filmde bir star yoksa ya da film entelekti-
el bir kitleye hitap ediyorsa o zaman bir miktar sembolizm ve sanat-
sal yaklagima rastlanabilirdi. Ancak "sokaktaki adam" igin yapilanlar ti-
cari ve erotik afislerdi. Gregory J. Edward’in belirttigi gibi “filmin stan
Harlow, Dietrich, Lake, ya da Monroe (veyahut Soray ya da Kogyigit)
oldugunda filmin hikayesininin portresini ¢izmenin pek de bir 6nemi
kalmiyordu" (72). Yine de, pek az olsa bile birkag istisnai ve ilging ko-
nuya bagli olarak sira digi 6rneklere rastlamak mamkanddar.

Bir yildizlar resmi gegidi olan bu afislerde o yilin kapak yildizi ya
da meghur mizisyeni gibi ddonemin moda ve populer olanlarina rast-
lamak mimkinda ve bu 6zellik Memis'te (Haka Film, yonetmeni ve
tarihi bilinmiyor) oldugu gibi dénemin popiler komedyenlerinin
"Dambiilli ismail ve Komik Sevki'nin igtirakile fevkalade neg’eli, sarki-
Ii, raksli komedi" seklindeki bir sloganla belirtiimesiyle 6ne ¢ikiyordu.
Ancak yine de pazarlama teknigi olarak kadinin varligina ihtiyag du-
yulmusg ve imgesel anlatimda dans6z 6n plana ¢ikartilmigtir. Buna
benzer bir durum da Oztirk Serengil’in bir film afiginin tasarim asa-
masinda yaganmig, afig 6nce Serengil’i 6ne gikaracak sekilde tasarlan-
mig ancak yapimci ve salon sahiplerinin baskisiyla ¢iplak bir bayani 6n
plana gikartacak sekilde degistirilmistir. Her zevke hitab etmeyi hedef
alan bu tipteki Oliimsiz Kadin'in (Mehmet Dinler, 1968) afiginde Tur-
kan Soray hem sarigin hem de esmerdir.

Starin afig icinde diger elemanlara kiyasla hayli abartili ve biyik
tutulan portresi, bazen de onu gevreleyen hale ile, "kutsaligini" vur-
gular. Bazi afiglerde kullanilan bir teknik olan illistrasyon ise kadin
starin imgesine Samanyolu (Orhan Aksoy, 1967) (bu filmin afisi diger
pek ¢ok afigte gorilebilecedi gibi baska bir film icinde kullaniimistir
hem de bir Tarkan Soray filminde) filminin afisinde oldugu gibi ide-
alize edilmis, dogaustu, hatta tannsal bir etki saglar. Kimi zaman da
illistrasyon sekli stara Cok Yalnizim (Mehmet Dinler, 1973) filminin
afisinde oldugu gibi cinsel imalarla yikli olsa da gergekdisi bir kadin-
ligin yansimasi olan tanriga ya da kutsal bir insan havasi verir. Fotog-
raf afislerde kullaniimaya baglandiktan sonra bile, illistrasyonlar ger-
cekistu etkileri nedeniyle aynen gunimuz agk romanlarinin kapakla-
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rinda oldugu gibi tercih edilmeyi sirdurdi. Pek ¢ok film afiginin, ki-
tap ve albim kapaginin illistratoérid Cemal Dindar’'a gore "fotograf
sadece var olani ve gercegi yakalar oysa illistrasyonla var olmayan
bir olay, soyut ortamlar ve hisler vurgulanabilir'. Film afisi ve kitap
kapag tasarimcisi Omer Muz ise sunu ilave eder: "Hangi 1sik altinda
olursa olsun fotografin caresiz kaldigi anlar vardir. Kadin teninin do-
gal yapisini, en carpici sekilde izleyiciye sunmak. incecik bir samur fir-
¢a, zaman zaman pistoleyle desteklendiginde imkansiz s6zcugu orta-
dan kalkiyor. Afisin de yapmasi gereken o degil mi? Bakan goézleri
hapsetmek" (Sebati Karakurt 1). John Berger‘in belirttigi gibi fotograf
seyircide kolay 6zdeglik kurabilecegi bir etki birakirken, illistrasyon
gercekistd, idealize, abartili bir efekt verir. Belki de bu bazi afig ve lo-
bi kartlarinda goérildigi gibi ayn konu ve imgenin hem fotodraf
hem de illistrasyonunun ayni dizlem Gzerinde kullanilmasini agiklar.

Yesilgam melodramlan starin mit kimligi Gzerine kuruldugundan,
bazen Dinyanin En Glzel Kadini (Nejat Saydam, 1968), Tapilacak Ka-
din (N. Saydam, 1967), Ask Mabudesi (N. Saydam, 1969), Olimsiz
Kadin, Bebek Gibi Masallah (Mehmet Dinler, 197 1) gibi film adlar da
bu yildizin idealizosyonu olabiliyordu. Boylece slogan gibi olan bu
basliklar, starin gizelligini ¢agrigtiran sislemeler, biyiklik, renk ve
karakter secimleri gibi ¢esitli tipografik numaralarla vurgulanirdi. Ka-
dinin temsili baglaminda film adlan ile ilgili ilgin¢ bir nokta da Ana
Hakki Odenmez (Osman F. Seden, 1968), Kizini Dévmeyen Dizini D6-
ver (Temel Gursu, 1977) gibi bazi film adlarinin kaltarimuazde yerles-
mig yargilari aktarig seklidir.

Star afiglerine ilging bir 6rnek de star isimlerinin tipografik duzen-
lemesiyle 6ne ¢ikan DGgin Gecesi'dir (Osman F. Seden 1966). Zeki



Mduren ve Tarkan Soray’in isimleri basit bir sekilde ama gugli bir etki-
ye sahip blyuk, iri serifsiz harflerle filmin adiyla hemen hemen ayni
buyiklikte yazilmiglardir. Bu harfler yildiz seklini alan 151k huzmeleri-
nin illistrasyonu ile vurgulanir. Tipografik diizenleme sanki esit po-
pulariteye sahip iki yildizin hayranlarini memnun etmek igin tasarlan-
migtir (Soray’in ismi uzun iken Miren’inki blyktur). Ayrica isimlerin
ayni harfi ortak kullanarak birlegtirilmesi romantik ask, kader, ya da
basan gibi ortak bir paylasima isaret eder. Filmin karakterlerinin afis-
teki imgeleri, isimlerinin agirhig altinda kalmayip Tuarkiye'nin starlari
bigimindeki kimlikleriyle 6ne gikar.

Bazen film afiglerinde kullanilan harf karakterleri kurumsal kimlik
gibi islev gorir: eger film bilimkurgu ise modern ve teknik, aksiyon
filmi ise maskdlin, iri ama basit, eger tarihi ya da western filmi ise es-
ki, serifli, geleneksel karakterler; eger ask filmi ise susld, zarif karak-
terler kullanilir. Yegilcam melodram afislerinde ise seri tretim ve tek-
nik donanimsizhiklardan dolay1 genelde basit, siradan serifsiz karak-
terler kullanilirdi. Ancak yine de tipografik ¢6zimlerde baz ilging is-
tisnalara rastlanabilir. Bazen film adi ikinci derecede dikkat ¢ekecek
sekilde tasarlanir; buyik harflerle yazilsa bile renk dizenlemesi, yer-
lestirme ve harf karakterlerinin 6zelligi sayesinde ikinci plana disira-
lur. Boylece filmin adi ortaya konur ancak starin imgesini ve ismini
asla golgeleyemez, bagka bir deyisle onun gélgesinde kalir.

Yesilcam melodramlarinin "gergek olanin vefali travestisi" oldugu
(Ozgliven 40) icerigin iki boyutlu imge ve tasvir diizleminde kotarildi-
g1 ve yalnizca "kostimlere buarinerek" "mis gibi" yaptigi séylenebilir.
Ne anlatilacagina nasil anlatilacagindan daha ¢ok 6nem verilen film-
lere uygun olarak afislerde de daha sembolik ve karmasik tasarim ¢o-
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zimleri yerine icerigin basit, kolay anlasgilir ifadesi tercih edilirdi. Ba-
zen igerik ve film adinin tipografisi arasinda bir bag kurulurdu. Bagka
bir deyigle, harf karakterlerinin stillerinde ifade yaratilirdi (Wellington
100). Yarali Kalp'in (Remzi Jonturk, 1969) posterinde bu tip bir yakla-
gimi gorebiliriz. Burada karakterler eski stilde ve agdal bir ask 6yku-
suna isaret edercesine sasladar. Cem Sultan’in (Remzi Jontirk, 1969)
afisinde film adinin tipografisi geleneksel Dogu kaligrafisini ¢agristirir
(R. Jonturk'in soyadi kimi afiglerde Contirk seklinde yeralir, bu da
sektorian o donemdeki durumu hakkinda farkl ¢ikarimlar saglayacak
ipuglari verebilir).

Star afislerinde siklikla rastlayabilecegimiz bir baska gesit ise, Ask-
tan da Ustin filminin afigsinde de géraldiga gibi starin gercevelenmis
imgesinden olugturulmug afiglerdir. Burada star bir sanat nesnesi, ob-
Jject d‘art olarak teshir edilmektedir (Rabello ve Allen 301). Bir gergeve
degerli veya "bakilasi" bir nesneyi korumak ya da isaret etmek igin
kullanilir. Star afigslerinde buna bir de fetisizm eklenir. Bu durumda
gocuk annesinin penisinin olmadigini fark eder ve bunun yerine gege-
bilecek, ona hadim edilme korkusunu yasatan eksikligi giderebilecek
bir sey koyar. Boylece bu durumu bilingsizce kabul edip aym zaman-
da reddeder. Starlarin yiza, disi figarlerin sunumu, giysilerin kullani-
mi gibi imgelerin sinema perdesinde mizansen, detay, renk, kompo-
zisyon ve ¢ergevelendirme ile organize edilmesi gibi (Stephen Neale
36, 41) afiste de starlarin imgesi gercevelenip vurgulanarak izleyicinin
eksigini kapatan bir vekil olur. Starlarin imgeleri daha gok fetisistik ve
digsel degerleri varmiggasina gercevenin iginde iken star kimliginin
gergegini yansitmalari agisindan 6nemli olan isimleri ¢ergevenin digin-
da tutulmustur. Boylece izleyicinin film afiglerindeki yildizlarin gergek-
Ustl, kutsal, digsel yaratiklardan ziyade sadece aktor, aktrist veya
sarkici olduklarini ayni zamanda hem bilir hem de reddeder durumda
oldugu yorumu yapilabilir.

Her ne kadar konumuz kadinin temsili ise de Adaleli Erkek Afisleri-
ne kadinin bu tip afislerindeki konumunu belitmek amaciyla degin-
memiz de faydalidir. Kadinlarin cheesecake (peynirli kek) olarak teghir
edilmelerinin yaninda Yesilgam melodram afiglerinde aynen Hollywo-
od’da oldugu gibi erkek etinin teghiri olarak tanimlanabilecek bir de
beefcake (pirzola keki!) hadisesi vardir. Bu afiglerde genel kani ve kul-
lanimin aksine erkekler gesitli kiliklara girmis cinsel nesnelerdir: kadin-
si duyarliliktaki erkek imgeleri, cinsel arzunun nesnesi olan kismen
ciplak erkek imgeleri, imrenilen eril ve savas¢i erkek imgeleri, bakilan
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erkek imgeleri. Ancak her ne sekilde sunulsa da erkek imgelerinin or-
tak paydasi her zaman "ideali" simgelemeleridir.

Berger'in iddiasina gore kadin, kendini degil baskalarinin aglhigini
bastirmak igin resmedilir; o, cinselligini onun gergek sahibinin kendisi
oldugunu sanan izleyiciye sunar (55-56). Berger ayrica karsit cinsler
arasindaki bakig yonlerini erkeklerin kadini izlerken, kadinin izlenen
kendisini izledigini belirterek agiklar (47). Melodram afislerinde erkek-
lerin de Affedilmeyen’de (Turker inanoglu, 1966) oldugu gibi kadin-
lar ya da diger erkekler tarafindan izlendiklerini gézlemleyebiliriz. Ne-
ale’den alinti yaparak, Paul Willemen soyle der: “izleme arzusunun
dogrudan nesnesi her zaman disi olmak zorunda degildir. Bu nesne
erkek de -ki cogunlukla oyledir- olabilir. Genelde meydana gelen ise,
erkede atilan bakigin ideolojik agidan kabul gérmus, bakiglarin ebedi
hedefi ve problematik olmayan seksiiel obje kadina yonelecegi bir
nakil ya da yedekleme noktasi olarak tanimlanip masumlasgtiriimasi ve
erotizmden arindinlmasidir* (57). Erkek, bakig nesnesi ve seksuel glice
sahip sert adam olunca bu erkege bakma arzusu ideal ego ile narsis-
tik 6zdeglesme ya da "erkek giftlerin kutlanmasi" olarak tanimlanabilir
(Neale 57). Freud’a gore gocuk libidosunu ona yoneltmekle birlikte
anneye a¢lik ve korunma istegi ile yaklagir. iki seksiiel objesi annesi ve
kendisi olur. Boylece annesine ya da ’narsistik’ nesneler olan kendisi-
ne benzerleri bulur (Segil Biker'den 6-9). Laura Mulvey’e gére "bir er-
kek film yildizinin parildayan 6zelligi, bakigin erotik nesnesi olmasin-
dan dolay! degil, aynanin kargisindaki tanima aninda kavranan daha
muikemmel, daha tamam, daha giglu ideal ego olmasindandir” (20).
Richard Dyer'in belirttigi gibi bakigin kadin nesnesi izleyiciden bakigin
mutevazi ve sabirli, baska bir seyle ilgilenmiyormusgasina gevirir (36).
Ama bakigin erkek nesnesi gogunlukla izleyiciyi ve afisteki kadini
umursamaz hatta onlari farketmemis gibidir. Kendinden emin, tutku-
lu ve daha 6nemli ve ruhani olaylarla ilgili bir tavir sergiler. Adaleli er-
kek afiglerinde kadindan erkege yoneltilen bakista korku, saygi, hay-
ranlk, kiskanglik ve merhamet igin yalvaris vardir.

O dénemdeki sinema izleyicisinin gogunlugunun kadin oldugu go-
zoénune alindiginda, erkek etinin teghir edildigi afis tasarimlardaki
erotik niyet anlagilabilir. Baz1 adaleli erkek afiglerinde gomleksiz er-
kekler cinselliklerini dolayh bir yolla satiyorlar ya da Kral Arkadagim
(Osman F. Seden, 1964) ve Galatali Mustafa (Aram Gulyiz, 1967)
filmlerinde gozlemlenebilecegdi gibi bas parmagini belinde cebine ki-
litlemis erkek figird, cinsel organini isaret ederek tehditkar bir cinsel-
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lik sunuyordu. Freud’un silahin penisi simgelemesi argimanini hatir-
larsak eger, kadinlan tehlikelerden kurtaran silahli ve yumruklan sikih
erkekler ile aksiyonlu ve ataerkil ikonlarla dolu bu afislerin erotik ol-
duklari séylenebilir.

Melodramlar ve afigleri s6z konusu oldugunda, Neale erkek vicu-
dunun erotiklestirildigini ve bir noktaya kadar erkegin kadin gibi res-
medildigini savunur. Mary Ann Doane ise, ask hikayelerinde disil bir
tur icindeki varligi nedeniyle erkek, bir dereceye kadar kendi cinselli-
ginden uzaklagmistir, der (97). Yikilan Yuva (Orhan Aksoy, 1967) ve
Kusgu (Vural Pakel, 1973) filmlerinin afisletinde oldugu gibi kimi me-
lodram afislerinde duygusal yuz ifadelerine sahip, bebekleri anne sef-
kati ile kavrayan, basglarini sevgililerinin dizlerine yaslayan erkekleri
gorebiliriz. Barthes’a gore "bagkasinin eksikligini duyan her erkegin
iginde, disilik kendini gosterir: bekleyen ve aci ¢ceken bir erkek muci-
zevi sekilde -homoseksiel oldugu icin degil, asik oldugu igin- disilegir
" (60).

"Romantik basrolleri oynayan erkek starlar goklukla ‘eril’ 6zellikle-
rinden dolay: secilmezler... Disil adam c¢ekicidir ginku kadina 6zgur-
lik sunar... agk filmlerindeki erkekler sikhkla *kadin gibi davranirlar’...
ve kadinlarin istedikleri de erkeklerin onlara benzemeleridir" (Doane,
116). Ask oykilerindeki erkek star cogunlukla engelleyici degildir, an-
cak bu onun sik sik himaye eden tavrini ve onunla hitinlesen ro-
mantik ask mitini daha da baskici kilar Romantik agk erkegin idealize
edilmig imgesi ve kadin arasinda yasanirken, mikemmeli disleyip "si-
radanla" yasayan fetisist konumundaki kadin izleyici "gercek erkedgi
digssel prens yolu ile kabul etmeyi 6grenir” (118).



Errkek-kadin Afisleri

Berger'e gore kadinin en yaygin sunum sekli ya bakilasi birer ob-
je, provakatif, bastan ¢ikarici, bakanin olmaya hazir cheesecake, ya
da mukemmel ve vefakar evkadini tiplemesidir. Kadinlar cinsel ola-
rak ikincil karakter olmalarinin yani sira kendilerine has irade ve
enerjiden yoksundurlar. Erkek imgesiyle olusturulan narsistik yakla-
gim dinyanin ve kimligin erkege ait oldugunu isaret eder. Kadin ise
erkegin egemen kimligine kargi duydugu imrenme ve elindeki ayna
ile bagbasadir. Erkek-kadin afisleri igte boyle bir imrenmenin yansi-
masini "bir elinde de aynayi tutan" kadinla birlikte barindirir. Kadini-
nin "boélinmus kimligi*, erkeksi ve 6ldiriacu kadin ile disi ve mutlu
eden kadin bigimlerinde ve cinsel arzu nesnesi olma ortak paydasiy-
la (Marline Dietrich gibi) birlikte vurgulanir. Ayrica bélinmus kimlik
film ve afiglerde tutucu ve iyi ahlakli ile kotu ve ahlaksiz arasindaki
zithkta da goralar. Bu tip afiglerde de psikanalizin cinsel farkliigin
reddi, penisin varligi ve yoklugu izerine kurdugu fetigizm yani
“inancin boélinmesi" bulunmaktadir (Neale 36). Kadinin penisinin
yoklugu hadim edilme tehdidi savurup hognutsuzluk uyandirdigin-
dan, Laura Mulvey'in iddasina gore erkek bilingalti hadim edilme
korkusundan ka¢manin iki yolundan birini seger (21). Kagmanin bir
yolu sunulan kadin figirinda bir fetise donustirerek onun tehlike
yerine tekrar given vermesini saglamaktir. Boyle bir bakig agisi ile
Agla Gézlerim (Mehmet Dinler, 1965) filminin afigsinde kadin imge-
sinin erkek gibi resmedilmesinin inancin bélinmesi ve seksuel farklh-
gin reddinin bir sonucu oldugu kabul edilebilir.
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Mulvey‘e gore "filmi izleyicinin 6zdeglik kurabilecegi, kontrola elin-
de tutan temel bir figure baglayarak erkegin rolunun aktif, hikayeyi
taglyan ve birseylerin olmasini saglayan bir figir olmasi mimkin hale
gelir’ (20). Ama Yesilcam’in erkek-kadin afiglerinde disi, izleyicinin 6z-
deslesebilecegi idare edici bir figur olmakla birlikte hikayeyi ilerleten
aktif bir rol oynar. Ancak her ne kadar eril bir femme fatale afigin
odak noktasi ise de, tercih edilen kadinin cinsel konumu ayni ya da
baska bir kadinin giizel, disil, ya da sirin imgesinin alternatif varhgiyla
belirtilir.

Cinsel konumun "hanim hanimcik" ve "aktif femme fatale 6znelligi"
olarak ayrilmas elbiseler, durug ve sigara igmek gibi tavirlarin afiste
ifade edilmeleriyle saglanir. Danesi’ye gore "elbiseler sadece vicudu
degil cinselligimizi de 6rter. Onlar bazi ideolojik hayat tarzi kodlarini,
konumlari, inang, mesaj ve manalari igerirler. Sigara igmek de, bariz
olan penis ¢agrigimiyla fetigistiktir" (55, 147-153).

Gézleri Omre Bedel'in (Ulki Erakalin, 1964) afisinde tath tebessu-
miyle gelinlik icinde olan kadinla, erkek elbiseleri icinde ve sigara igip
izleyicinin gozlerinin igine erkeksi bir tavirla dogrudan bakan figur ay-
ni kadindir. Varlidi erkeklerin iktidarsizligini agiga vururken cinselligi
ile de tehdit olusturur. Ancak kabul edilebilir disiligin imgesi bir ke-
narda "haddinden fazla disi cinselligini okyanusta bogmak icin" bek-
ler (Doane 99). Afisteki iki adam gelinle bitinlegmis ve mutlu edilmig
erkek ve erkek-kadinin dizlerinin altinda yikilmig, hadim edilmig "kriz
gegiren erkek" olarak aynstirilir. Bu da "En iyi kadin evinin kadinidir"
deyiminin ve agkin onunla daha guvenli ve 6dillendirici olduguna da-
ir inanmsinin altini gizer. Doane’in belirttigi gibi, "ataerkil bir toplumda
romantik agk miti kadinin fazla enerjisinin timdinun disa gikabilecegi
bir yer olarak onu paradoksal bir sekilde evcillegtirmek icin vardir"
(118).

Hareket Afigleri

Kadin ve erkek figurlerinin viicut semalar birbirleriyle kiyaslanarak
incelendiginde ilging farkliliklar saptanabilir. Barthes’a gore "kadin sa-
bit ve vefalidir; bekler. Erkek ise kararsiz ve maymun igtahlidir; seya-
hat edip avlanir" (Doane‘dan 109). Kadin ve erkegin bu 6zellikleri im-
gelerini de etkiler. Danesi, kadinin viicut gemasinin, cinselliginin (has-
sas, ihtirash, sicak) portresi olarak cevizkabugunun iginde oldugunu
ve erkegin vicut semasinin da eril cinselligini (sert, kaba) yansittigini

belirtir (55).
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Bakan ve bakilanin aktif-pasif kargithgi yazinden erkek pa-
sifligi reddedercesine ¢ogunlukla aktif resmedilir ya da higbir
aktivite gostermese de, aktifmig gibi bir izlenim verir. Melod-
ram afiglerinde ilging olan bir nokta da, erkek vicutlarinin su-
numunda gorulen digari (aktif) hareketi (nigan alinan silah, kal-
dirilan yumruk, arkaya yaslanma, vb.) ve kadin vicut haraketi-
nin tam zit gsekilde iceri (pasif) resmedilmesidir (kapali kollar,
erkeklere dogru egilme, korkmug tavir, vb.). Kapali viicut gema-
si "akhm kanigik; ihtiyacim olani alamiyorum; kistinldim; kilitlen-
dim; kurtar beni" seklinde yorumlanabilir ve bu kadinlar igin ile-
tisimin pasif, kabul edilebilir ve ahlaki bir yoludur. Toplumdaki
tutucu Dogu ve modern Bati'nin ikilemi adeta buraya da yansi-
maktadir. Yegilcam melodram afislerinde, zithiklar karakterlerin
imgelerine vamp ve masum, iyi ve kotd, vb. olarak ve tasarimi-
nin genelinde siklikla yansir. "K6t4" kadinlar daima ikincil roller-
dedir ve afiglere de ikincil elemanlar olarak girerler. Cogunlukla
kigik boyutlarda ya da kogselerde yer alirlar. Ancak yine de
filmde oyle bir karakter olmasa da, afigte "kotid" bir kadin ¢o-
gunlukla bulunur. Kadin viicudunun sunumu karakterlerine go-
re degisir: masum kadinlar itaatkar, uysal sekilde iceri yonelir-
ken; vamp ve provakatif "koti" kadinlar neredeyse erkeklerin
hareketine sahiptir. Ayrica gozler de benzer bir yonu takip
eder.

Kardes Kavgasi'min (Turker inanoglu, 1967) afisinde kadin
karakterler arasindaki ikilem elbiselerinin bigimleri, renkleri ve
vucut hareketlerinin yoénleri ile saglanmigtir. Beyazlar igindeki
kadin ellerini cebinde tutar. Bagini ve bakiglarini erkegin oldu-
gu tarafa belli belirsiz yoneltir. Oysa siyah dekolte elbiseli kadi-
nin kolu ve bakiglar dogrudan olarak erkege uzanmir. Kirmizilar
icindeki erkek ise tutku ve aktifligi yansitir. Elini ve bakigini di-
rekt olarak beyazl kiza yoneltmistir. Bu onun Yesilcam melod-
ramlarinda her "gercek erkekten" beklenen "saf, dokunulmamig
ve korunmug olanla" aski yasamak olan segimini agik eder. Ayni
tipte bir yaklagimi Siyahli Kadin (Stireyya Duru, 1967) filminin
afiginde de gorebiliriz. Ayrica burada temiz bir agki paylasan
cift sinirlayici ancak koruyan ve ylcelten bir cerceveyle kotiden
anndinlmig ve yonetmen bu arindirmada oynadig rold, ismini
cercevenin igine alarak adeta vurgulamak istemigtir.
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Yesilgam melodram afigleri romantik aski takdim etmenin yani sira
yapildiklari donemin toplumsal yapisini ve film endistrisini olugturan
kogullari da izleyiciye aktarir. Aymi yonetmenin farkl iki filminde adi-
nin farkl yazilmas: bile donemin sinema sektori hakkinda bir ipucu
verebilir. Veysel Atayman’a gore melodram celiskilerle dolu bir haya-
tin gergegidir (44). Melodram afislerinde yer alan tim hayali ikilemler
de aslinda o dénemde Turkiye’'nin iginde bulundugu geleneksel ve tu-
tucu Dogu ile modern Bati arasinda sikigmighigindan dogan sosyal ve
kultarel geliskilerin bir sentezidir. Yesilcam melodram afislerinde tu-
tuculuk kadinin cinsel kimligindeki ikilemi yansitan iki zit kimlik ve
bunlarin erkeklerle iligkisinin resmedilmesi ile saglanirken, modernlik
dis goranas, sag ve kiyafetle verilmeye caligiliyor gibidir. Melodramin
burjuva ideolojisinin bir Grini olmasi nedeniyle, kadin ve erkekler bir
yandan o donemin kapitalist toplumunu yansitirken, diger yandan da
kismen kabul gérmis ancak hala geleneksel degerlerin etkisi altinda-
ki bagarisizca adapte edilmis modernligi yansitirlar.

Bu afiglerde melodramin reklaminin yapilmasinin yani sira, en agik
motivasyon tutucu toplumsal degerleri yansitan heteroseksielligin
yuceltilmesidir. Sloganlar ve sik¢a kullanilan kalp motifi ile Hollywood
ve Yesilcam film endustrisi icin garanti teskil eden ask ve heterosek-
stel ¢ift vurgulanir (Haralovich 50). ister 1965-75’lerdeki gibi roman-
tik ve namuslu, isterse de 1975-B0’lerdeki gibi seksi ve tutkulu olsun,
temelde ask filmi olmayan macera ya da savas filmlerinde bile kadin
erkek iligkisi kullanilir. Hatta ¢ogu zaman digunler ve gelinlerin varh-
g1 ve 6n plana gikarilmalari ile heteroseksiel gift kutsanir ve yuceltilir.
imgelerin segimi konusunda dedinmek istedigim son nokta da bu
afiglerde yine sik¢a gorilebilecek olan kadina yonelik siddetin resme-
dilmesidir.

Yesilgam melodraminin kendine has bir melodram gelenegine sa-
hip olmasi gibi, Yesilcam melodram afislerinin de kendi geleneklerini
yaratmalarindan dolayi o dénemin grafik sanatini tam olarak yansitti-
g1 soylenemez. Yonetmeninden illistratoriine, starlardan matbaacila-
ra dek pek ¢ok katiimcinin birbirinden ayn olarak midahalede bu-
lundugu bu afigler adeta bir patchwork (parga yama) gibi iglenmisler-
dir. Buguiniin film afiglerinde melodram afiglerinin kimi 6zellikleri ha-
len devam etse de, afisi gorsel ve yazili malzemelerin bir karigimi ya
da "s6zli resim" olarak gérmenin yerini daha bilingli bir tasarim anla-
yigi alir. Her ne kadar eksikleri, fazlaliklari ya da Tirk grafik sanatina
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katkilars tartigilabilir olsa da, iginde pek ¢ok aniyi ve emegi ba-
rindiran Yesilgam afiglerinin bakani tebessim ettirdigi ve nos-
taljiye surikledigi gercegi de yadsinamaz. Cinku Ferit Ed-
gl’nin de dedigi gibi, duvarin konugan dili afigler insancillar,
yasiyorlar ve herkes bu dili okuyor (Altintag'tan 11) ve ge¢migin
renkli yazi onlardan yansiyor.

ictenlikle bana yardim elini uzatip bilgi, materyal, ve cesaret
veren Erol Agakay, Azmi Boke, Cemal Dundar, Ergun Higyil-
maz’a ve tum ¢aligmam boyunca yolumu aydinlatan Nezih Er-
dogan’a sonsuz tesekkdrler.
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TURK TAPON FiLMLERINi OYUN OLARAK
OKUMA DENEMESi

(Sava§ Arsla@

Girig

Son yillarda, Turkiye ve Batili Glkelerde tapon (trash) filmlere karg
ilginin arttigini gozliyoruz. Didnyayr Kurtaran Adam ya da Plan 9
From Outer Space gibi filmler, Cetin inang ya da Ed ‘Wood gibi yonet-
menler ve Ciineyt Arkin ya da Bela Lugosi gibi oyuncular kimi alterna-
tif dergiler ya da fanzinler tarafindan 6zel bir ilginin 6zneleri ve nes-
neleri olarak one c¢ikiyorlar. Hatta Gniversite gevrelerinde kimi geng
aragtirmacilar, bu filmler ve kigilerin film galigmalari alani iginde ince-
lenmeye deger olduklarina dair bir savin kimi zaman kendi izleyici ve
hayran konumlarina dair bir ¢iktisi olarak, kimi zaman da var olan
akademik yapiya kargi ¢tkmanin bir yolu olarak inangli savunuculugu-
nu yapiyorlar.

Fakat batin bu ilgi artigina karsin, hala ne bu filmlere iligkin tutar-
I ve uygun bir akademik zemin hazirlanmig ne de "tapon film" (trash)
kavrami agik olarak tanimlanmig degil. Tapon film adindan da anlagi-
lacagr gibi simdiye kadar ucuz, asagilik ya da kalitesi dasik filmleri
anlatmak igin kullanilmis bir tabir. Tabii, boyle bir tanimin olanakl ol-
masi iginse, kaliteli ve Gstun filmlerin var olduguna dair bir inang ya
da 6n kabulin varliginin gerekliliginden s6z edebiliriz. Bu yoldan iler-
leyecek olursak, sozgelimi Turkiye’de 1960'lar ve 1970’lerde sanat si-
nemas! savunucularinin sanat filmi kistaslarina (6rnegin, 6zguinlik,
yaraticilik, aydinf/uzman konumu, gelecege ve ilerlemeye baglilik, ev-
rensellik, ulusallik, vb.) dayanarak Yesilgam sinemasinin neredeyse
biatan orneklerini garabet, koti ya da degersiz gibi sifatlarla diglama-
larinin 6nceden varsayilan ve kabul edilen bir 6lgitler dizgesiyle anla-
silir hale geldigini gorebiliriz." Béyle bir kaliteli film ya da sanat filmi
dizgesinin varligi ve tanimi ise kaginilmaz olarak bir 6bek filmin dis-
lanmasiyla mimkin olmaktadir. iste bu yazida, tapon filmler bu bas-
langig noktasindan yola ¢ikarak bir tanimlama ¢abasina maruz bira-
kilmaktadir. Bu galigmanin yazari ¢ikig noktasi olarak 1960’lar ve

' Bu konuda bkz: Savag Arslan. "Popiiler Yesilgam Filmlerinin Elestirimesinde Bir Sa-
nat Sinemasi Soyleminin Olugumu.” 25. Kare. S. 20 (1997): 45-53.
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1970'ler Tirkiyesi‘nde var olan film yazarlan tarafindan diglanmig ya
da diger bir deyisle kayda ya da Gzerinde yazi yazilmaya deger bulun-
mamis filmlerin tapon filmler olarak ele alinabilecegini savlamaktadir.

Devamla, neden bu filmlerin Tirkiye'de film Gzerine yazan insan-
larin gogunlugu tarafindan ilgiye mahzar olamadiklari sorusunun ya-
nitlanmasi 6nem kazanir. Kanimca bu sorunun yaniti ise bir anlamda
film hakkinda yazan insanlarin yukarida s6zi edilen donemde kendi-
lerini nasil bir film anlayigina yakin gordukleri ile iligkilidir. Donemin
hakim soéylemlerini, tabii aslinda bir¢ok yazari da belli durumlarda
yazdiklar bazi seyler nedeniyle dista tutarak,’ iic ana 6bekte incele-
mek mamkindir: Sanat sinemasi, Ulusal sinema ve Milli sinema. Bi-
tan bu séylemlerin ortak bir alt akintisini ise Dogu-Bati kargithginin
kurgulanma bigiminde goérebiliriz. Sinemanin sanatsalligi ya da popu-
lerligi dahilinde bir tartigmay! da terkisinde tasiyan bu goruslerin ka-
nimca temelinde yatan asil ger¢eve Cumhuriyet rejiminin kendisinden
kaynaklanan kitleleri kitleler adina egitme ve bu yolda da bir sentez
dretme anlayigindan gikmaktadir. Bu anlamda geng Cumhuriyet‘in de
kendi ulusal kiltir seckinlerini yaratmak igin Kemalist bir sentez di-
suncesinden yola giktigini belirtmekte de yarar gériiyorum.

"Sentez dugtncesi, temelde u¢ ayakl bir siniflandirma sorunsalin-

da (Bati-Kaynak-Dogu) olugmus, bir yandan birlestirecegi unsur ve

yénleri imlerken (Bati ve Kaynak) 6te yanda da asla birlesmeyece-
gi tabu alanini kurgulamustir ... Cografi tanimlamalarin Gtesinde
¢agdas uygarhgi simgeleyen Bati, soyut bir model olarak alinmig
ve iddia edilen degeri, ¢agdigilikla esdeger gérilen Dogu ile 6l¢ul-

magtar" (Tekelioglu, 158).

Bunun yaninda, sanat olarak algilanan sinemaya dair bir iddiada
bulunma gabalarinin var olan mekanizmalari ve pratikleri diglamakla
ise bagladigindan da so6z edebiliriz. "Sanat Gzerine yapilan her mica-
delenin temelinde bir yagama sanatinin dayatilmasi yatar -bu ise bag-
ka her tarli yasam bicimini keyfi hale getiren bir keyfi yagam bigimin
megru yagam bigimi haline gelmesidir' (Bourdieu, 57). Bu baglamda

* Tabii ki, bu tip bir gruplamanin gesitli insanlari digta birakmasi ya da bazi insanlarin
yazdigi bazi seyleri gérmezden gelmis olmasi durumu s6z konusudur. S6zgelimi,
Agah Ozgug ya da Taner Dedeloglu’'nun bu ug kategoriden birisine tam olarak
oturmadigindan soz edilebilir. Hatta Atilla Dorsay'in 6zellikle daha sonradan Beyaz
Perdede Kirmizi Filmler adh kitabindaki yazilarini ve sonraki film yazilanim dugane-
cek olursak populer kultur ve Hollywood sinemasi agirhkh bagka bir alandan da so6z
edebiliriz. Yine de ozellikle 1960°lar ya da 1970°lerde bu bakig agilarinin belirli bir
ortamda ne kadar hakim olduklari ve bunun yaninda bu yazida soz edilen filmleri
ne kadar diglama egilimli olduklari tartigilabilir. Dolayisiyla, bu yazarlarin ve onlarin
sinema Uzerine yazdiklarinin farkinda olarak digta tutulmalari tartigmanin ivmesinin
kaybedilmemesi gayesiyle hasil olmugtur.
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asagida da gorecegimiz gibi bu bakig agilarimin her birisi kendisini
megru olarak kurabilmek amaciyla diger bakig agilarimin dislanmasina
dayanmaktadir.

Sanat Sinemasi

Sinemay! sanat olarak gordiiklerini disindigim grubun temel
noktalarinin Yeni Sinema dergisi ve Tirk Sinematek Dernegi'ne baka-
rak anlagilabilecegini disiniyorum. Bu ¢ercevede sayabilecegimiz
isimler arasinda Onat Kutlar, Sakir Eczacibagi, Nijat Ozén, Tanju Aker-
son ve Atilla Dorsay vardir. Tabii ki, bu yazarlann 6zellikle Yeni Sine-
ma dergisinde yazdiklarina bakilabilir. Bu grubun en temel savlarin-
dan birisi var olan filmleri ve sinema ortamini azgeligmis ya da hasta-
hkh olarak degerlendirmesidir. S6zgelimi, Nisan 1968 tarihli Yeni Si-
nema dergisinin Turk Sinemasi‘'na ayirdigi 6zel sayisinin bagyazisina
bakalim: "... buguinki sinema endustrisinin Granlerinin buyik bir bo-
limd, bir uyutma ve sémiirme politikasinin bir sonucu olarak, en bi-
lingsiz seyircilerin bile tedirgin olduklan koti filmlerden meydana gel-
mektedir." Yine bu konuya dair bir baska érnek ise Nijat Ozén (11) ta-
rafindan dillendirilmektedir:

"Sinemamiz kaltar duzeyi ¢ok gerilerde olan ... milyonlarca seyirci-
yi sartlandirmaktan ¢ok daha buylk 6lgide, bu milyonlar tarafin-
dan sartlandirilmigtir ... Dikkati ¢ceken yén, bu yabancilasmanin si-
nemacilarnimiz ile seyircilerin ezici ¢ogunlugu arasinda etkilerini
gostermis olmasidir. Bunun nedeni, sinemacilarimizin ¢ogunun ...
bu seyirciden bidyuk bir bagkalik géstermemeleridir."

Bunun hemen arkasindan gelen sav ise bu durumdan ¢ikilmasi
icin onlarin soyledikleri ya da kurmaya ¢aligtiklan ortamin kurulmasi-
nin gerekli oldugudur. Yeni Sinema dergisi ve Tidrk Sinematek ¢evresi
de popliler sinemaya secenek olarak gordukleri Yeni Dalga ya da Yeni
Gergekgilik gibi Avrupa sanat sinemasini imleyen akimlara yénelmis-
ler ve kendilerine yakin gordikleri bazi Tirk filmlerini de bunun digin-
da tutmuslardir: "Her yil seyirci 6nune buyik iddialarla gikarnlan bir-
cok yerli filmin kusursuz k6tiligi yaninda Seyyit Han"in [Yilmaz Gi-
ney, 1967] yer yer aksayan bazi degerler getirmesi, Gzerinde dikkatle
durulacak bir olaydi" (Kutlar 1968, 5). Bu grubun Turk Sinemasi'ni
kurtarmak amaayla ilk asamada kisa film ¢ekmenin gerekliliginden
50z ettigini de belirtmeliyiz. Onat Kutlar ulusal sinemanin nasil kurul-
masi gerektigini anlattigi bir yazisinda var olan sinemacilan Uzlagimc
ve limh Reformist tawvirlar iginde tanimlar ve Devrimci tavrin tek 6z-
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gurlestirici tavir oldugundan so6z eder. Kutlar icin, "bir sinemacinin ni-
yetlerini belirlemedeki en kesin ayrag, [donemin] sinema ve toplum
duzenin sirap gitmesinden yana olup olmadigidir' (1967, 28). Geng
sinemaci dogal olarak bu dizenden rahatsizdir ve hem toplum hem
de sinema dizenini yikkmak igin Devrimci sinemadan yana taraf ola-
caktir. Kutlar'in dedigi gibi, "Kisa film devrimci sinemanin Molotof
Kokteylidir" (1967, 31).

Toparlayacak olursak, bu gruptaki insanlarin dncelikle modernist
bir cerceve icinde kalarak, bir temsil bi¢ciminin normallestiriimesini ve
buna se¢enek olabilecek diger soylem ve pratiklerin dislanmasini iger-
digini soyleyebiliriz.

"Yeni bir sinema yaratma ¢abas icinde bulunanlara "Eskiler" yenil-

giyi 6nden kabullenmis savaggilarin umutsuzca meydan okumasi

gibi yapacaklari isin hesabini soruyorlar ... Caresiz kaldiklarinda
¢agdas sinemayi inkara kadar vardiriyorlar isi. "Tiirk toplumu Bati
toplumuna benzemez. Sinema Bati UriniG bir sanattir. Turk sine-
masi Bati sinemasiyla kiyaslanamaz." seklindeki |af cambazhginin
arkasina siginip Yesilcam‘da cevrilen garabetleri ulusal film diye

yutturmaya kalkiyorlar" (Akerson, 9).

Bu baglamda, bu gruptaki ortak ana temalar arasinda ge¢misin ya
da var olan ortamin 6zgun ya da yaratic olmamasi nedeniyle elestiril-
mesi, gelecege olan Gtopik ve devrimci bir baghhigin varigi, moder-
nist kuramlarin bir goguna igkin olan toplumsal ¢ergevede ¢izgisel bir
ilerleme inancinin varligi ve bunun 6nceden kararlagtinimig bir tasari
etrafinda aydin/uzman konumunu haiz bir grup insan tarafindan ger-
ceklestiriimesi ve buatin bunlan yaparken de bir yandan ulusallik sag-
lanirken diger yandan da evrensel olunmasi sayilabilir. Bir diger deyis-
le, geri kalmig kitlelerin biling dizeyini yikseltecek olan Yeni Sinema
tasanisi, bir grup aydin tarafindan var olan sinema ortamini yiktiktan
ve Bati'nin degerlerini bir stizgegten gegirdikten sonra, tabu alanina
yerlestirilen Yesilcam ve ulusal ve milli sinema pratiklerini (entrika sa-
nati, ucuz resimli roman ya da vodvillerden alinan olay dizisi, gara-
betler, kalitesiz ve uyutucu sinema, vs.) diglayarak Bati (Yeni Dalga,
Yeni Gergekgilik, ) ve kaynagin (Seyyit Han’da bulunan yerellige ve
devrimcilige dair biling nuveleri) 6zglin ve yaratici bir sentezini kisa
filmle baslayip adim adim ilerleyerek kurmasindan ge¢mektedir.
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Ulusal Sinema

Ulusal sinema deyince Metin Erksan, Duygu Sagiroglu, Atif Yilmaz
Batibeki, Memduh Un, Liitfi Omer Akad gibi yénetmenlerin yani sira
ilk akla gelen isim olan Halit Refig, Ulusal Sinema hakkinda s6yle der:

“ilk defa 50'li yillarin ortasinda baglayarak bir ‘Tirk sinemasi’ kav-

rami yavas yavag gindeme girdi. Cinku artik basta seyircisi olmak

uzere, sinema salonlari, dagitimcilari, yapimcilari, teknik kadrolari,
sanatgilari ve ydéneticileri ile, ‘de facto’ olarak bir ‘Turk sinemasi’
varligi ortaya ¢ikmusti ... 50°li yillarda Tirkiye‘de bir ulke sinemasi-

nin ortaya ¢ikigi, dogrudan dogruya Demokrat Parti ile bir ilgisi ol-

masa bile, hi¢ kuskusuz buylk 6lgide millet sathinda geligen de-

mokratiklesme hareketinden kaynaklanmaktaydr" (1996, 182).

Bunun yaninda Refig i¢in 6nemli olan bir bagska nokta da, 1950li
yillardan itibaren sinemaya girmeye baglayan yeni yonetmenlerin ce-
virdigi filmlerin sayisinin artmasidir. Tabii, Refig’in bu kitabinda da
belirttigi gibi Ulusal Sinema tartigmasinda en énemli kaynag: Kemal
Tahir'dir

"Kemal Tahir'in beriim Gzerimdeki en buyUk etkisi, Turk toplumu-

nun Batili toplumlardan ¢ok farkli -hatta ¢ogu zaman karsit bir ta-

rihi gelisme ¢izgisine sahip oldugu temel disidncesi idi. Bu konular
ilk olarak 1968 yilinda Devlet Gizel Sanatlar Akademisi’'nden Sami

Sekeroglu’nun yayinladigi Ulusal Sinema dergisinde, aralarinda

Kemal Tahir'in de bulundugu cesitli aydinlar ve sinemacilar tara-

findan tartisildi. Benim Ulusal Sinema Kavgasi adli kitabim 1971

yihnda yayimlandi" (Refig 1996, 184).

Kemal Tahir'e gore Turkiye’nin en temel sorunu "Batihlagmadir."
19. yizyilin ilk yarisindan beri hakim olan Baticilik o giinden bu yana
Cumbhuriyet’in tarihini belirlemis ve Glkede yaganan her turlG sorunun
kaynagi olmustur. Ve tabii ki, sanatlari da etkilemigtir.

"Tirk sanatgilarinin 6nlerinde yiz elli yildan beri CIFT GERGEKGILIK

belasi vardir ... Batillagma, bize yiz elli yildan beri, Batili gercekler

tagimaktadir. Bunlarin ¢ogu, kendi gergek yolumuzu kaybettiren
yalanci gergeklerdir ... Bunun yani sira, toplumumuzun kimi tarih-
sel gergekleri, ‘onlardan kurtulduk’ diye, kendimizi ne kadar al-
datmaya ¢alisirsak ¢alisalim, varliklarini surdirerek kigiliklerimizin
olusunu, davraniglarimizi temelden etkilemektedirler ... Tirk sa-
natgilari, Bati'dan aktarilan gercgeklerle er ge¢ hesaplagmak, bun-
larin molozlarini bir yana itip kendi gergeklerimize ciddiyetle dén-
mek zorunda kalacaklanini hep akilda tutmalidirlar® (Tahir, 123-4).
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Sanat sinemacilarina benzer bigimde, Tahir de sanatlar aracihgiyla
gergeklestirilecek bir devrime inanmaktadir. Fakat bu baglamda yapi-
lacak seyler arasinda Bati'dan alinacak olan sanata dair dlgutlere ke-
sinlikle karsi ¢itkmaktadir. Kendi Marx okumalari ve o ginlerde siiren
Asya-tipi Uretim Tarzi (ATUT) tartigmalarindan yola ¢ikan Tahir Bat
deneyimine bakarak Tirkiye’'nin tarihsel gelismesinin anlagilamayaca-
g belirtir. Dolayisiyla, Turk aydinlarimt donip kendi tarihlerine bak-
mal ve yapilacak bir devrimin de Anadolu medeniyetlerinin tasidig
birikime bagh olmasi gereklidir. Bu tarihsel gereklilik strekli yGzana
Bati'ya ¢evirmig olan Cumhuriyet aydinlari tarafindan anlagilamamig-
tir. Sinema igin de benzer bir durum gegerlidir ve devlet ya da rejimin
kapikullugunu yapan Batililagma savunucularinin bu durumdan kur-
tulmalari olanakh degildir. Benzer gérusler Refig tarafindan da dillen-
dirilmektedir:

"Biz Tark sinemacilari ... ‘sanat evrenseldir’ diye memleketimize

sizdirilan kaltar emperyalizmine set gekmeye, énce dugincede ba-

gimsizhgimizi kaybetmekle baslayan bu akimin daha sonra ekono-
mik bagimsizhgin ve neticede siyasal egemenligin kaybina giden
bir yol oldugunu anlatmaya c¢alisiyoruz. Tidrk sinemasi yabanci
uluslarin deneylerine degil, kendi Glkemizin ve halkimizin tarihsel

6zelliklerine dayanacaktir (1971, 59).

Refig’'e gore Turk Sinemasi devletten gordigu destekle ve dolayi-
siyla Cumhuriyet ideolojisiyle degil, halka dayanarak var olmaktadir.
"Tark Sinemasi geleneksel halk hikayelerinin, seyirlik, golge ve orta
oyunlarinin, senliklerin beyazperdede ¢agdas bir yansimasini bulan
Turk halkinin film seyretme ihtiyacindan dogmustur" (1971, 75). Yine
buna benzer bir gérisi Atif Yilmaz Batibeki de kendisine gére Ulusal
sinemayi tanimlarken soyle dile getirir: "Bence 6ncelikle yerli bir te-
manin islendigi, bize has bir hikayeyi yine bize has 6zgun bir bicimler
ve ritimle anlatabilmek, bize 6zgu bir sinema dili olugturmak* (274).
Batdn bunlarin 6tesinde, bu goriase de hakim olan bir evrensellik id-
diasindan Duygu Sagiroglu’nun belirttigi sekliyle s6z edebiliriz: "Ev-
rensel deger dizeyine ulagabilmesi igin Tirk Sinemasi, ulusal temeller
Gzerine oturmak ve bu temeller Gstinde gelismek zorundadir' (akta-
ran Ugakan, 49). Tabii ki, burada bir yandan Bati’dan gelen her turla
baskict egilim, ister ekonomik ister kultirel emperyalizm bigiminde
olsun, yadsinirken, halen evrensellik inanci cercevesinde ortik bir Bati
inancindan so6z edebiliriz.
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iste yukarida adini verdigimiz yénetmenler de, bir yandan yukari-
da s6zi gegen birinci gruptakilerle ciddi tartismalara girmigler® diger
yandan da yine onlar gibi sorunlu olarak tanimladiklan tlkedeki sine-
manin gidisatinin iyilestirilmesine dair filmleriyle ¢6zim 6nerileri sun-
maya galigmiglardir -tabii bunu yaparken de bir anlamda tlkedeki po-
puler sinemanin tam anlamiyla pratigini ortaya koyan Nuri Akinc,
Natuk Baytan, Yilmaz Atadeniz, Kunt Tulgar, Orhan Aksoy, Ulki Era-
kalin, Cetin inang, Aram Giilyiiz, Melih Giilgen, Sirn Giltekin, Nevzat
Pesen, Naki Yurter, Oksal Pekmezoglu, vs. gibi filmcileri tamamiyla ih-
mal etmislerdir.

Milli Sinema

Ulusal sinemacilar gibi, Milli sinemacilar da 6ziimuze ve koklerimi-
ze donmemizin gerekliliginden ve (lkedeki sinema ortaminin sorunla-
rindan bir an 6nce kurtulmasi gerektiginden s6z ederler fakat Ulusal
sinemacilardaki Anadolu medeniyetlerinin ortak bir stizgegten Tuirk
kimligi etrafinda gegirilmesine dayanan sentez onerisinin yerini Milli
sinemacilarda islami kimligin vurgulanmasi alir. Tabii bitin bunlar
yapilirken de temel vurgu Hz. Muhammed doéneminde ideal rejim
tzerinden kurulurken, 6zellikle Tirk kimligi etrafinda ele alinan Os-
manl’nin yiceltilmesi de s6z konusudur. Yicel Cakmakh soyle yazar:
"Ozellikle Turklerin islamiyet’i uygulayisi ve Osmanl dizeni, madde
ile mananin en iyi terkibinden dogmustu. Toprak nizami, buna bagh
olarak ekonomik sistem, cemiyet nizamivs. bir senteze dayalyd" (ak-
taran Dorsay, 36). Osmanli rejiminin bagdastinici 6gesi ya da toplum-
sal gimentosu islam’dir ve Batiilagmanin baglamasiyla birlikte bu ide-
al toplumsal sistemde yariklar agilarak buginki sorunlar birikmeye
baslamigti. Mesut Ugakan’in dedigi gibi, "Turkiye aydinlari, ...1slahat
fermanindan, yasadigimiz yillara kadar her donem Bati’'nin s6zcila-
gund yaptilar. Gozia kapal, tlke gergeklerinden habersiz, Bati insan
tipolojisinin ve toplum karakteristiklerinin zavalli bir sarlatanhg idi
bu." (170)

Bakilmasi ve iyi etut edilmesi gereken kaynak ise romantik bir se-
kilde algilanan islami medeniyet tasavvurundan ¢ikartilmakta ve bu
cercevede sinemaya dnemli bir gérev digmekteydi. Gakmakl bu ko-
nuyu goyle dile getirir:

| ' Ulusal Sinemacilar ve Yeni Sinemacilar arasindaki tartisma 6zellikle 1960'larin son-
" laninda alevli bir sekilde yaganmaktaydi. Gesitli vesilelerle birbirlerini elestiren ve

Turk Sinemasi'nin o gunki "k6td gidisatindan® birbirlerini sorumlu tutan bu iki
|  grup ya birbirlerini davet ettikleri konusma ya da konferanslara katiimamiglar ya da
: bunlar gesitli sebeplerle yarida birakarak terk etmiglerdir.
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"Muhteva olarak, hele bizim gibi geri biraktirilmis dlkelerde sine-
manin ¢ok buydk bir egitici giicd olduguna inaniyorum ... Bati za-
ten akilcihgi ve mispet ilmi bizden alarak tekamdal ettirmigtir. Bati
dasmanhgi ve geri kalmighgimizin sebebini dinde bulmak yanhgtir"
(aktaran Dorsay, 28-9).

Fakat, Cakmakli’'nin bu gorigleri milli sinemanin daha geg savunu-
cularindan olan Ugakan tarafindan elegtirilmistir. Ugakan’a gore Cak-
makh, "milli degerlere, dzellikle islam’a fantastik bir iyi niyetle temas
eder gibidir." (166) Sinemada yaptiklan ise cami gdsterme ve ezan
okutmanin otesine gitmediginden aktif bir yagama bigimi ve derin bir
digiince sistemi olan islam’i dogru bir bigimde sunmayi bagarama-
mistir. Ugakan’a gére islam‘in "ahlakinin yani sira iktisadi yénden arz
ettigi Gstanlikler de gosterilmeli, Gretim-tiketim iligkileri kargisindaki
tavn belirlenmelidir." (166) Fakat bitin bunlarin yaninda, Ugakan’in
gercek bir islami sinemanin mimkinliga Gzerine séyledigi su sozle-
rin alti gizilmelidir:

"Zinhar! Ben islami sinema yapmiyorum ... Bu tabirin de, ancak, Is-

lam‘in topyekidn hakim kilindigi bir ortamda kullanilabilecegi

inancindayim. Oysa bizim yaptiklarimiz ¢ok buyk tavizler iceriyor.

Bir gegis sinemasinin zorunlu ve bilingli tavizleri ... Yumugak bir

tabir kullanmakta fayda var. Belki Mislimanca sinema yapmak

gibi "(aktaran Tosun, 36).

Tabii, var olan ve "milli* olarak adlandirabilecedimiz filmler ise isla-
mi bir rejimin kurulmasi yoninde 6nemli gorevler Gstlenmektedirler.
Ayrica bu noktadan yola ¢ikarak Milli sinemay siyasi bir sinema ta-
nimlamasi dahilinde Kozmopolit ya da Marksist sinemaya benzer ola-
rak degil tam tersine kargit olarak disinmeliyiz ¢inkd, yine Uga-
kan'in ayni séyleside belirttigi izere, "sundugu Oz, insanhigin gegmisi-
ni ve bitin bir gelecegini igine alan evrensel bir fikri, bir yasama 6l-
qUsini kapsamaktadir' (Ucakan, 177). Benzer bicimde 1974'te Milli
Tark Talebe Birlikleri Sinema Kulibinin dazenledigi "Milli Sinema
Meseleleri" adli bir agik oturumdan sonra MTTB’den dokuz 6grenci-
nin (Salih Diriklik, Mehmet Kilig, Cengiz Ozdemir, Tufan Giner, Ab-
durrahman Dilipak, Faruk Aksay, Ahmet Ulueren, $emsettin Erdem ve
Mesut Timay) olusturdugu Akin Grup 1975'te Genglik Koprisi adl
bir de film cekerek islami diigiince ve yasayig bigimini sinemaya yan-
sitmaya ¢aligmistir. Bu gruptan Mesut Tuimay, "Milli Sinemanin Teorik
Aragtirmasi" baslikl yazisinda soyle yazar:
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Yeni bir sinema kusag! yetismektedir. Anlamini inancindan alan,
varligini inanciyla somutlayan Mutlak Gergek’in mdujdecileridir
bunlar. Diger butin sanat dallarindaki ince nianslari, esyanin ruh
ve tabiatini, madde ve inancin yaratilisindaki gayeyi; idari, siyasi
ve iktisadi dengenin en mutekamil 6l¢dsiund, fert ve toplum ara-
sindaki sosyal ahengin en gizel estetigini tek bir OZ'de gergekles-
tiren Milli Genglik! ... Bu Oz, cihangumdl bir inang ve yasama sis-
temini ihtiva eder. Aktif birinang sistemi, dstin bir yagama bigimi-
dir (aktaran Ugakan, 181-2).

Akin Grup’un daha sonra yayinladigi bir bildiriden de anlasildig
Gzere, Sanat sinemacilar ya da Ulusal sinemacilar gibi Milli sinemaci-
lar da devrimci amacglar gergcevesinde sinemayi kullanmak amacinda-
dirlar.

"Bugin elimizdeki kameramizi, bazen éfkemizi kurgun gibi namlu-

suna stirdi§imaz bir mavzer olarak, bir iyiligin zaman iginde eri-

yip yok olmasini engellemek igin, zamani durdurma veya ideali-
mizdeki dinyay: varsayimlarla yansitma, ve olaylari kritik etme ¢a-
basi ile kullaniyoruz. Kavgamiz, her gin yeni akimlarla ginden
glne buyuyerek, bugine kadar yetisemedigimiz en ileri noktalara

aydinhigini ulagtiracaktir (aktaran Ugakan, 186).

Her ne kadar Ayse Sasa ya da Sadik Yalsizuganlar daha sonralari
daha metafizik ve tasavvuf temelli bir islami sinema anlayigi ortaya
koymaya ¢aligmig olsalar da, Milli sinemanin da bir evrensellik iddiasi
etrafinda belirli gayelere hizmet eden ve karanlik igindeki kitleleri ay-
dinlatmayi amaglayan bir tavir icinde oldugunu soyleyebiliriz -tabii 6z
ya da kaynadi islam’da buldugunu unutmaksizin.

Toparlayacak olursak, bu goruslerin temel bir ortak noktasi var
olan sinema ortaminin ve burada ortaya gikan drinlerin ¢ogunlugu-
nun koti ya da kalitesiz olarak tanimlanmasi oldugunu digsinebili-
riz.* Bunun yaninda, Armes’in da asagida belirttigi gibi sinifsal koken-
leri agisindan bu sinemacilarin benzerliginden s6z edebiliriz.

"Ozel sinif kékenleri ne olursa olsun, sinemayla bir sanat bigimi

olarak ilgilenen dglnci dinya sinemacilarn ve elestirmenleri, var

* Bu baglamda Ulusal sinemacilarin biraz daha anadalga populer sinemaya yakin ol-
dugunu dugunebiliriz fakat Ulusal sinemacilar da gektikleri birgok filmin kendi 6ne
surdukleri “ideal sinema" anlayigina uygun digmediginin ve kendi anlayiglarinin di-
sinda tuttuklar populer sinemanin pratigini ortaya koyan filmciler gibi filmler gek-
tiklerinin farkindadirlar. S6zgelimi, Atif Yilmaz Batibeki kendi sinema gegmisini an-
latirken goyle der: *Sinemaya piyasa roman: uyarlamalari, siradan melodramlar ya-
parak basladim. Patronlarin, bélge isletmecilerinin, yani ortalama seyircinin istedigi
filmler ... Ama daha sonralari, sinema alaninda kendime iyi kotu bir yer edinince,

bir surd ilklere de imza attim.“ (259)
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olan toplumsal konumlarina bakildiginda aydin kagik burjuvazi-
nin Gyeleridirler ve hatta kaginilmaz olarak nidfusun ¢ogunlugun-
dan ote ulkeyi yonetenlere daha yakindirlar ... Karsisina koyabile-
cekleri sinema modellerini edinme olgunluguna ulagtiklari zaman
kendilerini yerel ticari film dretiminin diginda gérmeye hazirdiriar
ve kendi ¢abalarinin yerel stidyolarin dridnleriyle 6zdeglestirilmesi
durumunda memnuniyetsizliklerini agik¢a gosterirler ... Ancak egi-
tim sdregleri ve ulusal bagimsizhigin gerceklesmesi, Batili film ya-
pimcilar1 olamayacaklarini agik¢a gosterecektir. Dolayisiyla yerel
gelenekler, soylenler ve halkbilime gémdlerek kendi kimliklerini

kanitlamaya ¢alisacaklardir” (Armes, 7).

Bunun ardindan yine bir cogunun aydin kiguk burjuva olmalarnyla
iligkili olarak bir uzman konumuna sahip olma iddialarindan s6z ede-
bilecegimiz bu insanlarin Glkeyi bu koétd sinema ortamindan kurtar-
mak Gzere cesitli ¢6zim Onerilerini Glkede var oldugu digandlen bir
Dogu-Bati sorunundan yola ¢ikarak farkh sentezler bigiminde ortaya
koyduklarini da soyleyebiliriz.

Sanat sinemasi tabu alanini Dogu olarak tanimlayip kaynag: ulu-
sala bir tavirla Anadolu kiltaranan sol bir siyasi s6ylemle sorunlari-
nin ifade edilmesi gerektigine dair bir alanda kurgulayarak karmagik
bir yerellik anlayigiyla yiGzina Bati'nin sanat sinemasi orneklerine
(sozgelimi Yeni Gergekgilik’in Tirkiye'de bir yansimasi olarak goérduk-
lerini digunebilecegimiz Yilmaz Gianey‘in "kaliteli" ya da "igerikli" film-
lerine) gevirirken, Ulusal sinemacilar tabu alanimi sanat sinemacilan ve
Batihlagma soylemlerinde gorddiklerini iddia ettikleri "hastalikh” Batih-
lagma olarak tanimlayarak evrensel bir sinema dili yaratmak tzere
Anadolu Turk medeniyetleri gercevesinde yorumladiklari minyatirden
ortaoyununa kadar varabilen bir kdltirel batin tasavvuru ile kaynak
arayigina giriserek bir ulusallik ya da yerellik iddiasim dillendirmigler
ve Milli sinemacilar ise tabu alanini Bati olarak tanimlayarak ve hatta
Bati'nin da butin kaltirel evrenini islamiyet'ten aldiktan sonra kur-
guladigini belirterek Mutlak Gercege ait 6z ya da kaynagin tek bir
yerde, islam’da, aranmasi gerektigini belirtmislerdir.

Tapon Film Nedir?

Bu ¢ sdylem de, sinemaya dair anlayiglarini dillendirirken bir an-
lamda 1960°lar ve 1970'ler boyunca Tirk Sinemasi’'nin 6zellikle eko-
nomik anlamda asil tasiyici gici ve dinamigini olusturan yukarida
bazilarinin adlari verilen filmcilerin ¢ektigi melodramlar, avantar film-



(Tﬁrk Tapon Filmlerini Oyun Olarak Okuma Denemesi)

ler, seks filmleri, vs. gibi popduler film tirlerini kendi sinema anlayisla-
rinin diginda tutmuglar ve hatta Tirk Sinemasi’'na dair kurtarma ya da
kurtulus senaryolarini yazarken bu filmlerin kétu bir ami olarak geg-
migte birakip yeni ve kendi tasavvurlarina uygun filmlerin ¢ekilmesi
gerektigini belirtmislerdir. Bu noktada yeniden tapon filmlerin tanim-
lanmasi bahsine donecek olursak, iste bu sdylemler tarafindan dista
tutulan ve ¢ogunlukla yerel Yegilcam stadyolan tarafindan bu séy-
lemler dahilinde dretilmeyen filmlerin bu yazinin ilgi alaninin asil par-
casi oldugunu soyleyebiliriz.

Populer Turk filmleri ya da yerel ticari film sanayisinin ardnleri ara-
sinda bir tapon film kategorisini ise ¢esitli ekonomik zorluklar ve kisit-
lamalara bagl olarak, izleyicinin aliskin oldugu film alimlama 6rgusu
acisindan bir kopukluk yaratan ve sinema hakkinda yazilan metinlerin
toplami iginde pek fazla yer bulamamig filmlerle sinirlandirabilecegi-
mizi distiniyorum.

Bir diger deyisle, tutarli ve aligkin oldugumuz bir sinemasal dili ve
bunun kurulu gergeklik yanilsamasini cesitli nedenlerle Gretemeyen
ve dolayisiyla da hakim sinemanin var olan dykd anlatim bigimine uy-
mayan filmleri tapon olarak adlandirabiliriz. Sipermen Déndyor'da
(Kunt Tulgar, 1979) evrenin karanlik bir odada siyah bir perde 6nin-
de tavandan asili olarak duran ve partilerde kullanilan fosforlu ya da
jelatin kapl yildiz ya da kurelerle temsil edilmesi ya da Plan 9 from
Outer Space’de bir araba jantinin ugan daire yerine gegmesi durum-
larinda seyirci agisinda dogal olarak daha yiiksek buatceli bir filmin
ozel efektlerinin yarattigi gergekgilik yanilsamasindan oldukga farkh
bir pratik hasil olmaktadir.’

Amerika Birlegik Devletleri'nde "trash" olarak adlandirilan filmlerin
genellikle buyuk sinema zincirlerinde gosterilmedigini ya da Hollywo-
od’un B-filmleri ya da Hollywood’'dan bagimsiz olarak var olan bir si-
nemanin ornekleri oldugunu disinecek olursak, Turkiye agisindan da
benzer bir tanimla yola ¢ikarak tapon filmleri ana dalganin disinda
tanimlamak olanakl gériinmuyor ¢inkd tapon filmler 6zellikle maddi
kosullar dolayiminda digtnaldigia zaman popiler Yesilgam sinema-
sinin pek de disinda yer almiyor. Yine de, tapon filmlerin kostum, ses,

* Benzer bir durumdan avant-garde filmler igin de s6z edilebilir fakat, en azindan Ba-
ti'daki ornekleri agisindan dusunecek olursak, film piyasasi anlaminda yukarida de-
ginilen aydin kiigik burjuva konumunda yer alan ve genellikle sanat sinemas: soy-
lemi dahilinde ele alabilecegimiz insanlar tarafindan "Gretilen" avant-garde filmler,
bu pratigi ekonomik kisithliklarin kendiliginden bir sonucu olmaktan ok, ara sira
ekonomik kisithliklar nedeniyle olsa bile, genellikle bilingli ya da 6nceden tasarlan-
mig olarak ele alabilecegimiz bir cergeveden yola ¢ikarak gergeklestirmektedir.
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efekt, oyunculuk ya da anlati agisindan “farkl" ya da "sorunlu" ve yazi-
It kaynaklarda pek fazla s6z edilmeyen filmler olarak tanimlandiginda
daha iyi anlagilabilecegini digtniyorum.

Bunun yaninda, tapon filmlerin yukaridaki s6ylemlerin ideal pro-
totiplerine uymamasi ve, niyetlerine bakacak olursak, bir aydin kugik
burjuva uzman konumundan seslenerek seyircisini "bilinglendirmek"
ya da "aydinlatmak" gibi bir derde sahip olmamalari da tanimlama
¢abasi agisindan 6nemli bir ayrim teskil eder gériinmektedir. Tabii ki,
tapon filmleri gevirenlerin bir derdi yoktur, demek istemiyorum fakat
bu filmleri yapan insanlarin bu yolla yagamlarini sirdirmek, film yap-
ma eylemini deneyimlemek, ya da tam da yukaridaki ideal modeller
gibi cesitli modellerden etkilenerek ben de "iyi" bir film yapayim gibi
cesitli niyetleri olsa bile, sonugta ¢ikan drdnlere baktigimizda kargimi-
za gikan farkh bir anlatim ya da dilin, bunun gerisinde yatan ¢esitli
etmenlerin, bu filmlere yazili kaynaklarda ¢ok yer verilmemis olmasi-
nin ve her ne niyetle yola ¢ikmig olursa olsun seyirci, ya da en azin-
dan seyirci konumunda olan bu yazinin yazar, agisindan daha farkh
bir izleme deneyimine olanak tanimalari olasiliginin var olmasi tapon
filmleri farkl bir baglamda anlamak agisindan itici gig olabilir.

Tapon Filmler ve Oyun

Johan Huizinga'ya gore Latince’de ludus s6zciga ¢ocuk oyunlari,
eglence, yarigmalar, temsiller ve sans oyunlarini kapsar; lares luden-
tes olarak kullanildiginda dansa karsilik gelir. (35-36) S6zcuk agirlikh
olarak taklit etme ya da bir seyin benzeri haline gelme edimlerine
karsilik gelir. S6zcagun bilesenlerini olugturan alludo, illudo ve collu-
do ise gercekdisi ya da yanilsamaya dair olma anlamini katar /udus’a.
Bu etimolojik kokenden yola ¢ikan Huizinga, oyunun "yapilan" ya da
"eylenen" bir sey olmaktan ¢ok "oynanan" bir sey oldugunu séyler ve
ekler: "Oyunun 6nemi yarar-saglamayan ya da ciddi-olmayan bir sey
olarak adlandinlmasindan gelmez. Oyun kendi basina bir geydir." (42)
Oyun bizi igine alir ve yalnizca onunla istigal etmemize yol acar -bu
istigalat ise ¢ok ciddi olabilir ya da ¢ok fazla mesai gerektirebilir.

Oyun oynamak ve film izleme deneyimi arasinda bir kogutluk kur-
maya ¢alisacak olursak, her ikisinin de ginlik hayattan ayn olarak bi-
zi kapsayan deneyimler 6nerdigini sdyleyebiliriz. Her ikisinde de istem
dahilinde bir dahil olma ve kurallan kabul etme deneyimini yasayabi-
liriz. Her ikisinde de ginlik yagamin gergekliginin diginda bir yapiyor-
mus ya da ediyormus "gibi" olma halini yasayabiliriz. Tabii bu gergek-
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ligin taklidi olarak degil, alternatif bir gerceklik algisi ya da tamamen
gergeklige karg kurulmug bir yapi, bagka bir dinya, olarak da digi-
ndlebilir.

"Oyunun kargit: ciddi olan degil gergek olandir ... Cocuk ... gergek

dinyanin dokunulabilir ve gérilebilir seylerine kendi hayali nes-

neleri ve durumlarim baglamay: sever. Bu baglama ise ¢ocugun

‘oyununu’ ‘fantazi kurmaktan’ ayiran tek seydir. Yaratici yazar ay-

ni oyun oynayan ¢ocuk gibi davranir. Gergekten keskin bir gekilde

ayirip ¢ok ciddi olarak algiladigi -yani, ciddi bir heyecan duydugu-
bir fantazi dinyasi yaratir ... Fakat yazarin hayali dinyasinin ger-
¢ek olmamasinin kendi sanati agisindan ciddi sonuglari vardir;
¢Unku zaten kendi iginde istirap verici olan bir¢ok sey yazarin igi-
nin icrasi sirasinda dinleyenler ya da izleyenler agisindan bir haz

kaynagi olabilir' (749).

Bir diger deyigle, Freud’a gore bir ¢ocuk biyiudigu zaman oyun
oynamayl birakmaz, yalnizca ¢ocukken oynadigi oyunlarda gercek
nesnelerle kurdugu baglantiy1 birakir ve artik fantazi kurarak yagama-
ya -gokyuziinde kaleler inga edip gindiz goziyle riyalar gérmeye-
baglar. Bir salonda yasanan sinema deneyimini distindigumizde bu
bir yandan parasini 6deyerek satin aldigimiz bir ayricaliga tekabul
ederken, diger yandan da bize ginliuk yagsamin gercekligi diginda,
oyunda oldugu gibi ancak hayali bir dinyanin bizi kapsamasiyla de-
neyimleyebilecegimiz bir haz 6nerisinde bulunur. Belki de en yalin
haliyle su soru sorulmalidir: Sinemada hangi film "oynuyor?"

Evet, film oynar ve bizi de kendi oyununa davet eder. Sinema sa-
lonuna girdigimiz andan itibaren de bir oyun oynamaya basladigimi-
21 disgunebiliriz. Fakat bu baglamda, tapon filmlerin oynadig oyunun
niteligi ve bunun diger oyunlardan farklilagmasi giindeme gelir. On-
celikle tapon filmlerin aligilmig ya da var olan oyunlarin kurallari dahi-
linde ele alinamayacagina dair bir savdan yola ¢ikarak, bu filmlerdeki
kurallar batind, kodlar, dil ya da anlatimin farkl olmasinin bunu ge-
tirdigini soyleyebiliriz. S6zgelimi, Kara Sevda’nin (Seyfi Havaeri, 1969)
sonunda beyaz entariler i¢indeki film kahramanlarinin, Nuri Sesiguzel
ve Hilya Kogyigit, mezarlarindan yikselmesi esnasinda arka plandaki
bir agag¢ gorintisa Gzerine bindirilmig gordntilerinde adim adim bir
merdivenden ¢iktiklari, ve fakat ugarak yikselmedikleri, agik¢a belli
olur. Bu noktada seyirci konumundaki bizler, aismis oldugumuz ger-
¢ek¢i yanilsamanin kaliplari dahilinde bu filmi degerlendirecek olur-
sak merdivenden ¢iktigi apagik belli olan iki kigi gérdigimiz icin on-
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larin merdivenden bir Ust kata ya da bir yere ¢ikarak orada durdukla-
rim fakat goge yikselmis olmadiklarini sdyleyebiliriz.

iste tapon filmlerin bizi davet ettikleri oyun cercevesinde bu filmi
degerlendirecek olursak, filmin o noktasinda ancak bagka bir oyun
oynadigimizin farkinda olarak -sanki onlar goge yukselmisler gibi al-
gilayarak- filmi izlemeyi ya da filmin bize oynamayi 6nerdigi oyuna
devam etmeyi basarabiliriz -tabii, heterojen bir izleyici kitlesine sunu-
lan filmin izleyicilerin kendi deneyimleriyle iligkilendirerek algilamasi-
na ya da karmagik bir haz mekanizmasi tdretmesine yol agan bir me-
tin oldugunu unutmaksizin.

Yine yukanda orneklenen nokta Sconce’un Kristin Thompson‘dan
alarak belirttigi gibi "aski" (excess) kavramiyla da iliskilendirilebilir:
"Aski sinemasal gosterenin guduilenen kullaniminin 6tesinde var olan
degerdir" (386). Filmin belirli bir noktasinda, sdzgelimi film kahra-
manlarinin ruhlanmin ugarak yikselmek yerine bir merdivenden ¢ik-
tiklanim fark ettigimiz anda, bir kopus, agki, ortaya gikar ve anlatinin
mantikl olmaktan ¢ok keyfi oldugunu algilamamiza ve metnin yalniz-
ca stili ya da bicimi adina var oldugunu hissettirerek filme metin-digi
ddeler sokmamiza yol acar. izleyicinin aliskin oldugu bir yapidan kop-
masi nedeniyle metinsel alan baska baz ilgilere agilir. Sconce’a gore
bu metinsel boslukta, sinemasal temsil kultirel, tarihi ve estetik bir
siyasetin alanina agildigindan, belki de Brecht’in yanilsamacilik kargiti
bir estetik cagrisina uygun bigimde, filmi ironik olarak izleme olasih-
gini gindeme getirir. (393)

Tabii, batin bunlar da ashnda siyasi bir soruyu gindeme getirir.
Simdiye kadar sanat sinemasi, ideal bir sinema anlayiginin 6rnekleri
ya da avant-garde sinemaya has gibi gorinen dgelerin ve etkilerin as-
kiya yol agarak tastyicihgini yapma olasiligina sahip olmast baglamin-
da ele alabilecegimiz tapon filmlerin, tam da kendisini diglayan bu
dizgelerin kaliplarim Greterek bunlari géstermesi sebebiyle aslinda bu
dizgeleri bozdugunu sdylemek olasidir. Bir diger deyigle, tapon film-
ler belki tam da Grettikleri bu kargi-dil ya da kopug aninda hakim si-
nemasal tarzlan bir anlamda desifre ettikten sonra izleyiciye alterna-
tif bir alanda kdltarel olanla estetik olani birlestirme sansi tanirlar.

Toparlayacak olursak, tapon filmleri alternatif bir anlatim tarz1 do-
layiminda ele almak Gzere bu ¢aligmanin yazan, bu filmleri oyun kav-
ramiyla iligkilendirirken, yukarida Huizinga’nin Latince /udus s6zcugu-
ne atifla belirttigi Gg ayn bilegenin (alludo, illudo ve colludo) tapon
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filmleri anlamak Gzere yapilacak bir ¢6zimlemede kullanilabilecegini
disunmektedir.

Yan anlam uretme ya da dolayl yoldan ya da kazara bir anlamla-
ma olarak dusinebilecegimiz alludo araciigiyla hem filmsel metinler
arasinda hem de dis diinya ile film arasinda bir iligki Gretme olasiligi
baglaminda diginebiliriz. Yukarida aski kavramina atifla belirtilen ta-
pon filmlerin kiltdrel ve estetik olani iligkilendirme boyutunu alludo
ile iligkilendirebilecegimizi digtiniyorum. Tapon filmleri seyreden bir
izleyicinin filmsel anlatinin geleneksel kaliplarinin uygulanmadigi bir
anda yasadigi bir kinlma ya da kopma aninda bu bigimde bir iliskiyi
uretibilecegini diguniyorum. S6zgelimi, Sipermen D6nidyor'da Tir-
kiye’nin tanitici gérintualerinden birisi sahillerimizi gosterirken sema-
larimizda ugan Tirk Sipermen’e bir tekneden el sallayan insanlar var-
dir. iste tam da bu anda geleneksel film izleme deneyimimize kanim-
ca biayulk bir darbe vurulur ve alludonun kendisini géstermesi duru-
mu hasil olarak Stiipermen’e el sallamanin kdltarel bir fenomen olma-
si baglaminda Turklik ile iliskili olarak ele alinarak anlagilabilecegine
dair bir seyirci algisi tarafimdan dretilebilir. Bu kopug aninin giktilar
arasinda ise "Biz Turkler," diye baslayan farkl cumleler kurulmasinin
olanakli hale gelmesi s6z konusudur. Ayni filmde, Gvey annesinin ¢o-
cukken Sipermen’in roketi diinyaya distuginde yaminda buldugu
yesil tasi (kriptonit) Sipermen’e géstermek icin yillardir sakladigi bir
sandiktan dantele sarli bir haldeyken ¢ikartmasi da yine benzer bir
durumun zuhur etmesine neden olabilir.

Yanilsama ya da goriinisu itibariyle "gercek" sanisi yaratan bir ge-
yin orada, o anda filmde var olmasi hissi olarak ele alabilecegimiz il-
ludo ise tapon filmlerin gercekdigiliklarini ya da hayali olmalarini ger-
cekmis gibi sunarak seyirciyi yaniltmak istemeleri baglaminda ele ala-
biliriz. Ozellikle Bati'da istismar (exploitation) sinemasi olarak adlan-
dinlan bir tirle iliskili olarak diginebilecegimiz bu 6zellik ise bir an-
lamda var olmayan ya da gézle gorilemeyen bir seyi gergekmis gibi
sunarak seyircinin ilgisini cekmeye yonelme olarak digsindlebilir. Yine
Supermen Déniyor'da bir oyuncak araciligiyla ugan bir insan yanilsa-
masi yaratmaya ¢aligmasi anlaminda illudoyu ele alabiliriz.

Ugiinca bir 6zellik olarak da tapon filmlerin bize gizli ya da kural
digi bir igbirligi 6nermeleri, bir dolap ¢evirme talebinde bulunmalari
anlaminda ele alabilecegimiz colludo’yu distnebiliriz. Aslinda collu-
do bir tir oyuna davet olarak da algilanabilir. S6zgelimi, bir tapon fil-
min bastangigta seyirciye bir araba jantini dig dinyalardan gelen var-
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hiklarin yaptiklari bir uzay gemisi olarak "yutturmaya" kalkmalari duru-
mu hasil olur ve bu da seyircilerin aligkin oldugu filmsel séylemin ger-
cekgilik kaliplarina hi¢ de uygun bir davranis degildir fakat tam da bu
noktada aslinda seyircinin bir secim yapmasi s6z konusudur: ya bu
filmin 6nerdigi oynamayarak filmi izlememe segenegini kullanir seyir-
ci ya da filmin kendisini icine ¢ekmeye ¢alistigi oyuna katilarak mu-
hayyilesini zorlamaya baslar. Sipermen Doniyor’a atifla sdyleyecek
olursak, filmin en basindan itibaren aliskin oldugumuz bir sinemasal
anlatimin kaliplarina uymayan bir efekt teknolojisinin Grini olan go-
rintileri gérdigimiz andan itibaren filmle aramizdaki iligki bir kiril-
ma yasar. O noktadan sonra filmi izlemek tamamiyla seyirciye kalmis-
tir glnkd seyirci bir tercih yapma zorunluluguyla, ya filmin kendisine
onerdigi metni okumaya ¢alisacak ve bu anlamda da oyuna katilarak
kendi 6znel konumuyla baglantih bir okuma pratigini ortaya koyacak
ya da filmi aligkin oldugu yapinin uzaginda bularak filmden uzaklaga-
caktir.

Sonug olarak, bitdn filmler gibi, heterojen bir seyirci kitlesine ses-
lenen tapon filmler seyirciye kendi kurduklari bir dinyanin kapilarini
aralarken kendi metinsel alanlarinda bir ¢arpigma yapma onerisinde
de bulunurlar. Film seyretmek ya da bir deneyim olarak filmden s6z
etmek fizik, kimya, teknoloji, estetik, siyaset, psikoloji, sosyoloji, ikti-
sat, dilbilim ve baska enva-i kesire seyden etkilenip onlardan s6z et-
memize yol agabilir. Richard Dyer estetik ve kultirel olanin bir karsit-
lik icinde ele alinamayacagini soyledikten sonra dikkat edilmesi gere-
ken bir sey oldugunu belirtir: "Bir film hakkindaki ilk kualturel gergek
onun bir film olmasidir. Bunun ardindan filmin ne oldugu tartigilabilir
fakat bu tartigma ise, bulacagimiz her yanitin daima hem kdlturel
hem de estetik olacaginin farkinda olarak kdltirel anlayigin kalbinde
gecmelidir."(10)

Dolayisiyla, bir film hakkinda konugmak aslinda bir anlamda cesitli
kulturel ya da estetik 6nermeler tGzerinden hareket etmek ve tam da
bununla baglantili olarak zevke dair konulara girmek anlaminda algi-
lanabilir. "Zevk (ilan edilen segimler) [ise] kaginlmaz bir farkhligin pra-
tik olumlamasidir. Hakl ¢ikarilmalari igin bagka zevklerin reddedilme-
siyle, saf bir halde olumsuz olarak belirtiimeleri hig de rastlantisal de-
gildir." (Bourdieu, 56) Dolayisiyla, hakl gikarilmasi gereken bir "iyinin"
var olabilmesi igin dncelikle "k6tinin" yagama alani kurgulanmalidir.
Bu baglamda, yukaridaki filme dair sdylemlerin ideal sinema anlayis-
larinin diginda birakilan tapon filmlerin genellikle "k6tu" ya da "kalite-
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sizin" alaninda kurgulanmig olduklarini diginebiliriz. Igte boyle bwu
alandan yola ¢gikarak tapon filmleri anlamaya ¢alismak ya da kuram-
sal olarak okuma denemesine girigmek aslinda pek de "masum" bir
girisim olarak degil de zevk ya da hazzin politikasina dair bir iddiada
bulunmak olarak ele alinabilir.

Saninm bir izleyici/okur konumundan tam da bu noktada bahset-
mek gerekiyor. Film Gzerine yazilmig metinlerin toplamindan etkilene-
rek kurgulanan bir izleyici konumunun aslinda biraz da tahakkim al-
tinda bir "yer" oldugunu savlayabiliriz. Barthes'in izinde giderek fil-
min, bir metin olarak, farkh kodlarin birbirine gectigi ve sonsuz olasi
uzantiya agildigr bir dizge oldugunu dusunecek olursak yazarlar tara-
findan kosullandinlamayacak iki ayn tir metni (haz metni ve kutsan-
ma metni) de okuyabilecek bir izleyici konumuna sahip oldugumuzu
disunebiliriz:

"iki tir metni de kendi alaninda ve haz (pleasure) ve kutsanmanin

(bliss) dizginlerini kendi elinde tutan 6zne zaman digi bir 6znedir

¢Unkd, aym zamanda ve birbirine karsit bicimde, butan kaltarin

engin hazcilgina ve bu kiltirin yok edilmesine katilmis olur:
kendi benliginin tutarliigini tadar (bu hazzidir) ve bunun kaybol-
masinin pesindedir (bu kutsanmasidir). O iki kere bélinmus, cifte

sapkinlagmig bir 6znedir." (136)

Tapon filmler orada, o oyun alaninda, durmaktadirlar. Bir yandan
bir haz metni olarak tGzerinde konugsmamiza el verirler, diger yandan
da bir kutsanma metni olarak dile getirilemeyen, ancak iginden ve
onun konustugu gibi konugmamiza el veren bir metinselligi sunarlar.
Bir yandan bir oyun olarak le alinarak bir ¢aligma nesnesi durumuna
indirgenip bu ¢aligmanin yazarinin 6zne konumunun tutarlihgina ve
yine bu yazarin bahsettigi diger soylemlerin onlan kapsayamadigina
dair iddialarda bulunmasina yol agarak bir haz metni olarak dusin-
memize el verirken, diger yandan da konugulamaz ya da ancak igin-
den ve onun diliyle konusulabilir olduklarindan bitin bu kiltiran
kaybolmasina yol agan bir kutsanma metnine olanak tanirlar. Bu ne-
denle de bizi iki kere bélup sapkinlagtirirlar.
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BiR TURK ‘CAMP’ KLASIGi: BU iKILIYE DIKKAT

(Melis Behlil)

Nedir Camp?

"Pek ¢ok sey adlandinimamistir su diinyada, pek ¢ok sey de, ad-
landinimig olsa bile, tanimlanmamgtir. Bunlardan biri de, kalt ismi
"Camp" olan anlayistir'" (Sontag 1964: 105). Otuz bes sene 6ncesin-
den gelen bu sézler, Susan Sontag’a ait. Dedigi gibi, o zamana kadar
neredeyse hi¢ tanimlanmamigs olan "Camp" olgusunu anlatmaya cals-
t1g1, ve bu konuda halen en temel metin olarak kabul edilen 1964 ta-
rihli Notes On Camp’in (Camp Uzerine Notlar) ilk cimleleriydi bunlar.
Yirminci yazyilin anlatilmasi zor olgularindan biri olan Camp’i, Ameri-
can Heritage Dictionary soyle tanimliyor: "Genel olarak asiri, kaba ve-
ya banal oldugu digindlen davranig ve zevklerin sevilmesi ve takdiri"
(Cook 1995: 2). ingilizceye, Fransizcada "poz vermek" anlamina gelen
"camper" fiilinden geg¢mis. Turkge sézliklerde ise Camp’in karsihg
yok. Aslinda bu ilging bir durum, ¢linkd kaltirimuazde, 6zellikle sine-
mamizda, Camp ornekleri bulmak hi¢ de zor degil. Benim amacim,
Susan Sontag’in Camp Uzerine Notlar'ini temel alarak bir Turk filmi-
ni, Bu Ikiliye Dikkat'i incelemek ve bu yolla, Amerikan Camp’i ve Tiir-
kiye'de Camp olarak anabilecegimiz iki anlayisin temel farkhliklarini
ortaya ¢ikarmak. Sontag'in bu yazisinin 35 yillik oldugunu ve esasen
Amerikan kultird duagindlerek yazildigini da incelemem esnasinda
g6z o6nunde tutarak, daha geg dénemlerde yazilmig Camp tanimla-
rindan da faydalanacagim. Camp olgusunun Tirkiye’de Camp adi ile
anilarak yapilmig ve Turk Camp’inin Amerikan Camp’iyle birebir yan-
simasi konusunda ise bir ¢alisma ise yok, ki zaten birebir yansimanin
mimkin olmadigini disiniyorum. Kanimca, daha ileride de degine-
cegim gibi, bu farkliligi yaratan unsurlarin baginda Camp’in, 6zellikle
Sontag’dan sonra konuya egilen yazarlar tarafindan dogrudan escin-
sel kaltar ile bagdastinimasi ve bu kiltiran Tarkiye'de yizistine ¢ik-
masindaki gecikme geliyor.

Tarkce kaynaklara baktigimizda, yonetmenligini Sahin Gok'an
yaptigi, bagrollerini Banu Alkan ve Serpil Cakmakli’'nin paylastiklari Bu
Ikiliye Dikkat, sinemamizin "utanilan” filmleri arasinda gibi gériiniiyor
ve temel rehber kabul edilebilecek film kitaplarinda neredeyse hig



anilmiyor. Giovanni Scognamillo’nun Tdrk Sinema Tarihi adl kitabin-
da ne filmin, ne yonetmenin, ne de oyuncularin adi gegiyor. Alim Se-
rif Onaran ise Turk Sinemasi adl kitabinin Sahin Gok'e ayirdigi ufak
kisminda, "¢ogunu Serpil Cakmakli ve Banu Alkan ile ¢evirdigi filmler
disinda" (Onaran 1995: 186-188) ifadesini kullanarak, bu ve bu ekibin
yaptid diger filmleri yok sayiyor. Her ne kadar Bu ikiliye Dikkat'in gok
iyi bir film oldugu ve tim film kitaplarinda yerini almasi gerektigi yo-
lunda bir iddiada bulunacak olmasam da, filmin “k6tiligu" ve biraz
sonra gosterecek oldugum Camp 6zellikleri dolayisiyla kendince bir
incelemeyi hak ettigini disiniyorum.

Bu Ikiliye Dikkat!

Oncelikle Bu ikiliye Dikkat'in konusunu kisaca ézetlemek istiyo-
rum. Hikaye, Banu ve Serpil adli iki geng ve giizel kadinin Marmaris'te
bir tatil koyinde baglarindan gecen olaylar anlatir. Banu zengin bir
kadindir, babasinin 6limu Gzerine buyuk bir servete konmug ve sev-
medigi kocasi Nusret'i de bosamistir. Serpil ise yoksul olmakla bera-
ber, zengin bir koca avlamak igin borglanip geldigi tatil kdyinde ken-
dine zengin sisu vermektedir. Erkek karakterler ikinci planda kalir,
Nusret, bir yandan eski karisina santaj yapip, bir yandan Serpil’i bag-
tan ¢ikarmaya ¢alisarak, filmin tek gergek "k6ti kisi" kompozisyonunu
gizer. Ayni tatil koyindeki gizemli, yakisikl ve erkeksi Serhat, Banu’yu
stk sik girdigi zor durumlardan her seferinde kahramanca kurtararak,
hem onu kendine asik eder, kendisi de Banu’ya gonlana kaptirnr. Fa-
kat Serhat ashinda bir kiralik katildir ve gercek adi da Yusuf'tur. Ugin-
ci erkek ise bélgeden yoksul bir geng olan Ahmet’tir ki, o da Serpil
gibi zengin bir eg ararken kendine, yoksullugundan bihaber oldugu
Serpil’e kaptirir goénland. Filmin ilk yansi ¢ogunlukla bu karakterler
arasi iligkilerin kurulmasi ve Banu ile Serpil’in tamgmamalarina rag-
men havuz baginda sik sik teshirci bir sekilde viicut diellosu yapma-
lariyla geger. Filmin sonunda, Serhat/Yusuf santajc Nusret’i 6ldardr,
kendisi de beraber ig yaptigi insanlarca vurulur, Serpil ile Ahmet bir-
birlerine yoksulluklarini ve asklarini itiraf ederek mutlu sona ulagirlar,
Banu ise zengin ama yalniz ve mutsuz bir hayat siirmeye devam eder.
Film, 6ncelikle Banu Alkan, sonra da Serpil Gakmakli igin bir "star ve-
hicle" olarak gérilebilir, ¢ink( esas olarak bu iki oyuncunun bikinili
varliklarina dayaniyor.
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Sontag ve Bu Ikiliye Dikkat

En bagta bahsettigim yazisinda Susan Sontag, Camp’i elli sekiz
birbiriyle alakal fakat birbirinden bagimsiz madde ile agiklamaya gali-
siyor. Bu maddelerin her birinin detayina girmeden, bize en yakin
olanlardan bahsetmek istiyorum. Bize yakin derken, Sontag’in
"dandy"lik kavramini tartigtigi bélimlerin Tirk Camp'i ile fazla alakal
olmadigini digtindyorum.

ilk maddeyi ele alirsak: "Camp genel bir estetik durumudur" diyor
Sontag, ve Camp tarzinin, bakig agisinin, gtizelligi degil, yapayhg 6ne
¢ikardigini séyleyerek ige baghyor (Sontag 1964: 106). Sontag’in ok
6nem verdigi bir konu, Camp'in neredeyse higbir zaman bilingli bir
sekilde Camp olarak yapiimadigi, ve Camp kabul edilen yapimlarin
-ya da giysilerin, sarkilarin, hatta kisilerin- belirli bir bakig agisindan
Camp kategorisine sokulabilmeleri (Sontag 1964: 107). Bunun bizi
neden ilgilendirdigine gelince, bu kosullar altinda "Turk Sinemasi
Camp film yapmamistir' demek zorlagiyor, hatta imkansizlagiyor, ¢in-
ka gevrilmis filmleri Camp olarak okumak agirhkla bizim elimizde. Ta-
mamen degil, ¢inkd gerek sinema dili, gerekse anlattiklari hikaye
olarak yalinlik tagilyan Masumiyet ve Tabutta Révegata gibi son do-
nem filmleri bu yalinliklar itibari ile Camp kategorisine sokulmayi
reddediyorlar. Abartili bazi 6zellikleri ile Kitsch kabul edebilecegimiz
bazi filmler igin ise sunu demek mimkin: Neredeyse her Camp
Kitsch'tir, fakat her Kitsch Camp olamaz.

Bu baglamda daha da énce degindigim gibi Bu ikiliye Dikkat'in
ozellikle oyunculuk ve mizansen agisindan niteliksiz, hatta "k6ta" bir
film olmasi, Camp’lik yolunda ilk adimi olarak nitelendirilebilir.
Camp’in bir baska 6zelligi, ise sehirli olmasi (Sontag 1964: 108). Ya-
paylgiyla paralel olarak Camp, sehir diginda bile, "sehirli" bir ortamda
var olabiliyor. Bu ikiliye Dikkat érnedinde s6z konusu olan tatil kdyd,
her ne kadar Marmaris‘te olsa bile, ahalisi ve ticari otel havasi ile, se-
hirden bile daha "urban" bir ortam yaratmakta.

Camp’in belki de en 6nemli 6zelligi olan her konusunda asiriya
kagmasini cinsiyet boyutuyla ele alirsak, Camp'in kisilerle alakali zevk-
lerinde de asin uglara gittigini sdyleyebiliriz (Sontag 1964: 108-109).
Camp’in ilgi duydugu cinsellik olarak, bir yanda kadinla erkek arasin-
daki farki minimale indirgeyen androjeni, 6te yanda ise cinsel 6zellik-
lerin abartiimasi var. Bu ikiliye Dikkat'te bu ikinci egilimi fazlasiyla
gérmek mimkin. En net 6rnek olarak havuz basinda Banu ve Ser-
pil'in sirayla suya girip kendilerini islattiklari esnada Serhat’in onlari



seyrettigi sahneyi gosterebiliriz. Banu da, Serpil de son derece "disi"
ve ne bunu gozler 6nune sermekten, ne de bu durumdan faydalan-
maktan gekiniyorlar. Filmdeki erkekler ise, biyikl, iri yapili, "sert" gori-
nimli tipler. Ozellikle Serhat bu tiplemenin doruk noktasi. Sabaha
bira ile baslayan, "tepinmek" olarak gérdiagu dansetmekten hi¢ hogs-
lanmayan, Banu’yu her gerektiginde tehlikeden kurtaran bir “centil-
men". Diger erkekler de yakin derecede "erkeksi" ve gerek diger iki er-
kegin, gerekse filmdeki diger erkeklerin akillarindaki ilk sey, Banu ve-
ya Serpil’i bagtan ¢ikarmak olarak gosteriliyor.

Camp ayni zamanda, "karakter'in de yiceltiimesini 6ngoruyor.
Sontag’in buradaki 6rnegi Greta Garbo. Bir oyuncu olarak fazla de-
rinlige sahip olmadigini séyledigi Garbo, bir yerde daima "soguk ku-
zeyli" olarak kendisini oynadigi i¢in Camp'in bir idoli haline geliyor.
Boyle bir yaklagimla Banu Alkan’i bir "Turk Camp Kraligesi" olarak gor-
mek mimkin. Filmdeki karakterlerinin isimlerinin de Banu ve Serpil
olmalar bu sawvi destekliyor. Filmin ilk karesi olarak Banu’nun hayli
uzun sure yakin plan gosterilmesi ise seyirciye, filmde dikkat edilmesi
gereken 6geyi hemen giriste belirtiyor adeta.

Daha 6nce kisaca degindigim 6nemli bir konuya geri donerek
Camp'’in kendinden haberdar olusundan bahsetmek istiyorum. Son-
tag'in gorigu olan "en iyi Camp naif Camp‘tir'e (Sontag 1964: 110)
ben de katiiyorum. Camp’in en iyi 6rnekleri cogunlukla aslinda "cid-
di* olarak yapilmugtir. Bu Ikiliye Dikkat'in asil amacinin Banu Alkan ve
Serpil Gakmakli’'nin géhretleri sayesinde, araya biraz da ask ve entrika
katarak, seyircileri sinemaya ¢ekip yapimcilarina para kazandirmasi
oldugu agikar. Az 6nce Tirk Camp Kraligesi olarak nitelendirdigim Ba-
nu Alkan ise durumunun farkinda olmadigini doksanl yillarin sonun-
da "Neremi" sarkisiyla tekrar gikis yaparak ispatladi. Cesitli televizyon
kanallarinda kendisiyle dalga gegilmesini gormezden gelerek -belki
de gercekten gormeyerek- ve eski ihtigamina hala malik oldugunu
distnerek "Neremi" gibi cinsellik yukli ve genelde niteliksiz olarak
kabul edilen bir garki s6ylemesi, Alkan'in "Camp Kraligesi" pozisyonu-
nu daha da pekistirdi. Bunun istisnasi ve aym zamanda ziddi, kendisi-
nin tamamen farkinda olan Camp’e 6rnek olarak Oscar Wilde‘in epig-
ramlarini 6rnek veriyor Sontag (Sontag 1964: 111-112). Daha ¢agdas
bir 6rnek kanimca yapildigi yil olan 1995‘te en kotulere verilen Altin
Ahududu 6dilini yedi dalda toplayarak bir rekor kirmayi bagaran,
Paul Verhoeven’in yonetmeligini yaptigi Showgirls sayilabilir.
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Camp-Simdi

Gunumuz orneklerinden yola gikarak ¢agdag bakig agisinda da ki-
saca deginmek istiyorum. Gareth Cook’un "Dark Side of Camp* adh
yazisinda da belirttigi gibi, Camp popdler kiltirin artik ok daha
olagan ve ahgilmig bir pargasi. Sontag’in "Notes On Camp"i yazdigi
zamanlarda, Cook’a gore "...Camp hafif, ayriksi ve eglenceliydi. Bu-
glinlerde ise Camp’in ironisi ve mesafelendirmesi fazlasiyla her yerde
karsimiza gikiyor" (Cook: 1995). Burada Cook, giinimiz Camp’inin
nasil bazi sosyal siniflari (6zellikle de Amerika’'nin white trash diye
anilan yoksul ve cahil beyaz kesimini) asagilayarak kendini var ettigi
konusunda bir tartismaya giriyor ki, bunu az 6nce bahsi gegen Show-
girls 6rneginde de gérmek mumkin. Ancak bence bu konunun Turki-
ye’de Camp tartigmasiyla pek bir ilgisi yok. Bu ikiliye Dikkat'te de bel-
li bir sinif ayrimi var, fakat bu ayrim sosyoekonomik alt sinifi alaya al-
mak yonunde degil, aksine o siniftan kahramanlara sempati duyarak
(ki filmin tek mutlu sonuna Serpil ve Ahmet kavusuyor) kendisini gos-
teriyor. Bu farki yaratan en bariz iki etken, Bu Ikiliye Dikkat'in s6z ko-
nusu yazidan on yil 6nce ve tamamen farkl bir kaltir gercevesinde
(ve muhtemelen s6z konusu olan sosyoekonomik alt-orta siniflar he-
deflenerek) ¢evrilmis olmasu.

Zaman farkindan bahsedince eklenmesi gereken bir husus da,
Camp olgusunun zaman iginde duragan olmamasi. Hatta bir filmi
Camp olarak gorebilmemiz icin ondan zamansal olarak bir miktar
uzaklasmamiz bile gerekebiliyor. Gergi Bu ikiliye Dikkat muhtemelen
ilk yapildiginda da Camp olarak gérilebilirdi, fakat simdi baktigimiz-
da seksenli yillarin o abartili (dolayisiyla Camp’lige son derece agik)
sag ve giysi modelleri ve renkleri, ve zamaninin damgasini tagiyan
mauzikleri daha da goze batiyor. Hatta Sontag bu konuda Camp zev-
kinin "demode'likten hoslandigini, fakat bunun herhangi bir eskiye
donuk sevgiden ziyade, eskimenin getirdigi uzakhgin yol agtigi bir
sempati ve hosgoriiden dogan bir gesit sevgi oldugu saptamasini ya-
piyor (Sontag 1964: 113).

Turkiye’de Camp Neden Yok (mu)?

Bu Ikiliye Dikkat'i incelemeye bu noktada son vererek, bir de kisa-
ca daha genel bir konuya deginmek istiyorum. O da, elimizde bu film
gibi Camp bir okumaya ¢ok agik niceleri ve Banu Alkan ve Ahu Tugba
gibi nice yildizlar varken, Tirkiye'de bilingli bir "Camp kiltirid"nan ne-
den geligmemis oldugu. Bence bu konuda ig temel neden 6ne gik-
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makta. Bunlarin ilki, Sontag’in makalesinde degindigi, ve Camp’in
atasi saydigi "Dandy" kaltiranan Glkemizde varolmamig olmasi (Son-
tag:1964: 116). Bu kdltir, gegen yuzyl sonunda ortaya ¢ikan ve Os-
car Wilde'in kisiligiyle buttinlegmig olan bir "aristokrat kiltur zappeli-
gi" olarak tanimlanabilir, fakat Tirkiye'de bir ge¢misi oldugu séylene-
mez. Tirkiye’de Osmanli‘dan kalma bir aristokrasi ve zippelik s6z ko-
nusu olsa bile, Dandy kultiura de, Camp gibi, ve 6zellikle Oscar Wilde
ile batunlegsmesine dayanarak, escinsellikle bagdagan bir kaltardir.
Ulkemizde buna en ¢ok yaklasabilecek “kiltirel burjuvazi® ise, "inceli-
gine" ragmen, escinsellikle agik bir sekilde bagdagmaz. Ayrica, bu kul-
tlrin ganimuaze gelen yansimalarina bakarsak, burjuvaziyi, ve onun
ilgi alani olarak "yiiksek kdltar" Grinlerini goririz. Ulkemizde arabesk
gibi "populer kiltdr" olarak anilabilecek kiltirler ancak son 6-7 yilda
incelenmeye baslanmigsa da, bu tir muazik ve filmler "kiltir aristokra-
sisi" dahilinde halen asagi gordlar. Kendini politika-digi gorebilecek
olan bu kdltirel kesim, Anavatan Partisi’'nin yukselisi ile 6zdeglestiri-
len arabesk kiiltirine (Ozbek 1994: 119) kendisini uzak bulur, ki bi-
zim érnegimiz Bu Ikiliye Dikkat'te 6zellikle zengin es arayislarinda
gordiugumuiz kosedonuculik tam bu dénem anlayisiyla, filmin fina-
linde Banu’nun kahrolarak silah seslerini dinleyisi de arabesk anlayis
ile birebir ortagdr.

ikinci nedeni ise genel olarak Tirk kdltirine ait olan bir ciddiyet,
kendini fazlasiyla ciddiye almanin bir sonucu olarak gorebiliriz. Camp
"ciddi" olani tahtindan etmeyi bag gorevi bilir ve bu nedenle ciddiyeti
ta iliklerine islemig bir kiltirde fazla geligmemis olmasi normal kargi-
lanabilir. Bilingli Camp zaten bu ciddiyeti dogrudan hedef alarak
onunla dalga geger. Naif Camp’‘te ise, s6z konusu isi Camp olarak
okuyabilmek igin yine kendini ciddiye almay: bir kenara birakarak kul-
tarinin Granlerine belli bir ironiyle yaklagmak sarttir. Yetmisli ve sek-
senli yillarda yapilan seviyesi olduk¢a dugik Tirk filmlerinin Gniversite
kuliplerinde ne kadar populer oldugu géz éninde bulundurulursa,
geng kugagin dinya sinemasi ile giderek daha fazla yuzleserek kendi
kdltirindn dranlerine artik daha ironik bakmaya basladigini disiin-
mek mumkidn. Geng kusak bu tip filmlere hala sevgiyle yaklassa da,
filmlerin eksiklerini ve zayifliklarini da gorerek, Camp bir okumanin
yolunu agiyor. S6z konusu filmleri hala timuyle savunup zayifliklarini
goérmezden gelmeye calismayi da, 1999‘un Subat ayinda bir televiz-
yon programina cikip (Hdrriyet, S Subat 1999), kendisiyle dalga gegil-
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mesine ragmen hala gururunu koruyan ve yaptig islere inanci tam
olan Banu Alkan’in bu davranig bigimine paralel gorebiliriz.

Uglincii ve son neden ise, Sontag’in deyimiyle "kendi kendini bu
goreve atamig yeni zevk aristokratlari”, yani escinsellerin Camp olgu-
sunun gelismesinde ¢ok blylk bir rol oynamig olmalari. Camp 6zel
likle atmugh yillarin Amerika’sinda, yani escirsel hareketin ortaya gikti-
g yer ve zamanlarda dogmus ve gelismistir. Hatta gunimuzde
Camp’i tanimlarken ilk cimlede bu escinsellikle iligki amilmaktadir
(Smelik 1998: 141). Turkiye'de yakin zamana kadar escinselligin ta-
mamen tabu kabul edilmesi ve egcinsellerin genelde cinsel kimliklerini
saklamak zorunda olmalari, Camp’in tlkemizde gelisimini engellemis
nedenlerden kuskusuz bir digeridir. Camp‘in Tirkiye’de de kargimiza
¢ikmaya bagladigini digiinirsek, bunun nedenlerini 6ncelikle yeni ku-
sak film seyircisinin, daha 6nce de bahsetmis oldugum, araya giren
zamansal mesafenin getirdigi sempati sayesinde eskiden belli bir ke-
simin asadi gorecedi filmleri zevkle seyrediyor olmasinda arayabiliriz.
Ayrica, Camp’in postmodern bir tavir olarak da kabul edildigini digi-
nirsek (Hoberman ve Rosenbaum 1991: 326-327), postmodernitenin
Turkiye'de yaygin bir algilayig sekli olmasinin doksanli yillara denk
gelmesi ile, bu dénemden bir 6nceki on yila bu tip bir bakig da gayet
dogal olacaktir.

Sonug

Sontag makalesinin son birkag¢ maddesini 6zetleyerek yazimin so-
nuna gelmek istiyorum. Camp’e gore zevklilik sadece iyi zevk sahibi
olmak degildir, zevksizligin de bir zevki olabilir (Sontag 1964: 118).
Camp zevki de herseyden 6nce bir keyif alma, takdir etme durumu-
dur ve comerttir, insanin dogasina sevgi duyar (Sontag 1964: 119).
Bu saydigimiz sartlar altinda, Sontag’e gore Camp'i 6zetleyen cumle
sudur: "it's good because it's awful" (Sontag 1964: 119). Bunu tam
cevirmek yerine benim tercih ettigim cimle su: "o kadar ko6ti ki, iyi"
Bu Ikiliye Dikkat'in gecekten "k6ti" bir film olmasi, retrospektif ag-
dan kendisine bir sevgi duymamizi engellemiyor, hatta sagliyor bile.
Bu durumda o niyetle gevrilmemisg olmasina ragmen ginumuzden bir
bakigla ve ancak giinimuziin kogullarina gelindiginde bu filmin ideal
bir "Turk Camp"i oldugunu tekrar belirterek yazimi noktaliyorum.
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