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ONSOZ

Bu calisma Bahcegehir Universitesi lletisim Fakiltesi ve istanbul
Fransiz Kaltar Merkezi isbirligiyle 29 Haziran, 2-4 Temmuz 2001 ta-
rihleri arasinda Gglnciisi dizenlenen Tdrk Film Arastirmalarinda Yeni
Yénelimler konferansimin metinlerinden olusuyor. Daha once ilk ikisi
yayinlanan konferans bildirilerine bu sekilde G¢linci halkayr da ekle-
mis oluyoruz.

Bu derlemelere zemin olusturan Tiurk Film Arastirmalarinda Yeni
Yénelimler Konferansi ilk kez 1999 yilinda istanbul Bilgi Universitesi
Sinema Televizyon B6limd’nde dizenlendi. O zaman konferansin ne-
yi konu almasi gerektigini epeyce disiindiik. Sonunda Tirkiye'de si-
nema konusunda yapilanlarin ve yazilanlarin akademik bir gercevede
bulusturulacadi, geng arastirmaci, akademisyen ve sinema yazarlari-
nin tartisabilecekleri bir ortamin yaratiimasi ve alanimizdaki kuramsal
calisma eksikliginin yeni yetigen sinemaci nesline paralel olarak aka-
demik dizeyde de iretimle tesvik edilmesi gerektigine kani olduk. Bu
digince ihtiyagtan dogan bir yaklagim tasiyordu. Cogumuz igin, 6zel-
likle de benim neslim igin tezlerimizi bastirmak, bir makale yayinlat-
mak, ulusal anlamda dizeyli bir platformda sunus yapmak, boylece
arastirma ve bunlan yayma imkanlarimiz yok denecek kadar azd.

Hareket noktasi olarak taze bir akademik bakigi yakalamayi ve bu
konuda séyleyecek s6zii olan herkesi bulugturmay amaglayan konfe-
rans ilk dizenlenisinden bu yana artan bir ilgiyle kendine has bir kim-
lik gelistirdi. Her konferans bir sonrakinin temelini atti. "Kargilagma-
lar' basgh@ altinda gergeklesen Gglinci konferans da Glkemizdeki (ni-
versitelerden ve yurtdisindan katiimlarla, film goésterimleriyle, Tark
Sinemasi hakkinda keyifli ve zenginlestirici bir disinme, bir "kargilag-
ma" ortami olusturdu.

Bu ¢alismaya temel olusturan konferansin tasarlanmasindan orga-
nizasyonuna her safhasinda emegi gecen meslektaglarim Nezih Erdo-
gan, Cetin Sarikartal, Onur Eroglu, Bige Akdeniz, Aylin Guneri ve Ca-
nan Balan’a tegekkir ederim. Fransiz Kiltir'den Thierry Hugot ve Sa-
adet Ersin’e her seyi kolaylastiran isbirlikleri ve Prof. Dr. Halil Given’'e
bu konferansa verdigi degerden 6turi tesekkird borg bilirim. Uzun
siren derleme agamasinda asistanim Esra Ozcan olmadan bu ¢aligma
tamamlanamazd..
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(Denlz Bayrakdar)

Elinizdeki derleme, katilanlara ve paylasanlara hatirlamak ve yeni-
den arastirmak; katilmamis olanlara ise bundan sonraki ¢alismalara
katkida bulunmay yireklendirmek gorevini ustleniyor. Burada, Turk
sinemasinda mekandan endustrilegmeye; yeni Turk filmlerinden ulu-
sagiri Turk sinemasina; sinema elestirisinden sinemanin sesine, olduk-
¢a genis bir yelpazede Tirk sinemasi hakkinda dusindiren, soru sor-
duran okumalar bulacaksiniz.

Deniz BAYRAKDAR
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SOKAGA BAKAN PENCERELERIYLE
_ELESTIRININ EVi:
ELESTIRi iKTiDARI KiIME VERIR?

(Zeynep Tl Akbal Siialp)

Bir film bize neler soyleyebilir; ya da soruyu genigletelim: Bir ro-
man, bir sarki, bir akim bize yeni bilgiler Gretme imkani verir mi? Bazi
Usluplarin, bazi dénemlere denk distigunu bilmenin ve bunu sorgu-
lamanin bize farklh bilme bigimleri 6nerip 6nermedigini tartisabilir mi-
yiz? Bir filmin analizi ve elestirisi, icinde Uretildigi doneme ait ekono-
mik, politik, toplumsal, kultirel ve estetik 6zgulliklerin genis 6rgisu-
nan ilmeklerini acabilir. Asad yukan her film, kiltirel ve tarihsel bir
belgeye donisme O6zelligi tasir ve kendine tarihselciligin kitasinda bir
yer edinir. Film, gergekgi ya da gercekgilik digi olarak tercih edilmig st-
ratejilerden ya da ¢agina ayna olmak iddialarindan bagimsiz olarak;
diger bir deyisle Gslup ve strateji bakimindan gergekgilik iddiasi tagi-
madan ya da tamamen aksi bir tercihle yapildiginda bile, s6za edilen
alanlarin iligkilerini, deneyimlerini, ve bunlara ait bilgileri tagir. Eger
iddialar tagiyorsa, bu iddialarin da ancak, onu saran o genis 6rgunin,
diger bir degigle o baglamin igindeki iligkilerin icinde bir anlami var-
dir; béylece, yorumlanabilir bir iligski Gretebilir. O halde bir filmin ana-
lizi ve elegtirisi ister istemez sik ve karmagik dokunmug matriksin igin-
den gegerek farkl deneyim ve bilgi iliskileriyle kargilagmalar ve bunla-
rn yeniden dretilmesi, ingasi anlamina gelir. Ya da 6yle midir? Belki
de postmodern bir kiltirel mantigin icinden ge¢mekte oldugumuz
icin son birka¢ on yilda, blyik anlatilara, ana bilgi govdelerine, bi-
tin batunlakla kuramsal ve elestirel yaklasimlara kargi hem sokakta
hem de akademik diinyada bir givensizlikten ve yar alayc bir asagi-
lamayla tamamlanan olumsuzlamanin hakimiyetinden s6z etmek
muamkin. Ustelik bu sadece bir hissikablelvuku degil, ayni zamanda
basgat Gsluplarin savi. Ote yandan toplumu, deneyimlerimizi ve ire-
timleri / yeniden Uretimleri anlamlandirabilmek igin elestirel diistince
ve toplumsal kuramlara donik olanlar ve dénip yeniden ziyaret et-
me ¢abasinda olanlar var. inkar, soguk ve uzak durug ya da derinleg-
meme istegi ile merak ve ziyaret ayni anda esen riizgarlar. Elestiriye
ve elestirel diginceye yaklagimimiz ve yaklastigimiz mesafelerin kar-
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(Zeynep Tial Akbal Sl'.'lalp)

silikli duruglarinin bugiinki serivenini kimler ya da neler belirliyor;
elestirel distincenin ve toplumsal kuramlarin herhangi bir hayat sansi
var mi? Karsilikh duruslar uzlasma konumlarinda degiller, dogalar,
duruglan geregi; peki ama bu gerilim hattini ne belirliyor ve bu ne ge-
sit bir mucadele hatti. Bu hattin birbirine kargi duran her yaninin da
homojen olmadigini séylemek gerekiyor. O halde bu hatlar ne tir
ufuklar barindiriyor?

Gok kabaca soylersek, bu gerilim hattinin bir tarafinda daha bas-
kin olan postmodern yaklagim ve bu yaklasima ickin olan timdenge-
limi reddedip, timevarimi éne ¢ikaran; bitiin biyik anlatilar ve bilgi
gbvdeleri yerine pargali diginme mantigini tercih eden tavir alislar
duruyor diyebiliriz. Bu karsitliklar dizinini uzatmak mimkin (Harvey
1990, Harawey 1991 ve digerleri). Gerilimin 6te tarafinda ise elestirel
disinceyi baskin olanin simgeklerini yénelttigi 6nemli bir alan olarak
alabiliriz. Hem timdengelimci yontemi benimsedigi, hem moderniz-
min iginden ¢ikmig en 6nemli ana anlatilardan biri oldugu, hem de
mevcudiyetini butinlikld bir toplumsal kurama dayandirdigi igin
elestirel digince gerilimin zayif ve kirilgan karsithklarindan birini
olusturur. Zayif, saldirilara agik ve kirilgan olmasi yok oldugu ya da
gegersiz oldugunu gostermez. Elestirel disiincenin tartigmalari, farkl
durus noktalari, arkasindaki bilgi gévdeleri, yontemleri ve elestirinin
glnlik yasamla iligkisinin aldigi bigimler Gzerine tekrar disiinmeye
baslamamiz gerekiyor. Tabi bir de elestirel disincenin kendi mica-
deleler, iktidarlar, otoriteler Gretmig tarihine bakmak gerek; ¢tinki bu
tarih kendinden kagisi agiklayacak olandir. Bu iktidar iligkilerine ve bu
tarihe en biyiik elestirilerden biri Foucault’dan gelmektedir." Neden
son on yillarin iginden farkh dasandrlerin farkh ve gesitli tanimlarla
isimlendirdikleri ve ayni zamanda ortak bir resimde birlestikleri -ki bu
birlesme tanimi onlarin farklilik israrina ters diiger- postmodernite uf-
ku, kendinden 6nceki bitin biyilk bilgi govdelerine, elestirel digin-
ce pratiklerine ve blyuk teorilere karsi ¢gikmaktadir sorusunun cevabi,
bir 6ncekinin micadeleli tarihinin igcinde yatmaktadir. Ana bilgi govde-
lerinin, en yaygin kabul gérmus elestirisi olan Foucault'cu elestiri, 6zet
olarak bilme ve bilgiyi dolandirma iligkileri Gzerine kurulu bir iktidar ala-
ninin yaratiimasini ve bunun, diinyayr kavrayacagimiz yegane ana anla-
tilan olugturmasini ele alir. Buna Heidegger’in, yasananla, dogayla ve

‘e ™~
' Bu elegstirilerin killiyatim burada saymak elbette mimkin degil ama oldukga derli
toplu bir kargilagtirmali okuma igin Necmi Zeka’nin hazirlamig oldugu Jameson Lyo-
tard ve Habermas derlemesine bakilabilir. (ist: Kiyi, 1990) ve benim bu konudaki
goruslerim igin de bkz. "Yabanlar, Otekiler Sudaki Baliklar: Postmodern Kogullar mi,
Postmodern Kosullanmalar mi?" Kdiltdr ve Toplum 1 ist: Hil 1995, ss: 64-BB.
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(Elestiri iktidari Kime Verir? )

yerylzlyle kuram ve digincenin arasinda gittikge agilan bir kopuklu-
gun ve nihayetinde bir boslugun olustugu elestirisini ekleyebiliriz.
Modernizmin en 6nemli bilgi ve elestiri govdelerinden biri olan
Marksizm ise, diinyayr anlamanin ve kavramanin yetmedigini, onu
dondstirmek igin hayatin icine girmek gerektigini sGyleyen ve karsgith-
gin kendi cephesi icinden yikselen en gigli elestirilerden biridir;
elestirel disiince ve toplumsal kuramlarin dayandigi ana damardir.
Toplumsal yasami yorumlayan ve tanimlayanlar cephesi bunca kar-
masik ve ¢atigmaliyken, diger taraftan toplumun nefes aldigi yerde,
hayat pratiklerinde de benzer bir gerilim ve karsilasmalar deneyimi
stirmektedir. Ginlik hayat daha az okuyan, tartigan ve sorgulayan,
daha az zihinsel ama daha fazla gorsel-isitsel bir biligsellik iliskisini
hergiin Gretmektedir. Toplumsalhgin giderek seyreldigini ya da bildi-
gimiz toplumsalligin belki yeni ve baska bir tarz toplumsalhg Gret-
mekte oldugunu soyleyebiliriz. Belki oncellikle Gretimin ve deneyimin
gerceklesme bigimleri toplumsalligini yitirdi; ardindan da dretime ve
bog vakte ayrilan zamanlarin kullanim bigimleri. Bu durumu fabrikala-
rin ve Gretim modellerinin degisime ugradigi endistri sonrasi Gretim
iligkileri, esnek Gretim modelleri, fabrika ile is yeri kavramlarinin yer
degistirmesi, isgi ve sirket lojmanlarinin ya da mabhallelerinin ortadan
kalkmasi, sendikalarin zayiflamasi, hatta yok olmasi, demokratik kitle
orgutlerinin yerini sivil toplum kuruluslarinin almasi, yeni yapinin sis-
temle girdigi iliskinin 6ncekilerden farkh deneyimler yaratmasi; etnik,
yerel koklere bagh olan, kent eteklerine dogru uzanan yerlegsimlerin
yayginlagmasi, buna bagh ayrimlarin keskinlegmesi, biyik sanayinin
dinya capinda merkezlerden kenarlara dogru tasinmasi; televizyo-
nun, kentsel dokunun ve ginlak hayatin fiziksel ve deneyimsel olarak
havasi alinms, kiigik, cok pargali, ekrana bagh hicreler yaratmasi gi-
bi daha pek ¢ok olgusal dénasimle agiklayabiliriz (Druckery 1995, Er-
der 1997, Morse 1990, Sorkin 1992, Virilio 1991). Bu seyrelmis top-
lumsallik hayati anlamlandirmak, deneyimleri toplumsal olanla iligki-
lendirmek igin artik uygun bir ortam degildir. Toplumsalligin yasamin
zerreciklerine kadar nifuz edebildigi aretim iliskilerinden, siyasilesebi-
lecegi, kamusallagabilecegi mekan ve zaman orgulerinden kopmasi;
farkh tanzim edilmesi; algi ve dilin giinliik ve kitlesel olarak iretilen
ve elektronik teknolojisi ile bigimlenen medya tarafindan her gin he-
niz tanimlanamamis bir formda yeniden dizenlenmesi toplumsal
seyrelmenin nedenlerinden bazilan olabilir (Akbal Sialp 1999, Akbal
Sualp & Sialp 1999). Artik yasananla, deneyimle ve toplumsal olanla
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(zeynep Til Akbal Sualp)

dinyay, kendimizi ve digerlerini algilamamiz arasinda seyrelerek, git-
gide incelen bir zar gibi agilan boslugu dolduran bu vakumlu hicre,
hayatlarin bir terminale baglh olug halidir. Bu genig terminal ag bilgi-
sayarlar, televizyon, aligveris merkezi, otoban gibi "hi¢" mekanlardan
oluguyor (Bukatman 1993, Morse 1990, Sorkin 1992, Virilio 1991).
Cok derin bir toplumsal dénisim oldugunu séylemek mimkin;
sosyolojisini yapabilmek ise hayli zor, artik bu noktada toplumsal
elestiri ve kuramlarda tekseslilige yer yok; yani hi¢ kimsenin tek bagi-
na agiklayabilecegi gibi degil, ¢linki bakislarimiz da bir o kadar par-
¢al. Tuzla buz olmus ve yakin camli bir mercekten gérebiliyoruz her
seyi. Gergekten de koskocaman, sisirilmig ve binbir renk, kontir ve
formla bezenmis, tizerine monitérler yerlestirilmis, her yanindan ayn
bir imgenin veya sesin akmakta oldugu bir filin kargisinda burnumu-
zun Gstinde hayli kalin camli bir yakin gézlagu ile, filin gérebildigi-
miz kismina, yari uyusmus bir sekilde bakiyoruz. Bu ¢ok tanimlayici
ancak analitik olmayan bir tespit ama batin sorun da burada; fili ve
arkasindakileri géremiyoruz. Ona durdugumuz yerden ayrilarak,
uzaklagarak, bagska mesafe ve pozisyonlardan da bakmamiz, diger
bakanlarla séylesip tartismamiz gerekiyor. Bu filin karsisinda ¢ok fazla
secenedimiz yok; 6zellikle de filin kargisindaki durumumuzdan ve fil-
den pek de memnun dedilsek. Yukarida s6zini ettigimiz ‘hi¢ me-
kan’larin her biri bir yandan algilarimizi, bir yandan yagama bi¢imimi-
zi, bir yandan yasam pratiklerinin deneyimlenis bigim ve iliskilerini de-
gistirirken bizi farkh bir toplumsaligin, farkh bireylerine dénasturi-
yor. Teknolojilerin ideolojilerinden de burada s6z etmeye baglyoruz
(Druckery ve Aronowitz 1995). ‘Nasil yapilip’ nasil yagsanacagina ilis-
kin her yol, onu kullananlar kendine, kendi yoluna uygunlastinyor.
Her biri igin uzun paragraflar agilabilir ama sadece televizyondan o6r-
nek verirsek, televizyon teknolojisinin kesintisiz yayin akisi prensibin-
den hareketle, seyleri baglamlarindan koparan, bitin parga iliskisini
bozan, goérsel-isitsel pargalar ardarda siralayan, mesafesiz, oransiz,
Olclisiz bir algi ve yasam bigimini yayginlastirdigimi goériraz. Akig
o6nemlidir, icerik aslinda yoktur, bir dolgu malzemesinden 6te islevi
yoktur (Akbal Stalp 2000). Seyirci konumundaki herkes yagamin igin-
de benzer bir tarzi ve algilayisi kabullenir. Fili géremezsiniz, gérmek
6nemli de degildir. Filin durdugu yerin baglaminin da bir 6nemi kal-
mamugtir. Filin Gzerinde surekli akan yagam goérintusu gergekligimiz,
akis ise amacimiz olmugstur; herkese ve herseye ayni mesafesizlik du-
rumundan kayitsizca bakariz; bir sonrakini beklemek su am anlamak-
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(Elestirl iktidar Kime Verir? )

tan daha hayati bir hal almistir.

Ama bu durusun insanin kendini gok da tekin hissedemeyecegi bir
durus oldugunu ve ¢ogunlukla da bu yiuzden gérmekten, algilamak-
tan ve sorgulamaktan vazgecerek, sunulan gerceveyi diinya; izlenim-
ciligi de yasam bicimi edinmek mimkun. Yine de kendini rahatsiz his-
sederek daha fazlasini da anlamak isteyenler hep olacaktir. Clinki in-
san olmak bir toplumsalligin iginde var olmak, biyolojik, fizyolojik, bi-
reysel, kamusal, mahrem, digunsel, dissel, akli, duygusal bitin hal-
leriyle yasamak, Gretmek ve bunlarin deneyimlerimden ge¢mekle ta-
nimlanabilir. O zaman muhalefet, analiz, sorgulama, yorum, tarih,
tepki, haz, adanmiglik, teslimiyet ya da duyarsizlagma pratiklerinin
elestiriyle iligkileri nedir? Neden kolay, ¢abuk, anlk, gegici, pargali,
baglantisiz / bagimsiz, ylzeysel olanin degerleri yaygin ve baskin bir
konum kazanmigtir ve elestiriye tahammulstzdir? Ya da baskin ve
glgla, yaygin ve her yerde olana karsi, sadece tepkisel olmayip elesti-
ri yoluyla da direnmek gerekli midir? Burada taraf tutmaktan baska
care kalmamis olabilir mi? Ote yandan, elestiri bir iktidar konumu
mudur? Bu iktidan kimden alir, kimlere dagitir; eger dagitirsa? "Eles-
tirinin iktidarinin" karsisinda kim ya da kimler durur; sonug olarak
elestiri bu iktidari ne igin ve kime karsi nasil kullanacaktir? Elestirinin
iktidarinin arkasinda en temelde bilginin iktidarinin durdugunu séyle-
yebiliriz. Bilginin iktidar konusuna geldigimizde, bugiin, mesele bir
hayli karmasik bir hal alacaktir. Aslinda benzer bir durum elestiri igin
de gegerlidir. Belki bu nokta bilginin edinme ve islenme suregleriyle,
bilginin topluma doénis sireglerindeki iktidarin yeniden ve nasil di-
zenlendigi ile ilgilidir ve bu baglamda bilgi ve elestiri arasindaki iliski-
nin belirleyici noktasidir. Bu sureglerin bir sonucu olarak bilgi ile ma-
lumatin adeta yeni bir is béliminden gegerek ayrigmasi, sanirim
énemli olmugtur. ikincinin birinci Gzerinde kolay uretilebilir ve ¢ogal-
tilabilir bir kitle kulturd sanayi mahsuline déniserek kurdugu baski-
dan ve birincinin de kendi iginde giderek daha esitsiz, dengesiz, tek-
noloji tabanl bir hale gelisinden s6z edebiliriz. Buna disiplinlerin ig
hiyerarsisi icinde farkh degerler yiklenen degisik iktidar alanlarinin
kurulmasini da ekleyebiliriz. Hala bir kullanim degeri Giretemeyen bil-
gi stregleri bu hiyerarsinin en alt basamaginda yer alirken, eskiden
beri bilginin otoritesine yonelen tepkinin karsisina yerleg(tiril)mis gibi-
dir. Ofkenin muhatabini sagirmasi da diyebiliriz buna.

Elestirel bilgi artik toplumsal hiyerarsinin iginde hi¢ bir deger tre-
tememesine ve iktidar iliskilerinde kurucu dizenleyici bir rol almama-
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sina ragmen bugin baskin ve belirleyici teknolojik / elektronik bilgi
turlerinden daha fazla 6fkenin muhatabi olmaktadir. Toplumsal ve
elestirel bilgi magdur veya maruz kalanin kargi tarafinda yer almama-
sina ragmen "entel" s6zciga ile ifade bulan bir yarn nefret, yarn korku,
biraz da asagilama tasiyan bir kargi ¢ikisin adresi olmaktadir. Oysa
toplumsal ve elestirel bilgi, tam da bu hiyerarsinin Gstindekilere yo6-
neltir elestirisini. Frankfurt Okulu’'nun kurulusundan beri toplumsal
elestirel dasince bilimsel yontemler ve bilgi iliskileri konusunda boy-
lesi bir muhalif durusun ufkunu acarak genigletmistir. Tarih icinde,
benzer deneyimlerde de oldugu gibi bilginin Gretim ve dagitim iliski-
lerini anlamak igin ideolojiyi ve hegemonyayi konusmak zorundayiz.
Gunku, bilmek igin nereye baktigimiz, hangi secimleri yaptigimiz, na-
sil bir yéntemle bilgiyi derliyor ya da tretiyor olusumuz, bu bilgiyi na-
sil, ne kadar ve kimlerle paylasacagimiz 6nemli farkhlklar beraberin-
de getirir.

Bilgi ile iliskimize bakildiginda; bilgiyi edinim, Gretim ve aktarim
sureglerine iligkin pek ¢ok tarz oldugu; bunlarin belli tarihsel iligkiler
icinde ve donemlerde 6n plana ¢iktigi, kimisinin gecerli cografyalarda
megrulasamamis oldugu; bilginin nesnesiyle ve bizlerle Uretecegi ilis-
kinin degisebilirligi gézlemlenebilir. Ote yandan bir baska acidan bak-
tigimizda; bu dinyayi birlikte yasadigimizi, ortak deneyimlerimizi
farklh farkh eklemleyip, ifadelendirdigimizi gozleyebiliriz. Ortak dene-
yimlerimizden herkesin ve her seyin etkileniyor oldugunu; "ilkelin",
dogaya ait olanin ya da "masum" olanin koruyucu meleklerinin olma-
digini da gézlemleyebiliriz. Post-modernizm, ya da herhangi bir du-
rum, bir kiltirel mantik olarak dolanima girdiginde, icine dogdugu
yerden diger yasam alanlarina ve boélgelerine kolaylikla yayilabiliyor.
Semptomatik olarak degerlendirilen iliskiler aslinda butun taraflan et-
kiliyor. Ote yandan kuram, yorum ve elestiriye dayal bir bilgi ve di-
siince Uretme faaliyetinin, pozitivist ve ampirik yontemleri bilimsel fa-
aliyetin tek ve vazgegilmez disturu sayanlar tarafindan asagilanip
dislanmak istendigi de hala sapasaglam duran ve iktidarini koruyan
bir gercek.

Bilimsel bilgi, toplumsal formasyonun (¢ diizeyinde, yani ekono-
mik, politik ve ideolojik dizeylerde, belirli bir zaman diliminde, 6zgil
nesnel kosullarda ve kendi 6zerk isleyisiyle Gretilir. Uretilen bilgi top-
luma mal oldugunda, yine toplumsal formasyonun her dizeyinde,
her birinin kendi 6zerkligi icinde déndstardlir ve bilgi artik yalnizca
"saf" bilgi degil, ayni zamanda ideolojik bilgidir. ideolojik bilgi, kendi-
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ni yeniden Uretirken, nesilden nesile aktarilir. Topluma mal olan bilgi-
nin her ug dizeyde algilanigi ve hayata gecirilisi ile kendini yeniden
Ureten bu dizeyler yeni bir toplumsal formasyon olusturabilirler; an-
cak burada ideolojik bilgi yasanilan deneyimi agiklayamiyor olabilir.
Bilimsel calismanin kendi 6zerk geligim sirecinde, toplumsal formas-
yonun yeni kosullarinda, dinyayi temellik etme ¢abasiyla yeni bilgi-
ler Uretilebilir. Bu da, toplumun dinyay! algilama ve agiklama bigi-
minde bir degisimi getirir. Boylece biz, yeniden uretilen temsil bigim-
lerine bakariz. Temsil bigimlerine bakarken hegemonya ve kiltar ilig-
kisi de 6n plana gikar.

Bilgiyle ideolojinin, teknoloji ve toplumsal formasyonun birbirle-
riyle harmanlanigini genel ve indirmeci ifadelere digme riskini goze
alarak biraz netlegtirelim. Jameson’in, Mandel‘in "kapitalizmin buyik
dalgalan" kuramindan faydalanarak kurdugu "blyik kaltirel mantik-
lar* kuramina dénelim ve matriksi biraz daha genisletip degiskenlerin
sayl ve konumlarini ¢ogaltalim. Zirvesini 1840'da yapmig olan piyasa
kapitalizmi dénemine bakalim. 1760°lardan itibaren hayatin her ala-
nina dogru yayllan sanayi devrimi ve 1840’da buharli makinelerin
devreye girmesi ile tanimlanan bu uzun dénem, pek ¢ok alanda bu-
yik dénidsumleri de beraberinde getiriyor ve Jameson bu dénemin
kdltarel mantiginin realizm olduguna isaret ediyor. Mandel’in her bi-
yik dalgay 6nemli bir teknolojik sicrama ile iligkilendirdigini biliyo-
ruz. S6z konusu dénem igin bu teknoloji buharli makinedir. Siyasi di-
zeyde Amerikan ve Fransiz devrimlerini takip eden ulus devlete dogru
hareket, bununla ickin ve iliskili olarak mutlak monarsilerden anaya-
salari olan monarsilere, parlamento yapilarina, hukuk kavramina ve
uygulamalarina, ilk vatandashk tanimlarina dogru kendini genisletir.
Bilim ve felsefeye Kant ve aydinlanma damgasini vururken, dogayi ve
yagami kontrol altina almak igin aklin egemenligini 6ne ¢ikaran di-
sinme bigimi egemen konuma gelir. Filozoflarin yerini yazarlara bi-
raktidi yeni bir bilimsel diistince, yeni bir birey tipi ortaya ¢ikar. Banka
kredisi, kagit para, tren ve fotograf makinesi, giinlik hayati ve sanayi
kentlerini déndstirar. Bir ylzyl éncenin sevimli, Gtopik, mekanik
oyuncaklari yerini makine insan melezlegmesinin bir kabusa dontgtui-
gu farkh fantazilere, Drakula ve Frankestayn oykilerine birakir. Dinya
goérinebilir (fotograf makinesi), ulagilabilir (tren), mekanik olarak dé-
nugstarialebilir (makinelerin Uretimde esas gii¢ olmalar) ve deneyime
tutulabilir bir hal alir; hatta bazilan tarihlerini kendileri yazmaya bile
kalkar (Paris Komiini 1871) ve seylerin nasil oldugu degil, nasil algi-
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landigi da kigkirtici bir disiince olarak kendinden sonraki dénemi ha-
ber verir (ilk izlenimciler sergisi: Paris 1874).

1890°larda 6ne ¢ikan ikinci dalga tekelci kapitalizm, yanmal maki-
nalar ve elektrik teknolojisinin damgasini vurdugu dénemdir ve Ja-
meson’a gére bu dénemin kultirel mantigini modernizm belirler. Bu
dénem ayni zamanda emperyalizmin, irkgiligin, mesruti monarsinin,
sinemanin, otomobilin, radyo telegrafin, populer kaltiran ilk olgula-
rinin, gazete sansasyonlarinin, tefrika romanlarin, kiz mekteplerinin,
mesleki yliksek egitim ve bilimsel displinlerin kendi teknoloji ve ide-
olojilerini kurmasi ve ¢ok sayida 6grenci yetistiren mekteplere donis-
mesinin, edebiyatta turlerin, kent yasaminin yeni eglenme, yasama ve
surinme bigimlerinin de dénemidir. Bu donemi bir sonrakiyle de ilis-
kilendirecek olan disiince, sanat ve bilim faaliyetlerinin de Ku-
bizm‘den kuantum fizigine, matematikte dérdiincii boyuttan, Einste-
in'in izafiyet teorisine uzandigi gérilir. Oklidyen geometrinin hem
kentli insanin yasaminda, hem sanatta, hem de bilimsel disincede
sarsilmasinin dénemidir. Freud’un psikanalizinden, Saussure’in dilbi-
limine kadar uzanan modernizmin, bilimde ve sanatta kurumsal oto-
ritelerin olustugu, sokakta ve gindelik yasamda sinifsal keskinlesme-
lere dayal bir yiksek sanat / agadi sanat; yiksek kdltar / asag kaltar
ayimminin da surekli olarak yeniden uretildigi bir donemi belirledigi
goraldar.

Uglincii ve heniiz son olarak bildigimiz dalga da ¢okuluslu kapita-
lizm donemidir. 1940’larla birlikte dijital devre ve elektronik teknolo-
jinin hakimiyet alaninda belirlenir. Jameson’a goére de postmodern
kiltirel mantigin dénemidir. Televizyon, video ve bilgisayarlarla yay-
ginlagan elektronik teknolojisi ve bu teknolojinin ideolojisi olan oto-
banlariyla, aligveris merkezleriyle, eski kentsel ve toplumsal dokuyu
parcalayan tema parklar, yapay mahalleleri ve bunlarin sanal diinya-
da da kargihgini bulan farkh mekan tasavvurlariyla, genetik ve biyoloji
biliminin belirleyici oldugu, iletigsim ve siber teknolojilerin, simulasyo-
nun gunlik hayatin deneyimlerini dénistirecek kadar gug kazandig
bir dénem olarak ortaya cikar; béylece farkhliklara 6nem veren, bi-
tin buyik anlatilara kargi gikan, pargac bir diinya algisinin hakimiye-
ti glinlik yasamin detaylarina kadar uzanir. Bilimsel bilgi, elestiri, sa-
natsal, dustinsel, kultirel tim Gretimler de icinden gectikleri bu dal-
galardan beslenir; teknolojinin, ekonominin, politikanin ve ideolojinin
matriksi icinde insa olurlar; tim bunlara ragmen yine de farkhlklar,
karsithklar gosterirler.
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Bu farkhliklar igcinde bazi bilimsel bilgi, elestiri ve analiz okullarini
kendi dusiince ve algilama bigimimize yakin bulur ve segeriz. Benim
6nerdigim bilimsel, dugsinsel, elestirel, analitik ve yorumla beslenen
bir tercihin ¢oklu dilidir. Bunlar diyalektik bir iliski igindirler. Her top-
lumsal, kultirel Gretim; hem lretilme ve dolanim sirecinde hem de
anlagiimasi, kavranmasi ve Uzerine fikir Gretilmesi sirecinde s6z ko-
nusu agamalardan geger. Dolayisiyla bir film tipki bir mizik pargasi,
bir roman gibi hem bu zihinsel streclerle iliskiye gecerek tretilir hem
de sanati bilgiden, gunlik hayati Gst anlatilardan, duyguyu bilgiden
ayiran bitin kargithklarin aksine kargilagmalar, gegisler ve ara dene-
yimler Greterek toplumsal olanin bilgisine ulasmada bize daha fazla
pencere agacak gérme ve algilama bigimleri énerir. Digtince ve duy-
gunun kamusal bilgisi ve bu bilginin toplumsallagmasi gtindelik ya-
sam ve onun bilgisini Gretenler arasindaki ucurumlarin, karanlhk de-
liklerin ve koridorlarin Ustesinden gelebilmenin yolunu sunabilir. Bu
anlamda giindelik yasam, kiltirel faaliyetler, deneyimler ve bunlarin
temsil bigimleri elestirel disincenin beslendigi 6nemli damarlardan
biri olabilir. Boyle baktigimizda mesela bir filmin, bir tiran veya bir
sanat hareketinin elestirisi, bir dénemin, bir politik iklimin, gindelik
hayatin, mekanin ve kiltirin yeniden Uretilmesi strecinin-Kluge'nin
tarif ettigi gibi-uzun bir "deneyimlerin Gretim ufku" ve bunlarin temsil
bigimleri tarihinin analizine dénusir (Negt ve Kluge 1992).

Teoride, elestirel disincede galisanlar, eger Bakhtin’in dedigi gibi
"sanat¢inin géren g6zl" ile Uretiyorlarsa, yazarin, gizerin, tasarlayanin
ve yapanin araladi§i kapidan ge¢meye caligirlar. Uretilenin icimizdeki
sesi, yaziyi ve filmi uretilebilir kildigi bir esiktir bu. Uretenin uzlagmig
bir bakisi yinelemesi, temsil bigimini pekistirecek kodlarin yeniden
uretilisi anlamina gelir. Ama igimizdeki metni, disince ve duyguyu
uretken kilanlar, digimleri baglanmamis bir dokimanin muhtemel
biatan agik uglarim daha ¢ogul bir Gretkenlik alani olarak agabilir ve
bilginin kristallegmesini saglayabilirler. Burada elestirel disincenin
faaliyet alani agilir. Elestiri artik, "yazar aslinda bunu séyliiyor, yonet-
menin kastettigi budur..." noktasinda degildir. Tartisma ve hatta yo-
rum Uretmekte olan yeni bir metindir. Eger bu bir filmse, film, elesti-
rinin nesnesi olmaktan gikar; elestirenin dolayli ve daha ust bir otori-
teden kuracadi temsil iligkisi kirilir (ya da kirilabilecegi beklenebilir);
bu nispeten 6zgir alanda (nispeten; ¢inkld hala yonetmen ve filmi
tartisma kaynad olarak alan yazar vardir) dretilen tartismanin yeni ve
aclk uglu ilmekleri atilabilir. Filmin elestirisi filmin kendinden ve soyle-
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diklerinden baska bir seydir ve eger bir distince dolanimina girebilir-
se kendinden bagka metinlere dogru agilabilir.

Film "gergekligin 6zgir yaninin donanimini" sunarken; tuketim
kdlturinidn artakalanlarinca saglanmis temsillere hisim olan bir tarz-
da, ¢agdas diinyay: allegorik bir yerylzi gibi agarak, ikincil 6zelligin
temsilini 6nerir (Allen 1987: 233). Richard Allen, Benjamin‘in sinema
Gzerine olan gorusini boyle yorumlamaktadir. Benjamin sinemanin
temsil ederken allegorik bir okuma imkani taniyan 6zelligine dikkat
ceker. Frankfurt Okulu ve etrafindakiler 1930°lu yillardan baglayarak
edebiyat metinlerinde, muzik, sinema ve diger pek ¢ok kulturel Gre-
tim alaninda bu okuma imkanlarina bakarlar. Bu 6nemli bir tarz ola-
rak ginumiize kadar uzanir ve hatta ¢ok disiplinli kilturel ¢ahsmalar,
kadin ¢aligmalari gibi pek ¢ok alanin ana gévdesini sarar. Jameson ise
1980°'den beri gelistirdigi "bilingsiz olarak politik olus", "sembolik ha-
reket" ve allegorik anlatim kavramlarn ile bizi edebiyat ya da sinema
metnini yorumlayarak Uretken bir okumaya donistirmek Gzere hare-
ketlendirir. Bylece bazi metinlerin bize tanidigi bu uretken alan hem
sinema ve edebiyat metninin dénemsel, baglamsal, toplumsal bigim
iligkilerini analiz edebilecegimiz bir dizlem agar hem de metni yaza-
nin / yaratanin iginden geldigi karmagik ve ¢ok katmanl toplumsal ve
kdltarel bigimlenislerin temsil iligkilerini analiz edebilme firsati verir;
uretken bir deneyim olarak elestirel, analitik disiinme faaliyetine de
doéndsebilir. Paul Willemen’a gore izlenimci zevk, rontgencilik zevki-
nin aksine bir seyler sunabilir, sunmalidir ve sunuyorsa buna bakilma-
hdir (Willemen 1994). Bir filmin gesitli dizeylerde sundugu metinlerin
acihmina ve okunmasina yénelik tartismasinda, Willemen, Raymond
Williams'in Brecht'i takiben, "kompleks gérmek" diye adlandirdigi sa-
natsal lUretim ve ona yeniden bakistaki bu ¢ok yonli okumaya dikkat
etmenin gerekliligine isaret eder.

Todorov iki bilme tirinin disinda edebiyatin da bir bilme tari
olarak alinmasini énerir (Todorov 1984). Filmi de buna ekleyebiliriz.
Harvey‘in dedigi gibi Ust Uste inga edilen bilgi bigimini degil de kris-
tallesecek ve kristallestikge analize agilacak bilgi bigciminden yana ter-
cihte bulunabilir ve bilmenin ¢oklu agilardan yeniden ve yeniden so-
rulacak sorularla ulagilabilir oldugu disincesiyle yola ¢ikabiliriz (Har-
vey 1984). Bu yolculukta hem bilgi hiyerarsisi ve otoritesinden biraz
uzaklagmak hem deneyimlerin toplumsal bilgisini kat kat pegeler al-
tindan ¢ekip ¢ikarmak, hem de puslu havalarda bilginin toplumsal ki-
hinabilmesi igin edebiyatin, sanatin, filmin, yasayan kaltirin birer bil-
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gi alani sundugunu kegfetmek miamkin olabilir. Ozellikle de bilgi ile
iligkilerimizin zemininin, hissiyatinin ve olug bigiminin degismekte ol-
dugu iklimlerden gegerken.

Sinema ¢ok merkezli, ¢ok kaynakl, farkl cografyalardan gelen
farkh 6ykaler, farkh bakiglar sunan ve dogasi geregi seyircisini (muha-
tabini) tahayyul eden ve boylelikle diyalog istegi tagiyan bir arag ola-
rak bize, alternatif bir mekan ve zaman iliskisi sunabilir. Sinemaya
boéyle bir noktadan bakarken benim yaslandigim en biyik dayanak
Bakhtin’in ¢ok kapsamli ve birbiriyle i¢ ice gegmis kuramlari. Bakh-
tin'e dayanarak sinemanin bir séylesi ortami yaratabilecegini, hatta
bu séylesi ortaminin hem alternatif bir kamusal alan potansiyeli tagi-
yabilecegi, hem de alternatif medya olarak kavranabilecegi ihtimalini
tartigabiliriz. Yukarida s6zind ettigimiz 6zellikler, sinemanin kendine
6zgu niteliklerinden oldugu kadar onun izlenilme bigiminden, sunum
iliskilerinden de kaynaklanabilir. Seyretme pratiginin gérece 6zerkligi,
yani seyretmenin toplumsal tarihi, seyretmenin kendi basina 6zgul
deneyimler Grettigine igaret eder. Bu toplumsal tarih, bu kamusal de-
neyim ufku, sinema tarihinden, piyasa ve eglence sanayiinden, filmin
yaraticisinin poetikasindan goérece 6zerk bir alani kapsar (Hansen
1983, Kluge 1992). Seyretme pratigi, en basit haliyle, kalabaliklarin
karanlik bir dinyada toplu halde bir bagkasinin éykisine, anlatimina
ya da dogaglamalarina ortak olmalari, tanik olmalari anlamina gel-
mektedir. Ozerkligin dogdugu ve kendini Urettigi nokta, baslangic
ani, tam burasidir.

Ayni zamanda her seyirci 6teki seyircinin de kafasinda tipki kendi
kafasinda oldugu gibi i¢ dykuler oldugunun ve bu ig filmlerin o anda
birlikte seyredilen filmle de bir iliskiye gireceginin az ¢ok farkindadir.
Bu, sanayinin migsteri egilimleri tahminlerinden, gise filmleri beklenti-
lerinden bagimsiz bir deneyim anidir; her seyirci kitlesinin ortak dene-
yim ufkunda yeniden ve yeniden uretilebilir. Farkh cografyalardan ge-
len filmlerin kendilerine ait olmayan baska cografyalarda kargilagma-
lari, birbirlerine bir diger 6teki olarak kendilerini anlatmalari hem éte-
kiler arasinda bir séylesiyi mimkin kilar, hem de bu segilmemis, de-
gisken kitlesel ve kamusal mekanlarda, kendi 6tekileri olan seyircilerle
farkh bir diizlemde karsilagma ve soylesi olanagini kurabilecek bir im-
kan alani yaratabilir. Seyirci, bu deneyimde, televizyon izleyicisinden
farkh olarak, icinde yasadigi diinyayi, kendisi gibi olan diger seyirci-
lerle birlikte farkl pencere ve bakiglarla yeniden kavrama sansina sa-
hip olabilir. Bu noktada televizyon ortamini tarif eden neredeyse tim
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kategorilerin kargitlariyla karsilasabiliriz. Bunun igin filmlerin, gergek-
¢i, sanatsal veya deneysel olmasi gerekmemektedir. Filmlerin metinsel
6zelliginin agik uglu olmasi, kendini bitirmemesi ve kapamamasi ge-
rekli ve yeterli bir 6n kosuldur.

Bu acik uglu metinler yalnizca izleyicinin kendi i¢ filmlerine ulasa-
rak soylesiyi cogullagtinic bir imkan alani sunmakla kalmiyor; ayni za-
manda, toplumlararasi ve belki kamusal alanlararasi ortama yeni algi,
bilgi ve kavrama bigimleri de sunuyorlar. Ya da Ballard’in 6nerdigi gi-
bi (Ballard 1984) her seyin kurgu oldugu giinimuzde gergekliklerin
kesfine cikiyorlar: Hem kesfettikleri 6ykulerle hem de bu dykdleri ak-
tarirken kesfettikleri yeni bicimlerle. Kurumsallasmanin ve hakim dilin
icinde bicimlenen dil, kapal metinler ve bir "ben" yaratma egiliminde-
dir. Kendi "ben"ini tanimladigi ve kendi 6ykdilerinin Gstine kapandig
yerde de kendi gibi olanlan, esitlerini digtalar. Bu kapali, 6rtala ve
kendi merkezli dil, kendi yalnizhgindan "yaban olma konumu" urete-
rek romantik bir temsil krizini yeniden iretebilir. Oyleyse ancak, pece-
nin ve pegelenen deneyimin ne oldugunu sorgulamaya soyunurken,
bu pratigi daha degisik dillerle yapanlarin dili ile iliskiye gegilebilir.

Butin bunlardan sonra tekrarlamakta fayda goérdigim o6nerim
sudur: Her kiiltirel ve toplumsal Gretimin analizi, yorumu, elestirisi,
bilgisi, tim bunlarnn iginde uretildigi batanlikli 6rintdler, baglam
(context); onlar bizatihi bir Griin, bir 6zgll 6rgi (text) olarak besle-
yen, glglendiren ya da bazen zayiflatan bagka érgulerle iligkili ilmek-
ler, atki pargalan diger bir deyisle metinlerarasi (intertext) iligkiler bir-
likte ele alinarak kavranabilir.
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"DOGAN GORUNUMLU SAHIN YAPMAK" ya da
"UG SENEDE YENi TAKIM KURMAK"

(Deniz Bayrakdar)

Bu yaz Sinema Dergisi'nin 1995-2000 yillari arasinda yayinlanan
sayllarinda sinema yazarlarinin Tirk filmleri Gzerine elestiri/yorumlar
ve yonetmen ve yapimcilarin bu elestirilere verdikleri tepkileri iceren
bir igerik analizini kapsiyor. Bir tarafa elestirmenleri, 6bir tarafa yo6-
netmenleri konumlandiran yapisiyla kategorileri olugturan bu ¢alisma
bir tur kargilagma/kargilagtirma sayilabilir.

Yonetmen ve elestirmenlerin kendilerini taraf kilan ve takimlasti-
ran disunce ve yargilan bu yaklagimimi giglendiriyor. Baglikta kullan-
digim "Gg senede yeni takim kuruyoruz' cimlesi de bu varsayimimi
soylemsel olarak destekliyor. Bashgin ilk kisminin hareket noktasi; si-
nema/futbol/siyaset/ekonomi/egitim gibi bir dizi daha uzatabilecegi-
miz kurumsal yapilarda "periyodik olarak yeni takim kurmak" ve saha-
ya/mindere ¢ikmak projesini 6zetliyor. Bu yoniyle bakildiginda Sine-
ma Dergisi'nden segilen anahtar sozler, politik argiimantasyon-
lar/ekonomik paket tanimlamalari ve futbol mucizelerinin sirnni 6zet-
leyen kelimelerle 6rtisebilir diye diiginiyorum.

Ayni dénemin bir popiler sinema dergisinin yayina basladigi dé-
nem olmasi da bu savi kuvvetlendiriyor. 1994 yilinda gayet ‘entrepre-
neur’ (girisimci) bir yaklagimla sinemada yeni bir ‘takim’ kuruluyor ve
iyi tiraj yapacagn duistndlen popdler bir dergi yayin hayatina adim
atiyor. Bu girisim tam da ‘Dogan gérinimli $ahin’ yapmak tavrini
besleyen dénemsel séyleme uyuyor. Artik Anadol ve onu takip eden
Murat 124 adl konserve kutulari misali arabalardan ‘luxe a la Turc’,
yani ‘Turk usuli luks’ diye nitelendirilebilecek $ahin ve onun ardin-
dan da Dogan’in imal edildigi 80’li yillardan, daha gok ithal arabala-
nn kullanildigi bir déneme gegilmis, bankacilik tim sektérler iginde
zirvesini yasayan hizmet sektéri haline gelmis ve araba kredileri ve
diger kolayliklarla Tarkiye’'de ilk defa sorunsuzca yabanci araba sahibi
olmanin 6ni agilmig. Bizim arabada se¢imimiz sinemanin aksine Av-
rupa arabalari. Tirk otomotiv sanayi Batili ‘dizayn’larini Glkemize ‘ter-
cime eden’leri ediyor. Bu terciime Batida tasarlanan otomobilin ‘ay-
nisinin ok benzerini’ Uretirken yerli bir niansla ‘aynisinin ok benze-
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rinin bir de daha az iyisini yapmak geklinde gelisiyor. Giyim sanayin-
den bir 6rnek vermek gerekirse; ‘en’ marka olan bir elbisenin Sal Pa-
zarinda ‘aynisinin’ bulunmasi, ama bir fiyonk, ya da yapma bir gulle
yeniden Uretimde farkh bir tercimenin yaratilmasi benzer bir tutu-
mun devamidir. Bu tercime asamasinda ‘dizayn‘larindaki ‘yerli/bize
gbre/bizim igin’ Gretme istedinin temelinde bir ‘eksiklik’, ‘bosluk’ ve
‘mesafe’ yaratmak da yatar. insanda "n’apalim bizde bu kadar oluyor,
buna da sikur" dedirtecek bir hayiflanma ve sonrasinda mukaddera-
tina razi olma duygusu uyandinir. "Dogan Goérinamla Sahin® kullani-
alan agisindan da durum aslinda Mahgupyan‘in su tahlilinde ¢ok iyi
aciklanmigtir:

benzemedigine veya benzememesi gerektigine inandiklarimizla

aralarinda kdltirel bir *boglugun’ yaratiimasidir. Bu bogluk tehdit

edilmedigi strece kendi 6zelliklerimizin genel ve ylzeysel bir riti-

elin pargasi olarak algilandigina sahit oluyoruz (Mahgupyan 1999:

40).

Bu bosluk ve mesafe bagliga temel olugturan s6éylemleri de berrak-
lastinyor. "Dogan Gorianimli Sahin Yapmak" bir yandan Gretime isa-
ret eden bir séylem olarak olumluluk tasiyor, ancak "Dogan Gori-
nimlu Sahin" benzetmesi ile bir deger diigirme gayreti tasiyor. Ayni
sekilde "l¢ yilda yeni takim kurmak" s6zi de takim kurmanin birles-
me, dayanisma gticiine dikkat cekmekle birlikte, *Gg yilda’ vurgusu bu
islemin ‘sik¢a’ yapildiginin unutulmamasini sagliyor. Her iki deyim de
olumluluk igerir gibi gérintrken, sifatlarla bir tir *degredasyona’ tabi
oluyor.

Bu sdylemdeki ‘yanar-déner’ yaklasimdan hareketle 90‘larin ikinci
yarisinda yasananlara bakilabilecegini disinidyorum. Yasananlardan
tireyen ve yasayanlarin agzinda deyimlesen bu séylemler sinemasal
Uretim ve onun Uzerine yazilanlar agisindan da verimli bir disince
listesi clkarmaya yardimci oluyor. Yéntemim, basta da belirttigim gibi
bes yillik Sinema Dergisi yazilarinda anahtar kelimeleri taramak; ayni
dénem iginde Turkiye'nin sinema digindaki alanlardaki anahtar olay-
larindan tireyen sozleri berraklastirmak. Elestirmenlerin yazdiklar,
yonetmenlerin séylediklerinden sectigim cimleleri daha sonra bir kez
daha eleyerek sozlere ayirdim. Daha sonra bu sézleri es anlamli oldu-
gunu dusindigim gruplara ayirdim. Boylece 90°li yillarin ikinci yari-
sini temsil etmeye muktedir oldugunu digiindigum elestirmenler ve
yonetmenler séylemlerinin kéklerine sifatlar yakistirdim.
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Elestirmenler Kogesi - Yaz ve Kig Kogeleri
Tevazu, Sadelik, Ozginlik, Ozine Baghhk, Hosgori tasiyan
elestirmenler séylemi

Tévbe etmek (Cem Altinsaray, "Daha gugliyim artik, Sinema, Eylil
1999, say:: 55, s. 48)

Dinime kdfreden Mdsliman olsa (Ugur Vardan, "Propaganda”, Sine-
ma, Nisan, 1999, sayi: 51, s. 24)

Ne kéy, ne kasaba olmak (Sungu Gapan, "Propaganda", Sinema, Nisan
1999, say1 51, s. 18)

Diline ket vuramamug kéta niyetli elegtirmenler (Cem Altinsaray, "Sa-
nat Sinemasi Hikaye", Sinema Mayis 1999, sayi: 52, ss. 84-89)

Siradan insanlarin éykdaleri (Ugur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralik
1998, say:: 47, s. 34)

Samimiyet (Ugur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralik 1998, sayi: 47, s. 34)

Yazandan akiyla ayrilmak (Ugur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralk
1998, say:: 47, s. 34)

Yaln bir anlatim (Ugur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralik 1998, say:
47, s. 34)

Uslap denemeleri (Ugur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralik 1998, sa-
yi:47, s. 34) .

Sakinlik (Ugur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralik 1998, sayr. 47, s. 34)
Sadelik (Ugur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralik 1998, sayi.47, s. 34)

Bir ilk filmden beklenmeyecek olgunlagsmis sinema anlatimi (Mehmet
Acar, "Antalya’da Yeni Riizgarlar', Sinema, Kasim 1998, say:: 46, s. 91)

Mdtevazi tavir (Mehmet Acgar, "Antalya’da Yeni Rizgarlar', Sinema,
Kasim 1998, say:: 46, s. 91)

Dinya sinemasini saran yeni rizgarlara pek aldirmadan, eski sine-
ma geleneklerine bagh kalarak (Mehmet Acar, "Antalya’da Yeni Ruz-
garlar", Sinema, Kasim 1998, say:: 46, s. 91)

Seyirciyi yakalayan, samimi ‘hoggéras&zlﬁk (Mehmet Acgar, "Antal-
ya‘'da Yeni Ruzgarlar®, Sinema, Kasim 1998, say:: 46, s. 91)

Sira digi karakterler baskici yénetim, kéle-efendi iligkisi gibi kimi
temalar (Tamer Baran, "Istanbul Kanatlarimin Altinda", Sinema, Nisan
1996, 5.12)

Sius olmaktan éteye gidememek (Tamer Baran, "istanbul Kanatlarimin
Altinda“, Sinema, Nisan 1996, s.12)
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Gagdas sinemanin anlatim bigimleri (Tamer Baran, "istanbul Kanatla-
rnmin Altinda", Sinema, Nisan 1996, 5.12)

Kitch gériantalerden ve ajitasyondan uzak durmak (Tamer Baran,
"istanbul Kanatlarimin Altinda", Sinema, Nisan 1996, s. 12)

Metalik bir sogukluga sahip, izleyicisiyle arasinda mesafe koyan si-
nema dili (Tunca Arslan, Sinema, Ocak 1996, sayr 15, s. 14) (Ask
Olimden Soguktur igin)

Mekanlari ve tiplemeleri abartiya kagmadan gergekgi bir yaklagim-
la ayrintih bir gekilde alan yénetmen (Tunca Arslan, Sinema, Ocak
1996, sayr: 15, s. 14) (Ask Olimden Soguktur igin)

Bir guval inciri berbat etmek (Tunca Arslan, Sinema, Ocak 1996, say:
15, s. 14) (Agk Olimden Soguktur Bennu Gerede’nin oyunculugu igin)

Bagsyapit diizeyine ¢tkmak (Murat Ozer, "1990lar Sinemas!", Sinema,
Nisan 2000, sayr. 62, s. 91)

Yerde sdrinmek (Murat Ozer, "1990'lar Sinemasi®, Sinema, Nisan
2000, say:: 62, s. 91)

Geng ruhlar (Murat Ozer, "1990’lar Sinemasi", Sinema, Nisan 2000, sa-
yi 62, 5. 91)

Yeni bir anlayis (Murat Ozer, "1990’lar Sinemasi", Sinema, Nisan 2000,
sayl: 62, s.91)

Tutarhhk (Murat Ozer, 1990’lar Sinemasi’, Sinema, Nisan 2000, say::
62, s. 91)

Otoriter, Ulusgu, Modernist Tdrk Sinemasi taraftani elestirmenler
soylemi

Komutan edasi (Cem Altinsaray , "Daha gugliyim artik" Sinema, Eylil
1999, say:: 55, s. 48)

Top gevirmek (Ugur Vardan, "Propaganda", Sinema, Nisan, 1999, say:
51, s. 24)

Kaleyi bulan gut sayisi (Ugur Vardan, "Propaganda’, Sinema, Nisan
1999, say:r: 51, s. 24)

Eski solcu agzi (Ugur Vardan, "Propaganda", Sinema, Nisan 1999, say::
51, s. 24)

iki cephe (Ugur Vardan, "Propaganda’, Sinema, Nisan 1999, say:: 51, s. 24)

Resmi séyleme muhalefet (Ugur Vardan, "Propaganda’, Sinema, Ni-
san 1999, say:: 51, s. 24)
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Agaz iyi laf yapan (Ugur Vardan, "Propaganda’, Sinema, Nisan 1999,
sayr 51, s. 24)

Tark’e Tark propagandas: (Ugur Vardan, "Propaganda’, Sinema, Ni-
san 1999, say:: 51, s. 24)

Bu macta da ezeli rekabetteki Gstinlik (Ugur Vardan, "Propaganda’,
Sinema, Nisan 1999, sayi: 51, s. 24)

Kilim gibi filim (Sungu Capan, "Propaganda’, Sinema, Nisan 1999, sa-
yi: 51, s. 18)

Futbolumuz gibi Edirne‘’den 6teye gegemeyecek ucuzluklar (Sungu
Capan, "Propaganda"’, Sinema, Nisan 1999, sayi: 51, s. 18)

Duygu sémdrisd (Sungu Capan, "Propaganda’, Sinema, Nisan 1999,
sayr: 51, s. 18)

G6z boyayici numaralar (Sungu Gapan, "Propaganda’, Sinema, Nisan
1999, sayr: 51 5. 18)

Uyduruk, carpik gurpuk, populist, zipir ve 6zenti (Sungu Gapan,
"Propaganda’, Sinema, Nisan 1999, sayi: 51, s. 18)

Bdydk sular (Ugur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralik 1998, sayr. 47, s. 34)

Geng¢ sinemanin zaferi (Atilla Dorsay, "Antalya’nin Dand Bugand', Si-
nema, Kasim 1998, sayi: 46, s. 34)

Geng yénetmenlerin ilk igleri (Atilla Dorsay, "Antalya’nin Dund Bugu-
nd", Sinema, Kasim 1998, say:: 46, s. 34)

Kaginilmaz genglesme (Atilla Dorsay, "Antalya’nin Dunu Bugind®, Si-
nema, Kasim 1998, sayi: 46, s. 34)

Eski yénetmenler (Atilla Dorsay, "Antalya’nin Dind Bugind®, Sinema,
Kasim 1998, say:: 46, s. 34)

Metnin teatral gucd (Mehmet Acar, "Antalya‘’da Yeni Rizgarlar", Sine-
ma, Kasim 1998, say:: 46, s. 88)

Disiplinsiz ve savruk bir film (Mehmet Acar, "Antalya‘da Yeni Ruzgar-
lar’, Sinema, Kasim 1998, say!: 46, s. 89)

Gergekgi Uslap (Mehmet Acar, "Antalya‘da Yeni Rizgarlar', Sinema,
Kasim 1998, say:: 46, s. 89)

Baskin imgeler (Mehmet Acar, "Antalya’da Yeni Razgarlar', Sinema,
Kasim 1998, sayr: 46, s. 89)

Sinema duygusuna sahip yénetmen (Mehmet Acar, "Antalya‘da Yeni
Ruzgarlar', Sinema, Kasim 1998, say:: 46, s. 89) "Ben yaptm oldu" ti-
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rinden daginiklik (Mehmet Agar, "Antalya’da Yeni Rizgarlar’, Sinema,
Kasm 1998, say:: 46, s. 89)

Yeni Tirk Sinemacilarinin gévde gésterisi (Mehmet Acar, "Antal-
ya'da Yeni Riizgarlar', Sinema, Kasim 1998, say!: 46, s. 91) ’

Amerikan Bagimsiz Sinemasi '(Mehmet Acar, "Antalya’da Yeni Rizgar-
lar", Sinema, Kasim 1998, sayi: 46, s. 91)

Avrupali genglerin ve Uzakdogu Sinemasinin estirdigi yeni rizgar
(Mehmet Agar, "Antalya’da Yeni Riizgarlar’, Sinema, Kasim 1999, say::
46, s. 91)

Genis kitlelere yénelik populer bir sinema (Mehmet Acar, "Antal-
ya'da Yeni Rizgarlar", Sinema, Kasim 1998, sayi: 46, s. 91)

Toplumun kiyisinda yasayan suglular ve adi suglar (Mehmet Acar,
"Antalya’da Yeni Rizgarlar', Sinema, Kasim 1998, sayr: 46, s. 91)

Middahale (Ugur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralik 1998, say:: 47, s. 34)

Kendi ulusal sinirlarinin digina tagan bir Griin gtkarmak (Tamer Ba-
ran, "Usta Beni Oldursene" Sinema, Aralik 1997, sayi: 36, s. 28 )

Herhangi bir Avrupa dlkesinde yapilmig olabilecek filme Tirk dam-
gasini vurmak (Tamer Baran, "Usta Beni Oldursene” Sinema, Aralk
1997, say:: 36, 5.28)

Eurimages destegi alan filmlerin ¢ogu gibi elitist degil populist bir
filme imzasin1 atmak (Tamer Baran, "istanbul Kanatlannmin Altinda*,
Sinema, Nisan 1996, say:: 18, 5.12)

Bol salgali ensestli mensestli tipik burjuva senaryolar: (Atilla Dorsay,
Sinema, Subat 1995, say:5, s.103) (Kiz kulesi asiklari Gzerine)

Sevimsiz ve antipatik film (Atilla Dorsay, Sinema, Subat 1995, say:: 5,
s. 103.) (Kiz kulesi agiklari Gizerine)

Festival jarilerinden daha gok 6didl (Mehmet Acar, "Antalya‘da Yeni
Ruzgarlar", Sinema, Kasim 1998, say:: 46, s. 89)

Kendi iginde tutarli estetik bdtinlige sahip (Mehmet Acar, "Antal-
ya'da Yeni Rizgarlar", Sinema, Kasim 1998, say:: 46, s. 89)

Hollywood’cu, Auteur Sinemasini Demode bulan, Agskin,
Postmodern, Gunah ¢ikaran, Resmi sOyleme kargi, Ddnya
Elegtirmenleri Séylemi

Sanat Sinemasi Hikaye (Cem Altinsaray, "Sanat Sinemasi Hikaye", Sine-
ma, Mayis 1999, sayr. 52, ss. 84-89)
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Sosyal igerikli minimalist filmler (Mehmet Agar, "Antalya’da Yeni Riz-
garlar’, Sinema, Kasim 1998, sayr: 46, s. 89)

70°li yillarin Ugincd Dinya Sinemasinin naif estetigi (Mehmet Acar,
"Antalya’da Yeni Rizgarlar", Sinema, Kasim 1998, sayr. 46, s. 89)

Amerikalilarin *well-made’ dedikleri tirden film (Mehmet Agar, "An-
talya'da Yeni Rizgarlar", Sinema, Kasim 1998, say:. 46, s. 90)

Stilin baskin oldugu filmler (Mehmet Agar, "Antalya’da Yeni Riizgar-
lar®, Sinema, Kasim 1998, say:: 46, s. 90)

Agini stilize filmler (Mehmet Agar, "Antalya’da Yeni Rizgarlar®, Sine-
ma, Kasim 1998, sayi: 46, s. 90)

Kdlt filme déndgsmek (Mehmet Acar, "Antalya’da Yeni Razgarlar', Si-
nema, Kasim 1998, say:: 46, s. 89)

Kendilerine Yeni Sinemacilar diyen bir grup gen¢ (Mehmet Acar,
"Antalya’da Yeni Ruzgarlar', Sinema, Kasim 1998, sayr: 46, s. 91)

Maketlerin kétu, gorsel efektletjin yetersiz, sesin sorunlu olmasi,
ciddi puan kaybi (Tamer Baran, "Istanbul Kanatlarimin Altinda", Sine-
ma, Nisan 1996 s. 12)

Fransiz Yeni Dalga dénemini hatirlatan amatér ruhlu ¢alisma bi-
¢imleri (Mehmet Acgar, "Antalya’da Yeni Rizgarlar', Sinema, Kasim
1998, sayi: 46, s. 91)

Mistik ve fantastik sulara yelken agan bu ilk yénetmenlik deneme-
si (Sungu Gapan [Cumbhuriyet, 16 Eylil 1994] Sinema, Eylil 1995, sa-
yi:11, s. 57.) ("Karanlik Sular" Gzerine)

Olagandsta ritim, bir Tark tarafindan ¢ekilmis olup da ‘akan, akan

akan’ ender filmlerden biri (Fatih Ozgiven [Cumhuriyet), Sinema: Ey-
IGl 1995, sayi: 11, s. 57) ("Karanlk Sular" Gzerine)

Yénetmenler Késesi - Dogu ve Bati Kosgeleri

Hakikaten oryantalist olabilme kapasitesine sahip olanlar,
Tarkiyeli yénetmen kapsamina girenler, sinema egitimi
almig/gormaus olanlar, Batili yonetmenler séylemi

Turistik amagh bulunmak (Ferzan Ozpetek igin; Cem Altinsaray, "Daha
gugliyim artik" Sinema, Eylal 1999, say:: 55, s. 54)

Oryantalist olarak karsilanmak (Ferzan Ozpetek icin; Cem Altinsaray,
"Daha gligliiyim artik" Sinema, Eylil 1999, sayi: 55, s. 54)

Bu da nereden ¢ikti simdi diye dasinmek (Ferzan Ozpetek icin; Cem
Altinsaray, "Daha gli¢liyim artik" Sinema, Eylil 1999, say:: 55, s. 54)

Ucretsiz PDF Kita - https://rantey.org



@éniz Bayrakdar)

Baska seylerden tedirgin olmak (Ferzan Ozpetek icin; Cem Altinsaray,
"Daha gulgliyim artik" Sinema, Eylal 1999, say: 55, s. 54)

Filmin diline pek bakmadilar (Ferzan Ozpetek icin; Cem Altinsaray,
"Daha gugliyim artik" Sinema, Eylal 1999, sayi: 55, s. 54)

Tark elestirmenlerinin degisik bakiglar1 (Ferzan Ozpetek icin; Cem Al-
tinsaray, "Daha glglayam artik" Sinema, Eylil 1999, sayr: 55, s. 54)

lyi ya da kéta yaziyorlar demek degil bu. (Ferzan Ozpetek icin; Cem
Altinsaray, "Daha giigliyim artik" Sinema, Eylil 1999, sayr. 55, s. 54)

Bu elegtirmenleri yok saydigim anlamina gelmesin. (Kutlug Ataman
icin; Cem Altinsaray, "Esas kriterim Seyirci", Sinema, Temmuz-Agustos
1999, sayr. 54, ss. 44-48.)

Ben her zaman égrenmeye hazirim. (Kutlug Ataman igin; Cem Altin-
saray, "Esas kriterim Seyirci', Sinema, Temmuz-Agustos 1999, say:: 54,
ss. 44-48.)

Akilsiz bir sekilde elestirildigim vakit (Kutlug Ataman icin; Cem Al-
tinsaray, "Esas kriterim Seyirci", Sinema, Temmuz-Agustos 1999, sayu:
54, ss. 44-48.)

S$imdi elegtirmen bu béyle olmug diyor, ama neden oldugunu séy-
lemiyor. (Kutlug Ataman igin; Cem Altinsaray, "Esas kriterim Seyirci", Si-
nema, Temmuz-Agustos 1999, say:: 54, ss. 44-48.)

Analizden yoksunlar bir kere. (Kutlug Ataman igin; Cem Altinsaray,
"Esas kriterim Seyirci’, Sinema, Temmuz-Agustos 1999, sayi 54, ss.
44-48)

Digarida béyle degil, egitimliler. (Kutlug Ataman igin; Cem Altinsa-
ray, "Esas kriterim Seyirci", Sinema, Temmuz-Agustos 1999, say:. 54,
55.44-48)

Elegtiri yazilarini okudugumu séyleyemem, sikiliyorum ¢idnkd. (Atif
Yilmaz, Sinema, Subat 1995, sayr: 5, s. 102)

Yiazde otuzunu gérdigan bir filmi nasil elegtireceksin. (Atif Yilmaz,
Sinema, Subat 1995, say:: 5, s. 102)

Elestirinin kigisellegtirilmesine kargihk takim olanlar, gige
hasilatlant kiran filmlerin ydnetmenleri, popduler yaklagimi
Yesilgam ile *Hollywood’ arasinda kurmaya galiganlar

Bu filmi izleyen, elegtiren bir entelektuelin de manavin da kullan-
digi kafdrler bunlar. (Kudret Sabanci igin; Berna Cetin, "Laleli‘de Bir
Spagetti Western', Sinema, Nisan 1999, say:: 51, ss. 60-63)
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Sinema yapmakla, sinema yazmak arasinda béyle ¢ok énemli bir
fark var. (Sinan Cetin igin; Cem Altinsaray, "Sanat Sinemasi Hikaye", Si-
nema, Mayis 1999, sayi: 52, ss. 84-89)

Sette bulunmamug bir elestirmen yazisindan hemen anlagilir zaten.
(Sinan Getin igin; Cem Altinsaray, "Sanat Sinemasi Hikaye", Sinema, Ma-
yis 1999, sayi: 52, ss. 84-89) Neden kétu film sevdigi ¢ok agik ashn-
da. (Sinan Cetin igin; Cem Altinsaray, "Sanat Sinemasi Hikaye", Sinema,
Mayis 1999, say:i: 52, ss. 84-89)

Bilingaltlarinda iyi film yapamayacaklarini ¢ok iyi biliyorlar ¢inkd.
(Sinan Getin igin; Cem Altinsaray, "Sanat Sinemasi Hikaye", Sinema, Ma-
yis 1999, say:: 52, ss. 84-89)

Kendi solcu yénetmen de solcuysa ¢ok begenir elestirmen filmi.
(Sinan Cetin igin; Cem Altinsaray, "Sanat Sinemasi Hikaye", Sinema, Ma-
yis 1999, sayr: 52, ss. 84-89)

Turk sinema elegtirisi, igerik elestirisi oldu zaten uzun sdre. (Sinan
Cetin icin; Cem Altinsaray, "Sanat Sinemasi Hikaye", Sinema, Mayis
1999, say:: 52, ss. 84-89)

Bu yuzden sinematografi degil, ideoloji, tema, konu yazdilar film
elegstirisi diye. (Sinan Cetin icin; Cem Altinsaray, "Sanat Sinemasi Hika-
ye", Sinema, Mayis 1999, sayr. 52, ss. 84-89)

Hafif gerzek, solcu elestirmen tayfasi biraz sarsidi. (Sinan Cetin
icin, Cem Altinsaray, "Sanat Sinemasi Hikaye", Sinema, Mayis 1999, sa-
yi: 52, ss. 84-89)

Tarafgir buluyorum yazilari. (Mustafa Altioklar icin; Cem Altinsaray,
"iletisim Ahlaki Uzerine", Sinema, Kasim 1999, sayr. 57, ss. 60-65)

Bizim toplumumuzda vardir bu ezilenin, mazlumun tarafini tu_tfmak
hadisesi. (Mustafa Altioklar icin; Cem Altinsaray, "iletisim Ahlaki Uzeri-
ne", Sinema, Kasim 1999, sayi: 57, ss. 60-65)

Mesela Hollanda-Cezayir magini seyrederken ben de Cezayir'in ta-
rafini tutarim. (Mustafa Altioklar igin; Cem Altinsaray, "jletigim Ahlaki
Uzerine", Sinema, Kasim 1999, say:: 57, ss. 60- 65)

Elestirmene bir kurum olarak bakanlar, ve her kurum gibi
sorgulanmasini talep edenler, elestirmenlerin Batici ve elitist
tutumunda bir sunilik gérenler

Ayrica elegtirmenler elestirilemez gibi bir yaklagimi var bazi eleg-
tirmenlerin. (Cem Altinsaray, "iletisim Ahlaki Uzerine", Sinema, Kasim
1999, say!: 57, ss. 60-65) (Mustafa Altioklar’la soylesiden)
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Benim igin de Antalya tam bunun simgesi. (Reha Erdem igin; Senem
Erdine, "Bagrolde Para Var' Sinema, Aralik 1999, say!: 58, ss. 45-49)

Yalnizca can yakmaya yénelik bir tutum ortaya gikiyor. (Yavuz Tur-
gul, Sinema Ozel Say)

Film halk tarafindan begenildikten sonra kéta elestiriler gelmeye
baglad. (Yavuz Turgul, Sinema Ozel Sayi)

Bunu yazan kigi o kadar degerli ki o kadar st noktalarda dolasi-
yor, o kadar akilli ki, o kadar her seyi biliyor ki, o kadar dinyay:
¢6zmisg ki donidp bu taraflarda bu filmi elestirip neden vakit kay-
bettigini merak ediyorum. (Yavuz Turgul, Sinema Ozel Say)

_Vizyona giren Tirk filmlerini izleyin. Acimasizca elegtirin ama mut-
laka izleyin. (Neslihan Uzer, "Bizansta ask baskadir' Sinema, Kasim
1997, say:: 35, s. 97)

Her film sahibine aittir. (Yavuz Turgul’la Soylesi, Sinema, Eylil 1996,
sayl: 22,s.71)

Bu elestiriyi bagtan beri beklemek (Senem Erdine, "Benim Giizel
Medyatik Mahallem" Sinema, Ocak 2000, say:: 59, s. 58)

Agzimizla kug tutsak bu elestiriler gelecek (Senem Erdine, "Benim
Glzel Medyatik Mahallem" Sinema, Ocak 2000, sayi: 59, 5.58)

Elestirmeni basarisizlik nedeni gérenler, belirsizlik durumundan
en ¢ok rahatsiz olanlar, ‘boglugun’ kapanmasin dileyenier

Onlar filmi olumlu kargilayinca biz o gece gok mutlu uyuduk. (Se-
nem Erdine, "Bir Memleket Gibidir Gemi", Sinema, Aralik 1998, say:: 47,
s. 79) (Serdar Akar ve Onder Gakar'la sdylesiden)

Manipdalatif bir senaryo olmamasi (Sinema, Ocak 1998, sayr: 37, 5.12,
Tabutta Roévasata Ozel Haber)

iginde seks, siddet, 10 dakikada bir ritmin artmasi gibi 6zellikleri
yok, ¢ok taninmig oyuncular da yok. (Sinema, Ocak 1998, sayr: 37, s.
12, Tabutta Révasata Ozel Haber.)

Goérmezden gelme gibi bir hava olustu benim filmime karg (Sine-
ma, Ocak 1998, sayr: 37, s. 12, Tabutta Révasata Ozel Haber.)

Herkesin angajman duygusuyla hareket ettigini disandyorum Kkigi-
sellik géremiyorum ¢ogunda ve bu beni sinirlendiriyor. (Sinema,
Haziran 1997, sayr: 31, s. 7, Senem Erdine’nin Zeki Demirkubuz’la séy-
legisi)
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Yaptigim aragtirmanin sinirhliklari dahilinde, 90°h yillarda sinema
ve sinema yazilarini okurken, hareket noktasi olarak kullandigim var-
sayimlarin bu dénemde "Dogan Gérinimli Sahin Yapmak" ve "Ug
Senede Yeni Takim Kurmak" séylemlerine temel olusturduklarimi du-
sundyorum.

1. 90’larda Tirk Sinemasi modern/postmodern/antimodern asa-
malari bir arada yagamistir.

2. 90’lar medyanin eski ve yeni tim formlarinin ve araglarinin bir-
biri iginde eridigi bir donem olmustur.

3. 90'lar modernite projesinin iflasi ve devletin krizi nedeniyle,
toplumsal iliskilerin belirsizlik ve olumsuzluk durumuna itildigi bir
‘ontolojik givensizlik’ dénemine denk gelmektedir (Kahraman, Key-
man 1999: 75).

4. 90°lar toplumsal dizeyde bir seyircilik durumuna indirgendigi-
miz dénemleri simgeler. Ornedin Nilufer Géle’'nin deyisiyle, "vurguyu
kiresellesme ve post-modernizm (zerine koyan yaklasimlar ise ba-
ti-dist toplumlari oyunculuktan ¢ok seyirci konumuna indirgemekte-
dir. Modernligin yerel boyutta, bati-digi toplumlar tarafindan kendile-
rine 6zgi bir bicimde yeniden Uretildigi, farkh sekiller alabilecegi go-
zardi edilmektedir" (Géle 1999: 58).

5. Ozellikle kaltirel alanda yasanan standardizasyon/tektiplesme
endisesine karsi farkh filmler yapma ihtiyaci ortaya ¢ikmigtir. Mahgup-
yan‘in ifadesiyle "kiresellesmenin o6zellikle kdltirel alanda yarattig
standardizasyon, kulturel drdnleri yigin tilketimine uygun hale getir-
digi ve yayginlastirdigi 6lglide, insanlarda kiresel tek bir yasam bigi-
mine ‘zorlandiklar’’ duygusunu yaratiyor. Benzerligin benzegmeye
dénistugid bu sureg dogal kimliksel tepkiler yaratiyor; ¢linki temelde
bize benzemediginden emin oldugumuz insanlara ve toplumlara
benzemeye basladigimizi ve bu siireci kontrol edemedigimiz fark edi-
yoruz" (Mahgupyan 1998: 39).

6. Kiresellegmenin batiya sagladigi avantaj kargisinda ‘hizli dav-
ranma’ ihtiyac belirmistir.

7. 90l yillarda yénetmenler ve elestirmenleri aynen Dogu/Bati
meselesinde oldugu gibi zihinsel ve kimliksel bir ‘bogluk’ ayirmaktadir
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TERLi DANSOZ GOBEGININ
DAYANILMAZ CAZIBESI
Danséz filmi ve bu filme yonelik tepkiler Srneginden hareketle

film elestirisi ve 'koti’ filmlerden alinabilecek keyfin/hazzin
mesgrulugu iizerine

(Kaya Ozkaracalar)

Joseph Campbell Tanrinin Maskeleri adl eserinde, bazi kadim ta-
pinaklarin girisinde bulunan aslan heykellerini ve benzerlerini, "miina-
fiklar" uzak tutmayi amaglayan muhafizlara benzetir. Johan Huizin-
ga’nin yaklagimlarini benimseyen Campbell’e gére eski dinsel ayinler,
riteller bir tir "oyundur" (Campbell 1971: 23-25) ve herkesin gocuk-
luktan ¢ok iyi animsayacadi tzere oyunun havasini paylagmak isteme-
yenlerin uzak durmasi herkes icin daha hayirlidir. "Kovboyculuk" oy-
nayan bir grup ¢ocuga disardan birinin gelip "sizin o Gstine bindigi-
niz bir at degil ki, yalnizca bir tahta parcasi!" demesinin abesligi ve
yersizligi agiktir.

Sinema da bir tar ritaeldir, tapinaklar, rahipleri, tanrilari ve mi-
minleriyle birlikte. Bitin rituellerde oldugu gibi adi konulmamis,
agikga ifade edilmemis belli 6nkabulleri gerektirir ve bu énkabullerin
kapsami ritielden ritiele, filmden filme sonsuz gesitlilik gosterir. An-
cak sinemanin farki, belli bir filmin gerektirdigi belli 6nkabulleri pay-
laganlar, paylagmayanlarin tacizinden koruyacak "aslan heykellerin-
den" yoksunlugu olsa gerek.

Savas Ay'in ilk filmi Danséz, 6 Nisan 2001’de gosterime girdi, Sa-
vag Ay, filmin 300 bine yakin izleyici toplayabilmesi durumunda mas-
raflarini kargilayacagini beyan etmisti. Film, gosterimde kaldigi 19
hafta boyunca 255.457 biletli izleyici tarafindan izlendi. Boylece Ay
ifade ettigi hedefe belki tam olarak varamasa da bir hayli yaklasti ve
ticari agidan biyuk bir basari kazanamamakla birlikte hezimete de
ugramamig oldu. Nitekim Danséz, 2001 yilinda ticari gosterime giren
17 yerli film icinde gise hasilati agisindan 5. sirada yer alacakti. Ote
yandan -muhtemelen Ac Géndl'le birlikte (9 haftada 2,375 biletli iz-
leyiciyle 16. sirada)- basinda en kota elestirileri alan yerli film Dan-
s6z'dl. Danséz'in "k6td" bir film oldugu ekseninde elestiri camiasin-
da gorig birligi oldugu séylenebilir. Birkag 6rnek vermek yeterli ola-
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caktir. Tunca Arslan, "senaryo, reji, oyunculuk, kurgu vb. agisindan
hezimete ugramis bir film" olarak niteledigi Dans6z'in "bastan sona
zaaflarla dolu" senaryosundan, “tiyleri diken diken eden" dublajin-
dan, oyuncularin "buyik bir abarti iginde rol kestiklerinden", "senaryo
akisindaki mantik zincirinin sik sik kopusundan" yakiniyordu (Arslan
2001: 16). Atilla Dorsay da benzer minvalde, 6nce "gok yanli bir kas-
tingden" dem vuruyor, sonra da filmin temel sorununun bununla si-
nirh kalmayip, "en kugik bir sinema dili arastirmasi, hikayenin nasil
gorsellesecegi, nasil filme alinacag: konusunda en kuguik bir distince
ve eylem ¢abasina rastlanmiyor" diyordu (Dorsay 2001: 32). Her iki
elestirmen de Danséz'un "k6td" bir film oldugunu agikga belirtiyorlar-
di. Kugkusuz bu yazinin amaci, Danséz filminin kasting, dublaj, se-
naryo, kurgu, dramaturji ve benzeri unsurlari hakkinda elegtirmenle-
rin yaptigi yorum ve saptamalarin yanlis oldugu savini 6ne sirmek
degil.

Onemli olan filme kargi alinan pozisyonlarin, farkl izleyicilerin
farkh filmlere farkh 6nkabullerle gitmeleri durumunda farkh keyif-
ler/hazlar alabilecekleri gerceginin Ustini 6rterken tek bir 6nkabulu
megru olarak dayatan, farkh énkabulleri mesruiyet digina iten bir ni-
telik tagimasidir. Hatta giderek megruiyet disina itmenin, diglamanin
bile 6tesinde hayat hakki tanimamak, varolmamalarini talep etmek
s6z konusudur. Dorsay, "Ne olur, sinemay! bu kadar sevmekten vaz-
gecin!" baghkl yazisinda "Hepsi de sozbirligi etmiscesine ayni seyi
soyluyorlar: "Sinemayi ¢ok seviyoruz, en blyik arzumuz bir film yapa-
bilmek". [...] Bir genel ricada bulunmak isterdim: sinemayi bu denli
sevmekten vazgegin, ne olur!" (Dorsay 2001: 32- 33). Ote yandan
filmler arasinda tek bir kriterler biitinine dayal bir hiyerarsi kurulur-
ken izleyiciler arasindaki farkliliklarin da bir hiyerarsi iliskisine oturtul-
masi s6z konusudur. Ornegdin Sebnem B. iyinam, Savas Ay‘la yaptig:
bir roportajda, filmin "tasra erkeginin, Anadolu erkeginin cinsel fan-
tazilerine hitap etmesinin mi amaglandigini® 1srarla sordugunda yal-
nizca Danséz filminin kétd film olarak filmler arasi hiyerarsinin altina
konulmasinin, "6tekilestiriimesinin" degil, "tagranin" ve "Anadolu’nun"
toplumsal-kiiltirel hiyerarside agagiya itilisinin, "6tekilestiriliginin" ye-
niden dretilmesinin s6z konusu oldugu agiktir. Hem Danséz'in "Gte-
kilestirilmesi" streclerinin, yukaridaki réportaj sorusu 6rneginde oldu-
du gibi, daha makro dizeylerdeki "6tekilestirme" siregleriyle baglan-
tisi var hem de bizzat filmin kendisi de bu "6tekilestirme" sureglerine
bir tepki veya direng olarak kurgulaniyor.
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Danséz, "acemiliklere" tahammdlid olmayanlara, bir filmin "teknik"
agidan (kurgu, oyuncularin realist performansi, vs) yetkinligini film-
den keyif almak igin énkosul sayanlara gére bir film degil. Farkl 6n-
kabulleri, yani "acemilikleri" gozardi etmeyi degil ama kabullenmeyi
gerektiriyor (Bu arada bir daha vurgulamak isterim ki her iki bakis da
aslinda mesrudur, digerini gayri-megru saymadikga).

Film, yer yer parodiye de bir hayli yaklagmiyor degil. Genellikle
farkh niyetlerle yola ¢ikilip gayri-ihtiyari olarak parodi 6zelligi kazan-
digr ama bazen istisnai olarak bilingli bir parodinin s6z konusu oldu-
gu disandlebilir. ikinci yaridaki yarisma sirasinda tekerlekli sandalye-
deki Kobra (Golpan ilhan) sahneye ¢iktiginda seyirciler -filmi izleyen-
ler degil, filmdeki yarigmayi izleyenler-arasinda gegen, “ister misin
simdi yirameye baslasin!" "Yok canim bu bir Tirk filmi mi?" seklinde-
ki diyalog bir hayli ilging. Cinki izledigimiz basbayad bir "Tirk filmi."
Hani ge¢misin Yesgilcam urinlerini begenmeyip yalnizca yeni Tirk
filmlerini begenenler "Hig Tark filmi gibi degil" derler (ve béylece Ye-
silcam’in ‘Otekilestirilmesini’ yeniden dretirler) ya, Danséz iste o ifa-
delerde kastedilen tarzda bir "Tirk filmi." Eminim filmi izleyenler ara-
sinda da pek ¢ok kisi tam o sahnede "ister misin simdi yirimeye bas-
lasin!" diye icinden gegirmistir -sahsen ben gegirmistim. Hemen ar-
dindan filmdeki izleyicinin-yani filmin sinemadaki izleyicilerin bu ig
sesini derhal gerisin geriye izleyicilere yansitmasi dikkate deger.

Gayri-ihtiyari veya bilingli olarak parodiye yaklagilan pasajlar daha
¢ok Danséz'in ¢ingene mahallesinden ¢ikip Kobra’nin evine veya ya-
rigma salonuna tasindigi sahneler agisindan s6z konusu. Yani filmin
karakterlerinin -ve kendisinin, "deplasmana" ¢iktigi sahnelerde gecerli.
Film, kendi asil mekaninin digina ¢iktiginda tam da kendini "evinde"
hissetmeyen, yabancilik geken ve ne yapacagini bilemeyen bir cocuk
gibi davraniyor. Bu tavrin dogal yansimasi ise ya "yapiyormus gibi
yapmaya ¢alisip yapamamak" (gayri-ihtiyari olarak parodik gériiniim
kazanmak) ya da "yapiyormus gibi yapmaya caligmaktan vazgegip
dalgasini gegmek" (bilingli parodi) oluyor. Cingene mahallesindeki
sahnelerde ise Dans6z daha “formda". Ozellikle diigin sahnesinin o
kadar fena olmadigini kabul etmek gerek. Hem islevleri basitce figu-
rana indirgenemeyecek mahalle sakinleri, hem de Savas Ay ve ilk-
nur Soydas film boyunca rollerini severek, ictenlikle oynuyor veya
oynamaya ¢ahsiyor gibi gorundyorlar. Bu noktada Ay ve Soydag’in
bilinen anlamda "iyi" rol yapip yapamamalar -yazinin en basinda
belirttigim 6nkabul ¢ercevesinde-konumuz diginda kaliyor ve érne-
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gin Soydas’'in gercekten de goézlerinin iginin gilmesi arti puan ha-
nesine yazilabiliyor.

Danséz'in kendini "evinde" hissettigi anlardan s6z ederken tabii
hangi mekanda cereyan ederse etsin "gobek dansi* sekanslarindan
56z etmemek olmaz. Yagi 15-20’nin Gzerinde olanlar animsarlar, eski-
den TRT'li ginlerde ekrana gobek dansinin yalnizca yilbasi gecelerin-
de ¢ikmasi "blyiklerimiz" tarafindan caiz goralirda. "Halkimizin® bu
ilgi ve istegi olsa olsa yalnizca yilbagi gecelerinde -resmen "senede bir
glin"-hosgorilecek bir zaaf, yani pek tasvip edilmeyen bir olguydu.
Zaten yalnizca yilbasinda bile olsa gobek dansi izlenmesine misaade
edilecekse bu, aslinda gébek dansina ickin bariz erotizmin olabildi-
gince sanatsal kisveler altina biriandiralmesiyle olabilirdi. Gergi ge-
rek samanlktaki, gerekse "fabrikadaki" gébek dansi sahneleri her ne-
dense tam en atesli anlarinda kesiliyor ama Danséz filmi genel olarak
gobek dansinin sunumundaki zaman zaman bir hayli goze batan tar-
21yla "bastirilmigin geri dénisanin” ifadesi oluyor. Film hakkinda basin-
da ¢ikan yazilarda sikga isaret edilen "ayni kadrajdan terli gébek imge-
sinin" filmde tekrar tekrar perdeye yansitiimasi bunun géstergesidir.

Marquis de Sade’in ifadesiyle, "Batin duygularimiz, degisik nesne-
lerin hayalgicimuzde yarattigi, gergek kildigi duygular araciligiyla
ortaya gikar. Buna gére birinin hoguna gidenin, digerinin hosuna git-
memesinde sasirtici bir yan yoktur [...] Duyularimiz vasitasiyla aldigi-
miz zevklerin tamamen hayalglicimize bagl oldugunu kabul eder-
sek, [...] zevklerin sonsuz cesitliligi olmasina [...] sagirmamak gerekir"
(Sade 2000: 179). Bu s6zler hem 6zel olarak terli dans6z gobegdi im-
gesi agisindan, hem de genel olarak "k6td" filmler agisindan gegerli
diye disinuyorum.
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TURK SINEMA TARiHi YAZILIMI:
BiR YONTEM ONERiSi

(M urat Aksa

Girig: Temel Sorular ve Yaklagimlar

Bu yazida mevcut tarih yazimcihgindan yola gikilarak Tirk sinema
tarihi yaziminda yéntem konusu ele alinacaktir. Buradaki temel ama-
am Tirk sinema tarihi yazimi igin yeni bir yéntem aramak/6nermek-
tir. Genelde bilim Uretiminde, 6zelde de sinema arastirmalari yapar-
ken belli bir stratejik plana, hedeflere sahip olmak giinimiizde bilim
adaminin 6nceligi olmakta. Su anda Tirk sinema aragtirmalari ve ta-
rih yazimi bu arastirmalari yapan kisilerin ilgi alanlarina gére, zamana
ve mekana gére daginik bir seyir izliemekte. Ozellikle yeni aragtirma-
larda mevcut yazilanlari biraz.daha 6znel bir siizgecten gegirip yeni-
den sunma ve zaten 6zet niteliginde olan énceki ¢alismanin suyunun
suyunu ¢ikarma egilimi gérilmektedir.

Tirk sinema tarihi yazilirken tipki bilimin diger dallarinda oldugu
gibi bilingli bir sekilde genel bir plani par¢a par¢a tamamlayan kisi ve
gruplarin yillar siren ortak ¢aligmalan esas olmalidir. $u anda elimiz-
de Turk sinema tarihi hakkinda birkag eser vardir. Bunlarin ilk tird
Tark sinemasinin belli bir déneminde gazetelerde film tanitimlari
yapmig kisilerin anilari ve bu yazilarin derlenmig halleridir. Bunlarin en
meshur 6rnekleri Giovanni Scognamillo’nun Tark Sinema Tarihi, Nijat
Ozén'in Tdrk Sinemasi Kronolojisi ve Agah Ozgii¢'tin yari veri yar ki-
sisel yorum sayilabilecek kitaplaridir.

Scognamillo’nun yaklagimi Tark sinemasini degisik gazetecilik di-
limlerine bélmekte ve her kisimda bir 6ncekiyle gelisebilecek kavram-
lar yaratmaktadir. Nijat Ozén ise sansir ve sinema-devlet iligkileri gibi
Turk sinemasinin en énemli eksenlerinden birinden bahsetmekte ve
Turk sinemasinda ulusalligi tartigmaktadir. Ancak bunu yaparken bi-
lim adamina yakismayan bir 6znellige dismektedir.

Agah Ozgug ise Turk sinemasini tematik baglklara bélip bir dizi
gazetecilik/magazin kitaplan yayinlamistir. Ancak Ozgiig’in Tirk film-
leri, yonetmenleri, yapimcilari ve oyunculan Gzerine derledigi veri ve
bilgiler (Tdrk Filmleri SézIGgd, Tark Film Yénetmenleri S6zIGga vs.)
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oldukca 6nemli bir katki olusturmakla birlikte Tirk sinema tarihi agi-
sindan biyik bir tehlike de yaratmaktadir.

Ozgii¢'iin calismalari gazetecilik yapmaya basladigi yillardan bu-
gtine'kadar sabirla've'merakla biraraya getirdigi film isimleri, tarihle-
ri, yonetmen, senarist, gérintid yénetmeni, ve yapimci bilgilerinden
olugmaktadir. Bu bilgiler 3. Boyut firmasi tarafindan CD-Rom olarak
tasarlanmugtir (100 Tark Filmi / CD-ROM) ve temel kaynak olarak kul-
lanilmaktadir. Ozgug’in katkisi ve etkisi bu kadar biyiktir ancak be-
raberinde su sorulan getirmektedir:

1. Film kinyelerinin kaynag: nedir? Hangi yil hangi Tirk filmi ya-
pilmistir. Bu filmler kag dakikadir. Ozgii¢ bu filmlerin sansirli mi
sansursiz ma halini gérmastir?

2. Bu filmler nerededir? Biz bunlan nasil izleyebiliriz?

3. Ozgug'un belirttigi bir diger husus ise yakin zamanda 6zel tele-
vizyonlarda gosterilen Turk filmlerinin her biri ayni 6rnek pariltili be-
yaz kinyelerinde yapimcilar tarafindan yapilan tahrifattir. Yapimcilar
filmlerin televizyon gésterimlerinde yénetmenin adini silip kendi ad-
larini yazmaktadir. Yani filmin televizyondan kopyalanmig bir versiyo-
nunu seyredip o filmin kimligini/kinyesini tespit ettigimizi diginmek
yaniltici olur.

Tim bu sorulara tam yanit alamadan Ozgig'in ¢aligmalarina an-
cak iyi niyetli 6znel caligmalar gézuyle bakmak gerekir. Sonug olarak
yeni bir yontem ihtiyaci kendisini belli etmektedir. Bu noktada yeni
yontem arayiglarina ve énerilerine gegebiliriz.

Temel Kaynaklarin Tespiti:

Tarih galigmalarinin ana kaynad birincil kaynaklar dedigimiz aras-
tirmanin ana malzemesini olusturan kaynaklardir. Tirk sinema tarihi
yaziminda da birincil malzemeler s6yle siralanabilir:

a. Filmin goésterim kopyasi

b. Yonetmenin ilk kurguladigi negatif kopya

c. Filmin ¢ekim senaryosu

d. Yénetmen ve galiganlarin anilari

e. Sinema ile ilgili yayinlar, yasa ve yonetmelikler
f. Sansdr kurulu kayitlar

g. Belediye risum vergi kayitlan

h. Sinema salonlarinin kayitlari
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i. Gazete elegtirileri
j- Ekonomik veriler, gige hasilatlari, ithalat ve ihracat kayitlar

Bu liste uzayip gitmektedir. Ben burada en temel kaynaklara degi-
necegim.

A- TURK FILMLERI: Yapilacak ilk calisma bugiine kadar yapilan
Turk filmlerinin tespitidir. Bugln bir Tirk filminin hangi yilda yapildi-
gini anlamak mumkan degildir. Cesitli ansiklopedilere ve sinema tari-
hi kitaplarina bakildiginda Metin Erksan’in Sevmek Zamani ve Kuyu,
Halit Refig'in Bir Tirk'e Gonial Verdim filmlerinin yapim yili 1966 yi-
lindan 1969 yilina kadar serbest bir bicimde hareket etmektedir.
Filmlerin kinyelerinde esas alinacak tarih hangi tarihtir, gosterime
girdigi tarih mi, yoksa kurgusu bitip gosterime hazir oldugu tarih mi?

Artik Tark filmlerinin kinyelerinin tespiti ve bu filmlerin biraraya
getirilmesi, korunmasi ve arastirmacilara ulagtiriilmasi zamani gelmis-
tir. Filmlerin kinyelerinin gikariimasi ve bir veri tabani olusturulmasi
icin gerekli calismalarin bir an 6nce baslatilmasi lazimdir.

Amerikan ve ingiliz Film Enstitileri 30-40 yil siren ¢aligmalar so-
nucu cegsitli tarihleri olan tim filmleri onar yillik kataloglar halinde ya-
yinlamigtir. 1950-60 ve 1970 sonrasi filmlerin dékdmleri Gizerinde ¢a-
hsmalar halen devam etmektedir (bkz. The AFI Catalog of Feature
Films). Gerektiginde Amerikan film enstitisi bu kitaplar aragtirmaci-
lara ve Gniversitelere yollamaktadir. Bu kataloglar her bir film kinye-
sinin kalin bir karton sayfa (izerine yazilmasi ve bu karton sayfalarin
bir klasérde toplanmasi seklinde olusur.

Ancak Tirk filmlerinin kinye tespiti, yapilacak tek bayik kapsamli
caligma degildir. Turk sinema tarih yazimi pek ¢ok zorlukla karsi karsi-
yadir:

1. ilk olarak Tirk sinemasi 1895-1928 ile 1928 sonrasi olmak Gze-
re ikiye ayrilir. Bu ayrimdaki temel kriter alfabe kullanimidir. 1928 6n-.
cesi kaynaklara ulagmak isteyenler Osmanlica okumayi 6grenmek zo-
rundadur.

2. ikinci olarak Turk sinema tarihi aragtirmalari 1923 éncesi ve
sonrasi seklinde ikiye ayrlir. Yani cumhuriyet 6ncesi ve sonrasi. Bu
hem cografi hem de ideolojik bir sorundur. Tarkiye Cumhuriyeti ku-
ruldugu zaman kendini misak-1 milli sinirlarina hapsetmis ve kendin-
den 6nceki Osmanl imparatorlugu’nun mirasini reddetmistir. Ancak
1895-1923 yillan arasinda imparatorlugun halklan tarafindan ureti-
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len ve bu topraklarda yapilan filmler Tark sinema tarihinin ilk ceyrek
ylzyihnin pargasidir ve incelenmesi gerekir. Bu da imparatorlugun
¢ok uluslu ve dilli dlkeleri Gzerindeki sinemateklerle ortak aragtir-
ma/calismalar yapmayi gerektirdiginden bu dilleri de 6grenmek ge-
rektirmektedir.

3. Dar kapsaml bir ilkler tarihinden artik vazgegilmelidir. Daha 6n-
ce de belirtildigi gibi artik ilk Tirk filminin Ayastefanos Abidesinin Y-
kiligi oldugu yalanina bir son verilmesi gerekir.

4. Tirkiye’de sinema Gzerine yayinlanan kitaplar ve dergilerin tam
bir dékiimu yapilmadan Tirk sinema tarihi yazilamaz. Son zamanlar-
da yapilan bir web sitesinde (sinematurk.com) bugiine kadar Tuark di-
linde yayinlanan sinema kitaplar kaynakgas: denemesi var. Burada
1920’lerde, 30°’larda ve 40’'larda gikan baz kitaplara deginiliyor. An-
cak buna ragmen Tirk sinema tarihinin ¢ temel kaynad hala
1950°lerde yayinlamig anilara dayaniyor.

5. Tark filmlerinin kendilerinin pespese birkag biyiik yanginda yok
oldugu sirekli séylenmektedir. Dinyanin her yerinde eski filmler gce-
sitli amaglarla biyuk miktarlarda yakilip, parcalanip yok edilmigtir.
Ancak yine diinyanin her yerinde tesadiifen veya gayet bilingli olarak
bazi kisilerce eski filmler tavan aralarinda saklanmaktadir. Burada
yapmamiz gereken bu insanlara ¢agn yapmak, ellerindeki filmlerin
restore edilip halkla ve aragtirmacilarla bulusacadi s6zinu ve garanti-
sini vermektir. Su an piyasada olan ve televizyonlarda gésterilen film-
lerin iki kaynagi vardir. Film yapimcilari ve Sayin Sami $ekeroglu tara-
findan biyiik emek ve fedakarliklarla kurulan MSU Sinema TV Merke-
zi Arsivi. Her iki taraf da arastirmacilara mimkin oldugunca yardimci
oluyor. Ancak sorun telif haklari ve kaynaklann kisith olmasidir. Aras-
tirmacitar restorasyon, arsivdeki filmlerin kopyalanmasi gibi konular-
da gerekli kaynaklari yaratarak bu kuruluglara maddi olarak yardimci
olmaldur.

6. Film kinye ¢aligmalarinda ilk 6lgit en dogru ve gercek kopya-
nin tespitidir. Bu is igin ilk yontem yasayan kisilerin sahadetidir. Fil-
min yénetmeni, yapimcisi, kurgucusu ve oyuncularinin hepsinin onayi
alinarak filmin sansirsiz bir gésterim kopyasi tizerinde karara varilir.
Ancak sansirsiz bir kopyanin bulunmamasi gibi durumlarda eldeki
film ile galigmalar sirdirilmeli fakat bu durum siniflandirmada belir-
tilmelidir. Bugiin halen Metin Erksan’in Suglular Aramizda filminden
seyredemedigimiz kisimlarin fotograflarini gesitli kitaplarda gérariz.
Ornegin Halit Refig'in filmlerinin televizyondan kaydedilmis kopyala-
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rindan galgirken filmlerin pek ¢ok yerden kesilmis olduklarini gér-
diim. ideolojik bir incelemede bu eksik kisimlarin ¢ok biyiik bir éne-
mi vardir. Ancak elimizde hangi filmin kagar dakikalik oldugunu gés-
teren bir kaynak yoktur.

7. Bir filmin su anda elimizde bir kopyasinin olmamasi onun uze-
rinde aragtirma yapmaya engel degildir. Béyle bir filmin kinyesi ¢ika-
riirken 6zel ve tizel kisilerin bilgi ve belgesine bagvurmak gerekir. Bir
filmin madden pek ¢ok izi vardir. Bunlar:

a. Yapimai firmanin kayitlari: Calisanlara yapilan 6demelerin kayit-
larinin olmasi lazimdir.

b. Yénetmenin kayitlar: Ekiple en yakindan galisan kisinin bilmesi
gerekir.

c. Oyuncular ve diger ekibin anilari: Kimin galigtigi bir bulmaca gi-
bi ¢6zulebilir.

d. Filmden tek bir kare bile kalsa bunun korunmasi ve siniflandinl-
masi gerekir.

Temel kaynak olan filmlerin kopyalan tespit ‘edildikten sonra sira
bu eserlerin yorumlandigi bir tarih yazim metoduna geliyor.

Nasil Bir Tarih

ikinci sorun ise nasil bir tarih paradigmasi kullaniimasi gerektigi
konusudur. Mevcut Tirk sinemasi tarihi onu yazan kigilerin ilgi alan-
lari dogrultusunda su sekilde gelisir:

a- Magazin tarihi: Tark film yildizlarinin incelenmesi

b- Elestiri tarihi: Gazete yazilari

c- ilkler tarihi: Bireysel anilar ve izlenimler

d- Donem tarihi: Yazara gore degisen siyasal-toplumsal-yasal bazi
dénim noktalarina gore yorumlanan tarih.

e- Kigiler tarihi: Yonetmen agirlikli tarih

f- Tematik tarihler: Gé¢ sorununun iglenmesi gibi konularda yazi-
lan tarih

Bu tip tarih yazimi iki yaklagimin sonucudur. ilki kisilerin sinemay:
sevmeleri ve bir seyler yazip bastirma imkanlarindan dogan bir 6znel-
lik, baska bir ifadeyle keyfi yaklagim. ikinci durum ise Glkemizin tarih-
cilik anlayisina yerlesmis doktrinel yaklagim. Yani Tirkiye Cumbhuriye-
ti'nin resmi tarih tezi, Tirk Tarih Kurumu ve ders kitaplarinin séylemi
nasil didaktik ise, siyasal basarilar ve ilkler tarihi ise, Turk sinema tari-
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hinin yazimi da tekelci ve Gstten seckinci bir tarih yazimidir. Sinemay:
bir takim buyik insanlar yaparlar, devlet ve siyasetin etkisi daima var-
dir. Kimse bu filmleri yapan diger kigik insanlar ve bu sinemayi sey-
reden seyircilerle ilgilenmez.

Tarih yaziminda son séziin séylenmesi asla mimkin degildir. Her
nesil ihtiyaglarina gére tarihi yeniden yorumlayan kuramlar gelistirir.
Tark sinema tarihinin yaziminda da artik bu olgun déneme ge¢me
zamanidr.

Benim mevcut tarih bilimi yaklagimlarindan yukarida 6nerdiklerim
biatinsel tarih (total history) ve niceliksel tarih (quantitative his-
tory)dir. Genel bir tarih yazimi ¢aligmasi bitdnsel tarihin alanina gi-
rerken film kinyeleri ve ekonomik bilgiler niceliksel tarihin alanina gi-
rer. Diger iki yontem ise s6zel tarih (oral history) ve toplumsal tarih
gibi yaklagimlardir. Bu yenilikgi, alttan gelen tarih yaklagiminda bizle-
re, Fransizlarin 1930‘lardan 1960‘lara kadar sekillendirdigi Annales
tarih ekoli 6rnek olabilir.

Su anda Turkiye Toplumsal Tarih Vakfi‘'nin ¢alismalan da bu yén-
dedir. Tirk sinema tarihi yaziminda kullanilabilecek toplumsal tarih
yontemleri agagidaki gibidir:

1. Sozel tarih: Yukarida da degindigimiz gibi Turk sinemasinda
emegi gegen insanlarla mulakat yapiimali, soyledikleri diger kisilerin
soyledikleriyle kargilagtinlarak bir senteze ulasilmalidir. Bu arastirma-
lar daha sonra basiimak lzere dosyalanmalidir. Bu tur caligmalar
Amerikan Film Enstitisa tarafindan da yapilmaktadir. Yakin zamanda
yayinlanan ibrahim Tirk‘in, Halit Refig ile yaptigi sdylesiler bu alan-
da gelecek vadetmektedir.

2. Ozellesmis tarih aragtirmalari: Turk sinema tarihinde iretenler
ve tuketenler (ya da yasaklayanlar) arasindaki iliskileri incelemek tze-
re tarih yaziminin alt dallarina inilmelidir. Gegmise donik seyirci aras-
tirmalan yapilmalidir.

3. Dénemlendirme: Artik sadece buyiik siyasi olaylara gére degil
teknolojik, iktisadi, toplumsal, sanatsal kriterlere gére de yapilmalidir.
Son yillarda Amerikan sinemasinin altin ¢agi Gzerine ¢aligan Douglas
Gomery, David Bordwell, Kristin Thompson, Richard Allen, Robert Sk-
lar ve Janet Steiger gibi aragtirmacilar belli bir dénemin timdni ince
ince arastirmaktadir. Bizim altin ¢agimiz olan 1952-1977 arasini da
bu sekilde incelemek miimkindir. Ancak unutulmamalidir ki Tirk si-
nemasi tarihinin yaziminda Tirk dilinin biyik bir belirleyiciligi ola-
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caktir. Tarih ve sinema tarihi ¢calismalarinda kavramlar arastirmacinin
diliyle dogrudan ilgilidir. Fransiz ve Amerikan kokenli kavramlar
6dung alimp Tark baglamina zorlanarak kategorilendirme yapilmasi
dogru olmaz.

4. Mahalli tarih yazimi: Mahalli, yoéresel sinema kaltari incelenme-
lidir. Liseli gengleri kendi yorelerinin sinemasal ge¢misi ile ilgili galis-
malar yapmaya 6zendirmek, yarigsmalar agmak mimkanddr.

5. Sinemada kurumlar tarihi: Sendikalagsma, dernekler, sirketler,
dagitim ve gosterimin tarihi incelenmelidir.

6. Endistri-teknoloji tarihi: Turk sinema tarihi yaziminda uzmanlk
alanina gore endistriyel tarih, teknoloji tarihi, kurgu, ses, i1sik, goérin-
ti yonetmeleri tarihi, dublérler tarihi yazilmalidir. Tark sinemasi ne
zaman sigramall kesme (jump cut) uygulamaya baslamistir? Ne za-
man renkli film yapilmasina baglanmistir ve buna ne sebep olmugtur,
etkileri nelerdir? Gani Turanli’'nin, Mevlit Kogak’in Tirk sinemasina
etkileri nelerdir? Bati kékenli sinema teknolojisinin Tirkiye'ye giriginin
tarihi nasil geligmistir? Bu teknolojiye bizim énemli bir katkimiz var
midir? Degisik melez kameralar, sinemaskop mercekler ya da dollyler
yaptik mi?

7. iktisadi tarih yazimi: ithalat ve ihracat kayitlari. Hollywood, Av-
rupa ve diger sinemalarin ithalat kayitlarina bakarak Turkiye'de ya-
banci film gésterim rakamlarina ulagilabilir. Enflasyona ayarl gise ra-
kamlari salon, giin ve seansa dek ayrintili bir bigimde tablolandiriima-
hdir.

Son olarak bu yéntemlerle ne yapilacagini inceleyecegiz.

Ne Yapmah?

1. Reddi miras yapmamak: Bugtine kadar yazilan Turk sinema tari-
hine ihtiyatla yaklasarak ileriye dogru gitmek gerekir. Herkese gere-
ken saygi gosterilmelidir. Kisiler arasindaki polemiklerden uzak durul-
maldir. lyi film, kétd film ayrimi yapmadan aragtirma yapilmaldir.
Tarih yaziminda bu tur deger yargilarina yer yoktur.

2. Kurumlagmak: Aragtirmalar plan-program cercevesinde Gniver-
siteler ve diger kurumlarla isbirligi yaparak gelistirmek lazimdir. Tark
Sinema Aragstirmalari Dernegi kurulmali, arsiv ve telif haklari sorunu
¢ozulmeli, yiksek lisans programlar agiimaldir. Arastirmalar bir ku-
ramsal eksen etrafinda gelistirilmelidir. Ornegin devlet-Tirk sinemasi
ve Tirk sinemasi-yabanci sinema iligkilerinin tarihine bakmak, Tark
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kimliginin dogu-bati celiskisinin filmlere yansimasinin tarihine bak-
mak gibi.

3. Filmlerin ulagilir hale getirilmesi: Tark filmlerinin bir arastirma
merkezinde toplanmasi ve negatiflerinin restore edilip halka 6zel bir
sekilde sunulmasi, daha sonra restore edilmig filmlerin DVD’lerinin
dretilmesi lazimdr.

4. Ekip ve oyuncu baglantih film veri tabani Gretilmelidir. Tirk si-
nemasi Gzerine kapsamli ve ¢ok dilli bir web sitesi olugturulmalidir.
Internet Movie Data Base'den yola ¢ikilabilir.

5. Telif hakki sorunlan ¢ézalmelidir. Filmlerden alinacak gérintd,
senaryolardan alinacak alintilarin en dogru kaynaktan, arastirmacila-
ra zorluk gikarmadan kolayca yapilabilmesi igin ¢alismalar yapilabilir.

6. Diger kaynaklarin ulagilir hale gelmesi gerekir. Film set fotog-
raflan, sirket bilangolari, ithalat ihracat kayitlari, posterler ve senaryo-
larin korunacagdi bir mizeye ihtiyag vardir.

7. Yayin yapmak: S6zel tarih, senaryo tipkibasimi, yénetmen not-
lari, sansar kurulu kayitlan ve diger birincil kaynaklarin mimkin ol-
dugunca ¢ok yayinlanmasi 6ncelik tagimaktadir.

Bu yazida yapildigi uzere, Turk sinema tarihinin yazimi sirasinda
izlenebilecek bazi yéntemlerin incelenmesi ¢ok kapsamli bir proje igin
ilk adimdir. Bundan sonra hepimiz Gzerimize diseni yaparak bilimsel
bir Tirk Sinema Tarihi yazabiliriz.
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~ SINEMA VE MILLET: _
BiR "DERIN" SOYLEM MAKALESI

(savas Arslan)

Sizler k6yumuze, topragimiza iyi sahip ¢ikin. Siz zaten
dagdasiniz, daginizda kalin. Bu bizim destan
yalrizhgimiz. Séyledigimi iyi anlayin.

Gani Ruzgar Savata’min Siir (1999-2000)
filminin sonunda Barzan’in daga gitmeden
once koylalerine soyledigi s6zlerden.

Bu yazi Kevin Robins ve Asu Aksoy’un Cinema and Nation (Sinema
ve Millet) adh kitaptaki "Deep Nation: the National Question and Tur-
kish Cinema Culture" (Derin Millet: Milli Sorusu ve Tirk Sinema Kulta-
ri) adh makalesini bir yeniden okuma denemesidir. Tabi, bu baglam-
da ilk soru sudur: Neden bu makale? Bu soruya bir kag¢ agidan yanit
verilebilir. Bunlardan ilki bir temsil sorunuyla iligkilidir. Bu baglamda
Robins ve Aksoy‘un makalesi Tirk sinemasinin batidaki temsiline dair
bize ipuglarn vermektedir ve bu makalenin iddiasi Turkiye'deki sinema
kiltarina uluslararasi bir okur kitlesine sunulan ingilizce bir kitapta
temsil etmektir. Aslinda bu metin tam da millet sorununun tartisildigi
bir kitapta Turkiye'yi temsil ederken bizim de millilik ve milletle ilgili
disincelerimizi tartismamiza yol agmaktadir. Bunun yaninda, Robins
ve Aksoy’un makalesinin merkezini olusturan film Yegim Ustaog-
lu'nun yénetmenligini yaptigi 1999 yapimi Gunese Yolculuk’tur. Bu
filmden ve metinden yola ¢ikarak milliligin ne oldugunu tartigsmak - ki
bu tartismayi da Turk sinema kultira etrafinda gergeklestirmek - ise
yine benim amaclarim arasinda olacaktir. Tabii, bitin bunlar yapar-
ken de, Tirkiye'de yazilmig olan sinema metinlerinden de, Robins ve
Aksoy'un savlariyla iligkili olarak bahsedecegiz.

Robins ve Aksoy’a gore Tlrkiye’de millet ve sinema kdltira arasin-
daki iligki belirli bir zamanmekan iginde ele alindiginda kargimiza ¢i-
kan "derin millet" kavrami tarafindan belirlenmektedir. Bakhtinci bir
bakigtan yola ¢ikarak tek dilliligin otoriter bir 6zellige sahip olmasin-
dan 6tird diyaloga karsi durdugundan ve muhatap kabul etmedigin-
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den so6z edebiliriz. iste Robins ve Aksoy da Tirk sinema kiltirini
boyle bir tek dillilik etrafinda ele almaya galisiyorlar. Bunu yaparken
de, ortaya koyduklari "derin millet" kavram tarihsel ve kuramsal bir
varhiga karsilik geliyor ve Tirk sinema kdiltirina belirliyor. "Derin mil-
letin" tahakkimui altinda sinirlanan Tiark sinema kdltard ise verdigi
yapitlarda bundan kagamiyor. Bir diger deyisle, bu hakim anlati tekil-
liklerin ¢ok 6tesinde her an her yerde cepecevre Tirk sinema kiltira-
nd sardigindan Ginege Yolculuk disinda neredeyse hig bir film agik
bir gekilde bu tahakkimden kurtulamiyor.

Tartismamizin temel eksenlerinden birisini olugturacak bu savi bir
kenara birakarak Robins ve Aksoy‘un makalesini okumaya baslarsak,
karsimiza gikan ilk alinti Christina Wolf'un bir kisa hikayesinde Kle-
ist'in eski devlet imgesine kargi gikarak devletin taleplerini ortak refa-
hin saglanmasi istemiyle reddetmesinden s6z ediyor. Giristeki ikinci
alinti ise Tzevtan Todorov‘un kiltirian sahiplenilmesi icin énce bir
modelinin olusturulmasi hakkindaki tartismasiyla basliyor. Todo-
rov'dan alintiyla kaltirin iki 6zelligi oldugunu okuyoruz: "her birey
cogul kulturler iginde bir katilimcaidir ve her kiltir de degigsime tabi-
dir." (204) Bir grubun kaltird icinde degigimin kaginiimaz oldugun-
dan s6z eden Todorov’a gére bu, bireyler agisindan koti bir sey ola-
rak goralip itiraz edilebilir de bir durumdur - istikrar ve degisim ge-
reklilikleri arasinda bitmez bir gerilim vardir. Buradan hareketle Ro-
bins ve Aksoy milli cemaatlerin degisime karsi ve farklliklan reddeden
bir yapida olduklarini belirleyerek, homojenligi 6ne gikarttiklarini sav-
hyorlar. Bu gergeveden Turkiye kultird ve kimligine baktiklarinda ise,
kaltarel reddiye ve baskinin etkisiyle cemaatin bilgiyle iligkisinde bir
kinlma oldugu belirtiliyor. Sinema ise milleti aym zamanda bilmeye
ve bilmemeye dair bir mekanizma. Kleist'a dénersek, devletin ya da
milletin bilmeyi engellemesinin bir araci olan sinema, Robins ve Ak-
soy’a gbre aym zamanda bir ortak refah saglama imidi de tasiyabilir.
Bu baglamda da, Ginege Yolculuk'un ayriksi konumu bilmeme Gzeri-
ne kurulu Tirk sinema kiltarinde bilen bir film olmasi. Bunun ayrin-
tilan ise takip eden bélimlerde veriliyor.

Robins ve Aksoy "Onlarin bir millete dair ideal imgesi" alt baglikh
bélimde Osmanl imparatorlugu ve Tirkiye Cumhuriyeti tarihine ki-
saca bir goz atmaktalar. Robins ve Aksoy'a gére ¢ok kdltirla ve gok
dilli Osmanh imparatorlugu’nun ¢ékisiini takiben kurulan Jakoben
millet-devleti modelini savunan Kemalist kiltar siyasasi bir homojen-
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ligi yaratti. Bu ise kdlturel farkhlik ve degisimlere kars gesitli 6rtik ve
bilingdigi mekanizmalarla belirlenen "derin milleti" ortaya gikartti. On-
tolojik bir milletin hayalinin temelini derin milletin kurmasi ve ayrica
cemaati de iki agidan belirlemesi s6z konusudur. Bu iki baglayici me-
kanizmadan birisi bir gruba mensup olmanin kosulu olarak bir baski
ve sessiz kalmay: kabul etmek iken, digeri de grubun kendisini sev-
mesi ve Ovmesidir. Birinci mekanizma grubun koékenini belirleyen
sembolik kurulumdaki eylem hakkinda sessiz kalarak (sugu paylasa-
rak) baskiyi kabul etmesini ve degisime kargi ctkmasini getirirken, di-
geri de mensubiyetin sadakat temelli bir hayal ile ideallestiriimesine
dairdir.

Ancak bu bélimde s6ziu gegen "derin milletin® varhg bir hayli
muglak gérinmektedir ¢iinki derin milleti olusturan grubun tanimi-
nin her ne kadar Turklikle iligkisi agik olsa da, bunun zaman-mekan
icindeki degisimleri ve olasi muhalefeti g6z ardi edilmektedir.
1990°larin gézde kavrami "derin devletten" ("mafya isleri ve otoriter
politikaya bulagan baskici ve bozuk devlet," s. 206) yola ¢ikarak éne
strilen “derin millet," Cumhuriyet déneminde imparatorluk ge¢misini
yok etmek ve yeni milli kimligi ideallestirmekle iliskili olarak ele alinip
farkhh@in reddedilmesi ve kolektivitenin narsist bir ideallestirilmesiyle
kimligini kurmaktadir. Bu noktadan bakacak olursak, derin milletin
otoriter, baskici, sessiz kalmaya dayali ve ayni zamanda da kimligin-
den 6ving duyan bu temel yapisinin Cumhuriyet dénemi boyunca
donuk ya da sabit kaldigina dair bir iddianin oldugu anlasilabilir. As-
inda tam da gruplara iligkin savlarin, gruplarin dinamiklerinden siyri-
larak bir millet ve kiltir okumasinda kuramsal bir sabitligi getirdigini
disunebiliriz - yazimizin ilerleyen béliminde bu iddiamiz Tuarkiye’de
sinema kultirinu konusurken daha da 6ne gikacaktir.

Cumbhuriyet seckinlerinin kurdugu ideal milletten farkh olarak,
merkez diginda kalan gevrenin ¢ok da degigmeyerek kendi kultiranu
sehirlere, gecekondulara tasidigindan s6z eden Robins ve Aksoy kul-
tirel alanda ortaya ¢ikan arabesk mizige bu baglamda deginmekte.
Ayrica, "Kart gergekliginin® fark edilmesi ve alternatif anlatilarin su
yuzine ¢ikmasi da kiltarel alanin bu degisimleriyle iliskilendiriliyor.
Bu degisimlerin Kemalist millete alternatif yeni séylemler ve ¢ok kil-
tarldlaga getirmesinden so6z ettikten sonra, Robins ve Aksoy bunlarin
ne kadar basarih oldugunu tartismiyorlar. Bunun yerine yeniden "de-
rin milletin" bir tek tiplik ve kapaliik kiltirid yaratmasinin ve hala
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Tarkler'in bunu fark edememis olmasindan séz ediyorlar. Bir diger
deyisle Tarkiye hala Cumbhuriyet’le gelen reddiye ve ideallegtirme me-
kanizmalarindan kurtulamamis oldugu igin farklliklarin ayirdina vara-
mamakta.

Robins ve Aksoy bu yukaridaki noktadan sinemaya baktiklarinda
ise, sinema bir yandan yedinci sanat olarak ideal millet imgesini yan-
sitmali, diger yandan da popdiler kiiltirel agidan arabesk gibi sehirle-
rin yeni nifusuna seslenmeli. Populer sinema sehir-tagra ya da sinif
karsithklarini yansitiyor olsa bile, bunu toplumsal sorunlara yaratici
bir sekilde yaklagamadan -¢iinkii bunu engelleyen gugler var - yap-
makta oldugu savlaniyor. Bunun arkasinda yatan neden ise Cumhuri-
yet'in entelektiel Gretim agisindan yarattigi bosluk- ama Robins ve
Aksoy, Serif Mardin’den alintilayarak kullandiklan bu savi, biraz daha
ileriye gotirerek aym entelektiel agidan bir bogluk olmasi gibi Tirki-
ye’de bir milli sinemanin var ol(a)madigini iddia ediyorlar ve bunun
nedeni olarak da derin milleti ileri siiriyorlar.

Yazidaki ikinci alt basghk soyle: "Milli Tark Sinemasi? Turk Olan Ne-
dir?" Tirkiye’de sinema hakkindaki literatirin ilerlemeci bir séylemi
olmasini Yusuf Kaplan ve Mehmet Basutqu‘ya referansla saptayan Ro-
bins ve Aksoy’un 1990larda Turkiye’de milli bir sinemanin varolmadi-
gina dair iddialarinin nedenleri sunlara dayaniyor: Derin devlet baski-
c1 ve idealist dinamikleriyle gercek bir milli sinema kurulmasini engel-
lemigtir. Filmcilerin agmazi ise, ¢ok ince olan Kemalist millet tanimi-
nin filmciler tarafindan kalinlastinimasinin gerekmesi ama ayni za-
manda bunun da toplumsal gergeklerin temsiliyle catigmasiydi. Diger
yandan da, modern Tirkiye'nin toplumsal gergeklerinin gérindr ki-
hinmasinin gerekliligiydi. Sinemasal uretimin otoriter bir ortamda ger-
ceklegmesinin zorunlu olmasi da filmcilerin sansirin kilici altinda
ezilmesine yol agti. "Tirk sansard milliyetgiligin dilini konugmugtur."
Robins ve Aksoy'un bu saptamasina iligkin sorumuz ise goyle olacak-
tir: Hangi milliyetgilik? Kemalist milliyetgilik mi? Derin devletin milli-
yetciligi mi? Kaplan ve Basutqu'ya atifla ilerlemeci bir Tirk sinema ta-
rihi soyleminden s6z eden Robins ve Aksoy‘un sansire dair savlannin
Nijat Ozén'den gelmesi ise aslinda makalenin yazarlarinin Turk sine-
ma literatird ile olan iliskilerinin bir gdstergesidir. Bunun da 6tesin-
de, her sansir mekanizmasinin 6li noktalari vardir ve bunun arasin-
da siyrilan filmler vardir. Tirk sinema tarihinde de, sansire génderi-
len film kopyasi ile sinemada gosterilen film kopyasinin farkh olmasi
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basit bir sansir delme 6rnegidir. Bunun yaninda Kemalist oldugu id-
dia edilen sansir mekanizmasinin islami filmleri hi¢ dislamamasi ise
bizzat Kemalist derin devletin Osmanli ve islam’in reddiyesine dayali
milliyetciligiyle celigkiye diistigini gdstermez mi? iste tam da bu an-
lamda, Robins ve Aksoy’un analizi derin millet kavrami etrafinda te-
killegtirdikleri milliyetgiligin tek dilliliginin tuzagina diserek gokdilli
bir analiz yerine tekdilli bir analizi 6ngériyor.

Takiben Robins ve Aksoy derin milletin sansur araciligiyla urettigi
boslugu igerikle doldurmaya galigsan filmcilerin milletin neligini sorgu-
lamalarini 6rneklemek amaciyla Turk sinema tarihinin 1960l yillarda
6ne ¢ikan sdylemlerinin analizine giriyorlar: Yeni Sinema, Ulusal Sine-
ma ve Milli Sinema tartismalari. Fakat bu tartismalarin ¢ok kapsayici
olmadigini belirten Robins ve Aksoy bu tartismalar Gzerinden ikinci
ana savlarina ulasiyorlar: "Millilik tartigmasi daima yanlis bir ajandayla
varolmustur." ilerlemeci Kemalist anlatiya alternatif bir anlati kura-
caklarini iddia eden Robins ve Aksoy bunu da bir agimlama, kdltiran
baglarinin ¢6zilmesi ve ¢ogullastirmayla yapacaklarini séyliyorlar. Bu
baglamda da, Robins ve Aksoy tam da Tirk sinema tarihinin kendi
soylemi olan, "kigisel kimlik" temalarindan s6z ederek 1980ler Tirk si-
nemasinin hakim eksenindeki filmlerin bazilarinda yer alan fahiseler,
lezbiyenler, homoseksueller, transseksleller, travestiler, ciiceler gibi;
Emin Alper ve Zahit Atam’a atifla s6ylendigi gibi, "olmayan insanlarin
olmayan sorunlarninin" Tdrk sinemasi agisindan agimlayia oldugunu
iddia ediyorlar. Yani 1980‘lerdeki kimi filmlerde ortaya gikan bu te-
malar aslinda tam da derin millet agisindan olmayan insanlari temsili
- Robins ve Aksoy'a gére. Bu noktada kagan noktalar ise gunlar:
1980°lerdeki bu filmlerin konularindaki degigimin tam da 1980 dar-
besinin bir sonucu olmasi, bu filmleri ayni milli, ulusal ve yeni sine-
macilarin tartigmalari dénemindeki gibi popdiler sinemanin yalnizca
kismi ve kismen de yaniltici bir érneklemini olugturmasi, ve aslinda
Turk sinema tarihini 1980‘lerde ortaya ¢ikan kisisel kimlik sorunlari
agisindan okumanin yine ve yeniden Tirk sinema tarihi séyleminin ta
kendisinin bir Grind olmasi. Devamla Robins ve Aksoy 1980°lerden
sonraki bu filmlerinin hayali mekani milletten sehre tagidigindan s6z
ediyorlar -gehrin farkliigin ve kargilagmanin mekani olmasi baglamin-
da. Ancak bu noktada farklilik ve kargilagmanin mekani olan sehir ise
istanbul’dan ibaret, sézgelimi Isparta, Kars ya da Kahramanmarag'in
sehirligi ise tartigma konusu olabilir.
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Yesim Ustaoglu’nun Ginege Yolculuk'u ise bu karsilagma ve farkh-
hiklarin bir baska ve dahasi olabilecek en ug 6rnegi ¢iinki milli cema-
atin ve sinemanin asla soramayacag@: bir soruyu soruyor: "degisme so-
rusu ve degisimin olasi kosullar.." Yani, Ginege Yolculuk kimlik tutku-
su birakarak 6teki olmaya, sinin asmaya ¢alisan Mehmet’in hikayesi
olmasi itibariyle Turk milli sinemasimin gercek 6rnedi oluyor - mil-
let-sonrasi ve millet-karsiti. Bu nedenle de, Turk film elegtirmenleri
Ginege Yolculuk ile ilgilenmiyorlar, ilgilenmemeleri de Tirk toplu-
mundaki "susma" kalturinin sirdiginin en 6nemli gostergesi. Evet,
kesinlikle. Yesim Ustaoglu’nun Gunese Yolculuk filmini herkes gor-
meli, ancak bu kosulla Tirk film kaltirandeki yanhg millilik ve milli-
yetgilik sorunu ¢6zulebilir. Unutulmamasi gereken ilk nokta, Ginege
Yolculuk Uretim kogsullari itibariyle populer sinemanin tamamiyla di-
sinda, o ylizden de bastan seyirci sayisinin kisithligi belli olan bir film
-ayni Ken Loach ya da Costa Gavras filmleri gibi kendi Glkesinde sinirh
bir izleyici kitlesine sahip olabilecek filmler, ¢linkd bilingli bir sekilde
tam da popiler sinemanin karsisinda durmaya ¢aligsan filmler. Oysa
Robins ve Aksoy tarafindan farkliigi géstermesi agisindan érneklenen
filmler olan Egkiya (1996), Agir Roman (1997) ve Hamam (1997) ¢ok
baska tretim sireglerinden kaynaklanan filmler. Bir filmin izlenip iz-
lenmemesi ya da elestirilip elestiriimemesi de, eninde sonunda filmin
ekonomik niteligini olusturan uretim, dagitim ve tiketim sureci ile
baglantiidir. Robins ve Aksoy’un bu noktayr gézardi ederek Gunese
Yolculuk'un popller olmamasi ile "susma" kiltirind iligkilendirmeleri
oldukga ilging bir durum ortaya gikariyor.

Bu baglamda tam da bilme-bilmeme ikilemi agisindan bakacak
olursak, Robins ve Aksoy’un metni Glnege Yolculuk’u bilirken popu-
ler Tark sinemasini bilmemek Gzerine kurulu. Bu filmin ulusal-sonras:
bir niteligi oldugu iddiasina referansla diger filmler diglaniyor ya da
tek dilli bir séylem alanimin araglan olarak géruliyorlar. Yani derin
devletin giktisi olan derin milletin tahakkimi altindaki Turk sinemasi
bilmiyor, bilenler ise sansir yuzinden susmak zorunda kaliyor. Bu ise
ashinda hig sasirtici olmayan bir tek dilli analiz - dogu toplumlarinin
tekil ve tekmerkezli bir iktidar odaginin kontroli altinda kalarak bir
turli modernlesememesini kurgulayan bir analiz. Her seyin siyah ve
beyaz kadar agik oldugu bir toplum tasavvuru ile anlagilan tek ve sa-
bit bir Kemalizm ve onu savunan derin devletin varligi... Derin devle-
tin ne oldugunun belirsizliginin 6tesinde derin milletin ne oldugunun
belirsizligi ise daha da 6nemli bir sorun ¢linki Robins ve Aksoy‘un
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metninin temsil ettigi bakis, ne yazik ki, tam da tekillestirerek elegtir-
meye ¢alistig1 belirsiz giic odagini desteklemeye yariyor. Nasil mi?
Bizzat derin devlet séylemi iktidarin siddetini gizillestirerek muamma-
I bir varhga déndstiren ve tamamiyla komplo teorilerinden beslenen
paranoyak bir milliyetgiligin 6rnegi. Bu nedenle de, gizli bir derin
devletin ve onun masasi olan derin milletin Turkiye'yi yonlendirmesi
cok kolaycl ve tek dilli bir bakig. Bunun da 6tesinde, Robins ve Ak-
soy'un iktidarin siddetini ve ideolojisinin kapall kapilar ardinda sakli
bir sey olarak tasavvur etmeleri, bu siddetin bizatihi kendisine yariyor
clnkl kaynaksiz ve kimliksizlesen bu siddet ve onu besleyen "derin"
soylemler, komplo teorileri araciligiyla her yere yapistirilabiliyor. Tam
da, Gaffar Okkan suikastinin sugunu (esmer olduklar igin Tarkiye’'de
Amerikali olduklar zor anlagilan) Giney Dakota eyaletinden devsirme
Amerikal ajanlarin Tirkiye’deki varliklariyla iliskilendiren Deli Yurek:
Bumerang Cehennemi (2001) filminin paranoyak milliyetgiligi boyle
bir "derin" sdylemin pratiginin bir giktisi haline geliyor. Bu anlamda
ise GUnege Yolculuk’un agik etmeye ¢alistigi iktidarin siddetini goste-
ren goérintiler gime giderken belirsiz bir derin devletle iliskileniyor.
Ginege Yolculuk'un siyasi ¢abasinin netligi ve filmde Kartlerin kargi-
sinda apagik duran cephenin ne oldugunun Robins ve Aksoy‘un yazi-
sinin konusunu olusturamamasi ise yazinin bir baska eksikligi. Kisaca-
si, Robins ve Aksoy’un derin millet analizinin trajik yani tam da agik
etmeye caligtiklar seyi puslu ve gizli bir varlikla iliskilendirmelerinden
6tard yok etmelerinden ve bunun igin de bir tek dillilik ortami kurgu-
layabilmek adina bizzat Tirk sinema kaltdrdnin gesitliligini yok et-
meye farkinda olmadan girismelerinden kaynaklaniyor. Bu noktada
yazimizda "Tirk" sinema kdltari olarak anilan millet adinin ve tanimi-
nin da genis bir gerceve iginden géraldigind hatirlatmakta yarar var.

Son olarak, Ginege Yolculuk’'un filmi de, kargilastigi sorunlara
ragmen, ayni sinema kdltirindn bir pargasi olarak ortaya ¢ikmigtir ve
durdugu alan itibariyle de, ayni konuyu isleyen hakim sinema kdltird
filmlerinden farklihg: agisindan anlamlidir. Ginese Yolculuk'un ayrik-
sihgi biraz da Eskiya ya da Propaganda (2000) gibi filmlerin Kart kim-
ligini ne kadar konu edebiliyor olmalarina baglidir ama Robins ve Ak-
soy’un Tirkiye'deki sinemaya bakiglari ise kendi sinirlarina mahkum
olmak durumundadir ¢iinki milli kimlik sorununun sinemasal geri-
limlerini sinemanin ana dalgasinin sinirh sayida érneklerine bakarak
okumaktadirlar. S6zgelimi Gani Rizgar Savata adi tam da sinemaya
kargi belirli bir kiltirel ve akademik siddet uygulayan bu tek dilli ba-
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kig igin hi¢ bir sey ifade etmez, etmeyecektir de. Dolayisiyla aranan
"derin" séylemin yeri iktidarin gizil siddetinin bigimlenmesinin ortaya
cikarttigi paranoyak millet séylemlerinden ¢ok belki de 6ne surilen
kuramin tam da iginde ve ortasindadir!..
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1923-1950 YILLARI ARASINDA TURK
SINEMASI VE ISTANBUL

(Zarife Oztiirk)

Galismamda bu dénemde cekilen filmlerden genel olarak bahset-
mekle birlikte, 6zellikle 1939 (bazi kaynaklara gére 1940) yilinda ¢geki-
len iki film Gzerinde duracagim. Bu filmlerden ilki olan Muhsin Ertug-
rul'un Sehvet Kurbani bize Cumhuriyet déneminde istanbul’a bakig
hakkinda bilgi verirken, Faruk Keng'in Yilmaz Ali filmi Tark sinemasin-
da sonraki yillarda karsilagsacagimiz birgok mekani 6niimiize getiriyor.
Her iki film de, cekildikleri donemlerdeki filmlerle ortak énemli bir
dzellik tagiyor: Bu filmlerde istanbul, dizenli, her geyin tikir tikir isle-
digi, yaganmaya deger bir kent.

istanbul’u sinema yoluyla incelemeyi tercih etmemin altindaki ne-
den, kent ve sinema arasinda birgok ortak nokta olugu. Serge Daney:
“Sinema kente ait bir olgudur. Kentten 6nce varolmamstir, kentten
daha uzun sire yagamayacaktir. Sinema ve kent arasindaki, ortak bir
noktadan 6te, ortak bir kaderdir’ diyor (Kruth icinde 1997: 70). Baud-
rillard'in kent ve sinemaya iligkin diigiinceleri ise §6yle: "Sinema digari-
da kentin her yanindadir. Amerikan kenti ise sanki sinemadan ¢ikmig
gibidir. Onun sirnni anlamak igin kentten baslayip beyazperdeye geg-
mek yerine, beyazperdeden kente dogru yol almak gerekecektir"
(Clarke iginde 1997: 1-3).

Bunlara ek olarak Architecture and Film (Mimari ve Sinema) kitabi-
nin editéri Mark Lamster, yazdi§i 6ns6zde, mimari ve sinema arasin-
daki ortak noktalar 6zellikle vurgulamig: "Bu iki sanat dalinda da sen-
tez ¢ok dnemli rol oynuyor. isbirligi ve uzlagma, iki dalda da, istisna
degil, kural..." (Lamster 2000: 1-10). Lamster daha sonra bu iki sanat
dalinin birbirleri ile olan alisverisinden de bahsediyor. Lamster’a gore,
yonetmenler mimariyi sinemada sahneyi kurmak, konu ve karakter-
lerle ilgili bilgi vermek igin kullaniyorlar. Kamera insa edilen, veya
edilmeyenle ilgili bir yargi araci olarak kullanilabiliyor. Sinemadaki
mekanlar da, filmdeki karakterlerin veya ginimdiz toplumunun me-
taforlar olarak kullanilabiliyor.

Lamster daha sonra da sinemanin mimariyi nasil etkilediginden
bahsediyor. ingilizce’de sinematik (cinematic) kelimesi artik mimariyi
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tanimlamak igin kullanilabiliyor érnegin. Bazi avangard mimarlar ise
sinemaya 6zgl kabul edilen kurgu veya sekans gibi kavram ve c¢alig-
malar mimariye uyarliyorlar (Lamster 2000: 1-10).

Kentin sinemayi, sinemanin da kenti etkiledigini kabul edecek
olursak, o zaman kenti anlamak igin sinemaya, sinemayi anlamak igin
kente bakabilecegimiz gibi bir sonug ortaya ¢ikiyor. Bu da bana kars
karsiya konmug iki aynayr hatirlatti. Bu aynalara baktiginiz zaman
kendinizden baska bir seyler gérebilmek igin kendinizi ¢cok iyi konum-
landirmamiz gerekiyor. Bunun yani sira, hangi aynada neyi gérdigu-
nuza kolaytkla karnigtirabiliyorsunuz. Birbirlerinin kargisina yerlegtiri-
len kent ve sinema aynalan i¢in de durum ¢ok farkh degil. Aynalar-
dan birinin, bir o késesinden, bir diger késesinden bakmaya gahsiyo-
rum; ama sonug olarak géz benim gézim...

isin bagi neresi peki? Bican Efendi Vekilhar¢ (Sadi Fikret Karago-
zoglu, 1921) ve Binnaz (Ahmet Fehim, 1919) filmlerinde istanbul’a
dair ¢ok fazla bir sey yok. Bican Efendi’de bir yali, bir de bahce goru-
yoruz. Binnaz’da ise Topkapi Sarayi'nda ve Rumelihisar Kalesi‘nde ya-
pilan cekimler var. Bunlar istanbul’'u bir kent olarak géstermekten
cok, esrarengiz, ne olduklari belli olmayan, ancak sik ve gosterisli ya-
pilar olarak gosteriyor. Belki daha da geriye, isin basina, Muhsin Er-
tugrul’a yonelmek daha dogru olur.

Sehvet Kurbani

Mubhsin Ertugrul’un ilk akla gelen filmlerinden biri olmasa da Seh-
vet Kurbani (1939), istanbul’a bakisi agisindan incelenmeye deger bir
film. Filmin baydk bir kismi Adana’da gegmesine, stidyoda ¢ekilmesi-
ne ragmen, istanbul’a ait, dig mekanda gekilmis gesitli gérantaler, fil-
min anlami bakimindan énemli rol oynuyor.

Filmin konusundan bahsetmeden 6nce, $Sehvet Kurbani'nin, Victor
Flemming’in 1927 yapimi The Way of All Flesh filminden uyarlandigi-
ni ve Tirkiye'de Sehvet Kurbani ismiyle 1928 yilinda gosterildigini be-
lirtmekte fayda var. The Way of All Flesh ise Oscar’l bir film olmasina
ragmen ginimuizde bulunamayan ender filmlerden. Bu yizden Er-
tugrul’un orijinal filmden ne kadar etkilenmis oldugunu da degerlen-
diremiyorum. Muhsin Ertudrul’un ipek Film ile caistigi dénemde ¢ek-
tigi Sehvet Kurbani'nin bagrollerinde Ertugrul ile birlikte Cahide Son-
ku, Stavi Tedi, Necla Sertel, Nevin Akkaya, Sait Kéknar ve Ferdi Tay-
fur gibi oyuncular yer aliyor. Film, mutlu bir aile babasi Ahmet Bark-
sever’in, para peginde olan bir kadina kanarak, istanbul’daki dizenli
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hayatini birakip, Adana’ya taginmasini ve bu yizden hayatini mahvet-
mesini konu ediyor.

Filmin, istanbul’'da gecen tiim sahneleri, zaman, diizen, modernlik
ve uygarlk kavramlarini igliyor. Daha agilig sahnelerinde, kentin hare-
ketliligini gériyoruz. Dikkanlar agiliyor. Modern takim elbiseli, pap-
yonlu, sapkal, sik insanlar, saatlerine bakip, genis caddelerde hizli
adimlarla yol alip, gemilere, tramvaylara biniyorlar. Bugiin istan-
bul'un karmasasi dedigimiz sey filmde ‘"istanbul’'un dizeni" olarak
yansiyor. istanbul’da hayat saat gibi igliyor. Bu izlenimi, filmin sadece
goérintdlerinden degil, hikayesi ve diyaloglarindan da edinmek mim-
kin. Modern kiyafetler iginde, biri kiz, biri erkek, kentli iki ¢ocuk bir
yandan annelerine yardim ederken, bir yandan da veznedar olan ba-
balari Ahmet Bey’in eve saat kagta gelecegini tahmin etmeye ¢alisi-
yorlar. Erkek ¢ocuk, vapurun kagta kalktigini, kag dakikada gelecegi-
ni, babasinin kag dakikada iskeleden eve varacagini hesapliyor; sonra
da hesaplari dogru ¢ikinca bununla gurur duyuyor. istanbul, zeki ve
caliskan bir ¢ocugun zamanlanni ayarlayabilecegi/hesaplayabilecegi
bir kent olarak gésteriliyor. Evin kizi ise hesaptan hoslanmadigini iti-
raf edince, eve tam zamaninda gelmis olan veznedar baba, kizina he-
sabin 6nemi ile ilgili gereken 6gudi veriyor.

Ozetlemek gerekirse Sehvet Kurbani'nda, kent hayati, zaman, he-
sap, dizen, uygarlk ve "saadet" bir arada gosteriliyor. Bunun diger
kutbunda da tagra hayati var. Babanin Adana‘ya gitmesiyle hayat bir
anda tersyliz oluyor. Adana’da cikar iligkileri var, gece var, icki var,
glvensizlik var; uygarlk yok, dizen yok ve bitin bunlarin sonucu
olarak da huzur ve mutluluk yok. Adana’daki yillar, planlanmadi-
gi/dizenlenmedidi igin olsa gerek su gibi akip gidiyor, hayat da gegip
gidiyor. Buradan dizenli yaganmayan bir hayatin, hizla akip giden,
bahsetmeye degmeyecek, bir seylerin bagarilamayacadi bir hayat ol-
dugu sonucuna variyoruz.

Bu agamada, Alman sosyolog Georg Simmel‘in (1858-1918) 1905
yiinda yazdigi ve kent hayatini elestirdigi "Metropol ve Zihinsel Ha-
yat" isimli makalesinden bahsetmekte fayda var. Kentin 6zellikle in-
sanlar Gzerindeki psikolojik etkileri Gzerinde ¢alisan Simmel, kenti hiz-
la akan, koplren bir nehre; kasabayi ise yavag akan bir dereye benze-
tiyordu: "Hizla degigen goriintilerin yarattigi kalabalik, tek bir bakigin
yarattigi devamsizlik hissi ve bir dizi izlenimin bir anda beliriginin bek-
lenilmezligi... Metropolin yarattigi psikolojik durumlar iste bunlar.
Her kargidan karslya gegiste, ekonomik, mesleki ve sosyal hayatin
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temposu ve gesitliligiyle, kent, duyumsal gérintiler bakimindan kir-
sal yagamdan ¢ok farkh bir tablo giziyor. Kigik kasaba ve koylerde
hayatin ritmi yavaghyor ve duyumsal gérintiler daha yavasg, daha du-
zenli, daha daimi olarak akiyor."

Simmel, ¢caligmasinda kent hayatinin insani nasil etklledlgmden de
bahsediyordu. Ona gére, kirsal kesimde yagayan insanlar daha ¢ok
duygularinin etkisinde hareket ederken, kent insanlarn duygularini
bastiriyor ve nasil davranacaklari konusunda mantiklarini kullaniyor-
lardi. Simmel‘e gore, yirekleri degil, kafalarinin dogrultusunda ilerle-
mek, insanlarin kendilerini, kentte bulunan ¢ok cesitli duyumlardan
korumak igin gelistirdikleri bir seydi. insanlar, kentin karmasasi ve ce-
sitliligi ile bagedebilmek igin, hesapl, dakik ve kesin olmak gibi rasyo-
nel 6zellikler gelistirmek zorundaydi.

Kirsal kesimdeki ve kuglik kasabalardaki hayati, kent hayatina ter-
cih ettigi agikga belli olan Simmel, kentin kisi Gzerindeki etkisini §6yle
anlatiyordu: "Kisi, kent hayatinin karmagik ve sirekli degisen dogasi
ile yuzlesebilmek icin kendini koruyacak bir kabuk olusturuyor. Kisi-
ler, kasabadan kente go¢ ederken duygularini geride birakmak zo-
runda kalyor. Biylik kentlerde, duygular bastiriliyor ve insanlar gin-
lik hayatlarinda entelektiel bir rasyonellie bariniyorlar. insanlar
birbirleriyle hesapgi, verimlilige dénik bir anlayigla iligki kuruyorlar.
Kentte yasayanlar, gsehir hayatinin stresinden korunabilmek igin her
seye bikkin bir tavirla yaklagmaya bagliyorlar (Simmel, Wolf iginde
1964: 409-424).

Walter Benjamin‘in kent uzerine digsincelerinin, Simmel‘inkilerle
benzegen taraflan bulundugunu belirtmekte fayda var. Benjamin’‘e
gore kent tecribesi, kiginin zihnine (veya ruhuna) yapilan sonsuz ku-
¢lk saldirilar anlamina geliyordu. Kent hayat, tekrarlardan olusan bir
seydi. is hayatinin rutini ile endiistriyel kentin kalabaligi, tecriibeyi ve
gercegin algilanis boyutunu azaltiyordu. Endistriyel kent, kisilerde
surekli bir endise yaratmigti (Benjamin, Arendt iginde 1955:
239-242).

Simmel‘in bakis agisina getirilen elestiriler ¢ok. Bazilari kentin ya-
rattigi gesitliligin kentte yasayan insani daha 6zgir kildigindan bah-
sederken, bazi arastirmalar da, kent ve kirsal kesimde yagayan insan-
larin psikolojik durumlar karsilastinldiginda, kentte yasayan insanla-
rin, kirsal kesimde yasayanlardan daha saglkl oldugunu ortaya koyu-
yordu. Burada benim asil ilgimi ¢eken ise Simmel‘in kent hayatindaki
"hesaplilik, dakiklik, kesin davranmak gibi rasyonel 6zellikleri" elegti-
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rirken, Muhsin Ertugrul’'un kentteki ayni 6zellikleri olumlu bir sekilde
gostermesi; kent hayatinin saat gibi iglemesinin, boylelikle insan ha-
yatinin dakikalara bélinmesinin son derece istenen, aranilan, 6viile-
cek bir 6zellik oldugunu vurgulamasi oluyor. $ehvet Kurbani’'ndaki
aile babasi Ahmet Bey, ¢ocuklarina hesapl kitaph ve dakik olmanin
6nemini 6gretiyor. Hatta babasi onlardan ayrildiktan yillar sonra bile,
artik Gnld bir kemana olan odlu, konserlere tam zamaninda basla-
masiyla tanimiyor. Sehvet Kurbani, duygularin insanmi ancak kétd yola
surlkleyebilecegini de vurguluyor. Ahmet Bey duygularina kapildigin-
da, "ko6tu yola disiyor* ve ¢ok sevdigi evinden barkindan (Ahmet
Bey'in soyadi Barksever) ayrniimak zorunda kaliyor.

Yilmaz Ali

Yénetmenligini Faruk Keng'in yaptigi Yiimaz Ali, 1939 yilinda,
Sehvet Kurbani ile ayni yilda yapildiysa da, Turk Sinemasi‘nda istan-
bul‘'un sonraki yillarda nasil gésterileceginin ipuglarini vermesi baki-
mindan énemli bir film. Beyoglu ve kente dair géruntiler, Sehvet
Kurbanir'ndan ¢ok farkh olmamakla birlikte, Yilmaz Ali'de Bogaz sah-
neleri ve mahalle sahneleri gibi, Tirk sinemasi‘nda énemli yer tutacak
mekanlarin da kullanildigini géruyoruz.

Vala Nureddin‘in romanindan uyarlanan Yi#maz Ali'nin bagrolle-
rinde Suavi Tedi, Nevzat Okgugil, Refik Kemal Arduman, Celal Atik,
Cahit Irgat, Feride Canan ve Beatris Kalfayan rol aliyordu. Film, bir
polis hafiyesi olan Yimaz Ali'nin, esrarengiz olaylar sonucunda, bir
grup kagakginin pegine digmesi ve onlar kistirmasini konu ediniyor.

Faruk Keng'in galigtigi donem "gegis donemi" olarak adlandiriliyor.
Scognomillo’nun Tirk Sinema Tarihi adli kitabinda, Keng ile birlikte o
doénemde film yapmaya baglayan, Baha Gelenbevi, $adan Kamil gibi
yonetmenler "Bati'dan gelenler" olarak adlandinliyor. 1910 dogumlu
Keng, 6grenciligi sirasinda sinemaya ilgi duymus, daha sonra 1930°Iu
yillarda Almanya‘’da i¢ yil boyunca fotograf egitimi almis, bir sire
Fransa'da caligmig ve 1938 yilinda tekrar istanbul’a dénmis. Yiimaz
Ali onun Tag Pargasi‘'ndan sonra gektigi, ikinci filmi.

Yilmaz Ali, Agah Ozgug'in Tirk Filmleri S6zlGgi‘nde “ilk polisiye,
seriven filmi denemesi" olarak tanimlaniyor. Ama bunun haricinde
Yimaz Ali'nin, 40’h yillarda Amerika’da oldukga yaygin olan noir (ka-
ra) filmlerle de ortak noktalar ¢ok. David Cook’un A History of Narra-
tive Film adh kitabinda "noir* filmlerin belirleyici teknik 6zelliklerinin
genig agi objektiflerinin kullamimi, gece ¢ekimlerine verilen 6nem ve
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dogal olmayan, rahatsiz edici gerceveler oldugu agiklaniyor. Konu
olarak ise "noir" filmler yine oldukga karanlik. Kent hayatinda sugun
kaginiimaz oldugu mesaji veriliyor. Bu filmlerde 6limcil kadinlarin
(femme fatale) yani sira, hikayenin yonini degistiren glili kadinlara
da rasthyoruz (Cook 1990: 467-471). Phil Hardy'nin belirttigi gibi
“Film noir’ kadininin, sigarasi kadar, tabancasini nasil tuttugu da
6nemli..." (Novell-Smith 1996: 304-312).

Bu 6zelliklerden bir¢ogu Yimaz Ali'de de var. Filmin bircok 6nemli
sahnesi geceleyin ¢ekilmis. Film, "noir" tarzi filmlerde oldugu gibi, bir
hafiyenin bir ceteyi ele gegirmeye ¢aligmasini konu ediniyor. Yiimaz
Ali de biraz esrarengiz, ne yapacad: belli olmayan, ancak zeki ve biraz
Simmel‘in soéylediklerini animsatir bir sekilde, hayati taniyan, hayat
kargisinda sasirmayan, bikkin tavirli bir karakter. Yidmaz Ali'nin, Ame-
rikan gangster filmlerinin GnlG karakteri James Cagney’den ¢ok, noir
filmlerinde rol alan Humphrey Bogart’i animsattigi siphe goéturma-
yor. _

Filmin Beyoglu, Karakéy gibi mekanlarda ¢ekilmis kent sahneleri-
nin $ehvet Kurbani’'ndan ¢ok farkl olmadigini séylemistik. Bu sahne-
ler, kent ¢cekimlerine genis yer veren "noir* filmlerle de ortak 6zellikler
barindiriyor. Filmin ilk sahnelerinden birinde, caz mizigi egliginde is-
tanbul’'un genis caddelerini, yiksek binalarini, kocaman arabalarini,
tramvaylarini gériyoruz. Caddeleri dolduran insanlar, bir yerlere ye-
tisme telagi iginde. Kalabaliga ragmen, sehir dizenli bir bigcimde isli-
yor, sik giyinmig, kibar insanlarda bir heyecan var. istanbul, sirekli bir
seylerin oldugu, modern bir gehir.

Filmin iki kadin karakteri de "noir" tarz: filmlerdeki kadinlari anim-
satiyor. Cinayete kurban giden Ojeni, erkekleri bagtan ¢ikartan, kur-
naz ve esrarengiz bir "femme fatale". Yimaz Ali'nin gazeteci kiz arka-
dasi Hayriye ise, zeki, becerikli ve hi¢bir seyden korkmayan bir kadin.
Yilmaz Ali ona neyin pesinde oldugunu anlatmiyor, Hayriye ise Yil-
maz Ali'nin ne yaptigini anlamak pahasina kendisini tehlikeye atmak-
tan kaginmiyor.

Yiimaz Ali, Hayriye ve arkadaglarini, istanbul’'un barlarina gider-
ken, caz mizigi esliginde dansederken de gériyoruz. Bu sahnelerde,
istanbul’un modern bir sehir oldugunun alti iyice ciziliyor.

Bunun yanisira, Yiimaz Ali‘'de Alman Ekspresyonizmini animsatan
yanlar da var. Ozellikle Rumelihisari'nda dik bir alt agidan yapilmus,
arka planda kaleyi gosteren ¢ekimler, Asiyan Mezarligi’nin iginden ya-
pilan ¢ekimler Nosferatu'yu (Murnau, 1922) hatirlatiyor. Bacagi aksa-
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yan, sakall bir adam kiligina girmis olan katil de, biraz Caligari'yi, bi-
raz da vampir Nosferatu'yu animsatiyor.

Alman Ekspresyonist déneminin, Amerikan noir filmini nasil etkile-
mis olduguna dair kisa bir hatirlatma yapmakta fayda olabilir: Fritz
Lang, Billy Wilder, Otto Preminger gibi "noir" tarzin yonetmenleri,
Ekspresyonist donemde Almanya‘da yasamig ve Nazi déneminde
Amerika'ya iltica etmig yonetmenlerdi. Ancak Yi/maz Ali'de ne "noir"
tarzi filmleri, ne de Ekspresyonizmi animsatiyor. Filmin, Asiyan ve Ru-
melihisari gekimleri garip agili planlara ragmen, son derece 6zenle ya-
pilmis. istanbul'un hem esrarengiz hem ak oldugunu vurguluyor. Bir
agacin dallan arasindan, Bogaz yolunun kivrilarak geldigini gériyo-
ruz. Kameraya dogru bir adamin yiriyor olmasi alan derinligine dik-
kat gekiyor. Filmin tim karmasasina ragmen, Bogaz kiyisinda hayat
sakin ve daha anlagilir.

Adami takip ettigimizde, "noir" filmlerinden ayrilan bir baska me-

kana geliyoruz. Rumelihisari’nda, iki kath ahsap evlerin arasinda, kiv-
rilan dar sokaklarin bulundugu Tirk mahallesi. Aile hayat, "noir" film-
lerle 6zdeglesen bir sey degil; bu mekanlar daha sonra Yiimaz Ali'yi
kagakgilara gotirecekse de, ahsap evlerin bulundugu mahalleler dog-
rudan aile hayatini gagrigtinyor.
Ojeni‘nin yasadigi ve éldaraldiaga yali ise noir filmlere daha uy-
gun. Ojeni, noir "femme fatale"lerine yakigacak bigimde, ailesiyle de-
gil, hizmetkan ile birlikte yagiyor. Yalya kimlerin girip ¢iktigi, Oje-
ni‘nin nasil zengin oldugu belli degil. Yalinin nerede oldugunu da an-
lamak gig, ama seyirci, daha 6nce bahsettigimiz mahalleden ¢ok
farkh, zenginlerin oturdugu, birbirlerinden uzakta bulunan yalilarin
bulundugu bir muhitte oldugu izlenimine variyor. Burada bahsettigi-
miz gece kulibd, Bogaz, mahalle ve yal sahneleri Tirk sinemasinda
sonraki yillarda sik¢a karsimiza ¢ikan sahnelerin ilk érneklerini olustu-
ruyor.

Sehvet Kurbani ve Yilmaz Ali filmlerindeki genis caddeli, yuksek
binali kent sahnelerine dénecek olursak, burada bizi sasirtan ‘istan-
bul‘'un dizeni’ gibi bir kavram Uzerinde durmak ilging olabilir. Ruth
Eaton, "Entelektiel bir Galisma Olarak Kent" isimli makalesinde séyle
diyor: "Utopik toplumlarin ¢codu kentlerde hayal ediliyor. Kentler, bir
yerde, insanoglunun doga Gzerindeki hakimiyetini temsil ediyor. Ge-
ometrik sekillerde planlanan ve kurulan kentler, bilingaltinda toplum-
sal ve siyasi dizenin de bu kadar dizenli isledigi mesajini veriyor" (Ea-
ton 2000: 119-130). Bu bakig agisiyla baktigimiz zaman Sehvet Kur-
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bani'min kenti Gtopik bir bicimde temsil ettigi siphe goturmiyor.
Sehvet Kurbani’'minda istanbul tagi toprad altin bir kent olarak temsil
ediliyor.

Yiimaz Ali'nin istanbul’u ise nasil bir kent oldugu konusunda baz
teredditler yasiyor. istanbul bir yandan gindelik hayatin sirdigi
6te yandan karanlik ve esrarengiz olaylarin meydana geldigi bir kent.
Tam bu istanbul manzaralar ve esrar, zehir hafiye Yi/maz Ali‘'nin ka-
cakgilar yakalamasiyla son buluyor. Hal béyle olunca, geriye Bogazin
huzurla dolu gergeveleri ve Beyoglu’nun saz ve cazi kaliyor. "Noir" gibi
"distopik" kabul edilen bir janr igin, oldukga Gtopik bir son.

Gergi ginimizde kent ve Utopya kelimelerinin ayni cimlede kul-
lanildigini fazla gérmiyoruz. Bir zamanlar insanlari 6zgurlestirdigi
disinulen kentler artik steril ve indirgemeci olarak gériliyor. B. F.
Skinner gibi Davraniggilar duyumsal yoksunlugun sebep-sonucg iliskisi-
ne isaret ederken sikici bir gevrenin kisiligi donuklastirdigini belirtir-
ler. Onlara gore belli bir 6zelligi olmayan mimari kisiyi egitip hazirla-
yamaz, ancak tecribe edinmeye dair sahip oldugu kapasiteyi yok
edebilir (Ockman, Lamster iginde 2000: 175).

Sehvet Kurbani ve Yimaz Ali'nin, Muhsin Ertugrul ve Gegis Déne-
mi‘ne ait filmlerin istanbul’a bakigini ne derece temsil ettigi tartigilir.
Ancak 1955 yilina kadar yapilan filmler iginden izledigim on beg film-
de istanbul kent olarak yasanmak istenecek, diizenli, modern ve son
derece guzel bir kent olarak gésteriliyor. Bu dénemin filmlerinde,
arabalarin ilerledigini, vapurlarin ve tramvaylarin ¢aligtigini, Galata
koprasianin agiip kapandigini, her seyin tikirinda isledigini goriyo-
ruz. istanbul’da diinyadaki son gelismeler takip ediliyor. istanbul in-
sani, modern Avrupa kentlerindeki gibi giyiniyor ve Bati mizigi dinli-
yor. Butiin bunlara ek olarak istanbul’'un Bogazi var; agaglarla cevrili,
kent iginde kivnlan Bogazi. Muhsin Ertugrul’'un Bir Millet Uyaniyor
(1932) filminde, Bogazdan yelkenliler, biyiik gemiler gegiyor. Bu is-
tanbul, ugrunda savagmaya degecek bir sehir. Orhan Ariburnu’nun
Kanli Para (1953) filminde yine modern binalar ve genis caddeler g6-
riyoruz. Bu istanbul’'da caddelerde tek tik arabalar var. insanlar da
refah icinde, Bogaz manzaral, liks yalilarda yagsiyorlar. Litfi Akad'in
Likids Hayat (1950) filminde oldugu gibi insanlarda "iki tane otomo-
bil / Biri agik, biri degil / As¢), usak, hizmetgiler / Dolu mutfak, dolu ki-
ler..." Muhsin Ertugrul ve Gegis Dénemi'nde istanbul, tasi toprad: al-
tin bir kent...
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MEKANIN / UZAYIN DONUSUMU: iG / DIS,
ASAGI / YUKARI, ALANLAR, SINIRLAR,
CEPHELER, MEKANLAR

(Fatos Adiloglu)

Girig

Tirk Sinemasinda mekan kullanimini konu alan bu yazi 6ncelikle
sinema ve mekan iliskisine kisaca deginerek bu baglamda aydinlatici
¢ikis noktalarina isaret edecek, sinemaya genelde ‘anlati mekani’ cer-
cevesinden, 6zelde ise mekanin anlatisalligi Gzerinden yaklasacaktir.
Tirk filmleri Gzerinde yogunlasan bélimlerde mekanin dénigima ir-
delenecektir.

Sinemada mekan olgusu birbiriyle értigen, i ice gegen yaklagim-
lari igerir. Burada sinemada kurgu yoluyla insa edilen ‘anlati meka-
ni‘'ndan ¢ok fiziksel mekanin sinemada kullanimi ve bunun dogal so-
nucu olarak déniasimi ile mekanin sinemadaki islevi Gzerinde duru-
larak, Tirk sinemasinda mekansal gostergelerin hangi baglamda ve
nasil kullanildiklarina iliskin bir bakis agisi ortaya konulacaktir. Bu an-
lamda melodramin popdller sinema tirid olarak ortaya giktigi
1960-1975°li yillarda yirmi farkl yénetmenin rastlantisal 6rneklemey-
le segilmis filmleri Gzerinden yapilan bir arastirmadan hareket edile-
cek ve ‘kaliplagsmis mekanlar’,* yolculuk mekanlari,’ ‘simgesel ve bula-
nik taniml mekanlar’ olarak beliren mekan kullanim 6zellikleriyle'
‘gergek’ mekan kullanimina bagimh Tirk Sinemasinda mekanin dé-
nisima ele alinacaktir. Bunu yaparken, ele alinan dénemde mekana
dayal iliski kurma bigimleri incelenen yirmi yénetmenin filmleri ara-
sindan mekan kullaniminda farklilik gosterenler Gzerinde durularak
sinemada mekan kullaniminin bir filmin ayirdedici 6zelliklerinden biri
oldugunun alti gizilecektir.

Sinema ve Mekan

Sinemanin kabul gérmis en kisa, kisa oldugu kadar da anlamli ve
kapsamli taniminin *‘mekan ve zamanin diizenlenmesi’ olarak agiklan-

yimlanmamig doktora tezinden yararlanilarak, yazidaki bulgular ise ayni tezden
esinlenerek biraraya getirilmigtir. |

[ ' S6z konusu aragtirma 'Turk Sinemast: Mekan Uzerinden Bir Goziimleme' konulu ya-‘}



(Fatog AdlloéluD

masi mekan ve zamanin sinemanin temel 6gelerini olusturdugunun
en agik ifadesidir. Zaman ve mekan etkilegimi ayrica incelenmesi ge-
reken bir konu olmakla birlikte sinemanin bitdndnin bu tanimla ele
alinabilmesi filmde mekan ve zamanin kagimiimaz boyutu ile genel-
den 6zele islev ve isleyiginin gbstergesi olarak kargimiza gtkmaktadir.
Sinemada mekan / mekan kullanimi degisik dizlem ve seviyelerde yer
alir. Mekanin sinema ortamina girmeden 6nceki getrefilli boyutu si-
nema ve mekan iliskisiyle eklemlenmektedir.
ingilizce karsih@ ‘space’ olan ve bu yazida tercihen kullandigim
‘mekan’in tim boyutlarini igine alacak bir tanim bulmak zordur.
Mekan, insan, yer, toplum ve sunumla iliskilendirilir (Stuart & Zonn
1996: 6). Edebiyat, cografya, sosyoloji, felsefe, mimarlk ya da ken-
disi disiplinlerarasi bir alan olan kiltirel cografya gibi galisma alan-
lari mekanla ilgilenirler. Mekan disiplinlerarasi bir olgudur. Mekanla
surekli ugrasan, mekani igleyen ve galigtiran mimarhk disiplininde
bile mekani anlatan kisa bir nitelendirmede bulunmak zordur. Bu
baglamda Sengil Gil Oymen’in mekan tanimina yer vermekte ya-
rar vardir:
"Mekan, insanin insanla, insanin nesneyle ve nesnenin nesneyle
olan araliklarinin, uzakhklarinin ve iliskilerinin, kisacasi, bizi saran
boslugun Gg boyutlu bir anlatimidir. Bu nedenle, mekan érgitlen-
mesi, ¢cevrenin bigcim ve malzeme gibi ona fiziksel anlatimini veren
diger 6zelliklerinden ¢ok daha esash bir 6zelligidir. Mekan 6rgit-
lenmesi mekan bigimi, katlesi, sinirlayan ve bélen égeleri, bilegen-
leri, renk, 151k ve dokusuyla saglanir. Mekanin 6rgdtlenmesi ayni
anda bir anlam tagir. Ama anlamin 6rgdtlenmesi mekan érgitlen-
mesinden hem elle tutulur bir ger¢ek olarak hem de kavramsal
olarak ayridir. Cevresel anlam daha ¢ok gésterge ve simgelerle ve
mekanin degisebilir ézellikleriyle saglanir, renk, doku, donati, ak-
sesuar, siisleme vb. Bir insan igin bunlar, postur, statid anlatimlari,
proksemik, kinestik ve diger s6zsiz iletisim araglaridir" (1996: 34).
Mimarlik disiplininde ender rastlanabilen bu olabildigince rasyo-
nel mekan tanimi, mekanin ¢ok boyutlu durumuna isaret ederken
yukaridaki ifadenin uzunlugu ve gittikce eklemlenen anlam bdtin-
IGga, mekanin fiziksel taniminda bile kargilasilabilecek zorluga isa-
ret etmektedir.
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Sinemada Mekan

Sinemada mekan denildiginde, kullanilan, gérintilenen mekan
olarak ingilizce’de ‘location’in karsih@ ‘yer’; ‘setting’in kargihidi ‘cev-
re’ ve de film ortaminda kurgulanmig/insa edilmig mekan disinulebi-
lir. Yer ve ¢evre anlaminda mekan, sinema ve mekan iligkisinin belki
de olabilecek en somut basglangicidir. Mekanin kamera ortamina giri-
siyle sinemada mekanin kurgulanmasinda, mekanin anlatisal 6ge ola-
rak degerlendirilmesinin yanisira, temsil edilen / yansitilan ve algila-
nan mekan dizlemleri olusmaktadir. Sinema insan, mekan, yer ve
toplum 6gelerinden yararlanirken, sunum giiciyle mekan olgusunu
derinlestiren bir boyut icermektedir. Bu noktada sinemada ‘gergek
mekan’ olmadigini goéz 6ninde bulundurmak gerekmektedir. Cinkd
sinemada kamera mekan bilingli bir sekilde isleme glctine sahiptir.
Film ortaminda mekana midahele s6z konusudur. Kamera fiziksel
mekanla sirekli ugrasir durumdadir. Fiziksel mekandan segilmis de-
taylar, alanlari ve bélimleri farkh uzakhk ve bakig noktalarindan gé-
rantaleyerek dénastirir (Bordwell, Staiger, Kristine 1985: 214). Bir
diger agidan ele alindiginda ise sinemanin anlati mekaniyla sundugu
diinya ve g6z 6nune getirdigi, sergiledigi, vurguladigi mekanlar bu-
lunmaktadir. Bu anlamda Walter Benjamin’e gore:

"Filmlerdeki yakin ¢ekim, etrafimizdaki nesneleri, odaklama ile ta-

nidik nesnelerin gizli ayrintilarini ve ortak alanlarin ¢evresini ka-

meranin icten rehberligiyle kesfederek, bir taraftan hayatimizi yé-
neten ihtiyaglarin kavranmasini artirir, diger taraftan, bize beklen-
meyecek kadar blyik bir hareket alani saglar. Meyhanelerimiz ve
metropoliten caddelerimiz, barolarimiz ve mobilyali odalarimiz,
tren istasyonlarimiz ve fabrikalarimiz, bizi umutsuzca hapsetmis-
ken, film gelip bu hapishane-dinyay: saniyenin onda birinde bir
dinamit gibi pargaladi, béylece, simdi, bu pargalanmig kalintilar
arasinda, sakince maceraya dogru hareket ediyoruz. Yaklasma ile,

mekan genigliyor, agir ¢cekimle hareket uzuyor." (1968: 232).

Mekani vurgulayabilen sinema ‘yer’ ve ‘olay’i beraberinde getirir.
Bundan dolay! da sinemada ‘mekan’ ‘yer’ ve ‘olay’ (space, place and
event) Gzerinden yorumlanabilen yaklagimlara rastlamaktayiz. Gor-
sel-igitsel alana ait bir metin olusturan sinema, film ortamina 6zgi
6zellikler cercevesinde bir anlatim olusturur. Sinemadaki anlatim Le-
wis Jacobs‘a gére "gekimlerin zaman igindeki dizeni, sirasi ve arala-
rindaki iliskiyle ortaya ¢ikar" (1994: 43). Stephen Heath bu filmsel
dinyay: ‘anlati mekani’ olarak nitelendirmesiyle ve genel anlamda si-

@
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nemaya mekan odakl bakisiyla dikkatleri zerinde toplamistir. Heath,
Michael Snow’un mekanin 6zeldeki konumunun da altini gizen "olay-
lar mekan iginde yer alir" s6zlerinden hareket ederek inga ettigi sdyle-
minde sinemanin bir *anlati mekani’ olusunun Gzerinde durarak film
calismalarina farkh bir soluk getirmistir (1981: 25). iletigim teorisyeni
Sol Worth da sinemayi ‘imge-olay’ olarak yorumlamakta ve degerlen-
dirmektedir (1981). Mekan Gzerinden gergeklestirilen yaklagimlar si-
nemada mekan olgusunun farklh agilarina ve értiisen yanlarina isaret
etmektedir. Andrew Higson’un da dedigi gibi "dykdler anlatacaklari
mekana gereksinim duyar" (1996: 134). Bunu hem genelde hem de
6zelde sinema-mekan iligkisine yormak mumkudndir. Yani sinemanin
mekanla iligskisi kaginlmazdir. Aym bakig agisiyla sinemanin baslan-
gigtan bugine gelisimini de mekan odakli bir yaklagimla degerlendir-
mek mimkindur. ‘Gergeklik mekani'ndan (space of reality) ‘mekanin
gercekligi'ne (reality of space), ‘cerceve mekani'ndan (frame space),
Noel Burch’iin ‘cerceve igi/cerceve disi dinamiklerine’ ve ‘¢ekim me-
kani'na (shot space) kadar farkh boyutlarda sinema ve mekan iliskisi
s6z konusudur. Sinema zaman-mekan iliskilerini yeniden dizenler. Si-
nemada ‘ger¢cek’ mekan olmadigini da hatirlayacak olursak, mekan
sinemada doénismekte ya da yeniden yapilandirilarak anlati mekani
olusturmaktadir. Bu kurmaca dinya bazilarinin gergeklerinin bazilan-
nin da hayallerinin altini ¢izmektedir. Hatta bu nedenle mimarlikla il-
gili belgesel film ¢aligmalan tartigilan bir konu olarak belirmektedir.

Sinemada goérsel mekan, konunun gérsel sunumu ile ilgili olarak
her ¢ekimin kendi kosullar iginde iglev gorir (Jacobs 1994: 43). Me-
kanin anlati pekistirici rold vardir. Mimarlk ve sinema iligkisiyle 6zel-
likle 6ne gikan Metropolis (1927), Playtime (1967), Fountainhead
(1949), Ben Hur (1959), Blade Runner (1982) gibi filmlerin yanisira
mekan 6gelerinin Lubitch, Capra, Hitchcok, Pakula, Wenders, Gre-
enaway gibi yonetmenler tarafindan anlati pekistirici gérsel 6geler
olarak kullanildiklari yapimlar sinemada mekan olgusunu vurgulayan
filmler olarak 6nem kazanmiglardir.

Tirk Sinemasi

1960-75 yillan arasinda ekonomik nedenlerle dogaya ve fiziksel
cevreye bagiml kalmig olan Turk Sinemasinda, olaylarin gectigi yer ve
zaman ‘gercek’? mekan araciligiyla aktarilir.

( ? Burada -'gergek' mekan olarak kastedilen, yerinde gekim yani yapay olmayan mekan ]

anlamindadir.
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Teknik yetersizlikler, sabit kamera konumlari, tiyatroya 6zgi
sahneleme dslaplar, hizli Gretim politikalarinin etkiledigi mekan
kullanim o6zellikleri, incelemesi (raslantisal yéntemle) yapilan film-
lerde,> ayni ya da benzer mekan kullanimiyla, ‘kaliplasmis mekan-
lar’; i¢/dis, asagdi, yukari iliskileriyle ‘yolculuk mekanlari’; alanlar, si-
nirlar, cepheler ve mekan aktarimiyla ‘simgesel ve.bulanik tanimli
mekanlar’ olarak belirmistir.

Yansiyan Mekanlar
Kalhplasmis Mekanlar

Turk Melodram sinemasinda kaliplagmig mekanlarin en baginda
kent gercegiyle istanbul gelir. Bununla birlikte Tirk sinemasinda sik-
likla goriintilenen mekanlar ii¢ 6lcekte degerlendirilebilir.*

1. Kent: istanbul
a.Kapali Kamusal Alanlar
b.A¢ik Kamusal Alanlar
2. Yasama, Eglence ve Galisma Alanlar
3. Belirli Bir Mekan iginde Tekrarlanan Sahneler

Bu baglamda Sabah Yildizi (Tirker inanoglu, 1968) mekani her (g
Olgekte sablon olustururcasina kullanan, kaliplagmis mekan kullani-
minda temsili film olma &zelligini tagirken, Seninle Olmek istiyorum
(Latfi Akad, 1968) ve Kirik Hayatlar (Halit Refig, 1965) farkh mekan
kullamimlariyla dikkat ceken filmlerdir. Seninle Olmek istiyorum‘da,
késk mekani Gzerinde yogunlaglmasina ragmen, kosk mekanlarinin
degisik agilarla, i¢/dis iliskileri Gzerinde durularak verilmesinin yanisira
mimari 6gelerin de aktarilmasiyla farkh mekan kullanimi belirginlesir.
Kirik Hayatlar (Halit Refig, 1965), incelenen filmlerin ¢ogunda goéranti-
lenen ayni konutun 6zellikle farkh bir i¢ mekan aktarmasiyla 6ne gikar.

d N

? Bir Yaz Yagmuru (Orhan Elmas, 1961), Aysecik Yavru Melek (Osman Seden, 1962),
Aska Susayanlar (Feyzi Tuna, 1964), Kirk Hayatlar (Halit Refig, 1965), Soférin Kizi
(Ulkd Erakalin, 1965), Sartak (Ertem Egilmez, 1965), Yarin GCok Geg Olacak (Meh-
met Dinler, 1967), Sabah Yildizi (Turker inanoglu, 1968), Seninle Olmek istiyorum
(Latfi 0O.Akad, 1968), Kinali Yapincak (Orhan Aksoy, 1969), Aglayan Melek (Safa
Onal, 1970), Asktan da Ustin (Atif Yilmaz, 1970), Baba (Yilmaz Giiney, 1971), Her
seyim Sensin (Nuri Ergiin, 1971), Makber (Metin Erksan, 1971), Ug Arkadag (Mem-
duh Un, 1971), Zehra (Yicel Gakmakh, 1972), Bir Demet Menekse (Zeki Okten,
1973), Kuguk Bey (Hulki Saner, 1975).

* Qykdlerin genelde aile iliskileri ve evlilik kurumu izerinde yogunlagmasindan dolayi
yasama alanlari en sik rastlanan ve film iginde en sik gérintilenen mekanlardir.

©,
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Yolculuk Mekanlar:

Sinemada anlati mekani genelde bir yolculuk mekanidir. Ayrimina
dikkat cekmek istedigimiz, gesitli seviyelerde bir mekandan digerine,
bir yerden 6tekine gegisi iceren gérintilerdir. Burada baglangig ve bi-
tis arasinda yolculugun 6zelligine gére anlam yuklenebilen yolculuk
mekanlari gérintusel ve simgesel géstergelerden olusur.

Yolculuk mekanlan yatay ve diisey eksenlerde incelenebilir. Ug di-
zeyde ele alinabilir.

1. Kent ve kent disi: Haydarpasa tren istasyonu/ Yesilkdy havaalan.

2. Bir mekandan digerine/ kamusal ve 6zel alan: Konut-bahge-so-
kak iligkisi.

3. Goreceli olarak daha kiglk olgeklerde tanimlanmig ara ve gegis
mekanlari: Bahge, merdiven, koridor.

Bu baglamda Aysecik Yavru Melek (Osman Seden, 1962) her Ug
Olcekte, yatay ve dikey olmak uzere yolculuk mekanlarinin, 6zellikle
merdivenin yogunlukla aktarildigi temsili bir film olarak 6rnek goste-
rilebilir. Kirtk Hayatlar (Halit Refig, 1965) bahce ara mekaninin gegis
mekani olarak 6zellikle vurgulandigi, Baba (Yimaz Gulney, 1971), ise
ayricalikh gegis mekani kurgusuyla 6ne ¢ikan filmlerdir.

Bulanik Tanimli Mekanlar

Turk Sinemasinin gérsel-isitsel ortaminda gelisen dalgalanmalar
bulanik tanimli mekanlar olarak ele almaktayiz. Burada isitsel ortam,
6zellikle diyaloglar gorsel ifadeye baskin ¢ikmakta ve mekan gorsel
etkilesimdeki roli agisindan zayif kalmaktadir. Baska bir deyisle, bula-
nik tanimh mekanlar gérsel tanimlamanin belirgin olmadigi ya da di-
yaloglara siginilan mekanlardir.

Filmlerde, kogk, konak, yali aynnminin bagka bir deyisle taniminin,
s6zlU ifadelerle vurgulanmasi dikkat ¢eker. Gorsel tanimlan agik ol-
mayan yasama mekanlari s6zli tanimlamalarla pekistirilerek aktarilir.
Pavyon, gazino, saz meyhane gibi mekanlar icin de ayni belirsizlik s6z
konusudur. Bunun yaninda bazi mekanlar iyi ya da kotid mekanlar
olarak nitelendirilir. Bunun kullaniciya / kahramana goére degisiklik
gosterdigi dikkat gekicidir.

Simgesel Mekanlar

Genel yapisi itibariyle sinemanin en basta gelen 6zelliklerinden biri
gorsel sunum gicidir. Simgesel vurgu, paylagilan 6zelliktir. Ancak
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yine de agirlikli olarak gorunti gostergelerine siginilarak olugturulan
gorantileri, simgesel mekanlar olarak ayrica ele almaktayiz. Buna
hastane, hapishane, okul, klinik, mahkeme salonu gibi olay 6rgisun-
de digim noktasi mekanlari érnek gosterebiliriz. Doga, Bogaz kiyi
seridi, Beyoglu, Sultanahmet, Taksim meydani, Galata Koprisi, ¢ay
bahgesi, mezarlik, sokaga ve caddelere agik kamusal mekanlar arasin-
dan ornek gosterilebilir. Bunlara ek olarak gidis ve donus noktalar
olan Haydarpasa tren istasyonu, Yesilkdy hava alani gibi mekanlann
istanbul’la 6zdeslestirilen simgesel yolculuk mekanlan olarak siklikla
aktarldigi gbze garpar.

Mekanlar ve Anlati

Konut ve konutla iligkili hacimler s6zi gecen dénemde goérintu
aktarimindaki egemen mekanlardir. Tirk sinemasinda melodramlar-
da basta gelen konut cesitleri sirasiyla mistakil ev, cumbali kenar
mahalle evi, kosk, yal, konak ve apartman dairesidir. Giftlik ve dag
evi goreceli olarak daha az siklikta gorintulenen konutlardir. Ayni
konutun farkh filmlerin gérsel aktarimi igin kullanilmasinin yanisira
konutla iliskili belli mekanlarin ayni film iginde tekrarlanarak kullanil-
masi 6ne ¢gikan belirgin 6zelliktir.

Konut: Konutun konumu, buiyikligld, yapr malzemesi, bahgesi
gostergesel olgitlerini olugturur; varhkla bagdastirilir. Konutun hem
dis hem de ic mekan gorintusu énemlidir. Varlikh ailelerin yasadigi
evler bahge iginde, deniz kenarinda, genellikle iki kath kdsk, konak ve
yallardan olusur. *‘Modern’ kosklerde tercih edilen yapi malzemesinin
beton oldugu gézlemlenir. Tagh toprakl, yokuslu sokaklar Gzerindeki
iki veya ¢ kath ahsap evler yoksullarin mekanidir. Yoksul aileler birbi-
riyle bitisik cumbali evlerden olugsan kenar mahallelerde yasarlar. En
gelismis yoksul evi ise beton bir apartman dairesinin bodrum katidir.
i¢ mekan dizenlemesi yagama diizeyinin gérsel aktarimi igin énemli-
dir. Esya cesidi, donanimi ve diizenlenmesi, binanin dig gorinusa ka-
dar etkilidir. Salon i¢ mekanin en basta gelen gostergesidir. Bu ne-
denle salon i¢ mekan 6rgitlemesinde anlati pekistirici bir rol tstlenir.
Sonraki dénemlerde kentlesmeyle birlikte agik kamusal alanlar yitirilir.
Bu baglamda modernlik yanilsamasiyla ardina siginilan beton yigini
apartmanlarin (tabi ama¢ modern bir gériinti vermek degilse) sadece
salon géruntuleriyle aktarildidi ileri tarihli filmler dikkat gekicidir.

Salon: Konutun 6nemli géstergelerinden ve de en sik gérintile-
nen mekanlarindandir. Oyle ki ¢ok az da olsa konutun sadece salon

O,
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gorintilerine siginilarak aktarilmasina, gésterge olarak kullanimina
rastlamak mimkuindur. Salon ortak yasama alani olarak giris ve ¢ikis-
lara sahne olur, merdiveni ve egyalar ile bir batindir. Salona defa-
larca girilir ¢ikilir. Genellikle salonun ayni yerinde farkh zaman dilim-
lerinde 6nemli diyaloglar geger. $6mine ve merdivenler salonun goé-
rantiye en ¢ok giren mekan 6geleridir. $6mine genellikle 6ninde du-
rularak konusmalarin aktarildigi, merdivenler ise hem éniinde, hem
yaninda hem Ustinde hem de hareket halinde olaylarin gegtigi yer-
dir. Salonun kimligi varhgin aynasidir. Bundan dolay egyalar salonun
bas aktorleridir. Esyalar ve ¢evre filmin kahramanlanyla yarisacak ka-
dar 6ne gikarlar, hatta kimi zaman daha baskindirlar. Burjuva gelene-
ginin sahiplenme kaltird, salonlarda 6zellikle varhk gésterir. Varlkl
salonda basta piyano, tablolar, aynalar, cesitli nesneler ve gosterisli
mobilyalar vardir. Yoksul salonlar gésteristen uzaktir, duvarlarinda di-
ni inanca ait yazilar veya aile biyigi resmi asilidir. Burada salon tek
tik birbirine uymayan mobilyalar ve basma desenli perdelerden olus-
turulmakta, maddi varlik yerine manevi degerler yansitilmaktadir. Sa-
lon ayrica bati kiltirinian 6zenti partilerine konukluk etmesinin yani-
sira, nikah toérenlerinin de vazgecilmez mekani olarak goéruntilerde
yer alir.

Merdiven: Merdiven kaliplagmis mekanlarin, yolculuk mekanlari-
nin ve mekan orgitlemesinin kaginilmaz elemanidir. Gérianti dina-
miklerinin merkezinde bulunan merdiven, kaliplagmis yerlerin en ba-
sinda gelir. Doruk olaylarin, inig ve gikislarin yasandigi merdivenin di-
sey ekseninden 6zellikle yararlanilir. Sabit kamera konumlandirmasiy-
la gergeklestirilen cekimlerde, merdiven hareket alani saglamakla bir-
likte, icinde bulundugu hacmin Gglinci boyutunu vurgulamakta da
kullanilir. Merdiven fiziksel yapisi itibariyle, kimi zaman gérsel bir
6de, kimi zaman da gegis mekani olarak degerlendirilir. Merdivenin
mimari yapisi, ve dolayisiyla grafik anlamdaki donanimi ¢erceve kom-
pozisyonunda gorsel etkilesimi kurmak igin de kullanilir.

Yatak Odalar: Kigilerin gegmislerine ve kimliklerine ait belirsizlik-
lerle dolu Tirk melodramlarinda sasirtici olmakla birlikte salondan
sonra gériintiye en sik giren ic mekan hacimlerindendir. Ozel mekan
tanimlamasina giren yatak odalari cinsellikten arindirilma ¢abasindaki
aktarimiyla 6ne ¢ikar. Yatak odalari iyi, namuslu kadin kahramanlarin
genellikle yalmiz kalmak igin kagtigi, sigindigi yerlerdir. Namuslu ka-
dinlar yatakta aglarlar, yatak odasindaki koltuklarinda kitap okurlar,
mektup yazarlar ya da aynanin karsisinda saglarini tararlar. Buna kar-



CMekanm / Uzayin Dénﬁ§ﬁmﬁ)

sihk, yatak odalan koétiu kadinlarin namuslanyla ilgili ipuglan veren
gosterge mekanlardir. Burada ‘kéti’ kadinlar suh kiyafetleriyle yatak
Gzerlerinde davetkar bigimlerde yalniz ya da baskasiyla birlikte géran-
talenirler. Erkek karakterler / kahramanlarin ¢ogunlukla kéti kadin-
larla birlikte olduklari mekan olan yatak odasi nadiren de olsa erkek-
lerin yalniz kalmay tercih ettikleri yerdir. Yatak odalarinin en sik kul-
lanildigi ortamlardan bir digeri de hasta olan kahramanlarin (ka-
din/erkek) yatakta gorintilendigi sahnelerdir. Gocuk yatak odalan ise
¢ogunlukla filmlerde ailenin yapi tagi mekani olarak goérintisel gos-
terge olarak aktarilr.

Mutfak: Ozellikle 6ne ¢lkmamakla birlikte mutfak, genelde varlikli
ailenin hizmetlilerinin ¢alisma alanidir. Varlikh konutlarda yemek ye-
me eylemi genelde salonla birlesen yemek odasindan aktarilir. Ayrica,
kadin kahramanin erkegine hizmet etmek istedigi yemek yeme alani
da salondaki yemek odasidir. Genelde yoksullarin gérintalendigi
mutfak, kadin yildizlarin bir sire igin yasam miicadelesi verdigi ha-
cimler arasina girer.

Bahge: Bahge, cizdigi yan 6zel, yan agik kamusal alanin biykli-
gu ve donanimiyla varhigin gostergesidir. Denize kadar uzanan, gos-
terisli agag ve bitkilerden olusan, arabalarin konut éniine yaklasabile-
cegi bir promenadi iceren bahge alani ayricalikh yagamin mekansal
gostergesidir. Bahge zengin hayallerin sisidir. Bahge kapilarindan
gegcilerek arzulanan yasama giris ve ¢ikislar yapilir. Kégk ve sokak ara-
sindaki ara mekan olma 6zelligini tasir, gegis mekani olarak siklikla
kullanilir. Sokak-bahgekapisi-bahge-konut kapisi iligkilendirmesi olay-
lara zemin olusturur. Merdivenlerin yikselttigi konut girisleri ise bah-
ceyle iliskili konutun heniiz disinda bir yere dénusirken bahge ve ko-
nut arasinda hem gecis hem de duraklama mekani olarak islev gérur.
Bahgenin gegis mekani olarak goéruntilenmesi sokakla olan iligkiyi
vurgularken, i¢ ve dis mekan arasindaki aktarimla ilgili bir 6lgut olus-
turmasi bakimindan 6nem tagimaktadir. Diger yandan konutun, bah-
e iginde sokak ustindeki konumunu bati kiltiriyle 6zdeglestirilebi-
lecek 6zgurlagun, batiilagmanin gostergesi olarak degerlendirilebilir.

Konut Digindaki Mekanlar: Olaylarin gegtigi yerler ‘eglence yerle-
ri‘, ‘caligma yerleri’, ‘gidig ve déniig noktalarr, ‘kapali kamusal mekan-
lar’ ve ‘agik kamusal mekanlar’ olarak varlik gosterirler. Konut disinda-
ki kapall mekanlar arasinda hastane, hapishane, karakol, mahkeme
salonu gibi diigim noktasi mekanlari, gazino, bar, pavyon, gece kulu-
bi gibi eglence yerleri, bdro, fabrika gibi ¢alisma yerleri gelmektedir.

@
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Gérselligi ve tarihiyle cekici kent istanbul dzellikle agik kamusal mekan
gérintilerinde belgelenmistir. istanbul’'un zaman ve mekanlarinin ak-
tanldig: filmler belirli acik kamusal alanlari icerir. Deniz, Istanbul Bo-
gaz kiyr seridi, cadde ve sokaklar, Taksim, Beyoglu, Galata képrisd,
Sirkeci, Sultanahmet genelde aktarilan gorintalerdir.

Sonso6z

istanbul sadece Tirk Sinemasi igin degil diinya sinemasi igin gi-
zemli bir kenttir. Filmlerde aktarilan déneme ait agik kamusal mekan
goruntdleri, yazilan tarihin perdeye yansimasi, toplumsal gergegin de
aynasi olarak disiplinlerarasi arastirmalara malzeme olusturmaktadir.
Yok olan mekanlar, filmlerde ve anilarda yasatilmay: gerektirse de,
varolan mekanlarin degerlendirilmesi ve kullanimiyla anitlagtinlacak
anlatilar bulunmaktadir.

Farklh yonetmenlerin mekan kullaniminin farkliik géstermesi bek-
lenir. Yenilikler, kisi zaman ve mekan boyutunda gergeklesir. Yazi igin
kullanilan aragtirmada, filmlerin cogunda ayirdedici olmayan mekan
kullanimi gézlemlenmistir. Ote yandan, ayni incelemede Halit Refig
(Kirik Hayatlar 1965), Lutfi Akad (Seninle Olmek istiyorum 1968) ve
Yilmaz Gliney (Baba 1971), hizli dretim politikalan, genel teknik egi-
lim ve yetersizlikler cercevesinde, mekana dayali iliski kurma bigimle-
rinde farkliliklariyla dikkat ¢cekmislerdir.

Halit Refig'in Kirik Hayatlar filminde olaylarin agirlikh olarak gecti-
gi konutun, inceleme dahilinde olan diger filmlerde kullanildigi g6z-
lemlenmistir. Ancak Refig'in i¢ mekan kullaniminda gésterdigi 6zen,
Uzerinde durdugu mekanlar-arasi gegirgenlik, mekanin cesitli agilar-
dan deneyimlenmesini 6ne ¢ikaran o6zelligini olugturmustur. Burada
yasama alaninin gesitli mekanlar, gérantdleri aktarilan konutun nere-
deyse planini gikartabilecek kadar gigli sekilde deneyimlenir. Diyalog-
larda dikkat ¢ceken bahge-konut; i¢-dis iligkisi gériintulerle vurgulanir.

Seninle Olmek istiyorum'da késkiin mekanlar oyunculara rakiptir.
Ayn acilardan farkh bakis agilaryla eklemlenen gérintdiler oyuncular
gibi kiyafet degistirircesine ustalikla sergilenir. Kégkiin mimari yapisi
kendini anlatmak igin film ortamini se¢mis gibidir. Burada mimarhk
sinema iligkisi 6zellikle dikkat ceker.

Yilmaz Giiney'in Baba filminde cercevelemede komposizyonla
gosterilen 6zen, i¢ mekanlardan dig, dig mekanlardan ige gegisler, si-
nemaya 6zgi, sinemada kurgulanan mekani vurgular.
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Kaliplagmig kullanimlar sonucu doénugtarilemeyen mekan ve se-
naryolarla 6zdeslegtirilen 1960-75 yillan, ayni zamanda Litfi Akad,
Halit Refig ve Yilmaz Giney'in filmlerinde kullandiklari farkh mekan-
larin getirdigi donisimlere de sahit olmustur. S6zi gegen ydnet-
menlerin Tirk sinemasinda ilerki tarihlerde yer eden konumlarindan
da gti¢ alinirsa, bu inceleme sonucu, mekanin bilingli bir sekilde ele
alinmasiyla asilacak sinirlarin oldugu ve de mekana dayali iliski kurma
bigimlerinin ve mekan dénigimindn filmin ayirdedici 6zelligini sag-
layan temel sinema etmenlerini olusturdugunu séyleyebiliriz.
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YAKIN GEGMISE AiT UG FiLMDE ‘SiMDiKi
ZAMAN’ SIKINTISI: HERKES KENDI EVINDE,
DANSOZ ve MAYIS SIKINTISI

(Selim Eyiiboglu)

Simdiki zamani yagamak ve anlatabilmek ile ilgili sorun Danséz
(Savas Ay, 2001), Herkes Kendi Evinde (Semih Kaplanoglu, 2000) ve
Mayis Sikintisi’'nda (Nuri Bilge Ceylan, 2000) g farkh sekilde ortaya
¢lkiyor. Bu sunumdaki amaglarimdan biri bu tg filmin zamana olan
yaklasimlarindaki bariz bir gekilde farkhlagan tavirlarini incelemek.
Ancak asil amacim, bu filmlerin kendi anlatimlarini sergilerken ne di-
zeyde modernist, mitik ya da nihilist yaklagimlar sergiledikleri.

Simdiki zamani anlatmak genelde son derece sorunlu bir durum.
Cunkid, bu iginde bulunulan zamanin tanimlanmasini gerektiriyor.
Oysa ideolojik olarak da, anlatisallik agisindan da ge¢mise uzanan
nostaljik bir yaklagim, ya da, spekaiilatif bir gelecek arayisi cok daha az
sorunlu. Tam da bu yizden, su siralar Tirkiye'nin simdiki zamanin-
dan bahsetmek her zamankinden daha sorunlu.

Danséz

Danséz yetmiglerin Yesgilgam sinemasi ile buginiin Yesgilgam nos-
taljisini birlestirmeyi amaglayan bir film. Tirk sinemasinin genelde ug-
lardaki seyircisini (entelektiel ve avam) birlestirmek gibi bir kaygisi
var. Avam seyirci kendine sunulan sinema ile ironik bir mesafe kura-
miyor, ya da en azindan kurmasinin beklenmedigi filmlerle besleni-
yor. Bu durumda en fazla filmlere inanabilmesi ya da sahiplenmesi
56z konusu olabilir.

Entelektiel seyirciye hitap eden Mektup ya da Herkes kendi Evin-
de gibi filmler ise, filmle seyirci arasindaki ironik mesafeyi agmaya yo6-
nelik filmler.

Ote yandan, Danséz ortak kimligin temsil edilebilme fantezisi Gize-
rine kurulu bir film. Son yillarda sinema eski Yesilgam'i yorumlayan,
ona nostaljik yaklasan ya da onu parodilestiren bir trend iginde. Eski-
den Yesilgam ¢ok is yapmazdi. Oysa simdi Yesgilcam’i konu edinen

filmler gise rekorlan kiriyor.
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Danséz filmi bir masal anlatmakla birlikte kentlesme siirecini de
sergileyen bir film. Kentlesme genel anlamda etnik kimligin farklarini
ortadan silen bir etken olarak ortaya cikiyor. Ciinki farkliliklar bunun
icerisinde asimile ediliyor. Oysa Danséz'de getto nostaljisi var. Filmde
cingeneler diginda hersey degismis goriniyor. Oysa gingeneler yirmi
yil 6nce nasil yasiyorlarsa aynen dyle kalmiglar. Sanki film artik siteler-
de yasayan ve sehir yagsamina entegre olan bir siireci tersine cevirip
gingeneleri otantik yasamlarina geri géndermeyi arzuluyor. Oysa ha-
len modernlesme sirecinde olan Tirkiye'de kimse ge¢mise geri dén-
mek istemiyor. Clinki gegmis su, gaz ve elektrik sikintisi, sikiyénetim-
ler ve ilk yikanista rengi mora dénen blucinler anlamina geliyor. Kim-
se bu fikri diginmek dahi istemiyor.

Tam bunlarin yani sira, Danséz her gingene kadinin iginde bir dan-
s6z yattigini, her dans6zin kaninda biraz fahiselik oldugunu ve tim
sehvetli kadinlarin bir anlamda ¢ingene oldugunu ima ediyor. Bu ge-
nellemeler farkl diazlemlerde yerini belirsizliklerden beslenen bir an-
latiya birakiyor. Ornegin daha sonra Necmi (Savas Ay) tarafindan kur-
tarilan geng kizin ressamin odasinda bulunugu filmde éykisel bir ge-
rekgeyle agiklanmiyor. Tam tersine seyirciden kadinlar Gzerine bir ge-
nelleme yaparak bosluklari doldurmasi bekleniyor.

Ote yandan bu kadin bir Arnavut olan Necmi ile ya da medyatik
kimligi ile Savas Ay ile evlenerek sinif athyor. Aslinda tim g¢ingeneler
sinif athyor. Filmin sonunda kiskang ve fesat Emira ortadan kalkinca
gingene olmadigina inandigimiz Colpan ilhan ile kizi, Necmi ve diger-
leri bir araya gelip hasret gideriyorlar. Mizikallerin vazgegilmez kurali
olan herkesin tek bir bitin olma mitosu gergeklesiyor. Film ¢ingene-
leri 6nce Otekilestirip, disarida birakip daha sonra merkeze aliyor ve
‘6tekiliklerini’ ortadan kaldinyor. Henlz bilmedigi ya da olmayan se-
yircisini anyor, tipki filmin sonunda gergeklestigi gibi homojenlesebi-
lecedi bir seyirci yaratmaya ¢alisiyor.

Herkes Kendi Evinde

Herkes Kendi Evinde (g karakter arasinda dénen minimalist bir
oykdi. Filmin kahramani Selim bulundugu ortamdan kopuk, gevresin-
den beslenemedidi igin yasadigi mekanlarda kdk salamayan sig ve
pasif bir karakter. Film genelde sigliga ve yabancilagma sorunlarina
odaklanirken Selim’in yabancilasmasi ve ‘ipini koparip’ New York’'a
yerlesme arzusunun kokeninde Tirkiye'de yasamak mi yatiyor yoksa
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karakter mi si1g sorularini agikhga kavusturamiyor. Ancak film ¢agdas
Tirkiye’nin bu tarz insanlar Grettigini ima ediyor. Tipki 1960’lar ital-
ya'sinin L'Avventura (Seriven) filmindeki karakterleri ortaya ¢ikarmasi
gibi.

Film, bu baglamda bir *post-yabancilasma’ filmi. Selim tam yasa-
mini Amerika’'ya gitmek Gzerine kurmus. Gevresinde olup bitenleri
géremeyecek, hatta Nasuhi’nin dostlugunu bile fark edemeyecek du-
rumda. Kendini Ege’nin tarihinden ayikliyor, gegmisle baglarini ko-
parma surecini yasiyor. Selim, bir anlamda Turkiye'ye tekrar baglan-
maktan korkuyor. Bu yizden de ¢evresine kargl son derece mesafeli.
Turkiye'de iken hayatini yagamiyor. Hatta film boyunca Olga ile arala-
rinda hig bir sey olmamasinin da nedeni bu. Kisacasi Selim yabanci-
lagmayi agmis Tirkiye'de iken yagamamaya karar vermis biri. Selim’in
tatminsizligi ile filmin tatminsizligi birbirlerinin izdigimu. Herkes
Kendi Evinde filmi de Selim karakteri gibi yagamin tatminsizliklerinin
yerine hig bir sey koyamayan bir yapida.

Filmin diger iki kisisinden biri olan Olga ‘found object’, (bulunmus
nesne) yerine konulmug gibi. Marcel Duchamp’in atiklardan toplaya-
rak, imzalayip mizelere génderdigi ‘pisuvar’lar gibi. Rusya’dan istan-
bul'a gelen geng kadin olugsu onun tek 6zelligi. Bu da onu ‘Natasa’
yapiyor. Film kimliksizlikle Natasa’lik konseptinin igini doldurmak ara-
sinda gidip gelen, yasaminin kisa bir kesitinde Selim‘le ve Nasuhi ile
teget gegen, ama neredeyse var olmayan bir karakter giziyor.

Olga ‘found object’ Nasuhi ise ‘lost object’ (yitik nesne) kavramini
temsil ediyor. Tipki tavan arasinda kegfettigimiz babamizin buhar
makinesiyle ¢alisan lokomotifi gibi. Angelopoulos’un Kitera‘ya Yolcu-
luk filmindeki Rusya’dan gelen adam ile Arici filmindeki bir doneme
ait tatminsiz Bolgevikler temalari Gzerine kurulu Nasuhi karakteri fil-
min kék aramakla kurdugu yegane bag.

Ancak karikatur dizeyinde abartilan Nasuhi karakterinin gengligi-
ni yagadigi toprak eve yerlesip kendi yagi ile kavrularak son yillarini
basit ve mitevazi bir sekilde yasama arzusu filmin seyircisine dahi hi-
tap etmiyor. Bu baglamda Herkes Kendi Evinde son ¢6ziimlemede
yasamin kendisine ait birseylere dokunmaktan ziyade onlardan ka-
¢an, nostalji ile tatminsizlik diginda bir alternatif aramayan bir yakla-
gim.

Tam bunlardan Herkes Kendi Evinde’nin, Danséz filminin tam ter-
sine, ge¢misi buglne tagimak yerine simdiki zamandan gelecege uza-
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nan bir umutsuzluk tablosu cizdigini séylemek mimkin. Belki de ce-
vap aranilmasi gereken, filmin kendini nigin bir status quo diizeyinde
sinirlayip karakterlerin tatminsizligini seyirciye de gegirdigi. Dahasi,
film karakterlerini nigin 6lim noktasina getiriyor ve neden bunun
6tesinin ne olabilecedi sorusunu seyirciye birakiyor? Herkes kendi
Evinde Antonioni ya da Angelopoulos‘un yolunu izleyerek nihilist bir
tablo ¢izen bir sanat filmi mi yoksa filmdeki karakterlerin bir yansima-
sindan mi ibaret?

Danséz ne kadar seyircisini entegre etmeye ¢alisan ve ‘alla turca’
koklerden gelen bir filmse Herkes Kendi Evinde de seyircisini bolen
‘alla franga’ bir film. Herkes Kendi Evinde’nin popiilist olmayi redde-
den bir yaklagimi var. Ancak bunun kargiiginda agir bir bedel 6de-
mek durumunda.

Mayis Sikintisi

Mayis Sikintisi anlatimina iligkin motivasyonu 6zellikle dasaralmas
bir film. Ayni durumu karakterleri igin de séylemek mimkin. Doga
filmin hig bir zaman gergek 6znesi olmuyor. Filmin ana karakteri ken-
disine ait bir ortamda bulunmuyor. Kéyine dénmek, ailesi ve doga
ile karsi karslya kalmasi onu ait oldugunu disindigi hergeyden ko-
pariyor gibi gézukuyor.

Muzaffer'in yasama olan yaklagimi ile kéydeki yagam ritm agisin-
dan birbirlerine tamamen zit. Ancak filmin diger karakterleri de gev-
relerinden kopuk ve mutsuz. S6z gelimi Saffet, Gniversiteye gireme-
mis, biyik sehirde is bulmak isteyen, hatta bu yizden Muzaffer'in
daha gergeklesmemis film projesinde yer alabilmek igin fabrika igin-
den dahi ayrilmayi gbze alan biri. Muzaffer’in babasi hem devlete
inaniyor, hem de hayatini adadigi kavak agaclari projesinde devletin
‘her zamanki’ gibi mantiksiz ve duyarsiz yaklasimi ile ona ihanet ede-
cedginden korkuyor. Sikintisi devlete olan inancindaki belirsizlikten
kaynaklaniyor.

Ali (ufak ¢ocuk) muzikli saat haketmek igin otuz giin kirmadan ce-
binde yumurta tasiyan ancak son gin bagsina is saran komsu birgeyler
tagittiginda yumurtayi kiran bir ¢ocuk. Bilincinde olmasa bile Ali‘nin
de sikintisi feodal yapinin bireyselligi tanimayan cemaat kultiarinden
kaynaklaniyor. Bu durumun farkinda olmayigi sikintisini yasamasina
engel olmuyor. Filmin ¢ocuklara kargi dahi duygusal yaklagmayan bir
o6zelligi var. Hersey onlari tanimlayan cevreden ve séylemlerden izole
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edilmis. Anlatisallik bu anlamda oblique (egik, ¢arpik). Film Gzerine
kurulu oldugu belirsizliklerden hicbir sekilde rahatsizhk duymuyor.
Hatta bu riski sonuna kadar gétiriyor. Ne anlattigindan gok sectigi
tema uzerinde ilerliyor.

Rus Formalistleri temay: dykiye teget gecen ama kendi basina
motive olmayan bir anlatim sekli olarak tanimliyor. Mayis Sikintisi bu
baglamda modernist bir film. Cizdigi sikintinin gerilimini anlatiyor.
Bu gerilimin yikici ve dénugstiriica potansiyelini sonuna kadar kullani-
yor. Tipki otantik modernistler gibi gelecegi belirsiz bir dontasimu var
olana tercih ediyor. Kurulu bir zemberek gibi, ancak yeterince gerilim
yasandiginda kendiliginden gergeklesecek bir bogalmayla degiskenli-
gin yaratilabileceginin altini giziyor. Bunu yaparken de Brecht'in eski
iyi seylerden baglamak yerine bugiiniin kétulerinden baslamak gerek-
tigi dasturu ile hareket ediyor.

Modern durum 6tekilestirme arzusundan besleniyorsa postmo-
dern durumu yaratan da 6tekilegtirme krizinin ta kendisi. Otekilegtir-
mek giderek zorlagirken postmodern durumun en énemli 6zelliklerin-
den birinin herseyi 6tekiliginden siyirmak oldugu giderek daha agiklik
kazaniyor. Artik siradanlagmig, kapi komsumuz olan seri katiller, etnik
farkliiklan térpilenmis Gglinct dinyalilar, kisacasi 6nce asimile edilip
ardindan yeniden tanimlanan kdaltirler postmodern drinler olarak
karsimiza ¢ikiyor. Bu baglamda postmoderni 6tekilestirme krizi ve
otekiliginden siyirma arzusu arasinda gidip gelen tektonik hareketler
olarak tanimlayabiliriz.

Her Gg film de tim farkliliklarina kargin Turkiye'de yasanan ve res-
milegsmis olan moderniteniteye sirt cevirmeden onu asma arzusunu
dile getiriyor. Jirgen Habermas’in modernizmi tamamlanmamis an-
cak sekteye ugramis bir proje olarak degerlendirisinden biraz farkl
bu filmlerin yaklagimlari. Habermas, modernist projenin kaldigi yer-
den yoluna devam etmesi gerektigini savunuyor. Bu filmler ise mo-
derniteyi hem sirdirmek hem de onun bagdlayicihgindan kurtulmak
gibi geligkili bir gikig yolu ariyorlar.

Bu yiizden Danséz olanaksiz bir dénisimi tahayydl ediyor. Her-
kes Kendi Evinde spekilatif bir apokalips (kiyamet) tablosu ¢izerek
modernite paradigmasindan kurtulma arzusu sergiliyor. Mayis Sikin-
tisi ise modernizmi kendi paradigmalarinin da agildigi sirekli bilinme-
yene dogru yolculuk olarak géren tek film. Ayni zamanda moderniz-



(Sellm Eyﬁboﬁlu)

min yok edici potansiyelini de sirekli bileyerek gelenegi yok olmaya
mahkum bir yasama sekli olarak goriyor.

Ancak Mayis Sikintisi sikintlyi salt modernist bir tema olarak goér-
miyor. Tam tersine sikintiy1 yaratan sonsuz kinntilar dizisi metonimik
6gelerin birbirleriyle eklemlenisi ile, hatta plansiz ve paradigmasiz bir
sekilde ortaya ¢ikiyor. Bu anlamda Mayis Sikintisi’'nin modernizmi
kendi kendinden tiireyen, tek bir merkezden kaynaklanmayan patla-
malar dizini halinde sonsuza dek gidebilecek bir durum. Ta ki sikinti-
nin kaynaklarinin kendi kendilerini tiketmesine kadar. Bu anlamda
Mayis Sikintisi kendi anlatim olanaklarini da zorlayarak modernizrni
varabilecegi en son nektasina goturiyor.
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1950°li yillar Tirkiye'de sinemanin hareket kazandigi yillardi. Ti-
yatroya 6zgi temsil bigiminin sinemaya 6zgu olanla yer degisgtirmesi-
ne dayanarak Tirk sinema tarihinde "sinemacilar dénemi" olarak ani-
lan bu yillar, ayni zamanda, Tirk sinemasi icin uzun yillar varligini ko-
ruyacak olan belli bagh sorunlarin da belirdigi yillardi. Bu yazi, elliler-
den itibaren daima Tirk sinemasinin gindeminde kalacak olan yer-
lislyabanc film rekabetine, ellili yillarin tarihsel ve toplumsal baglamini
g6zoéniande tutarak, "metinler aras’" bir okumayla deginmeyi ve bu
rekabeti s6z konusu baglam icerisinde ele almayi amaghyor.

Cem Erogul’a gore, Atatirk dénemi diginda, Turkiye'de Baticihgin
tarihi bir "patrondevlet' degistirme tarihidir. Bu baglamda yirminci
yuzyillin ortasindan itibaren Tirkiye icin Bati‘daki "patron-devlet"
Amerika‘dir (1970: 194). ikinci Diinya Savasi'nin hemen ertesinde
SSCB’nin Tirkiye'nin "toprak bitinligini tehdit etmesi' ve Ameri-
ka'nin gerek cografi konum gerekse ekonomik zayiflik dolayisiyla sov-
yet/kominizm "tehdidi" altinda bulunan ulkeleri "kurtarma" misyonu-
nu Ustlenisi, Turkiye’nin Amerika’dan yana tercih kullanmasina ve iki
tlke arasinda hizla gelisen bir ekonomik ve politik iligkiler zincirine
yol agmigtir.” Amerikanci dis politikanin zirvesine ulagmasinin yani si-
ra, 1950- 1960 Demokrat Parti (DP) iktidan sirasinda Turkiye, her y6-
niyle "kigik Amerika" olma hayaliyle tanigmistir. Dénemin Cumhur-
baskani ve DP’nin eski bagkani Celal Bayar, gerek Amerika'ya yaptigi
resmi ziyaretlerde gerekse yurt icinde verdigi soylev ve demeclerde
kendisinin ve Tirk milletinin Amerika'ya olan hayranhgini her firsatta
dile getirmistir.? Bayar, 23 Nisan 1954'te radyodan yayinlan bir ko-
nusmasinda, "kigik Amerika" olma hayalini su sézlerle vurgulamigtir:
"Bugiinki iktisadi durumumuz, harici itibarimiz, milli tesanidimiz
ve birligimiz bize bu kanaati vermektedir ki Turkiye, azami otuz sene

' Tarkiye'nin, Truman Doktrini kapsamina alinmasi (1947); Marshall Planna dahil
edilmesi (1948); "kizillar'a kargyi Amerika'ya destek olmak amaciyla Kore‘'ye asker
yollamasi (1950); NATO'ya kabulu (1952).

2 Bu konuda bkz. Bayar 1999a, 1999b. {
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sonra, belki otuz seneye kalmadan daha evvel, otuz milyonla elli mil-
yon nifus arasinda bir Amerika olacaktir'(1999a: 103-4).

Doénemin iktidari Amerika'yi "en blyuk dostumuz' ilan ederken,
gundelik hayatta magazin basini da Tirk toplumunu "Amerikan tarz
yasam bigimi" ile tamgtirmaktadir. Ellili yillarda magazin basinint ince-
leyen Hurriyet Konyar, "Amerikan yagam tarzinin bu dénemin maga-
zin basininin en ¢ok ilgilendigi konu" olduguna dikkat ¢ekiyor (1995:
6). Dénemin 6nde gelen magazin dergilerinden Hafta’ya bakip Ame-
rika ve Amerikan yasam bigiminin, devlet liderlerinin hayatindan
Amerikalilarin ne yeyip ne ictigine kadar mercek altina alindigini gor-
mek mumkin. Bununla birlikte, gindelik hayatin igine sinmis Ameri-
kan hayranliginin ve "Amerikanlagma" tutkusunun en ¢arpici bigimini
Hafta dergisinde yer alan reklamlarda gézlemliyoruz.

Reklam, bir Grind, kendisiyle ayni kategoride bulunan ve hemen
hemen ayni islevi géren diger Grinlerden ayirdetmek igin o Grine bir
"imaj" atfeder (Williamson 1978: 24). Boylelikle reklam, tiketiciyi, ba-
sitge GrinG tiketmeye degil, irinle ézdeslegmis, hatta Grinin éni-
ne geg¢mis olan "imaj'a sahip olmaya davet eder (Goldman 1992: 19).
Bir baska deyisle reklam, tiketiciye, Grind satin alarak sahip olabile-
cedi yeni kimlikler sunar. Hafta dergisinde, 6zellikle 1950-1956 ara-
sinda yayimlanan, ¢ogu kozmetik urunlere ait reklamlarin buyik kis-
minda, Tirk toplumuna sunulan kimliklerin, Amerikan tarzi bir yasam
bigimini 6ngérdigind; hatta ne oldugu agikga ortaya konmamig bir
"Amerikal" ortak kimligine isaret ettigini séylemek mumkdin. Bir Gria-
nin reklamini yaparken o Grinin tim meziyetlerinin yani sira, hatta
bazen yalnizca, Amerikan mal olduguna, Amerika’dan geldigine veya
Amerikalilar tarafindan kullanildigina vurgu yapmak; yani "Amerikan-
hk" ve "Amerikaliik" imajini 6ne ¢ikarmak; bu reklamlarda en basta
gelen promosyon stratejisi olarak belirmektedir.

Amerikan mal ve Amerikalilarin tercihi olarak reklami yapilan on-
ca Urdn arasinda yerli bir Griin olan Puro sabunlari, kullandigi farkh
bir stratejiyle g6ze ¢arpmakta. Puro sabunlari, "en pahal" ve "en mi-
kemmel" Amerikan sabunlarindan "daha Gstin", "daha bol képuakla"
ve "daha ucuz", "Turkiye’'nin 1 numaral tuvalet sabunu" olarak sunu-
luyor. Puro reklamlari, her ne kadar, Amerikan oldugu 6ne sirilen
dranlerin Undne ve tercih edilirligine aslinda pek gélge diagurmuyor
ve kalite/deger konusunda Amerikanligi hala tek standart olarak ken-
di icinde barindiriyorsa da Puro sabunlarinin, Amerikan Grinlerinden
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de Gstan olma fikriyle yola ¢ikip, kendisine tek rakip gérdigia Ameri-
kan sabunlarina karsi savas acarak kendi alaninda bir ilke imza attigi-
ni séylemek mimkin. Puro, 1950'de baslattigi bu savaga 1953'de bir
muttefik de bulmug gibi gérindyor. Zira, Cocktail ve Butterfly ¢orap-
lar "en liks Amerikan ¢oraplarina bedel" oldugunu iddia etmekle kal-
mayip, bir adet Cocktail ve Butterfly corabi alana bir de Puro sabunu
hediye ediyor. Sabunlar cephesinde “yerli ile “yabanci" arasinda yasa-
nan bu savas bir diger cephede, sinema cephesinde de gerceklesmek-
tedir.

Burgak Evren’in de ‘1950°lerin "Klgik Amerika" olma disini hig
yadirgamadik; ¢inkd hayal perdesinde de olsa o toplumu ¢ok iyi ta-
niyorduk’ (1999: 127) s6zleriyle dile getirmeye caligtigi gibi, Tirk top-
lumunun "Amerikan tarzi yasam bigimi" ile tanigmasinda belki de en
blyuak rold, Tarkiye’'ye Amerikan ekonomik ve askeri yardimlarindan
6nce, daha ikinci Dinya Savag sirasinda giren Amerikan filmlerinin
oynadigini soyleyebiliriz. Vehbi Belgil 1952 tarihli bir yazisinda Tarki-
ye’de Amerikan propagandasinin en etkili bigiminin yillardir Ameri-
kan filmleri tarafindan yapiimakta oldugunu su sézlerle dile getiriyor:
"Bu filmler sayesinde Tirkiye’nin en Gcra kdylerinde bile Amerikan ta-
rihi, Amerikan hayati, Amerikan kovboylari, Amerikan zenci meselesi
hakkinda pek ¢ok sey bilen insanlara rastlamak kabildir"* (1952: 11).
Hafta dergisinde ayni yl yayimlanan, "Sanki Hollywood'dasiniz" slo-
ganiyla yola gikan ve musterilerine "Amerikan teknigi" ve "Hollywood
modas!" ile dzellikle "gégis gizelligi" vaad eden, "istanbul’'un yegane
teknik sityen muessesesi®, "Hollywood Enstiti" reklami, daha ellilerin
basinda Hollywood'un Tirkiye'deki popiler imajini gbzler 6niine seri-
yor. Bu dénemde Tirkiye'deki sinema salonlan neredeyse tamamen
Amerikan filmleri tarafindan isgal edilmis durumdaydi. Avrupa film
enddistrilerinin savag kosullariyla yipranmasi ve Tirk Sansir Kuru-
lu'nun Rusya ve Dogu Avrupa kokenli filmlerin Tirkiye'de gdsterimi
Gzerine koydugu yasak, Tirkiye'deki sinema salonlarini, soguk savas
yillarinda, Amerikan filmlerinin hakimiyetine agmigti (Gevgilili 1995:
27). Sezon baglarinda ilan edilen gésterim listelerindeki filmlerin
%90°1in1 Amerikan filmleri teskil etmekteydi.’ Boyle bir durumda, yerli
film endustrisinin karsisindaki en biyik tehlikelerden birisi haline ge-
len Amerikan filmleri, filmleri salon bulamayan Tirk film yapimacilari-
nin hedefi haline gelmig ve 1955'te Turk Film Dostlar Dernedi’ni, bir

( 3 Bu konuda bkz. Akis No. 229 (1958): 32. \)
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rapor hazirlayarak, yerli film endistrisinin gelisebilmesi igin yabanc
film ithalatinin kisitlanmasi énerisinde bulunmaya kadar goétirmas-
ti.* Ellilerde, Turkiye'deki sinema salonlarinin Amerikan filmlerinin
hakimiyetinden kurtarilmasi gerektigini savunan sadece Tirk film ya-
pimailan degildi. Donemin Akis, Kim gibi siyasi dergilerinin sinemaya
aynimis sayfalarinda elestirmenler de her firsatta Amerikan filmlerinin
hakimiyetinden yakinmaktayd. Fakat elestirmenler igin asil sorun Av-
rupa filmlerinin Amerikan filmlerinden yer bulup da gésterim listeleri-
ne girememesi, ticari karin sanata tercih edilmesiydi. Yerli filmlerin
salon bulamayigina da deginen elestirmenler bununla yerli filmlerin
Amerikan filmlerinden daha iyi oldugunu savunmuyor, Amerikan
filmlerinin de en az yerliler kadar "k6ti" oldugunu vurguluyordu.® Bu
baglamda, elestirmenlerin, Hollywood’la Yesilgam’i ayni safta ko-
numlandirdigini séyleyebiliriz.

Sinema alaninda Hollywood’la Yesilgam arasinda, 6zellikle ellilerin
ortasindan itibaren iyice kuvvetlenen gerilim, Amerikan ve Tirk sa-
bunlan arasinda sirmekte olan savasa da yansimigti. Amerikan film-
lerinin revagta oldugu bu ortamda, dogal olarak, Hollywood yildizla-
rina -Hollywood Amerikasi‘na- referans vermenin, Hafta dergisinde
yer alan, Grinin Amerikahlar tarafindan tercih edildigine vurgu ya-
pan reklamlarda kullanilan stratejilerden birisi haline geldigini goz-
lemliyoruz. Bu tir reklamlarin basinda 1953 tarihli Havilland krem ve
1954, 1956 tarihli Liks sabun reklamlar geliyor. Havilland reklamlari,
Hollywood’da artistlerin bu kremi tercih ettigini, bu kremle gizellik-
lerini muhafaza ettiklerini belirtmekle yetinirken Liks reklamlari,
Hollywood'un meshur kadin yildizlarinin fotograflarina yer vererek
onlarin Liks't tercihlerini, kendi agizlarindan dile getiriyor.® Liks'Gn
1954'te baslattigi bu stratejinin karsisina Puro, ayni yil, Yesilgam ar-
tistleriyle cikiyor. Yerli artistlerin fotograflarina yer vererek Puro’yu

* Bu konuda bkz. Akis No. 233 (1958): 31. Bu 6neri hig bir zaman uygulamaya kona-
masa da Turk Liras’'min surekli deger kaybetmesi sebebiyle ithal edilen Amerikan
filmlerinin ellilerin ortalarindan itibaren digmeye baglamas: Turk film yapimcilarimi
umitlendirmigti.

* Bu konuda Kim dergisinin 1958 tarihli 21, 23 ve 29. sayilarina bakiniz. Bu konuda
bkz. Akis No. 122 (1956): 28-9; No. 131 (1956): 29; No. 161 (1957): 30; No. 266
(1959): 30.

® Luks, agirlikh olarak, Hollywood'daki Amerikali kadin yildizlara yer verse de Tirki-
ye'nin Hollywood sayesinde tamidigi Avrupali kadin yildizlari da malzeme olarak
kullanmistir. Liks reklamlarinda yer alan yildizlardan bazilari sunlardir: Yvonne de
Carlo (1954), Elizabeth Taylor (1954), Ava Gardner (1954), Esther Williams (1954,
1955), Lauren Bacall (1955), Yvonne de Sanson (1955), Rosana Podesta (1955), Bri-
gitte Bardot (1956), Sophia Loren (1956), Cyd Charisse (1956), Susan Hayward
(1956), Patricia Roc (1956), Marina Vlady (1956), Martine Carol (1956). |
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tercihlerini ve Puro’nun marifetlerini onlarin ifadeleriyle vurguluyor.
Bu baglamda, Puro’nun, 1950'de Amerikan sabunlarina kargi baslat-
tid1 savagl, bu kez, Yesilgam yoluyla, Tirkiye’de Amerika‘'nin en blyiik
temsilcisi haline gelen Hollywood’a kargi sirdirdigini soéylemek
yanhs olmayacaktir. Bununla birlikte bu "karsi"lik durumunun sorun-
sallagtinimasi gerekebilir. Zira Puro reklamlarinin bigim ve strateji te-
melinde Liks reklamlariyla bir benzerlik tasidigini farketmemek
muamkin degil. Her ne kadar Puro reklamlarinin igerik ve bigim agisin-
dan Liks reklamlarinda olmayan bir "asirilik (excess)" tagidigi goéze
carpmaktaysa da temelde Liks reklamlarindan ilham aldig: disa-
nilebilir. Fakat, Puro’nun hakim olana agik bir muharebe yoluyla
meydan okumayip, onun kurdugu dizen igerisinde kendi karsithgi-
ni kendi yontemleriyle koruyarak bir tur "gerilla taktigi" gelistirdigini
soyleyebiliriz.”

Bu yazida sergilendigi Gzere, ellilerde magazin reklamlarinda Pu-
ro ve Amerikan sabunlan arasinda ortaya ¢ikan gerilim, kiguk bir
drdnler arasi rekabet savagsi gibi gézikse de, farkl toplumsal alan-
larda olup bitenlerle birlikte ele alindiginda, Tirkiye'de politikadan
gundelik hayata her alanda hizl degisimlerin yasandigi bir déne-
min ve Turk sinema tarihinde her zaman giindemde kalmig olan
Yesilgam/Hullywood ¢ekismesinin bir allegorisi olarak da okunabil-
mektedir.
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SINEMA ENDUSTRISININ PAZARLAMA VE
PROMOSYON STRATEJILERINDE
YONELIMLER: AMERIKA VE TURKIYE

(Siiheyla Kirca)

Girig

Sinema tarihinin ilkk dénemlerinden itibaren filmlerin promosyon
etkinliklerinde reklam ve halkla iligskiler yontemleri kullanilmaktadir.
Ancak endustrisinin geligmesiyle birlikte, promosyon etkinliklerine ve-
rilen 6nem her geg¢en gin artmaktadir. 1970°’lerde ve 1980’lerde,
Star Wars, Batman gibi filmler, ticari esya ve promosyon ortakliklari
(crosspromotion) kullanarak yeni tanitim stratejilerinin 6ncdileri oldu-
lar. Bu geligmeleri takip eden yillarda, medya holdinglerinin film pa-
zarlama etkinliklerine verdikleri 6nem eglence medyasinin entegras-
yonuyla ve yeni medya sektorlerinin ortaya ¢ikisiyla hiz kazandi. Son
zamanlarda bir Hollywood filminin reklami ve tanitimi igin ayrllan
bitce neredeyse filmin yapimi icin harcanan miktara ulasiyor. Orne-
gin, Godzilla filminin yapimcisi filmin reklami igin 50 milyon dolar
harcadigini belirtiyor (Welkos 1998). Filmin tanitiminda, bodylesine
biyik reklam kampanyasinin yani sira pazarlama faaliyetleri de sip-
hesiz etkin bir rol oynuyor.

Bu ¢alismanin ilk bélimunde, Amerikan sinema enddustrisinin pa-
zarlama stratejilerindeki yonelimler ele alinarak, pazarlama ve pro-
mosyon etkinliklerinin neden artan bir oranda medya holdingleri ta-
rafindan yapildigi ve bunun sonuglan incelenecektir. ikinci bélimde
ise, bu gelismelerin Tirkiye’de son dénemde yapilan filmlerin pazar-
lama stratejilerine yansimalan degerlendirilerek, bu baglamda de-
mokratik bir toplumda medyanin rolinin neler olabilecedi tartisila-
caktir.

Amerikan Filmlerinin Tamtim ve Pazarlama Etkinliklerindeki
Artisin Nedenleri

1990°h yillar itibariyla, filmlerin pazarlama etkinliklerinde medya
holdinglerinin roli daha fazla 6nem kazanmaya bagliyor. Amerika‘da
sinema endistrisinin medyada yaptigi reklam harcamalarinin diger



(Si.'lheyla Kll’@

pek cok sektorii geride biraktigi gérdliyor." Sinema firmalarinin rek-
lam harcamalan ilk bakista pazarlama etkinliklerinin énemini geri
planda birakiyor gibi gérinse de, bu etkinlikler sinema enddstrisinin
ticari basarisinin vazgegilmez uygulamalar olmaya devam ediyor.
Hem reklam hem de pazarlama etkinliklerinde kullanilan en 6nemli
promosyon kaynaklarindan biri "licensing" denilen yéntem. Bu yén-
tem, sinema karakterlerinin veya ikonlarinin gesitli ticari egyalar Gze-
rindeki kullanim iznini kapsiyor. Diger énemli bir yéntem ise, pro-
mosyon ortakligi olarak ifade edilen “cross-promotion" yéntemidir.
Film sirketlerinin sektor disi firmalarla yaptiklari birlesik reklam veya
promosyon kampanyasi bu faaliyetleri olusturuyor.

Matthew P. McAlliter (2000: 106-110), Amerikan sinema endustri-
sinin 1990’larda pazarlama etkinliklerine agirhk vermesini G¢ temel
nedene baglyor: 1) iletisim teknolojisindeki gelismeler promosyon
etkinlikleri icin yeni medyanin gelismesini sagliyor; 2) ana mecra (ma-
instream) filmlerin yapim maliyetleriyle birlikte rekabet artiyor; 3) en-
distrideki yogunlagma hiz kazaniyor.

1-Yeni medya sektorlerinin promosyon imkanlar::

Farkh medya sektorlerinin gelismesi, hem kendilerinin promosyon
ihtiyacini, hem de onlari promosyon araci olarak kullanma ihtiyacini
gindeme getirdi. Bir taraftan Amerika’da kablolu televizyonun yay-
ginlagmasiyla birlikte, yapimcilar bu kanallari filmlerin reklam ve tani-
timi igin kullanmaya basladilar. Diger taraftan video film kasetleri yal-
nizca bagka filmlerin tanitimi igin degil, ortak promosyon etkinlikleri
icin de kullanilan bir iletigim araci niteligi kazandi. Ayrica internet kul-
laniminin artmasi, yapimcilarin ve dagitim sirketlerinin interneti etkili
tanitim araa olarak kullanmalarini kaginilmaz kildi. Film web siteleri
filmler hakkindaki bilgileri seyirciye ulastirmanin en kisa ve etkili yolu
olmaya baslad..

2- Blyiik butceli filmlere olan ragbet ve rekabetin artmasi:
Filmlerin pazarlama etkinliklerinin genislemesinde diger 6nemli et-
ken biyik bitgeli filmlere olan ragbet ve dolayisiyla rekabetin artma-
sidir. Amerika’da ticari bagariyl garantilemek isteyen ana mecra (ma-
instream) filmler blydlk starlar, "action" macera sahneleri ve etkileyici
“special effect'ler kullanmak durumundalar. Bu da pahal bir yapim
anlamina geliyor. Yapilan arastirmalara gére, 1970 ile 1990 yillari
arasinda film yapim ve pazarlama ucretleri on kat artmistir (McAllis-

( ' 1990'larda bu gelismeyi inceleyen galigmalar igin bkz. Reina 1996. w
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ter 2000: 107). Boylesine bayik bitgelerle yapilan filmlerin finans ris-
ki tagimasindan dolay), yapimcilar filmleri olabildigince fazla sinema-
da gostermek igin kendilerini siddetli rekabetin iginde buluyor. Bu re-
kabette basgarili olmanin en énemli yolu reklam ve etkili pazarlama
yontemlerinde goériliyor. Amerika'da yapilan arastirmalara gore, se-
yircinin hangi filmi gérecegine karar vermesinde %80 oraninda tele-
vizyon reklamlari etkili oluyor (ibid.). Ayrica yapim ve reklamlar igin
ayrilan bitgenin buyukligi, genis pazarlama kampanyalarini gegerli
ve savunulabilir kildigindan, bu kampanyalar da filmlerin yaygin gos-
terimi icin 6nemli bir neden ve kriter olmaktadir.

3- Endistrideki yogunlagma:

Filmlerin pazarlama etkinliklerinin artmasindaki son etken sinema
endistrisinde goérilen yogunlagmadir. Time Warner, Disney gibi me-
ga eglence holdinglerinin olusumu bu geligmeye 6rnek gosterilebilir.
Cesitli medya sektorlerine (film yapim, dagitim, gésterim, TV kanalla-
r, reklam ajanslan vs.) sahip olan bu holdingler, kendi sektérlerindeki
imkanlar ve Grinleri kullanip pazarlama etkinliklerini kolayca arttira-
biliyor. Bir holding igindeki farkli sektérlerin birbirlerinin reklamini
yapmasi ve reklam alim satimlarini kendi iglerinde gergeklestirmeleri;
tiketim drdnlerinde filmlere ait karakter, ikon kullanim haklarini ken-
di firmalarina vermeleri; karsilikh promosyon faaliyetlerinin ayni hol-
ding kuruluslan tarafindan yapilmasi, pazarlama etkinliklerini arttir-
ma yontemleri olarak gosterilebilir. Bu yontemler holdinglerin finan-
sal riskini azaltarak, ekonomik agidan hizla biyimelerini sagliyor.

Dinya sinema endistrisine hakim olan Amerika‘daki bu durum,
ekonomik olarak daha kiglk o6lcekli Glkelerin sinemasini ve onlarin
tanitim, promosyon aktivitelerini nasil etkilemektedir? Sinemanin da
dahil oldugu eglence enddistrisinin, ulusagin medya kuruluglari araci-
g ile neredeyse tim dinyada hakimiyetini sirdirmesi, o tlkelerdeki
kiltdrel Gretimi ve tiketimi ne 6lgide bigimlendiriyor? Turkiye 6rne-
gini ele alarak, Turkiye sinema sektériind bu sorular gercevesinde tar-
tisacagim.

Fener Afislerden internete Yerli Filmlerin Tanitim ve Pazarlama
Yoéntemleri ve Giiniimiiz Tirkiye Sinemasi Uzerine Etkileri
1990°larda Tirkiye sinemasini karakterize eden en 6nemli etken,
ABD sirketlerinin Tirkiye'de kurduklan sirketler araciligiyla dogrudan
pazara girmesi oldu. Warner Bros. ve United International Pictures gi-
bi bayuk sirketler Turkiye'de film dagitim agini dizenleme faaliyetle-



(Si.’lheyla Klr@

rinde oldukga etkili olmaya basladilar. Bunun sonucu olarak, Tirki-
ye'de gosterime giren yabanci filmlerin tanitim ve promosyon etkin-
likleri Bati'daki uygulamalar paralelinde gelismeler gésterdi. Ayrica, o
déneme kadar yerli filmlerin promosyon ve tanitimi igin kullanilan
geleneksel uygulamalar-sinema o6nlerine yerlestirilen fener afisleri,
mabhalle aralarinda gezen ¢igirtkan arabalar, kigik gazete ilanla-
ri-yerini yavag yavas yeni tanitim ve promosyon yéntemlerine birakti.

Bati sinema ve eglence endustrisinin yakin dénemde gegirdigi ve
Turkiye'yi de etkileyen olusumlari Yagmur Nazik soyle o6zetliyor:
1980’lerde iletigim teknolojilerindeki gelismeyle birlikte tek bir altyapi
(entegrasyon) tzerinde hizmet satma anlayisi gelisti; sermayenin bu-
yime istedi sonug olarak endustride ulusaginlasmayi yaratti; ve ileti-
sim teknolojileri, ulusasin sirketlerin ortaya ¢ikmasini ve kuresel bir
tiketim aginin kurulmasini sagladi (2000: 29).

Ancak, kiresel pazarlama ve tiketim aginin kurulmasina Tirkiye
agisindan baktigimizda, Amerikan biyik dagitim firmalarinin Tirkiye
piyasasi Uzerindeki hakimiyetinin sonuglarindan biri olarak, yerli ya-
pimlarin gésterim olanaklarinin gittikce azaldigini gérayoruz.” Ya-
pimcilarin maliyeti bile kurtaramadigi Tirk sinemasinin ekonomik
zorluklari 1990’larda sektori gesitli sekillerde etkiledi ve sektor gegcen
yuzyilin son yillarindan bu yana yeni yénelimler kazandi. Bu yénelim-
ler bes kategoride siniflandirilabilir:

« Urettiklerini satacak alternatif bir dagitim ve gésterim halkasinin
olmamasi nedeniyle bazi yénetmenler gareyi bagka gegimlik isler ola-
rak reklam filmi, video-clip ve televizyon dizisi cekmekte buldular (6r-
negin Saygilar Bizden 1992, Zeki Okten; Siper Baba 1994, Feyzi Tu-
na). 2000°li yillarin baginda artik kaginilmaz gérinen sinema, reklam
ve televizyon sektorleri arasindaki iliski ayrintih olarak asagida incele-
necektir.

* Dénemin film yapim kosullar da farklilagti. Yapim kosullarinda
meydana gelen degisikliklerde, filmlerin televizyon kanallarina satil-
masindah elde edilen gelir, ortak yapimlar ve Kaltir Bakanhd kredisi,
Avrupa sinemasinin Amerikan sinemasi karsisinda ayakta durabilme-
sini saglamak yolunda kurulmus olan Eurimages gibi kurumlarin kre-

2 1990’larin baginda yerli filmler salon bulmada oldukga zorlandi. ABD sirketlerinin
dagitim piyasasindaki hakimiyeti zaten az sayida yapilan yerli filmlere pek sans ver-
miyordu. Balent Goriici’nan belirttigine gére, 1993 yilinda 5-6 yerli fim salon bu-
labildi (Goraca 1994: 9). Daha sonra belirtecegimiz gibi, 1990’larin ortasindan son-
ra kullanilan yeni tanitim ve promosyon yontemleri yerli filmlerin seyirciye ulasma-
sinda ve salon bulabilmesinde daha etkili olmaya baglad:.
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dilerinin 6ne ¢ikmasi etkili oldu (Gérici 1997: 36-7).

* Ekonomik sikintilar film yapimini zorlagtirdigi igin, yapim sayisin-
da bir dagus goéraldi. Amerikan filmleri ile yarisabilmek, seyirciyi sa-
lonlara gekebilmek igin, yonetmenler yerli filmlerin iceriksel 6zellikleri-
ni Amerikan ticari sinemasi paralelinde bigimlendirdiler. (Berlin in
Berlin 1993 / Sinan Getin; istanbul Kanatlarimin Altinda 1995 / Mus-
tafa Altioklar; Eskiya 1996 / Yavuz Turgul; Amerikali 1993 / Serif G6-
ren).

* Bu nedenle yeni donemde, aksiyona dayali, zengin oyuncu kad-
rolu, Ginla simalarin rol aldigi ve 6ncesine goére buyuk bitgeli yapim-
lardan olusan bir sinema anlayigi gelisti. Ornegin, 2.5 milyon dolar
butgesi oldugu ileri sirilen Vizontele filmi, Subat ayinda 90'dan faz-
la sinemada gosterime girdi ve ilk giin 135 bin kisi tarafindan izlene-
rek Turkiye‘de rekor kirdi.’

* Amerikan filmleriyle rekabet edebilmek igin ayrica yazili ve gor-
sel basinda etkin tanitim kampanyalan yapildi ve televizyon diinya-
sindan Gnli isimler kullanildi. Kisa bir sire 6nce gdésterime giren
Hemgo ve Vizontele filmleri Turk sinemasindaki bu gelismeleri temsil
eden iki 6nemli 6rnek olarak 6ne ¢ikti.

Sinemanin Reklam ve Televizyon Sektérleriyle iligkileri

Amerikan edlence enduistrisini bicimleyen entegrasyon ve buyuk
sirketler zinciri Tarkiye igin pek gegerli olmamakla birlikte, televizyon,
reklam ve film sektorleri arasindaki grift iligkilerden s6z etmek mam-
kiin. Reklam yoénetmenliginden film yénetmenligine ge¢mek veya
film yonetmenligi yani sira reklam filmleri yapmak gibi egilimler
1990’lardan beri bu iki sektérin etkilesimine veya ¢ogu zaman bera-
ber calismalarina yol agti.*

Televizyon ve sinema sektorleri arasindaki iliskiyi anlamak igin,
1990’larin basindaki gelismeleri incelemek gerekir. Kurallarin kaldinil-
masi anlamina gelen "deregulasyon" tim dinyada oldugu gibi, Tarki-
ye'de de 1990‘lara damgasini vurdu. 1994°'te 3984 sayili kanunla ya-
yincihkta TRT tekelinin kaldinimasiyla, 6zel girisim yayincih@ yasal
stati kazandi. TRT'nin reklam kaygisiyla goésterime girecek filmlerin
tanitimina yer vermemesi, 1990'larin bagina kadar izleyici kitleyi bilgi-
lendirmek igin televizyonun kullaniimasina énemli bir engeldi. Ozel

-
? Radikal gazetesi, 2 Jubat 2001 ve 4 Subat 2001.

* Sinema ve reklamcilik sektorleri arasindaki b u iligki, filmleri hem gérsel hem de ige-

rik olarak oldukga etkiledi. Aynntili bilgi igin, Yavuz Turgul’'un galigmalarimi bu ger-

gevede tartigan Serkan Acer’in ‘Yine Yeni Yeniden Egkiya’ (1997) baghkl makalesine

bakiniz.
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kanallarin artmasi ve kablolu yayinlarin yayginlasmasi sonucu, televiz-
yon, filmlerin izleyiciye tanitilmasi igin yeni ve etkili bir arag oldu. iste
bundan sonraki siregte sinema-televizyon arasindaki iliskiler yeni bir
boyut kazand..

Bu ticari iliskide 6ne ¢ikan isbirligi, bazi yapimcilarin film butgeleri-
nin 6nemli bir kismini televizyon kanallarindan saglamalari, ayni za-
manda televizyonu ¢esitli yollarla tanitim ve promosyon araci olarak
kullanmalandir. Bir filmin yapim asamasinda, yapimcinin bir televiz-
yon kanaliyla anlasarak finans saglamasi artik sik gorilen bir uygula-
ma. Bunun karsihginda o kanal, filmin gésterim haklarini aliyor ve
film vizyona girene kadar filmin tanitim ve promosyonunu yapiyor.
Ancak Amerika'yla karsilagtinldiginda, Tirkiye'de yerli filmlerin tele-
vizyon reklamlarindaki pay: oldukga disik.

Yine Amerika ile karsilagtinldiginda, filmlerin tanitim faaliyetlerin-
de promosyon ortakligi yonteminin Turkiye’de henluz pek yaygin ol-
dugu soylenemez. e-kolay.net’in 2001 yilinda dergilerde ve televiz-
yon kanallarinda yayinlanan reklamlarinda, o dénemde vizyona gire-
cek olan Komiser Sekspir filminin yer almasi nadir érneklerden biri
olarak gosterilebilir. Diger bir 6rnek ise, televizyon kanallarinin deste-
giyle yapilan filmlerin, o kanallarin isbirligiyle yapilan promosyon or-
takligi. Bazi son dénem popdler filmlerin GnlG oyuncularinin hem te-
levizyon "yild1zi" olmalari, hem de filmlerde rol almalari, televizyonda
bu filmleri pazarlama ortami yaratiyor. Ornegin 2001 Ocak ayinda
vizyona giren Hemso filminin oyuncularindan biri olan Okan Bayadl-
gen, ayni zamanda Kanal D’de bir TV programinin sunucusu. Bayiil-
gen, kendi TV programinda sirekli bu filmden fragmanlar gostererek
veya filmde oynayan diger oyunculan programa davet ederek filmin
tanitim ve promosyonunu yapma imkani bulabiliyor.

Hem televizyon hem de film yildizi olan kisilerin, filmlerin tamtim
ve promosyonu igin televizyonu bu sekilde kullanmalarinin ayricalikli
bir durum yarattigi séylenebilir. Filmlerin pazarlanmasinda etkin bir
yol olmasinin yanisira (yukaridaki érnekte oldugu gibi), bu program-
lar izleyicileri kolayca yénlendirebiliyor. Ornegin Kahpe Bizans filmine
yonelik elestirilerden hognut olmayan ve filmde bas roli oynayan
Mehmet Ali Erbil, televizyonda sundugu yarisma programinda, be-
denmedigi elestirmenlere kolaylikla kifir etme cesaretini gostererek
izleyici Gzerinde siibjektif bir etki yaratabiliyor.

Ginamaz iletisim teknolojilerinin en etkin ve hizh araci olan inter-
net, Bati Ulkelerine gére yavas gelismekle birlikte film tanitim ve pro-
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mosyon etkinliklerinde kullanilmaya baglandi. Henilz reklam pastasin-
da fazla yer tutmayan internet cesitli bigimlerde kullaniliyor. Sipe-
ronline, e-kolay.net gibi sitelerde filmlerle ilgili dizenli bilgiler yayin-
lamiyor, film fragmanlar izlenebiliyor. Agir Roman filmiyle baslayan
film web siteleri, Hemso, Filler ve Cimen gibi yeni yerli filmler tarafin-
dan da tanitim ve promosyon araci olarak kullaniliyor.

Son on yildir medyanin gesitli sektorlerinde yasanan bu gelismele-
rin, filmlerin promosyon etkinliklerini nasil etkiledigi su sekilde 6zet-
lenebilir:

* Yayin tekelinin sona ermesiyle televizyon, filmlerin izleyiciye ta-
nitilmas surecinde etkili bir arag oldu. Film 6ncesi kokteyl, basin top-
lantilar ve bunlarin televizyonda haber degeri tasimasi, filmlerin tani-
tim ve promosyon etkinliklerinin en temel unsurlari haline geldi.

* 1990°’larda sound-track anlayisi gelisti; diger bir deyisle, film
muzikleri pazarlanmaya ve klipleri yapilmaya baglandi.

* ‘Kamera arkasi’ olarak ifade edilen film setinden gérintdiler, da-
ha yapim asamasinda filmlerin televizyonda tamitimi igin kullanilan
6nemli gérsel malzemeler oldu.

* internet etkin bir sekilde tanitim ve promosyon faaliyetleri icin
kullanilmaya baslandh.

1990°lardan beri Tirk sinema sektérinin pazarlama etkinlikleri
Gzerine yogunlagsmasi ve kullandigi yontemlerle bu alanda gosterdigi
geligim gizgisi, Amerikan sinema endustrisi ile benzerlikler gosteriyor.
Her ikisi de yeni medyanin promosyon ve tanitim imkanlarindan ya-
rarlaniyor; rekabetin artmasiyla (kendi baglamlan igerisinde) biyuk
bitgeli filmlere ve belirli iceriksel ve anlatimsal 6zelliklere yonelik bir
egilim goéralayor. Ancak Amerikan eglence endustrisinde gorilen yo-
dgunlagma Tirkiye'de oldukga kiguk olgeklidir. Bunun nedenleri ara-
sinda, Amerikan ulusasin sirketlerin Tirkiye piyasasindaki hakimiyet;;
yerli yapimlarin diinya piyasasindaki payinin yok denecek kadar az ol-
masi; sinemanin Turkiye'de heniz bir endistri olamamasi ve dolayi-
siyla diger eglence endustrileriyle entegrasyonunun yavas gelismesi
sayilabilir.

Sonug
Yukarida Amerika ve Tirkiye 6rneginde incelenen film pazarlama
yontemlerindeki bu gelismeler nasil degerlendirilebilir? Piyasa ve se-
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yirciler bu gelismelerden nasil etkileniyor? Bu sorulann cevabini kisa-
ca g kategoride incelemek mimkin.

* Amerikan ana mecra (mainstream) filmlerin hedef kitlesi geng
ve yetigkin grubu kapsayan uluslararasi bir kitle oldugu icin hem ice-
rik, hem gorinti agisindan kolay algilanabilecek yapimlar olmasi ter-
cih ediliyor. Ancak bu tar filmlerin pazarlanmasi diinya piyasalarinda
basarili olabiliyor. Tirkiye’de son dénemde biyik seyirci kitlesi ¢eken
filmlerde de benzer egilimler gorilmektedir.

* 1990'lardan beri filmlerin medyada, 6zellikle televizyon kanalla-
rinda, reklamlarla izleyiciye tanitiimas,, izleyicilerin reklamlar ve igerik
konularindaki beklentilerini bicimlendirmekte. Yani, medyanin tani-
tim ve promosyona daha fazla yer vermesi, izleyicilerde, keyif alsalar
da almasalar da, reklam beklentisi yaratiyor. Sinema filmlerinin tani-
tim ve promosyonun agirlikl olarak medya aracihgi ile yapilmasinin
sonucu olarak, igerik ve reklam ig ice gegiyor ve bu da neyin ne oldu-
gunun ayirdina varilmasini zorlastiryor.

* Medya sistemleri kendi promosyonlarini yaptiginda bilgi ve eg-
lence medyasinin icerigi daha ¢ok reklama benzemeye baslyor. Bu
temel olarak iki sekilde yapiliyor: marka urinlerin filmlerde kullanil-
masi (product placement) veya bir holdingin sahip oldugu cesitli
medya Urdnlerinin, karsihkh birbirlerinin promosyonunu yapmalar.
Promosyon ortakligi yontemiyle gergeklestirilen bu uygulamada, bir
filmden kisa gérantiler reklami yapilan bir Griin iginde kullaniliyor.
Ornegin, 2000 Aralik ayinda yayinlanan Nokia reklaminda, Char-
lie’nin Melekleri filminden sahnelerin kullanilmasi gibi.

Sonug olarak diyebiliriz ki, medyay: kullanarak yapilan tamtim ve
promosyon etkinliklerinin artmasi, medyanin igerigini daha fazla rek-
lama bagiml hale getiriyor. Dolayisiyla, yeni pazarlama ve promos-
yon ortaminda, medyanin igerigi ve reklam arasindaki aynmdan séz
etmek gittikge zorlasiyor.

Amerika’da gelistirilen karmagsik pazarlama-promosyon yéntemle-
rinin henuz hepsi etkili bir sekilde Iﬁ'rkiye'de kullanilmasa da, Tirki-
ye'deki sinema sektoru bir stredir bu ¢arkin igine girmig durumda. Bu
carkin, diger bir deyisle medya ve sinema sektoérlerinin dinamikleri-
nin, Tarkiye sinemasinin igeriksel ve anlatisal 6zelliklerini nasil etkile-
digi, ticari kaygilarin sinemayi yakin dénemde nasil bi¢imlendirecegi
gibi konular Gzerine yapilacak yeni arastirmalar, demokratik bir med-
ya sistemi olusturmaya giden yolda 6nemli birer adim olacaktir.
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(Nezih Erdog‘an)

Dublajdan Sesli Gekime: Paradigmatik Bir Gegis

1997 yilinda Antalya Altin Portakal Film Festivali‘nde en iyi erkek
oyuncu 6dulinu Képekler Adasi (Halit Refig) filmindeki roliyle emek-
tar film yildizi Tanju Girsu kazand. Jirinin karan hararetli tartismala-
ra yol actl. Gursu’'nun canlandirdigi karakterin dublajda seslendiril-
mesine itiraz edenler, baskasinin sesini 6ding alan bir oyuncunun
6dil kazanmaya hakki olup olmadigini giindeme getirdiler. Tartigma-
dan hareketle Radikal gazetesinin yurattigu bir sorusturma, sesli ce-
kim ve dublaj arasindaki farklara isaret ediyordu. Ornegin sinema ta-
rihgisi ve yazar Burgak Evren, dublajin “filmin dogalliktan uzaklagip
yapaylasmasina” neden oldugunu ileri sirerken, geng yénetmen Mus-
tafa Altioklar, "Sonradan seslendirme yapildiginda filmin inandincihgi
ortadan kalkiyor. Samimiyet kalmiyor" diyordu. Altioklar, Agir Roman
adh filmini sesli cekmigti: "Sesli ¢ekince oyuncunun buyliyi daha ko-
lay hissetmesini sagliyorsun". Yillarca sessiz gekilen filmlerde rol almig
olan emektar oyuncu Sener $en‘e gore sesli ¢alisildiginda oyuncu o
andaki gergek duygularini en dogru sekilde ¢ikaryor: "O duygular
dublajda unutuluyor. Oyuncu bu duygulari hatirlamaya galisiyor". Sen,
hi¢ olmazsa genelde kendini seslendirme firsatini bulabilmig bir oyun-
cu, Yesilcam’in starlan ise yillarca bagkalarinin sesiyle konustular.' Yazi
yine Altioklar’dan bir alintiyla sona eriyor: ‘Sinemanin yiizde 50’si go-
rintiyse, yizde 50'si ses. Filmlerdeki sesi 6nemsemeyerek sinemaya
yuzde 50 eksik bashyoruz’ (Oztirk 1997: 18). Bu s63 ilging bir sekilde,
Cem Ozer'in katildig: bir televizyon programind: Ye§ilcam oyunculugu-
na deginirken ‘Zaten adamlarin yizde 60’1 yok’ demesini hatirlatiyor.

Yesilcam'in standart pratigi olan dublaj, Yeni Tirk Sinemasi'nda
sesle ilgili tartismalarin merkezinde yeraliyor. Anlasilan dublaj, anah-

' Ornegin, Cineyt Arkin't Abdurrahman Palay ve Toron Karacaoglu, Oztirk Serengil‘i
Micap Ofluoglu, Tarkan Soray' onceleri Adalet Cimcoz, sonra genellikle Nevin Ak-
kaya ve Jeyan Mahfi T6zim seslendirdi. Hayri Caner, J. M. T6zim’Gn Aglayan Me-
lek (Safa Onal, 1970) adh filmde hem $oray hem de onun karsisinda Rum kiz Ta-
sula’yi canlandiran Oya Peri'yi seslendirdigini yaziyor. "Yegilcam" Filmlen (Istanbul:

1995: 12).
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tar sézcikleri "inanihrhk", "dogallik”, "samimiyet" olan yeni bir para-
digmaya gegise ayak uyduramayacak. Her ne kadar Yeni Turk Sine-
masi selefinin mirasini reddetmekte israrl gérinmese de, Yesilgam’in
sesle ilgili goreneklerinin bir daha geri donmemecesine terkedildigini
soyleyebiliriz.

Dublaja getirilen elestiriler, isitme / dinleme pratiklerinin toplum
tarafindan kuruldugu gergegini gézden kagirarak bir gesit 6zctliagun
tuzadina disiyor. One sirdiikleri iddialarin benimsedikleri degerlerle
celisebilecegi kolaylikla gosterilebilir. Bunun igin, Michel Chion’un ge-
¢en yuzyihn baglarinda ilk kez sesli bir film izlemek icin ingiltere’ye gi-
den bir yazardan aktardiklarina bakmak yeterli olacaktir. Film, sesli
cekildigi ve senkron mikemmel oldugu halde "son derece rahatsiz
edicidir, ¢lnkl seyircinin inanilirhk talebini guglendirmektedir."
"Ama", diyor Chion, "sinemada sesin nasil gelistigini biliyoruz artik:
toleranslar ve yaklasiklklar (approximation) tesis etmek yoluyla" (Chi-
on 1999: 131). Toleranslar birbirini olumsuzlayabilir hatta birbirinin
yerini alabilir, bugin rahatsiz edici ya da kabul edilemez bulunan ya-
rn hosgorilebilir. Tolerans séziyle sinema kurumu ve film izleyen 6z-
nenin ortaklasa olusturduklan gérsel-isitsel bir s6zlegsmenin bir islevi-
ni kastediyorum. Bu ¢aligmada bu sézlesmenin bazi yanlarini, Yesil-
¢am’in kurdugu bedenle iligkisi cercevesinde incelemeye ¢alisgacagim.
iki konu Gzerinde yogunlagsacagim: 1) Ses ve bedenin konfigiirasyon-
larinl mimkan kilan sinematografik aygitin sagladigi bir ¢ercevede
dublaj; 2) Film karakterlerinin algisi Gzerinde oynayan ve sik tekrarla-
nan bir tema olarak "kér olma".

Yola gikarken Yesilcam'in farkh bir sinema oldugu varsayimindan
hareket ediyorum. Peki, sinematografik aygit Yesilgam’in farkh olma-
sina ne 6lglide izin veriyor? Sinemanin farkl ses pratiklerine izin verip
vermedigi meselesini ele alan Tom Levin, Heidegger ve bir Japon filo-
zofun tartigmalarinda dile getirdikleri "Bati teknolojisinin ‘6teki‘nin
pratiklerini kendi sinemasal yaziminin (inscription) yapisina uydurdu-
gu" goérigini, Adorno ve Eisner’in bu pratiklerin "ne kadar radikal ve
yenilikgi olsalar da nihayette kendilerini hazmedilmis, koreltilmis ve
goreneksellestirilmig bir bicimde geri kusacak olan bir aygita sokulu-
yorlar' (Levin 1984: 67) yargisina baglyor. Levin'in ima ettigi, gergek-
te aygitin sinemasal pratikleri igine alan, onlara kendi suretini verip

gude yapayliginin rahawiz edici bigimde ortaya giktigim gézlemis. Gunimazde Ug |
boyutlu film gésterimlerindekine benzer bir deneyim olsa gerek. i

[ ? Baska bir deyisle, Fransiz yazar, filmin kusursuz senkronuyla gercege yaklastigi ol \|



(Yegllqam'da Sessiz Bedenler, Bedensiz Sesler)

geri digari atan kutu gibi bir sey oldugu. Bu tirden bir zihinsel topog-
rafi daha bagtan ¢okiyor, ¢linki herhangi bir pratigi zaten, her za-
man, ancak ait oldugu aygitin terimleriyle disinebiliriz. James Last-
ra‘nin, Levin'in argimanini elegtirirken séyledigi gibi "aygita konabile-
cek tanimlanabilir bir *sey’ yoktur, ¢iinkd temsil ediminin amaglan di-
sinda tanimlanabilir hi¢ bir sey yoktur" (Lastra 1992: 75). Tabii ki,
Lastra’nin gesitli ses pratiklerinin olasihgindan gok, sesin ancak aygita
referansla ve onun sinirlari iginde tasarlanip dretilebilecegi, hatta ku-
ramsallastirilabilecegini vurguladigini dikkate almak gerekiyor. Bu
baglamda, Yesilgam’in, olumsuzlamadan ¢ok uzlagma bigiminde, ay-
gita icerden bir direng Grettigini cikis noktasi olarak aliyorum.? Yesil-
¢am’in direncinin dogasi ve potansiyelini kavramak igin klasik gergek-
cilik ve gbézbagciliga (illizyonizm) aykiri bir tavir arasinda nasil gidip
geldigini sergilemek gerekiyor. Yesilcam, bugtiin bir élgide tuhaf bul-
dugumuz bir gergekgiligin kodlariyla hareket etti, ne var ki, hig bir za-
man doértdoértlik gercekgi bir metnin gereklerini yerine getirmedi. Ti-
cari bir sinema olarak Yesilgam‘in, batin naifliine ragmen nasil olup
da yabancilastirma efektlerine bu kadar benzeyen uygulamalar gelis-
tirdigi sorulabilir.® Yesilcam’i hemen Brecht’le aciklamaya kalkismak
yerine, Karagdz, Ortaoyunu ve Meddah gibi bugin artik ortadan
kalkmig bulunan eglence formlarindan kalan mirasa dikkat cekmek is-
tiyorum. Bunlann geride biraktiklar izler Yesilgam’in anlati ve slu-
bunda bulunabilir.

"Dublaj’in Avantajlari”

Artaud ve Borges'in sinemada dublaj hakkindaki goruslerini ince-
ledigi yazisinda Mikhail Yampolsky, Isak Denisen’in bir éykistne de-
ginir. Oykd, bir ¢gocugun bir kadin sarkicinin sesiyle sarki séylemeye
basladiktan sonra yizinun tekinsiz bicimde diizlesmeye baglamasini
anlatmaktadir. Bunu bir mecaz olarak kullanan Yampolsky, dublaji
"yabanci akustik maddenin bedene girmesi' olarak goériyor. Bu, "be-
denin ylzeyinde dublajin "olaylar" olarak tarif edebilecegimiz defor-
masyonlara yol agar. Burada "olaylar" gérinir yiizeyde meydana ge-
len degisikliklerdir" (Yampolsky 1993: 62). Her ne kadar Yampolsky
6zellikle Gnli Fransiz aktorlerinin Amerikan filmlerini seslendirmesi
Gzerinde duruyorsa da, esas olarak séyledigi, bir beden bagka bir sesi

® Aygita icerden direnmek kavrayigini Getin Sarrkartal’la tartismalarimiza borgluyum. 1

* Turk sinemasinin epik yaninin bir tartismasi igin bkz:, "Sinema ve Tirk’sel Gergeklik"

(Guleryiz 1998: 3156-7)
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6ding aldiginda 6denmesi gereken bir bedel oldugu. Bagka bir deyis-
le, beden sesin dayatmalarina, onu alip diz bir ylizeye gevirmesine
aciktir. Bagka bir kurmaca yapit, Fatih Ozgiiven’in romani Esrarengiz
Bay Kartaloglu bir filmi seslendirmenin deneyimine yakin bir okuma
deneyimi sunar: metnin belli pargalarinin nasil okunacagini belirten
notlar, dublajda oldugu gibi arka arkaya tekrar eden diyaloglar, der-
ken kendi gercekliklerinin belirsizliginden aci ¢eken karakterlerden ba-
gimsizlik kazanan s6z - metin, sonunda 6yki ve dykuleme arasindaki
mucadelenin alani haline gelir. Belli bir noktada roman isin aslini ele
verir. Kahramanimiz Vecit Kartaloglu bir deniz yolculugundadir ve bir
bayan yoldagtyla heniiz boganmig bir giftin 6ykisind anlatan bir Ame-
rikan filmi hakkinda sohbet etmektedir. Vecit Kartaloglu filmi tuhaf
bulmustur ¢tinki oldukga vahsi bir Akdeniz lehgesiyle seslendirilmigtir.
Hayir, -bir kere daha konugsmaya karar veriyor - garip degildi de;
filmdeki kadin boduk, kalin bir sesle konuguyordu, adamin hi¢
alakasiz, kibar sesine hi¢ uymayan yabani bir disi sesiyle, anlyor
musunuz, o zaman hikayenin kabul ettirmeye ¢aligtigi her sey kay-
boluyor, tuzla buz oluyordu. Arzu oyunu degildi olup bitenler, an-
latabilir muyum, kadininki hikayeye hi¢ uygun didsmeyen gergek
bir arzuydu, su maskaraliklari hi¢ yapmasa diyordum seyrederken,
sesi bagka sey sOyliyordu, kendisi hikayesiyle sesi arasinda kali-
yordu. Bir an geldi ki, képek konusabilse, her seyi, ger¢cegi onun
agzindan duyacadimizi sandim...ah, bir konusabilseydi... (Ozgii-

ven: 1990: 83).

Nihayet, melodram (izerine yazdigi klasik makalede Thomas Elsa-
esser meseleyi toparlar: "Dublaj gorsel bakimdan en mikemmel filmi
yassiltir ve senkronu kokli bir bigimde bozar, gézbagci gésterinin
Gzerine kuruldugu akigin tutarhihgini yokeder" (Elsaesser 1985: 173).
Demek ki, dublaj gérintindn derinligine ve dahasi filmin gergekmig
gibiligine bir tehdit olugturuyor. Peki, bu durumda, Yesilgam ve dub-
laj arasindaki iligkiyi nasil distinecegiz?

Bir cok aragtirmaci, Tirk sinemasinda sesli ¢ekim yapilirken, sonra-
dan 1940°li yillarda, dublaja gegildigini 6grendiginde saskinlik duy-
mus olsa gerek. 30’lu yillarin basinda, Turk Sinema tarihinde hatin
sayilir bir yeri olan Kemal Film, Almanya’dan W. Morchenn adli bir
ses teknisyeni getirtir ve sesli ¢ekim igin bir stidyo kurdurur. Kemal
Film'in o tarihlerdeki s6zlesmeli yénetmeni Muhsin Ertugrul bir iki
sesli belgesel film denemesinden sonra 1932 yilinda ilk sesli uzun fil-
mini ¢eker (Bir Millet Uyaniyor). Ancak aradan bir on yil heniz geg-



(Yegllq.m’da Sesslz Bedenler, Bedensiz Sesler)

mistir ki, Dertli Pinarin (Faruk Keng, 1943) yapimcilari Almanya'ya ta-
mire giden bir aletin dénlsinu beklemek istemezler ve sessiz ¢ekime
baslarlar. Bilent Oran anlatiyor:

Cekilecek filmler, uzun onarnim suresini mi bekleyecek... "Biz de

sessiz cekip dublajini sonradan yapalim" fikri atiliyor ortaya... Ses-

siz ¢cekim daha kolay ve ekonomik... Zamandan, dolayistyla pro-
duksiyon masraflanindan da kazangl... Ayrica fizigi ekrana uygun
ama diksiyonu bozuk kigileri oynatma olasiligi da var... Suflér kul-
lanilacagi igin ezberle vakit yitirme derdinden de kurtulunmus...

Yani dstiaste bir sara yararl durum... (Oran 1998: 82).

O zamana kadar ses stidyolari yabanci filmleri seslendirmek igin
kullanmilmisti. Aslinda dublaj, yabanci filmleri daha da zevkli kilan bir
ugras olarak goruliyordu. Biraz da prestijli bir isti, cinku igin basinda
aydinlar vardi. ilk seslendirme yénetmenleri arasinda seyirciye Lo-
rel-Hardi'yi ve Marx kardegsleri sevdiren Ferdi Tayfur, onun kizkardesi,
Unld Maya Galerisi‘ni yéneten Adalet Cimcoz ve Nazim Hikmet bulu-
nuyordu.®> O zamanlarin seyircisi Ferdi Tayfur'un dogaclamalarini hala
hatirlar; Tayfur, orijinal filmin diyaloglarini sadece degistirmekle kal-
maz, karakterlerin aksanlanyla da oynar, onlari daha asina kilard. Or-
negin Groucho Marx Turkiye’de daha ¢ok Arsak Palabiyikyan diye ta-
ninir. Demek ki dublaj, Tirkiye’de sinemanin ilk yillarinda sadece bir
filmin yabanci dilden Tirkge'ye cevrilmesi degil, uyarlamalar ve taklit
yoluyla daha tanidik karakterlerin ve dykilerin yaratilmasi anlamina
da geliyor.

Yesilgam'in dublaja dénmesini bir tek bozuk bir makinayla agikla-
yamayiz. Dublaja gegis daha ¢ok, yaklasmakta olan bir dénemin ha-
bercisi olarak gérilmelidir. Once vergi oranlarinin digmesi, ardindan
kéyden kente go¢, heniiz toparlanmakta olan film endustrisine belki
de hi¢ beklemedigi bir ivme kazandirdi. Radyonun yanisira sinema
6énde gelen eglence bigimlerinden biri oluverdi. 1960°l yillarin basgin-
da hizla biyuyen talep, yapimcilari hazirliksiz yakaladi. Alelacele yapi-
lan diizenlemelerle yapim sirecinin hizlandinimasina ¢alisildi: duz ay-
dinlatma, olabildigince az kamera pozisyonu ve duragan gorintdaler,
senaryo yazma zahmetinden sakinmak icin daha fazla tekrar ve uyar-
lamalar, i¢ ice ¢cekimler. Bunlarin hepsi ortaya bambagka bir anlatim
tarzi koyacakti.

Ne var ki, bunun oyuncular tarafindan her zaman hos karsilanma-
digini da gériyoruz. Cineyt Arkin, heniz gicegi burnunda bir oyuncu

( * Arnegin Cimcoz'un anilarina bakiniz: *Sé6zlendirme anilarr”, (Cimcoz 1968: 40-42). W

)
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iken yazdigi bir denemede, dublaja ¢ok fazla yiklenmenin oyuncu-
nun performasina zarar verdigini séyliyordu:

Ginlik konusmalarimizda garip bir canlilik, genis agiklayici, cogu
kere i¢ dinyamizin sizintilari olan bir takim seslerin belirli dizeni
vardir. Kelimeler, cimleler arasinda duru, o 6li zaman ardindan
-ki bu 6lu zaman beynimizin en ¢ilgin anidir, saniyenin kigik par-
¢alari i¢inde bile, binlerce hayal ve ani dizisi, disince, istek ve pis-
manliklarla dolup tasar -yeniden biyik yasamamizin ylikind tasi-
yan, batin hayatimizi sigdirdigimiz kelimelerle konusmamizi sir-
dirdrdz. Bir "Saat ka¢" cimlesiyle seviyorum, nefret ediyorum, si-
killyorum, mutluyum, istemiyorum vs binlerce anlami da séyleye-
biliriz.

Tark sinemasinda belirli bir anlam séylemekten ¢ok kelimeyi s6y-
lemek, hatta hikayede payina disen sézlerden bir an énce kurtul-
mak ister gibi, anlami agiz boslugundan yuvarlayivermek aligskanli-
gi var. Bu aligkanligin nedeni sunlar olsa gerek:

a) Zaman azhgi ya da ise 6nem vermemek yizinden o sézlere
alisma firsati bulamamak ve oynarken sufle alamama korkusu
duymak.

b) Dublaja ¢ok fazla giivenme sonucu, her kusurun orada halledi-
lecegine inanmak. Gergekten de bu seslendirme isi sinemamizda
her kusuru ortebilecek ve cansiz yizlerce can, seslere gig ve etkili
anlam verebilecek durumdadir. Nice oyunlar, nice hareketler o
bogucu odada biyitilmekte, gizellestiriimekte ve kusurlar 6rtil-
mektedir (Arkin 1965: 24-25).

Cianeyt Arkin‘in gozlemlerini, herhalde en ¢ok karsihkh iki kiginin

konustugu sahneler dogrular. Kamera pozisyon ve hareketlerinin
azaltilmasi ve dolayisiyla agi-kargl agi sisteminin gdézden digmesiyle,
ikili cekimler® neredeyse norm halini aldi. Bu tirden bir sahnede, suf-
I6rden repligini alan birinci oyuncu ikinci oyuncuya konusmaya bas-
lar. Bu arada ikinci oyuncunun kulagi birinci oyuncuda degil, gimdi
kendi repligini okumakta olan suflérdedir.

® Teknik olarak, iki kiginin yeraldig: ve dikkatlerin kendilerinde toplandigi gekim tird.
Ancak burada, konusan iki kiginin pegpese, sirayla birbirlerinin bakig agisindan degil
de, ikisinin de ayn karede birbirine yahut kameraya yonelik olarak géruntialendigi

gekim bigimi anlaminda.

i kendilers )
|
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Suflor Birinci oyuncu ikinci oyuncu

1| Birinci oyuncunun Suflord dinler Bekler
repligini okurken

2| ikinci oyuncunun ikinci oyuncuya Suflérd dinler
repligini okurken konusur

3| Birinci oyuncunun Suflérd dinler Birinci oyuncuya
repligini okurken konusur

Demek ki, ses diizleminde, Yesilcam'in bedeni bekleyen bir beden-
dir; gérsel mekanin disindaki bir alandan, gérsel olandan ¢ok farkh
bir dogasi olan bir alandan gelen sesi isitmeyi bekleyen bir beden.
Gorsel ve isitselin farkhligi, bedeni sesi alma ve verme noktasinda bo-
ler; cok farkh alanlardan ayni anda iki ses gelir; biri filmsel olayin me-
kanindan, digeri de kasith olarak -mecburen de diyebiliriz-gérsel
alandan eksiltilmig bir yerde bulunan suflériin yerinden. Bedenin tep-
kisi hem diger bedeni, hem de suflori hedefler.

Yesilcam’'da oyuncular nadiren kendilerini seslendirdiler. Onun ye-
rine ses stidyolari, "seslendirme sanatgilar" olarak iyi diksiyonu ve
seckin sesleri olan tiyatro oyuncularindan yararlandilar. Bir filmin ses-
lendirmesi her biri yaklagik (¢ saat siren (g ila beg seansta tamamla-
nirdi (3ener 1968: 36-37). Kayit sirasinda seslendirme sanatgilari mik-
rofon etrafinda toplanir ve genelde seslendirdikleri karakterin kame-
radan uzakhg ne olursa olsun, mikrofonla aralarindaki mesafeyi ko-
rurlardi. Bagka bir deyisle, kamera ile oyuncu arasindaki mesafe ve
yon ile seslendirmeci ile mikrofon arasindaki mesafe ve yon birbirini
tutmazdi. Sonugta, seyircinin isitim noktasi, hem ¢ekim 6l¢eginden,
hem de oyuncularin konumundan gérece bagimsizdi.

Biatin bunlara ek olarak, baska "hata" ve devamlilik sorunlarina
deginmek istiyorum. Ornegin esleme (senkron): ézellikle dudak hare-
ketleri her an sozle ¢eligskiye dusebilir; bir ok durumda seyirci, oyun-
cunun agzini agtigini ama sesin gelmedigini gézler, ses ¢ok sonra,
agiz kapandiginda isitilir. Bir cok reklam ve komedi programinda pa-
rodi konusu olan bir diger sorun da teknik yetersizlikten dolayi ilk he-
celerin torpilenmesidir. Bu tirden bir hata, kritik bir anda bir ferya-
din ("Hayir, olamaz!") komik bir etkiyle anlatimin amaglarinin digina
dismesine neden olur ("Nayir, nolamaz!"). Ses yankilanmasi da bir o
kadar ciddi bir tutarsizlik olarak kargimiza gikar; ses kanalindaki yan-
ki/direkt ses orani, gorintiyd bizim bugin alistigimiz tarzda destek-

&)
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lemez. Bogaza bakan bir tepede bir agag altinda bulusan agiklar kli-
sesi iyi bir 6rnektir: bedenler disaridayken bile sesleri icerden, dabhili
mekandan gelir. Atmosfer ya da cevre sesleri nadiren kullanilir; ne
esen rlzgar, ne sahile vuran dalgalar, ne de 6ten kuslar-mizik hepsi-
nin yerini tutmaya caligir. Ses efektleri genellikle stidyoda kayit anin-
da uretilir, eger vakit varsa arsiv taranir ve eldeki malzeme, yeterince
uygun olup olmadigina bakilmadan kullanilir. Bu agidan, Yesilgam’in
ses kanali fazlasiyla fakirdir. Ornegin, Sirtik (Ertem Egilmez, 1970, 2.
versiyon) filminin agilig sahnelerinde gazinolarin gaddar patronu Ek-
rem’i (Ekrem Bora) adamlarniyla birlikte bir otomobilde giderken gori-
riz. Ses kanalinda yalnizca dykisel olmayan (non-diegetic) caz muzi-
gi vardir. Bir gece kulibinin éninde dururlar, yollarina ¢ikan koru-
may etkisiz hale getirip iceri girerler. Dans pistinde ayni caz muzigiy-
le dans eden gengleri itip kakarak patronun odasina yénelirler. Bu
arada mazik 6ykisel olmustur ve bir-iki ayak ve yumruk sesi disinda
ses kanalinda bagka higbir sey yoktur. Bu ses efektlerinin bir gerceklik
izlenimi yaratmaktan ¢ok birer ses-imgesi olarak iglev gordigunu
sOyleyebiliriz: "dans" ve "kavga". Son olarak, 6zellikle melodramlarda
sarki séylemekle ilgili ilging bir durum ¢ikiyor ortaya: yoksul geng kiz
bir gazino patronu tarafindan kesfedilir, paraya ve tine ama ayni za-
manda ikinci bir sese sahip olur. Hayatim Sana Feda (Muzaffer Aslan,
1970) adh filmde Tirkan Soray Adalet Cimcoz tarafindan seslendiril-
mistir, ancak sarkilarini Lale Belkis‘in sesiyle séyler. Basrol oyuncusu,
eger Gonul Yazar ya da Emel Sayin gibi zaten sarkici olan biri degilse,
bedeni sesler arasinda gidip gelir; anlatisal (diyalog) ve anlatisal ol-
mayan (muzik) amaglar iin bedeni iki kez ele gegirilmistir.

Michel Chion sinemada sesin vokal-merkezli oldugunu soyler: "in-
san sesinin mevcudiyeti onu iceren sessel (sonik) mekani yapilandirir*
(ash italik, Chion 1998: 5). Yesilcam bu durumu yer yer asin uglara
gbtirdr. Yegilcam’da s62z, adeta bir salter gibi bedenleri agip kapata-
rak kamera 6ninde gergeklesen akigin noktalamasini yapar. Yine Sir-
tik'te Ekrem ve yagi geckin sarkici Suzan (Suzan Ava), Naciye'nin ¢a-
hstigr salas bir meyhaneye giderler. Suzan Naciye'yi horlayinca arala-
rinda bir agiz dalagl baslar. Kendi gegmisini unutan Suzan’a bir ders
vermek amaciyla Ekrem Naciye'yi yildiz yapmaya karar verir. Ertesi
gin onu bulur, giydirip kusatir ve eve goéturir. Eve girerlerken Ek-
rem’in agisindan kanepede uzanmakta olan Suzan’i géririz. Suzan
yerinde dogrulurken cerceveye sagdan Ekremi've Naciye girer ve boy-
lece bakis agisinin sahibi konusunda bir belirsizlik dogar. Kamera ora-
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da mevcut herkesi cercevede toparlar: Ekrem, Suzan, Naciye, Kalfa ve
Sofér. Naciye'yi taniyamayan Suzan merakla yerinden kalkar, yuri-
meye baslar, Ekrem’in yanina geldiginde kisaca durur, biraz dmitsizce
omzunu oksar, devam eder ve Naciye’'nin yaninda durur: "Kim bu be-
bek? Yabanci artist mi?" Ekrem’in cevabi tedirgin edicidir: "Senin ak-
samki sGrtigd tammadin mi?" Butin cepheselligiyle (oyuncularin
hepsi kameraya donik olarak dizilmislerdir) tuhaf bir hiyerarsi olug-
mustur: ana karakterler merkezde ve digerleri cevrededir. Konugmaya
baslayincaya kadar hareketsiz dururlar ve olup bitene kargi kayitsiz
goriundrler. Naciye bile Suzan ve Ekrem onun hakkinda konusurlar-
ken harekete gegmek igin repligini bekler. Baska bir sahnede, Ekrem
Naciye'yi ¢aligtirmasi icin bir baba yadigan olan ve gece kuliplerin-
den birinde ¢alan piyanist Ferdi'yi (Goksel Arsoy) ¢agirtir. Ferdi'yi Ek-
rem‘in ¢aligma odasinda, arkasi kapiya doénik bir koltukta beklerken
goruriz. Ekrem kapida géranir, odaya girer, Ferdi'ye dogru ilerler ve
ne zaman ki omzuna dokunup "Merhaba, hosgeldin" der, Ferdi Ek-
rem’in mevcudiyetini tanir ve ona dogru bedenini harekete gegirir,
olayin akigina kendini dahil eder.

Rick Altman, bedenin ses igin (6zellikle insan sesi igin) nasil maze-
ret olarak kullanildigini anlatmak igin sinemayi, bedeni bir kukla gibi
kullanan bir vantriloga benzetir. Sesin aslinda perdenin arkasinda du-
ran hoparlérlerden geldigi gergegini saklamak igin oyuncular dudak-
larini kipirdatirlar ve seyirci sesin kaynaginin filmin éykisinin iginde-
ki bir kaynaktan geldigine inandirilir -zaten seyirci de insan seslerinin
insan goruntilerinden geldigine inanmak ister (Altman 1980: 76-78).
Boylelikle gergeklik izlenimi saglanir, seyirci de gayri-insani bir kay-
naktan, hoparlérden gelen sesin tekinsizligine karsi korunmus olur.
Altman’in benzetmesi gelistirilebilir: Yesilgam’da, bitian kuklalar ayni
vantrilog tarafindan konusturulur. Bu, batin tiplerin hayali tarafin-
dan seslendirildigi Karag6z'deki durumu andirmaktadir. Karagoz us-
tasi tek bagina bitin tipleri ayn bir aksan ya da lehgeyle konusur,
hatta defi bile kendisi galar. Simdi bunun anlami Gzerinde duralim.

Sinemada sesin 6znenin kuruluguyla iliskisi Gzerine tartigmasinda,
Stephen Heath, bir zamanlar birlikte ¢caligmis olan Godard ve Gorin‘in
sesli sinemada bitin oyuncularin aymi seyi konugsmaya bagladiklarini
iddia etmelerine deginir:

Burada agikga, sessiz sinemayi glgli bir bicimde ideallesgtirme ve

homojenlestirme var ki, direnmeyi ve analizi gerektiriyor. Yine de,

sesli sinema bedenin ve bedeni gérintide tutan insan sesinin

@3
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muktedir bir standardinin gelistirilmesi demektir...Sessiz sinemada

beden her zaman bir vurguya, bir abartiya ve (varligin ele avuca

sigmazhginin bir terimi olarak) burleske tegnedir, sesli sinemaday-
sa beden dizlegtirilir, oyuncu ya da seyirci olsun, homojen ve du-
snen 6znenin anlatimi ya da mecrasi olarak insan sesiyle birlikte,

Godard ve Gorin'in tarif ettigi ddsincenin sézlesmesine teslim

edilir (Heath 1985: 191).

Peki Yesilgam'in elinden disiinen bir 6zne ¢ikabilir miydi? Oyun-
cular hep aym seyi mi konustular? Hi¢ konusmadilar; bedenleri ho-
mojen ve disinen 6znelere degil ama kendini bedenlere gevsekce
tutturulmus seslerle ifade eden bir Logos‘a verildi. iste Yesilcam bu
nedenle drettigi farkliliklarla ayni kalan sesiyle Karag6z ustasi gibidir.
Yesilcam’da s6z, Yesilgam'in s6ziidir; séylenenler kendi moralini dik-
te eden ve buna uygun olarak anlatinin ilerlemesini idare eden Lo-
gos‘un anlaridir. Bu nedenle, bir oyuncu konugmaktan ¢ok konugtu-
rulur. Diyaloglarin hemen tamaminin karakterlerin psikolojik durum-
larina isaret etmek yerine, onlar bir dizi 6nermeye dénigtirmelerinin
nedeni budur. O zaman, sézin genelde Yesilcam’da ist-ses” formun-
da oldugunu séyleyebilir miyiz? Her ne kadar bedenler s6ze tahsis
edilmigseler de, agiklamaya ¢aligtigim nedenlerden dolay: ses, 6zellik-
le insan sesi, kendi yaylimi igin bedenleri bir arag¢ gibi kullandigini
gizlemeye gerek bile duymaz. Sinemada ses ve bedenin eklemlenmesi
Gzerine yazdigi bir makalede Mary Ann Doane bedensiz seslerin te-
olojik anlamina dikkat geker:

iki tir "bedensiz ses" kendilerini hemen belli eder - biri teolojik, di-

geri bilimsel (birbirinden ideolojik bakimdan kopuk olmayan iki

kutup): 1) Kelam‘da bedenlenen Tanri; 2) bilgisayarin yapay sesi.

Ikisi de belli bir antropomorfizm diginda temsil etmek kapasitesine

sahip gérinmez yine de. Gergekte, Tanri bir bedene - erkek ataer-

kil figirin bedenine- sahip olarak resmedilir (Doane 1986: 347,

n:2).

Bati kiiltiri Tann’nin gorsel temsiline, ona bir de erkek ve ataerkil
bir beden vererek misaade eder, bununla birlikte, Gist-ses bu statiye
ancak bedensizlestirilerek kavugsmustur. Tanri’'nin temsiliyle ilgili orta-
ya ¢ikan belirsizligi bir kenara birakarak, Doane ile birlikte, cinsel fark-
ik ve teolojik imalari arasindaki iligkinin Gst-ses ile ortaya ¢iktigim
vurgulamak istiyorum. Yesilcam hi¢ bir zaman Doane’un dedigi gibi

sestir. O an goriintide olmayan ama bir bedeni oldugunu bildigimiz (ya da gikarsa-
digimiz) karakterlere ait olarak isittigimiz dig-ses (off-voice) ile kanigtinimamaldir.

( 7 Ust-ses (voiceover), kaynagi pek belli olmayan, géruntilerin Gzerine binen bedensiz
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teolojik (ya da bilimsel) bir bedensiz Gst-ses ortaya koymamistir. Bu-
nu daha ¢ok sinema denen anlamlama pratigine de bir bigimde kod-
lanmig olan kiltirel miras ve inang sistemiyle iligkilendirmek istiyo-
rum. Boylelikle, Yesilcam’in gergeklik ve Varlik'in gesitli alanlari ara-
sindaki iliskiyi nasil gérdiginid de gostermeyi umuyorum. Tibet Bu-
dizmi, Taoizm gibi dogulu 6gretilere benzer bigimde islam, herhangi
bir tasvire gelmeyen bir Tanri kavrayisi getirdi. Bazi batini 6gretilerin
edebi metinlerde ortaya gikan sembolizmini bir kenara birakirsak, Al-
lah’in kisilestirilmesi ve dolayisiyla zamansal-uzamsal koordinatlara
sikigtinnimasindan kesinlikle kaginilmistir. Seyyid Huseyin Nasr’in ileri
surdga gibi:

Bir ikon ya da gérintide ilahi Mevcudiyet'in (huzur) somutlastiril-

masi olasihgini diglayan islami anikonizm Misliman zihninde bog-

lugun tinsel anlamini yogunlastirir (...) Allah ve tecellisi belli bir
yer, zaman ve nesneyle tanimlanmaz. Béylelikle Mevcudiyeti her
yeri kusatir. Her yerdedir, Kuran ayetinin teslim ettigi gibi "Yizd-
niGzd her nereye dénerseniz Allah’in yizi oradadir* (Il;115). (Nasr

1987: 187).

Goraldugu gibi bu, zaman ve mekanin herhangi bir uluhiyetten
yoksun oldugu anlamina gelmez, ¢inki hersey ilah‘in géster-
ge-tasiyicisi olarak is gorar. Tanr'ya 6zel bir yer tahsis ettigi 6lgide,
bedenli ve bedensiz ses ayriligi, sonunda ortaya ataerkil bir figir gika-
ran Hiristiyan teolojisinden kaynaklanir. Oysa, islam Allah’a bir beden
isnad etmekten kesinlikle sakinir. Saninm bu Yesilcam’da ust-sesin
nasil caligtigina iligkin bir fikir verecektir: "ilahi Mevcudiyet'i ses kana-
hinin tamamina nifuz etmis olarak hem teknik anlamda ve hem de
diyalogun travestisi anlaminda Ust-ses, dykusel ve dyklsel olmayan
ayriminin sinirlarini belirsizlegtirir.

Sesi "goren" adamlar

Yine de, sorun aslinda agiklamaya calistigimdan daha karmasik.
Yesilgam herseye ragmen yukarida ele aldigim aynmlar tzerinde oy-
nar: 6nce bu aynmi kurar ve ardindan seyirci ve karakter arasindaki
mesafeyi yeniden tesis ederek (yani 6zdeslesmeyi bozarak) bu ayrimi
asar. Bu, ozellikle cok alay konusu yapilmig, "kér olma" temasinda be-
lirginlegir. Turk sinemasini gok etkilemis olan Hint melodramlan tzeri-
ne yazdigi bir makalede Ravi Vasudevan, erkegin koérliginin kadinin
arzusuna kayitsiz kaldigi anlamina geldigini ileri striyor (Vasudevan
1989: 36). Bir ¢ok Yesilgam melodrami bunu dogrular. Ask Mabude-

()
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si'nde (Nejat Saydam, 1969) daha 6nce evlenmek lizereyken ayrilan
Leyla (Tirkan Soray) ve Ekrem (Ciineyt Arkin) bir gazinoda karsilagir-
lar. Ekrem bir kaza sonucu kér olmustur. Bu durumu bilmeyen Leyla
bakisina karsilik verilmedigini gériince kirilarak gazinodan ayrilir. Ek-
rem titrer ve ona refakat eden sekreteri ne oldugunu sordugunda ta-
nidigi birinin mevcudiyetini hissettigini séyler.

Yine de, "k6r adam" temasi beden-ses bolinmesi tGzerine tartigma-
yi mimkuan kilan daha genig bir agi icerisinde incelenmelidir. Yegsil-
¢am’in olaylari ve tesadifleri -ki korlik bunlarin basinda geliyor ola-
bilir-sinematografik bedenlerin ingaasinda da devrede olan ayni man-
tik tarafindan yoénetilirler. Karakterin gérme yetenegini kaybetmesi,
Yesilcam’in ses ve bedene yaklagiminda devreye giren psisik mekaniz-
malara iliskin ipuglarn verir. Karakterler kér oldugunda, arzu yalnizca
muiamkin kilinmaz, ayrica filmin 6yka evreni icinde karaktere bedensiz
sesin dolayimiyla ulasir. Ne var ki, s6z konusu dolayim seyirci igin ge-
cerli degildir, ¢linkQ seyirci ne gérsel bakis agisi ne de sahip oldugu
bilgi itibariyle, karakterle ayni konumda yeralmaz. Bu nedenle bildigi-
miz anlamda 6zdeglesmeyi mimkin kilacak kosullar mevcut degildir.

Hem kadin hem de erkek bu tirden bir mahrumiyete maruz kala-
orguleri dayatir. Feride® (Metin Erksan, 1971), Ask Mabudesi (Nejat
Saydam, 1969) ve Adini Anmayacagim (Orhan Elmas, 1971), kadinin-
dan bir bicimde aynilir ayrilmaz koér olan erkeklerin éykasinid anlatir.
Ornegin Feride’'de, karisini bir bagka erkegin kollarinda géren Kemal
(Engin Gaglar) aldatildigini dusinir ve Feride'yi batin agiklama ¢a-
balarina ragmen evden kovar. Oysa, ‘sevenleri ayirmayi’ kafaya koy-
mug bir ¢iftin oyununa gelmislerdir. Adam Kemal‘in olup biteni "iha-
net" olarak gorecegi bir sahne hazirlamis ve Feride'ye tecavize yel-
tenmistir. Evde, entrikanin diger ortag: Firuzan’la (belal sarigin ikon-
larindan Lale Belkis) kalan Kemal Gmitsiz bir kumar oyununda bile is-
teye butin varligini kaybeder. Kemal'in ne kendisinden ne de serve-
tinden bir fayda gelmeyecedgini anlayan Firuzan onu terkeder. Kendi-
ni ickiye vuran Kemal birdenbire kér olur. Dinyaya kuserek, sadik
kahyasiyla birlikte mutevazi bir eve tasinir. Bir giin civardaki ¢ocuk
parkinda kiguk bir kizla tamisir. Kizin masumiyeti ve sirinligi onu yeni-
den hayata baglar. Tabii ki, gocuk onun Feride’den olma kizidir. Feri-
de, parkta géremeyince kizini aramaya baglar ve Kemal‘in evini bulur.

( ® Feride’nin ulusal kimlik baglaminda ayrintih bir g6zimlemesi igin bkz: “Feride, a Ye—}

silcam melodrama: Turkish popular cinema and the constructon of cultural iden-

tity" (Elif Rongen-Kaynakgi 1997).
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Yillar sonra yeniden karsilastiklarinda Feride, ¢abucak sokun ustesin-
den gelir ve sesini tanir gibi olan Kemal’i bir baskasi olduguna kolay-
likla ikna eder. Aralannda "masum" bir iliski baglar ve nihayet Kemal,
Feride’'nin yardimiyla ameliyat olup gozlerine kavusur. Feride, Ke-
mal’in kendisini gérip yeniden kovmasindan ¢ekindigi icin gizlenir.
Bununla birlikte, evlerinin karsisinda, saklandigi yerden sokakta oyna-
yan kizinin Gzerine gelen otomobili gérince dayanamaz ve ortaya
¢ikmak zorunda kalir. Boylelikle, cocuk dagilan aileyi bir araya getir-
mig olur.

Adini Anmayacagim ayni olay 6rgisiini ufak tefek degisikliklerle
tekrarlar. Gil (Hilya Kogyigit) evden ayrnildiktan yillar sonra hemsire
olarak geri doner. Ne goézleri gérmeyen Engin (Clneyt Arkin) ne de
geng kizhga hendz adimini atmig Oya onu tanmir. Engin (yeniden)
Gll'e agik olur ve ameliyat olup gérme fikrini benimser ("Doyuncaya
kadar sana bakmak istiyorum!").” Gal tam artk gérmeye baslayan
Engin‘den kagmaya hazirlanirken yillar 6nce kendi evliligini mahve-
den adamin simdi de kizlanni agina diasirmeyi planladigini 6grenir.
Gergekten de adam gittikleri gece kulibinde Oya’nin igkisine ilag ko-
yar ve evine gotirip namusunu kirletmeye kalkisir. Gl, ikisini izler ve
tam zamaninda miadahale eder, ne var ki adami 6ldirmek zorunda
kalr. Kizinin adinin kétiye ¢lkmamasi igin mahkemede bitin israrla-
ra ragmen susar, ¢ektigi acilara ancak idaminin son verecegine inan-
maktadir. Ancak olup bitenin aslini 6grenen Engin birden avukat ola-
rak ortaya ¢ikar ve "hakikati" anlatarak Gul’G kurtarir. Engin konusur-
ken mahkeme uyelerinin duygulu bakislarla aileyi izledigini géririz.
Film, mahkemenin karan Gzerinde hi¢ durmaz, dogrudan birbirine sa-
rnlan Gil, Oya ve Engin’in gorintlisine gecer ve sona erer. Yesil-
cam’da, celiskilerin, yanhs anlamalarin Kanun’un alaninda ¢ézilmesi
oldukg¢a anlamhdir; érnegin bir ¢ok aile sorunu - ki bunlar arzuyla ya-
kindan ilgili konulardir-hatta belirsizlikler (6érnegin birbirini seven
genglerin aslinda kardes olup olmadiklan) hukuku hig ilgilendirmedigi
halde mahkemede agikhga kavusur, ¢6ziim bulur. Ask Mabude-
si'ndeyse, Ekrem (C. Arkin) ve Leyla (T. Soray) tam evlenmek Gzerey-
ken, Ekrem'’in eski nisanhsi Leyla’yi nikahtan vazgegirir: Ekrem‘in igleri
bozulan agabeyinin Leyla yiziinden intihar ettigini ve biraktigi mek-
tupta Ekrem’e Leyla ile evlenmemesini vasiyet ettigini soyler. Leyla,
sarkici olma hayallerini 6ne sirerek Ekrem‘den istemeye istemeye ay-

? Gérme yetenegi her zaman yeniden kazanilabilir ama ya karakterin ameliyat igin)
yeterince parasi yoktur ya da yeniden gérmek istememektedir.
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riir. En yakin arkadaginin kendisine gergekleri anlatmasi Gzerine Ek-
rem agin ickili bir vaziyette otomobiliyle Leyla'ya yetismeye caligirken
kaza gegirir ve kor olur. Gururu durumunu Leyla’ya séylemeye engel-
dir; bir kag kez kargilagirlar ama Ekrem kér oldugunu belli etmez, Ley-
la da Ekrem’in mevcudiyetini tanimadigini, dolayisiyla arzusunu geri
cevirdigini digunur. Son sahnede Ekrem’in gérmedigi ortaya ¢ikar ve
Ekrem’in ameliyatla gézlerinin agiimasiyla sevenler birbirine kavusur.

Bu g 6yki kadini Ggunca kisilerin kurbani olarak konumlar. Erke-
gin kadini reddetmesi, algisinda bir bélinmeyle/eksilmeyle karsiligini
bulur. Kadinin gézden kaybolmasiyla, erkek de gérisiini hatta serve-
tini kaybeder, boylece igdislik zorunlu bir sinav olur. Erkegi, gordiagu
sey kor eder, ¢unku goérdugunun gergekligine inanmistir ve kadinin
hakikaten ne séyledigini gérememistir. Kadinin bedenine ilisik olan
sesi artik bir s6z israfidir ve bedeni de erkegin arzusunu ve bu arzuyu
mesru kilan aileye iligkin dederleri olumsuzlayan bir alan haline gel-
mistir. Artik bu bedenden ¢ikan/gelen hersey, aciklamalar, mazeret-
ler, hatta bir bagka beden (bir ¢ocuk), sipriinti olarak gérualip red-
dedilmelidir. Sonra kadin ses olarak geri déner. Kadin ancak maddi
kaynagindan, bedeninden ayrildiginda dinlemeye deger bulunacaktir.
Birbirlerine uzakliklari degisebilir: Feride ve Adini Anmayacagim’da
kadin ve erkek dokunma mesafesindeyken, Ask Mabudesi'nde Ekrem
artik bir gohret olan Leyla'y1 ancak Leyla’nin gazinoya gelecek parasi
olmayan hayranlari igin digsar koydurdugu hoparlérden dinleyebilir.
Sinemada, kadinin sesine olan tavir ikirciklidir, ¢inkd aym anda hem
anneyle batinlesmeyi hem de ondan kopugu temsil eder. Bu neden-
le, Ekrem Leyla'y: dinleyebiliyorken, Engin Gul‘in radyodan gelen se-
sine tahammul edemez, 6fkeyle radyonun kapatiimasini emreder ya-
nindakilere. Yineleyecek olursak, iki tepki de ayni psisik yapidan gelir:
annenin sesi gobek baginin yerini tutar ama ayni zamanda kopugun
acih anisini yeniden yasatir (Chion 1990: 61-62).

Seyircinin erkek karakterle 6zdeslesmesi onunla verili bir duruma
iligkin aym miktarda bilgiyi paylagmasi olarak anlagilmalidir. Kriz anin-
da 6zdeslesmenin yerini empati (egduyum) alir; artik seyirci karakter-
den daha fazlasimi biliyordur, tavrini onaylamamakla birlikte onun iyi-
ligini istemektedir. Seyircinin neredeyse herseyi bildigi bir konuma
gelmesiyle, melodramin pathos‘u bilginin dagiimindaki aksakhklar-
dan kaynaklanir. Ozdeglesme karakterin yeniden gérmeye baslama-
siyla ve kadinin sesini kadinin bedenine isnad etmesiyle tesis edilir.
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Seyirci kendisinin gérdigina karakterin gérememesiyle gtigli bir en-
gellenme yasar; erkek karaktere yicelerden gelen ses, gergekte kirlen-
di diye reddettigi bedene aittir.

Géruntiyul "duyan” Kadinlar

Kadinlar da kér olur. Ya film basladiginda zaten kérdiirler (U¢ Ar-
kadag [Memduh Un, 1958, 1971}, Serseri [O. Nuri Ergiin, 1959'°]) ya
da film baslar baglamaz kér olurlar (Hayatim Sana Feda). Bu nedenle,
anlayissizhginin bedelini gozlerinin kaybiyla 6deyen erkegin aksine,
kadinin korligid 6denmesi gereken bir kefaret degil, daha ¢ok anlati-
nin manevralarina ilk bagladigi anla értisen itici bir gligtir. Ve erkek
filmin sonunda gérmeye baslarken, kadinin gézlerinin agilmasi anlati-
ya nihai ivmeyi verir: sevilen erkegin bulunmasi, ulasiimasi ya da eri-
silmesi gerekmektedir. Kadin, aym kimlige sahip oldugunu iddia eden
erkekler arasindan dogru olani se¢mek, arzusunun kaynag: olan er-
kek sesini "orijinal" bedene teslim etmek zorundadir. Ug Arkadas bu
temanin ilk ve en bilinen 6rneklerinden birini olusturuyor. Muhterem
Nur, dne kavustugu bu filmde sokaklarda igne satarak gegimini sag-
lamaya calisan kér bir kizi oynar. Ug yoksul mizisyen, kizcagizin bi-
ylk sehrin tehlikelerine maruz kaldigini gérip, onu da beraberlerinde
yasadiklar viraneye gétdrirler. Maddi hayatini kendi kurmacalarniyla
bigimlendirip, kizi bagsarili muzisyenlerle birlikte bir saray yavrusunda
yagsamakta olduguna inandirirlar. Baglarini derde sokma pahasina pa-
ra bulup kizi ameliyat ettirirler ve s6yledikleri yalanlardan sonra yuz-
lesecek cesaretleri kalmadigi igin sirra kadem basarlar. Gozleri agilan
kiz Gnli bir sarkici olur ama mutlu degildir. U¢ arkadagi her yerde
arar, basarili olamaz. Nihayet eskiden birlikte yasadiklari evi bulur ve
anlar ki kurmacalarinin hem muhatabi hem de pargasi olmustur. Soy-
lu atalarindan birine ait oldugunu séyledikleri portre, komik bir may-
mun resminden baska bir sey degildir. Tam Gmidini kestigi bir sirada,
seslerini izleyerek (¢ arkadagi yakalar.

Hayatim Sana Feda, bir trafik kazasinda gézlerini kaybeden Zey-
nep’in (T. Soray) 6ykisuni anlatir. Kazayr yapan Harun (C. Arkin),
Zeynep'e yardim etmek ister ancak Zeynep hem yardim kabul etme-
yecek kadar onurludur hem de kazaya neden olan kisiden 6lesiye nef-
ret etmektedir. Zeynep, bir gazinoda sarkici olarak is bulur. Gazino
patronu bir sart kosar; koér oldugunu belli etmeyecektir. Sahnede go6-
riyormus gibi hareket edebilmesi icin patronun yetkeli sesi kadinin

( '°Bu filmin gésterime girdigi tarih konusunda filmografilerde belirsizlik var. }
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performansinin mekanini tanimlar. Bu mekanin merkezinde fallus yer
almaktadir: "Once mikrofonu bul" der Zeynep’e, "O senin sahnedeki
kilavuzun olacak. Ondan sonra bes adim saga, beg adim sola. Hepsi
bu." Boylece, Zeynep'in bedeni izleyiciler igin bir seyirlik nesne olur.
Bu nesne, hem kadinin sesinin mecrasi ve hem de kadinin bakigini
diglayan seyir alaninin toparlayicisi olan mikrofona referansla izleyici-
ye sunulur. Ancak Zeynep‘in arzusu dizeni tehlikeye sokacaktir. Ha-
run Zeynep’e kendisini kér bir mizisyen olarak tanitir ve birbirlerine
asik olurlar. Bir gece Harun Zeynep'i dinlemeye gelir. Sevdigi erkege
ait bir besteyi seslendirirken, Harun'un mevcudiyeti mikrofonun gi-
clni sarsar; Zeynep mikrofonu bulamaz ve dengesini kaybeder. Sa-
sirtiadir; arzusundan dolay! Zeynep cezalandinimaz; bu ufak kaza
ciddi sonuglara yol agmaz. Harun, ameliyat icin Zeynep’e para temin
eder ve Zeynep'in gozleri acildiginda ortadan kaybolur, hemen ardin-
dan da Kemal adiyla, mizik dinyasinin krallarindan biri olarak ortaya
cikar. Zeynep'i yildiz yapmak igin bir kampanya baslatir. Bu arada Ha-
run‘dan imidini kesmeye baglayan Zeynep’i evlenmeye ikna eder. Ne
var ki, Kemal, Harun adina ihanete ugramig hisseder kendini. intikam
almaya yemin eder. Ama evliliklerinden kisa bir siire 6nce Zeynep bir
gun sarki soylerken, Harun’la birlikteliklerinden sahneler gelir gézi-
nin énidne (Harun’u hig gérmedidi icin yizi net degildir). Onu hala
sevdigini anlar ve Kemal'e asla evlenemeyeceklerini séyler. Bunun
Gzerine Kemal, gergek kimligini agiklar ve film mutlu sonla biter.
ilgingtir, Serseri bu formiile ters diser ve neredeyse kékten farkli
bir kadin temsili sunar. Yoksul bir balik¢i olan Kazim (Sadri Ahgik), ka-
yigini cektigi sahilde kor bir kiz bulur. Evsiz barksiz kaldigi anlasilan
Zeynep'i (Sema Ozcan) kuliibesine gétiriir ve ona kol kanat gerer. Ne
var ki, daha énce ele aldigimiz filmlerin aksine, bu kez Zeynep Ka-
zim’a géremedigi dinyanin bir okumasini yapar. "Batin vicudum
g6z gibi," der, "g6zlerim disinda her yerimle gériyorum". Daha 6nce
dinyaya karanhk bir bakigi olan Kazim, herseyi Zeynep'’in agisindan
gérmeye baslar ("Simdiye kadar benmisim kor olan"). Zeynep’e asik
olur ve gézlerinin gérmesi igin careler arar. Nihayet ameliyat igin para
calar ve hastanede Zeynep'in géziinden bandaj alinirken, kamera d6-
nip pencereye yonelir ve agagida tutuklanmakta olan Kazim’i géste-
rir. Kazm, yakin bir arkadasindan Zeynep'i yalniz birakmamasini,
kendisini Kazim diye tanitip onunla evlenmesini istemigtir. Ama zaten
cok da istekli olmayan arkadaginin sesi Zeynep'i ikna edemez: "Sen o
degilsin!", diye bagirir Kazim’i kaybetmenin verdigi hayal kirikligiyla,

@)
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"Ben onu kulaklarimla gérdim". Hapishaneye gider ama Kazim, onun
aradigi Kazim olmadigini sdyleyerek geri ¢cevirmek ister. Ancak, arka-
sinda duran gardiyan mudahale eder: "Burada senden bagka Kazim
yok!". Bunun Gzerine Kazim, Zeynep'in arzusunu onaylayan Kanun‘un
temsilcisine boyun eger.

Zeynep Sayin, bedenin halleri Gizerine yazdig bir denemede, bir is-
lami kaynaktan, Yusuf‘un bedeninde meydana gelen degisiklikleri ak-
tariyor:

Sahsina é6zgi higbir niteligi kalmamigtir Yusuf'un, duydudu askla

tanriya dylesine 6ykinmugtir ki, kendine 6zgu 6zellikler yerine

yuzind tanrimin aydinhigi kaplamistir. Cildi o kadar narin ve say-
damdir ki, bogazindan gegerken yedigi yemegin rengi belli olur,
ictigi svi géranir. Agiz, bogaz ve mide, islamiyet’e gére insanin
dunyevi igtahinin simgeleriyken, icerisini digsaridan saklamasi gere-
ken bir ayibi ve sehveti bile yoktur Yusuf‘un, teninin iciyle digi 6y-
lesine birdir ki, ayak tabamina bakan, onun yizini goérebilir (Sa-

yin 2000: 221).

Oykiinin batian anlamlarini ele almanin yeri burasi degil. Béyle bir
girisim, bir fetis olarak yildiz mevhumu ve Yesilgam’da gérsel dizen
gibi konulara da girmemi gerektirecektir. Bu éykiinin, ruhaniyet adi-
na bedeni reddetmedigini séylemekle yetinmeliyim. Tam tersine, ilahi
Ask Yusuf'un bedenine nifuz ederek, pargalarini (kafa/ayak) daha
once kayitlandiklari hiyerarsiden (cennet, dinya) kurtarir. Ayni sekil-
de, Yesilgam’da ses ve goérintu de, hepsi hiyerargik bir dizende yer
alan farkh dinyalara géndermede bulunur. Bedenin gézden kaybol-
masi, Varlk hiyerarsisinde daha Ustin bir konumda bulunan sesi, da-
ha dogrusu s6zi 6ne gikarir. S6z her zaman Hakikat'in mecrasidr, yi-
ne de kurmacaya hakki vardir. Karakterin gériasini dolayisiyla (6zel-
likle 6tekinin) bedenini elinden alarak, Yesilgam iki alan1 da gegici ola-
rak ayirir ve filmin ¢6zimdinde agacagi bir zithk yaratir. Unutulmama-
hdir ki; seyirci bu ikilinin dizenine giren karakterin peginden gitmez,
cinku basindan beri zithgin yanhg bir kurulus oldugunu bilir.
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ANLATI SIKINTISINI ASAN BiR FiLM MAYIS
SIKINTISI, KENDINi ARAYAN BiR YONETMEN
NURi BiLGE CEYLAN

( Bige Akdeniz)

Mayis Sikintisi (Nuri Bilge Ceylan, 2000) filminde ana karakter Gze-
rinden kendisine ve gegmisine bakan bir yonetmen kimligi ile kars
karsilya kallyoruz. Filmin ana karakteri Muzaffer, aym Nuri Bilge Cey-
lan‘in yapmakta oldugu gibi, istanbul'dan dogdugu kasabaya geri
doénerek film yapmaya calisan bir yonetmeni canlandiryor. Bu dog-
rultuda Muzaffer ve Nuri Bilge Ceylan fiimde gézledigimiz birgok
o6geyi paylasiyorlar. Hatta filmdeki yénetmen kimligi, Nuri Bilge Cey-
lan’in gergek hayattaki ailesini, o kasabanin sakinlerini ve gorintuleri-
ni kullaniyor. Ote yandan, béyle bir paylagim icinde anlatisal agidan
aynildiklan noktalar da gézlemlenebiliyor.

Paylagimlar ve ayrimlar ile ilerleyen tirden bir film anlatisi Nuri Bil-
ge Ceylan’in filmindeki anlati arayisini sergiliyor. Bu yoni ile film
6zellikle son dénem Tirk Sinemasi'nda aligik olmadigimiz bir yénet-
men ve anlati iliskisini iceriyor. 90’ yillarda yapilan Tirk filmlerine
baktigimizda, genellikle ana karakterleri kendi bakis agilarini gizleye-
rek veren ve belirli anlati kodlarinin arkasina saklanarak hareket eden
yonetmenler farkediliyor. Mayis Sikintisi filminde ise yénetmen kimli-
gi, hem metin igi kimlik (Muzaffer), hem de metin digi kimlik (Nuri
Bilge Ceylan) olarak yer aliyor ve yonetmen, kimligi ve kendi anlatisi
ile kurdugu iliskiyi gérandr kiliyor. Metin ici kimlik olarak Muzaffer‘in
kimligi altinda gizlenen ve béylece filmin anlati dinamigine miadahele
etmeyen Nuri Bilge Ceylan, filmin metin disi kimligi olarak ise anlatiyi
bicimlendiren secimleri ile kendisini gosteriyor. Boylece film siresince
Nuri Bilge Ceylan’in bu iki konum arasindaki yer degisimleri, ya da
gegisleri takip edilebiliyor.

Yoénetmenligini yaptigi bir filmde hem izlenen, hem de izleyen kisi
olarak var olmasi, Nuri Bilge Ceylan’in gerek kendi kimligini, gerekse
kendi filminin malzemesini bir oyun araci olarak gérebildigine isaret
ediyor. Ozellikle Muzaffer ile film siresince girdigi iligki, bu karakteri
ve beraberinde tim anlatiyr nasil yénlendirdigini gésteriyor. Nuri Bil-

)
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ge Ceylan, Muzaffer karakterini tam olarak kendisinin bir alter-ego’su
olarak filmin hikayesine yerlestirmiyor. Zira Nuri Bilge Ceylan, Muzaf-
fer’e bir alter-ego’nun olasi 6zelliklerini yikleyerek onu belirgin bir al-
ternatif kimlik kalibina sokmak yerine, her an degistirebilecegi bir ko-
numda tutuyor. Bu konumda ise Muzaffer’in bazen Nuri Bilge Cey-
lan‘in film icindeki temsilcisi oldugu, bazen de ondan tamamen ayril-
digi goriliyor.

Muzaffer’in Nuri Bilge Ceylan’i temsil ettigi ve farkllagtigi noktalar
filmdeki anlati gegisleri araciligi ile tespit edilebiliyor. Muzaffer’in
¢ekmis oldugu video gérintdlerini ailesine gosterdigi sahne, bu tur-
den bir anlati gegisine 6rnek olarak verilebilir. Bu sahnede, seyret-
mekte oldugumuz asil film Muzaffer’in ailesini ¢ektigi video gorintu-
lerine dénisiyor. Ancak devaminda bagka bir dénisim gergeklesiyor
ve video gérintdlerinin yerini tekrar film gérintisd aliyor. D6nlsi-
min son etabinda beliren film goérantisinden Muzaffer’in yerine
Nuri Bilge Ceylan’in gectigi anlasiliyor. Bu degisime kadar, Muzaffer'i
filmin yonetmeni konumunda sergileyerek adeta Muzaffer‘in arkasin-
da gizlenen Nuri Bilge Ceylan, bu sahnede kendi yonetmen kimligini
ve filme olan bakig agisini desifre ediyor. Zira Muzaffer‘in kamerasin-
dan seyrettigimiz video goruntdleri ile onu takip eden film goranta-
lerini karsilagtirdigimizda, biydk bir fark tespit edilebiliyor. Muzaf-
fer’in ailesine kargi duyarsiz bakis agisini ve ayni zamanda bagstan sav-
ma yénetmenlik denemesini iceren video gorintuleri kargisinda, Nuri
Bilge Ceylan’in ailesinin gorintdilerini olabildigince estetize ettigi, lirik
bir ton ekledigi ve adeta bir orkestra sefi gibi yénettigi gériliyor. Bu
sahne igindeki degisim Muzaffer'in anlatisindan Nuri Bilge Ceylan‘in
anlatisina gegis olarak okunabilecegi gibi, aynt zamanda video go6-
rantdlerinin uyandirdidi belgesel benzeri bir anlatidan kurmacaya ge-
cis olarak da okunabilir. Ya da bu okumanin tam tersi olarak, Nuri
Bilge Ceylan’in Muzaffer aracih@ ile kurguladigi filmden Nuri Bilge
Ceylanin gergek bakisina ve dolayisi ile Nuri Bilge Ceylan‘in gergek
ailesi Uzerine yaptigi bir belgesel anlatisina degisim olarak algilanabi-
lir. iki farkh okumanin ayni anda yapilabiliyor olmasi, hangi noktada
Nuri Bilge Ceylan’in ve hangi noktada Muzaffer’in filme midahele et-
tiginin anlagilmasinin gligligunu ortaya koyuyor. Ancak genel olarak
Mayis Sikintisi filminin Nuri Bilge Ceylan’in kendi ge¢misini, dogdugu
kasabay: ve ailesini bir anlati malzemesi olarak kullanma ¢abasindan
dogdugu disindldaginde, filmin bir belgesel niteliginde bagladigini
varsayabiliriz. Hatta Nuri Bilge Ceylan‘in, bu belgesel cercevesinde
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kendi gergeklikleri ile arasina bir mesafe koymak igin Muzaffer karak-
terini bir tampon karakter olarak 6ngoérdiguni séyleyebiliriz. Bu sa-
yede Nuri Bilge Ceylan kendi gergekligi ile yluzlesmeden ailesini ve
hatta kendisini kullanabildigi gibi, olasi bir yizlesmenin yaratabilece-
gi tim duygusal ¢cikmazlar ile birebir hesaplasmak zorunda kalmiyor.

Boyle bir yerlestirmenin agilimlari ise Muzaffer’in film ¢ekme gaba-
sinda gériliyor. Nitekim Nuri Bilge Ceylan‘in Mayis Sikintisi filmi ile
gergeklestirebildigini Muzaffer'in de denedigini, ancak pek basarih
olamadigini gériyoruz. Muzaffer kendi gercekligi Gzerinden bir film
yaparken, bu gercekligin kapsadigi 6geleri farkh bir yone strikleye-
rek varolus dogalliklarindan uzaklagtiryor. Ornegin kéydeki yash ada-
min filmi igin uygun olup olmadigini denerken, onun kendi yasantisi
Gzerine anlattig hikayeye (karisinin 6lima, yalmzhgi) duyarsiz kalp,
senaryoda yazili olanlari okutmaya calisiyor. Muzaffer'in kasabanin
gercekliklerini es gectigi noktalarda ise Nuri Bilge Ceylan‘in midahe-
lesi fark edilebiliyor. Ozellikle bu noktalarda, gézlemlenmekte olan
insanlar ve mekanlar uzun sireli ¢cekimlerle géruntdleniyor. Boylece
tam anlami ile Muzaffer'in ¢ekilmesi gerekenleri es gegtigi yerlerde,
Nuri Bilge Ceylan filmin temposuna bir es yerlestiriyor.

Fotograf sanatgisi Cindy Sherman’in 70’lerin sonunda gergeklestir-
digi "Untitled Film Stills" baglkl retrospektifi incelendiginde Nuri Bil-
ge Ceylan’in filmi ile kurdugu iliskiye olduk¢a benzer bir yaklagim far-
kediliyor. Bu g¢aligmasinda Sherman kendi fotograflarini gekiyor, an-
cak gekilen karelerin "self-portrait" niteliginin 6tesine gectigi ilk bakis-
ta anlagiliyor. Sherman kendi gériintisind film yildizlarinin imge ka-
liplarina sokarak fotografa aktariyor ve bu imgeler Gzerinden kendisi-
ni imgelestiriyor. Sherman kendi imgesini, kurguladigi bir mekan ve
zaman iginde tanidik gelen ama tam anlami ile teghis edilemeyen bir
kadin kahramana dénustirayor. Bu ¢aligmasi Gzerine yaptigi yorum-
larda da Sherman bu belirsizligin altini giziyor: "Boyle bir karakter seg-
mem, cinsellige duydugum kendi ikilemim ile iligskili. Bu karaktere
benzeyen ve bir¢ogu filmlerden alinti kadin rol modelleri ile buyume-
ne ragmen senden iyi kiz olman beklenir'' (Cruz, 2000). Fotograflara
bakildiginda Sherman’in degindigi kadin film kahramanlarini segmek
mUmkin: 13 numarali fotograftaki kadin imgesi B-kategorisindeki
filmlerin kadin kahramanini, 15. imge bastan ¢ikarici bir lolitay, 35.
imge Yenigercekgi italyan filmlerinin seksi kéyli kadinini, 53. imge
Marilyn Monroe’nun bir gesit kopyasini ve 7. imge ise elinde icki ka-

( ' Sherman’in bu yorumu ingilizce yayinlanmistir, tarafimdan Tirkgeye gevrilmigtir. W
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dehi ile paparazziler tarafindan yakalanmig alkolik bir Hollywood yil-
dizini andirniyor.

Untitied Furr Stili # 13 Untitled Film Stll # 15

Unutled Film Stit # 35 Untitled Film Still # 7

Ote yandan, Sherman’a kaynaklik eden kahramanlarin Sherman’in
benliginin araya girmesi ile degisime ugradigi géraliyor. Sherman’in
bu karelerde hem fotografi ceken, hem de poz veren kisi olarak yer

? Sherman'in "Untitled Film Stills* fotograf galigmasi www. artchive.com sitesinden
alinmigtir.
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almasinin bu degi-
simi Ozellikle pekis-
tirdigi  anlagiliyor.
Zira Sherman‘in
film yildizlan ahgik
oldugumuz yildiz
portrelerinden fark-
Ii olarak, bakma ve
bakilma  sirecinin
bir aradaliginin ge-
tirdigi belirgin bir
kirlganhk ve kusku
edasi tagiyorlar. iz-
lendikleri igin kirilganhklarinin bilincinde, izledikleri igin de kugkulu
bakiyorlar.

Goraldigu gibi Sherman cinsellige yénelik bélinmis bakis agisini
bu kadin imgelerine tasiyor. Sherman kendi varolusu, kimligi ve cin-
selligi ile olan micadelesini film yildizlarinin gérinta kahplar ile tem-
sil etme ¢abasina giriyor ve bu ¢abanin sonucunda belirli temsiller
arasi gerilim icinde kalmig kadin imgeleri doguyor. Cindy Sherman ile
Nuri Bilge Ceylan’i bulugturan ortaklik da bu noktada yasaniyor. As-
linda her ikisi de kendi varoluslan ile belirgin bir hesaplasmaya giri-
yorlar. Sherman ona dayatilan kadin rol modelleri, 6znel gérintisi
vecinselligi ile, Nuri Bilge Ceylan ise kendi gegmisi, terkettigi kasaba-
si, kisacasi benligini inga eden tim ana etkenler ile bu hesaplasmayi
yagiyor. Hesaplastiklari alanlara kargi gozle gorulir bir nostalji besle-
dikleri gibi, onlarin tasidigi gergekliklerle de micadeleye giriyorlar.
Sherman kadin film kahramanlarini ve Nuri Bilge Ceylan ise kendi
geg¢misini ve ailesini canlandirirken, onlara ait gergekleri izleyiciye ak-
tarmanin imkansizhginin bilincinde hareket ediyorlar. Bu duruma
bagh olarak da kimliklerinde igsellestirdikleri nesneleri temsil etmenin
sikintili bir sireg oldugunu izleyiciye belli ediyorlar. Zira Mayis Sikinti-
si filminde goruldigu gibi Nuri Bilge Ceylan kendi benliginin ve geg-
misinin kodlanmig halini bozup, yerine Muzaffer’in film yaparken ya-
sadig kaybolmugsluk ve sikinti hissini koyuyor ve Muzaffer’in filmine
yon vermek yerine, sadece belirli yerlerde bu filme mudahele ediyor.
Cindy Sherman da kullandigi gérinti kaliplarini tamamen degigtir-
mek yerine, bazi karakteristikleri ile oynamayi tercih ediyor. Dolayisi
ile gerek Sherman’in fotograflarinda, gerekse Mayis Sikintisi filminde

Untitled Film Still # 53
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bize tanidik gelen tim imgelerin yiz degistirdigi tespit ediliyor. Boy-
lece izleyici icin de temsil edilen nesnelerin gergekligini algilayabilmek
imkansizlagiyor.

Nuri Bilge Ceylan‘in kendi hayati ile ilgili gercekleri temsil etme se-
ciminden bir¢ok cikarim yapilabiliyor. Oncelikle bu filmde Nuri Bilge
Ceylanin Muzaffer’in kimligi arkasinda saklanmasi, ya da film iginde
Nuri Bilge Ceylan’in benliginin kaybolusu, varolusun ve bellegin yok
olusu anlamina gelmiyor. Bu filmde daha ¢ok herhangi bir mesru ala-
na oturtulamayacak benliklerin varolugs micadelesi izleniyor. Filmdeki
her karakter, kendisine bazen toplum, bazen de aile tarafindan daya-
tilan benligin kendi varolus nedenlerine baskin gelmesinden dolayi
bayik bir sikinti duyuyor ve bununla micadeleye giriyor. Filmin so-
nunda ise bu karakterlerin sikintilarindan kurtulmanin yolunu kodlan-
mig benliklerinden siyrilmakta bulduklar gériliyor. Saffet fabrikada
isci olma durumundan ve ailenin erkegi sorumlulugundan Muzaf-
fer’in filminde rol alarak, Muzaffer’in babasi varolug nedenini tama-
men agaglara dayandirarak, Ali ise tutkusunu kirlmamasi gereken bir
yumurta ile yaninda tasiyarak 6zgurlesiyor. Nuri Bilge Ceylan ise Mu-
zaffer’e film yapma sorumlulugunu yikleyerek yénetmen kimliginden
siyriliyor.

Aslinda Mayis Sikintisi filmindeki karakterlerin varolus micadelesi,
kasabadan sehre gé¢ eden bir ydnetmenin pargalanmighdi aracilig ile
izlenebiliyor. Nuri Bilge Ceylan kendinden yola gikarak kendisini bul-
mak yerine, kendi digindaki hersey araciligi ile bu ger¢egi bulmaya
caligiyor. Boylece Mayis Sikintisi bir film olarak kesin bir ben modeli,
bir temsil ya da anlati modeli sunmuyor. Bu agidan bir 6zne bogslu-
gundan, bir higlikten dogan film estetigine kavusuyor. Tim bunlar
g6z 6niande bulunduruldugunda farkh bir anlatinin ve hatta yagam
felsefesinin yolunu gosterdigi anlasiliyor.
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KISA ve ACISIZ ya da UZUN ve ACILI

(Berrin Yamkkaya)

G6¢ olgusuyla ilgili degerlendirme yapmak ¢ok karmasik ve birbi-
riyle ilintili pek ¢ok sorunun ig ice gectigi bir 6rimcek aginda yolculu-
ga cikmakla esdeger gibi durmaktadir. Bu agi ilmeklerine’ ayristirmak
yerine son kertede var olan durum Gzerine "kisa ve acisiz" bir deger-
lendirme yapilmaya caligilacaktir. Tirkiye’den Avrupa'ya isguci gogu-
nld g6z énlne aldigimizda, gelinen noktada Avrupa‘da yasayan gog-
menlerin gindelik yagam pratiklerinde gérinir olma hallerinin degis-
meye basladigini ve karsimiza birer "Grin" olarak ¢ikan yapitlarin Gre-
ticilerinin durduklan "Gginci alan"daki (Bhabha 1989) yerlerine iligkin
ipuglan tagidiklarini gérmekteyiz.

Turkiye’den Almanya'ya gergeklesen isglicu gogune kisaca goz at-
tigimizda 1961°'deki antlasmayla baglayan ve 1980 sonlarina gelindi-
ginde ki milyonu bulan insanin hareketliligiyle sonuglanan bir du-
rumla kargi karsi gelmekteyiz. isgiicii gécii alan dlkelerin hepsinde ol-
dugu gibi Almanya’da da bu isgicini saglayan insanlarin gegici bir
stire icin Ulkede varolacaklan, sistemle uyumlu bir sekilde galigip son-
ra geri dénecekleri diginalmugtar. Once "Fremdarbeiter" (yabanc ig-
¢i) sonra "Gastarbeiter" (misafir igci) olarak kabul edilen (bizim bura-
dan niteledigimiz sekliyle) "gurbetgiler' artik Alman toplumunun igin-
de, binyesinde bir unsur olarak yer almaya baglamigtir. Tipki Stuart
Hall’un dedigi gibi "gbg, tek yonld bir yolculuktur, geriye donisi yok-
tur”. isguici denilince kastedilen dncelikle erkek iggilerdir. ilk giden ig-
gilerin kentlerde yasamalari, yabanci dlkelerde galisma firsatlarindan
haberdar olmalari ve bu "6nci" iggilerin bekar olmalan nedeniyle bag-
lantisiz bulunmalarina karsin, is firsatlari ve Gcretlere iligkin haberler
sonucu "6ncud" isgileri esini ve cocuklarimi Glkede birakarak giden evli
isciler takip etmistir. Kisa zamanda ¢ok para kazanip llkeye dénme
disleri de dustinaldiigia kadar kolay gergeklesmez, ¢cinki hem geride
kalanlara para gonderilmektedir hem de yasanilan ulkede belli tike-
tim aliskanlklari gelismektedir.

' Analitik bir kategori olarak ‘ilmek" kavrami, Dog.Dr. Z. Tal Akbal SGalp‘in metinle-
rinde gegmektedir. Bkz. Z. T4l Akbal Saalp’in bu kitaptaki makalesi s.11.
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(Berrin Yanlkkaya)

Birinci grup gé¢menler, aslinda gérece daha "kapali" bir toplumsal
hayat sirmuslerdir. Ayni Glkeden giden binlerce is¢i, ayni fabrikalarda
caligmis ve aymi isGi yurtlarinda kalmigtir. Bunun sonucunda da ilke-
nin dilini, ancak islerini yiritecek kadar 6grenmeleri yetmis, bos za-
manlarini gégmen-yurttaslaryla gecirmis ve bdylece yasadiklar her
bélgede kiglk birer "Tarkiyecik" olusturmuslardir. 1970'li yillarla bir-
likte ailelerin birlestiriimesi yasasi ¢ercevesinde, isgiler eslerini ve 18
yasini gegmemis olan ¢ocuklarini, gé¢gmen olduklan ilkeye getirme
sansina kavusmuglardir.

Birinci grup gégmenlerin gérece daha izole bir yasam siirmelerine
karsin, eslerin ve ¢ocuklarin gelmesiyle birlikte, bu "misafir" isciler ve
onlarin varhklan yasadiklar Glkenin toplumunda daha gérinur hale
gelmistir. Bu gégmenlerin gocuklar, okula gitmeye ve toplumsal ya-
sama kuglk yastan dahil olmaya baslamiglardir. Boylece ikinci ve
Uglnciu nesil gégmenler, ailelerinin yetistigi kaltirel ve toplumsal ko-
sullardan tamamen farklh bir ortamda buyimek durumunda kalmig-
lardir. Yeni nesil gé¢gmenler, igine dogduklari kiltir ve topluma ken-
dilerini uydurmak zorunda kalmglardir. Kuskusuz bu gengler, aileleri-
nin etkisiyle kendi tlkelerinin kilturel ve toplumsal kosullarindan da
etkilenmiglerdir. Yasadiklari Glkelerde artik "misafir' olmadiklarinin ka-
bullenilmesi sureci sancili bir siregtir ve hald da tam olarak kabulle-
nildigini soylemek guctir.> Bu siirecte yasanilan gerginliklerin siddeti
ve dozaji bélgeler arasinda ve dénemsel araliklarda farkhhklar goster-
mistir. Avrupa‘da artik "strekliligi" olan bir gggmenlik durumunun her
iki tarafca bir sekilde kabul ediimesinde, yeni nesil gégmenlerin top-
lumsal yasama katilig bicimlerinin farklilasmasi biyik rol oynamakta-
dir. Yeni nesil gégmenlerin kendilerini ifade ve temsil bigimlerinin
okunmasi 6nceleri "iki aradalik" sonralari ise Ggtinci alan, Gginca kil-
tir ya da kendi deyimleriyle, tglinci sandalye olarak adlandirimaya
baslanmistir. Bu alanda yeni nesil gégmenlerin Grinlerinin gérandar-
lik kazanmasi bizler igin durumu daha anlasilir kilmaktadir.

Ozellikle muzikte ve edebiyatta kargimiza gikan "multi-kulti® Grin-
lerde bu yeni alanin isaretlerini okumaya baslamistik. Almanya’da ya-
yin yapan "Multi-Kulti" radyosu yalmzca Tark kékenlilerin degil genel
olarak oOtekilerin sesini . duyurdugu bir istasyondur. Hip-hop’la ve
rap’Ie kendine bir ifade alani bulan geng nesil Tirk-Almanlar Tark-

Gog olgusuyla ilgili daha detayl degerlendirmeler igin bkz. B. Yanikkaya, "Amandi- W
ne‘in Yolculugu: Gegtigimiz Bahgeler, Aldigimiz Yaralar, Kaybettigimiz Pusulalar”,
Toplumbilim Kalturel Galiymalar Ozel Saysi, (Ekim 2001, 14: 135-140). |
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ce-Almanca mizik yaparken (Azize A., Kartel, gibi); edebiyatta Al-
manca yazan ama igine Turkiye’den ve Tirkce'den duruslar sizan
(Emine Ozdamar, Renan Demirkiran gibi) sanatgilar kendilerini "géri-
nar' kilmiglardir. Filmlere baktigimizda ise, izleyebildigimiz érnekler
arasindan Fatih Akin’in Kisa ve Acisiz't (1998) alisageldigimiz "Alman-
c” temsillerinden farkl bir yerde durmaktadir.

Julia Kristeva (1994), Avrupa’nin bir sosyo-kilturel grup olarak va-
rolusunun temeline oturtulabilecek olan bir “simgesel payda"yi, ortak
hafizayla i ice gecmis olan, 6zellikle de kendisini sanatta, dinde ve
felsefede ifade eden bir ortaklik olarak tanimlar. G6¢ olgusuyla birlik-
te okunmaya galigildiginda, tarihle cografyanin ic ice gecmesiyle olug-
mus bir kdltirel ve cografi hafizanin, yeniden Gretim sireglerinde
baska tarih ve cografyalarin dogurdugu kiiltarel ve cografi hafizalarla
karsilagmasindan olusan yeni bir "simgesel payda"dan, bir Gglnci
kaltarin ortak béleninden bahsetmek mimkun olacaktir. Bunu, ne
birine ne de digerine benzeyen, ne bunlarin bir karigimi, ne de yan
yana gelisi olan, ne tam olarak "disarlikh" ne de tam olarak "igerlikli"
denilebilecek bagka ve yeni bir durusun fena halde "gérinir" kilindigi
bir sanatsal pratikten, sinemanin agindan ¢ekilen bir ilmekten gérme
firsatini bir kez daha bulmamiz, Fatih Akin‘in 20. istanbul Uluslararasi
Film Festivali kapsaminda gosterilen filmi Kisa ve Acisiz'in yeni nesil
Avrupali-Tarkler'in, uzun ve acili bir serivenin sonunda geldikleri
noktanin ve bugine ait deneyimlerinin Grtnd olarak kargimiza ¢ikma-
siyla gergeklesti. Filmde, yabanci olmanin, gé¢men olmanin ve bunla-
ra bagli olarak "6teki" olmanin bir araya getirdigi G¢ cete arkadaginin
oykalerinin birlestigi ve ayristigi bir Almanya deneyimini aktarir, Fatih
Akin.

Tarihsel olarak bir arada olmalan aligilagelmisin disinda olan Tirk,
Yunan ve Sirp kokenli Gg gencin ényargilarin 6tesinde yan yana gel-
meleri, farkhliklarin aynihginin ya da feminist teorilerin 6nermelerin-
den alinti yaparsak, farka karsin esitligin bir "yabanci" toprakta anlagi-
labilir ve kabul edilebilir kilnmasidir. Hamid Naficy’nin tanimladig
sekliyle "aksanlh" bir filmdir Kisa ve Acisiz; Turkiye aksanl, Almanya
aksanli, dogu aksanl, bati aksanli, gelenek aksanh ve g¢agdashk ak-
sanh diye yayabiliriz bu "aksanhlik" kurgusunu. Ya da Bakhtin‘in ¢ok-
dillilik (heterogloassia) vurgusuna deginebiliriz. her s6zde yer alan
pek cok s6z (dilin kendi i¢ katmanlagmasi ve ¢atigmaya girmesi) ve
her kiltarin iginde yer alan dinamik ve diyalojik tansiyonla merkez-
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den cevreye, cevreden merkeze itilenler. Merkezilestirme ve merkez-
sizlegtirme, birlestirme ve ayirma siregleri. ikili karsithklarla kavradig-
miz dinyanin degistiginin bize séylendigi bir dénemden gegiyor ol-
sak bile kimilerini yerlerinden etmek gi¢ gérilmektedir. Ornegin
din/laiklik, gelenek/modernizasyon, sinir / sinirsizlik, merkez / cevre gi-
bi. Simdi g¢evredekilerin merkeze kaydigi bir yerde miyiz, yoksa onlar
olduklari yerden, cevreden mi merkeze dogru konusmaktalar?

Bu calismada, Kisa ve Acisiz mekanlar ve karakterler Gzerinden
okunmaya ve bunlar yazi icinde agin ilmeklerinin gegislilikleriyle kur-
gulanmaya cahgilmigtir.

Fatih Akin, Kisa ve Acisiz'da jenerikle birlikte, biraz sonra izleye-
ceklerimizin iginde kanayan bir yerler, kanayan bir seyler oldugunu
duyurur bizlere. Stilize edilmis muzik ve gorintiler bir sokak kavga-
sinda, yagmurda doéviisen eli bigakh geng erkeklerin bulundugu kare-
leri yansitir. Sonra sirayla karakterlerimizi tamimaya baslariz: Yunan
Costa kigik hirsizliklarla mevzisini korumakta ama merhametini el-
den birakmamakta; Sirp Bobby, amcasinin himayesinden kapi disari
edilmekte ve sistemin distaladigi yerden sisteme entegre olmaya ¢a-
hsmakta; Tark ‘Gabriel’ (Cebrail) ise hapisten ¢ikmakta ve kapida ken-
disini bekleyen ailesiyle kucaklagmaktadir.” Bu noktada ilgi cekici
olan; daha 6nce Almanya ve gég Uzerine yapilmig filmlerin gogunda
hapishaneye, eve, geleneklere, 40 metrekareye ya da otobiise kapatil-
ma, hapsedilme ve bogulma anlatimi varken Akin, Gabriel'i disar ¢I-
kartmaktadir. O kapatilma halinin asilmasi ile Gabriel’in de d6nmeye-
cegini ve geride biraktigini séyledigi bir deneyim arkada kalir gibidir.
O kapinin esiginde aile bekler ve Gabriel, sert-babacan bir tokat yer;
gelenegin tokati. Turkge'yi ilk duyusumuzdur bu ayni zamanda.

Gelenegin surdurildiagd bir rituel olarak digin, kargilagmalarin
mekani olarak karsimiza gikar. Halaylar ¢ekilir, paralar takilir. Kimi za-
man sasirtici ve alisiimadik bir espri anlayisiyla ilk kargilagilan yer de
burasidir, gelin ve damadin tavla oynadiklari sahnede oldugu gibi.
Dagun sekansi boyunca ¢ geng adamin birbirine sarilip 6pugmeleri
de mekansiz bir aidiyetin izleri gibi durmaktadir.

Dagune geri donersek, bazi seyler artik bir 6nceki neslin son uzan-
tisi gibi goérinen agabey (Cenk) karakterinde ve onun iligkisinde de
farklidir. Geleneksele daha yakin gizgide duran gelinin belinde kirmizi
bir bekaret kemeri yoktur artik. Dagin salonundaki arka odanin du-

* Karakterlerin sunumlarinda son kareler dondurulur. Efsane kahramanlarina belge-
sel bir yaklagimla el atthyor gibi. (Editériin notu, DD).
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varinda Orhan Gencebay ya da Ferdi Tayfur resimleri yoktur, bunun
yerine iki adet Tarkan posteri bulunmaktadir. Film boyunca karsimiza
¢ikan tek hakiki Alman olan Alice’le 6nce kiz kardegin (Ceyda’nin) en
iyi arkadagi ve is ortadi olarak; bir siire sonra da Boby’nin kiz arkadagi
olarak tamistinlinz. Film devam ettikce gelisecek olan bir ask hikayesi-
nin ilk bakislarini da buralarda yakalariz. Ceyda ve Alice’in gumisg
micevherler yaptiklarini ve Gabriel’e de hediye olarak iyi §ans getir-
mesi i¢in bir Budist tilsimi (phubba dagger) yaptiklarini 6greniriz.
Ceyda karakteri Gglnci alan pratigi agisindan énemli bir figir olus-
turmaktadir ve metin icinde sik sik ona atifta bulunulacaktir. Gérinus
olarak kizil uzun saglari, kirmizi boyal tirnaklari ve uzun ama hem de-
kolte hem de tiillerle dekoltesi pegelenmis giysisi icinde, yalnizca di-
gunlerde "farkh" giyinme 6zgirligine sahip olan Tirk kizlarindan ay-
rilan bir yani oldugunu hissederiz. Yine de sigara icmek ve Alice’e ha-
yatinda Costa disinda biri oldugu sirrini vermek igin tuvalete gitmesi
gerekecektir. Costa'ya digine uygun kiyafet giymesi icin Gabriel’in
soyledikleri, yani "Cenk’in hayatinda yalnizca bir kez evleniyor" olma-
si, Costa’'nin giyimi yGzinden sdylenecek laflarin kendisine gelecek
olmasi, yine Cenk'’in ait oldugu o geleneksel yapinin uzantisidir. Cey-
da girer, kiyafetleri Costa’nin kafasina vurur ve film boyunca Cey-
da’nin yaptigini gérdigimuz, birine yonelik "siddet" iceren tek hare-
ket budur. (Almanya‘da yasayan Turk kizlarinda zaman zaman rastla-
digimiz bir 6fke, sertlik ve ¢ok seyle micadele etmis olmanin getirdi-
gi erken biyumigligun izleri gelip gider Ceyda’nin yuziinden, ¢iinka
surekli olarak kendisine bir yasama alani yaratmak ve bunu korumak
durumundadir.) Burada agabey-kardes iliskisine iliskin ilk 6nemli ipu-
cunu da yakalariz, Gabriel sessiz kalir ve bir tepkide bulunmaz. Costa
ve Bobby, Gabriel’i duginden kagirarak bizi fim boyunca ¢ok sik kar-
silagacagimiz arka sokaklara goturirler, hapisten yeni ¢ikan arkadas-
larina bir *hediye’leri vardir-uzun siire hapiste kalmig bir erkek igin
cinselligin eksikliginin giderilmesi en iyi hediye gibi gérinmuis olsa
gerek. Bobby ve Costa karakterleri de ¢6zilmeye baglar, arkadasini
bile dolandirmaya miusait, tilki bakigh, hesapli, kurnaz Bobby ve biraz
saf, biraz ¢ocuksu Costa. Dugune geri donerler. Babayla tekrar kargi-
lagmalar ve babanin serzenigleri karsisinda, Gabriel mahcuptur. Aile
baglarinin nasil olmasi gerektigine iliskin bir vurgu daha hissederiz.
Gengler bir masada oturur ve konusurlar, Gabriel, artik sug isleme-
yeceginden ve 1-2 ay sonra Turkiye'ye déneceginden bahseder. Cete
dyeleri arasinda kopusun basladigi nokta burasidir. Ayni zamanda
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Bobby "multi-kulti" olma halini, Arnavut bir adamla is yapmayla bag-
dastinr. Bu is digerlerince ‘kirli is’ ve ‘kirli para’ olarak gérualir. Ger-
ginligin tirmanacag noktada dans etmeye kalkarlar ve filmin sonun-
da geri dénecegimiz Ggla fotograf gekilir.

Gabriel bir siire Cenk’in ehliyetiyle taksi soférligi yapacaktir, ¢in-
ku polis ehliyetine el koymustur. Costa, Boby ve Gabriel'i cok sik gor-
digimaz "¢l bir yerdelik'lerinin sonunda, Costa’yla Ceyda’nin ayri-
lacagl kumsala geliriz. Ceyda neredeyse kadinligini 6rtmistir, saglari
berenin iginde, yuzi makyajsiz, ani ve acisiz Costa‘dan ayrilir. Costa
aglar, arkadaglari ona destek olur. Ceyda ise "Kismet"e yani diikkanla-
rina gelerek Alice’in kucaginda aglar.

Yine gece ve Ugu bir yerdelik halinde, Costa aglar, bagirr, arka-
daslari ona destek olur. Durum Uzerine konusurlar. Burada, Gabri-
el'in, kiz kardesine kufir edilmesine karsin siikanetini korudugunu
goririz ki bu da alisageldigimiz Tark erkegi ya da Almanya‘daki Tirk
erkegdi ve aile mensubu gizgisinin disinda bir tavirdir. Yolda Nejo'yla
karsilagirlar (Fatih Akin‘in kendisi), Altona’da yuradiklerini biliriz ve
Ceyda'yi birini 6perken gérirler. Bildigimiz kaliplar iginde geligse aga-
beyinin tepki verecedi bir durumda, Bobby’nin de kigkitmasiyla Cos-
ta saldirir. Kavga ettikleri yer Altona tren istasyonunun girigidir, Alto-
na yazisini ve agzi kapal bir ¢ocuk posterini goririz.’ Costa ve
Bobby dayak yer, sonunda kendisine vurulmadikga yalnizca ayirmaya
¢alisan Gabriel de ¢ocugu doéver. Burasi filmin 6nemli kismlanndan
biri gibi durmaktadir, Gabriel gocugu dévmek zorunda kaldigi igin ar-
kadaslarina kizar ve ‘kendisine bir zarari dokunmayan birine’ vurdu-
gunu soyleyip gider. Bobby ‘bunun derdi ne’ diye sorar, Costa, 'bi-
yamek istiyor ve biz onu engelliyoruz’ der. Bu bir taraftan Gabriel‘in
arkasinda birakmak istedigi bitiin bir yasam bigiminden kurtulma is-
teginin, diger taraftan ge¢mis yagaminin arkadaglari yazinden yaka-
sini birakmamasina duydugu 6fkenin gostergesi olarak okunabilir.

Evde, babanin daha sonra da birkag kez yineleyecegi ‘birlikte na-
maz kilalm mi?’ sorusuyla karsilasir Gabriel. Gelenek bir taraftan ca-
girmaya devam etmektedir, simdilik ‘belki sonra’ diyerek gegistirir.
Filmin geneli agisindan yine énemli oldugunu disindigim bir ko-
nusma da Gabriel ve Ceyda arasinda geger. Konugma Tirkce ve Al-
manca sirer; Ceyda, ‘artik dévismedigini saniyordum’ der, o da ‘Al-
tona’‘da biriyle 6pugme, sehrin baska yerlerine git’ der, ‘seni ilgilen-

¥ Altona, Sartre’in Altona Mahpuslari’na; Gerlach Ailesi'ne ve bir mekana kapatiima
hikayesine de selam gonderiyor olabilir mi sorusu sorulabitir belki burada.
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dirmez’ cevabina karsilik, Ceyda’nin edindigi 6zgirligin Gabriel Gze-
rinden edinilmig oldugunu égreniriz. Cinki onu anne ve babasina
kargi hep korumustur, istedigi saate kadar disarida kalabilmektedir,
onun gibi bagka bir Tirk kizi yoktur. Ama Ceyda durdugu yeri savun-
maya niyetlidir, ‘kime agik olacagini secemeyecegini’ séyler. Gabriel'e
gore ise Costa’nin ona ihtiyaci vardir, Ceyda, tek soruyla tim durdu-
du yeri 6zetler ve Gabriel’in ona kendini suglu hissettirme operasyo-
nunu alteder: ‘Kendimi feda mi edeyim?’ Cinki Ceyda artik kendini
feda etmeyecek bir yerdedir, doldurdugu alan itibariyle belli kaza-
mimlari vardir ve bunlar kaybetmeye niyeti yoktur. Ustelik, Gretim
yaptigi, Gretime donlstirdigi bir beceriye sahiptir. Ne fabrikada, ne
temizlik isinde, ne de herhangi bir hizmet sektdrinde ¢aligmaktadir.
Yarattigi ve Urettigi bir mekana sahiptir, bir Alman ile ortaktir. Yine
o6nemli bir nokta olarak goérebilecegimiz, daha 6nceki Yasemin (Hark
Bohm, 1988) ve Berlin in Berlin (Sinan Getin, 1993) gibi filmlerde Tirk
kizlan/kadinlar 6zgdrliklerini kisitlayan, onlari kapatan gelenegin ve
ailenin icinden bir yabanci erkegin eliyle kurtulmaktaydilar.® Ama
Ceyda, hem bir Tirk erkegin, hem de aileden birinin, agabeyinin eliy-
le ve himayesinde ‘kurtulmak’tadir. Bu da kimliklerin kurulmasi agi-
sindan bir yenilik gibi durmaktadir.

Bu arada Boby’nin Arnavut’la is iliskisi kurulmakta, Gabriel, Cos-
ta'ya "duzgin" bir ig bulmaktadir, ¢inki Costa Ceyda'yla tekrar birlik-
te olmak istemektedir. Bobby, Alice’i yeni patronu Muhamer’le yeme-
ge gotirur, kadin saticisi oldugunu 6grenince Alice kalkar, oradan ¢I-
kar ama Bobby gelmez ve sorun ¢ikardiginda Alice’e ‘bir tokat atma-
sinin iyi olacag’ 6gudind alir yeni patronundan. Gabriel ve Ceyda,
Kismet'te konugmaktadirlar. ingilizce, Almanca, Turkge karigik sohbet
ederler. Bu da cok dilliligin saf kargihdi olarak okunabilir. Alice gelir
ve birlikte bara giderler. Bar aslinda Almanya’da, Tirkiye'de ya da
herhangi bir yerde olabilecek tirden, 6zelligi olmayan bir mekandir.
Alice ve Gabriel, Swen’in (Ceyda’nin yeni erkek arkadasi) gelmesi ve
Ceyda’nin gitmesiyle bagbagsa kalirlar.

Yemek yemeye giderler ve arabada konusurlar, burada yine 6nem-
li sayilabilecek bir konusma gecer aralarinda. Gabriel ilk defa hapis-
ten, orada hissettiklerinden Alice’e bahseder, ‘her seyini alabilecekle-
rini ama duslerini alamayacaklarini’ sdyler. ‘Tirkiye’de asla yalniz ol-

( * Bu saptama Deniz Goktark'in bir makalesinde dikkatimi gekti. Bkz. Deniz Goktark,
"Turkish Delight-German Fright: Migrant identities in Transnational Cinema", Me-
diated Identities iginde, (K. Ross, D. Derman, N. Dakovic), istanbul: istanbul Bilgi
Universitesi Yayinlari, 2001. (ss.131-149).
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mazsin’ der. Disi glineyde bir café isletmektir. Dalgalara yakin ol-
mak istemektedir. ‘Dalgalarla ilgili en glizel sey nedir bilir misin?’ di-
ye sorar. Alice ‘asla bitmezler’ diye cevap verir. Gabriel’de bu kiy1 6z-
lemi sdrekli yinelenen bir temadir. Kiyisinda oldugu bir yasamdan, yi-
ne baska bir kiylya ama asla yalniz olmayacadi ve sonu olmayacak bir
kiylya gitmek istemektedir. Alice’i eve birakirken yanagindan 6per. Bu
anin tekrarini gosterir bize Fatih Akin, sanki Gabriel, gozlerini kapat-
mis tek basina o aniy1 ve ani ¢ogaltiyormus gibi kurgu tekrara girer.
Boylece anin bitmesi ¢ogaltilarak énlenir; ayni dalgalar gibi.

Yine gece olur ve ¢iplak bir kadinin dansettigi barda, Bobby ve
Muhamer bir silah tliiccanyla anlasma yapmaya karar verirler. Sonraki
planda arkadaglar kopriiden asadi iner ve "lgl bir yerde" yarimekte-
dirler. Gidecek yerleri yoktur, en sonunda Nejo‘'ya giderler ve oturur-
lar. Bobby’nin silahi Nejo’nun kendi arabasi sanip bindigi bir arabada
buldugu tabancayi satmak istemesi Gzerine ortaya ¢ikar. Nejo'nun evi
calinti mal doludur. Video dikkaninda Bobby ve Gabriel silah yizin-
den tartigir. Aldiklan filmi izlemeye Alice’in evine giderler. Ucl yatak-
ta oturur, Costa yine sarki soyler. Alice gelir ve kanepede uyur. Ama
sabah Bobby, Gabriel'le Alice arasindaki etkilenmeye ‘uyanmugtir’.
Bobby Alice’le atisir ve ona vurur. Alice de Bobby'yi evden kovar.

Costa, Gabriel’e Bobby’nin yapacad: isten ve onun da yardim ede-
cedginden bahseder. Gece Gabriel sokaklarda yurirken, Costa, Bobby
ve Muhamer konusup anlagirlar. Gabriel bara girer, onlan ¢ikarmak
ister ama dayak yiyerek atilir ve arkadaglari ona yardm edemez. So-
nunda Costa gidip disarida onu kaldirmaya ¢alisir. Gabriel yizi goza
kan iginde ‘siz ne bigim arkadassiniz’ der ve sokakta kaybolur. Tutun-
dugu birliktelik ve ait oldugu grup dagilmigtir artik. Mekanla ve in-
sanlarla onu tutan bir yeri kalmamistir, Alice disinda. Kismet'e gider,
bir glines figliri yapmakta olan Alice kapiy1 agar ve yaralarim sarar,
sonra da "qiplagina sarar, topragina karar, kaynagindan doékilur® ve
birlikte olurlar. Alice, kolyeyi Gabriel’'in boynundan ¢ikarip kenara ko-
yar ve bu ‘phubba dagger’in glkmasiyla / ikisinin beraberliginin basla-
masiyla tilsim ugar.

Bu arada Costa ve Bobby isi beceremezler, adam hem silahlan
hem de paralari alip gider ve garesizlik icindeki Bobby, Alice’ten diik-
kani satmasini istemeye karar verir, para olmazsa Muhamer onu 6l-
direcektir. Yine bir tren istasyonundayizdir, istasyon bogtur ve iki ar-

( ® Sezen Aksu )
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kadas sabah bulugsmak uzere ayrilirlar, yine birbirlerini 6perler. Bobby
dikkana gelip kapiyr yumrukladiginda Alice’in arkasinda Gabriel’i go-
rir, Alice geriye dogru bir adim atar, secimini yapmistir. Bobby'yi di-
sanda birakirlar. Bobby déniip gider, gece sokaklarda kagarken Mu-
hamer’e yakalanir ve éldaralir. Rizgarin sesini duyaniz.

Bir sonraki planda cami icinde namaz kilan insanlar géririz. Gab-
riel de aralarinda oturmaktadir, namazin sirasini bilmez, sadece otu-
rur, sonra ayaga kalkip stre mirildananlara bakar ve kalkip ¢ikar. Bir
kigi eksikle arkadaglar tren istasyonundadir. Bobby gelmemistir, arka-
daglan annesini aramaya karar verirler. Bobby’nin 6lim haberini alan
Costa telefon elinde yere yigilir kalir. Costa ve Gabriel, bir setin Gze-
rinde denize kargl otururlar ve birbirlerine olanlan anlatirlar. Costa
Alice’le Gabriel'in arasinda gegenleri Bobby’'nin 6grendigini duyunca*
simdi ne olacak?’ diye sorar, Gabriel "bilmiyorum" diye cevap verir.

Gece Gabriel birden uyanir ve babasinin tabancasini alir gekmece-
den, sonra seyahat acentasina gidip tek gidis bir bilet almak ister, sa-
tia kiz *belki dénmek istersin’ diyerek gidig-dénds bileti verir.

Bu arada Costa da kilisededir ve distinir, Nejo’ya gidip silahi alir.
ikisinin de ayni seyin pesinde olduklarini anlariz. Once vicdanlariyla
hesaplagirlar, sonra harekete gegmeden 6nce sevdikleri kadinlara gi-
derler. Costa, Ceyda'yi Swen’in evinde bulur ve silah ¢eker. Gabriel,
Alice’e gider ve Alice silahi fark eder. Gabriel, arkadaginin 6liminden
kendini ve Alice’le birlikte olmalarini sorumlu tutmaktadir, ona borglu
oldugunu soyler. Alice onu ikna eder, asik oldugunu séyler ve silahi
alr. Ceyda gelir, aralarinda Tirkce konusurlar ve birinin en yakin ar-
kadagl, birinin ise sevdigi kadin olmasina kargin, onun anlayamayaca-
g1 bir baska yerden ve bir baska dilden (Tirkge) konugmaktadirlar.
Ceyda, Alice’i kapinin 6niinden ¢ekerek Gabriel’in intikam almasi igin
yolunu agar. Tim degisime ragmen Ceyda bu durumda Gabriel’e en-
gel olunamayacagini bilir.

Costa daha erkenci davranmigtir ancak Muhamer’i vurdugunu sa-
nirken bigaklanir ve agir yaralanir. Gabriel gelir ve tek atigta Muha-
mer’i 6ldarir. Costa, 6lmek istememektedir ve sarki séyler. Ceyda'yi
‘boktan hayati kadar’ geri istedigini soyler, o zaman 6lmemelidir.
Ama rizgar esmektedir yine.

Alice, Gabriel'in evinin kapisinin é6ninde bekler. Gabriel gitmeye
karar vermistir ve geri gelip gelmeyecedi belli degildir. Sarilirlar, Alice
gider ve yine rizgarin ugultusu duyulur. Baba namaz kilmaktadir.
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Gabriel gizlice aldigi tabancay sessizce ¢ekmeceye koyar, baba na-
maz selamini verir, digsarida yeni bir gin dogmaktadir: ‘oglum bera-
ber namaz kilsak gizel olmaz mi, biliyorsun filmlerin bittigi gibi, bu
hayat da bitecek’ der. Gabriel en sonunda kabul eder ve babasini tak-
lit eder, namaz kilmaya baslarlar. Kamera duvardaki Ggli fotografa
yaklasirken Sezen Aksu ve "Kavaklar' ¢almaya baglar.

Genel olarak ele aldigimizda film, blyudk sehir, kiltirler arasi ve
iliskiler, mesafe, izolasyon, diinyanin geriye kalanina kargi duyulan bir
guvensizlik, vatan fikri ve kimlik catigmalar Gzerinden dénen bir de-
neyimin dykisuadur. Mekanlar, karanlk, arka sokaklar (aslinda biraz
kara film mekanlari), i1slak yerler, sokak lambalarindan yansiyan igik-
lar, sug, siddet, silah, uyusturucu, barlar, bedenini satan kadinlar.

Biyik sehre ve biyiik sehrin akigina iliskin son dénem filmlerde
sikga gordigimiz hizh kamera gegisleri, seyahat halinde olan bir kil-
turin seyahat halindeki kimliklerinin trenlerle, istasyonlarla, taksiyle
g6zimizian 6nunden ge¢mesi filme yer eden imgelerdir. Film erkek
ve kadin kimliklerinin kurulmasina iligkin yeni agihmlar saglar. Hig ol-
mayan bir anne karakteri, en fazla ismi gegen ama yizi bile net ola-
rak gorilmeyen, Almanca konustugunu hi¢ duymadigimiz, Tirkge
konusan, her seferinde serzeniste bulunan ve oglunu "namaza" davet
eden bir baba figiiri. Yine, gelenegin kiyisindan da olsa tutunmug
olan sorumluluk sahibi, ig sahibi, eg sahibi bir agabey. Kapatilarak ve
aclyarak terbiye edilmis, arada olma halini birakmak ve Tirkiye'ye
dénmek isteyen, zaaflan ve zayifliklari olan ve kendiyle yizlesmeye,
hesaplagsmaya girisen, dogru olani yapmaya ugrasan, gegmisi ve geg-
mig iliskileri yakasini birakmayan bir kurban-kahraman ya da kahra-
man-kurban olan Gabriel. Ve Ceyda: yasadigi toplumla kurdugu iliski,
arkadaslik iliskisi, erkek arkadagslari - hayatinda énce bir Yunanh var-
ken daha sonra onun marjinal yasamindan dizgin ve ayaklari yere
basan bir iliskiye gegmek ister ve yeni erkek arkadasi isminden anlagil-
dig1 kadariyla Kuzey Avrupalidir-gsiddetten korunusu, giyinisi (mesela
Yasemin'de gordugumuz gibi mahalleye girerken eteginin boyunu
uzatip, okulda kisalttigi, basini baglayip, agtigi yerler yoktur; saklisi
pek yoktur), sa¢ rengi ve modeli, sigara igisi, kendine yarattigi alana
sahip gikmasi, Gretimde bulunmasi ve buradan yasama tutunmasiyla
Ceyda, iguncu alan pratiginin cisimlesmig hali gibi durmaktadir. Cey-
da‘'yi ilk sahnede aileyle yan yana géririuz ama orada da bir konugma
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gegmez aralarinda. Ne babayla, ne agabeyle ne de yengeyle bir iliski
icine girmez, anne zaten yok denecek kadar az vardir tim film bo-
yunca. Tarkiye'ye gitmek, vatan 6zlemi, nostaljisi onun dilinden do6-
kidlmez higbir zaman. Onun kirik bir tarafi yoktur bu anlamda. Dil ile
ilgili bir problemi de yoktur, Almanca’y: "anadili" gibi konusur. ikili bir
diasporik kimlik inga edilmez Ceyda igin, yani ev ve aile mekanlarinda
Tirk kizi, disanda Alman-Tirk kizi gibi degildir. Sadece, bir nevi tére-
nin yerine getirilmesi sirasinda, yani kanin yerde kalmayacagi yerde
bu kimlik ortaya ¢ikar. Ayhan Kaya’nin Almanya’'da yasayan ve bir
muzik tird olan "Hip Hop'la ugrasan genglerle ilgili yaptigi aragtirma-
da, Tirkiye gogmeni kokenli Azize A.’nin soyledigi Gglinci sandalye-
de oturmaktadir Ceyda.

"Ben, bizim *Tiirk ya da Alman’ oldugumuza iliskin soruyu silmeye

calisiyorum ve bizim multi-kulti ve kozmopolitan oldugumuzu

séyliyorum. Artik iki sandalye arasinda oturmadigimizi ve bu iki
sandalye arasinda bir *Gguncd sandalye’miz oldugunu géstermek

istiyorum..." (Kaya 1998).

Sonug olarak, ister bir "Gglincd alan®, ister bir "Gguncd kaltar" ya
da ister bir "lGglncl sandalye" olarak adlandirilsin, Avrupa’da yasayan
yeni nesil Tarkiyeli gdgmenler, toplumsal yasama katilan aktérler ola-
rak "goranar" hale gelmislerdir. Bakhtin’in sOylesimsel karsilagmala-
rindan yola gikarak, yalnizca Almanya’da yasayan yeni nesil Tirklerin
degismedigi, ayni zamanda iligkiye girdikleri, katigtiklari toplumsallik-
larda da degisiklik yaratmaya basladiklarindan s6z etmek muimkin
olacaktir. Bu yalnizca Almanya’daki Tirk gégmenlere has bir olgu de-
gildir. Dinyanin her yoéresinde yerinden olanlar/edilenlerin deneyim-
leri kendilerinden sonra gelen nesillerle de iliskilendirilerek okunabilir.
Bu yeni nesil gogmenler de kendilerini tanimladiklan yerde kdaltarel
oluguma katkilari ve toplumsal yagama eklemlenme bigimleriyle igin-
de bulundugumuz yizyilin daha 6ncekilerden farkh olan toplumsal,
siyasal, kiltirel ve ekonomik yapisinda kendilerine ait ve kiiltirel ge-
gisliliklerle dolu bir alani olugturup ona sahip ¢ikacak bir baska "ses"
ya da "géruntd" olarak var olacaklardir.
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ALMANYALI TURK TURKIYELi ALMAN

Ayse Polat’in Yurtdig: Turnesi filminde ait/yabanci -
elestirel/g6zlemci bakigin kombinasyonu

(Sultan Sahin Gencer)

Asagidaki yazida Yurtdigi Turnesi (Ayse Polat, 1999) adh filmde
ait/yabanci- elestirel/ gézlemci bakigin, filmin gorsel ve anlati 6rgisi
icerisinde karakterler araciligi ile nasil sunuldugu tzerinde durulacaktir.
Daha genis kapsamh bir yaklagimla, aidiyet-yabancilik bir ikilem, farkh-
Ik veya kombinasyon olarak, Tirkiye kokenli olup yurtdiginda yasayan
kisilerin bulunduklari kusaklara gére degisiklikler gosterebilmektedir.

Filmin incelenmesine gegmeden 6nce yurtdisinda yasayan Tirkiye
kokenli sinemacilarin konumlarinin ne oldugu ve filmin hangi gerge-
vede degerlendirileceginin anlasilmasi agisindan, bu yeni sinemacilara
ve ge¢miglerine iliskin kisa bir bilgi verilmesi uygun olacaktir. Alman-
ya veya diger Avrupa ulkelerinde, yeni kusagin olusturmaya basladig
sinema, sadece 90‘larin Grind degildir. Ayrica bu kisileri ve filmleri
genel bir yaklagim ile Turk sinemasi baghgi altinda ele almak onlarin
farkhiliklarini yok saymak anlamina gelir.

Yurtdisinda yasayan, Turkiye kékenli ikinci veya ugunci kusak si-
nemacilarin ¢ahismalar kisa, belgesel, televizyon dizi veya filmi olarak
baslamis ve son yillarda uzun metrajli sinema filmleri agirhk kazan-
migtir. Bu yapimlarin bir bélim ticari sinemalarda gésterim olanag
bulurken digerleri yurtici veya yurtdisinda diizenlenen festivaller ara-
chdiyla seyirci kargisina ¢ikabilmistir. Fatih Akin‘in Kisa ve Acisiz
(1998) ve Temmuz'da (2000), Kutlug Ataman’in Lola ve Bilidikid
(1999), Ferzan Ozpetek’in Hamam (1997), Harem Suare (1999) ve Ca-
hil Periler (2001), Yuksel Yavuz'un Nisan Cocuklari (1999), Thomas
Arslan’in Kardesler (1997), Satici (1999) ve Guzel Gdn (2001) filmleri
Tarkiye'de ve yurtdiginda hem festivaller hem de ticari sinemalarda
gosterilmiglerdir. Yurtdisinda dizenlenen Nirnberg, Stuttgart Tirkiye
Sinema Giunleri, K6In Tiarkiye Film Festivali ve Londra Turk Film Festi-
vali gibi organizasyonlar, gerek yarigmalar ve gerekse gosterimler
araciligiyla bu filmlerin ve yénetmenlerin tanitiimasina katki saglama-

ya devam etmektedirler.
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1997 yilinda, 9. Ankara Uluslararasi Film Festivali‘'nde Kisa Sinir
Tanimaz adl 6zel bir bélimde kisa ve belgesel filmlere yer verilmistir.
Ayni zamanda yoénetmenlerin de katildigi bir forumda, yurtdiginda
film yapan sinemacilarin sorunlari ve Tirkiye ile iligkileri tartismaya
acimistir. Kendilerinin de 1srarla vurguladiklan, digsarida film yapimi-
nin zor olmakla birlikte, Kaltur Bakanhgi, belediyeler gibi resmi ku-
rumlardan ve televizyonlardan (ZDF, WDR) saglanan film veya kaltir
fonlari ile farkh olanaklara sahip olabildikleri ve yagadiklar iki kalti-
rin kendilerine daha zengin anlati olanaklari sundugudur.’

Gosterimde yer alan filmlere seyirciler ve medya ok ilgi goster-
mig, bu geng sinemacilar gelecegin parlak yonetmenleri olarak tanim-
lanmiglardi. Yasadiklar ulkeler farkh olmakla birlikte, cogunlugu Al-
manya‘dan katilanlar olugturmaktaydi. Almanya disindan filmleriyle
veya bizzat katilanlar arasinda Ali Karacabay (Hollanda), Hiilya Oz-
tirk, Nihat Seven ve Ozgiir Uyanik (ingiltere), Binnur Karaevli (Kuzey
Amerika) sayilabilir. Almanya’dan katilanlar ise Fatih Akin, Karaman
Yavuz, Miraz Bezar, Ayhan Salar, Ozdil Savasc, Erdal Buldun, Seyhan
Derin, Tuncay Kulaoglu, Mehmet Kurtulus, Duran Dolu, ismail Gelik,
Mehmet Ali Ceyhanli ve Ayse Polat. Aradan gegen birkag yil sonunda,
bu yénetmenlerin bir bélimd uzun metrajh filmlerini tamamlamigtir
ve kendileri hakkinda yapilan yorumlarin haklihgini hem Almanya’da
hem de Tirkiye’de ortaya koymuslardir.

Yurtdiginda yasayan Turklerin ge¢cmisi 1960°‘larda baglayan dig gé-
¢e dayanir. Yeni kugak olarak adlandinlabilecek tGgiinci ve dérdinci
nesle ait kisiler, kendilerinden 6nceki kusaklarin onlara sagladiklari
olanaklar ile yeni bir topluluk olusturma ¢abasi igindedirler. Bu kusa-
gin Sikran Ketenci’'nin tanimladigi birinci veya ikinci nesilden daha
farkh bir topluluk oldugu veya olacagi séylenebilir. "Renkleri, kalturle-
ri, yagama bigimleri ile hemen sokakta kolayca ayirt edilecek kadar Al-
manlardan farklidirlar. Tarkiye'ye kisacik tatillerinde geldiklerinde de
karsilikl panige kapilacak boyutta Turkiyeli olmaktan gikmglar. Kalp-
leri ve tim geleneksel deger odlguleri, duygulari ile Tirkiye'de; akillar,

! Festival Yaratme Kurulu Uyesi ve bu bélaman organizasyon sorumlusu olarak kati-
lan kigilerle birebir soylegme olanagi buldum. Bir bélama Tarkiye'ye ilk defa gelmis-
ti. Tarkgeyi gok az konugabilmeleri kendilerini ifade etme sorunu yasamalarina ne-
den oldu. Bilmedikleri bir sehir, yabanci ayni zamanda bir gekilde ait hissettikleri bir
kaltarel atmosfer. Aslinda yasadiklari o misafirlik duygusunu bir anlamda Alman-
ya‘'da da yasadiklarini belirtmiglerdi. Tark-Alman veya Alman-Tark tanimlamasinda
oncelikli isimler yer degistirebilir fakat kombinasyon aynidir.
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bedenleri, yeni aligkanlklari, degerleri ve emekleri ile Almanya’dalar’
(Esen 1996:95).

Benzer olarak Esen’e gore "iki toplum arasinda kalmis" dig gogiin
yarattigi bu insanlar, Almanya’da "Pis Tirkler", Tirkiye'de ise alayc
bir tanimlama ile "Alamancilar'dir (1996: 95-96). Alintilarda da gorul-
diglu uzere, boylesine karamsar yaklasimlar, 1961 yilinda baslayan
Almanya’ya dig go¢ 6ykisinin, bugiine kadar gectigi farkh tarihsel
kosullardaki ezikligin etkisini tasir. Yurtdiginda yasayan bir grubun
gercegini temsil ettigi sylenebilir fakat artik bu genellemenin tama-
miyla bugiinii temsil etmedigi de agiktir. Ornegin, Lola ve Bilidikid
(Kutlug Ataman, 1998) ve Dealer (Thomas Arslan, 1999), Alman-
ya'nin arka sokaklarinda Tarkiye kékenli genglerin yasadiklari fuhug-
tan uyusturucu dagitimina kadar karanlik iligkileri ve onlarin geliskile-
rini anlatir. Filmlerde vurgulanan marjinal yasamlarin kurgulanmis
film kisileri, umut vaadedilen topraklarin kayiplaridir. Fakat kirk yillik
birikimin, bugln orada tglnci hatta dérdiinca neslini olugturan en
bayik azinlik grubun, Ginter Wallraff'in tanimiyla "En Alttakiler" ol-
dugunu savunmak farkhliklarn, geligimleri ve degisimleri gbzardi et-
mek olur. Yurtdiginda, 6zellikle Almanya‘’da yasayan Turkiye kokenli
kigilerin homojen bir kaltirel yapiya, etnik kokene, cinsiyet ve cinsel
tercihlere sahip olmadiklari sinema alanindaki érneklerden anlasilabi-
lir. Farkhlklarin yansimalan, etkileri, degisimin ve yeniligin izleri yuka-
rida belirtilen filmlerle birlikte Yurtdigi Turnesi‘nde de agik bir sekilde
gorulebilir. Siyasi gerekgeler ile siginmaci ya da isci olarak yurtdigina
giden ve orada yasamay tercih edenlerin yani sira, oralarda dogup
biydyen veya egitim, evlilik ya da macera amagh gidip kalmay tercih
edenler birbirinden farkh gruplar temsil ederler. Bunun sonucu olarak
uretimlerinde isledikleri konular, sorunlara yaklagimlar ve bakis agilar
birbirinden farkhdir. Yavuzer Cetinkaya, "Almanya’da yetigen, yasayan
ya da olanak bulan sinemacilarimizin, oralardaki geliskileri birakip ar-
tik bizim bile unutmaya bagladigimiz tarihsel dykdleri eselemesini an-
layamiyorum dogrusu" diyerek bu sinemacilan bir sinirlandirma igeri-
sinde ve sorumluluk yiikleyerek degerlendirir (Makal 1994:66).>

P

% gikran Ketenci‘nin ‘Almanyali Tarkler' adh yazi dizisi Cumhuriyet gazetesinde

14-20 Mayis 1989 tarihleri arasinda yayinlanmigtir. Kullanilan alinti, $Gkran Esen’in

80°ler Turkiyesi'nde Sinema adh kitabindan yapimigtir. Konuya iligkin rakamsal bil-
giler igin latfen bu kaynaga bakiniz.

2 Alinti orijinal olarak, “Ozlemi Dasler Tagi" adiyla Milliyet Sanat dergisinde, 1 Aralik

1993, s. 11°de yayinlanmigtir. Burada Oguz Makal (1994) Sinemada Yedinci Adam

iginden alinarak yer verilmistir.
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Benzer bir yaklagim ile Niliifer Kuyas, Avrupa’da sinema yapan
geng yonetmenlere oralarda yagayan “Turkler" ya da "yabancilar" ola-
rak "kimlik konusunun uzerlerinde ne kadar baski olugturdugunu,
hep bu konularda film yapma zorunlulugu hissedip etmediklerini"
sordugunda, bu konular igleyen filmlerin daha rahat para destegi
buldugu ve goésterim olanaklarinin en azindan televizyonlar aracihigiy-
la saglanabildigini belirtirler (Kuyas 1997: 20). Filmlerin finansmani
agisindan saglanan goreceli rahathk bir baska agidan sinirlandirmayi
beraberinde getirmektedir; gé¢menlik veya uyum sorunlarini isleyen
filmler yapmak gibi. Buna karsilik yénetmen ve oyuncu Mehmet Kur-
tulug’'a gére daha 6nceki nesilden farkl olarak, "Almanya‘daki ikinci
kusak Tarkiye'yi ve Almanya'yr daha iyi 6zimseyebiliyor" ve bu yeni
algilayis ile sinemaya degisik yaklagma olanagi bulmaktalar (Cambaz-
oglu 1997: 74). Ayni sekilde film yonetmeni Duran Dolu farkh bakis
acllanyla Alman Sinemasi‘na zenginlik kattiklarini belirtir (a.g.e.). Isil
Ozgentirk de benzeri yaklagimdan hareketle, Turkiyeli geng yénet-
menlerin 6ndndn agikhgini ve iyi olanaklar sunulmasini Almanlarin
oykilerinin bitigine baglar. "Ancak yine de [bu genclerin] bir ezilmis-
likleri var. Bu nedenle kendilerini kanitlamak istiyorlar" (a.g.e.). "Kayip
kusak" olarak adlandinlan birinci ve ikinci kugagin olusturdugu disa
kapali, kendi iginde bir topluluk yapisi, sonraki kusaklarda yeni agI-
hmlar ve dretimlerle alt kaltarin temsilcisi olmaktan kendini kurtar-
maya baglamistir (Makal 1994: 63, 101). Seving Ozer oldukga pozitif
bir yaklagimla, "Tark toplumunun yeni 6ncileri[nin] diinyanin dért bir
yanina dagilmis olan Turk iggileri" olacagimi savunur. Ayrica bugine
kadar yapilan ¢alismalarin cogunda "disarida ¢alisan isgilerin gelecek-
te oynayacaklari roli[n] ve bagsari konusundaki hirslarini[n] neredeyse
hi¢ hesaba" katilmamasini elestirir (a.g.e., s.122).

Tiark sinema tarihine iliskin literatirde de, yurtdisinda yasayan
Turkiye kokenli ikinci ve Gglnci kugaga ait sinemacilar ve filmleri her-
hangi bir farklihk gézetilmeden tek baslk altinda incelenir (Bkz. Scog-
namillo ve Ozgiic). Bazi istisnai ¢aligmalar, érnegin Makal, Onaran ve
Esen, yurtdigindaki sinemacilarin filmlerini ve yonetmenlerini dis gég,
geng sinemacilar olarak farkh bir kategori icerisinde ele alir. Bu farkl-
Ik 1990°larin sonlarinda daha net bir sekilde vurgulanir olmustur.
Oysa belleklerde kalan pek ¢ok uzun metrajli filmlerin yénetmenleri,
Tarkiye disinda yasayan sinemacilar olarak bu udretimlerini sirdur-
mislerdir. Muammer Ozer, Tuncel Kurtiz, Tung Okan, Tevfik Bager, is-
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met El¢ci, Ahmet Hogsoyler, Erden Kral ve Canan Gerede.*

Gegmiste oldugu gibi bugiin de yurtdisinda yasayan Tirkiye ko-
kenli sinemacilar farklh bir toplulugu temsil etmektedirler. Onlarin
farkhiliklari iki ayri kaltdre ait/yabanci ve/veya g6zlemci/elestirel baka-
bilmelerinden kaynaklamir. Bu kombinasyon, asagida incelenecek
olan filmin yénetmeni Ayse Polat icin de gegerlidir. Gok kiglk yaslar-
da Almanya’ya gelen Polat, Yaban Gecesi (1992), Beyhan icin Senlik
(1993/94) ve Kontes Sofia (1997) gibi basarili kisa filmlerinin ardin-
dan, ilk uzun metrajli filmi Yurtdigi Turnesi'ni yapmstir. Yirmi yildan
daha fazla sire igerisinde edinilen deneyimlerin ve gézlemlerin biriki-
mini incelikli, duyarh bir ustalikla yansitmig ve komik sahnelerle zen-
ginlestirmistir. Film, yeni neslin Almanyali Tark, Tirkiyeli Alman kom-
binasyonunun temsili agisindan dikkate deger bir 6rnek olugturmak-
tadrr.

Yurtdigi Turnesi: Ait/yabanci ve gézlemci/elestirel kombinasyonu

Bu filmde iki farkh kusaktan karakterler, 11 yasindaki Senay, eles-
tirel/g6zlemci, 42 yasindaki Zeki ait/yabanci kombinasyonunu temsil
ederler. Her iki konumlanisin nedenleri catismalar, karsithklar veya ¢e-
liskiler 6tesinde farkliliklar gevresinde toplanir. Karakterler diginda bu
kombinasyon 6yki ve anlati, mazik, dil ve mekanlar araciligiyla vur-
gulanr.

Aidiyet kavrami bu yazida, bir toplum, kiiltir, grup ve yer (ulke,
cografya) ile bag kurabilmek anlaminda kullaniimaktadir. Aidiyet igin
sadece bunlar da yeterli olmayabilir. Guibernau, aidiyeti bireysel dui-
zeyde ulusal kimlik tanimi igerisinde inceler. Yazara gore, heterojenik
sosyal yapi, aym cografik sinirlar igerisinde yasayan insanlar arasinda
farkhlagmaya neden olmaktadir. Farkliik gésterdigi alanlar ise top-
lumsal ve biyolojik cinsiyet, cinsel tercihler, sinif, etnik ve bélgesel
farkliliklar (gelenek, tore ve degerler), din, irk, dil, politik pozisyondur
(1996: 75). Smith de benzer bir yaklagimla aidiyeti ulusal kimlik kav-
rami ile iligkilendirir. Ulusal kimligi bireysel dizeyde li¢ baghk altinda
tanimlar: Unvan (as a title): vatandagi olsan da olmasan da, ait olu-
nan ulus ve llkeyi gosterir. Etiket (as a lable); yasam boyunca tasinan
bir etikettir. Arag (as a tool): baskalanyla iletisim kurmada bir aragtir

* M. Ozer, Kardeg Kani (1984, isveg); T. Kutiz, Gil Hasan (1979, isveg); Tevfik Bager,
40M Almanya (1985, Almanya); Sahte Cennete Elveda (1988, Almanya); Elveda
Yabanci (1991, Almanya); . Elgi, Kismet Kismet (1987, Almanya); Digun (1990, Al-
manya); A. Hogsoyler, Seni Sevmekten Korkmuyorum (1993, Fransa). 1990’larin
sonlarina dogru listeye pek ¢ok isim eklenebilir. Bunlarin arasinda Ferzan Ozpetek,
Kutlug Ataman, Hussi Kutlucan, Thomas Aslan ve Yiksel Yavuz sayilabilir.
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(1991:13). Fakat ulusal kimlik, bir topluma ait olma duygusu igin ye-
terli degildir. Daha 6nce belirtildigi gibi, ayn topluluk igerisinde fark-
liliklardan kaynaklanan sorunlarin ortaya ¢ikmasina da neden olabilir.
Almanya’da yasayan Tirkiye kékenli birinci ve ikinci kugak, Smith’in
tanimladigi bigimiyle, sahip olduklari ulusal kimlige adeta hapis ola-
rak, yasadiklari toplumdan kendilerini izole etmisler ya da izole edil-
meye karsi koyacak donanimlara sahip olamamiglardir. Fakat daha
sonraki kugaklar, iki kimligi farkliliklari ile kabul etmekte ve bu kombi-
nasyonunun kendi kdltirleri olarak, diga agik bir bicimde olugmasina
izin vermektedirler. Artik sahip olunan ulusal kimlik disindaki kimlik-
lerin sorgulanmasina baglanmustir; cinsel, kadin ve erkek kimlikleri
bunlar arasinda sayilabilir. Yurtdisi Turnesi filmi ise farkh kimlik so-
runsalina alt dykaler araciligiyla deginmektedir. Filmin ana 6ykisq,
Zeki (Hilmi Sézer) ve Senay (Ozlem Blume)in, Senay’in annesi Gicek'i
(Ozay Fecht) bulmak umuduyla yolculuga ¢ikmalan Gzerine kurul-
mugstur. Babasinin ani 6limanin ardindan, kimsesiz kalan $enay’in
sorumlulugunu Zeki almak zorunda kalir. Yolculuk boyunca yasanan
komik ayni zamanda dramatik olaylar, bu iki kisinin birbirine yakin-
lasmasini ve sevgiyi kesfetmesine neden olur. Yolculuklari, istan-
bul’dan Almanya’ya geri donus ile biter. Almanya’da dogmus buyu-
mdg, Tirkiye'ye iligkin hi¢ bir imaji, bilgisi olmayan kigik Senay igin
Turkiye gergekten yurtdigidir. Bu yaklagim ile Senay, tamamiyla digar-
dan, gézlemci ve elestirel bakan kisidir. Zeki‘nin escinsel olmasindan
dolay:, Almanya’'da yasayan diger Tirklerden gordigu siddet, Se-
nay’in énce sogukkanl gézlemci, ardindan elestirel bakigindan Grki-
tica ve vahsi bir dayak sahnesi ile verilir. Ses sanatgiigi yapan Zeki,
yasaminin blyik bir bélimdna Tarkiye’de gegirdikten sonra Alman-
ya'ya yerlesmis, geride biraktiklan ile bugini yasamasindan dolay:
ait/yabanci kombinasyonunu temsil eder.

Geri doénas filmi olarak adlandinlabilecek bu filmde, aidiyet soru-
nu bir yere geri dénusler ile vurgulanir. Ne Almanya’'ya ne de Tirki-
ye'ye aittirler. Fakat yasamay tercih ettikleri yer Almanya’dir. Bu iki
kaltarin kangimindan, ¢atismalarindan yeni bir kaltar olugturmuglar-
dir. Tarkiye ile iligkili motifler, mekanlar, kisiler, éykiler veya sorunlar
hem bir merakh yabanci hem de birebir yasayan goziiyle anlatilmak-
tadir. Bu igeriden ve disaridan bakig, gézlemci ve elestirel yaklagimi
dolayli ve ayni zamanda sergilemci bir bigcimde vermektedir. Senay’in
istanbul’da kaldigi otelde olan gariiltili olaylar, kisilerin davranislari
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traji-komik bir bigimde sergilenir ve yorum seyirciye birakilir. $enay’in
dolayl elestirisi, bu olaylarin onu rahatsiz ettiginin gésterilmesi ile
iletilir.

Ozellikle filmin gérsel anlatimi, gérmeye deger etkileyici manzara
sahneleri ve kalabalik, giraltila, rahatsiz edici sokak gorintileri goz-
lemci/elestirel bakigi vurgular. Yurtdisi Turnesi bir yolculuk filmi ola-
rak, gozlemleyici anlatima gorsel agidan yer vermesi ile bir sunum
teknigi olarak da anlagilabilir. Ciinkd bu, yol filmlerinin neredeyse ti-
minde ¢ok sik kullanilan bir anlatim teknigidir. Fakat segilen karele-
rin verdigi mesajlar agisindan bu filmde, ait/yabanci kombinasyonunu
vurgulama islevi tagimaktadir. Ozellikle kisilerin gérsel sunumlarinda
bunu agik¢a gérmek mimkindir. Senay’in Almanya’da yagayan Tur-
kiye kokenli komsularinin (Melahat ve Rukiye Ablalar), onun kimsesiz
kalisina gosterdikleri son derece maddi, hissiz yaklagim satirik bir Gs-
lupla verilerek, kigilerin birbirlerine yabancilasmalari ve tagidiklan ge-
leneksel degerleri hangi uglarda degistirdikleri (zerinde durulur. Ze-
ki‘nin ait/yabanci kombinasyonu burada 6n plana gikar. Zeki, Se-
nay‘in komsularinin bu denli duyarsiz ve sorumsuz yaklagimlarina
tepki gésterir. Gegmisinden getirdigi geleneksel iligkilerin karsilik bek-
lemeden sorumluluk alan korumaci yaklagimini bekler. Bu bir anlam-
da Zeki’'nin ikilemi olarak da kabul edilebilir. Almanya gibi tamamiyla
bireyselligin yagsandi§i bir toplumda, daha geleneksel, kominel ya-
sam anlayisina dayal bir ge¢gmigten dahi gelmis olsalar, béyle bir so-
rumlulugu beklemek giictiir. Senay’in danséz annesi Gicek, istan-
bul’da ancak kendi yagamini sirdiirebilecek durumdadir. Anne, Se-
nay‘in sorumlulugunu alacak maddi ve manevi olanaklara sahip de-
gildir. Once ¢alismak icin Almanya’ya, ardindan yine ¢alismak igin is-
tanbul’a gelmis, yerlesik bir yagam kuramamustir. Daha éncesinde de
Senay’in sorumlulugunu tamamiyla baba aldigindan kizi ile dogum
disinda higbir iligkisi olmamustir. Film, komsularda oldugu gibi, bura-
da da geleneksel formlarin disinda yeni bir anne tipi/modeli ¢izmek-
tedir.

Film 6ykasu, anlati érgiisinin g gizgisi Gzerine kurulmugtur: Ze-
ki‘'nin 6ykusu, Senay’in dykusi ve ikisinin yol ve arayis 6ykisi. Anlati
geriye donlgsler ve i¢ ses (kafa sesi) kullanimiyla ironik bir bigimde ge-
ligir. Fragmanlara dayali pargall sunum mekan ve 6yku degisimlerini
vurgulama iglevi tasir. Filmin gegtigi yerler Almanya, Tirkiye ve Fran-
sa'dir. Mekanlar da yolculuk boyunca kalinan oteller ve gece kuliiple-
rinden olusur. Her yeni mekan yeni bir olay ya da éykudir. Ayni za-
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manda film ile seyirci arasindaki fiziksel ve duygusal mesafeyi bir se-
viyede tutmayi saglar. Ozellikle yol sahnelerinde kullanilan miks edil-
mig alaturka Tdrk mazigi ve klasik mizik motifleri, bir gidig geligin ar-
monisini temsil eder. Oysa Tirkiye veya Tirklere iligkin sahnelerde
Tirkge mazik kullanilmistir. Ornedin Biyikada déniginde sadece ka-
nun sesi duyulur. Mazigin filmde etkili olmasinin bir diger nedeni de
Zeki'nin ses sanatgisi olmasidir. Dil de mizik gibi ait/ yabanci ve eles-
tirel/gdzlemci kombinasyonunu vurgulayan en 6nemli 6gelerden biri-
dir. Filmdeki diyaloglarda, Almanca ve Turkge karigik olarak yer al-
maktadir. Ozellikle karakterlerin konusmalarinda ve aksanlarinda ne
tam Turkge ne de tam Almanca hakimdir. Biraz Tirkge bilmesine rag-
men Senay Almanca konusmay: tercih eder. Fakat Zeki genellikle
Turkge konugmaktadir. Buradan hareketle yeni kusgaklarin olusturduk-
lar kaltdrin bir ayiraci, ayni zamanda tanimlayicisi olarak dil 6nemli
bir géstergedir. Tirkge aksanl ve kelimeli bir Almanca ya da tersi. Fil-
min en sonunda yeralan diyalogdaki tanimlama bu agiklamaya 6rnek
olusturabilir, "Rukiye und Melahat Ablalar".

Sonug olarak, Yurtdigi Turnesi, karakterleri ait ve/veya yabanci,
gézlemci ve/veya elestirel bakig dogrultusunda konumlandirarak fil-
min gorsel ve anlati yapisini olusturur. Almanya- Tirkiye- Almanya
arasi geri donigler filmin yolculuk 6ykdsi ile bire bir uyum saglamak-
tadir. Film, kiguk bir kizin éykisinden yola ¢ikarak daha genis pers-
pektifli bir konuya temas eder. Tarkiye kokenli olup Almanya‘da ya-
samlarini Almanyah Tiark veya Tirkiyeli Alman olarak devam ettiren,
farkli-kusaklarin degisik bicimlerde yasadiklari aidiyet ve yabancilik
sorgulamasina, dayanismaya ve sevgiye dayali olasi bir ¢6zim sunar.
Yeni kugakta bir taraf ile iliski artarken, diger tarafa aidiyetin giderek
azaldigi, yabancihigsa arttigi séylenebilir. Ne oraya tamamen ait ne de
buraya. Almanyali Turk Turkiyeli Alman. Fakat orada kendilerini iligki-
lendirecekleri, 6zdeslik kurabilecekleri, ifade edebilecekleri araglara ve
alanlara sahip olmuslar ve olmaktalar. Sila olarak tanimlanmig olan
burasi bu yeni grup igin 6zlemli yanik tarkilerin séylendigi, bir gin
mutlaka donilecek yer olmaktan ¢ikmistir. Almanya artik aci vatan
degildir. Yeni olusumlarla birlikte yeni problemlerin ve zorluklarin
varlig yadsinamaz fakat karamsar, umutsuz, caresiz, patetik bir bakig
agisi yoktur. Yeni kusagin sosyal, kiiltirel ve politik deneyimleri farkh-
dir ve Uretimleriyle farkh bir tarih olustururlar. Bu anlamda, bu filmde
pozitif bir bakis olmasina karsilik, varoldugu gosterilen sorunlarin ¢6-
zimlerine yonelik iddiali bir yaklagim yoktur. Sorunlar bir gézlemci
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mesafesiyle, midaheleci bir tavir olmadan, sergilemeci bir sekilde ele
alinir. Deginilen sorunlar: escinsellik, yag ve kadinin istihdami, kisile-
rarasi iletisim, degisen aile kurumu, yeni annelik ve babalik degerleri-
dir. Film boyunca, otantik olmayan bir konu, yerel motifler, kisiler,
mekanlar ve éykiiler ile gbzlemci bir bakig ile anlatilir. Film gergekgi
bir anlatim ile sevginin, kendinde sevginin kesfi Gzerinde durur. Orti-
sen iki sevgi 6zlemi, Zeki ve $enay’in anne 6zlemi. Her ikisi de annele-
rinde bunu bulamazlar. Bulmak igin geldikleri istanbul’dan birbirleri-
nin sevgisini kazanarak geri dénerler. Oysa bitecegini disindikleri
yurtdisi yolculuklari yeni bir baglangigla devam eder. Pek ¢ok kisinin
bir gin dénmek (zere gittikleri Almanya turu gibi.
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TURKIYE'YE "IGERIDEN" VE "DISARIDAN"
BAKISLARIN BIiRLIKTELIGi:
KARANLIK SULAR | YILANIN OYKUSU

(Kaya Ozkaracalar)

Kutlug Ataman’in ilk uzun metrajl filmi olan Karanhk Sular,
1993'te ¢ekilmesine kargin Ulkemizde ancak 1995'te sinirli Slgcekte
gosterime girebilmis, bu stre zarfinda yurtdigindaki festivallerde Ser-
pent’s Tale (Yilanin Oykiisi) adiyla gésterilmigti. Film, yurtdiginda ol-
dugu gibi llkemizde de elestirmenlerden biyik begeni gérmesine
karsin gigede bagarili olamamigti.

Karanlik Sular'in tirin dar anlaminda bir korku filmi sayilip sayila-
mayacag belki tartigilabilir ama en azindan Anglo-Sakson sinema ya-
zininda korku tarinian ici ile digi arasindaki simir Gzerinde yer alan
filmler igin kullanilan "borderline horror* denilen kiimeye dahil edile-
bilir. Korku tard, pek ¢ok tire furyalar halinde el atmig olan Yesil-
¢am’da her zaman lvey evlat muamelesi gérmustir ve bu tirde ¢ok
az yerli yapim 6rnegi vardir. Bu baglamda Karanlik Sular'in Tirk kor-
ku filmleri iginde "en iyi yapilmig" olani oldugu séylenebilir.

Ote yandan Karanlik Sular'in ne kadar bir "Tirk filmi* sayilmasi ge-
rektigi de tartigilabilir. Karanlik Sular, yurtdisinda egitim gérmis ve
daha ¢ok yurtdiginda yasayan bir Tirk olan Kutlug Ataman’in bu ni-
teliklerinin sonuglarimi yansitir bigcimde Turkiye’ye hem ‘igeriden®,
hem de "digaridan" bakig agilarimi yansitmaktadir. Film Tirkiye’'nin
kimlik sorununu, bu diyarlarin barindirdig farkh kdltirel miraslar ile
farkh giincel kiltirlerin iliskileri baglaminda ele aliyor. istanbul’da
digamlenen eski, yerel kiltirlerle (Osmanli ve ayrica Bizans); yeni,
yabanci kultdrler (¢agdas Turkiye ve ayrica bizzat emperyalist Bati'nin
kendisi) arasindaki iligkiler, gerilimler ve gatigmalar Gzerine yogunla-
san filmde Lamia’nin, Osmanli'y;; Teodora’nin, Bizans'i; Hunter‘in,
emperyalizmi; Hagsmet'in de Tirk Cumhuriyeti’'ni simgeledigi s6ylene-
bilir. Ote yandan Karanlik Sular / Serpent’s Tale, ayrica sundugu gi-
zemli istanbul/Dogu imgesi ile de Bati'daki yerlesik temsil bigimleriyle

paralellik gésteriyor.
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Filmin konusu kisaca goyle: asil bir aileden gelen ve Bogaz kuyisin-
daki bir yalida yasayan Lamia Koprili’'ye (Génen Bozbey), bir gin
Richie Hunter adl bir Amerikal, yillar 6nce bir deniz kazasinda kay-
bolan ve 6ldigiu sanilan oglu Haldun‘un hayatta oldugunu séyler.
Hunter’in asil amaci, Haldun’un kesfetmis oldugu ve biyik sirlar icer-
digi, sahip olana blylk kudret saglayacad sanilan kadim bir parso6-
meni ele gegirmektir. Yeni bir din ilan etmek icin kendisine kutsal ki-
tap olarak bu parsémeni kullanmaya niyetli bir sahte peygamberden
Istanbul’'un gece kliiplerinde "son Bizans prensesi* olarak takdim edi-
lerek ‘'vampir sovlari’ yapan kugulk bir kiza kadar ¢ok farkh kimseler
bu parsémenin pesindedirler. Boylece, istanbul’'un karanlik sokakla-
rinda, dehlizlerinde kanh bir micadele baslar. Filmde bu ‘pargémen’
oyklsune paralel ikinci bir 6ykd de, Lamia’nin sigorta parasi igin yali-
sini yakmasina yonelik telkinlere karsi direnisiyle ilgilidir. Sonunda her
iki 0yku de birer yanginla sona erer. Yali, sigorta parasi igin kundakla-
nir ve Lamia lanetli pargémeni sobada yakar. Hatta bu iki 6ykiye pa-
ralel Gglinch bir 6ykdnidn daha bir gesit yanginla bittiginden s6z ede-
biliriz: bir vampir olarak yasadigi anlasilan Haldun, giin 1sigina ¢ikar
ve yuzl gozu kavrulur.

Karanlik Sular'da Tirkiye'deki Kiiltiirel Miraslar ve
Turkiye’nin Kimlik Sorunu

Karanlik Sular'in Tarkiye’'nin kimlik sorununa bu Glkedeki kultirel
miraslar baglaminda egildigi yukarida belirtilmisti. Bu alana biraz da-
ha yakindan bakalim:

Osmanlilar Bizans'i yuzyillar 6nce fethetmis olmalarina ragmen Bi-
zans mirasinin kalintilan yizyillar boyunca bu kentte varhgini sirdi-
rebilmistir. Bu mirasin varhigi, kozmopolitan sehir igindeki kiglik Rum
toplulugunda, kent mimarisinin ayrilmaz bir pargasi olan tarihi Bizans
yapilarinda, Rum yemek kiltarinin yemek kiltirimizde igsellesmig
olmasinda ve daha baska pek ¢ok noktada gorilebilir. Filmdeki ka-
rakterler arasinda yer alan, "Bizans prensesi" olarak takdim edilen
Theodara adh kiigiik kiz bu Bizans/Rum kdiltirel mirasinin Karanhk
Sular'daki agik bir sembold durumdadir.

Sanh bir mazinin anilanyla yasayan ve yalisina umutsuzca sahip
¢ilkmaya calisan Lamia Hanim da Osmanh mirasinin sembolidur. Bu
baglamda Lamia’nin soyadinin Osmanh’nin kokli ve nafuzlu ailele-
rinden birinin adi olan Koprili olmasi dikkat ¢ekicidir zaten. Has-
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met’in ise modern Tidrk Cumhuriyeti’'ni simgeledigi digundlebilir. Ya-
kin tarihimize iliskin olarak Cumhuriyetin kurucu kadrolarinin Osman-
I'y1 bayidk 6lgide reddi mirasa yoneldikleri, Osmanli'yla baglan ko-
partmayi amagladiklari, modern diinyada yer edinmek igin maziyle
‘koprileri yakmak' istedikleri seklindeki yorumu kabul edersek, Has-
met’in Lamia’nin ata yadigan yalisini yakmak istemesi bu maziyle
koprileri yakma projesiyle denk diigmektedir. Hatta Hasmet'in yalinin
yakilmasini istemesinin ardinda yabanci isadamlariyla ortaklik kurmak
icin sermayeye ihtiya¢ duymasi oldugu dusinildiginde bu értisme
daha da anlam kazanmaktadir: hem Cumhuriyet’in kuruculaninin,
hem Hagmet’in maziyle kopruleri/yalyi "yakma" niyetinin ardinda dig
dinya (Batillar) ile batinlegme projeleri bulunmaktadir, maziyle kop-
rilerin yakilmasi her iki vakada da Bati'yla butinlegsme igin bir arag is-
levi gérmektedir.

Filmde Lamia ile Hagsmet arasinda yalinin yakilmasina iligkin diya-
loglar, ortadaki meselenin modernlesmek icin maziyle baglarin ko-
partilmasi oldugunu ortaya koymaktadir. Yalinin arazisinin zaten ken-
dilerinde oldugunu ("arazi bizde") animsatan Hagmet, Lamia‘'ya yali
yerine "her tirli modern konforu olan" bir apartmanda yasamalarini
6nermekte ve Lamia’nin kargi gikislarina "artik diinya modern oldu!"
diye tepki gostermektedir; Lamia ise itirazini "bu dedelerimin evi!" di-
yerek ifade etmektedir.

istanbul’'un tarihi mekanlarindan birine bir alisveris .merkezi kur-
mak (izere faaliyet gosteren - ve ig sahalarini "modernlesme projeleri"
olarak adlandiran - bir ¢okuluslu sirket adina ¢alisan Richie Hunter'in
ise kendi ¢ikarlarindan baska bir sey glitmedigi gercegini gizlemek
icin dost¢a gorinmeye calistigr ve emperyalizmi simgeledigi ¢ok agik;
bu karakterin adinin "Zengin" soyadinin "Avci" anlamina geliyor olma-
st da bu baglamda yerine oturuyor.

Ancak varhdi bir hayaleti andiran, yani gercek anlamda yasayip ya-
samadigi belirsiz olan ve sonunda kendi kendisini yok etmeyi tercih
eden Haldun’un tasidigi anlamlan kesin olarak saptamak zor. Belki de
Haldun’un, birbiriyle geliskili giglerin kendisini farkh yénlere cekmesi
sonucu kimlik bunalimin iskencelerine maruz kalan Tiirk psisesini sim-
geledigi distnilebilir.

Karanhk Sular'in yurtdiginda festivallerde gésterildiginde begeni
ve ilgiyle karsilandigi, Tirkiye’'de ticari gésterime girdiginde ise gise
basarisi saglayamadigi yukarida belirtilmisti. Film, 1995’te g6sterime
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girdiginde yalmzca 1738 adet biletli seyirci tarafindan izlenmis. Bu
rakam her ne olursa olsun ¢ok disiik bir rakam olsa da son yillarin gi-
se rakamlarnyla kargilagtiriimasi abartih bir basarisizlk izlenimi verebi-
lir. Aslinda 1995 yili Tark filmlerinin ticari agidan tarihinde en dibe
vurdugu yildi: Karanlk Sular en son siralarda yer almakla birlikte za-
ten gosterime girebilen 10 Tark filminin yarisi 10.000°den az gise ha-
silati elde etmisti.

Serpent’s Tale’de Gizemli, Tehditkar ve Cekici Dogu imgesi

Karanlik Sular gisede basarih olamasa da, yurtdiginda oldugu gibi
Turkiye'de de elestirmenlerden neredeyse tek ses halinde olumliu
elestiriler almigti. Hatta birden fazla elestirmen onu Alain Rob-
be-Grillet'nin L‘/mmortale (1963; Olimsiz Kadin) adlh, yine istan-
bul'da cekilen filmi ile birlikte anmiglardi.” Her iki filmin gercekten
benzer 6lgide enigmatik anlati yapilar da olsa, yukarida agiklanmaya
calisildigr Gzere, Ataman’in filmin sosyo-politik yonelimler icermesine
iliskin niyeti belirgin sekilde ortaya ¢ikiyor ve film bu yéniyle ashnda
Robbe-Grillet’nin filminden keskin bigimde ayrisiyor.

Ancak 6te yandan Karanlik Sular (filmi bu baglamda ashinda Ser-
pent’s Tale adiyla anmak gerekli), L’/mmortale ile baska bir agidan
¢ok benzesiyor ve bu benzegsme noktasi filmin en basta deginilen Tr-
kiye'ye disaridan bir bakig agisini da - iceriden bir bakis agisinin yani-
sira - yansitmasiyla ilgili.

Ataman, Chris Squires’in usta gorinti yonetiminin katkisiyla Ka-
ranlik Sular / Serpent’s Tale'da istanbul mekanlarini belli bir amag
dogrultunda basanyla kullanmay: biliyor. Filmde, iki kitanin cografi
ve daha 6nemlisi kiltarel kesisme noktasindaki bu hem eski, hem de
modernlegmekte olan kente ayni anda hem tehditkar, hem de ¢ekici
olan gizemli bir atmosfer veriliyor. iste tam da gizemliligin verdigi
tehditkarhgin ve cekiciligin birlikteligi Gzerinden bu noktada Ser-
pent’s Tale, Dogu‘ya iligkin olarak Bati‘daki yerlesik temsil bigimleriyle
paralellik gésteriyor ve "digaridan” bir bakig agisini yansitiyor.

ﬁKaya Ozkaracalar
Ogretim Goreviisi
Bilkent Universitesi
Grafik Tasarim Bolamad

[ * Ornegin Sungu Gapan ve Osman Giritli. Bkz: Sinema Yilligi 95/96 (1995), istanbul:]

Tarsak Vakfi Yayinlari, ss. 45-49.
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NESLIN OTOBiYOGRAFiK FILMLERiINDE
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Adamlar, Berlin sokaklarindan toplu halde gegiyorlardi ve kendi
dilleriyle yliksek sesle konusuyorlardi;, éyle ki sanki s6ylenen séz-
ler onlar igin yolu agmiscasina kendi sézlerini takip ediyorlardi. Ne
zaman kargidan karsiya gegecek olsalar, gegecekleri icin degil ama
daha ziyade yiksek sesle sdyledikleri onlardan 6nce davrandigi
icin gegiyorlardi. Béylece yiriddler sézlerinin arkasindan ve o s6z-
leri anlamayan herkese, bagka bir diyarda katir veya hindileriyle
beraber yiriyorlarmig gibi geliyorlardi. Adamlar, kendi sézlerini
takip ederek sigara ve cay ictikleri Tirk iscileri dernegine dogru
gidiyorlardi. Hi¢bir zaman "Ben gidiyorum" denmezdi; bunun yeri-
ne i¢lerinden birisi ayaga kalkar ve "gidiyoruz" derdi. Ne zaman bi-
risi bir bardaga ¢ay koysa, "¢ay iciyoruz' derdi. Ne zaman masanin
uzerinde bir gazete dursa, yine iclerinden birisi, "gazeteyi biz oku-
yoruz" derdi. Her "Ben" bir sonraki "Ben"e eklenir ve "Biz" ¢ikardi
ortaya. Sadece pantolon veya yeleklerinin malzemesi onlarin "bi-
rinci §ahis" hikayelerini anlatirdi, ya da sadece tenlerinin rengi, bo-
yunlarindaki kirigikhiklar, sadece degisik siveleri, onlarin farkl ana-
larin ogullari olduklarini séylerdi. Tirk isgileri dernedinde tek Uni-
versite égrencisi olan Regen, iclerinden birine séyle dedi; "Sen bir
isgisin, bir isginin yeri yurdu yoktur. Biyik Tiurk sairi Nazim Hik-
met demigtir ki, is¢inin yurdu, isin oldugu yerdir. Hapishanelerde
tam on ug yihni gegirdi 0." Regen’in konustugu isci, Regen’in cim-
lelerini aynen tekrar etti ve ekledi, "haklisin yoldasim. Biz isgiyiz.
Iscilerin yurdu yoktur." Ne zaman birisi hastalansa ve yiiksek ates-
le masada otursa, hicbir zaman " hastayim" demezdi, digerleri
onun igin *o hasta" derlerdi. (Ozdamar 1998: 45-46).

Yukaridaki pasajin alindigi, Emine Sevgi Ozdamar‘in 1998 tarihli

Die Bricke vom Goldenen Horn (Hali¢ Koprisid) adh kitabi 1960 ve
1970’li yillarda bir kadinin Turkiye ile Federal Alman Cumhuriyeti ara-
sindaki yolculuklarinin otobiyografik 6zellik tagimayan birinci sahis
anlatimhi hikayesidir. S6z konusu hikaye, popiler Alman kultirinde
aligilmig, homojen bir yapiya sahip olan "misafir ig¢i" kavramina mey-
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dan okur. Bununla beraber, burada aktarilan pasaj, batan bir gin ¢a-
hstiktan sonra igcilerin derneklerinde toplanan isimsiz iggiler arasinda-
ki duraksamay hatta sessizligi gosterir. Ozdamar, herhangi bir 6znel-
lik derecesiyle kendinden bahsetme gucinin yitirildigi bir duruma
deginir. Burada isgi, hi¢ bir kékeni olmayan veya kendi kisisel deneyi-
mi, gegmisi veya bugununu anlatacak s6zlere sahip olmayan isimsiz
bir kalabaligin bir pargasina indirgenir. Bu durum sadece Almanya'ya
62gl bir durum degildir; zira bu, bulunduklar yerin diliyle kendilerini
ifade edemeyen herhangi bir Glkedeki go¢menlere mahsus olan or-
taklagaciligi izah eder.

Ozdamar’in tasvir ettigi gibi gigla bir ortaklagacihd alt etme gé-
revi genellikle sonraki nesillere; vatanlarini terk ederek ge¢misle bu-
gun, birey ile'grup arasinda aracilik yapmak zorunda kalanlarin ogul-
lari ve kizlarina aktarilir. Ancak gégi ilk elden yasayanlarin yani s6zde
birinci nesle ait olanlarin yasanilan goge dair hi¢ bir estetik sonug
dretmediklerini 6ne sirmek yanlg olur. Dogrusu 20. yuzyil, dinyada,
bu durumdaki insanlarin yarattigi muthis islere sahit oldu. Ayrica,
hem géc¢in saikinde hem de béyle bir deneyim hakkinda 6zellikle de
estetik terimlerle, konugma yetisi veya yetersizliginde yukariya dénik
akiskanhgi ile arzusunu ve sinifin oynadigi roli gérmezlikten gelmek
ayni derecede ihmalcilik olur.

Terim kelimesini kullanmaya devam etmedeki kararima ragmen,
baslikta oldugu gibi birinci, ikinci ve Ggincl nesil kategorilerini géz
6ninde bulundurarak bir ikaz eklemek isterim: deneyimleri genis bir
yelpazede sunmak ve gé¢menlerin genellikle durup yeniden baglayan
davraniglarini bdylesine esnek olmayan gegici bir model Gzerinde
gostermek zordur. Bununla beraber, bunun gibi tanimlayici bir mo-
del, boyle biyografilerde isleyen bireysellikle ortakhigin, zorunlulukla
hayallerin bulundugu tavirlar arasinda ayirim ve karsgilagtirmalar yap-
maya imkan vermektedir. Bahsi gecen konuda elimizdeki, Alman-
ya'da yasayan Tark asilli film yapimcilan tarafindan gekilen dért oto-
biyografi filmi 6rnek olarak gosterilebilir. Bu filmlerden ikisi kadinlar
tarafindan cekilmistir, Guldzar (Hatice Ayten, 1994) ve Ich bin Toch-
ter meiner Mutter (Ben Annemin Kiziyim) (Seyhan Derin, 1996).

Bu c¢aligmalar agikca aileler igindeki cinsiyet iligkilerinin sonuglarin-
dan bahseder ve izleyiciye yapimcilarin annelerinin, ailelerinin tarihin-
de oynadiklari roli yeniden inceleme olanagi sunar. Buna ragmen,
diger eserlerin her ikisi de; Mein Vater, der Gastarbeiter (Misafir isci,
Babam) (Yuksel Yavuz, 1995) ve Wir haben vergessen zurickzukeh-
ren (Geri Dénmeyi Unuttuk) (Fatih Akin, 2001) , "turkische Mitbdr-
ger" teriminin (ya da kaba bir ceviriyle, genel ve liberal bir Gslup olan
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“Tirkiye'den gelmis vatandaslanmiz") ortaya attigi ortaklasacilik igin-
deki degisik tirde gesitliliklerden bahsetmektedir. Yavuz'un galigmasi,
Kart asill ailesinin tecribelerini yansitir, Akin‘in deneyimleri ise, Al-
manya‘'ya gelmeden o6nce egitimli ve sehirli bir anneye sahip bir aile-
ye dairdir. Dolayisiyla, bu dértlu koleksiyon, bir cografi yerden digeri-
ne kolaylkla taginabilen, bir nesilden digerine aktarilabilen "birlesik
Tiark kimligi" efsanesine hitap etmektedir. Her ne kadar ulusal sine-
malarin gorevi tanim geredi (par definitionem), s6z konusu ulusu
olusturan konulari ve 6zellikleri tanimlamak ve kisitlamak da olsa, Ke-
vin Robbins ve Ahu Aksoy, Turk sinemasinin giinimiz Tirkiye’sinde
varolan muazzam etnik cesitliligi maskeledigini 6ne sirmekteler
(Robbins & Aksoy 2000). Bununla beraber, burada anlatilan eserler
Turk sinemasi olarak siniflandirlamazlar. Kimligin otobiyografik insa-
sinin aldigi 6zel sekil, sadece gegmise degil bugine de dayanmakta-
dir; diger bir deyisle, butin bu ¢aligmalarin Almanya’da yetigmis geng
yapimcilar tarafindan Alman medyas dahilinde ve onun igin yapildigi
gergedginin 6nemli yansimalan vardir.

Dahasi, degisik toplumlarin Gyeleri, cesitli kiltarlerin gocuklar,
egitimden farklh seviyelerde yararlananlar olarak bizler, ‘otobiyografi’
dedigimizde ayni seyi kastediyor muyuz? Halen devam etmekte olan
arastirmalarimda ben, filmsel otobiyografinin nasil hem higbir sekilde
kendini géstermedigi (bir kigsi aym anda hem kameranin 6niinde hem
arkasinda olamaz, bu nedenle de kendinin "varh@" baska bir bigimde
filme g¢ekilmeli) hem de her zaman kendine has kdltirel bir vaka ol-
dugunu incelemekteyim. Bahsi gecen son konu, 1970‘lerden beri
filmsel otobiyografi etrafinda gelisen edebiyat zenginligi tarafindan
henlz ele alinmadi. Simdiye kadar, bu edebiyatin biyik ¢ogunlugu
Kuzey Amerika gevresinde ortaya ¢ikmisti ve mevcut ¢aligmalari, ¢ok
farkh kiltiar yapilarimin Grinleri olarak kargilagtirma, hatta -gergekte
bakildiginda gérilebilen farkliliklari gérme egilimi bile géstermedi.
Umudum, s6zi gegen ¢aligmalarin kiltirel 6zelliklerine ve bu neden-
le uluslararasi alandaki ¢alismalarla temasa gegilmek istendiginde
yardimlann kisitlanmasina dikkat ¢ekebilmektir. Bir kisiden bahsedile-
cek olunursa, ‘kendi’ sorusunun filme terimlerine ¢evrilmesinin degi-
sik yerlerde farkli yansimalari vardir. Bu yansimalar, ¢alisma iginde iz-
lerini birakir.

Otobiyografik filmler Federal Alman Cumhuriyeti’'nde pek yaygin
degildir. Ancak 1990’lar boyunca, etnik veya diger azinliklara mensup
film yapimaillarinin galismalan ¢ogunluk teskil etmektedir; bununla
beraber, Alman medyasinda genel gorinimin 6zel olarak bu tur
projelere agik oldugunu ileri sirmek hata olur.
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Post-modern yapida, etnisiteyi iginde barindiran otobiyografik
edebiyattaki tavn inceleyen Michael Fisher, eserlerin, bizzat kendileri-
nin, etnik azinlik kimligin agilmasinda etkin olan siire¢ ve cabayi 6n
plana gikardigini 6ne sirer:

Bu eserler, dncelikle, etnisiteyi paradoksal anlamda inceleyip, bi-

reyin Gzerinde kontrol sahibi olmadigi, her nesilde ve her birey ta-

rafindan yeniden kesfedilen, yeniden yorumlanan ve bireyi sagir-
tan bir kavram oldugunun dstinde durur. Etnisite sadece nesilden
nesile aktarilan, 6gretilen ve Gdgrenilen bir sey degildir; bilakis
bastirlamayacak ve engellenemeyecek derecede dinamiktir. Bi-
lingli olarak 6gretilmediginde dahi etkilidir, kurumlagmis égretim
kurumlarn tarafindan kolaylikla sovenist, aritilmis ve yapay hale
getirilebilir, tam olarak mucadele ortaminda 6zgdrlestirici bir se-

kilde gelisir. Etnisite, kimligin derin duygusal égelerinden biri ol-

dugu digide genellikle biligsel dil ve 6grenimden ( ki sosyoloji

kendisini neredeyse bununla sinirlamigtir) cok hayal kurmaya ben-
zeyen suregler ve bastirilmig psikanalitik ¢atigmalarin yeniden or-

taya ¢tkmasiyla yayilir (Fisher 1986: 194-233)

Aslinda bu dért filmin her biri, durumun ve dolayisiyla bahsi ge-
¢en bakig agisinin hem sorunlarini hem de zevklerini ayni 6lgiide, es-
tetik yapitlar halinde sunar. Kimlik, bilgi ve kisinin gegmisi Gzerindeki
dasdncelerine baglidir; dolayisiyla bu yapitlar toplumsal hafizanin zo-
runluluklarina ve kansiklklarina hitap etmelidir.

Bu filmlerin ilk Gastarbeiter''n Alman Federal Cumhuriyeti‘'ne var-
masindan kirk yil sonra yani 1990’larda ¢ekilmeye baglanmasi tesadif
degildir. Jan Assmann, iletisimsel hafizanin, onu kdltirel hafizaya dé-
nugtirme gici olan kurum ve ritiellerin destedi olmadan yaklasik
kirk yil dayanabilecegini éne sirmistir. iletisimsel hafiza nesilden
nesile aktarilan hikayelerle yasarken kaltirel hafiza, kigisel hatirlama-
larin bireysel kosullan agmasina imkan veren sembollere dayanir. Us-
telik, kaltarel hafiza sadece gegmige ait ayrintilari korumakla kalmaz,
ge¢misle iliski de kurar; kisacasi kiltarel hafiza grubun kimligini geg-
migse dayanarak agiklamaya calisir. Tabi, “iletisimsel hafiza" farkinda
olunmadan aileler gibi kiiglk gruplar tarafindan desteklenirken, "kil-
tirel hafiza" daha genig gruplarla ve onlarin gelecek nesillerle olan
iligkisiyle ilgilendiginden planlama ve segicilik gerektirir. Topluma yo6-
nelik ¢ekilen filmler kaltarel hafizanin olusumuna yardimci olur. An-
cak bu filmler hangi kiltiurel hafizanmin arinleridir; Alman mi, Tirk
ma? ikisinin de ortak Grind olduklar iddia edilebilirse bu iki farkl
toplulugun unsurlarini nasil bulusturuyorlar? Fransiz sosyolog Mauri-
ce Halbwachs'in éne sirduga gibi, kiltarel hafiza, ge¢mis olaylara
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dayanarak toplumu birlige yonlendiren baglayic bir glgtir. Halb-
wachs, 6gesel temelli topluluklardan ¢ok yapisal ve biligsel olani vur-
gulayan bir toplumsal hafiza modeli 6nerir. Ayrica, hafizanin higbir
zaman bireysel bir sire¢ olmadigini hatta, "hafiza, toplumda yasayan
bireylerin hatirlamalarini yénlendiren cergevenin diginda var olamaz"
diyerek hafizanin her zaman ortak deneyimlerin bir pargasi oldugunu
belirtir. Tabi ki hepimiz bir¢ok farkli grubun Gyeleriyiz ve bu Gyelikler
zaman igerisinde biyuk degisikliklere ugrarlar; dolayisiyla bu model
hi¢bir sekilde statik degildir. Burada mutlaka belirtilmesi gereken gu-
dur ki Halbwachs’a gore iletisimin olmamasi veya kesintiye ugramasi,
referansin animsatici (mnemonik) cergevesine zarar verir. iletigimin
bu sekilde ¢okusiinin sonucu bu nedenle unutmak olmaldir. Jan
Assman, yabanci bir bélgeye ge¢menin veya sinirlari agmanin top-
lumsal hafiza kaybinin kesin nedeni oldugunu 6ne surer:

Her masal okuyucusu, uyarinin hi¢bir zaman unutulmamasi gere-

ken ama ileride mutlaka unutulacak olan bir detayda sunulmasina

asinadir. Genellikle bu tir uyarilar bir sinirr gegmeden veya kisi ya-
banci bir bélgeye ge¢meden kisa bir stire énce yapilir. Cinkid
unutmaya sebep olan yabanci bir bakis agisi ve maruz kalinan ya-
banci yemek kaltaradir. Yabanci bir bélgeye yapilan yolculuk
unutma ile sonuglanacak kadar radikal bir bakig agisi degisikligi-
nin birinci dereceden nedeni olabilir. Cocuk ebeveynlerini, ulak
mesajini, prens asil atalarini, ruh ilahi kaynagini unutur; ¢inkd ye-
ni diinyadaki hi¢bir sey-eski hatiralarini desteklememektedir. Bakig
acilarindan yoksundurlar; gergekliklerini yitirirler ve kaybolurlar

(Asman 1993: 337- 355)

Bu, burada s6z konusu olan filmlerin bircok ¢akigan gikarinin ol-
dugunun géstergesidir: Her biri farkh bagliliklarin Grindddr; her biri
bu baglamda Tark kimligine tahammil ederek Almanya‘’da yasanan
hayatlarin temsilcisidir; her biri sinirlarin gegilmis oldugunu ve gegmi-
si yani azinlk kimliginin kaynagini, bu kimligi ve azinlik hafizasini yok
eden tim faktorlere ragmen hatirlama arzusunu anlatir. Bu eserlerde
tehlikeli olan, kisinin nereden geldiginin dolayisiyla film yapimcilarinin
ginlik yasamlariyla ebeveynlerinin anlagilamayan hayatlarinin zithkla-
rinin Gstd kapah olarak bulugturulmasinin unutulma tehdididir. Yine
de bu eserler anavatan Tirkiye'’ye dénmenin bu sorunlari ¢6zecegini
6ne siirmezler. S6z konusu dért filmden Ggl, yapimcinin geri dénisi-
nin imkansizh@ini vurgulayan Tirkiye'ye yapilmig yolculuklari igerir.

Wir haben vergessen zuriickzukehren, o sehirde sirdirilen bir
hayatin farkli yonlerini gosterirken bir aile inancindan bahseden fil-
min yonetmeni Fatih Akin tarafindan Hamburg’da yapilan bir araba
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yolculugu ile baslar: "biz bununla biyldik; ailem beni bir gin geri
donecegiz dusincesiyle bliyiatti. O hep orada, belirsiz bir bigimde
duruyordu. ‘bir giin geri dénecektik; burada kalici degildik.” " Ancak,
bashdi agik bir sekilde kesin bir dénise géndermede bulunmasina
ragmen, Wir haben vergessen zuriickzukehren dért eserin arasinda
en ylzeysel ve en az melankolik olanidir ve Hamburg'un Altona bél-
gesindeki azinhk mabhallesinin Fatih Akin ile bir tarihsel digmanlar
olan farkl milletlerden Almanlar igin "ev* oldugunu iddia eder. Filmin
muziginde Tark motifleri yer almaz. Hamburg’daki "onun" dinyasin-
dan ailesinin gegmisinin diinyasina, biyikbabasi ve biyikannesinin
Filyos'taki mezarhigina dogru yolculuguna 1970’lerin Amerikan yapi-
mi "Blaxploitation film" mizigi eslik eder. Bir el kamerasiyla takip edi-
len Akin, ilk belgesel érneklerinden David Holzman’in Ginligd (Jim
McBride,1967) tarzinda kamerayr dogrudan yolculuguna yéneltir ve
ailesinin Almanya’daki ve ondan da énce Turkiye’deki hayatini ince-
ler. Akin, filmin (heniiz dogmamis) ¢ocuklan icin nereden geldiklerini
gosteren bir kayit oldugunu belirtir zira, cocuklarinin, Alman pasa-
portuna sahip ve Almanya’nin en basarili geng yénetmenlerinden biri
olarak kendisinin su anda oldugundan daha ¢ok Alman olacaklarini
tahmin etmektedir. Yine de bu tahmine filmin sonunda Akin’in Tarki-
ye'ye donmeyi hatirlayan bir amcasi tarafindan (ki esi boyle bir karar-
dan oldukga pigmandir) meydan okunur. Amca film yapimcisina asa-
gidaki soruyu yoneltir:

Cocuklarin oldugunda ve okula gittiklerinde onlara "yabanci" diye-
cek cocuklar her zaman olacaktir. Her zaman bir tir ayinmcilikla
karsilagacaklar. iste kalmanin olumsuz yani bu. Senin Alman pasa-
portuna bakip "Fatih Akin?" diye soracaklar ve sen, "Ben bir Alma-
nim" diye cevap vereceksin. Ama onlar, "Fatih Akin? Sen Alman
degilsin; sen Tdrksun." demekte i1srar edecekler.

Boylece film, Almanya’da uzun yillardir siiregelen ve Almanlarin
Almanya’nin ¢oktandir ¢okuluslu bir devlet oldugunu kabul etmeleri-
ni engelleyen yabancilarla etnik Almanlari ayiran jus sanguinis kurali-
nin varhgini ihmal etmemis olur. Yine de bir eser olarak Wir haben
vergessen zurtckzukehren, agikga Akin‘in bagarili bir film yénetmeni
olarak Alman medya kiiltirindeki yerini ve tadini ¢ikardigi ayricalig,
inceledigim dort eser arasinda hem kisisel hem resmi kalarak Alman
belgesel gelenegine ve klasik film profesyonelligine meydan okuyan
bir film yaptigini gosterir.

Akin’'in Wir haben vergessen zuriickzukehren filmindeki ebeveyn-
leri ve akrabalari ile olan tartismalarinda sadece usti kapal bir sekil-
de deginilen 6nemli bir ¢ekisme diger ¢ filmde de yinelenir: Filmde,
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aileden hayatlarini anlatmalarini istemek onlardan kamusal fikir birli-
gine ulagmalarini istemektir. Boylelikle her film, esler arasinda, geg-
misteki olaylardan dogan gerilimleri ortaya ¢ikartir. Her ne kadar bu
tir gerilimler gorinir olmasina ragmen Seyhan Derin ve Hatice Ay-
ten bunlan derinlemesine incelerken diger iki erkek yonetmen tara-
findan bu konu yizeysel olarak ele alinmistir. Bu da gégin, bahsi ge-
¢en ailelerde s6z sahibi olmayan kadinlarin ge¢mise ait davraniglarin-
dan pismanlik duymalarindan dolayi ¢ok daha biyuk kisisel zorluklar
yagsamalarina neden oldugunu gésterir.

Seyhan Derin’in uzun metrajli filmi /ch bin Tochter meiner Mutter,
kendi aile hayatindaki siddetli ve trajedik kinlmayi anlatir; bu kirnima,
anne-baba kizlariyla beraber Turkiye'ye donmeyi kararlagtirdiklarinda
kendisinin (15 yasinda) ve lg kiz kardesinden ikisinin ebeveynlerini
terk etmesi ve onlarin vesayetlerini hice saymalari ile ortaya gikar. Ug
kiz kardes, Alman bir Hiristiyan‘la evlendikten sonra reddedilmis olan
en blylk kardeglerinin yanina siginmaya caligirlar. Derin’in ebeveyn-
leri ile irtibati, k6tl sondan sonra yillar boyu hatta filmin ¢ekimi sira-
sinda bile yoktu; Derin’in biyiikbabasi, butiun torunlarla ilgisini kes-
mig olan Derin’in ailesinin kdéyline gelmesine hep engel olmaya ¢alis-
misgtir. Kendi babasina mektup seklinde hitap eden bir seslendirmede
Derin, misafir iscilerin evlerini terk etme ve Almanya’ya goé¢ etme ka-
rarlarini sorgular: "Sevgili babacigim, neden babalarimiz énce bizi ge-
ride birakip ondan sonra da kendiniz orada olmak istemediginiz hal-
de Almanya'ya go6tirdiniz?' (...) Neden? "Ne kazandiniz? Borglar, Al-
man madenlerindeki en son kazadan sonra kinlmig sirtiniz ve garesiz
kalan annemden bagka?"

Babalar tarafindan verilen kararlar kargisinda saskin, Derin, "Baba-
sinin kizi" deyiminin tersine gevrilmis sekli Gzerinde israr eder. /ch bin
Tochter meiner Mutter'de Derin, dogdugu ve hayatinin ilk yillarini
gegirdigi Turk kéylne annesiyle dénerek onunla olan baglarini yeni-
den canlandirmaya galismaktadir. Aile fotograflarinin, ilk Tark Gas-
tarbeiter'in Almanya’ya ulagmasini gésteren arsivlerin, 1930°larda ka-
dinlarin 6zgirlesmeleri ile ilgili cekilmis bazi sagirtici Tirk filmlerinden
alintilarin ve Almanya ve Tirkiye’den bir aile ile yapilmis réportajlarin
zengin bilegimi ile Derin, kendi ailesinin hikayesini tarihi ve yerel kul-
tarel bir baglama yerlestirir ve béylece bir zamanlar sadece baski gér-
diguni dasindaga annesini dedisik bir agidan ele alir; artik onda
glic ve cesaret vardir. icerdigi celiskilere ragmen bu eser, kiz ¢ocukla-
rinin kendi egitim haklari ve 6zgurliklerini savunmaya mecbur eden
ayni glicin annede de bulundugunu ispat etmek igin Tirkiye'deki bir
kéy yasami ile Almanya’daki buyik sehir yasami arasindaki gorsel
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farkliiklara meydan okumaktadir. Burada celigki, kdltirler arasindaki
farkliliktan ziyade cinsel esitsizlik Gzerine yerlestirilmistir.

Turkiye'ye yolculuk iceren diger ig filmde oldugu gibi, araba veya
trenle yolculuk, temel motif haline gelmektedir. Gerek ge¢misle bu-
giin, anavatan ile "ev" haline gelmisg yabanci llke arasindaki bogsluk,
gerek tek bir kimligi meydana getiren farkh unsurlarin kisisel asimilas-
yon sireci, bir yolculuk olarak gorsellesir. Ich bin Tochter meiner Mut-
ter'de iki olasi hayat, filmde sirekli ortaya ¢ikan siyah beyaz, birbirini
izleyen hayali bir goriinti igindeki bir hayatta birlesir: birbirinin ayni
iki kiguk kiz yalmz bagina yol almaktadir, birisi Turkiye’de kirsal bir
alanda tarlalarin iginde, digeri de bir trendedir. Filmin sonunda birkag
degisik yagam biciminin olabilecegini 6ne sirermiggesine, trendeki kiz,
tarladan ona el sallayan diger kiza veda eder. Michael Fischer’a yeni-
den dénulecek olunursa, etnik bir kimlik, bilissel dil ve 6grenimden
¢ok "hayal kurmaya benzeyen suregler ve bastinlmig psikanalitik ¢atis-
malarin yeniden ortaya ¢ikmasiyla" yayilir (Fischer 1986: 195-6).

Hatice Ayten’in kisa ¢alismasi Gulizar, animsatici (mnemonik) su-
reclerin karmasikliklari ve aktanimin zorluklarni bakimindan daha an-
lamhdir. Bir kadinin siyah beyaz video gérintulerinin birlesimi, temiz-
leme surecini, bir seslendirme ve birkag baslk icerir. Ayten, Gulu-
zar'in hikayesini pargah bir gekilde anlatir. 16 yasindayken babasi ta-
rafindan kendisinden 15 yas buyik bir adama satihp Almanya’ya ge-
lir ve (ev islerinin disinda) iki iste ok fazla calismak zorundayken, 32
yaginda dul kalir. Hayatin gergekleri, izleyiciye duygu katmadan anla-
tibr. GalGzar'in simdiki hayatinin detaylan ara baslklar halinde verilir;
seslendirici gegmisten bahseder. Ich bin Téchter meiner Mutter’ in
aksine Guldzar, gegmis deneyimlere nifuz etmenin zorlugunu, geg-
misi anlatmanin ve bugunle bagdastirmanin yeterli olmadigini ileri
surer. Derin, kendi filminde yetenegini bir roportajc olarak sergiler-
ken ve ciddi ailevi catigmalarin ayrintilarindan bahsederken Ayten, bu
klasik belgesel teknigini kullanmayi reddeder. Bunun yerine Gulizar,
David MacDougall’in "yetkin hafiza" olarak isimlendirdigi giici kullan-
mayi 6nerir. S6z konusu guig, gdstergesel (indexical) isarete benzer
bir bicimde, jestlere anlam yukleyerek sekil ve s6zden kaginan anim-
satici (mnemonik) bir yapidadir. MacDougall, bunu dogasinda devin-
duyumsal (kinestetik) yani, "s6zgelimi kaslarda hatirlanan deneyim"
olarak tamimlar (MacDougall 1992: 33). Burada temizlik eylemi, az
olay ve cok isle gecen bir hayatin diinyevi agirh@ini ifade eder. iyi ve-
ya bu olayda oldugu gibi kétl, 6nemli bazi firsatlardan bahsedilecek
olunursa, boyle bir sekilde yasanilan hayat kéti temsil edilecektir. Bu-
nunla beraber, burada aktarilan diger eserler gibi bu da, ebeveynler
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ve onlarin film yapimasi ¢ocuklan arasindaki boglukta képri gérevi
gormeye caligsan bir belgeseldir. Burada eserin en etkili 6zelligi, Gula-
zar Ayten’in Hatice Ayten’in annesi oldugunun agikga belirtiimemesi-
dir ve bu sekilde, Aimanya‘’da iretilen ve aslinda agikga belirtmeyi
reddettigi halde yine kendi sahsindan bahseden diger biyik bir kisim
otobiyografik ¢alismaya benzemektedir.

Yiksel Yavuz'un Mein Vater der Gastarbeiter'i de yer ve zaman
gostericisi olarak fiziksel deneyim Uzerinde durur ve 15 yaginda Al-
manya‘'ya geldigi icin bizzat kendisinin giplak toprak Gzerinde nasil
yuridigind, ana yurdu Kirdistan‘da ulasimin nasil yapildigini unut-
tugunu anlatir. Béylece Almanya‘da kalmak disinda herhangi bir al-
ternatifi kalmamistir ve otomobil kullanmasini 6grenmistir. Yine bu-
rada, ulagim sekilleri bir motif olusturur ve ge¢misi hatirlayip onun
bugiinle olan baglantisini kurmak isteyen birinin, arzu edilen zaman
ve mekandaki zihinsel gegisini ortaya koyar. Filmin kendisi birkag yol-
culuk igerir. Filmin yapimcisi, alevlerin tarlalan yaktigi uzak bir kéyde
olan ve belli bir uzakliktan ordularin varhginin géraldiga eski evini
ziyaret eder, bu sirada anne ve babasiyla, babasinin Almanya‘ya (ve-
ya Yavuz'un filmde belirttigi haliyle "Germanistan") gidisinden énceki
ve on beg yil sonra dénisinden sonraki hayatlari hakkinda konusur.
Yavuz'un annesi, esinin yokluguna ve bu yizden gocuklariyla beraber
katlanmak zorunda oldugu zorluklara dair kederini agik¢a anlatir.
Bagka bir yolculukta Yavuz’'un ebeveynleri, simdi ¢ogunun Alman-
ya‘'da yasadigi ¢ocuklariyla torunlarini ziyaret ederler ve bu nadir bir
araya gelme firsatinin tadini gikartirlar. Bu aile higbir trajedi yagama-
mig olmasina ragmen film, dort ¢alisma icinde, sonuglarinin ne olaca-
gini bilmeden hayatin akigini degistiren kararlar almis birisi tarafin-
dan yasanilan pigmanhdi anlattigi igin en melankolik olanidir. Bu me-
lankoli, filmin sonunda Yavuz, 15 yasindayken babasiyla beraber Al-
manya’'ya kendi gelisini hatirladigi esnada en dokunakl sekilde hisse-
dilir hale gelmektedir. Hamburg’da bir gecenin gérintilerin tersine,
seslendirme, Jan Assmann tarafindan tanimlanan senaryoyu animsa-
tan bu olayi anlatir. Hatirlayin: "Yabanci bir bolgeye yapilan yolculuk
unutma ile sonuglanacak kadar radikal bir bakis agisi degisikliginin bi-
rinci dereceden nedeni olabilir. Cocuk ebeveynlerini, ulak mesajini,
prens asil atalarini, ruh ilahi kaynagini unutur; ¢tinkd yeni diinyadaki
higbir sey eski hatiralarini desteklememektedir." (Assmann 1993: 344)

Kamera, gece vakti sehrin uluslararasi i1gigiyla aydinlanmis cadde-
lerin, otobanlanin, koprilerin, arabalarin ve binalarin goérintdlerini
sunar. Seslendirme yoluyla Yavuz, Almanya'ya vardiklarinda babasi-

nin soyledigi s6zleri hatirlar:
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iste oglum, burasi Almanya. Hayatinda yeni bir bélim agiliyor.

Sen her seyi benim yaptigimdan daha iyi yapmak zorundasin. Bu-

radaki is seni yipratacaktir. Burada ¢ok ¢aligma. Parani biriktir. Beg

veya alt1 yil icinde memleketinde bir hayat kuracak kadar para bi-
riktirebilirsin. Sakin burada yaslanma.

Ve ses, babasi sunlari sdylerken yitmektedir:

Bagkalarini dinleme. Kadinlarin pesine disme. Her zaman hatirla

ki sen bu topraklarda bir yabancisin...

Bu dort film, etnik olarak Alman olmayan fakat artik kendilerini
bu topraklarda (tamamen) yabana gibi hissetmeyen gen¢ Alman ya-
pimcllann Grind. Yine de onlar bu ayinmin bilincindeler. 1990’lar,
hem bu ayirma hem de genellikle oldugu (zere pek de konuksever
olmayan Almanya’nin simdi yurt oldugu gercedine deginmeye cal-
san bir dizi calismanin baslangicina sahit oldu. Bu filmler bu dizinin
sadece baslangicini temsil etmektedir.
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