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ÖN SÖZ 

Bu çalışma Bahçeşehir Üniversitesi İletişim Fakültesi ve İstanbul 
Fransız Kültür Merkezi işbirl iğiyle 29 Haziran, 2-4 Temmuz 2001 ta­
rihleri arasında üçüncüsü düzenlenen Türk Film Araşttrmalarmda Yeni 
Yönelimler konferansının metinlerinden oluşuyor. Daha önce i lk ikisi 
yayınlanan konferans bi ldirilerine bu şekilde üçüncü halkayı da ekle­
miş oluyoruz. 

Bu derlemelere zemin oluşturan Türk Film Araşttrmalarmda Yeni 
Yönelimler Konferansı i lk  kez 1 999 yılında İstanbul Bilgi Üniversitesi 
Sinema Televizyon Bölümü 'nde düzenlendi .  O zaman konferansın ne­
yi konu a lması gerektiğin i  epeyce düşündük. Sonunda Türkiye'de si­
nema konusunda yapılanların ve yazı lanların akademik bir çerçevede 
buluşturulacağı, genç araştırmacı, akademisyen ve sinema yazarları­
nın tartışabilecekleri bir ortamın yaratı lması ve alanımızdaki kuramsal 
çal ışma eksikl iğinin yeni yetişen sinemacı nesline paralel olarak aka­
demik düzeyde de üretimle teşvik edilmesi gerektiğine kani olduk. Bu 
düşünce ihtiyaçtan doğan bir yaklaşım taşıyordu. Çoğumuz için, özel­
l ikle de benim nesl im için tezlerimizi bastırmak, bir makale yayınlat­
mak, u lusal anlamda düzeyli bir platformda sunuş yapmak, böylece 
araştırma ve bunları yayma imkanlarımız yok denecek kadar azdı .  

Hareket noktası olarak taze bir akademik bakışı yakalamayı ve bu 
konuda söyleyecek sözü o lan herkesi buluşturmayı amaçlayan konfe­
rans i lk düzenlen işinden bu yana artan bir  i lgiyle kendine has bir kim­
lik geliştird i.  Her konferans bir sonrakinin temelin i  attı .  "Karşılaşma­
lar'' başlığı altında gerçekleşen üçüncü konferans da ülkemizdeki üni­
versitelerden ve yurtdışından katıl ımlarla, fi lm gösterimleriyle, Türk 
Sineması hakkında keyifli ve zenginleştirici bir düşünme, bir "karşılaş­
ma" ortamı oluşturdu .  

Bu  çalışmaya temel oluşturan konferansın tasarlanmasından orga­
nizasyonuna her safhasında emeği geçen meslektaşlarım Nezih Erdo­
ğan, Çetin Sarıkartal, Onur Eroğlu, Bige Akdeniz, Aylin  Güneri ve Ca­
nan Balan'a teşekkür ederim. Fransız Kü ltür'den Thierry Hugot ve Sa­
adet Ersin'e her şeyi kolaylaştıran işbirl ikleri ve Prof. Dr. Hal i l  Güven'e 
bu konferansa verdiği  değerden ötürü teşekkürü borç bi l irim.  Uzun 
süren derleme aşamasında asistanım Esra Özcan olmadan bu çalışma 
tamamlanamazdı .  
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(oenlz Bayrakdar) 

El inizdeki derleme, katı lanlara ve paylaşanlara hatırlamak ve yeni­
den araştırmak; katılmamış olanlara ise bundan sonraki çalışmalara 
katkıda bulunmayı yüreklendirmek görevini üstleniyor. Burada, Türk 
sinemasında mekandan endüstrileşmeye; yeni Türk fi lmlerinden ulu­
saşırı Türk sinemasına; s inema eleştirisinden sinemanın sesine, olduk­
ça geniş bir yelpazede Türk sineması hakkında düşündüren, soru sor­
duran okumalar bulacaksınız .  

Deniz BAYRAKDAR 
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SOKAGA BAKAN PENCERELERİYLE 
ELEŞTİRİNİN EVİ: 

ELEŞTİRİ İKTİDARI KİME VERİR? 

(Zeynep Tül Akbal Süalp) 

Bir film bize neler söyleyebil ir; ya da sor-uyu genişletelim: Bir ro­
man, bir  şarkı, bir akım bize yeni bi lgiler üretme imkanı verir mi? Bazı 
üslupların, bazı dönemlere denk düştüğünü bilmenin ve bunu sorgu­
lamanın bize farklı bilme biçimleri önerip önermediğini tartışabil ir mi­
yiz? Bir fi lmin anal iz i  ve eleştirisi, içinde üretildiği döneme ait ekono­
mik, politik, toplumsal, kültürel ve estetik özgül lüklerin geniş örgüsü­
nün ilmeklerin i  açabilir. Aşağı yukarı her fi lm, kültürel ve tarihsel bir 
belgeye dönüşme özell iği taşı r  ve kendine tarihselci l iğin kıtasında bir 
yer edinir.  Film, gerçekçi ya da gerçekçi l ik d ışı  olarak tercih edilmiş st­
ratej i lerden ya da çağına ayna olmak iddialarından bağımsız olarak; 
diğer bir deyişle üslup ve strateji bakımından gerçekçil ik idd iası taşı­
madan ya da tamamen aks i  bir tercihle yapıldığında bi le, sözü edilen 
alanların i l işki lerini,  deneyimlerin i, ve bunlara ait bi lgi leri taşır. Eğer 
iddialar taşıyorsa, bu iddiaların da ancak, onu saran o geniş örgünün, 
diğer bir  değişle o bağlamın içindeki i l işki lerin içinde bir anlamı var­
dır; böylece, yorumlanabil ir b ir  i l işki üretebil ir. O halde bir fi lmin ana­
lizi ve eleştirisi ister istemez sık ve karmaşık dokunmuş matriksin için­
den geçerek farklı deneyim ve bilgi i l işki leriyle karşı laşmalar ve bunla­
rın yeniden üretilmesi, inşası anlamına gelir. Ya da öyle mid ir? Belki 
de postmodern bir kültürel mantığın içinden geçmekte olduğumuz 
için son birkaç on yılda, büyük anlatılara, ana bi lgi gövdelerine, bü­
tün bütünlüklü kuramsal ve eleştirel yaklaşımlara karşı hem sokakta 
hem de akademik dünyada bir güvensizlikten ve yarı alaycı bir aşağı­
lamayla tamamlanan olumsuzlamanın hakimiyetinden söz etmek 
mümkün. Üstelik bu sadece bir hissikablelvuku değ il, ayn ı zamanda 
başat üslupların savı. Öte yandan toplumu, deneyimlerimizi ve üre­
timleri / yeniden üretimleri anlamlandırabi lmek için eleştirel düşünce 
ve toplumsal kuramlara dönük olanlar ve dönüp yeniden ziyaret et­
me çabasında olanlar var. İnkar, soğuk ve uzak duruş ya da derinleş­
meme isteği ile merak ve ziyaret aynı anda esen rüzgarlar. Eleştiriye 
ve eleştirel düşünceye yaklaşımımız ve yaklaştığımız mesafelerin kar-
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şı l ıkl ı  duruşlarının bugünkü serüvenini  kimler ya da neler bel irl iyor; 
eleştirel düşüncenin ve toplumsal kuramların herhangi bir hayat şansı 
var mı? Karşıl ıkl ı duruşlar uzlaşma konumlarında deği l ler, doğaları, 
duruşları gereği; peki ama bu geri l im hattını ne bel i rl iyor ve bu ne çe­
şit bir mücadele hattı. Bu hattın birbirine karşı duran her yanının da 
homojen olmadığını söylemek gerekiyor. O halde bu hatlar ne tür 
ufuklar barındırıyor? 

Çok kabaca söylersek, bu geri l im hattının bir tarafında daha bas­
kın olan postmodern yaklaşım ve bu yaklaşıma içkin olan tümdenge­
l imi reddedip, tümevarımı öne çıkaran; bütün büyük anlatı lar ve bi lg i' 
gövdeleri yerine parçal ı  düşünme mantığını  tercih eden tavır alışlar 
duruyor d iyebi l iriz . Bu karşıtl ıklar dizinini  uzatmak mümkün (Harvey 
1 990, Harawey 1 99 1  ve d iğerleri). Geri l imin öte tarafında ise eleştirel 
düşünceyi baskın olanın ş imşeklerini yönelttiği öneml i  bir  alan olarak 
alabil iriz. Hem tümdengelimci yöntemi benimsediği, hem moderniz­
min içinden çıkmış en önemli  ana an latılardan biri olduğu, hem de 
mevcudiyetini bütü nlüklü  bir toplumsal kurama dayandırd ığ ı  için 
eleştirel düşünce geri l imin zayıf ve kırılgan karşıtl ıklarından birini 
oluşturur. Zayıf. saldırı lara açık ve kırılgan olması yok olduğu ya da 
geçersiz olduğunu göstermez. E leştirel düşüncenin tartışmaları, farklı 
duruş noktaları, arkasındaki bi lgi  gövdeleri, yöntemleri ve eleştirinin 
günlük yaşamla i l işkisinin aldığı biçimler üzerine tekrar düşünmeye 
başlamamız gerekiyor. Tabi bir de eleştirel düşüncenin kendi müca­
deleler, iktidarlar, otoriteler üretmiş tarihine bakmak gerek; çünkü bu 
tarih kendinden kaçışı açıklayacak olandır. Bu iktidar i l işki lerine ve bu 
tarihe en büyük eleştirilerden biri Foucault'dan gelmektedir . 1 Neden 
son on yıl ların içinden farklı düşünürlerin farklı ve çeşitli tan ımlarla 
isimlendirdikleri ve aynı zamanda ortak bir resimde birleştikleri -ki bu 
bi rleşme tanımı onların farklı l ık  ısrarına ters düşer- postmodernite uf­
ku, kendinden önceki bütün büyük bi lgi gövdelerine, eleştirel düşün­
ce pratiklerine ve büyük teorilere karşı çıkmaktadır sorusunun cevabı, 
bir öncekinin mücadeleli tarihinin içinde yatmaktadır. Ana bilgi gövde­
lerinin, en yaygın kabul görmüş eleştirisi olan Foucault'cu eleştiri, özet 
olarak bi lme ve bilgiyi dolandırma i l işkileri üzerine kurulu bir iktidar ala­
nının yaratılmasını ve bunun, dünyayı kavrayacağımız yegane ana anla­
tıları oluşturmasını ele al ır. Buna Heidegger' in, yaşananla, doğayla ve 

' Bu eleştirilerin külliyatını burada saymak elbette mümkün değil ama oldukça derli 
toplu bir karşılaştırmalı okuma için Necmi Zeka'nın hazırlamış olduğu Jameson Lyo­
tard ve Habermas derlemesine bakılabilir. (İst: Kıyı, 1 990) ve benim bu konudaki 
görüşlerim için de bkz. "Yabanlar, Ötekiler Sudaki Balıklar: Postmodern Koşullar mı, 
Postmodern Koşullanmalar mı?" Kültür ve Toplum 1 İst: Hil 1 995, ss: 64-BB. 
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yeryüzüyle kuram ve düşüncenin arasında gittikçe açılan bir kopuklu­
ğun ve nihayetinde bir boşluğun oluştuğu eleştirisini ekleyebil iriz. 

Modernizmin en önemli bi lgi ve eleştiri gövdelerinden biri olan 
Marksizm ise, dünyayı anlamanın ve kavramanın yetmediğini ,  onu 
dönüştürmek için hayatın içine g i rmek gerektiğ in i  söyleyen ve karşıtlı­
ğın kendi cephesi içinden yükselen en güçlü eleştirilerden biridir; 
eleştirel düşünce ve toplumsal kuramların dayandığı ana damardır. 
Toplumsal yaşamı yorumlayan ve tanımlayanlar cephesi bunca kar­
maşık ve çatışmal ıyken, diğer taraftan toplumun nefes aldığı yerde, 
hayat pratiklerinde de benzer bir geril im ve karş ı laşmalar deneyimi 
sürmektedir. Günlük hayat daha az okuyan, tartışan ve sorgulayan, 
daha az zihinsel ama daha fazla görsel-işitsel bir  bi l işsel l ik  i l işkisini 
hergün ü retmektedir. Toplumsall ığın g iderek seyreldiğini ya da bildi­
ğimiz toplumsallığın belki yeni ve başka bir tarz toplumsallığı üret­
mekte olduğunu söyleyebil iriz. Belki Öncell ikle ü retimin ve deneyimin 
gerçekleşme biçimleri toplumsallığ ını yitirdi; ardından da üretime ve 
boş vakte ayrılan zamanların ku l lanım biçimleri . Bu durumu fabrikala­
rın ve üretim model lerinin değişime uğradığı endüstri sonrası üretim 
ilişki leri, esnek üretim modelleri, fabrika ile iş yeri kavramların ın yer 
değiştirmesi, işçi ve şi rket lojmanların ın ya da mahal lelerinin ortadan 
kalkması, sendikaların zayıflaması, hatta yok olması, demokratik kitle 
örgütlerinin yerini sivil toplum kuru luşların ın alması, yeni yapının sis­
temle g i rdiği i l işkinin öncekilerden farklı deneyimler yaratması; etnik, 
yerel köklere bağlı olan, kent eteklerine doğ ru uzanan yerleşimlerin 
yaygınlaşması, buna bağl ı  ayrımların keskin leşmesi, büyük sanayinin 
dünya çapında merkezlerden kenarlara doğru taşınması; televizyo­
nun, kentsel dokunun ve günlük hayatın fiziksel ve deneyimsel olarak 
havası a l ınmış, küçük, çok parçal ı ,  ekrana bağlı hücreler yaratması gi­
bi daha pek çok olgusal dönüşümle açıklayabi l iriz (Druckery 1 995, Er­
der 1 997, Morse 1 990, Sorkin 1 992, Viril io 1 99 1 ) . Bu seyrelmiş top­
lumsal l ık hayatı anlamlandırmak, deneyimleri toplumsal olanla i l işki­
lendirmek için artık uygun bir ortam deği ldir . Toplumsal l ığın yaşamın 
zerreciklerine kadar nüfuz edebildiği üretim i l işkilerinden, siyasileşebi­
leceği, kamusallaşabi leceği mekan ve zaman örg ülerinden kopması; 
farklı tanzim edilmesi; algı ve di l in günlük ve kitlesel olarak üretilen 
ve elektronik teknolojisi i le biçimlenen medya tarafından her gün he­
nüz tanımlanamamış bir formda yeniden düzenlenmesi toplumsal 
seyrelmenin nedenlerinden bazıları olabi l ir (Akbal Süalp 1 999, Akbal 
Süalp & Süalp 1 999) . Artık yaşananla, deneyimle ve toplumsal olanla 
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dünyayı, kendimizi ve diğerlerini algı lamamız arasında seyrelerek, g it­
gide incelen bir zar gibi açılan boşluğu dolduran bu vakumlu hücre, 
hayatların bir  terminale bağlı oluş halidir. Bu geniş terminal ağ bi lgi­
sayarlar, televizyon, al ışveriş merkezi, otoban gibi •hiç• mekanlardan 
oluşuyor (Bu katman 1 993, Morse 1 990, Sorkin 1 992, Virilio 1 991  ) .  

Çok derin b i r  toplumsal dönüşüm olduğunu söylemek mümkün; 
sosyolojisini yapabilmek ise hayli zor, artık bu noktada toplumsal 
eleştiri ve kuramlarda teksesl i l iğe yer yok; yani h iç kimsenin tek başı­
na açıklayabi leceği gibi  deği l ,  çünkü bakışlarımız da bir o kadar par­
çal ı .  Tuzla buz olmuş ve yakın caml ı  bir mercekten görebiliyoruz her 
şeyi. Gerçekten de koskocaman, şişiri lmiş ve binbir renk, kontür ve 
formla bezenmiş, üzerine monitörler yerleştirilmiş, her yanından ayrı 
bir imgenin veya sesin akmakta olduğu bir fi l in karşısında burnumu­
zun üstünde hayl i kal ın camlı bir yakın gözlüğü i le, fi l in görebild iği­
miz kısmına, yarı uyuşmuş bir şekilde bakıyoruz. Bu çok tanımlayıcı 
ancak analitik olmayan bir tespit ama bütün sorun da burada; fi l i  ve 
arkasındakileri göremiyoruz. Ona durduğumuz yerden ayrılarak, 
uzaklaşarak, başka mesafe ve pozisyonlardan da bakmamız, diğer 
bakanlarla söyleş ip tartışmamız gerekiyor. Bu fi l in karşısında çok fazla 
seçeneğimiz yok; özel l ikle de fi l in karşısındaki durumumuzdan ve fi l­
den pek de memnun değilsek. Yukarıda sözünü ettiğimiz ' hiç me­
kan'ların her biri b i r  yandan algılarımızı, bir yandan yaşama biçimimi­
zi, bir yandan yaşam pratiklerin in  deneyimleniş biçim ve ilişki lerini de­
ğ iştirirken bizi farklı bir toplumsall ığın, farklı bireylerine dönüştürü­
yor. Teknoloj i lerin ideoloj i lerinden de burada söz etmeye başlıyoruz 
(Druckery ve Aronowitz 1 995) .  'Nasıl yapıl ıp' nasıl yaşanacağına i l iş­
kin her yol, onu ku l lananları kendine, kendi yoluna uygunlaştırıyor. 
Her biri için uzun paragraflar açılabil ir ama sadece televizyondan ör­
nek verirsek, televizyon teknolojisinin kesintisiz yayın akışı prensibin­
den hareketle, şeyleri bağlamlarından koparan, bütün parça i l işkisin i  
bozan, görsel-iş itsel parçaları ardarda sıra layan, mesafesiz, oransız, 
ölçüsüz bir algı ve yaşam biçimini yaygın laştırdığını görürüz. Akış 
önemlidir, içerik aslında yoktur, bir dolgu malzemesinden öte işlevi 
yoktur (Akbal Süalp 2000). Seyirci konumundaki herkes yaşamın için­
de benzer bir tarzı ve algı layışı kabul lenir. Fi l i  göremezsiniz, görmek 
öneml i  de değildir. Fi l in durduğu yerin bağlamının da bir önemi kal­
mamıştır. Fi l in üzerinde sürekli akan yaşam görüntüsü gerçekliğimiz, 
akış ise amacımız olmuştur; herkese ve herşeye aynı mesafesizlik du­
rumundan kayıtsızca bakarız; bir sonrakini beklemek şu anı anlamak-
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tan daha hayati bir hal a lmıştır. 
Ama bu duruşun insanın kendini çok da tekin h issedemeyeceği bir 

duruş olduğunu ve çoğunlukla da bu yüzden görmekten, algılamak­
tan ve sorgulamaktan vazgeçerek, sunulan çerçeveyi dünya; izlenim­
cil iği de yaşam biçimi edinmek mümkün.  Yine de kendini rahatsız h is­
sederek daha fazlasını  da anlamak isteyenler hep olacaktır. Çünkü in­
san olmak bir toplumsal l ığın içinde var olmak, biyolojik, fizyoloj ik, bi­
reysel, kamusal, mahrem, düşünsel, düşsel, akli, duygusal bütün hal­
leriyle yaşamak, ü retmek ve bunların deneyimlerimden geçmekle ta­
nımlanabil ir .  O zaman muhalefet, analiz, sorgulama, yorum, tarih, 
tepki, haz, adanmışl ık, teslimiyet ya da duyarsızlaşma pratiklerin in 
eleştiriyle i l işki leri nedir? Neden kolay, çabuk, anl ık, geçici, parçalı ,  
bağlantısız / bağımsız, yüzeysel olanın değerleri yaygın ve baskın bir 
konum kazanmıştır ve eleştiriye tahammülsüzdür? Ya da baskın ve 
güçlü, yaygın ve her yerde olana karşı, sadece tepkisel olmayıp eleşti­
ri yoluyla da d i renmek gerekli midir? Burada taraf tutmaktan başka 
çare kalmamış olabi l ir  mi? Öte yandan, eleştiri bir iktidar konumu 
mudur? Bu iktidarı kimden al ır, kimlere dağıtır; eğer dağıtırsa? "E leş­
tirinin İktidarının" karşısında kim ya da kimler durur; sonuç olarak 
eleştiri bu iktidarı ne için ve kime karşı nası l  ku l lanacaktır? E leşti rin in  
iktidarının arkasında en temelde bi lginin iktidarının durduğunu söyle­
yebil iriz. Bi lginin iktidarı konusuna geldiğimizde, bugün, mesele bir 
hayli karmaşık bir hal alacaktır. Aslında benzer bir durum eleştiri için 
de geçerl idir. Belki bu nokta bi lginin ed inme ve işlenme süreçleriyle, 
bilginin topluma dönüş süreçlerindeki iktidarın yeniden ve nasıl dü­
zenlendiği i le i lgi l id ir  ve bu bağlamda bi lg i  ve eleştiri a rasındaki i l işki­
nin belirleyici noktasıdır. Bu süreçlerin bir sonucu olarak bilgi ile ma­
lümatın adeta yeni bir iş bölümünden geçerek ayrışması, sanırım 
önemli  olmuştur. İkincinin b irinci üzerinde kolay üreti lebi l ir  ve çoğal­
tı labil ir bir kitle kültürü sanayi mahsulüne dönüşerek kurduğu baskı­
dan ve birincinin de kendi içinde giderek daha eşitsiz, dengesiz, tek­
noloji tabanlı bir hale gelişinden söz edebil iriz. Buna d isiplinlerin iç 
hiyerarşisi içinde farklı değerler yüklenen değişik iktidar alanların ın 
kurulmasını da ekleyebi l iriz. Hala bir  kullanım değeri üretemeyen bi l ­
gi  süreçleri bu h iyerarşinin en a lt basamağında yer al ırken, eskiden 
beri bi lginin otoritesine yönelen tepkinin karşısına yerleş(tiri l )miş gibi­
dir. Öfkenin muhatabını şaşırması da d iyebi l iriz buna. 

Eleştirel bi lgi artık toplumsal h iyerarşinin içinde h iç bir değer üre­
tememesine ve iktidar i l işkilerinde kurucu düzenleyiCi bir rol almama-
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sına rağmen bugün baskın ve bel irleyici teknolojik / elektronik bi lgi  
türlerinden daha fazla öfkenin muhatabı olmaktad ır. Toplumsal ve 
eleştirel bi lgi  mağdu r  veya maruz kalanın karşı tarafında yer almama­
sına rağmen "entel" sözcüğü ile ifade bulan bir yarı nefret, yarı korku, 
bi raz da aşağılama taşıyan bir karşı çıkışın adresi olmaktadır. Oysa 
toplumsal ve eleştirel bi lgi, tam da bu hiyerarşinin üstü ndekilere yö­
neltir eleşti risini .  Frankfurt Okulu'nun kuru luşundan beri toplumsal 
eleştirel düşünce bi l imsel yöntemler ve bilgi i l işkileri konusunda böy­
lesi bir muhal if duruşun ufkunu açarak genişletm iştir. Tarih içinde, 
benzer deneyimlerde de olduğu gibi bi lginin üretim ve dağıtım i l işki­
lerini anlamak için ideoloj iyi ve hegemonyayı konuşmak zorundayız. 
Çünkü, bi lmek için nereye baktığımız, hangi seçimleri yaptığımız, na­
sı l  bir yöntemle bi lgiyi derliyor ya da üretiyor oluşumuz, bu bi lgiyi na­
sıl , ne kadar ve kimlerle paylaşacağımız önemli farkl ı l ıkları beraberin­
de getirir. 

Bilgi i le i l işkimize bakı ldığında; bi lg iyi ed inim, üretim ve aktarım 
süreçlerine i l işkin pek çok tarz olduğu; bunların bel l i  tarihsel i l işki ler 
içinde ve dönemlerde ön plana çıktığı, kimisinin geçerli coğrafyalarda 
meşrulaşamamış olduğu; bi lginin nesnesiyle ve bizlerle üreteceği i l iş­
kinin değişebil ir l iği gözlemlenebi l i r. Öte yandan bir başka açıdan bak­
tığımızda; bu dünyayı bir l ikte yaşadığ ımızı, ortak deneyimlerimizi 
farklı farklı eklemleyip, ifadelendirdiğimizi gözleyebil i riz. Ortak dene­
yimlerimizden herkesin ve her şeyin etkilen iyor olduğunu; " i lkel in" ,  
doğaya ait  olanın ya da "masum" olanın koruyucu meleklerinin olma­
dığını  da gözlemleyebi l iriz. Post-modernizm, ya da herhangi bir du­
rum, bir kültürel ma'ntık olarak dolanıma gi rdiğinde, içine doğduğu 
yerden d iğer yaşam alanlarına ve bölgelerine kolayl ıkla yayı labi l iyor. 
Semptomatik olarak değerlendiri len i l işkiler aslında bütün tarafları et­
ki l iyor. Öte yandan kuram, yorum ve eleştiriye dayal ı  bir bi lgi ve dü­
şünce üretme faal iyetinin, pozitivist ve ampirik yöntemleri bi l imsel fa­
al iyetin tek ve vazgeçilmez düsturu sayanlar tarafından aşağ ı lanıp 
dışlanmak istendiği de hala sapasağlam duran ve iktidarını koruyan 
bir gerçek. 

Bi l imsel bi lgi ,  toplumsal formasyonun üç düzeyinde, yan i  ekono­
mik, politik ve ideoloj ik  düzeylerde, bel irl i  bir zaman di l iminde, özgü l  
nesnel koşul larda ve kendi özerk işleyişiyle üreti l ir. Üretilen bi lgi top­
luma mal olduğunda, yine toplumsal formasyonun her düzeyinde, 
her birinin kendi özerkliği içinde dönüştürü lür  ve bi lgi a rt ık yalnızca 
"saf' bi lgi  değil, aynı zamanda ideoloj ik bi lgidir. İdeoloj ik  bi lgi ,  kendi-
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ni yeniden üretirken, nesi lden nesile aktarıl ır . Topluma mal olan bi lgi­
nin her üç düzeyde a lgı lanışı ve hayata geçiri l işi i le kendini yeniden 
üreten bu düzeyler yeni bir toplumsal formasyon oluşturabi l irler; an­
cak burada ideoloj ik  bi lgi  yaşanılan deneyimi açıklayamıyor olabil ir .  
Bi l imsel çalışmanın kendi özerk gelişim sürecinde, toplumsal formas­
yonun yeni koşu l larında, d ünyayı temellük etme çabasıyla yeni  bilgi­
ler üretilebil ir. Bu da, toplumun dünyayı algılama ve açıklama biçi­
minde bir  değişimi getirir. Böylece biz, yeniden üretilen temsil biçim­
lerine bakarız. Temsil biçimlerine bakarken hegemonya ve kü ltür i l iş­
kisi de ön plana çıkar. 

Bi lgiyle ideoloj in in,  teknoloji ve toplumsal formasyonun birbirle­
riyle harmanlanışını genel ve ind irmeci ifadelere düşme riskini göze 
alarak biraz netleşti rel im. Jameson'ın, Mandel'in "kapital izmin büyük 
dalgaları" kuramından faydalanarak kurduğu "büyük kültürel mantık­
lar' kuramına dönelim ve matriksi biraz daha genişletip değişkenlerin 
sayı ve konumlarını çoğaltal ım.  Zi rvesini 1 840'da yapmış olan piyasa 
kapital izmi dönemine bakal ım.  1 760'1ardan itibaren hayatın her ala­
nına doğru yayılan sanayi devrimi ve 1 840'da buharlı makinelerin 
devreye girmesi i le tanımlanan bu uzun dönem, pek çok alanda bü­
yük dönüşümleri de beraberinde getiriyor ve Jameson bu dönemin 
kültürel mantığın ın realizm olduğuna işaret ediyor. Mandel'in her bü­
yük dalgayı önemli bir teknoloj ik sıçrama i le i l işkilendirdiğini  bi l iyo­
ruz . Söz konusu dönem için bu teknoloji buharl ı  makinedir. Siyasi dü­
zeyde Amerikan ve Fransız devrimlerini takip eden ulus devlete doğru 
hareket, bununla içkin ve i l işkil i olarak mutlak monarşi lerden anaya­
saları olan monarşilere, parlamento yapılarına, hukuk kavramına ve 
uygulamalarına, ilk vatandaşlık tanımlarına doğru kendini  genişletir. 
Bil im ve felsefeye Kant ve aydınlanma damgasını vururken, doğayı ve 
yaşamı kontrol a ltına almak için aklın egemenliğini öne çıkaran dü­
şünme biçimi egemen konuma gelir. Fi lozofların yerini yazarlara bı­
raktığı yeni bir bi l imsel düşünce, yeni bir birey tipi ortaya çıkar. Banka 
kredisi, kağıt para, tren ve fotoğraf makinesi, günlük hayatı ve sanayi 
kentlerin i  dönüştürür. B ir  yüzyıl öncenin sevimli ,  ütopik, mekanik 
oyuncakları yerin i  makine insan melezleşmesinin bir kabusa dönüştü­
ğü farklı fantazilere, Drakula ve Frankeştayn öykülerine bırakır. Dünya 
görünebil ir (fotoğraf makinesi), u laşılabi l i r  (tren), mekanik olarak dö­
nüştürü lebil ir (makinelerin üretimde esas güç olmaları) ve deneyime 
tutulabi l ir  bir hal a l ı r; hatta bazı ları tarih lerin i  kendi leri yazmaya bile 
kalkar (Paris Komünü 1 87 1 )  ve şeylerin nasıl olduğu deği l ,  nasıl algı-
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landığı da kışkırtıcı b ir  düşünce olarak kend inden sonraki dönemi ha­
ber verir (i lk izlenimciler sergisi :  Paris 1 874). 

1 890'1arda öne çıkan ikinci dalga tekelci kapital izm, yanmalı  maki­
nalar ve elektrik teknolojisinin damgasını vurduğu dönemdir  ve Ja­
meson'a göre bu dönemin kültürel mantığ ını  modern izm beli rler. Bu 
dönem aynı zamanda emperyal izmin, ı rkçı l ığın, meşruti monarşinin, 
sinemanın, otomobil in, radyo telegrafın, popüler kültürün i lk olgula­
rının, gazete sansasyonlarının, tefrika romanların, kız mekteplerin in,  
mesleki yüksek eğitim ve bi l imsel d isplinlerin kendi teknoloji ve ide­
oloj i lerini kurması ve çok sayıda öğrenci yetiştiren mekteplere dönüş­
mesinin, edebiyatta türlerin, kent yaşamının yeni eğlenme, yaşama ve 
sürünme biçimlerin in de dönemidir. Bu dönemi bir sonrakiyle de i l iş­
ki lendirecek olan düşünce, sanat ve bi l im faaliyetlerinin de Kü­
bizm'den kuantum fiziğine, matematikte dördüncü boyuttan, Einste­
in' ın izafiyet teorisine uzandığı görülür. Öklidyen geometrinin hem 
kentl i  insanın yaşamında, hem sanatta, hem de bi l imsel düşüncede 
sarsılmasının dönemidir. Freud'un psikanalizinden, Saussure'ün d i lbi­
l imine kadar uzanan modernizmin, bi l imde ve sanatta kurumsal oto­
ritelerin oluştuğu, sokakta ve gündelik yaşamda sınıfsal keskin leşme­
lere dayal ı  bir yüksek sanat / aşağı sanat; yüksek kültür / aşağı kültür 
ayırımının da sürekli olarak yeniden üreti ldiği bir dönemi bel irled iği 
görülür. 

Üçüncü ve henüz son olarak bi ldiğimiz dalga da çokuluslu kapita­
lizm dönemidir. 1 940' 1arla birl ikte d ijital devre ve elektronik teknolo­
j inin hakimiyet alanında belirleni r. Jameson'a göre de postmodern 
kültürel mantığın dönemidir. Televizyon, video ve bi lgisayarlarla yay­
gınlaşan elektronik teknoloj isi ve bu teknoloj inin ideolojisi olan oto­
banlarıyla, al ışveriş merkezleriyle, eski kentsel ve toplumsal dokuyu 
parçalayan tema parkları, yapay mahalleleri ve bunların sanal dünya­
da da karşı l ığını bulan farklı mekan tasavvurlarıyla, genetik ve biyoloj i  
bi l iminin beli rleyici olduğu, i letişim ve s iber teknoloj i lerin, simülasyo­
nun günlük hayatın  deneyimlerini dönüştürecek kadar güç kazandığı 
bir dönem olarak ortaya çıkar; böylece farkl ı l ıklara önem veren, bü­
tün büyük anlatılara karşı çıkan, parçacı bir dünya algıs ının hakimiye­
ti günlük yaşamın detaylarına kadar uzanır. Bi l imsel bi lgi ,  eleştiri, sa­
natsal, düşünsel, kültürel tüm üretimler de içinden geçtikleri bu dal­
galardan beslenir; teknoloj inin,  ekonominin, politikanın ve ideoloj in in  
matriksi içinde inşa olurlar; tüm bunlara rağmen yine de farkl ı l ıklar, 
karşıtl ıklar gösterirler. 
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Bu farkl ı lıklar içinde bazı bil imsel bi lgi, eleştiri ve analiz okullarını 
kendi düşünce ve algı lama biçimimize yakın bulur ve seçeriz. Benim 
önerdiğim bi l imsel, düşünsel, eleştirel, anal itik ve yorumla beslenen 
bir tercihin çoklu di l id ir. Bunlar d iyalektik bir i l işki içindirler. Her top­
lumsal, kü ltürel üretim; hem üretilme ve dolanım sürecinde hem de 
anlaşılması. kavranması ve üzerine fikir üretilmesi sürecinde söz ko­
nusu aşamalardan geçer. Dolayısıyla bir film tıpkı bir müzik parçası, 
bir roman g ibi hem bu zihinsel süreçlerle i l işkiye geçerek üreti l ir  hem 
de sanatı bilgiden, günlük hayatı üst an latılardan, duyguyu bi lg iden 
ayıran bütün karşıtl ıkların aksine karşı laşmalar, geçişler ve ara dene­
yimler ü reterek toplumsal olanın bilgisine ulaşmada bize daha fazla 
pencere açacak görme ve algı lama biçimleri önerir. Düşünce ve duy­
gunun kamusal bi lgisi ve bu bi lginin toplumsallaşması gündelik ya­
şam ve onun bi lgisini üretenler arasındaki uçurumların, karanl ık de­
l iklerin ve koridorların üstesinden gelebi lmenin yolunu sunabil ir. Bu 
anlamda gündelik yaşam, kü ltürel faaliyetler. deneyimler ve bunların 
temsil biçimleri eleştirel düşüncenin beslendiği  önemli damarlardan 
biri olabil ir . Böyle baktığ ımızda mesela bir fi lmin, bir türün veya bir 
sanat hareketinin eleştirisi, bir dönemin, bir  politik ikl imin, gündelik 
hayatın, mekanın ve kültürün yeniden üretilmesi sürecin in-Kluge'n in  
tarif ettiği g ibi-uzun bir  "deneyimlerin üretim ufku" ve bunların temsil 
biçimleri tarihinin analizine dönüşür (Negt ve Kluge 1 992).  

Teoride, eleştirel düşüncede çalışanlar, eğer Bakhtin ' in  dediği g ibi 
"sanatçının gören gözü" i le üretiyorlarsa, yazarın, çizerin, tasarlayanın 
ve yapanın araladığı  kapıdan geçmeye çalışırlar. Üretilenin içimizdeki 
sesi, yazıyı ve fi lmi üretilebi l ir  kıldığı bir eşiktir bu. Üretenin uzlaşmış 
bir bakışı yinelemesi, temsil biçimini pekişti recek kodların yeniden 
üretil işi anlamına gelir. Ama içimizdeki metni, düşünce ve duyguyu 
üretken kılanlar, düğümleri bağlanmamış bir dokümanın muhtemel 
bütün açık uçlarını daha çoğul  bir üretkenlik alanı olarak açabi l ir  ve 
bilginin kristal leşmesini  sağlayabi l irler. Burada eleştirel düşüncenin 
faal iyet alanı açılır. E leştiri artık, "yazar asl ında bunu söylüyor, yönet­
menin kastettiği budur . . .  " noktasında deği ldir .  Tartışma ve hatta yo­
rum üretmekte olan yeni bir metindir. Eğer bu bir filmse, fi lm, eleşti­
rinin nesnesi olmaktan çıkar; eleştiren in dolaylı ve daha üst bir otori­
teden kuracağı temsil i l işkisi kırı l ır (ya da kırılabi leceği beklenebil ir); 
bu n ispeten özgür alanda (nispeten; çünkü hala yönetmen ve filmi 
tartışma kaynağı  olarak alan yazar vardır) üretilen tartışmanın yeni ve 
açık uçlu i lmekleri atı labi l ir. Fi lmin eleştirisi fi lmin kendinden ve söyle-
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diklerinden başka bir  şeydir ve eğer bir düşünce dolanımına g irebi l i r­
se kendinden başka metinlere doğru açılabil ir .  

Fi lm "gerçekl iğin özgür yanının donanımını" sunarken; tüketim 
kültürünün artakalanlarınca sağ lanmış temsil lere h ısım olan bir tarz­
da, çağdaş dünyayı al legorik bir yeryüzü gibi  açarak, ikincil özel l iğin 
temsi l in i  önerir (Ailen 1 987: 233) .  Richard Ailen, Benjamin'in sinema 
üzerine olan görüşünü böyle yorumlamaktadır. Benjamin sinemanın 
temsil ederken al legorik bir okuma imkanı tanıyan özell iğine d ikkat 
çeker. Frankfurt Okulu ve etrafındakiler 1 930'1u yı l lardan başlayarak 
edebiyat metinlerinde, müzik, sinema ve d iğer pek çok kültürel üre­
tim alanında bu okuma imkanlarına bakarlar. Bu önemli bir tarz ola­
rak günümüze kadar uzanır ve hatta çok d isipl in l i  kü ltürel çalışmalar, 
kadın çalışmaları gibi  pek çok alanın ana gövdesini  sarar. Jameson ise 
1 980'den beri geliştird iğ i  "bil inçsiz olarak politik oluş", "sembolik ha­
reket" ve al legorik an latım kavramları i le bizi edebiyat ya da sinema 
metnini  yorumlayarak üretken bir okumaya dönüştürmek üzere hare­
ketlendiri r. Böylece bazı metin lerin bize tanıdığı bu üretken alan hem 
sinema ve edebiyat metninin dönemsel, bağlamsal ,  toplumsal biçim 
il işki lerini anal iz edebi leceğ imiz bir düzlem açar hem de metni yaza­
nın / yaratanın içinden geld iği karmaşık ve çok katmanlı toplumsal ve 
kültürel biçimlenişlerin temsil i l işkilerin i  analiz edebilme fırsatı verir; 
üretken bir deneyim olarak eleştirel, analit ik  düşünme faaliyetine de 
dönüşebil ir .  Paul Wi llemen'a göre izlenimci zevk, röntgenci l ik  zevki­
nin aksine bir şeyler sunabil ir, sunmalıdır ve sunuyorsa buna bakılma­
lıdır (Wi l lemen 1 994) . Bir fi lmin çeşitli düzeylerde sunduğu metin lerin 
açı l ımına ve okunmasına yönelik tartışmasında, Wil lemen, Raymond 
Will iams'ın Brecht'i takiben, "kompleks görmek" d iye adlandırd ığ ı  sa­
natsal üretim ve ona yeniden bakıştaki bu çok yönlü okumaya d ikkat 
etmenin gerekl i l iğine işaret eder. 

Todorov iki bi lme türünün dışında edebiyatın da bir bi lme türü 
olarak al ınmasını önerir (Todorov 1 984) . Filmi de buna ekleyebi l i riz. 
Harvey'in dediği  g ibi üst üste inşa edilen bi lgi biçimini deği l  de kris­
talleşecek ve kristal leştikçe anal ize açı lacak bi lgi biçiminden yana ter­
cihte bulunabi l ir  ve bi lmenin çoklu açılardan yeniden ve yeniden so­
ru lacak sorularla u laşı labil ir olduğu düşüncesiyle yola çıkabi l iriz (Har­
vey 1 984) . Bu yolcu lukta hem bi lgi hiyerarşisi ve otoritesinden biraz 
uzaklaşmak hem deneyimlerin toplumsal bilgisini kat kat peçeler a l­
tından çekip çıkarmak, hem de puslu havalarda bi lginin toplumsal kı­
l ınabilmesi için edebiyatın, sanatın, fi lmin, yaşayan kü ltürün birer bi l-
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gi alanı sunduğunu keşfetmek mümkün olabil ir .  Özell ikle de bi lgi i le 
ilişki lerimiz in zemininin. hissiyatının ve oluş biçiminin değişmekte ol­
duğu ikl imlerden geçerken . 

Sinema çok merkezli ,  çok kaynaklı, farklı coğrafyalardan gelen 
farklı öyküler, farklı bakışlar sunan ve doğası gereği seyircisini (muha­
tabını) tahayyü l eden ve böylelikle d iyalog isteği taşıyan bir araç ola­
rak bize, alternatif bir mekan ve zaman i l işkisi sunabil ir .  Sinemaya 
böyle bir noktadan bakarken benim yaslandığım en büyük dayanak 
Bakhtin' in çok kapsamlı  ve b irb iriyle iç içe geçmiş kuramları. Bakh­
tin'e dayanarak s inemanın bir söyleşi ortamı yaratabileceğini ,  hatta 
bu söyleşi ortamının hem alternatif bir kamusal alan potansiyeli taşı­
yabileceği, hem de alternatif medya olarak kavranabileceği ihtimalini 
tartışabi l iriz. Yukarıda sözünü ettiğimiz özel l ikler, sinemanın kendine 
özgü nitel iklerinden olduğu kadar onun izlenilme biçiminden, sunum 
il işkilerinden de kaynaklanabil ir .  Seyretme pratiğinin görece özerkl iği, 
yani seyretmenin toplumsal tarihi, seyretmenin kendi  başına özgül  
deneyimler ürettiğine işaret eder. Bu toplumsal tarih, bu kamusal de­
neyim ufku, sinema tarih inden, piyasa ve eğlence sanayiinden, fi lmin 
yaratıcıs ın ın poetikasından görece özerk bir alanı kapsar (Hansen 
1 983, Kluge 1 992).  Seyretme pratiği, en basit hal iyle. ka labal ıkların 
karanl ık bir dünyada toplu halde bir başkasının öyküsüne. anlatımına 
ya da doğaçlamalarına ortak olmaları, tanık olmaları anlamına gel­
mektedir. Özerkl iğin doğduğu ve kendini  ürettiği nokta, başlangıç 
anı, tam burasıdır.  

Aynı zamanda her seyirci öteki seyircinin de kafasında tıpkı kendi 
kafasında olduğu gib i  iç öyküler olduğunun ve bu iç filmlerin o anda 
birl ikte seyredi len fi lmle de bir i l işkiye gireceğinin az çok farkındadır.  
Bu, sanayin in  müşteri eğil imleri tahminlerinden, g işe filmleri beklenti­
lerinden bağımsız bir deneyim anıd ır; her seyirci kitlesinin ortak dene­
yim ufkunda yeniden ve yeniden üretilebil ir .  Farkl ı coğrafyalardan ge­
len filmlerin kendi lerine ait olmayan başka coğrafya larda karşı laşma­
ları, b irbi rlerine bir d iğer öteki olarak kendilerini anlatmaları hem öte­
kiler arasında bir  söyleşiyi mümkün kılar. hem de bu seçi lmemiş, de­
ğişken kitlesel ve kamusal mekanlarda, kendi ötekileri olan seyircilerle 
farklı bir düzlemde karşı laşma ve söyleşi olanağını kurabilecek bir im­
kan alanı yaratabi l i r. Seyirci, bu deneyimde, televizyon izleyicisinden 
farklı olarak, içinde yaşadığı dünyayı, kendisi gibi olan d iğer seyirci­
lerle birl ikte farklı pencere ve bakışlarla yeniden kavrama şansına sa­
hip olabi l ir. Bu noktada televizyon ortamını tarif eden neredeyse tüm 
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kategorilerin karşıtlarıyla karşılaşabi l iriz. Bunun için fi lmlerin, gerçek­
çi, sanatsal veya deneysel olması gerekmemektedir. Filmlerin metinsel 
özel l iğ inin açık uçlu olması, kendini bitirmemesi ve kapamaması ge­
rekli ve yeterli bir ön koşuldur. 

Bu açık uçlu metinler yalnızca izleyicinin kendi iç fi lmlerine u laşa­
rak söyleşiyi çoğul laştırıcı bir imkan alanı sunmakla kalmıyor; aynı za­
manda, toplumlararası ve belki kamusal alanlararası ortama yeni  algı, 
bilgi ve kavrama biçimleri de sunuyorlar. Ya da Ballard 'ın  önerd iğ i  gi­
bi (Ballard 1 984) her şeyin kurgu olduğu günümüzde gerçekliklerin 
keşfine çıkıyorlar: Hem keşfettikleri öykülerle hem de bu öyküleri ak­
tarırken keşfettikleri yeni biçimlerle. Kurumsallaşmanın ve hakim di l in 
içinde biçimlenen d i l, kapalı metinler ve bir  "ben" yaratma eği l iminde­
dir. Kendi  "ben"ini  tanımladığı ve kendi öykülerin in üstüne kapandığı 
yerde de kendi g ib i  olanları,  eşitlerin i  d ıştalar. Bu kapalı, örtülü ve 
kendi merkezli d i l ,  kendi yalnızlığından "yaban olma konumu" ürete­
rek romantik bir temsil krizin i  yeniden üretebil ir. Öyleyse ancak, peçe­
nin ve peçelenen deneyimin ne olduğunu sorgulamaya soyunurken, 
bu pratiği daha değişik di l lerle yapanların d i l i  ile i l işkiye geçi lebil ir. 

Bütün bunlardan sonra tekrarlamakta fayda gördüğüm önerim 
şudur: Her kültürel ve toplumsal üretimin analizi, yorumu, eleştirisi, 
bilgisi, tüm bunların  içinde üreti ldiği bütünlüklü örüntüler, bağlam 
(context); onları bizatihi bir ürün, bir özgül  örgü (text) olarak besle­
yen, güçlendiren ya da bazen zayıflatan başka örgülerle i l işkil i i lmek­
ler, atkı parçaları d iğer bir deyişle metinlerarası (intertext) i l işkiler bir­
l ikte ele al ınarak kavranabil ir. 
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"DOGAN GÖRÜNÜMLÜ ŞAHİN YAPMAK" ya da 
11ÜÇ SENEDE YENİ TAKIM KURMAK" 

(Deniz Bayrakdar) 

Bu yazı Sinema Dergisi' nin 1 995-2000 yı l ları arasında yayınlanan 
sayılarında sinema yazarlarının Türk fi lmleri üzerine eleşti ri/yorumları 
ve yönetmen ve yapımcıların bu eleştirilere verdikleri tepkileri içeren 
bir içerik anal izini kapsıyor. B ir  tarafa eleştirmenleri, öbür tarafa yö­
netmenleri konumlandıran yapısıyla kategorileri o luşturan bu çalışma 
bir tür karşılaşma/karşılaştırma sayı labil ir. 

Yönetmen ve eleştirmenlerin kendi lerini taraf kılan ve takımlaştı­
ran düşünce ve yarg ıları bu yaklaşımımı güçlendiriyor. Başl ıkta kullan­
dığım "üç senede yeni takım kuruyoruz" cümlesi de bu varsayımımı 
söylemsel olarak destekliyor. Başl ığın ilk kısmının hareket noktası; si­
nema/futbol/siyac;et/ekonomi/eğitim gibi bir d izi daha uzatabi leceği­
miz kurumsal yapı larda "periyodik olarak yeni takım kurmak" ve saha­
ya/mindere çıkmak projesini  özetliyor. Bu yönüyle bakı ldığında Sine­
ma Dergisi'nden seçilen anahtar sözler, politik argümantasyon­
lar/ekonomik paket tan ımlamaları ve futbol mucizelerin in sırrın ı  özet­
leyen kelimelerle örtüşebi l ir  d iye düşünüyorum. 

Aynı  dönemin bir popüler sinema dergisinin yayına başlad ığı  dö­
nem olması da bu savı kuvvetlendiriyor. 1 994 yıl ında gayet 'entrepre­
neur' (girişimci) bir yaklaş ımla sinemada yeni bir 'takım' kuruluyor ve 
iyi ti raj yapacağı düşünülen popüler bir  dergi yayın hayatına adım 
atıyor. Bu g i rişim tam da ' Doğan görünümlü Şahin' yapmak tavrını 
besleyen dönemsel söyleme uyuyor. Artık Anadol ve onu takip eden 
Murat 1 24 adlı  konserve kutuları misali arabalardan ' luxe a la Turc', 
yani 'Türk usu lü lüks '  d iye nitelendiri lebi lecek Şahin ve onun ardın­
dan da Doğan' ın imal ed ildiği 80'1 i  yı l lardan, daha çok ithal arabala­
rın ku l lanı ldığı  bir döneme geçilmiş, bankacıl ık tüm sektörler içinde 
zirvesini  yaşayan h izmet sektörü haline gelmiş ve araba kredileri ve 
diğer kolayl ıklarla Türkiye'de i lk defa sorunsuzca yabancı araba sahibi 
olmanın önü açılmış. Bizim arabada seçimimiz sinemanın aksine Av­
rupa arabaları . Türk otomotiv sanayi Batı l ı  'd izayn'larını ü lkemize 'ter­
cüme eden'leri ediyor. Bu tercüme Batıda tasarlanan otomobil in 'ay­
nısının çok benzerin i '  üretirken yerli bir nüansla 'aynısının çok benze-
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rinin bir de daha az iyisini yapmak şekl inde gelişiyor. G iyim sanayin­
den bir örnek vermek gerekirse; 'en' marka olan bir elbisenin  Salı Pa­
zarında 'aynısının' bulunması, ama bir fiyonk, ya da yapma bir  gül le 
yeniden üretimde farklı bir tercümenin yaratılması benzer bir tutu­
mun devamıdır .  Bu tercüme aşamasında 'd izayn'larındaki 'yerli/bize 
göre/bizim için' üretme isteğinin temelinde bir  'eksiklik', 'boşluk' ve 
'mesafe' yaratmak da yatar. İnsanda "n'apal ım bizde bu kadar oluyor, 
buna da şükür" dedirtecek bir hayıflanma ve sonrasında mukaddera­
tına razı olma duygusu uyandırır. "Doğan Görü nümlü Şahin" kullanı­
cıları açısından da durum aslında Mahçupyan' ın şu tahl i l inde çok iyi 
açıklanmıştır: 

benzemediğine veya benzememesi gerektiğine inandıklanmızla 
aralarmda kültürel bir 'boşluğun ' yaratılmasıdtr. Bu boşluk tehdit 
edilmediği sürece kendi özelliklerimizin genel ve yüzeysel bir ritü­
elin parçası olarak algtfandığma şahit oluyoruz (Mahçupyan 1 999: 
40) . 
Bu boşluk ve mesafe başlığa temel oluşturan söylemleri de berrak­

laştırıyor. "Doğan Görünümlü Şahin Yapmak" bir yandan üretime işa­
ret eden bir söylem olarak olumluluk taşıyor, ancak "Doğan Görü­
nümlü Şahin" benzetmesi i le bir değer düşürme gayreti taşıyor. Aynı  
şeki lde "üç yılda yeni takım kurmak" sözü de takım kurmanın birleş­
me, dayanışma gücüne dikkat çekmekle birl ikte, 'üç yılda' vurgusu bu 
işlemin 'sıkça' yapıld ığının unutulmamasını sağl ıyor. Her iki deyim de 
olumluluk içerir g ibi görünürken, sıfatlarla bir tür 'degredasyona' tabi 
oluyor. 

Bu söylemdeki 'yanar-döner' yaklaşımdan hareketle 90'1arın ikinci 
yarısında yaşananlara bakı labi leceğini düşü nüyorum.  Yaşananlardan 
türeyen ve yaşayanların ağzında deyimleşen bu söylemler sinemasal 
üretim ve onun üzerine yazı lanlar açısından da verimli  bir düşünce 
listesi çıkarmaya yardımcı oluyor. Yöntemim, başta da bel i rttiğim g ibi 
beş yıl l ık Sinema Dergisi yazılarında anahtar kelimeleri taramak; aynı 
dönem içinde Türkiye'nin sinema d ışındaki alanlardaki anahtar olay­
larından türeyen sözleri berraklaştırmak. Eleştirmenlerin yazdıkları, 
yönetmenlerin söyled iklerinden seçtiğim cümleleri daha sonra bir kez 
daha eleyerek sözlere ayırd ım.  Daha sonra bu sözleri eş anlamlı oldu­
ğunu düşündüğüm gruplara ayırd ım.  Böylece 90'1 ı yı l ların ikinci yarı­
sını temsil etmeye muktedir  olduğunu düşü ndüğüm eleştirmenler ve 
yönetmenler söylemlerinin köklerine sıfatlar yakıştırd ım. 
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Eleştirmenler Köşesi - Yaz ve Kış Köşeleri 
Tevazu, Sadelik, Özgünlük, Özüne Bağlılık, Hoşgörü taşwan 
eleştirmenler söylemi 

Tövbe etmek (Cem Altınsaray, "Daha güçlüyüm artık", Sinema, Eylül 
1 999, sayı: 5 5, s. 48) 
Dinime küfreden Müslüman olsa (Uğur Vardan, "Propaganda", Sine­
ma, Nisan, 1 999, sayı: 5 1 ,  s. 24) 
Ne köy, ne kasaba olmak (Sungu Çapan, "Propaganda", Sinema, Nisan 
1 999, sayı 5 1 ,  s. 1 8) 
Diline ket vuramamış kötü niyetli eleştirmenler (Cem Altınsaray, "Sa­
nat Sineması Hikaye", Sinema Mayıs 1 999, sayı: 52, ss. 84-89) 
Stradan insanlarm öyküleri (Uğur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralık 
1 998, sayı: 47, s. 34) 
Samimiyet (Uğur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralık 1998, sayı: 47, s. 34) 
Yüzünün akıyla ayrtlmak (Uğur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralık 
1 998, sayı: 47, s. 34) 
Yalm bir anlatım (Uğur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralık 1 998, sayı: 
47, s. 34) 
Üslup denemeleri (Uğur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralık 1 998, sa­
yı:47, s. 34) 
Sakinlik (Uğur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralık 1 998, sayı: 47, s. 34) 
Sadelik (Uğur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralık 1 998, sayı:47, s. 34) 
Bir ilk filmden beklenmeyecek olgunlaşmış sinema anlatımı (Mehmet 
Açar, "Antalya' da .Yeni Rüzgarlar", Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 91 ) 
Mütevazı tavtr (Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni Rüzgarlar'', Sinema, 
Kasım 1 998, sayı: 46, s. 91 ) 
Dünya sinemasmı saran yeni rüzgarlara pek aldtrmadan, eski sine­
ma geleneklerine bağlı kalarak (Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni Rüz­
garlar''. Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 9 1 )  
Seyirciyi yakalayan, samimi hoşgörüsüzlük (Mehmet Açar, "Antal­
ya'da Yeni Rüzgarlar''. Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 9 1 )  
Stra dışı karakterler baskıcı yönetim, köle-efendi ilişkisi gibi kimi 
temalar (Tamer Baran, "İstanbul Kanatlarımın Altında", Sinema, Nisan 
1 996, s. 1 2) 
Süs olmaktan öteye gidememek (Tamer Baran, "İstanbul Kanatlarımın 
Altında", Sinema, Nisan 1 996, s. 1 2) 
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Çağdaş sinemanm anlatım biçimleri (Tamer Baran, "İstanbul Kanatla­
rımın Altında", Sinema, Nisan 1 996, s. 1 2) 
Kitch görüntülerden ve ajitasyondan uzak durmak (Tamer Baran, 
"İstanbul Kanatlarımın Altında", Sinema, Nisan 1 996, s. 1 2) 
Metalik bir soğukluğa sahip, izleyicisiyle arasmda mesafe koyan si­
nema dili (Tunca Arslan, Sinema, Ocak 1 996, sayı: 1 5, s. 1 4) (Aşk 
Ölümden Soğuktur için) 
Mekanlar1 ve tiplemeleri abart'Ya kaçmadan gerçekçi bir yaklaşım­
la ayrmtılı bir şekilde alan yönetmen (Tunca Arslan, Sinema, Ocak 
1 996, sayı: 1 5, s. 1 4) (Aşk Ölümden Soğuktur için) 
Bir çuval inciri berbat etmek (Tunca Arslan, Sinema, Ocak 1 996, sayı: 
1 5, s. 1 4) (Aşk Ölümden Soğuktur Bennu Gerede'nin oyunculuğu için) 
Başyapıt düzeyine çıkmak (Murat Özer, " 1 990'1ar Sineması", Sinema, 
Nisan 2000, sayı: 62, s. 9 1 )  
Yerde sürünmek (Murat Özer, " 1 990'1ar Sineması", Sinema, Nisan 
2000, sayı: 62, s. 91 ) 
Genç ruhlar (Murat Özer, " 1 990'1ar Sineması", Sinema, Nisan 2000, sa­
yı: 62, s. 91 ) 
Yeni bir anlayış (Murat Özer, " 1 990'1ar S ineması", Sinema, Nisan 2000, 
sayı: 62, s. 9 1 )  
Tutarllllk (Murat Özer, 1 990'1ar Sineması", Sinema, Nisan 2000, sayı: 
62, s. 91 ) 

Otoriter, Ulusçu, Modernist Türk Sineması taraftarı eleştirmenler 
söylemi 

Komutan edası (Cem Altınsaray , "Daha güçlüyüm artık" Sinema, Eylül 
1 999, sayı: 55, s. 48) 
Top çevirmek (Uğur Vardan, "Propaganda", Sinema, Nisan, 1 999, sayı: 
5 1 ,  s. 24) 
Kaleyi bulan şut saylSI (Uğur Vardan, "Propaganda", Sinema, Nisan 
1 999, sayı: 5 1 ,  s. 24) 
Eski solcu ağzı (Uğur Vardan, "Propaganda", Sinema, Nisan 1 999, sayı: 
5 1 , s. 24) 
İki cephe (Uğur Vardan, "Propaganda", Sinema, Nisan 1999, sayı : 5 1 ,  s. 24) 
Resmi söyleme muhalefet (Uğur Vardan, "Propaganda", Sinema, Ni­
san 1 999, sayı: 5 1 ,  s. 24) 

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



(·üç Senede Yeni Takım Ku rm ak") 

Ağzı iyi laf yapan (Uğur Vardan, "Propaganda", Sinema, Nisan 1 999, 
sayı: 5 1 ,  s. 24) 
Türk'e Türk propagandası (Uğur Vardan, "Propaganda", Sinema, Ni­
san 1 999, sayı: 5 1 , s. 24) 
Bu maçta da ezeli rekabetteki üstünlük (Uğur Vardan, "Propaganda", 
Sinema, Nisan 1 999, sayı: 5 1 ,  s. 24) 
Kilim gibi filim (Sungu Çapan, "Propaganda", Sinema, Nisan 1 999, sa­
yı : 5 1 ,  s. 1 8) 
Futbolumuz gibi Edirne'den öteye geçemeyecek ucuzluklar (Sungu 
Çapan, "Propaganda", Sinema, Nisan 1 999, sayı: 5 1 ,  s. 1 8) 
Duygu sömürüsü (Sungu Çapan, "Propaganda", Sinema, Nisan 1 999, 
sayı: 5 1 ,  s. 1 8) 
Göz boyay1C1 numaralar (Sungu Çapan, "Propaganda", Sinema, Nisan 
1 999, sayı: 5 1  s. 1 8) 
Uyduruk, çarpık çurpuk, popülist, zıpır ve özenti (Sungu Çapan, 
"Propaganda", Sinema, Nisan 1 999, sayı: 5 1 ,  s. 1 8) 
Büyük sular (Uğur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralık 1 998, sayı: 47, s. 34) 
Genç sinemanm zaferi (Atilla Dorsay, "Antalya'nın Dünü Bugünü", Si­
nema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 34) 
Genç yönetmenlerin ilk işleri (Atilla Dorsay, "Antalya'nın Dünü Bugü­
nü", Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 34) 
Kaçmılmaz gençleşme (Atilla Dorsay, "Antalya'nın Dünü Bugü nü", Si­
nema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 34) 
Eski yönetmen/er (Atil la Dorsay, "Antalya'nın Dünü Bugünü", Sinema, 
Kasım 1 998, sayı: 46, s. 34) 
Metnin teatral gücü (Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni Rüzgarlar", Sine­
ma, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 88) 
Disiplinsiz ve savruk bir film (Mehmet Açar, "Antalya' da Yeni Rüzgar­
lar'', Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 89) 
Gerçekçi üslup (Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni Rüzgarlar", Sinema, 
Kasım 1 998, sayı: 46, s. 89) 
Baskm imgeler (Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni Rüzgarlar", Sinema, 
Kasım 1 998, sayı: 46, s. 89) 
Sinema duygusuna sahip yönetmen (Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni 
Rüzgarlar'', Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 89) "Ben yaptım oldu" tü-
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ründen dağınıklık (Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni Rüzgarlar", Sinema, 
Kasım 1 998, sayı: 46, s. 89) 
Yeni Türk Sinemacılarmm gövde gösterisi (Mehmet Açar, "Antal­
ya'da Yeni Rüzgarlar'', Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 9 1 )  
Amerikan Bağımsız Sineması '(Mehmet Açar, "Antalya' d a  Yeni Rüzgar­
lar", Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 9 1 )  
Avrupall gençlerin ve Uzakdoğu Sinemasmm estirdiği yeni rüzgar 
(Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni Rüzgarlar'', Sinema, Kasım 1 999, sayı: 
46, s. 9 1 )  
Geniş kitlelere yönelik popüler bir sinema (Mehmet Açar, "Antal­
ya' da Yeni Rüzgarlar'', Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 9 1 )  
Toplumun k1Y1S1nda yaşayan suçlular ve adi suçlar (Mehmet Açar, 
"Antalya' da Yeni Rüzgarlar", Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 9 1 )  
Müdahale (Uğur Vardan, "Gemide", Sinema, Aralık 1 998, sayı: 47, s. 34) 
Kendi ulusal sımrlarmm dışma taşan bir ürün çıkarmak (Tamer Ba­
ran, "Usta Beni Öldürsene" Sinema, Aralık 1 997, sayı: 36, s. 28 ) 
Herhangi bir Avrupa ülkesinde yapılmış olabilecek filme Türk dam­
gasmı vurmak (Tamer Baran, "Usta Beni Öldürsene" Sinema, Aralık 
1 997, sayı: 36, s.28) 
Eurimages desteği alan filmlerin çoğu gibi elitist değil popülist bir 
filme imzasmı atmak (Tamer Baran, "İstanbul Kanatlarımın Altında", 
Sinema, Nisan 1 996, sayı: 1 8, s. 1 2) 
Bol salçall ensestli mensestli tipik burjuva senaryo/an (Atilla Dorsay, 
Sinema, Şubat 1 995, sayı :5 ,  s. 1 03) (Kız kulesi aşıkları üzerine) 
Sevimsiz ve antipatik film (Atilla Dorsay, Sinema, Şubat 1 995, sayı: 5, 
s. 1 03.)  (Kız kulesi aşıkları üzerine) 
Festival jürilerinden daha çok ödül (Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni 
Rüzgarlar", Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 89) 
Kendi içinde tutarll estetik bütünlüğe sahip (Mehmet Açar, "Antal­
ya'da Yeni Rüzgarlar", Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 89) 

Ho/lywood'cu, Auteur Sinemasmı Demode bulan, Aşkm, 
Postmodern, Günah çıkaran, Resmi söyleme karşı, Dünya 
Eleştirmenleri Söylemi 

Sanat Sineması Hikaye (Cem Altınsaray, "Sanat Sineması Hikaye", Sine­
ma, Mayıs 1 999, sayı: 52, ss. 84-89) 
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Sosyal içerikli minimalist filmler (Mehmet Açar, "Antalya' da Yeni Rüz­
garlar'', Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 89) 
70'/i yıllarm Üçüncü Dünya Sinemasmm naif estetiği (Mehmet Açar, 
"Antalya'da Yeni �üzgarlar'', Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 89) 
Amerikalılarm ' well-made' dedikleri türden film (Mehmet Açar, "An­
talya' da Yeni Rüzgarlar'', Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 90) 
Stilin baskm olduğu filmler (Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni Rüzgar­
lar'', Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 90) 
Aşm stilize filmler (Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni Rüzgarlar'', Sine­
ma, Kasım 1 998, sayı: 46, s .  90) 
Kült filme dönüşmek (Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni Rüzgarlar'', Si­
nema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 89) 
Kendilerine Yeni Sinemacılar diyen bir grup genç (Mehmet Açar, 
"Antalya' da Yeni Rüzgarlar'', Sinema, Kasım 1 998, sayı: 46, s. 9 1 )  
Maketlerin kötü, görsel efektlerin yetersiz, sesin sorunlu olması, 
ciddi puan kaybı (Tamer Baran, "İstanbul Kanatlarımın Altında", Sine­
ma, N isan 1 996 s. 1 2) 
Fransız Yeni Dalga dönemini hatırlatan amatör ruhlu çaltşma bi­
çimleri (Mehmet Açar, "Antalya'da Yeni Rüzgarlar'', Sinema, Kasım 
1 998, sayı: 46, s .  9 1 )  
Mistik ve fantastik sulara yelken açan bu ilk yönetmenlik deneme­
si (Sungu Çapan [Cumhuriyet, 1 6  Eylül 1 994] Sinema, Eylül 1 995, sa­
yı : 1 1 ,  s. 57.) ("Karan lık Sular'' üzerine) 
Olağanüstü ritlm, bir Türk tarafmdan çekilmiş olup da 'akan, akan 
akan' ender filmlerden biri (Fatih Özgüven (Cumhuriyet], Sinema: Ey­
lü l  1 995, sayı: 1 1 , s. 57) ("Karanlık Su lar'' üzerine) 

Yönetmenler Köşesi - Doğu ve Batı Köşeleri 
Hakikaten oryantalist olabilme kapasitesine sahip olanlar, 
Türkiyeli yönetmen kapsamma · girenler, sinema eğitimi 
almış/görmüş olanlar, Batllı yönetmenler söylemi 

Turistik amaçlı bulunmak (Ferzan Özpetek için; Cem Altınsaray, "Daha 
güçlüyüm artık" Sinema, Eylül 1 999, sayı: 55, s. 54) 
Oryantalist olarak karşılanmak (Ferzan Özpetek için; Cem Altınsaray, 
"Daha güçlüyüm artık" Sinema, Eylül 1 999, sayı: 55, s. 54) 
Bu da nereden çıktı şımdi diye düşünmek (Ferzan Özpetek için; Cem 
Altınsaray, "Daha güçlüyüm artık" Sinema, Eylül 1 999, sayı: 55, s. 54) 
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Başka şeylerden tedirgin olmak (Ferzan Özpetek için; Cem Altınsaray, 
"Daha güçlüyüm artık" Sinema, Eylül 1 999, sayı: 55, s. 54) 
Filmin diline pek bakmadılar (Ferzan Özpetek için; Cem Altınsaray, 
"Daha güçlüyüm artık" Sinema, Eylül 1 999, sayı: 55, s. 54) 
Türk eleştirmenlerinin değişik bakış/art (Ferzan Özpetek için; Cem Al­
tınsaray, "Daha güçlüyüm artık" Sinema, Eylül 1 999, sayı: 55, s. 54) 
İyi ya da kötü yazıyorlar demek değil bu. (Ferzan Özpetek için; Cem 
Altınsaray, "Daha güçlüyüm artık" Sinema, Eylül 1 999, sayı: 55, s. 54) 
Bu eleştirmenleri yok saydığım an/amma gelmesin. (Kutluğ Ataman 
için; Cem Altınsaray, "Esas kriterim Seyirci", Sinema, Temmuz-Ağustos 
1 999, sayı: 54, ss. 44-48.) 
Ben her zaman öğrenmeye hazmm. (Kutluğ Ataman için; Cem Altın­
saray, "Esas kriterim Seyirci", Sinema, Temmuz-Ağustos 1 999, sayı: 54, 
ss. 44-48.)  
Akılsız bir şekilde eleştirildiğim vakit (Kutluğ Ataman için; Cem Al­
tınsaray, "Esas kriterim Seyirci", Sinema, Temmuz-Ağustos 1 999, sayı: 
54, ss. 44-48.)  
Şimdi eleştirmen bu böyle olmuş diyor, ama neden olduğunu söy­
lemiyor. (Kutluğ Ataman için; Cem Altınsaray, "Esas kriterim Seyirci", Si­
nema, Temmuz-Ağustos 1 999, sayı: 54, ss. 44-48.)  
Analizden yoksunlar bir kere. (Kutluğ Ataman için; Cem Altınsaray, 
"Esas kriterim Seyirci", Sinema, Temmuz-Ağustos 1 999, sayı: 54, ss. 
44-48) 
Dışartda böyle değil, eğitimliler. (Kutluğ Ataman için; Cem Altınsa­
ray, "Esas kriterim Seyirci", Sinema, Temmuz�Ağustos 1 999, sayı: 54, 
ss.44-48) 
Eleştiri yazılarmı okuduğumu söyleyemem, sıkıltyorum çünkü. (Atıf 
Yılmaz, Sinema, Şubat 1 995, sayı: 5, s. 1 02) 
Yüzde otuzunu gördüğün bir filmi nasıl eleştireceksin. (Atıf Yılmaz, 
Sinema, Şubat 1 995, sayı: 5, s. 1 02) 

Eleştirinin kişiselleştirilmesine karşllık takım olanlar, gişe 
hasılat/an k1ran filmlerin yönetmen/eri, popüler yaklaşımı 
Yeşilçam ile 'Hol/ywood' arasmda kurmaya çalışanlar 

Bu filmi izleyen, eleştiren bir entelektüelin de manavm da kullan­
dığı küfürler bunlar. (Kudret Sabancı için; Berna Çetin, "Laleli'de Bir 
Spagetti Western", Sinema, Nisan 1 999, sayı: 5 1 ,  ss. 60-63) 
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Sinema yapmakla, sinema yazmak arasmda böyle çok önemli bir 
fark var. (Sinan Çetin için; Cem Altınsaray, "Sanat Sineması Hikaye", Si­
nema, Mayıs 1 999, sayı: 52, ss. 84-89) 
Sette bulunmamış bir eleştirmen yaz1S1ndan hemen anlaşıllr zaten. 
(Sinan Çetin için; Cem Altınsaray, "Sanat Sineması Hikaye", Sinema, Ma­
yıs 1 999, sayı: 52, ss. 84-89) Neden kötü film sevdiği çok açık asım­
da. (Sinan Çetin için; Cem Altınsaray, "Sanat Sineması Hikaye", Sinema, 
Mayıs 1 999, sayı: 52, ss. 84-89) 
Bilinçaltlarmda iyi film yapamayacaklann1 çok iyi biliyorlar çünkü. 
(Sinan Çetin için; Cem Altınsaray, "Sanat Sineması Hikaye", Sinema, Ma­
yıs 1 999, sayı: 52, ss. 84-89) 
Kendi solcu yönetmen de solcuysa çok beğenir eleştirmen filmi. 
(Sinan Çetin için; Cem Altınsaray, "Sanat Sineması Hikaye", Sinema, Ma­
yıs 1 999, sayı: 52, ss. 84-89) 
Türk sinema eleştirisi, içerik eleştirisi oldu zaten uzun süre. (Sinan 
Çetin için; Cem Altınsaray, "Sanat Sineması Hikaye", Sinema, Mayıs 
1 999, sayı: 52, ss. 84-89) 

Bu yüzden sinematografi değil, ideoloji, tema, konu yazdllar film 
eleştirisi diye. (Sinan Çetin için; Cem Altınsaray, "Sanat Sineması Hika­
ye", Sinema, Mayıs 1 999, sayı: 52, ss. 84-89) 
Hafif gerzek, solcu eleştirmen tayfası bira,z sarslldı. (Sinan Çetin 
için; Cem Altınsaray, "Sanat Sineması H ikaye", Sinema, Mayıs 1 999, sa­
yı: 52, ss. 84-89) 
Tarafgir buluyorum yazılan (Mustafa Altıoklar için; Cem Altınsaray, 
"İletişim Ahlakı Üzerine", Sinema, Kasım 1 999, sayı: 57, ss. 60-65) 
Bizim toplumumuzda vard1r bu ezilenin, mazlumun tarafmı tutmak 
hadisesi. (Mustafa Altıoklar için; Cem Altınsaray, " İ letişim Ahlakı Üzeri­
ne", Sinema, Kasım 1 999, sayı: 57, ss. 60-65) 
Mesela Hollanda-Cezayir maçmı seyrederken ben de Cezayir'in ta­
rafmı tutanm. (Mustafa Altıoklar için; Cem Altınsaray, " İ letişim Ahlakı 
Üzerine", Sinema, Kasım 1 999, sayı: 57, ss. 60- 65) 

Eleştirmene bir kurum olarak bakanlar, ve her kurum gibi 
sorgulanmasmı talep edenler, eleştirmenlerin Batlcı ve elitist 
tutumunda bir sunilik görenler 

Aynca eleştirmenler eleştirilemez gibi bir yaklaşımı var bazı eleş­
tirmenlerin. (Cem Altınsaray, " İ letişim Ahlakı Üzerine", Sinema, Kasım 
1 999, sayı: 57, ss. 60-65) (Mustafa Altıoklar'la söyleşiden) 
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Benim için de Antalya tam bunun simgesi. (Reha Erdem için; Senem 
Erdine, "Başrolde Para Var'' Sinema, Aralık 1 999, sayı: 58, ss. 45-49) 
Yalmzca can yakmaya yönelik bir tutum ortaya çık'Yor. (Yavuz Tur­
gul, Sinema Özel Sayı) 
Film halk tarafmdan beğeni/dikten sonra kötü eleştiriler gelmeye 
başladı. (Yavuz Turgul, Sinema Özel Sayı) 
Bunu yazan kişi o kadar değerli ki o kadar üst noktalarda dolaşı­
yor, o kadar akıllı ki, o kadar her şeyi biliyor ki, o kadar dünyayı 
çözmüş ki dönüp bu taraflarda bu filmi eleştirip neden vakit kay­
bettiğini merak ediyorum. (Yavuz Turgul, Sinema Özel Sayı) 

_Vizyona giren Türk filmlerini izleyin. Acımasızca eleştirin ama mut­
laka izleyin. (Neslihan Uzer, "Bizansta aşk başkadır'' Sinema, Kasım 
1 997, sayı: 35, s. 97) 
Her film sahibine aittir. (Yavuz Turgul' la Söyleşi, Sinema, Eylül 1 996, 
sayı: 22, s. 7 1 )  
Bu eleştiriyi baştan beri beklemek (Senem Erdine, "Benim Güzel 
Medyatik Mahallem" Sinema, Ocak 2000, sayı: 59, s. 58) 
Ağzımızla kuş tutsak bu eleştiriler gelecek (Senem Erdine, "Benim 
Güzel Medyatik Mahallem" Sinema, Ocak 2000, sayı: 59, s. 58) 

Eleştirmeni başarısızlık nedeni görenler, belirsizlik durumundan 
en çok rahatsız olanlar, 'boşluğun' kapanmasmı dileyenler 

Onlar filmi olumlu karşılaymca biz o gece çok mutlu uyuduk. (Se­
nem Erdine, "Bir Memleket Gibidir Gemi", Sinema, Aralık 1 998, sayı: 47, 
s. 79) (Serdar Akar ve Önder Çakar'la söyleşiden) 
Manipülatif bir senaryo olmaması (Sinema, Ocak 1 998, sayı: 37, s. 1 2, 
Tabutta Rövaşata Özel Haber) 
İçinde seks, şiddet, 1 O dakikada bir ritmin artması gibi özellikleri 
yok, çok tanmmış oyuncular da yok. (Sinema, Ocak 1 998, sayı: 37, s. 
1 2, Tabutta Rövaşata Özel Haber.) 
Görmezden gelme gibi bir hava oluştu benim filmime karşı (Sine­
ma, Ocak 1 998, sayı: 37, s. 1 2, Tabutta Rövaşata Özel Haber.) 
Herkesin angajman duygusuyla hareket ettiğini düşünüyorum kişi­
sellik göremiyorum çoğunda ve bu beni sinirlendiriyor. (Sinema, 
Haziran 1 997, sayı: 3 1 ,  s. 7, Senem Erdine'nin Zeki Demirkubuz'la söy­
leşisi) 
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Yaptığım araştırmanın sınır l ı l ıkları dahil inde, 90'1 ı  yıllarda s inema 
ve s inema yazılarını okurken, hareket noktası olarak kullandığım var­
sayımların bu dönemde "Doğan Görünümlü Şahin Yapmak" ve "Üç 
Senede Yeni Takım Kurmak" söylemlerine temel oluşturduklarını dü­
şünüyorum. 

1 .  90'1arda Türk Sineması modern/postmodern/antimodern aşa­
maları bir arada yaşamıştır. 

2. 90'1ar medyanın eski ve yeni tüm formlarının ve araçların ın bir­
biri içinde eridiği  bir dönem olmuştur. 

3. 90'1ar modernite projesinin iflası ve devletin krizi nedeniyle, 
toplumsal i l işkilerin belirsizl ik ve olumsuzluk durumuna iti ldiği bir 
'ontolojik güvensizl ik' dönemine denk gelmektedir (Kahraman, Key­
man 1 999: 75) .  

4.  90'1ar toplumsal düzeyde bir seyirci l ik durumuna indirgendiği­
miz dönemleri s imgeler. Örneğ in Ni lüfer Göle'nin deyişiyle, "vurguyu 
küreselleşme ve post-modernizm üzerine koyan yaklaşımlar ise ba­
tı-dışı toplumları oyunculuktan çok seyirci konumuna indirgemekte­
dir. Modernliğin yerel boyutta, batı-d ışı toplumlar tarafından kendi le­
rine özgü bir biçimde yeniden üreti ldiği, farklı şekiller alabi leceği gö­
zard ı  edilmektedir'' (Göle 1 999: 58). 

5 .  Özell ikle kültürel alanda yaşanan standardizasyon/tektipleşme 
endişesine karşı farklı filmler yapma ihtiyacı ortaya çıkmıştır. Mahçu p­
yan' ın ifadesiyle "küreselleşmenin özel l ikle kültürel alanda yarattığı 
standardizasyon, kültürel ürünleri yığın tüketimine uygun hale getir­
diği ve yaygınlaştırd ığı ölçüde, insanlarda küresel tek bir yaşam biçi­
mine 'zorlandıkları' duygusunu yaratıyor. Benzerl iğin benzeşmeye 
dönüştüğü bu süreç doğal kimliksel tepkiler yaratıyor; çünkü temelde 
bize benzemediğinden emin olduğumuz insanlara ve toplumlara 
benzemeye başladığımızı ve bu süreci kontrol edemediğimiz fark edi­
yoruz" (Mahçupyan 1 998: 39). 

6. Küresel leşmenin batıya sağlad ığı avantaj karşısında 'h ızl ı dav­
ranma' ihtiyacı belirmişti r. 

7. 90'1ı yıllarda yönetmenler ve eleştirmenleri aynen Doğu/Batı 
meselesinde olduğu gibi zihinsel ve kimliksel bir ' boşluk' ayırmaktadır 
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TERLİ DANSÖZ GÖBEGİNİN 
DAYANILMAZ CAZİBESİ 

Dansöz filmi ve bu filme yönelik tepkiler .örneğinden hareketle 
film eleştirisi ve 'kötü' filmlerden alınabilecek keyfin/hazzın 

meşruluğu üzerine 

(Kaya Özkaracaıad 

Joseph Campbell Tanrmm Maskeleri adl ı  eserinde, bazı kadim ta­
pınakların g iriş inde bulunan aslan heykellerini ve benzerlerini, "müna­
fıkları" uzak tutmayı amaçlayan muhafızlara benzetir. Johan Huizin­
ga'nın yaklaşımlarını benimseyen Campbell 'e göre eski d insel ayinler, 
ritüeller bir tür "oyundur'' (Campbell 1 97 1 : 23-25) ve herkesin çocuk­
luktan çok iyi anımsayacağı üzere oyunun havasını paylaşmak isteme­
yenlerin uzak durması herkes için daha hayırl ıdır .  "Kovboyculuk" oy­
nayan bir grup çocuğa d ışardan birinin gelip "sizin o üstüne bindiği­
niz bir at değil ki ,  yalnızca bir tahta parçası ! "  demesinin abesliği ve 
yersizl iği açıktır. 

S inema da bir tür ritüeldir, tapınakları, rahipleri, tanrıları ve mü­
minleriyle birlikte. Bütün ritüellerde olduğu gib i  adı konulmamış, 
açıkça ifade edilmemiş bel l i  önkabul leri gerektirir ve bu önkabullerin 
kapsamı ritüelden ritüele, filmden filme sonsuz çeşitl i l ik gösterir. An­
cak sinemanın farkı, bel l i  bir fi lmin gerektirdiği belli önkabulleri pay­
laşan ları, paylaşmayanların tacizinden koruyacak "aslan heykellerin­
den" yoksunluğu olsa gerek. 

Savaş Ay'ın i lk fi lmi Dansöz, 6 Nisan 2001 'de gösterime g ird i, Sa­
vaş Ay, fi lmin 300 bine yakın izleyici toplayabilmesi durumunda mas­
raflarını karşılayacağını beyan etmişti. Fi lm, gösterimde kaldığı 1 9  
hafta boyunca 2 5 5 .457 bi letl i izleyici tarafından izlendi .  Böylece Ay 
ifade ettiği hedefe belki tam olarak varamasa da bir hayli yaklaştı ve 
ticari açıdan büyük bir başarı kazanamamakla birl ikte hezimete de 
uğramamış oldu. N itekim Dansöz, 2001 yı l ında ticari gösterime giren 
1 7  yerli fi lm içinde g işe hası latı açısından 5. sırada yer alacaktı .  Öte 
yandan -muhtemelen Acı Gönül'le birlikte (9 haftada 2,375 bi letli iz­
leyiciyle 1 6. sırada)- basında en kötü eleştirileri alan yerli fi lm Dan­
söz'dü.  Dansöz'ün "kötü" bir  fi lm olduğu ekseninde eleştiri camiasın­
da görüş birl iği olduğu söylenebil ir .  Birkaç örnek vermek yeterli ola-
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caktır. Tunca Arslan, "senaryo, rej i ,  oyunculuk, kurgu vb. açısından 
hezimete uğramış bir fi lm" olarak n itelediği  Dansöz'ün "baştan sona 
zaaflarla dolu" senaryosundan, "tüyleri d iken diken eden" dublajın­
dan, oyuncuların "büyük bir abartı içinde rol kestiklerinden", "senaryo 
akışındaki mantık zincirinin sık s ık kopuşundan" yakınıyordu (Arslan 
2001 : 1 6) .  Ati lla Dorsay da benzer minvalde, önce "çok yanl ış bir kas­
tingden" dem vuruyor, sonra da filmin temel sorununun bununla sı­
nırlı kalmayıp, "en küçük bir sinema d i l i  araştırması, h ikayenin nasıl 
görselleşeceği, nası l  fi lme al ınacağı konusunda en küçük bir düşünce 
ve eylem çabasına rastlanmıyor'' d iyordu (Dorsay 200 1 : 32) .  Her iki 
eleştirmen de Dansöz'ün "kötü" bir fi lm olduğunu açıkça belirtiyorlar­
dı .  Kuşkusuz bu yazının amacı, Dansöz fi lminin kasting, dublaj, se­
naryo, kurgu, dramaturj i  ve benzeri unsurları hakkında eleştirmenle­
rin yaptığı yorum ve saptamaların yanlış olduğu savını öne sürmek 
deği l .  

Önemli o lan fi lme karşı a l ınan pozisyonların, farklı izleyicilerin 
farklı fi lmlere farklı önkabullerle g itmeleri durumunda farklı keyif­
ler/hazlar alabi lecekleri gerçeğinin üstünü örterken tek bir  önkabulu 
meşru olarak dayatan, farklı önkabul leri meşru iyet d ışına iten bir ni­
telik taşımasıdır. Hatta giderek meşru iyet dışına itmenin, dışlamanın 
bile ötesinde hayat hakkı tanımamak, varolmamalarını talep etmek 
söz konusudur. Dorsay, "Ne olur, sinemayı bu kadar sevmekten vaz­
geçin ! "  başlıklı yazısında "Hepsi de sözbirl iği etmişcesine aynı şeyi 
söylüyorlar: "Sinemayı çok seviyoruz, en büyük arzumuz bir film yapa­
bilmek". [ . . . ] Bir genel ricada bu lunmak isterd im: sinemayı bu denli  
sevmekten vazgeçin, ne olur ! "  (Dorsay 2001 : 32- 33). Öte yandan 
filmler arasında tek bir kriterler bütününe dayal ı  bir h iyerarşi kurulur­
ken izleyiciler arasındaki farkl ı l ıkların da bir h iyerarşi i l işkisine oturtul­
ması söz konusudur. Örneğin Şebnem B.  İyinam, Savaş Ay'la yaptığ ı  
bir röportajda, fi lmin "taşra erkeğinin, Anadolu erkeğinin cinsel fan­
tazilerine h itap etmesinin mi amaçlandığını" ısrarla sorduğunda yal­
nızca Dansöz fi lminin kötü film olarak filmler arası h iyerarşinin altına 
konulmasının, "ötekileştirilmesin in" değil, "taşranın" ve "Anadolu'nun" 
toplumsal-kültürel h iyerarşide aşağıya iti l işinin, "ötekileştiri l işinin" ye­
niden üretilmesinin söz konusu olduğu açıktır. Hem Dansöz'ün "öte­
kileştirilmesi" süreçlerinin, yukarıdaki röportaj sorusu örneğinde oldu­
ğu gibi, daha makro düzeylerdeki "ötekileşti rme" süreçleriyle bağlan­
tısı var hem de b izzat" fi lmin kendisi de bu "öteki leştirme" süreçlerine 
bir tepki veya direnç olarak kurgulanıyor. 
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Terll Dansöz G öbeğin in Dayanı lmaz Cazibesi 

Danscz, "acemil iklere" tahammülü olmayanlara, b i r  fi lmin "teknik" 
açıdan (kurgu, oyuncuların real ist performansı, vs) yetkinl iğini  fi lm­
den keyif almak için önkoşul sayanlara göre bir film deği l .  Farklı ön­
kabulleri, yani "acemil ikleri" gözardı etmeyi deği l  ama kabullenmeyi 
gerektiriyor (Bu arada bir daha vurgulamak isterim ki her iki bakış da 
aslında meşrudur, diğerini gayrı-meşru saymadıkça). 

Fi lm, yer yer parodiye de bir hayli yaklaşmıyor deği l .  Genellikle 
farklı niyetlerle yola çıkı l ıp gayri-ihtiyari olarak parodi özell iği kazan­
dığı ama bazen istisnai olarak bi l inçli bir parodinin söz konusu oldu­
ğu düşünülebilir. İkinci yarıdaki yarışma sırasında tekerlekli sandalye­
deki Kobra (Çolpan İ lhan) sahneye çıktığında seyirciler -fi lmi izleyen­
ler deği l, fi lmdeki yarışmayı izleyenler-arasında geçen, " İster misin 
şimdi yürümeye başlasın ! "  "Yok canım bu bir Türk filmi mi?" şekl inde­
ki d iyalog bir hayli i lg inç. Çünkü izlediğimiz basbayağı bir "Türk fi lmi . "  
Hani geçmişin Yeşi lçam ürünlerini beğenmeyip yaln ızca yeni Türk 
filmlerini  beğenenler "Hiç Türk filmi g ibi deği l" derler (ve böylece Ye­
şilçam'ın 'ötekileşti rilmesini '  yeniden üreti rler) ya, Dansöz işte o ifa­
delerde kastedi len tarzda bir "Türk filmi." Eminim filmi izleyenler ara­
sında da pek çok kişi tam o sahnede "İster misin şimdi yürümeye baş­
lasın ! "  d iye içinden geçirmiştir -şahsen ben geçirmiştim. Hemen ar­
dından filmdeki izleyicinin-yani fi lmin sinemadaki izleyicilerin bu iç 
sesini derhal gerisin geriye izleyicilere yansıtması d ikkate değer. 

Gayri-ihtiyari veya bil inçl i  olarak parodiye yaklaşılan pasajlar daha 
çok Dansöz'ün  çingene mahallesinden çıkıp Kobra'nın evine veya ya­
rışma salonuna taşındığı sahneler açıs ından söz konusu. Yani  fi lmin 
karakterlerinin -ve kendisinin, "deplasmana" çıktığı sahnelerde geçerl i .  
Film, kendi  as ı l  mekanının dışına çıktığında tam da kendini "evinde" 
hissetmeyen, yabancıl ık çeken ve ne yapacağını bi lemeyen bir çocuk 
gibi  davranıyor. Bu tavrın doğal yansıması ise ya "yapıyormuş g ibi 
yapmaya çalışıp yapamamak" (gayri-ihtiyari olarak parodik görünüm 
kazanmak) ya da "yapıyormuş g ib i  yapmaya çalışmaktan vazgeçip 
dalgasını geçmek" (bi l inçl i  parodi) oluyor. Çingene mahalles indeki 
sahnelerde ise Dansöz daha "formda". Özel l ikle düğün sahnesinin o 
kadar fena olmadığını  kabul  etmek gerek. Hem işlevleri basitçe figü­
rana indirgenemeyecek mahal le sakin leri, hem de Savaş Ay ve İ lk­
nur Soydaş fi lm boyu nca rollerini severek, içtenl ikle oynuyor veya 
oynamaya çal ışıyor g ib i  görünüyorlar. Bu noktada Ay ve Soydaş' ın 
bi l inen anlamda "iyi" rol yapıp yapamamaları -yazın ın en başında 
belirttiğ im önkabul  çerçevesinde-konu muz dış ında kal ıyor ve örne-
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ğin Soydaş'ın gerçekten de gözlerin in iç inin gü lmesi artı puan ha­
nesine yazı labi l iyor. 

Dansöz'ün kendini "evinde" hissettiği anlardan söz ederken tabii 
hangi mekanda cereyan ederse etsin "göbek dansı" sekanslarından 
söz etmemek olmaz. Yaşı 1 5-20'nin üzerinde olanlar anımsarlar, eski­
den TRT'l i  günlerde ekrana göbek dansının yalnızca yılbaşı gecelerin­
de çıkması "büyü klerimiz" tarafından caiz görülürdü.  "Halkımızın" bu 
ilgi ve isteği olsa olsa yalnızca yı lbaşı gecelerinde -resmen "senede bir 
gün"-hoşgörülecek bir zaaf, yani pek tasvip ed ilmeyen bir olguydu.  
Zaten yaln ızca yı lbaşında b i le  olsa göbek dansı izlenmesine müsaade 
edilecekse bu, aslında göbek dansına içkin bariz erotizmin olabildi­
ğ ince sanatsal kisveler altına büründürü lmesiyle olabil ird i .  Gerçi ge­
rek samanlıktaki, gerekse "fabrikadaki" göbek dansı sahneleri her ne­
dense tam en ateşli anlarında kesi l iyor ama Dansöz fi lmi genel olarak 
göbek dansının sunumundaki zaman zaman bir hayli göze batan tar­
zıyla "bastı rı lmışın geri dönüşünün" ifadesi oluyor. Fi lm hakkında basın­
da çıkan yazı larda sıkça işaret edilen "aynı kadrajdan terli göbek imge­
sinin" filmde tekrar tekrar perdeye yansıtılması bunun göstergesidir. 

Marquis de Sade'ın ifadesiyle, "Bütün duygularımız, değişik nesne­
lerin hayalgücümüzde yarattığı, gerçek kıldığı duygular aracı l ığ ıyla 
ortaya çıkar. Buna göre birinin hoşuna gidenin, d iğerinin hoşuna git­
memesinde şaşırtıcı bir yan yoktur [ . . .  ] Duyularımız vasıtasıyla a ld ığ ı­
mız zevklerin tamamen hayalgücümüze bağlı  olduğunu kabul eder­
sek, [ . . .  ] zevklerin sonsuz çeşit l i l iği  olmasına [ . . .  ] şaşırmamak gerekir'' 
(Sade 2000: 1 79). Bu sözler hem özel olarak terli dansöz göbeği im­
gesi açıs ından, hem de genel olarak "kötü" fi lmler açıs ından geçerli 
diye düşünüyorum.  

Kaynakça 
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no. 73, ss. 32-33. 
İyi nam, Şebnem B. (2001 ) . "Savaş Abi'nin Fantazileri" Radikal, 7.4.2001. 
Sade, Marquis de (2000). Justine (çev.: Birsel Uzma), İstanbul :  Çiviyazıları. 
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TÜRK SİNEMA TARİHİ YAZILIMI: 
BİR YÖNTEM ÖNERİSİ 

(Murat Akser) 

Giriş: Temel Sorular ve Yaklaşımlar 
Bu yazıda mevcut tarih yazımcıl ığından yola çıkı larak Türk sinema 

tarih i  yazımında yöntem konusu ele al ınacaktır. Buradaki temel ama­
cım Türk sinema tarihi yazımı için yeni bir yöntem aramak/önermek­
tir. Genelde bi l im üretiminde, özelde de sinema araştırmaları yapar­
ken bel l i  bir stratej ik  plana, hedeflere sahip olmak günümüzde bil im 
adamının önceliği olmakta. Şu anda Türk sinema araştırmaları ve ta­
rih yazımı bu araştı rmaları yapan kişi lerin i lgi alanlarına göre, zamana 
ve mekana göre dağınık bir  seyir izlemekte. Özell ikle yeni araştırma­
larda mevcut yazılanları b iraz daha öznel bir süzgeçten geçirip yeni­
den sunma ve zaten özet nitel iğinde olan önceki çalışmanın suyunun 
suyunu çıkarma eği l imi görülmektedir. 

Türk s inema tarihi yazı l ı rken tıpkı bi l imin d iğer dal larında olduğu 
gibi bi l inçl i  bir şekilde genel bir planı parça parça tamamlayan kişi ve 
grupların yıllar süren ortak çalışmaları esas olmalıdır .  Şu anda elimiz­
de Türk sinema tarih i  hakkında birkaç eser vardır .  Bunların i lk türü 
Türk sinemasının bel l i  bir döneminde gazetelerde fi lm tan ıtımları 
yapmış kişilerin anı ları ve bu yazı ların derlenmiş hal leridir. Bunların en 
meşhur örnekleri Giovanni Scognamil lo'nun Türk Sinema Tarihi, Nijat 
Özön'ün Türk Sineması Kronolojisi ve Agah Özgüç'ün yarı veri yarı ki­
şisel yorum sayılabi lecek kitaplarıd ır. 

Scognamil lo'nun yaklaşımı Türk sinemasını değişik gazeteci l ik di­
l imlerine bölmekte ve her kısımda bir öncekiyle çelişebilecek kavram­
lar yaratmaktad ı r. N ijat Özön ise sansür ve sinema-devlet i l işkileri g ibi 
Türk sinemasının en önemli eksenlerinden birinden bahsetmekte ve 
Türk sinemasında u lusall ığı tartışmaktadır. Ancak bunu yaparken bi­
l im adamına yakışmayan bir öznell iğe düşmektedir. 

Agah Özgüç ise Türk sinemasını  tematik başl ıklara bölüp bir d izi 
gazeteci l ik/magazin kitapları yayınlamıştır. Ancak Özgüç'ün Türk film­
leri, yönetmenleri, yapımcı ları ve oyuncuları üzerine derled iği veri ve 
bilgi ler (Türk Filmleri Sözlüğü, Türk Film Yönetmenleri Sözlüğü vs . )  
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oldukça önemli b i r  katkı oluşturmakla birl ikte Türk sinema tarih i  açı­
sından büyük bir tehl ike de yaratmaktadır. 

Özgüç'ün çalışmaları gazeteci l ik yapmaya başladığı yıl lardan bu­
güne·.kadar sabırla ·ve ·merakla biraraya getird iği fi lm isimleri, tarihle­
ri, yönetmen, senarist, görüntü yönetmeni, ve yapımcı bi lgi lerinden 
oluşmaktadır.  Bu bi lg i ler 3. Boyut firması tarafından CD-Rom olarak 
tasarlanmıştır ( 7 00 Türk Filmi / CD-ROM) ve temel kaynak olarak kul­
lanılmaktadır. Özgüç'ün katkısı ve etkisi bu kadar büyüktür ancak be­
raberinde şu soruları getirmektedir: 

1 .  Film künyelerin in kaynağı nedir? Hangi yıl hangi Türk fi lmi  ya­
pılmıştır. Bu filmler kaç dakikadır. Özgüç bu fi lmlerin sansürlü mü 
sansürsüz mü hal ini  görmüştür? 

2. Bu filmler nerededir? Biz bunları nasıl izleyebil iriz? 
3 .  Özgüç'ün belirttiği bir d iğer husus ise yakın zamanda özel tele­

vizyonlarda gösterilen Türk filmlerin in her biri aynı örnek parı ltı l ı  be­
yaz künyelerinde yapımcılar tarafından yapılan tahrifattı r. Yapımcılar 
fi lmlerin televizyon gösterimlerinde yönetmenin adını silip kendi ad­
larını  yazmaktadır. Yani filmin televizyondan kopyalanmış bir versiyo­
nunu seyredip o fi lmin kimliğini/künyesini tespit ettiğimizi düşünmek 
yanı ltıcı olur. 

Tüm bu sorulara tam yanıt alamadan Özgüç'ün çalışmalarına an­
cak iyi niyetli öznel çalışmalar gözüyle bakmak gerekir. Sonuç olarak 
yeni bir yöntem ihtiyacı kendisini bel l i  etmektedir. Bu noktada yeni 
yöntem arayışlarına ve önerilerine geçebil i riz. 

Temel Kaynakların Tespiti: 
Tarih çalışmalarının ana kaynağı birincil kaynaklar dediğimiz araş­

tırmanın ana malzemesini  oluşturan kaynaklard ır. Türk s inema tarih i  
yazımında da birincil malzemeler şöyle sıralanabil ir :  

a .  Fi lmin gösterim kopyası 
b. Yönetmenin i lk kurguladığı negatif kopya 
c. Fi lmin çekim senaryosu 
d. Yönetmen ve çalışanların anı ları 
e. Sinema i le i lgi l i  yayınlar, yasa ve yönetmelikler 
f. Sansür kuru lu kayıtları 
g .  Belediye rüsum vergi kayıtları 
h. Sinema salonlarının kayıtları 
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i .  Gazete eleştirileri 
j. Ekonomik veriler, gişe hası latları, ithalat ve ihracat kayıtları 

Bu l iste uzayıp gitmektedir. Ben burada en temel kaynaklara deği­
neceğim. 

A- TÜRK FİLMLERİ : Yapılacak ilk çalışma bugüne kadar yapılan 
Türk fi lmlerin in tespitidir. Bugün bir Türk fi lminin hangi yı lda yapıldı­
ğını  anlamak mümkün deği ldir .  Çeşitli ansiklopedilere ve sinema tari­
hi kitaplarına bakıldığında Metin Erksan' ın Sevmek Zamanı ve Kuyu, 
Halit Refiğ' in Bir Türk'e Gönül Verdim filmlerinin yapım yılı 1 966 yı­
l ından 1 969 yıl ına kadar serbest bir biçimde hareket etmektedir. 
Fi lmlerin künyelerinde esas al ınacak tarih hangi tarihtir, gösterime 
girdiği  tarih mi, yoksa kurgusu bitip gösterime hazır olduğu tarih mi? 

Artık Türk fi lmlerinin künyelerinin tespiti ve bu filmlerin biraraya 
getirilmesi, korunması ve araştırmacılara u laştırılması zamanı gelmiş­
tir. Fi lmlerin künyelerinin çıkarılması ve bir veri tabanı oluşturulması 
için gerekli çalışmaların bir an önce başlatılması lazımdır. 

Amerikan ve İng il iz Fi lm Enstitüleri 30-40 yıl süren çalışmalar so­
nucu çeşitl i  tarih leri olan tüm fi lmleri onar yıl l ık kataloglar halinde ya­
yınlamıştır. 1 950-60 ve 1 970 sonrası fi lmlerin dökümleri üzerinde ça­
lışmalar halen devam etmektedir (bkz .  The AFi Cata/og of Feature 
Films) . Gerektiğinde Amerikan fi lm enstitüsü bu kitapları araştırmacı­
lara ve üniversitelere yol lamaktadır. Bu kataloglar her bir film künye­
sinin kalın bir karton sayfa üzerine yazı lması ve bu karton sayfaların 
bir klasörde toplanması sekl inde oluşur. 

Ancak Türk fi lmlerinin künye tespiti, yapılacak tek büyük kapsamlı 
çal ışma değildir. Türk sinema tarih yazımı pek çok zorlukla karşı karşı­
yadır: 

1 .  İ lk  olarak Türk s ineması 1 895-1 928 i le 1 928 sonrası olmak üze­
re ikiye ayrı l ır. Bu ayrımdaki temel kriter alfabe ku llanımıdır .  1 928 ön-. 
cesi kaynaklara u laşmak isteyenler Osmanlıca okumayı öğrenmek zo­
rundadır. 

2. İ kinci olarak Türk sinema tarihi araştırmaları 1 923 öncesi ve 
sonrası şekl inde ikiye ayrı l ır. Yani cumhuriyet öncesi ve sonrası .  Bu 
hem coğrafi hem de ideolojik bir sorundur. Türkiye Cumhuriyeti ku­
rulduğu zaman kendini misak-ı mi l l i  s ını rlarına hapsetmiş ve kendin­
den önceki Osmanlı İmparatorluğu'nun mirasını reddetmiştir. Ancak 
1 895-1 923 yıl ları arasında imparatorluğun halkları tarafından üreti-
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len ve bu topraklarda yapılan fi lmler Türk sinema tarihinin i lk  çeyrek 
yüzyı l ının parçasıdır ve incelenmesi gerekir. Bu da İmparatorluğun 
çok uluslu ve dil l i  ü lkeleri üzerindeki sinemateklerle ortak araştır­
ma/çalışmalar yapmayı gerektirdiğ inden bu di l leri de öğrenmek ge­
rektirmektedir .  

3.  Dar kapsaml ı  bir i lkler tarihinden artık vazgeçilmelidir. Daha ön­
ce de belirtildiği gibi artık i lk Türk fi lminin Ayastefanos Abidesinin Yı­
kılışı olduğu yalanına bir son verilmesi gerekir. 

4. Türkiye'de sinema üzerine yayınlanan kitaplar ve dergilerin tam 
bir dökümü yapı lmadan Türk sinema tarihi yazılamaz. Son zamanlar­
da yapılan bir web sitesinde (sinematurk.com) bugüne kadar Türk di­
l inde yayınlanan sinema kitapları kaynakçası denemesi var. Burada 
1 920'1erde. 30'1arda ve 40'1arda çıkan bazı kitaplara değini l iyor. An­
cak buna rağmen Türk sinema tarih in in üç temel kaynağı hala 
1 950'1erde yayın lamış anı lara dayanıyor. 

5. Türk filmlerinin kendilerinin peşpeşe birkaç büyük yangında yok 
olduğu sürekli söylenmektedir. Dünyanın her yerinde eski filmler çe­
şitli amaçlarla büyük miktarlarda yakıl ıp, parçalanıp yok edi lmiştir. 
Ancak yine dünyanın her yerinde tesadüfen veya gayet bi l inçli olarak 
bazı kişilerce eski fi lmler tavan aralarında saklanmaktadır. Burada 
yapmamız gereken bu insanlara çağrı yapmak, ellerindeki fi lmlerin 
restore edi l ip halkla ve araştırmacı larla buluşacağı sözünü ve garanti­
sini vermektir. Şu an piyasada olan ve televizyonlarda gösteri len fi lm­
lerin iki kaynağı vard ır. F i lm yapımcıları ve Sayın Sami Şekeroğlu tara­
fından büyük emek ve fedakarl ıklarla kurulan MSÜ Sinema TV Merke­
zi Arşivi. Her iki taraf da araştırmacılara mümkün olduğunca yardımcı 
oluyor. Ancak sorun telif hakları ve kaynakların kısıtl ı olmasıdır. Araş­
tırmacılar restorasyon, arşivdeki filmlerin kopyalanması gibi konular­
da gerekli kaynakları yaratarak bu kuruluşlara maddi olarak yardımcı 
olmalıdır. 

6. F i lm künye çalışmalarında i lk ölçüt en doğru ve gerçek kopya­
nın tespitidir .  Bu iş için i lk yöntem yaşayan kişi lerin şahadetidir. F i l­
min yönetmeni, yapımcısı, kurgucusu ve oyuncuların ın hepsinin onayı 
al ınarak fi lmin sansürsüz bir gösterim kopyası üzerinde karara varı l ı r. 
Ancak sansürsüz bir kopyanın bulunmaması gibi durumlarda eldeki 
fi lm ile çalışmalar sürdürü lmeli fakat bu durum sınıflandırmada belir­
ti lmelidir. Bugün halen Metin Erksan'ın Suçlular Aramızda fi lminden 
seyredemediğimiz kısımların fotoğraflarını çeşitli kitaplarda görürüz. 
Örneğin Halit Refiğ' in fi lmlerinin televizyondan kaydedilmiş kopyala-
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rından çalışırken fi lmlerin pek çok yerden kesilmiş olduklarını gör­
düm. İdeoloj ik bir incelemede bu eksik kısımların çok büyük bir öne­
mi vardır. Ancak el imizde hangi fi lmin kaçar dakikalık olduğunu gös­
teren bir kaynak yoktur. 

7. Bir fi lmin şu anda elimizde bir kopyasının olmaması onun üze­
rinde araştırma yapmaya engel değildir .  Böyle bir filmin künyesi çıka­
rılırken özel ve tüzel kişi lerin bilgi ve belgesine başvurmak gerekir. Bir 
fi lmin madden pek çok izi vard ır. Bunlar: 

a. Yapımcı fi rmanın kayıtları: Çalışanlara yapılan ödemelerin kayıt­
larının olması lazımdır. 

b. Yönetmenin kayıtları: Ekiple en yakından çalışan kişinin bilmesi  
gerekir. 

c. Oyuncular ve d iğer ekibin anı ları : Kimin çalıştığı bir bulmaca gi­
bi çözülebil ir. 

d. F i lmden tek bir kare bile kalsa bunun korunması ve sınıflandırı l­
ması gerekir. 

Temel kaynak olan fi lmlerin kopyaları tespit ·edi ld ikterı sonra sıra 
bu eserlerin yorumlandığı bir tarih yazım metoduna geliyor. 

Nasıl Bir Tarih 
İkinci sorun ise nasıl bir tarih paradigması kullanılması gerektiğ i  

konusudur. Mevcut Türk s ineması tarihi onu yazan kişilerin i lg i  alan­
ları doğru ltusunda şu şekilde gelişir: 

a- Magazin tarih i :  Türk film yıldızlarının incelenmesi 
b- Eleştiri tarih i :  Gazete yazı ları 
c- İ lkler tarih i :  Bi reysel anı lar ve izlenimler 
d- Dönem tarih i :  Yazara göre değişen siyasal-toplumsal-yasa l bazı 

dönüm noktalarına göre yorumlanan tarih. 
e- Kişi ler tarih i :  Yönetmen ağırl ıkl ı  tarih 
f- Tematik tarihler: Göç sorununun işlenmesi gibi  konularda yazı­

lan tarih 

Bu tip tarih yazımı iki yaklaşımın sonucudur. İ lki kişi lerin sinemayı 
sevmeleri ve bir  şeyler yazıp bastırma imkanlarından doğan b ir  öznel­
l ik, başka bir ifadeyle keyfi yaklaşım. İkinci durum ise ü lkemizin tarih­
çilik anlayışına yerleşmiş doktrine! yaklaşım.  Yani Türkiye Cumhuriye­
ti'nin resmi tarih tezi, Türk Tarih Kurumu ve ders kitaplarının söylemi 
nası l  d idaktik ise, siyasal başarılar ve i lkler tarihi ise, Türk sinema tari-
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hinin yazımı da tekelci ve üstten seçkinci bir tarih yazımıdır. S inemayı 
bir takım büyük insanlar yaparlar, devlet ve siyasetin etkisi daima var­
dır .  Kimse bu fi lmleri yapan diğer küçük insanlar ve bu s inemayı sey­
reden seyirci lerle i lgi lenmez. 

Tarih yazımında son sözün söylenmesi as la mümkün deği ldi r. Her 
nesi l  ihtiyaçlarına göre tarihi yeniden yorumlayan kuramlar geliştirir. 
Türk sinema tarihinin yazımında da artık bu olgun döneme geçme 
zamanıdır. 

Benim mevcut tarih bi l imi yaklaşımlarından yukarıda önerdiklerim 
bütünsel tarih (total h istory) ve niceliksel tarih (quantitative his­
tory)dir .  Genel bir tarih yazımı çalışması bütünsel tarihin alanına gi­
rerken fi lm künyeleri ve ekonomik bilgi ler niceliksel tarih in alanına gi­
rer. Diğer iki yöntem ise sözel tarih (oral h istory) ve toplumsal tarih 
gibi yaklaşımlardır. Bu yeni l ikçi, alttan gelen tarih yaklaşımında bizle­
re, Fransızların 1 930'1ardan 1 960'1ara kadar şeki l lend irdiği  Annales 
tarih ekolü örnek olabil i r. 

Şu anda Türkiye Toplumsal Tarih Vakfı 'nın çalışmaları da bu yön­
dedir. Türk sinema tarihi yazımında ku l lanılabi lecek toplumsal tarih 
yöntemleri aşağıdaki gibidir :  

1 .  Sözel tarih: Yukarıda da değind iğimiz gibi Türk sinemasında 
emeği geçen insanlarla mülakat yapılmalı, söyled ikleri d iğer kişilerin 
söyledikleriyle karşı laştırı larak bir senteze u laşı lmalıdır. Bu araştırma­
lar daha sonra bası lmak üzere dosyalanmalıdır. Bu tür çalışmalar 
Amerikan Fi lm Enstitüsü tarafından da yapı lmaktadır. Yakın zamanda 
yayın lanan İbrahim Türk'ün, Hal it Refiğ ile yaptığı söyleşiler bu alan­
da gelecek vadetmektedir. 

2. Özel leşmiş tarih araştırmaları: Türk s inema tarih inde üretenler 
ve tüketenler (ya da yasaklayanlar) arasındaki i l işki leri incelemek üze­
re tarih yazımının a lt dal larına ini lmelidir. Geçmişe dönük seyirci araş­
tırmaları yapılmalıdır .  

3. Dönemlendirme: Artık sadece büyük siyasi olaylara göre deği l  
teknoloj ik, iktisadi, toplumsal, sanatsal kriterlere göre de yapılmalıdır. 
Son yıl larda Amerikan sinemasının altın çağı üzerine çalışan Douglas 
Gomery, David Bordwell, Kristin Thompson, Richard Ailen, Robert Sk­
lar ve Janet Steiger gibi araştırmacı lar bel l i  bir dönemin tümünü ince 
ince araştı rmaktadır. Bizim altın çağ ımız olan 1 952-1 977 arasını da 
bu şeki lde incelemek mümkündür. Ancak unutulmamalıdır ki Türk si­
neması tarih in in yazımında Türk di l in in büyük bir belirleyici l iği ola-
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caktır. Tarih ve sinema tarihi çalışmalarında kavramlar araştırmacının  
di l iyle doğrudan i lgil idi r. Fransız ve Amerikan kökenl i  kavramlar 
ödünç al ınıp Türk bağlamına zorlanarak kategorilendirme yapı lması 
doğru olmaz.  

4. Mahal l i  tarih yazımı:  Mahal l i ,  yöresel sinema kültürü incelenme­
lidir .  Liseli gençleri kendi yörelerinin sinemasal geçmişi ile i lgi l i  çal ış­
malar yapmaya özendirmek, yarışmalar açmak mümkündür. 

5. Sinemada kurumlar tarih i :  Sendikalaşma, dernekler, ş irketler, 
dağıtım ve gösterimin tarih i  incelenmelidir. 

6. Endüstri-teknoloji tarihi :  Türk s inema tarihi yazımında uzmanl ık 
alanına göre endüstriyel tarih, teknoloji tarihi, kurgu, ses, ışık, görün­
tü yönetmeleri tarihi ,  dublörler tarihi yazı lmal ıdır. Türk sineması ne 
zaman s ıçramalı kesme Uump cut) uygulamaya başlamıştır? Ne za­
man renkli film yapı lmasına başlanmıştır ve buna ne sebep olmuştur, 
etkileri nelerdir? Gani Turanl ı 'nın,  Mevlüt Koçak'ın Türk sinemasına 
etkileri nelerd ir? Batı kökenli sinema teknolojisinin Türkiye'ye giriş inin 
tarihi nası l  gelişmiştir? Bu teknolojiye bizim önemli bir katkımız var 
mıd ır? Değişik melez kameralar, sinemaskop mercekler ya da do//yler 
yaptık mı? 

7.  İ ktisadi tarih yazımı:  İthalat ve ihracat kayıtları. Hollywood, Av­
rupa ve d iğer sinemaların ithalat kayıtlarına bakarak Türkiye'de ya­
bancı fi lm gösterim rakamlarına u laşılabi l i r. Enflasyona ayarlı gişe ra­
kamları salon, gün ve seansa dek ayrıntı l ı  bir biçimde tablolandırı lma­
l ıdır. 

Son olarak bu yöntemlerle ne yapılacağını  inceleyeceğiz. 

Ne Yapmalı? 
1 .  Reddi miras yapmamak: Bugüne kadar yazı lan Türk sinema tari­

hine ihtiyatla yaklaşarak i leriye doğru gitmek gerekir. Herkese gere­
ken saygı gösteri lmelid ir. Kişiler arasındaki polemiklerden uzak durul­
malıdır. İyi fi lm, kötü fi lm ayrımı yapmadan araştırma yapılmalıdır. 
Tarih yazımında bu tür değer yargılarına yer yoktur. 

2. Kurumlaşmak: Araştırmaları plan-program çerçevesinde ün iver­
siteler ve diğer kurumlarla işbirliği yaparak geliştirmek lazımdır. Türk 
Sinema Araşt1rmaları Derneği kurulmalı, arşiv ve telif hakları sorunu 
çözülmeli, yüksek l isans programları açılmalıdır. Araştı rmalar bir ku­
ramsal eksen etrafında geliştiri lmelidir. Örneğin devlet-Türk sineması 
ve Türk sineması-yabancı s inema i l işkilerinin tarih ine bakmak, Türk 
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kimliğinin doğu-batı çel işkisinin filmlere yansımasının tarihine bak­
mak gibi .  

3.  Filmlerin u laşıl ır hale getiri lmesi :  Türk fi lmlerinin bir araştırma 
merkezinde toplanması ve negatiflerinin restore edi l ip halka özel bir 
şekilde sunulması, daha sonra restore edilmiş fi lmlerin DVD'lerinin 
üretilmesi laz ımdır. 

4. Ekip ve oyuncu bağlantıl ı film veri tabanı üretilmel id ir. Türk si­
neması üzerine kapsamlı ve çok di l l i  bir web sitesi oluşturulmalıdır. 
lnternet Movie Data Base'den yola çıkılabil ir. 

5. Telif hakkı sorunları çözülmelidir. Filmlerden al ınacak görüntü, 
senaryolardan al ınacak al ıntıların en doğru kaynaktan, araştırmacıla­
ra zorluk çıkarmadan kolayca yapılabi lmesi için çalışmalar yapılabi l ir. 

6. Diğer kaynakların u laşıl ır hale gelmesi gerekir. Fi lm set fotoğ­
rafları, şirket bi l:tnçoları, ithalat ihracat kayıtları, posterler ve senaryo­
ların korunacağı bir müzeye ihtiyaç vardır. 

7. Yayın yapmak: Sözel tarih, senaryo tıpkıbasımı, yönetmen not­
ları, sansür kuru lu kayıtları ve d iğer birincil kaynakların mümkün ol­
duğunca çok yayınlanması öncelik taşımaktadır. 

Bu yazıda yapıldığı üzere, Türk s inema tarihinin yazımı sırasında 
izlenebilecek bazı yöntemlerin incelenmesi çok kapsamlı  bir proje için 
i lk adımdır.  Bundan sonra hepimiz üzerimize düşeni yaparak bi l imsel 
bir Türk Sinema Tarihi yazabil iriz. 
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SİNEMA VE MİLLET: 
BİR 11DERİN11 SÖYLEM MAKALESİ 

(Savaş Arslan) 

Sizler köyümüze, toprağımıza iyi sahip çıkın. Siz zaten 

dağdasınız, dağınızda kalın. Bu bizim destan 

yalnızlığımız. Söylediğimi iyi anlayın. 

Gani Rüzgar Şavata'nın Sınır ( 1 999-2000) 
filminin sonunda Barzan' ın dağa gitmeden 
önce köylülerine söyled iği  sözlerden. 

Bu yazı Kevin Robins ve Asu Aksoy'u n  Cinema and Nation (Sinema 
ve Mi l let) adlı kitaptaki "Deep Nation: the National Question and Tur­
kish Cinema Culture" (Derin Mi l let:  Mi l l i  Sorusu ve Türk Sinema Kültü­
rü) adlı makalesini  bir yeniden okuma denemesidir. Tabi, bu bağlam­
da i lk soru şudur: Neden bu makale? Bu soruya bir kaç açıdan yanıt 
veri lebil ir. Bunlardan i lki bir temsil  sorunuyla i l işki l idir. Bu bağlamda 
Robins ve Aksoy'un makalesi Türk sinemasının batıdaki temsi l ine dair 
bize ipuçları vermektedir ve bu makalenin idd iası Türkiye' deki sinema 
kü ltürünü u luslararası bir oku r kitlesine sunulan İ ngi l izce bir kitapta 
temsi l  etmektir. Asl ında bu metin tam da mil let sorununun tartış ı ldığı  
bir kitapta Türkiye'yi temsil ederken bizim de mi l l i l ik  ve mil letle i lgi l i  
düşü ncelerimizi tartışmamıza yol açmaktadır. Bunun yanında, Robins 
ve Aksoy'un makalesinin merkezini oluşturan film Yeşim Ustaoğ­
lu 'nun yönetmenl iğini  yaptığı 1 999 yapımı Güneşe Yolculuk'tur. Bu 
filmden ve metinden yola çıkarak mi l l i l iğ in ne olduğunu tartışmak - ki 
bu tartışmayı da Türk sinema kültürü etrafında gerçekleştirmek - ise 
yine benim amaçlarım aras ında olacaktır. Tabii, bütün bunları yapar­
ken de, Türkiye'de yazı lmış olan sinema metinlerinden de, Robins ve 
Aksoy'un  savlarıyla i l işkil i olarak bahsedeceğiz. 

Robins ve Aksoy'a göre Tü rkiye' de mi llet ve sinema kültürü arasın­
daki i l işki bel ir l i  bir zamanmekan içinde ele al ındığında karşımıza çı­
kan "derin mi llet" kavramı tarafından bel irlenmektedir. Bakhtinci bir 
bakıştan yola çıkarak tek di l l i l iğin otoriter bir özell iğe sahip olmasın­
dan ötürü d iyaloğa karşı durduğundan ve muhatap kabul  etmediğin-
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den söz edebi l i riz. İşte Robins ve Aksoy da Türk sinema kültürünü 
böyle bir tek d i l l i l ik etrafında ele almaya çalışıyorlar. Bunu yaparken 
de, ortaya koydukları "derin mil let" kavramı tarihsel ve kuramsal bir  
varlığa karşı l ık geliyor ve Türk sinema kü ltürünü bel irliyor. "Derin mil­
letin" tahakkümü altında s ınırlanan Türk sinema kültürü ise verd iği 
yapıtlarda bundan kaçamıyor. Bir d iğer deyişle, bu hakim an latı tekil­
l iklerin çok ötesinde her an her yerde çepeçevre Türk sinema kültürü­
nü sardığından Güneşe Yolculuk dışında neredeyse hiç bir fi lm açık 
bir şeki lde bu tahakkümden kurtulamıyor. 

Tartışmamızın temel eksenlerinden birisini oluşturacak bu savı bir 
kenara bırakarak Robins ve Aksoy'un makalesini okumaya başlarsak, 
karşım ıza çıkan ilk a l ıntı Christina Wolf'un bir kısa hikayesinde Kle­
ist' ın eski devlet imgesine karşı çıkarak devletin taleplerin i  ortak refa­
hın sağlanması istemiyle reddetmesinden söz ediyor. G irişteki ikinci  
al ıntı ise Tzevtan Todorov'un kü ltürün sahiplenilmesi için önce bir 
modelinin oluşturulması hakkındaki tartışmasıyla başl ıyor. Todo­
rov'dan al ıntıyla kü ltürün iki özell iği  olduğunu okuyoruz: "her birey 
çoğul kültürler içinde bir katı l ımcıdır ve her kü ltür de değişime tabi­
dir." (204) Bir  grubun kültürü içinde değişimin kaçını lmaz olduğun­
dan söz eden Todorov'a göre bu, bireyler açısından kötü bir şey ola­
rak görülüp itiraz ed ilebil ir de bir durumdur - istikrar ve değişim ge­
rekli l ikleri arasında bitmez bir geri l im vardır. Buradan hareketle Ro­
bins ve Aksoy mil l i  cemaatlerin değişime karşı ve farkl ı l ıkları reddeden 
bir yapıda olduklarını beli rleyerek, homojenl iği  öne çıkarttıkların ı  sav­
lıyorlar. Bu çerçeveden Türkiye kültürü ve kimliğine baktıklarında ise, 
kü ltürel reddiye ve baskının etkisiyle cemaatin bi lg iyle i l işkisinde bir  
kırı lma olduğu belirtil iyor. Sinema ise mil leti aynı zamanda bilmeye 
ve bi lmemeye dair bir  mekanizma. Kleist'a dönersek, devletin ya da 
mil letin bi lmeyi engellemesinin bir aracı olan sinema, Robins ve Ak­
soy'a göre aynı zamanda bir ortak refah sağlama ümidi de taşıyabi l ir. 
Bu bağlamda da, Güneşe Yolculuk'un ayrıksı konumu bilmeme üzeri­
ne kurulu Türk s inema kü ltüründe bi len bir fi lm olması. Bunun ayrın­
tıları ise takip eden bölümlerde veriliyor. 

Robins ve Aksoy "Onların bir mil lete dair ideal imgesi" aJt başl ıkl ı  
bölümde Osmanl ı  İmparatorluğu ve Türkiye Cumhuriyeti tarihine kı­
saca bir göz atmaktalar. Robins ve Aksoy'a göre çok kültürlü ve çok 
di l l i  Osmanl ı  İmparatorluğu'nun çöküşünü takiben kurulan Jakoben 
mil let-devleti model in i  savunan Kemalist kü ltür siyasası bir homojen-
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liği yarattı. Bu ise kültürel farkl ı l ık  ve �eğişimlere karşı çeşitli örtük ve 
bi l inçdışı  mekanizmalarla belirlenen "derin milleti" ortaya çıkarttı. On­
toloj ik bir mil letin hayalinin temelini derin mil letin kurması ve ayrıca 
cemaati de iki açıdan bel irlemesi söz konusudur. Bu iki bağlayıcı me­
kanizmadan birisi bir gruba mensup olmanın koşulu olarak bir baskı 
ve sessiz kalmayı kabul  etmek iken, d iğeri de gru bun kendisini sev­
mesi ve övmesidir. Birinci mekanizma grubun kökenini belirleyen 
sembolik kurulumdaki eylem hakkında sessiz kalarak (suçu paylaşa­
rak) baskıyı kabul etmesini ve değişime karşı çıkmasını getirirken, di­
ğeri de mensubiyetin sadakat temelli bir hayal ile ideal leştiri lmesine 
dairdir. 

Ancak bu bölümde sözü geçen "derin mi lletin" varl ığı bir hayli 
muğlak görünmektedir çünkü derin mil leti oluşturan grubun tanımı­
nın her ne kadar Türklükle ilişkisi açık olsa da, bunun zaman-mekan 
içindeki değişimleri ve olası muhalefeti göz ardı ed ilmektedir .  
1 990'1arın gözde kavramı "derin devletten" ("mafya işleri ve otoriter 
pol itikaya bulaşan baskıcı ve bozuk devlet," s. 206) yola çıkarak öne 
sürülen "derin mil let," Cumhuriyet döneminde İ mparatorluk geçmişini 
yok etmek ve yeni mil l i  kimliği idealleştirmekle i l işki l i  olarak ele al ın ıp 
farkl ı lığın reddedilmesi ve kolektivitenin narsist bir  ideal leştiri lmesiyle 
kimliğini kurmaktadır.  Bu noktadan bakacak olursak, derin mi l letin 
otoriter, baskıcı, sessiz kalmaya dayal ı  ve aynı zamanda da kimliğin­
den övünç duyan bu temel yapısının Cumhuriyet dönemi boyunca 
donuk ya da sabit kaldığına dair bir iddianın olduğu anlaşılabil ir .  As­
l ında tam da gruplara i l işkin savların, grupların dinamiklerinden sıyrı­
larak bir mil let ve kü ltür okumasında kuramsal bir sabitl iği getirdiğini  
düşünebiliriz - yazımızın ilerleyen bölümünde bu iddiamız Türkiye'de 
sinema kültürünü konuşurken daha da öne çıkacaktır. 

Cumhuriyet seçkinlerin in kurduğu ideal mil letten farklı olarak, 
merkez d ışında kalan çevrenin çok da değişmeyerek kendi kültürünü 
şehirlere, gecekondulara taşıdığından söz eden Robins ve Aksoy kül­
türel alanda ortaya çıkan arabesk müziğe bu bağlamda değinmekte. 
Ayrıca, "Kürt gerçekliğinin" fark edilmesi ve alternatif anlatı ların su 
yüzüne çıkması da kü ltürel alanın bu değişimleriyle i l işkilendiriliyor. 
Bu değişimlerin Kemalist mil lete alternatif yeni söylemler ve çok kü l­
türlülüğü getirmesinden söz ettikten sonra, Robins ve Aksoy bunların  
ne kadar başarılı olduğunu tartışmıyorlar. Bunun yerine yeniden "de­
rin mil letin" bir tek tiplik ve kapalı l ık kültürü yaratmasının ve hala 
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Türkler' in bunu fark edememiş olmasından söz ediyorlar. Bir d iğer 
deyişle Türkiye hala Cumhuriyet' le gelen reddiye ve ideal leştirme me­
kanizmalarından kurtulamamış olduğu için farkl ı l ıkların ayırdına vara­
mamakta . 

Robins ve Aksoy bu yukarıdaki noktadan sinemaya baktıklarında 
ise, sinema bir yandan yedinci sanat olarak ideal mil let imgesini yan­
sıtmalı, d iğer yandan da popüler kültürel açıdan arabesk gibi şehirle­
rin yeni nüfusuna seslenmel i .  Popüler s inema şehir-taşra ya da sınıf 
karşıtl ıklarını yansıtıyor olsa bi le, bunu toplumsal sorunlara yaratıcı 
bir şekilde yaklaşamadan -çünkü bunu engelleyen güçler var - yap­
makta olduğu savlanıyor. Bunun arkasında yatan neden ise Cumhuri­
yet' in entelektüel üretim açısından yarattığı boşluk- ama Robins ve 
Aksoy, Şerif Mardin'den a l ıntılayarak kullandıkları bu savı, biraz daha 
ileriye götürerek aynı entelektüel açıdan bir boşluk olması gibi  Türki­
ye'de bir mi l l i  sinemanın var ol(a)madığını iddia ediyorlar ve bunun 
nedeni olarak da derin mil leti i leri sürüyorlar. 

Yazıdaki ikinci alt başl ık şöyle: "Mi l l i  Türk Sineması? Türk Olan Ne­
dir?" Türkiye'de sinema hakkındaki l iteratürün i lerlemeci bir söylemi 
olmasını Yusuf Kaplan ve Mehmet Basutçu'ya referansla saptayan Ro­
bins ve Aksoy'un 1 990larda Türkiye'de mil l i  b ir  sinemanın varolmadı­
ğına dair iddialarının nedenleri şunlara dayanıyor: Derin devlet baskı­
cı ve ideal ist d inamikleriyle gerçek bir mil l i  sinema kurulmasını  engel­
lemiştir. Fi lmcilerin açmazı ise, çok ince olan Kemalist mi l let tan ımı­
nın filmciler tarafından kal ınlaştı rılmasının gerekmesi ama aynı za­
manda bunun da toplumsal gerçeklerin temsiliyle çatışmasıyd ı .  Diğer 
yandan da, modern Türkiye'nin toplumsal gerçeklerinin görünür kı­
l ınmasının gerekl i liğ iyd i .  Sinemasal üretimin otoriter bir ortamda ger­
çekleşmesinin zorunlu olması da fi lmci lerin sansürün kı l ıcı  altında 
ezilmesine yol açtı. "Türk sansürü mi l l iyetçi l iğin di l in i  konuşmuştur." 
Robins ve Aksoy'un bu saptamasına i l işkin sorumuz ise şöyle olacak­
tır: Hangi mi l l iyetçi l ik? Kemalist mi l l iyetçi l ik mi? Derin devletin mil l i­
yetçil iği mi? Kaplan ve Basutçu'ya atıfla i lerlemeci bir Türk sinema ta­
rihi söyleminden söz eden Robins ve Aksoy'un sansüre dair savların ın 
Nijat Özön'den gelmesi ise aslında makalenin yazarların ın Türk s ine­
ma l iteratürü ile olan i l işkilerinin bir göstergesidir. Bunun da ötesin­
de, her sansü r mekanizmasının ölü noktaları vard ır  ve bunun arasın­
da sıyrı lan fi lmler vard ı r. Türk sinema tarih inde de, sansüre gönderi­
len fi lm kopyası i le s inemada gösterilen film kopyasının farklı olması 
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basit bir  sansür delme örneğidir. Bunun yanında Kemalist olduğu id­
dia ed ilen sansür mekanizmasının İslami fi lmleri hiç dışlamaması ise 
bizzat Kemalist derin devletin Osmanl ı  ve İslam'ın reddiyesine dayal ı  
mil l iyetçi l iğiyle çel işkiye düştüğünü göstermez mi? İşte tam da bu an­
lamda, Robins ve Aksoy'un anal izi derin mi l let kavramı etrafında te­
killeştirdikleri mi l l iyetçil iğin tek di l l i l iğinin tuzağına düşerek çokd il l i  
bir anal iz yerine tekdi l l i  b ir  analizi öngörüyor. 

Takiben Robins ve Aksoy derin mil letin sansür aracı l ığıyla ürettiği 
boşluğu içerikle doldurmaya çal ışan filmcilerin mi l letin nel iğini  sorgu­
lamalarını örneklemek amacıyla Türk sinema tarih inin 1 960'1ı yı l larda 
öne çıkan söylemlerinin analizine gir iyorlar: Yeni S inema, U lusal Sine­
ma ve Mi l l i  S inema tartışmaları. Fakat bu tartışmaların çok kapsayıcı 
olmadığını bel i rten Robins ve Aksoy bu tartışmalar üzerinden ikinci 
ana savlarına ulaşıyorlar: "Mi l l i l ik  tartışması daima yanlış bir ajandayla 
varolmuştur." İ lerlemeci Kemal ist anlatıya alternatif bir anlatı kura­
cakların ı  iddia eden Robins ve Aksoy bunu da bir açımlama, kültürün 
bağların ın çözülmesi ve çoğul laştırmayla yapacakların ı  söylüyorlar. Bu 
bağlamda da, Robins ve Aksoy tam da Türk sinema tarihinin kendi 
söylemi olan, "kişisel kiml ik" temalarından söz ederek 1 9801er Türk si­
nemasının hakim eksenindeki filmlerin bazılarında yer alan fahişeler, 
lezbiyenler, homoseksüeller, transseksüeller, travestiler, cüceler g ib i; 
Emin Alper ve Zahit Atam'a atıfla söylendiği gibi, "olma;tan insanların 
olmayan sorunların ın" Türk sineması açısından açımlayıcı olduğunu 
iddia ediyorlar. Yani 1 980'1erdeki kimi fi lmlerde ortaya çıkan bu te­
malar aslında tam da derin mil let açısından olmayan insanları temsil i  
- Robins ve Aksoy'a göre. Bu noktada kaçan nokta lar ise şunlar:  
1 980'1erdeki bu fi lmlerin konularındaki değişimin tam da 1 980 dar­
besinin bir  sonucu olması, bu fi lmleri aynı mi l l i ,  u lusal ve yeni sine­
macıların tartışmaları dönemindeki gibi  popüler sinemanın ya ln ızca 
kısmi ve kısmen de yanıltıcı b ir  örneklemini  oluştu rması, ve aslında 
Türk sinema tarihini  1 980'1erde ortaya çıkan kişisel kiml ik sorunları 
açısından okumanın yine ve yeniden Türk sinema tarihi söyleminin ta 
kendisinin bir ürünü olması. Devamla Robins ve Aksoy 1 980'1erden 
sonraki bu fi lmlerin in hayal i  mekanı  mil letten şehre taşıdığından söz 
ediyorlar -şehrin farkl ı l ığın ve karş ı laşmanın mekanı olması bağlamın­
da. Ancak bu noktada farkl ı l ık  ve karşı laşmanın mekanı olan şeh ir ise 
İstanbul'dan ibaret, sözgelimi Isparta, Kars ya da Kahramanmaraş' ın  
şehirl iği  ise tartışma konusu olabil ir .  
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Yeşim Ustaoğlu'nun Güneşe Yolculuk'u ise bu karşı laşma ve farklı­
lıkların bir başka ve dahası olabilecek en uç örneği çünkü mil l i  cema­
atin ve sinemanın asla soramayacağı bir soruyu soruyor: "değişme so­
rusu ve değişimin olası koşulları . "  Yani, Güneşe Yolculuk kimlik tutku­
su bırakarak öteki olmaya, sınırı aşmaya çalışan Mehmet'in hikayesi 
olması itibariyle Türk mil l i  sinemasının gerçek örneği oluyor - mil­
let-sonrası ve mil let-karşıtı. Bu nedenle de, Türk fi lm eleştirmenleri 
Güneşe Yolculuk ile i lgilenmiyorlar, i lgi lenmemeleri de Türk toplu­
mundaki "susma" kü ltürünün sürdüğünün en önemli göstergesi. Evet, 
kesinl ikle. Yeşim Ustaoğlu'nun Güneşe Yolculuk filmini herkes gör­
meli, ancak bu koşul la Türk film kültüründeki yan lış mil l i l ik ve mil l i­
yetçil ik sorunu çözülebil ir. Unutu lmaması gereken i lk nokta, Güneşe 
Yolculuk üretim koşul ları itibariyle popüler sinemanın tamamıyla dı­
şında, o yüzden de baştan seyirci sayısının kısıtlı l ığı bell i  olan bir fi lm 
-aynı Ken Loach ya da Costa Gavras filmleri gibi kendi ülkesinde sınırlı 
bir izleyici kitlesine sahip olabilecek filmler, çünkü bil inçli bir şekilde 
tam da popüler sinemanın karşısında durmaya çalışan fi lmler. Oysa 
Robins ve Aksoy tarafından farkl ı l ığı göstermesi açısından örneklenen 
fi lmler olan Eşkiya (1 996), Ağır. Roman (1 997) ve Hamam (1 997) çok 
başka üretim süreçlerinden kaynaklanan filmler. Bir fi lmin izlenip iz­
lenmemesi ya da eleştiri l ip eleştirilmemesi de, eninde sonunda fi lmin 
ekonomik niteliğini oluşturan üretim, dağıtım ve tüketim süreci i le 
bağlantı l ıdır.  Robins ve Aksoy'un bu noktayı gözardı ederek Güneşe 
Yolculuk'un popüler olmaması i le "susma" kültürünü ilişkilendirmeleri 
oldukça i lginç bir durum ortaya çıkarıyor. 

Bu bağlamda tam da bi lme-bilmeme ikilemi açısından bakacak 
olursak, Robins ve Aksoy'un metni Güneşe Yolculuk'u bil irken popü­
ler Türk sinemasını bi lmemek üzerine kurulu.  Bu fi lmin u lusal-sonrası 
bir nitel iği olduğu iddiasına referansla diğer filmler dışlanıyor ya da 
tek dill i bir söylem alanının araçları olarak görülüyorlar. Yani  derin 
devletin çıktısı olan derin mil letin tahakkümü altındaki Türk sineması 
bilmiyor, bilen ler ise sansür yüzünden susmak zorunda kalıyor. Bu ise 
aslında hiç şaşırtıcı olmayan bir tek di l l i  analiz - doğu toplumlarının 
tekil ve tekmerkezl i  bir iktidar odağının kontrolü altında kalarak bir 
türlü modernleşememesini kurgulayan bir analiz. Her şeyin siyah ve 
beyaz kadar açık olduğu bir foplum tasawuru ile anlaşılan tek ve sa­
bit bir Kemalizm ve onu savunan derin devletin varlığı . . .  Derin devle­
tin ne olduğunun belirsizl iğinin ötesinde derin mil letin ne olduğunun 
belirsizliği ise daha da önemli bir sorun çünkü Robins ve Aksoy'un 
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metninin temsi l  ettiği bakış, ne yazık ki ,  tam da teki l leştirerek eleştir­
meye çal ıştığ ı  belirsiz güç odağını desteklemeye yarıyor. Nası l  mı? 
Bizzat derin devlet söylemi iktidarın şiddetini  gizil leştirerek muamma­
lı  bir varlığa dönüştüren ve tamamıyla komplo teorilerinden beslenen 
paranoyak bir mil l iyetçi l iğin örneği .  Bu nedenle de, g izl i bir derin 
devletin ve onun maşası olan derin mil letin Türkiye'yi yönlendirmesi 
çok kolaycı ve tek d il l i  bir bakış. Bunun da ötesinde, Robins ve Ak­
soy'un iktidarın şiddetin i  ve ideoloj is inin kapalı kapı lar ardında saklı 
bir şey olarak tasavvur etmeleri, bu şiddetin  bizatihi kendisine yarıyor 
çünkü kaynaksız ve kimliksizleşen bu şiddet ve onu besleyen "derin" 
söylemler, komplo teorileri aracı l ığ ıyla her yere yapıştırılabi liyor. Tam 
da, Gaffar Okkan suikastının suçunu (esmer oldukları için Türkiye'de 
Amerikal ı  oldukları zor anlaşılan) Güney Dakota eyaletinden devşirme 
Amerikalı ajanların Türkiye'deki varlıklarıyla i l işkilendiren Deli Yürek: 
Bumerang Cehennemi (2001 ) fi lminin paranoyak mil l iyetçi l iği böyle 
bir "derin" söylemin pratiğinin bir çıktısı haline gel iyor. Bu anlamda 
ise Güneşe Yolculuk'un açık etmeye çalıştığı iktidarın şiddetini  göste­
ren görüntüler güme giderken belirsiz bir derin devletle i l işkileniyor. 
Güneşe Yolculuk'un siyasi çabasının netliği ve fi lmde Kürtlerin karşı­
sında apaçık duran cephenin ne olduğunun Robins ve Aksoy'un yazı­
sının konusunu o luşturamaması ise yazının bir başka eksikl iğ i .  Kısaca­
sı, Robins ve Aksoy'un derin mil let analizinin traj ik  yanı tam da açık 
etmeye çalıştıkları şeyi puslu ve g izl i  bir varlıkla i l işki lendirmelerinden 
ötürü yok etmelerinden ve bunun için de bir tek di l l i l ik ortamı kurgu­
layabilmek adına bizzat Türk sinema kültürünün çeşitl i l iğini  yok et­
meye farkında olmadan girişmelerinden kaynaklanıyor. Bu noktada 
yazımızda "Türk" sinema kültürü olarak anılan mi l let adının ve tanımı­
nın da geniş bir çerçeve içinden görüldüğünü hatırlatmakta yarar var. 

Son olarak, Güneşe Yolculuk'un filmi de, karşılaştığı sorunlara 
rağmen, aynı sinema kültürünün bir parçası olarak ortaya çıkmıştır ve 
durduğu alan itibariyle de, aynı konuyu işleyen hakim sinema kültürü 
fi lmlerinden farkl ı l ığı  açısından anlamlıdır .  Güneşe Yolculuk'un ayrık­
sı l ığı biraz da Eşkiya ya da Propaganda (2000) gibi filmlerin Kürt kim­
l iğini  ne kadar konu edebil iyor olmalarına bağl ıdır ama Robins ve Ak­
soy'un Türkiye'deki sinemaya bakışları ise kendi sınırlarına mahkum 
olmak durumundadır çünkü mil l i  kiml ik sorununun sinemasal geri­
l imlerin i  sinemanın ana dalgasının sınırl ı  sayıda örneklerine bakarak 
okumaktadırlar. Sözgelimi Gani Rüzgar Şavata adı tam da sinemaya 
karşı belirl i  bir kültürel ve akademik şiddet uygulayan bu tek d i l l i  ba-
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kış için hiç bir şey ifade etmez, etmeyecektir de. Dolayısıyla aranan 
"derin" söylemin yeri iktidarın gizi l  şiddetin in  biçimlenmesin in  ortaya 
çıkarttığı paranoyak mi l let söylemlerinden çok belki de öne sürülen 
kuramın tam da içinde ve ortasındadır ! . .  
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1 923-1 950 YILLARI ARASINDA TÜRK 
SİNEMASl VE İSTANBUL 

(Zarife Öztürk) 

Çalışmamda bu dönemde çekilen filmlerden genel olarak bahset­
mekle birl ikte, özell ikle 1 939 (bazı kaynaklara göre 1 940) yıl ında çeki­
len iki fi lm üzerinde duracağım. Bu filmlerden i lki olan Muhsin Ertuğ­
rul'un Şehvet Kurbam bize Cumhuriyet döneminde İstanbul'a bakış 
hakkında bi lgi  verirken, Faruk Kenç'in Yılmaz Ali fi lmi Türk sinemasın­
da sonraki yıl larda karşı laşacağımız birçok mekanı önümüze getiriyor. 
Her iki fi lm de, çeki ldikleri dönemlerdeki filmlerle ortak önemli bir 
özel l ik taşıyor: Bu fi lmlerde İstanbul, düzenli, her şeyin tıkır tıkır işle­
diği ,  yaşanmaya değer bir kent. 

İstanbul'u sinema yoluyla incelemeyi tercih etmemin altındaki ne­
den, kent ve sinema arasında birçok ortak nokta oluşu . Serge Daney: 
"Sinema kente ait bir  olgudur. Kentten önce varolmamıştır, kentten 
daha uzun süre yaşamayacaktır. Sinema ve kent arasındaki, ortak bir 
noktadan öte, ortak bir kaderdir" diyor (Kruth içinde 1 997: 70). Baud­
ril lard 'ın kent ve sinemaya i l işkin düşünceleri ise şöyle: "Sinema d ışarı­
da kentin her yanındadır. Amerikan kenti ise sanki sinemadan çıkmış 
g ibidi r. Onun sırrını anlamak için kentten başlayıp beyazperdeye geç­
mek yerine, beyazperdeden kente doğru yol almak gerekecektir'' 
(Clarke içinde 1 997:  1 -3) .  

Bunlara ek olarak Architecture and Film (Mimari ve Sinema) kitabı­
nın editörü Mark Lamster, yazdığı önsözde, mimari ve sinema arasın­
daki ortak noktaları özell ikle vurgulamış: "Bu iki sanat dal ında da sen­
tez çok önemli rol oynuyor. İşbirliği ve uzlaşma, iki dalda da, istisna 
değil, kural .  .. " (Lamster 2000: 1 -1 0) .  Lamster daha sonra bu iki sanat 
dal ının birbirleri ile olan al ışverişinden de bahsediyor. Lamster'a göre, 
yönetmenler mimariyi sinemada sahneyi kurmak, konu ve karakter­
lerle i lgi l i  bi lgi  vermek için kullanıyorlar. Kamera inşa ed i len, veya 
edi lmeyenle i lg i l i  b i r  yargı aracı olarak kullanılabi l iyor. S inemadaki 
mekanlar da, fi lmdeki karakterlerin veya günümüz toplumunun me­
taforları olarak kul lanı labi l iyor. 

Lamster daha sonra da sinemanın mimariyi nasıl etkiled iğinden 
bahsediyor. İ ng i l izce'de sinematik (cinematic) kelimesi artık mimariyi 
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tanımlamak için kullanılabil iyor örneğin.  Bazı avangard mimarlar ise 
sinemaya özgü kabul edilen kurgu veya sekans gibi  kavram ve çalış­
maları mimariye uyarlıyorlar (Lamster 2000: 1 - 1 O). 

Kentin sinemayı, sinemanın da kenti etkilediğini  kabul edecek 
olursak, o zaman kenti anlamak için sinemaya, sinemayı anlamak için 
kente bakabileceğimiz gibi bir sonuç ortaya çıkıyor. Bu da bana karşı 
karşıya konmuş iki aynayı hatırlattı. Bu aynalara baktığınız zaman 
kendinizden başka bir şeyler görebilmek için kendiniz i  çok iyi konum­
landırmanız gerekiyor. Bunun yanı  sıra, hangi aynada neyi gördüğü­
nüzü kolaylıkla karııtırabiliyorsunuz. Birbirlerinin karşısına yerleştiri­
len kent ve sinema aynaları için de durum çok farklı deği l .  Aynalar­
dan birinin, bir o köşesinden, bir diğer köşesinden bakmaya çalışıyo­
rum; ama sonuç olarak göz benim gözüm . . .  

İşin başı neresi peki? Bican Efendi Vekilharç (Şadi Fikret Karagö­
zoğlu, 1 92 1 )  ve Binnaz (Ahmet Fehim, 1 91 9) filmlerinde İstanbul 'a 
dair çok fazla bir şey yok. Bican Efendi'de bir yal ı ,  bir de bahçe görü­
yoruz. Binnaz'da ise Topkapı Sarayı 'nda ve Rumelihisar Kalesi'nde ya­
pılan çekimler var. Bunlar İstanbul'u bir kent olarak göstermekten 
çok, esrarengiz, ne oldukları bel l i  olmayan, ancak şık ve gösterişl i  ya­
pılar olarak gösteriyor. Belki daha da geriye, işin başına, Muhsin Er­
tuğrul'a yönelmek daha doğru olur. 

Şehvet Kurbanı 
Muhsin Ertuğrul 'un ilk akla gelen fi lmlerinden b iri olmasa da Şeh­

vet Kurbanı ( 1 939), İstanbul'a bakışı açısından incelenmeye değer bir  
fi lm. Fi lmin büyük bir kısmı Adana'da geçmesine, stüdyoda çekilmesi­
ne rağmen, İstanbul'a ait, d ış mekanda çekilmiş çeşitli görüntü ler, fil­
min anlamı bakımından önemli rol oynuyor. 

Fi lmin konusundan bahsetmeden önce, Şehvet Kurbanı'nın, Victor 
Flemming'in 1 927  yapımı The Way of Ali Flesh fi lminden uyarlandığı­
nı ve Türkiye' de Şehvet Kurbanı ismiyle 1 928 yıl ında gösterild iğini  be­
l irtmekte fayda var. The Way of Ali Flesh ise Oscar'lı b ir  film olmasına 
rağmen günümüzde bulunamayan ender fi lmlerden. Bu yüzden Er­
tuğru l'un orij inal fi lmden ne kadar etkilenmiş olduğunu da değerlen­
diremiyorum. Muhsin Ertuğrul'un İpek Fi lm ile çalıştığı dönemde çek­
tiği Şehvet Kurbanı'nın başrollerinde Ertuğru l  ile birl ikte Cahide Son­
ku, Süavi Tedü, Necla Sertel, Nevin Akkaya, Sait Köknar ve Ferd i Tay­
fur gibi  oyuncular yer alıyor. Film, mutlu bir ai le babası Ahmet Bark­
sever'in,  para peşinde olan bir kadına kanarak, İstanbul'daki düzenl i  
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hayatını bırakıp, Adana'ya taşınmasını ve b u  yüzden hayatını mahvet­
mesini  konu ediyor. 

Fi lmin, istanbul 'da geçen tüm sahneleri, zaman, düzen, modernl ik 
ve uygarlık kavramlarını işliyor. Daha açıl ış sahnelerinde, kentin hare­
ketl i l iğini görüyoruz. Dükkanlar açılıyor. Modern takım elbiseli, pap­
yonlu, şapkal ı ,  şık insanlar, saatlerine bakıp, geniş caddelerde hızl ı  
adımlarla yol al ıp, gemilere, tramvaylara biniyorlar. Bugün İstan­
bul'un karmaşası dediğimiz şey filmde "İstanbul'un düzeni" olarak 
yansıyor. İstanbul'da hayat saat gibi işliyor. Bu izlenimi, fi lmin sadece 
görüntülerinden değil, hikayesi ve d iyaloglarından da edinmek müm­
kün.  Modern kıyafetler içinde, bir i  kız, biri erkek, kentli iki çocuk bir 
yandan annelerine yardım ederken, bir yandan da veznedar olan ba­
baları Ahmet Bey'in eve saat kaçta geleceğini tahmin etmeye çalışı­
yorlar. Erkek çocuk, vapurun kaçta kalktığını,  kaç dakikada geleceği­
ni, babasının kaç dakikada iskeleden eve varacağını hesapl ıyor; sonra 
da hesapları doğru çıkınca bununla gurur duyuyor. İstanbul, zeki ve 
çal ışkan bir çocuğun zaman ların ı  ayarlayabileceği/hesaplayabileceği 
bir kent olarak gösteril iyor. Evin kızı ise hesaptan hoşlanmadığını iti­
raf edince, eve tam zamanında gelmiş olan veznedar baba, kızına he­
sabın önemi ile i lg i l i  gereken öğüdü veriyor. 

Özetlemek gerekirse Şehvet Kurbant'nda, kent hayatı, zaman, he­
sap, düzen, uygarlık ve "saadet" bir arada gösteriliyor. Bunun d iğer 
kutbunda da taşra hayatı var. Babanın Adana'ya g itmesiyle hayat bir 
anda tersyüz oluyor. Adana'da çıkar i l işkileri var, gece var, içki var, 
güvensizlik var; uygarlık yok, düzen yok ve bütün bunların sonucu 
olarak da huzur ve mutluluk yok. Adana'daki yıl lar, planlanmadı­
ğı/düzenlenmediği için olsa gerek su gibi  akıp gid iyor, hayat da geçip 
gidiyor. Buradan düzenl i  yaşanmayan bir hayatın, hızla akıp g iden, 
bahsetmeye değmeyecek, bir  şeylerin başarılamayacağı bir hayat ol­
duğu sonucuna varıyoruz. 

Bu aşamada, Alman sosyolog Georg Simmel' in  ( 1 858-1 9 1 8) 1 905  
yı l ında yazdığı ve  kent hayatını eleştirdiği  "Metropol ve Zihinsel Ha­
yat" isiml i  makalesinden bahsetmekte fayda var. Kentin özel l ikle in­
sanlar üzerindeki psikoloj ik etkileri üzerinde çalışan Simmel, kenti h ız­
la akan, köpüren bir nehre; kasabayı ise yavaş akan bir dereye benze­
tiyordu:  "Hızla değişen görüntülerin yarattığı kalabalık, tek bir bakışın 
yarattığı devamsızlık h issi ve bir d izi izlen imin bir anda belirişinin bek­
len i lmezl iği . . .  Metropolün yarattığı psikoloj ik durumlar işte bunlar. 
Her karşıdan karşıya geçişte, ekonomik, mesleki ve sosyal hayatın 
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temposu ve çeşitl i l iğiyle, kent, duyumsal görüntüler bakımından kır­
sal yaşamdan çok farklı b ir  tablo çiziyor. Küçük kasaba ve köylerde 
hayatın ritmi yavaşlıyor ve duyumsal görüntüler daha yavaş, daha d ü­
zenl i ,  daha daimi olarak akıyor." 

Simmel, çalışmasında kent hayatının insanı  nasıl etkilediğinden de 
bahsediyordu .  Ona göre, kırsal kesimde yaşayan insanlar daha çok 
duygularının etkisinde hareket ederken, kent insanları duygularını 
bastırıyor ve nasıl davranacakları konusunda mantıkların ı  kullanıyor­
lard ı .  S immel'e göre, yürekleri değil, kafalarının doğru ltusunda i lerle­
mek, insanların kendilerini ,  kentte bulunan çok çeşitli d uyumlardan 
korumak için geliştirdikleri b ir  şeydi .  İnsanlar, kentin karmaşası ve çe­
şitl i l iği i le başedebilmek için, hesaplı, dakik ve kesin olmak g ibi rasyo­
nel özell ikler geliştirmek zorundaydı .  

Kırsal kesimdeki ve küçük kasabalardaki hayatı, kent hayatına ter­
cih ettiği açıkça bell i  olan Simmel, kentin kişi üzerindeki etkisin i  şöyle 
anlatıyordu :  "Kişi, kent hayatının karmaşık ve sürekli değişen doğası 
i le yüzleşebilmek için kendini  koruyacak bir kabuk oluşturuyor. Kişi­
ler, kasabadan kente göç ederken duygularını geride bırakmak zo­
runda kalıyor. Büyük kentlerde, duygular bastırıl ıyor ve insanlar gün­
lük hayatlarında entelektüel bir rasyonelliğe bürünüyorlar. İnsanlar 
birbirleriyle hesapçı, veriml i l iğe dönük bir anlayışla i l işki kuruyorlar. 
Kentte yaşayanlar, şeh ir hayatının stresinden korunabilmek için her 
şeye bıkkın bir tavırla yaklaşmaya başlıyorlar (Simmel, Wolf içinde 
1 964: 409-424). 

Walter Benjamin' in kent üzerine düşüncelerinin, Simmel' inki lerle 
benzeşen tarafları bulunduğunu belirtmekte fayda var. Benjamin'e 
göre kent tecrübesi, kiş inin zihnine (veya ruhuna) yapılan sonsuz kü­
çük saldırı lar anlamına gel iyordu.  Kent hayatı, tekrarlardan oluşan bir 
şeydi.  İş hayatının rutini i le endüstriyel kentin kalabalığı, tecrübeyi ve 
gerçeğin algı lanış boyutunu azaltıyordu.  Endüstriyel kent, kişilerde 
sürekli brr endişe yaratmıştı (Benjamin, Arendt içinde 1 955:  
239-242). 

Simmel' in bakış açısına getirilen eleştiriler çok. Bazı ları kentin ya­
rattığı çeşitl i l iğ in kentte yaşayan insanı daha özgür kıldığından bah­
sederken, bazı araştırmalar da, kent ve kırsal kesimde yaşayan insan­
ların psikoloj ik  durumları karşılaştırı ldığ ında, kentte yaşayan insanla­
rın, kırsal kesimde yaşayanlardan daha sağlıklı olduğunu ortaya koyu­
yordu.  Burada benim asıl i lg imi çeken ise Simmel'in kent hayatındaki 
"hesapl ı l ık, dakiklik, kesin davranmak g ibi rasyonel özell ikleri" eleşti-
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rirken, Muhsin Ertuğrul'un kentteki aynı özell ikleri olumlu bir  şeki lde 
göstermesi; kent hayatının saat gibi işlemesinin, böylelikle insan ha­
yatının dakikalara bölünmesinin son derece istenen, aranılan, övüle­
cek bir özel l ik olduğunu vurgulaması oluyor. Şehvet Kurbanı'ndaki 
aile babası Ahmet Bey, çocuklarına hesaplı kitaplı ve dakik olmanın 
önemini  öğretiyor. Hatta babası onlardan ayrıldıktan yıl lar sonra bi le, 
artık ünlü bir kemancı olan oğlu, konserlere tam zamanında başla­
masıyla tanınıyor. Şehvet Kurbanı, duyguların insanı ancak kötü yola 
sürükleyebileceğin i  de vurguluyor. Ahmet Bey duygularına kapıldığın­
da, "kötü yola düşüyor" ve çok sevdiği  evinden barkından (Ahmet 
Bey'in soyadı Barksever) ayrı lmak zorunda kalıyor. 

Yılmaz Ali 
Yönetmenl iğini  Faruk Kenç'in yaptığı Yılmaz Ali, 1 939 yılır:ida, 

Şehvet Kurbanı  i le aynı yılda yapıld ıysa da, Türk Sineması'nda İstan­
bul'un sonraki yıl larda nasıl gösterileceğinin ipuçların ı  vermesi bakı· 
mından önemli bir fi lm. Beyoğlu ve kente dair görüntüler, Ş�hvet 
Kurbanı'ndan çok farklı olmamakla birl ikte, Yılmaz Ali'de Boğaz sah­
neleri ve mahalle sahneleri gibi ,  Türk sineması'nda öneml i  yer tutacak 
mekanların da kullanıldığını görüyoruz. 

Vala Nureddin'in romanından uyarlanan Yılmaz A/i'nin başrolle­
rinde Suavi Tedü, Nevzat Okçugi l ,  Refik Kemal Arduman, Celal Atik, 
Cahit ı rgat, Feride Canan ve Beatris Kalfayan rol al ıyordu.  Fi lm, bir  
polis hafiyesi olan Yılmaz A/i'nin, esrarengiz olaylar  sonucunda, bir 
grup kaçakçının peşine düşmesi ve on ları kıstırmasın ı  konu ediniyor. 

Faruk Kenç'in çal ıştığı dönem "geçiş dönemi" olarak adlandırı l ıyor. 
Scognomil lo'nun Türk Sinema Tarihi adl ı  kitabında, Kenç i le birl ikte o 
dönemde fi lm yapmaya başlayan, Baha Gelenbevi, Şadan Kamil  g ibi 
yönetmenler "Batı' dan gelenler'' olarak adlandırı l ıyor. 1 91 O doğumlu 
Kenç, öğrencil iğ i s ırasında sinemaya i lgi duymuş, daha sonra 1 930'lu 
yı l larda Almanya'da üç yıl boyunca fotoğraf eğ itimi a lmış, bir  süre 
Fransa'da çalışmış ve 1 938 yıl ında tekrar istanbul'a dönmüş. Yılmaz 
Ali onun Taş Parçası'ndan sonra çektiği ,  ikinci fi lmi .  

Yılmaz Afi, Agah Özgüç'ün Türk Filmleri Sözlüğü'nde " i lk polisiye, 
serüven filmi denemesi" olarak tanımlanıyor. Ama bunun haricinde 
Yılmaz A/i'nin, 40'1 ı  yıl larda Amerika'da oldukça yaygın olan noir (ka­
ra) filmlerle de ortak noktaları çok. David Cook'un A History of Narra­
tive Film adlı kitabında "noir'' fi lmlerin belirleyici teknik özell iklerinin 
geniş açı objektiflerin in kul lanımı, gece çekimlerine verilen önem ve 
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doğal olmayan, rahatsız ed ici çerçeveler olduğu açıklan ıyor. Konu 
olarak ise "noir" fi lmler yine oldukça karanlık. Kent hayatında suçun 
kaçın ı lmaz olduğu mesajı veri l iyor. Bu fi lmlerde ölümcül kadınların 
(femme fatale) yan ı  sıra, h ikayenin yönünü değiştiren güçlü kadınlara 
da rastlıyoruz (Cook 1 990: 467-471 ) .  Phi l  Hardy'nin belirttiği gibi  
'"Fi lm noir' kad ın ın ın, sigarası kadar, tabancasın ı  nası l  tuttuğu da 
önemli  . . .  " (Novel l-Smith 1 996: 304-3 1 2) .  

B u  özel l iklerden birçoğu Y!lmaz Ali' d e  de var. F i lmin birçok önemli 
sahnesi geceleyin çeki lmiş. Fi lm, "noir" tarzı filmlerde olduğu gibi, bir 
hafiyenin bir çeteyi ele geçirmeye ça l ışmasın ı  konu edin iyor. Yılmaz 

Ali de biraz esrareng iz, ne yapacağı bel l i  olmayan, ancak zeki ve biraz 
Simmel'in söyledikleri n i  an ımsatır bir şekilde, hayatı tanıyan,  hayat 
karşısında şaşırmayan, bıkkın tavı rlı bir karakter. Yılmaz Ali'nin,  Ame­
rikan gangster filmlerinin ünlü karakteri James Cagney'den çok, noir 
filmlerinde rol alan Humphrey Bogart'ı anımsattığı şüphe götürmü­
yor. 

Fi lmin Beyoğlu, Karaköy gibi mekanlarda çeki lmiş kent sahneleri­
nin Şehvet Kurbanı'ndan çok farklı olmadığını  söylemiştik. Bu sahne­
ler, kent çekimlerine geniş yer veren "noir" fi lmlerle de ortak özell ikler 
barındırıyor. Fi lmin ilk sahnelerinden b irinde, caz müziği eşl iğinde İs­
tanbul'un geniş caddelerin i ,  yüksek binalarını, kocaman arabalarını ,  
tramvaylarını görüyoruz. Caddeleri dolduran insanlar, bir yerlere ye­
tişme telaşı içinde. Kalabalığa rağmen, şehir düzenli bir biçimde işl i­
yor, şık g iyinmiş, kibar insan larda bir heyecan var. İstanbul ,  sürekl i bir 
şeylerin olduğu, modern bir şeh ir. 

Fi lmin iki kad ın karakteri de "noir" tarzı fi lmlerdeki kad ınları anım­
satıyor. Cinayete kurban g iden Öjeni,  erkekleri baştan çıkartan, kur­
naz ve esrarengiz bir "femme fata le". Yılmaz Ali'nin gazeteci kız arka­
daşı Hayriye ise, zeki, becerikl i  ve hiçbir şeyden korkmayan bir kad ın .  
Yılmaz Ali ona neyin peşinde olduğunu anlatmıyor, Hayriye ise Yıl­

maz Ali'nin ne yaptığını  anlamak pahasına kendisini teh l ikeye atmak­
tan kaçınmıyor. 

Yılmaz Ali, Hayriye ve arkadaşların ı , İstanbul 'un barlarına gider­
ken, caz müziği eşl iğinde dansederken de görüyoruz. Bu sahnelerde, 
İstanbul'un modern bir şehir olduğunun altı iyice çizi l iyor. 

Bunun yanısıra, Yılmaz Ali'de Alman Ekspresyonizmini anımsatan 
yanlar da var. Özel l ikle Rumelihisarı'nda dik bir alt açıdan yapılmış, 
arka planda kaleyi gösteren çekimler, Aşiyan Mezarl ığı 'nın içinden ya­
pılan çekimler Nosferatu'yu (Murnau, 1 922) hatırlatıyor. Bacağı aksa-
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yan, sakallı bir adam kıl ığına g irmiş olan katil de, biraz Caligari'yi, bi­
raz da vampir Nosferatu'yu anımsatıyor. 

Alman Ekspresyonist döneminin, Amerikan noir fi lmini  nasıl etkile­
miş olduğuna dair kısa bir hatırlatma yapmakta fayda olabil ir :  Fritz 
Lang, Bi lly Wilder, Otta Preminger gibi  "noir" tarz ın yönetmenleri, 
Ekspresyonist dönemde Almanya'da yaşamış ve Nazi döneminde 
Amerika'ya i ltica etmiş yönetmenlerd i .  Ancak Yılmaz Ali'de ne "noir'' 
tarzı filmleri, ne de Ekspresyonizmi an ımsatıyor. Fi lmin, Aşiyan ve Ru­
melih isarı çekimleri garip açılı planlara rağmen, son derece özenle ya­
pılmış. İstanbul'un hem esrarengiz hem ak olduğunu vurguluyor. B i r  
ağacın dal ları arasından, Boğaz yolunun kıvrılarak geldiğini görüyo­
ruz . Kameraya doğru bir adamın yürüyor olması alan derinl iğine dik­
kat çekiyor. Fi lmin tüm karmaşasına rağmen, Boğaz kıyısında hayat 
sakin ve daha anlaşılır. 

Adamı takip ettiğimizde, "noir" filmlerinden ayrılan bir başka me­
kana geliyoruz. Rumelihisarı'nda, iki katlı ahşap evlerin arasında, kıv­
rılan dar sokakların bulunduğu Türk mahal lesi .  Aile hayatı, "noir" fi lm­
lerle özdeşleşen bir şey değil; bu mekanlar daha sonra Yılmaz Ali'yi 
kaçakçılara götürecekse de, ahşap evlerin bulunduğu mahal leler doğ­
rudan a ile hayatın ı  çağrıştı rıyor. 

Öjeni'nin yaşadığı ve öldürüldüğü yal ı  ise noir filmlere daha uy­
gun.  Öjeni, noir "femme fatale"lerine yakışacak biçimde, ai lesiyle de­
ğil, hizmetkarı i le birlikte yaşıyor. Yalıya kimlerin girip çıktığı, Öje­
ni'nin nasıl zengin olduğu belli deği l .  Yal ın ın nerede olduğunu da an­
lamak güç, ama seyirci, daha önce bahsettiğimiz mahal leden çok 
farklı, zenginlerin oturduğu, bi rbirlerinden uzakta bulunan yal ı ların 
bulunduğu bir muhitte olduğu izlenimine varıyor. Burada bahsettiği­
miz gece kulübü, Boğaz, mahalle ve yalı  sahneleri Türk sinemasında 
sonraki yı l larda sıkça karşımıza çıkan sahnelerin ilk örneklerin i  oluştu­
ruyor. 

Şehvet Kurbanı ve Yılmaz Ali fi lmlerindeki geniş caddeli, yüksek 
binalı kent sahnelerine dönecek olursak, burada bizi şaşırtan 'İstan­
bul'un düzeni' g ibi bir kavram üzerinde durmak i lg inç olabi l i r. Ruth 
Eaton, "Entelektüel bir Çalışma Olarak Kent" isimli maka lesinde şöyle 
diyor: "Ütopik toplumların çoğu kentlerde hayal ed il iyor. Kentler, bir 
yerde, insanoğlunun doğa üzerindeki hakimiyetini temsil ediyor. Ge­
ometrik şekillerde planlanan ve kurulan kentler, bil inçaltında toplum­
sal ve siyasi düzenin de bu kadar düzenli işled iği mesaj ın ı  veriyor" (Ea­
ton 2000: 1 1 9-1 30) . Bu bakış açısıyla baktığımız zaman Şehvet Kur-
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bam'nın kenti ütopik bir biçimde temsil ettiği şüphe götürmüyor. 
Şehvet Kurbam'nında İstanbul taşı toprağı altın bir kent olarak temsil 
edi l iyor. 

Yılmaz A/i'nin İstanbul'u ise nasıl b ir  kent olduğu konusunda bazı 
tereddütler yaşıyor. İstanbul bir yandan gündelik hayatın sürdüğü 
öte yandan karanlık ve esrarengiz olayların meydana geldiği  bir kent. 
Tüm bu İstanbul manzaraları ve esrar, zehir hafiye Yılmaz Ali'nin ka­
çakçıları yakalamasıyla son buluyor. Hal böyle olunca, geriye Boğazın 
huzurla dolu çerçeveleri ve Beyoğlu'nun saz ve cazı kalıyor. "Noir'' g ib i  
"distopik" kabul edi len bir janr için, oldukça ütopik bir son. 

Gerçi günümüzde kent ve ütopya kel imelerinin aynı cümlede ku l­
lanı ldığını fazla görmüyoruz. Bir zamanlar insanları özgürleştirdiği  
düşünülen kentler artık steril ve indirgemeci olarak görü lüyor. B. F .  
Skinner gibi  Davranışçı lar duyumsal yoksunluğun sebep-sonuç i l işkisi­
ne işaret ederken sıkıcı bir çevrenin kişi l iği  donuklaştırdığını  bel irtir­
ler. Onlara göre bel l i  b ir  özell iği  olmayan mimari kişiyi eğitip hazırla­
yamaz, ancak tecrübe edinmeye dair sahip olduğu kapasiteyi yok 
edebil ir (Ockman, Lamster içinde 2000: 1 75). 

Şehvet Kurbam ve Yılmaz Ali'nin, Muhsin Ertuğrul ve Geçiş Döne­
mi'ne ait fi lmlerin İstanbul'a bakışını ne derece temsil ettiği tartışı l ı r. 
Ancak 1 955 yılına kadar yapılan filmler içinden izlediğim on beş film­
de İstanbul kent olarak yaşanmak istenecek, düzenli, modern ve son 
derece güzel bir kent olarak gösteriliyor. Bu dönemin filmlerinde, 
arabaların i lerlediğini ,  vapurların ve tramvayların çalıştığ ını ,  Galata 
köprüsünün açıl ıp kapandığını, her şeyin tıkırında işled iğin i  görüyo­
ruz. İstanbul'da dünyadaki son gelişmeler takip ed i l iyor. İstanbul in­
sanı, modern Avrupa kentlerindeki g ibi g iyin iyor ve Batı müziği d in l i­
yor. Bütün bunlara ek olarak İstanbul'un Boğazı var; ağaçlarla çevrili, 
kent içinde kıvrı lan Boğazı. Muhsin Ertuğrul 'un Bir Millet Uyamyor 
(1 932) fi lminde, Boğazdan yelkenli ler, büyük gemiler geçiyor. Bu İs­
tanbul, uğrunda savaşmaya değecek bir şehir. Orhan Arıburnu'nun 
Kanlı Para ( 1 953) fi lminde yine modern binalar ve geniş caddeler gö­
rüyoruz. Bu İstanbul'da caddelerde tek tük arabalar var. İnsanlar da 
refah içinde, Boğaz manzaralı, lüks yal ı larda yaşıyorlar. Lütfü Akad'ın 
Lüküs Hayat ( 1 950) fi lminde olduğu gibi  insanlarda " İki tane otomo­
bil / Biri açık, biri değil / Aşçı, uşak, h izmetçi ler / Dolu mutfak, dolu ki­
ler . . .  " Muhsin Ertuğrul ve Geçiş Dönemi'nde İstanbul, taşı toprağı al­
tın bir kent . . .  
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MEKANIN / UZAYIN DÖNÜŞÜMÜ: İÇ / DIŞ, 
AŞAGI / YUKARI, ALANLAR, SINIRLAR, 

CEPHELER, MEKANLAR 

(Fatoş Adiloğlu) 

Giriş 
Türk Sinemasında mekan ku l lanımını konu alan bu yazı öncelikle 

sinema ve mekan i l işkisine kısaca değinerek bu bağlamda aydınlatıcı 
çıkış noktalarına işaret edecek, s inemaya genelde 'anlatı mekanı' çer­
çevesinden, özelde ise mekanın anlatısal l ığı üzerinden yaklaşacaktır. 
Türk fi lmleri üzerinde yoğunlaşan bölümlerde mekanın dönüşümü ir­
delenecektir. 

Sinemada mekan olgusu birbi riyle örtüşen, iç içe geçen yaklaşım­
ları içerir. Burada sinemada kurgu yoluyla inşa edilen 'anlatı meka­
nı'ndan çok fiziksel mekanın s inemada kul lanımı ve bunun doğal so­
nucu olarak dönüşümü ile mekanın sinemadaki iş levi üzerinde duru­
larak, Türk sinemasında mekansal göstergelerin hangi bağlamda ve 
nası l  kul lanı ldıklarına i l işkin bir bakış açısı ortaya konulacaktır. Bu an­
lamda melodramın popüler sinema türü olarak ortaya çıktığı 
1 960-1 97S' l i  yı l larda yirmi farklı yönetmenin rastlantısal örneklemey­
le seçilmiş fi lmleri üzerinden yapılan bir araştırmadan hareket edile­
cek ve 'kaltplaşmış mekanlar', ' yolculuk mekan/an, ' 'simgesel ve bula­
ntk tammlt mekanlar' olarak beliren mekan kullanım özell ikleriyle1 
'gerçek' mekan kullanımına bağıml ı  Türk Sinemasında mekanın dö­

nüşümü ele al ınacaktır. Bunu yaparken, ele al ınan dönemde mekana 
dayalı i l işki kurma biçimleri incelenen yirmi yönetmenin fi lmleri ara­
sından mekan kullanımında farkl ı l ık gösterenler üzerinde duru larak 
sinemada mekan ku l lanımının bir fi lmin ayırdedici özel l iklerinden biri 
olduğunun altı çizi lecektir. 

Sinema ve Mekan 
Sinemanın kabul görmüş en kısa, kısa olduğu kadar da anlamlı ve 

kapsamlı tanımının 'mekan ve zamanın düzenlenmesi' olarak açıklan­
' Söz konusu araştırma 'Türk Sineması: Mekan Üzerinden Bir Çözümleme' konulu ya­

yımlanmamış doktora tezinden yararlanılarak, yazıdaki bulgular ise aynı tezden 
esinlenerek biraraya getirilmiştir. 
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ması mekan ve zamanın sinemanın temel öğelerini oluşturduğunun 
en açık ifadesid ir. Zaman ve mekan etki leşimi ayrıca incelenmesi ge­
reken bir konu olmakla birl ikte sinemanın bütününün bu tanımla ele 
al ınabilmesi filmde mekan ve zamanın kaçınılmaz boyutu ile genel­
den özele işlev ve işleyişinin göstergesi olarak karşımıza çıkmaktadır. 
Sinemada mekan / mekan kullanımı değişik düzlem ve seviyelerde yer 
al ır. Mekanın sinema ortamına girmeden önceki çetrefill i boyutu si­
nema ve mekan i l işkisiyle eklemlenmektedir. 

İngi l izce karşıl ığı 'space' olan ve bu yazıda tercihen kullandığım 
'mekan'ın tüm boyutlarını iç ine a lacak bir  tanım bulmak zordur. 
Mekan, insan, yer, toplum ve sunumla i l işkilendiri l ir (Stuart & Zonn 
1 996: 6) . Edebiyat, coğrafya, sosyoloji, felsefe, m imarl ık ya da ken­
disi d is ipl in lerarası bir alan olan kü ltürel coğrafya g ib i  çalışma alan­
ları mekanla i lg i lenirler. Mekan d isipl inlerarası bir  olgudur.  Mekanla 
sürekli uğraşan, mekanı işleyen ve çalıştıran mimarlık d is ipl in inde 
bi le mekanı an latan kısa bir n itelendirmede bulunmak zordur. Bu 
bağlamda Şengül Gü l  Öymen' in mekan tanımına yer vermekte ya­
rar vard ır:  

"Mekan, insanın insanla, insanın nesneyle ve nesnenin nesneyle 
olan arallklarının, uzaklıklarının ve ilişkilerinin, kısacası, bizi saran 
boşluğun üç boyutlu bir anlatımıd1r. Bu nedenle, mekan örgütlen­
mesi, çevrenin biçim ve malzeme gibi ona fiziksel anlatımını veren 
diğer özelliklerinden çok daha esasll bir özelliğidir. Mekan örgüt­
lenmesi mekan biçimi, kütlesi, sınırlayan ve bölen ögeleri, bileşen­
leri, renk, ışık ve dokusuyla sağlanır. Mekanın örgütlenmesi aynı 
anda bir anlam taş1r. Ama anlamın örgütlenmesi mekan örgütlen­
mesinden hem elle tutulur bir gerçek olarak hem de kavramsal 
olarak ayrıd1r. Çevresel anlam daha çok gösterge ve simgelerle ve 
mekanın değişebilir özellikleriyle sağlanır, renk, doku, donatı, ak­
sesuar, süsleme vb. Bir insan için bunlar, postür, statü anlatımları, 
proksemik, kinestik ve diğer sözsüz iletişim araçlarıd1t'' ( 1 996: 34). 
Mimarlık d is ipl in inde ender rastlanabi len bu olabi ldiğ ince rasyo-

nel mekan tanımı ,  mekan ın  çok boyutlu d u rumuna işaret ederken 
yu karıdaki ifadenin uzunluğu ve g ittikçe eklemlenen anla m  bütün­
lüğü, mekanın fiziksel tanımında b i le karş ı laşı labi lecek zorluğa işa­
ret etmekted ir .  
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Sinemada Mekan 
Sinemada mekan denildiğinde, ku l lanı lan, görüntülenen mekan 

olarak İngi l izce'de ' /ocation'ın karşı l ığı  'yer'; 'setting'in karşı l ığı  'çev­
re' ve de film ortamında kurgulanmış/inşa edilmiş mekan düşünülebi­
l ir. Yer ve çevre anlamında mekan, sinema ve mekan il işkis inin belki 
de olabilecek en somut başlangıcıdır. Mekanın kamera ortamına g i ri­
şiyle sinemada mekanın kurgulanmasında, mekanın anlatısal öğe ola­
rak değerlendiri lmesinin yanısıra, temsil edilen / yansıtılan ve algı la­
nan mekan düzlemleri oluşmaktadır. Sinema insan, mekan, yer ve 
toplum öğelerinden yararlanırken, sunum gücüyle mekan olgusunu 
derinleştiren bir  boyut içermektedir. Bu noktada sinemada 'gerçek 
mekan' olmadığını göz önünde bulundurmak gerekmektedir.  Çünkü 
sinemada kamera mekanı bi l inçl i  bir şekilde işleme gücü.ne sahiptir. 
Film ortamında mekana müdahele söz konusudur. Kamera fiziksel 
mekanla sürekli uğraşır durumdadır. Fiziksel mekandan seçi lmiş de­
tayları, alan ları ve bölümleri farklı uzakl ık ve bakış noktalarından gö­
rüntü leyerek dönüştürür (Bordwell, Staiger, Kristine 1 985: 2 1 4) .  Bir 
diğer açıdan ele al ındığında ise sinemanın an latı mekanıyla sunduğu 
dünya ve göz önüne getird iği, sergi lediği, vurguladığı mekanlar bu­
lunmaktadır. Bu an lamda Walter Benjamin'e göre: 

"Filmlerdeki yakm çekim, etrafımızdaki nesneleri, odaklama ile ta­
mdık nesnelerin gizli ayrmtılarmı ve ortak a/anlann çevresini ka­
meranm içten rehberliğiyle keşfederek, bir taraftan hayatımızı yö­
neten ihtiyaçlann kavranmasmı artmr, diğer taraftan, bize beklen­
meyecek kadar büyük bir hareket alam sağlar. Meyhane/erimiz ve 
metropoliten caddelerimiz, bürolanmız ve mobilyalı oda/anmız, 
tren istasyonlanmız ve f abrikalanmız, bizi umutsuzca hapsetmiş­
ken, film gelip bu hapishane-dünyayı saniyenin onda birinde bir 
dinamit gibi parçaladı, böylece, şimdi, bu parçalanmış kalmtılar 
arasmda, sakince maceraya doğru hareket ediyoruz. Yaklaşma ile, 
mekan genişliyor, ağtr çekimle hareket uzuyor. " (1 968: 232) .  
Mekanı vurgulayabi len sinema 'yer' ve 'o/ay'ı beraberinde getirir. 

Bundan dolayı da sinemada 'mekan' 'yer' ve 'olay' (space, place and 
event) üzerinden yorumlanabilen yaklaşımlara rastlamaktayız. Gör­
sel-işitsel alana ait bir metin oluşturan sinema, fi lm ortamına özgü 
özell ikler çerçevesinde bir anlatım oluştu rur. S inemadaki an latım Le­
wis Jacobs'a göre "çekimlerin zaman içindeki düzeni, strası ve arala­
nndaki ilişkiyle ortaya çıkar" ( 1 994: 43). Stephen Heath bu filmsel 
dünyayı 'an latı mekanı '  olarak n itelendirmesiyle ve genel anlamda si-
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nemaya mekan odaklı bakışıyla dikkatleri üzerinde toplamıştır. Heath, 
Michael Snow'un mekanın özeldeki konumunun da altını çizen "olay­
lar mekan içinde yer a/ir" sözlerinden hareket ederek inşa ettiği söyle­
minde sinemanın bir 'anlatı mekanı' oluşunun üzerinde durarak film 
çalışmalarına farklı bir soluk getirmiştir ( 1 981 : 25). İ letişim teorisyeni 
Sol Worth da sinemayı 'imge-o/ay' olarak yorumlamakta ve değerlen­
dirmektedir ( 1 98 1  ) . Mekan üzerinden gerçekleştirilen yaklaşımlar si­
nemada mekan olgusunun farklı açılarına ve örtüşen yanlarına işaret 
etmektedir. Andrew Higson'un da dediği gibi "öyküler anlatacak/art 
mekana gereksinim duyar' ( 1 996: 1 34). Bunu hem genelde hem de 
özelde sinema-mekan i l işkisine yormak mümkündür. Yani s inemanın 
mekanla i l işkisi kaçını lmazdır. Aynı bakış açısıyla sinemanın başlan­
g ıçtan bugüne geliş imini de mekan odaklı bir yaklaşımla değerlendir­
mek mü mkündür. 'Gerçeklik mekanı'ndan (space of real ity) 'mekanm 
gerçekliği'ne (real ity of space), 'çerçeve mekanı'ndan (frame space). 
Noel Burch'ün 'çerçeve içi/çerçeve dışı dinamiklerine' ve 'çekim me­
kanı'na (shot space) kadar farklı boyutlarda sinema ve mekan i l işkisi 
söz konusudur. Sinema zaman-mekan i l işkilerini yeniden düzenler. Si­
nemada 'gerçek' mekan olmadığını  da hatırlayacak olursak, mekan 
sinemada dönüşmekte ya da yeniden yapılandırı larak anlatı mekanı  
oluşturmaktadır. Bu kurmaca dünya bazılarının gerçeklerinin bazı ları­
nın da hayallerinin altını çizmektedir. Hatta bu nedenle mimarlıkla i l­
gi l i  belgesel film çalışmaları tartışı lan bir konu olarak belirmektedir. 

Sinemada görsel mekan, konunun görsel sunumu i le i lg i l i  olarak 
her çekimin kendi koşul ları içinde işlev görür (Jacobs 1 994: 43). Me­
kanın anlatı pekiştirici rolü vard ır. M imarlık ve sinema i l işkisiyle özel­
l ikle öne çıkan Metropolis ( 1 927), Playtime (1 967), Fountainhead 
(1 949), Ben Hur (1 959), Blade Runner ( 1 982) gibi  fi lmlerin yanısıra 
mekan öğelerinin Lubitch, Capra, H itchcok, Pakula, Wenders. Gre­
enaway g ibi yönetmenler tarafından an latı pekiştirici görsel öğeler 
olarak ku l lanı ld ıkları yapımlar sinemada mekan olgusunu vurgulayan 
filmler olarak önem kazanmışlardır. 

Türk Sineması 
1 960-75 yıl ları arasında ekonomik nedenlerle doğaya ve fiziksel 

çevreye bağıml ı  kalmış olan Türk Sinemas ında. olayların geçtiği yer ve 
zaman 'gerçek'2 mekan aracı l ığıyla aktarı l ır. 

2 Burada 'gerçek' mekan olarak kastedilen, yerinde çekim yani yapay olmayan mekan 
anlamındadır. 
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Teknik yetersizl ikler, sabit kamera konumları, tiyatroya özgü 
sahneleme üslupları, hızl ı  üretim politikalarının etki led iği  mekan 
kul lanım özell ikleri, incelemesi  (raslantısal yöntemle) yapı lan film­
lerde/ aynı ya da benzer mekan ku l lanımıyla, 'kaltplaşmış mekan­
lar'; iç/dış, aşağı, yukarı i l işkileriyle 'yolculuk mekan/an'; alanlar, sı­
nır lar, cepheler ve mekan a ktarımıyla 'simgesel ve. bulamk tammlt 
mekanlar' olara k  bel irmiştir. 

Yansıyan Mekanlar 
Kalıplaşmış Mekanlar 

Türk Melodram sinemasında kal ıplaşmış mekanların en başında 
kent gerçeğiyle İstanbul gelir. Bununla birl ikte Türk sinemasında sık­
l ıkla görüntülenen mekanlar üç ölçekte değerlendiri lebil ir.4 

1 .  Kent: İstanbul 
a .Kapalı Kamusal Alanlar 
b.Açık Kamusal Alan lar 

2. Yaşama, Eğlence ve Çalışma Alanları 
3 .  Beli rl i  Bir Mekan içinde Tekrarlanan Sahneler 

Bu bağlamda Sabah Yıldızı (Türker İnanoğlu, 1 968) mekanı her üç 
ölçekte şablon oluştururcasına kullanan, kal ıplaşmış mekan kullanı­
mında temsil i  fi lm olma özell iğini taşırken, Seninle Ölmek İstiyorum 
(Lütfi Akad, 1 968) ve Kmk Hayatlar (Halit Refiğ, 1 965) farklı mekan 
ku l lanımlarıyla d ikkat çeken filmlerdir. Sen inle Ölmek İstiyorum'da, 
köşk mekanı üzerinde yoğunlaşılmasına rağmen, köşk mekanlarının 
değişik açılarla, iç/dış i l işkileri üzerinde duru larak verilmesinin yanısıra 
mimari öğelerin de aktarılmasıyla farklı mekan ku llanımı bel i rginleşir. 
Kmk Hayatlar (Halit Refiğ, 1 965), incelenen filmlerin çoğunda görüntü­
lenen aynı konutun özellikle farklı bir iç mekan aktarmasıyla öne çıkar. 

3 Bir Yaz Yağmuru (Orhan Elmas, 1 961 ), Ayşecik Yavru Melek (Osman Seden, 1 962), 
Aşka Susayanlar (Feyzi Tuna, 1964), Kırık Hayatlar (Halit Refiğ, 1 965), Şoförün Kızı 
(Ulkü Erakalın, 1 965), Sürtük (Ertem Eğilmez, 1 965), Yarın Çok Geç Olacak (Meh­
met Dinler, 1 967), Sabah Yıldızı (Türker İnanoğlu, 1 968), Seninle Ölmek istiyorum 
(�ütfi Ö.Akad. 1 968), Kın.atı Yapıncak (Orhan Aksoy, 1 969), Ağlayan Melek (Safa 
Onal, 1 970), Aşktan da Ustün (Atıf Yılmaz, 1 970), Baba (Yılmaz Güney, 1 97 1 ), Her 
şeyim __ Sensin (Nuri Ergün, 1 97 1 ), Makber (Metin Erksan, 1 97 1 ), Üç Arkadaş (Mem­
duh Un, 1 97 1 ), Zehra (Yücel Çakmaklı, 1 972), Bir Demet Menekşe (Zeki Okten, 
1973), Küçük Bey (Hulki Saner, 1 975). 

4 Öykülerin genelde aile ilişkileri ve evlilik kurumu üzerinde yoğunlaşmasından dolayı 
yaşama alanları en sık rastlanan ve film içinde en sık görüntülenen mekanlardır. 
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Yolculuk Mekanları 
Sinemada anlatı mekanı  genelde bir yolculuk mekanıdır.  Ayrımına 

dikkat çekmek istediğ imiz, çeşitli seviyelerde bir  mekandan diğerine, 
bir yerden ötekine geçişi içeren görüntü lerd ir. Burada başlangıç ve bi­
tiş arasında yolculuğun özell iğine göre anlam yüklenebilen yolcu luk 
mekanları görüntüsel ve simgesel göstergelerden oluşur. 

Yolcu luk mekanları yatay ve düşey eksenlerde incelenebi l ir. Üç dü­
zeyde ele al ınabi l ir. 

1 .  Kent ve kent dış ı :  Haydarpaşa tren istasyonu/ Yeşi lköy havaalanı. 
2. Bir mekandan diğerine/ kamusal ve özel alan: Konut-bahçe-so­

kak i l işkis i .  
3 .  Göreceli olarak daha küçük ölçeklerde tanımlanmış ara ve geçiş 

mekanları :  Bahçe, merdiven, koridor. 
Bu bağlamda Ayşecik Yavru Melek (Osman Seden, 1 962) her üç 

ölçekte, yatay ve dikey olmak üzere yolculuk mekanlarının, özell ikle 
merdivenin yoğunlukla aktarı ldığı temsi l i  bir fi lm olarak örnek göste­
rilebilir. Kırık Hayatlar (Halit Refiğ,  1 965) bahçe ara mekanının geçiş 
mekanı olarak özell ikle vurgulandığı,  Baba (Yılmaz Güney, 1 97 1  ), ise 
ayrıcalıklı geçiş mekanı kurgusuyla öne çıkan filmlerd ir. 

Bulanık Tanımlı Mekanlar 
Türk S inemasının görsel-işitsel ortamında gel işen dalgalanmaları 

bulanık tanımlı mekanlar olarak ele almaktayız. Burada işitsel ortam, 
özel l ikle d iyaloglar görsel ifadeye baskın çıkmakta ve mekan görsel 
etkileşimdeki rolü açısından zayıf kalmaktadır. Başka bir deyişle, bula­
nık tanıml ı  mekanlar görsel tanımlamanın belirg in olmadığı ya da d i­
yaloglara sığ ın ı lan mekanlardır. 

Filmlerde, köşk, konak, yal ı  ayrımının başka bir deyişle tanımının, 
sözlü ifadelerle vurgulanması d ikkat çeker. Görsel tan ımları açık ol­
mayan yaşama mekanları sözlü tanımlamalarla pekiştirilerek aktarıl ır. 
Pavyon, gazino, saz meyhane gibi mekanlar için de aynı bel i rsizlik söz 
konusudur. Bunun yanında bazı mekanlar iyi ya da kötü mekanlar 
olarak n itelendiri l i r. Bunun kullanıcıya / kahramana göre değişikl ik  
gösterd iği dikkat çekicidir. 

Simgesel Mekanlar 
Genel yapısı itibariyle sinemanın en başta gelen özell iklerinden biri 

görsel sunum gücüdür. S imgesel vurgu, paylaşı lan özel l iktir. Ancak 
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yine de ağırl ıkl ı  olarak görüntü göstergelerine sığını larak oluşturulan 
görüntüleri, simgesel mekanlar olarak ayrıca ele almaktayız. Buna 
hastane, hapishane, okul, kl in ik, mahkeme salonu gib i  olay örgüsün­
de düğüm noktası mekanları örnek gösterebi l iriz. Doğa, Boğaz kıyı 
şeridi, Beyoğlu, Su ltanahmet, Taksim meydanı, Galata Köprüsü, çay 
bahçesi, mezarlık, sokağa ve caddelere açık kamusal mekanlar arasın­
dan örnek gösterilebil ir. Bunlara ek olarak gidiş ve dönüş noktaları 
olan Haydarpaşa tren istasyonu, Yeşi lköy hava alanı gibi  mekanların 
istanbul' la özdeşleştirilen simgesel yolculuk mekanları olarak sıklıkla 
aktarı ldığı göze çarpar. 

Mekanlar ve Anlatı 
Konut ve konutla ilişki l i  hacimler sözü geçen dönemde görüntü 

aktarımındaki egemen mekanlardır. Türk sinemasında melodramlar­
da başta gelen konut çeşitleri sırasıyla müstakil ev, cumbalı kenar 
mahalle evi, köşk, yalı , konak ve apartman dairesidir. Çiftlik ve dağ 
evi göreceli olarak daha az sıklıkta görüntülenen konutlard ır. Aynı 
konutun farklı fi lmlerin görsel aktarımı için kullanı lmasın ın  yanısıra 
konutla i l işki l i  bel l i  mekanların aynı fi lm içinde tekrarlanarak kullanıl­
ması öne çıkan bel irgin özell iktir. 

Konut: Konutun konumu, büyüklüğü, yapı malzemesi, bahçesi 
göstergesel ölçütlerin i  oluşturur; varlıkla bağdaştırı l ır. Konutun hem 
dış hem de iç mekan görüntüsü önemlidir. Varlıklı ai lelerin yaşadığı 
evler bahçe içinde, deniz kenarında, genell ikle iki katlı köşk, konak ve 
yal ı lardan oluşur. ' Modern' köşklerde tercih edilen yapı malzemesinin 
beton olduğu gözlemlenir. Taşlı topraklı, yokuşlu sokaklar üzerindeki 
iki veya üç katlı ahşap evler yoksulların mekanıdı r. Yoksul  ai leler birbi­
riyle bitişik cumbalı evlerden oluşan kenar mahallelerde yaşarlar. En 
gelişmiş yoksul evi ise beton bir  apartman dairesinin bodrum katıdır. 
İç mekan düzenlemesi yaşama düzeyinin görsel aktarımı için önemli­
dir. Eşya çeşidi,  donanımı ve düzenlenmesi, binanın dış görünüşü ka­
dar etkil idir. Salon iç mekanın en başta gelen göstergesidir. Bu ne­
denle salon iç mekan örgütlemesinde an latı pekiştirici bir rol üstlenir. 
Sonraki dönemlerde kentleşmeyle birl ikte açık kamusal alanlar yitiri l i r. 
Bu bağlamda modernl ik yanılsamasıyla ardına sığınılan beton yığını 
apartmanların (tabi amaç modern bir görüntü vermek değilse) sadece 
salon görüntüleriyle aktarıldığı i leri tarihl i  fi lmler dikkat çekicidir. 

Salon: Konutun öneml i  göstergelerinden ve de en sık görüntü le­
nen mekanlarındandır. Öyle ki çok az da olsa konutun sadece salon 
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görüntülerine sığını larak aktarılmasına, gösterge olarak kullanımına 
rastlamak mümkündür. Salon ortak yaşama alanı olarak g iriş ve çıkış­
lara sahne olur, merdiveni ve eşyaları ile bir bütündür. Salona defa­
larca g i ri l i r  çıkıl ır . Genell ikle salonun aynı yerinde farklı zaman di l im­
lerinde önemli d iyaloglar geçer. Şömine ve merdivenler salonun gö­
rüntüye en çok giren mekan öğeleridir. Şömine genellikle önünde du­
rularak konuşmaların aktarıldığı, merdivenler ise hem önünde, hem 
yanında hem üstünde hem de hareket halinde olayların geçtiği yer­
dir. Salonun kimliği varl ığın aynasıdı r. Bundan dolayı eşyalar salonun 
baş aktörleridir. Eşyalar ve çevre fi lmin kahramanlarıyla yarışacak ka­
dar öne çıkarlar, hatta kimi zaman daha baskındırlar. Burjuva gelene­
ğinin sahiplenme kü ltürü, salonlarda özell ikle varlık gösterir. Varlıklı 
salonda başta piyano, tablolar, aynalar, çeşitli nesneler ve gösterişl i  
mobilyalar vard ır. Yoksul  salonlar gösterişten uzaktır, duvarlarında di­
ni inanca ait yazılar veya ai le büyüğü resmi asıl ıdır. Burada salon tek 
tük birbirine uymayan mobilyalar ve basma desenli  perdelerden oluş­
turulmakta, maddi varlık yerine manevi değerler yansıtı lmaktadır.  Sa­
lon ayrıca batı kültürünün özenti partilerine konukluk etmesinin yanı­
sıra, nikah törenlerinin de vazgeçi lmez mekanı olarak görüntülerde 
yer a l ı r. 

Merdiven: Merdiven kal ıplaşmış mekanların, yolcu luk mekanları­
nın ve mekan örgütlemesinin kaçını lmaz elemanıd ır. Görüntü d ina­
miklerinin merkezinde bulunan merdiven, kal ıplaşmış yerlerin en ba­
şında gelir. Doruk olayların, iniş ve çıkışların yaşandığı merdivenin dü­
şey ekseninden özel l ikle yararlanıl ır. Sabit kamera konumlandırmasıy­
la gerçekleştiri len çekimlerde, merdiven hareket alanı sağlamakla bir­
l ikte, içinde bulunduğu hacmin üçüncü boyutunu vurgulamakta da 
ku l lanı l ır. Merd iven fiziksel yapısı itibariyle, kimi zaman görsel bir 
öğe, kimi zaman da geçiş mekanı olarak değerlendiri l ir. Merdivenin 
mimari yapısı, ve dolayısıyla grafik anlamdaki donanımı çerçeve kom­
pozisyonunda görsel etkileşimi kurmak için de kul lanı l ır. 

Yatak Odaları: Kişilerin geçmişlerine ve kimliklerine a it bel i rsizl ik­
lerle dolu Türk melodramlarında şaşırtıcı olmakla birl ikte salondan 
sonra görüntüye en sık giren iç mekan hacimlerindendir. Özel mekan 
tanımlamasına giren yatak odaları cinsel l ikten arındırı lma çabasındaki 
aktarımıyla öne çıkar. Yatak odaları iyi, namuslu kadın kahramanların 
genell ikle yalnız kalmak için kaçtığı,  sığındığı yerlerdir. Namuslu ka­
dınlar yatakta ağlarlar, yatak odasındaki koltuklarında kitap okurlar, 
mektup yazarlar ya da aynanın karşısında saçlarını tararlar. Buna kar-
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şıl ık, yatak odaları kötü kadın ların namuslarıyla i lg i l i  ipuçları veren 
gösterge mekanlard ır. Burada ' kötü' kadın lar şuh kıyafetleriyle yatak 
üzerlerinde davetkar biçimlerde yalnız ya da başkasıyla birl ikte görün­
tülenirler. Erkek karakterler / kahramanların çoğunlukla kötü kadın­
larla birl ikte oldukları mekan olan yatak odası nadiren de olsa erkek­
lerin yalnız kalmayı tercih ettikleri yerd ir. Yatak odalarının en sık ku l­
lanı ld!ğı ortamlardan bir d iğeri de hasta olan kahramanların (ka­
dın/erkek) yatakta görüntü lendiği sahnelerdir. Çocuk yatak odaları ise 
çoğunlukla fi lmlerde ai lenin yapı taşı mekanı olarak görüntüsel gös­
terge olarak aktarıl ır. 

Mutfak: Özell ikle öne çıkmamakla birl ikte mutfak, genelde varl ıkl ı  
ai lenin hizmetli lerinin çal ışma alanıd ır. Varlıklı konutlarda yemek ye­
me eylemi genelde salonla birleşen yemek odasından aktarı l ır .  Ayrıca, 
kadın kahramanın erkeğine h izmet etmek istediği yemek yeme alanı 
da salondaki yemek odasıdır. Genelde yoksulların görüntülendiği 
mutfak, kad ın yıldızların bir süre için yaşam mücadelesi verd iği ha­
cimler arasına g irer. 

Bahçe: Bahçe, çizdiği yarı özel, yarı açık kamusal alanın büyüklü­
ğü ve donanımıyla varl ığın göstergesidir. Denize kadar uzanan, gös­
teriş l i  ağaç ve bitkilerden oluşan, arabaların konut önüne yaklaşabi le­
ceği b ir  promenadı içeren bahçe alanı ayrıcalıklı yaşamın mekansal 
göstergesidir. Bahçe zengin hayallerin süsüdür. Bahçe kapılarından 
geçilerek arzu lanan yaşama giriş ve çıkışlar yapıl ır. Köşk ve sokak ara­
sındaki ara mekan olma özel l iğini  taşır, geçiş mekanı  olarak sıkl ıkla 
ku l lanı l ı r. Sokak-bahçekapısı-bahçe-konut kapısı i l işkilendirmesi olay­
lara zemin oluşturur. Merdivenlerin yükselttiği konut girişleri ise bah­
çeyle i l işkil i konutun henüz d ışında bir yere dönüşürken bahçe ve ko­
nut arasında hem geçiş hem de duraklama mekanı olarak işlev görür. 
Bahçenin geçiş mekanı olarak görüntülenmesi sokakla olan i l işkiyi 
vurgularken, iç ve dış mekan arasındaki aktarımla i lgi l i  bir ölçüt oluş­
turması bakımından önem taşımaktadır. Diğer yandan konutun, bah­
çe içinde sokak üstündeki konumunu batı kültürüyle özdeşleştirilebi­
lecek özgürlüğün, batıl ı laşmanın göstergesi olarak değerlendirilebi l ir. 

Konut Dışındaki Mekanlar: Olayların geçtiği yerler 'eğlence yerle­
ri', 'çalışma yerleri', 'g id iş ve dönüş noktaları', 'kapal ı  kamusal mekan­
lar' ve 'açık kamusal mekanlar' olarak varl ık gösterirler. Konut dışında­
ki kapalı mekanlar arasında hastane, hapishane, karakol, mahkeme 
salonu gibi  düğüm noktası mekanları, gazino, bar, pavyon, gece kulü­
bü gibi  eğlence yerleri, büro, fabrika gibi çalışma yerleri gelmektedir. 
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Görsell iği ve tarihiyle çekici kent İstanbul özellikle açık kamusal mekan 
görüntülerinde belgelenmiştir. İstanbul'un zaman ve mekanlarının ak­
tarı ldığı fi lmler bel irl i  açık kamusal a lanları içerir. Deniz, İstanbul Bo­
ğaz kıyı şeridi, cadde ve sokaklar, Taksim, Beyoğlu, Galata köprüsü, 
Sirkeci, Sultanahmet genelde aktarı lan görüntülerdir. 

Sonsöz 
İstanbul sadece Türk Sineması için değil dünya sineması için g i­

zemli bir kenttir. Fi lmlerde aktarı lan döneme ait açık kamusal mekan 
görüntü leri, yazılan tarih in  perdeye yansıması, toplumsal gerçeğin de 
aynası olarak d isiplinlerarası araştırmalara malzeme oluşturmaktadır. 
Yok olan mekanlar, fi lmlerde ve anı larda yaşatılmayı gerektirse de, 
varolan mekanların değerlendiri lmesi ve kullanımıyla anıtlaştırılacak 
anlatı lar bulunmaktadır. 

Farklı yönetmenlerin mekan kullanımının farkl ı l ık göstermesi bek­
len ir. Yeni l ikler, kişi zaman ve mekan boyutunda gerçekleşir. Yazı için 
kul lanı lan araştırmada, fi lmlerin çoğu nda ayırdedici olmayan mekan 
ku l lanımı gözlemlenmiştir. Öte yandan, ayn ı incelemede Halit Refiğ 
(Kmk Hayatlar 1 965), Lütfi Akad (Seninle Ölmek İstiyorum 1 968) ve 
Yı lmaz Güney (Baba 1 97 1  ), h ızlı üretim politikaları, genel teknik eği­
lim ve yetersizlikler çerçevesinde, mekana dayal ı  i l işki kurma biçimle­
rinde farkl ı l ıklarıyla d ikkat çekmişlerd ir. 

Halit Refiğ' in Kmk Hayatlar fi lminde olayların ağırl ıklı olarak geçti­
ği konutun, inceleme dahil inde olan d iğer fi lmlerde ku llanı ldığı göz­
lemlenmiştir. Ancak Refiğ' in iç mekan kullanımında gösterd iği özen, 
üzerinde durduğu mekanlar-arası geçirgenlik, mekanın çeşitli açılar­
dan deneyimlenmesini öne çıkaran özell iğini  oluşturmuştur. Burada 
yaşama alanının çeşitli mekanları, görüntüleri aktarılan konutun nere­
deyse planını çıkartabilecek kadar güçlü şekilde deneyimlenir. Diyalog­
larda dikkat çeken bahçe-konut; iç-dış i l işkisi görüntülerle vurgulanır. 

Seninle Ölmek İstiyorum'da köşkün mekanları oyunculara rakiptir. 
Ayrı açılardan farklı bakış açılarıyla eklemlenen görüntüler oyuncular 
gibi  kıyafet değiştir ircesine ustal ıkla serg ilenir. Köşkün mimari yapısı 
kendini an latmak için fi lm ortamını seçmiş g ibidir. Burada mimarlık 
sinema il işkisi özel l ikle d ikkat çeker. 

Yı l maz Güney'in  Baba fi lminde çerçevelemede komposizyonla 
gösterilen özen, iç mekanlardan d ış, d ış mekanlardan içe geçişler, si­
nemaya özgü, sinemada kurgulanan mekanı vurgu lar. 
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Kalıplaşmış ku l lanımlar sonucu dönüştürülemeyen mekan ve se­
naryolarla özdeşleştirilen 1 960-75 yılları, aynı zamanda Lütfi Akad, 
Halit Refiğ ve Yılmaz Güney'in fi lmlerinde ku l landıkları farklı mekan­
ların getirdiği dönüşümlere de şahit olmuştur. Sözü geçen yönet­
menlerin Türk sinemasında ilerki tarihlerde yer eden konumlarından 
da güç al ın ırsa, bu inceleme sonucu, mekanın bil inçli b ir  şeki lde ele 
al ınmasıyla aşılacak sınırların olduğu ve de mekana dayalı  i l işki kurma 
biçimlerin in ve mekan dönüşümünün filmin ayırdedici özell iğ in i  sağ­
layan temel sinema etmenlerin i  oluşturduğunu söyleyebil iriz. 
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YAKIN GEÇMİŞE AİT ÜÇ FİLMDE 'ŞİMDİKİ 
ZAMAN' SIKINTISI: HERKES KENDİ EVİNDE, 

DANSÖZ ve MAYIS SIKINTISI 

(Selim Eyüboğlu) 

Şimdiki zamanı yaşamak ve anlatabi lmek i le i lg i l i  sorun Dansöz 
(Savaş Ay, 2001 ), Herkes Kendi Evinde (Semih Kaplanoğlu, 2000) ve 
Mayıs Sıkınt1S1'nda (Nuri Bi lge Ceylan, 2000) üç farklı şekilde ortaya 
çıkıyor. Bu sunumdaki amaçlarımdan biri bu üç fi lmin zamana olan 
yaklaşımlarındaki bariz bir şekilde farkl ı laşan tavırlarını incelemek. 
Ancak asıl amacım, bu filmlerin kendi anlatımlarını sergi lerken ne dü­
zeyde modernist, mitik ya da nihi l ist yaklaş ımlar serg iledikleri . 

Ş imdiki zamanı anlatmak genelde son derece sorunlu bir durum. 
Çünkü, bu içinde bulunulan zamanın tanımlanmasını gerektiriyor. 
Oysa ideoloj ik olarak da, an latısal l ık açısından da geçmişe uzanan 
nostalj ik bir yaklaşım, ya da, spekülatif bir gelecek arayışı çok daha az 
sorunlu .  Tam da bu yüzden, şu sıralar Türkiye'nin şimdiki zamanın­
dan bahsetmek her zamankinden daha sorunlu .  

Dansöz 

Dansöz yetmişlerin Yeşilçam sineması i le bugünün Yeşilçam nos­
talj isini birleştirmeyi amaçlayan bir fi lm.  Türk sinemasının genelde uç­
lardaki seyircisini (entelektüel ve avam) birleştirmek g ibi bir kayg ısı 
var. Avam seyirci kendine sunulan sinema i le i ronik bir mesafe kura­
mıyor, ya da en azından kurmasının beklenmediği  filmlerle besleni­
yor. Bu durumda en fazla filmlere inanabilmesi ya da sahiplenmesi 
söz konusu olabi l ir. 

Entelektüel seyirciye hitap eden Mektup ya da Herkes kendi Evin­
de gibi fi lmler ise, fi lmle seyirci arasındaki i ronik mesafeyi açmaya yö­
nelik fi lmler. 

Öte yandan, Dansöz ortak kimliğin temsil edilebilme fantezisi üze­
rine kurulu bir fi lm .  Son yıl larda sinema eski Yeşi lçam'ı yorumlayan, 
ona nostalj ik yaklaşan ya da onu parodileşti ren bir trend içinde. Eski­
den Yeşi lçam çok iş yapmazdı.  Oysa şimdi Yeşi lçam'ı konu edinen 
filmler g işe rekorları kı rıyor. 



(selim Eyüboğ ıu) 

Dansöz fi lmi bir masal an latmakla birl ikte kentleşme sürecini de 
serg ileyen bir fi lm .  Kentleşme genel anlamda etnik kimliğin farklarını 
ortadan silen bir etken olarak ortaya çıkıyor. Çünkü farkl ı l ıklar bunun 
içerisinde asimi le ed i l iyor. Oysa Dansöz'de getto nostaljisi var. Filmde 
çingeneler d ış ında herşey değişmiş görünüyor. Oysa çingeneler yi rmi 
yıl önce nası l  yaşıyorlarsa aynen öyle kalmışlar. Sanki fi lm artık siteler­
de yaşayan ve şehir yaşamına entegre olan bir süreci tersine çevirip 
çingeneleri otantik yaşamlarına geri göndermeyi arzuluyor. Oysa ha­
len modernleşme sürecinde olan Türkiye'de kimse geçmişe geri dön­
mek istemiyor. Çünkü geçmiş su, gaz ve elektrik sıkıntısı, sıkıyönetim­
ler ve ilk yıkan ışta rengi mora dönen blucinler anlamına geliyor. Kim­
se bu fikri düşünmek dahi istemiyor. 

Tüm bunların yanı  s ıra, Dansöz her çingene kadının içinde bir dan­
söz yattığ ın ı ,  her dansözün kan ında biraz fah işelik olduğunu ve tüm 
şehvetli kadın ların bir anlamda çingene olduğunu ima ediyor. Bu ge­
nellemeler farklı düzlemlerde yerin i  bel i rsizl iklerden beslenen bir an­
latıya bı rakıyor. Örneğin daha sonra Necmi (Savaş Ay) tarafından kur­
tarı lan genç kızın  ressamın odasında bulunuşu filmde öyküsel bir ge­
rekçeyle açıklanmıyor. Tam tersine seyirciden kadın lar üzerine bir ge­
nelleme yaparak boşlukları doldurması bekleniyor. 

Öte yandan bu kad ı n  bir Arnavut olan Necmi ile ya da medyatik 
kimliği ile Savaş Ay ile evlenerek sınıf atlıyor. Asl ında tüm çingeneler 
sınıf atlıyor. F i lmin sonunda kıskanç ve fesat Emira ortadan kalkınca 
çingene olmadığına inandığımız Çolpan İ lhan i le kızı, Necmi ve diğer­
leri bir a raya gelip hasret gideriyorlar. Müzikal lerin vazgeçi lmez kural ı  
olan herkesin tek bir bütün olma mitosu gerçekleşiyor. Fi lm çingene­
leri önce ötekileştirip, d ışarıda bırakıp daha sonra merkeze al ıyor ve 
'öteki l iklerin i '  ortadan ka ldı rıyor. Henüz bilmediği ya da olmayan se­
yircisini arıyor, tıpkı fi lmin sonunda gerçekleştiği gibi  homojenleşebi­
leceği bir seyirci yaratmaya çalışıyor. 

Herkes Kendi Evinde 

Herkes Kendi Evinde üç karakter arasında dönen minimal ist bir 
öykü . F i lmin kahramanı Selim bulunduğu ortamdan kopuk, çevresin­
den beslenemediği için yaşadığı mekanlarda kök salamayan sığ ve 
pasif bir karakter. Fi lm genelde sığl ığa ve yabancılaşma sorun larına 
odaklanırken Sel im' in yabancılaşması ve ' ipini koparıp'  New York'a 
yerleşme arzusunun kökeninde Türkiye'de yaşamak mı yatıyor yoksa 
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karakter mi s ığ  soru larını açıklığa kavuşturamıyor. Ancak film çağdaş 
Türkiye'nin bu tarz insanlar ürettiğini ima ediyor. Tıpkı 1 960'1ar İtal­
ya'sının L'Awentura (Serüven) fi lmindeki karakterleri ortaya çıkarması 
gibi .  

Fi lm, bu bağlamda bir 'post-yabanC1laşma' fi lmi .  Sel im tüm yaşa­
mını Amerika'ya g itmek üzerine kurmuş. Çevresinde olup bitenleri 
göremeyecek, hatta Nasuhi'nin dostluğunu bi le fark edemeyecek du­
rumda. Kendini  Ege'nin tarihinden ayıkl ıyor, geçmişle bağlarını ko­
parma sürecin i  yaşıyor. Sel im, bir anlamda Türkiye'ye tekrar bağlan­
maktan korkuyor. Bu yüzden de çevresine karşı son derece mesafeli .  
Türkiye'de iken hayatını yaşamıyor. Hatta fi lm boyunca Olga i le arala­
rında hiç bir şey o lmamasının da nedeni bu. Kısacası Sel im yabancı­
laşmayı aşmış Türkiye'de iken yaşamamaya karar vermiş biri .  Sel im' in 
tatminsiz l iği  i le fi lmin tatminsizliği birbirlerinin izdüşümü. Herkes 
Kendi Evinde fi lmi de Selim karakteri gibi  yaşamın tatminsizl iklerin in 
yerine hiç bir  şey koyamayan bir  yapıda. 

Fi lmin d iğer iki kişisinden biri olan Olga 'found object', (bu lunmuş 
nesne) yerine konulmuş gibi. Marcel Duchamp'ın atıklardan toplaya­
rak, imzalayıp müzelere gönderdiği  'pisuvar'lar gibi .  Rusya'dan istan­
bul'a gelen genç kadın oluşu onun tek özell iği .  Bu da onu 'Nataşa' 
yapıyor. Fi lm kimliksizl ikle Nataşa'l ık konseptinin içini doldurmak ara­
sında gidip gelen, yaşamının kısa bir kesitinde Selim'le ve Nasuhi i le 
teğet geçen, ama neredeyse var olmayan bir karakter çiziyor. 

Olga 'found object' Nasuhi ise ' lost object' (yitik nesne) kavramını  
temsil ediyor. Tıpkı tavan arasında keşfettiğimiz babamızın buhar 
makinesiyle çalışan lokomotifi gibi. Angelopoulos'un Kitera 'ya Yolcu­
luk fi lmindeki Rusya'dan gelen adam i le ArtCI fi lmindeki bir döneme 
ait tatminsiz Bolşevikler temaları üzerine kurulu Nasuhi karakteri fi l­
min kök aramakla kurduğu yegane bağ. 

Ancak karikatür düzeyinde abartılan Nasuhi karakterinin gençliği­
ni yaşadığı toprak eve yerleşip kendi yağ ı  i le kavru larak son yıl larını 
basit ve mütevazı  bir  şeki lde yaşama arzusu fi lmin seyircisine dahi hi­
tap etmiyor. Bu bağlamda Herkes Kendi Evinde son çözümlemede 
yaşamın kendisine ait birşeylere dokunmaktan ziyade on lardan ka­
çan, nostalji i le tatminsizl ik d ışında bir alternatif aramayan bir yakla­
şım. 

Tüm bunlardan Herkes Kendi Evinde'nin, Dansöz fi lminin tam ter­
sine, geçmişi bugüne taşımak yerine ş imdiki zamandan geleceğe uza-
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nan bir umutsuzluk tablosu çizd iğini söylemek mümkün.  Belki de ce­
vap aranı lması gereken, fi lmin kendini  n için bir status quo düzeyinde 
sınırlayıp karakterlerin tatminsizliğ in i  seyirciye de geçirdiği .  Dahası, 
fi lm karakterlerin i  niçin ölüm noktasına getiriyor ve neden bunun 
ötesinin ne olabileceği sorusunu seyirciye bı rakıyor? Herkes kendi 
Evinde Antonioni ya da Angelopoulos'un yolunu izleyerek nih i l ist bir 
tablo çizen bir sanat fi lmi mi yoksa filmdeki karakterlerin bir yansıma­
sından mı ibaret? 

Dansöz ne kadar seyircisin i  entegre etmeye çalışan ve 'al la turca' 
köklerden gelen bir filmse Herkes Kendi Evinde de seyircisini bölen 
'alla franga' bir fi lm. Herkes Kendi Evinde'n in popülist olmayı redde­

den bir yaklaşımı  var. Ancak bunun karşı l ığında ağır bir  bedel öde­
mek durumunda. 

Mayıs Sıkmtısı 

Mayıs Sıkıntısı anlatımına i l işkin motivasyonu özell ikle düşürülmüş 
bir fi lm. Aynı  durumu karakterleri için de söylemek mü mkün.  Doğa 
fi lmin hiç bir zaman gerçek öznesi olmuyor. Fi lmin ana karakteri ken­
d isine ait bir ortamda bulunmuyor. Köyüne dönmek, ai lesi ve doğa 
ile karşı karşıya kalması onu a it olduğunu düşündüğü herşeyden ko­
parıyor g ibi gözüküyor. 

Muzaffer' in  yaşama olan yaklaşımı ile köydeki yaşam ritm açısın­
dan birbi rlerine tamamen zıt. Ancak filmin diğer karakterleri de çev­
relerinden kopuk ve mutsuz. Söz gel imi Saffet, üniversiteye g ireme­
miş, büyük şehirde iş bulmak isteyen, hatta bu yüzden Muzaffer' in 
daha gerçekleşmemiş fi lm projesinde yer alabi lmek için fabrika işin­
den dahi ayrılmayı göze alan biri .  Muzaffer'in babası hem devlete 
inanıyor, hem de hayatını adad ığı kavak ağaçları projesinde devletin 
'her zamanki' gibi  mantıksız ve duyarsız yaklaşımı ile ona ihanet ede­
ceğinden korkuyor. Sıkıntısı devlete olan inancındaki bel i rsizlikten 
kaynaklanıyor. 

Ali (ufak çocu k) müzikli saat haketmek için otuz gün kırmadan ce­
binde yumurta taşıyan ancak son gün başına iş saran komşu birşeyler 
taşıttığında yumurtayı kıran bir çocuk. Bi l incinde olmasa bile Al i 'nin 
de sıkıntısı feodal yapının bi reysell iği  tanımayan cemaat kültüründen 
kaynaklanıyor. Bu durumun farkında olmayışı sıkıntısını yaşamasına 
engel olmuyor. Fi lmin çocuklara karşı dahi duygusal yaklaşmayan bir 
özel l iği var. Herşey onları tanımlayan çevreden ve söylemlerden izole 
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edilmiş. Anlatısal l ık bu anlamda oblique (eğik, çarpık) . F i lm üzerine 
kuru lu olduğu bel irsizl iklerden h içbir şeki lde rahatsızlık duymuyor. 
Hatta bu riski sonuna kadar götürüyor. Ne anlattığından çok seçtiği 
tema üzerinde i lerl iyor. 

Rus Formal istleri temayı öyküye teğet geçen ama kendi başına 
motive olmayan bir  an latım şekli olarak tanımlıyor. Mayıs Sıkmtısı bu 
bağlamda modernist bir fi lm. Çizd iği sıkıntının geri l imini  an latıyor. 
Bu geri l imin yıkıcı ve dönüştürücü potansiyel ini sonuna kadar kullanı­
yor. Tıpkı otantik modernistler gibi  geleceği belirsiz bir  dönüşümü var 
olana tercih ediyor. Kuru lu bir zemberek g ibi,  ancak yeterince geril im 
yaşandığında kendi l iğ inden gerçekleşecek bir boşalmayla değişkenli­
ğin yaratı labi leceğin in altını çiziyor. Bunu yaparken de Brecht' in eski 
iyi şeylerden başlamak yerine bugünün kötülerinden başlamak gerek­
tiği düsturu ile hareket ediyor. 

Modern durum ötekileştirme arzusundan besleniyorsa postmo­
dern durumu yaratan da ötekileştirme krizinin ta kendisi .  Ötekileştir­
mek giderek zorlaşırken postmodern durumun en önemli özel l iklerin­
den birin in herşeyi ötekil iğinden sıyırmak olduğu giderek daha açıkl ık 
kazanıyor. Artık sıradanlaşmış, kapı komşumuz olan seri katiller, etnik 
farkl ı l ıkları törpülenmiş üçüncü dünyalı lar, kısacası önce asimile ed i l ip 
ardından yeniden tanımlanan kültürler postmodern ürünler olarak 
karşımıza çıkıyor. Bu bağlamda postmoderni ötekileşti rme krizi ve 
ötekil iğ inden sıyırma arzusu arasında gidip gelen tektonik hareketler 
olarak tanımlayabi l i riz. 

Her üç film de tü m farkl ı l ıklarına karşın Türkiye'de yaşanan ve res­
mi leşmiş olan moderniteniteye sırt çevirmeden onu aşma arzusunu 
di le getiriyor. Jürgen Habermas' ın modern izmi tamamlanmamış an­
cak sekteye uğramış bir proje olarak değerlendirişinden biraz farklı 
bu filmlerin yaklaşımları .  Habermas, modern ist projenin kaldığı  yer­
den yoluna devam etmesi gerektiğini savunuyor. Bu filmler ise mo­
dern iteyi hem sürdürmek hem de onun bağlayıcı l ığından kurtulmak 
gibi çelişki l i  bir çıkış yolu arıyorlar. 

Bu yüzden Dansöz olanaksız bir dönüşümü tahayyül ediyor. Her­
kes Kendi Evinde spekülatif bir apokalips (kıyamet) tablosu çizerek 
modernite paradigmasından kurtu lma arzusu serg il iyor. Mayıs Sıkm­
tısı ise modern izmi kendi paradigmalarının da aşıldığı sürekli bi l inme­
yene doğru yolculuk olarak gören tek fi lm. Aynı zamanda moderniz-
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min yok edici potansiyel ini  de sürekli bi leyerek geleneği yok olmaya 
mahkum bir  yaşama şekli olarak görüyor. 

Ancak Mayıs Sıkmtısı sıkıntıyı salt modernist bir tema olarak gör­
müyor. Tam tersine sıkıntıyı yaratan sonsuz kırıntılar d izisi metonimik 
öğelerin birbirleriyle eklemlenişi i le, hatta plansız ve paradigmasız bir 
şekilde ortaya çıkıyor. Bu anlamda Mayıs Sıktntısı'nın mod�rnizmi 
kendi kendinden türeyen, tek bir merkezden kaynaklan.mayan patla­
malar dizini hal inde sonsuza dek gidebilecek bir durum. Ta k� sıkıntı­
nın kaynaklarının kendi kendilerin_i tüketmesine kadar. Bu anlamda 
Mayıs Sıkmtısı kendi an latım olanaklarını da zorlayarak modernizrrii 
varabi leceği en son noktasına götürüyor. 

Selim Eyüboğlu 
Öğretim Üyesi 
Bilgi Üniversitesi 
Sinema-Televizyon Bölümü 







PURO, LÜKS'E; 
YEŞİLÇAM, HOLLYWOOD'A KARŞI 

(Dilek Kaya Mutlu) 

1 950'1 i  yıl lar Türkiye'de sinemanın hareket kazandığı yıl lard ı .  Ti­
yatroya özgü temsil biçiminin sinemaya özgü olanla yer değişti rmesi­
ne dayanarak Türk sinema tarihinde "sinemacılar dönemi" olarak anı­
lan bu yı l lar, aynı zamanda, Türk sineması için uzun yı l lar varlığın ı  ko­
ruyacak olan belli başlı sorunların da belirdiği  yıl lard ı .  Bu yazı, el l i ler­
den itibaren daima Türk sinemasının gündeminde kalacak olan yer­
l i/yabancı film rekabetine, el l i l i  yı l ların tarihsel ve toplumsal bağlamını 
gözönünde tutarak, "metin ler arası" bir okumayla değinmeyi ve bu 
rekabeti söz konusu bağlam içerisinde ele almayı amaçl ıyor. 

Cem Eroğul'a göre, Atatürk dönemi d ışında, Türkiye'de Batıcı l ığ ın 
tarihi bir "patrondevlet'' değiştirme tarihidir. Bu bağlamda yirminci 
yüzyıl ın ortasından itibaren Türkiye için Batı 'daki "patron-devlet" 
Amerika'dır ( 1 970: 1 94). İkinci Dünya Savaşı 'nın hemen ertesinde 
SSCB'nin Türkiye'nin "toprak bütünlüğünü tehdit etmesi" ve Ameri­
ka'nın gerek coğrafi konum gerekse ekonomik zayıflık dolayısıyla sov­
yet/komünizm "tehdidi" a ltında bulunan ü lkeleri "kurtarma" misyonu­
nu üstlenişi, Türkiye'nin Amerika'dan yana tercih kullanmasına ve iki 
ülke arasında h ızla gelişen bir ekonomik ve politik i l işkiler zincirine 
yol açmıştır. 1 Amerikancı d ış politikanın zirvesine u laşmasının yanı sı­
ra, 1 950- 1 960 Demokrat Parti (DP) iktidarı sırasında Türkiye, her yö­
nüyle "küçük Amerika" olma hayaliyle tanışmıştır. Dönemin Cumhur­
başkanı ve DP'nin eski başkanı  Celal Bayar, gerek Amerika'ya yaptığı 
resmi ziyaretlerde gerekse yurt içinde verdiği söylev ve demeçlerde 
kendisinin ve Türk mi lletinin Amerika'ya olan hayranl ığını  her fırsatta 
di le geti rmiştir. 2 Bayar, 23 Nisan 1 954'te radyodan yayınlan bir  ko­
nuşmasında, "küçük Amerika" olma hayal ini  şu sözlerle vurgulamıştır: 
"Bugünkü iktisadi durumumuz, harici itibarımız, mi l l i  tesanüdümüz 
ve birl iğimiz bize bu kanaati vermektedir ki Türkiye, azami otuz sene 

' Türkiye'nin, Truman Doktrini kapsamına alınması (1 947); Marshall Planı'na dahil 
edilmesi (1 948); "kızıllar"a karşı Amerika'ya destek olmak amacıyla Kore'ye asker 
yollaması (1 950); NATO'ya kabulü (1 952). 

2 Bu konuda bkz. Bayar 1 999a, 1 999b. 
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sonra, belki otuz seneye kalmadan daha evvel, otuz milyonla el l i  mil­
yon nüfus arasında bir Amerika olacaktır''(1 999a: 1 03-4). 

Dönemin iktidarı Amerika'yı "en büyük dostumuz" i lan ederken, 
gündelik hayatta magazin basını  da Türk toplumunu "Amerikan tarzı 
yaşam biçimi" i le tanıştırmaktadır. El l i l i  yıl larda magazin basınını ince­
leyen Hürriyet Konyar, "Amerikan yaşam tarzın ın  bu dönemin maga­
zin basınının en çok i lg ilendiği  konu• olduğuna d ikkat çekiyor ( 1 995: 
6) . Dönemin önde gelen magazin derg ilerinden Hafta'ya bakıp Ame­
rika ve Amerikan yaşam biçiminin, devlet l iderlerinin hayatından 
Amerika lıların ne yeyip ne i çtiğine kadar mercek a ltına al ındığını  gör­
mek mümkün.  Bununla birl ikte, gündelik hayatın içine sinmiş Ameri­
kan hayranl ığının ve "Amerikanlaşma" tutkusunun en çarpıcı biçimini 
Hafta derg isinde yer alan reklamlarda gözleml iyoruz. 

Reklam, bir ürünü, kendisiyle ayn ı kategoride bulunan ve hemen 
hemen aynı işlevi gören d iğer ürün lerden ayırdetmek için o ürüne bir 
"imaj" atfeder (Wi l l iamson 1 978: 24) . Böylelikle reklam, tüketiciyi, ba­
sitçe ürünü tüketmeye değil, ürünle özdeşleşmiş, hatta ürünün önü­
ne geçmiş olan " imaj"a sahip olmaya davet eder (Goldman 1 992:  1 9) .  
B i r  başka deyişle reklam, tüketiciye, ürünü satın alarak sahip olabile­
ceği yeni kimlikler sunar. Hafta derg isinde, özel l ikle 1 950-1 956 ara­
sında yayımlanan, çoğu kozmetik ürünlere ait reklamların büyük kıs­
mında, Türk toplumuna sunulan kiml iklerin, Amerikan tarzı bir yaşam 
biçimini öngördüğünü; hatta ne olduğu açıkça ortaya konmamış bir 
"Amerikalı" ortak kimliğine işaret ettiğini  söylemek mümkün.  Bir  ürü­
nün reklamını yaparken o ürünün tüm meziyetlerin in yan ı  sıra, hatta 
bazen yalnızca, Amerikan malı olduğuna, Amerika'dan geldiğine veya 
Amerika l ılar tarafından kullanıldığına vurgu yapmak; yani  "Amerikan­
l ık" ve "Amerikal ı l ık" imaj ın ı  öne çıkarmak; bu reklamlarda en başta 
gelen promosyon stratej isi  olarak belirmektedir. 

Amerikan malı  ve Amerikal ı ların tercihi olarak reklamı yapılan on­
ca ürün arasında yerli bir ürün olan Puro sabunları, kul landığı farklı 
bir stratejiyle göze çarpmakta. Puro sabunları, "en pahalı" ve "en mü­
kemmel" Amerikan sabunlarından "daha üstün", "daha bol köpü klü" 
ve "daha ucuz", "Türkiye'nin 1 numaralı tuvalet sabunu" olarak sunu­
luyor. Puro reklamları, her ne kadar, Amerikan olduğu öne sürülen 
ürünlerin ününe ve tercih ed i l i rl iğine aslında pek gölge düşürmüyor 
ve kal ite/değer konusunda Amerikanl ığı  hala tek standart olarak ken­
di içinde barındırıyorsa da Puro sabunlarının, Amerikan ürünlerinden 
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de üstün olma fikriyle yola çıkıp, kend isine tek rakip gördüğü Ameri­
kan sabunlarına karşı savaş açarak kendi alanında bir i lke imza attığı­
nı söylemek mümkün. Puro, 1 950'de başlattığı bu savaşa 1 953'de bir 
müttefik de bulmuş gibi  görünüyor. Zira, Cocktail ve Butterfly çorap­
ları "en lüks Amerikan çoraplarına bedel" olduğunu iddia etmekle kal­
mayıp, bir adet Cocktail ve Butterfly çorabı alana bir de Puro sabunu 
hediye ediyor. Sabunlar cephesinde "yerli" ile "yabancı• arasında yaşa­
nan bu savaş bir diğer cephede, sinema cephesinde de gerçekleşmek­
tedir. 

Burçak Evren' in de ' 1 950'lerin "Küçük Amerika" olma düşünü hiç 
yadırgamadık; çünkü hayal perdesinde de olsa o toplumu çok iyi ta­
nıyorduk' ( 1 999: 1 27) sözleriyle d ile getirmeye çal ıştığı g ibi, Türk top­
lumunun "Amerikan tarzı yaşam biçimi" i le tanışmasında belki de en 
büyük rolü, Türkiye'ye Amerikan ekonomik ve askeri yardımlarından 
önce, daha İkinci Dünya Savaşı sırasında giren Amerikan fi lmlerin in 
oynadığını söyleyebil iriz. Vehbi Belgil 1 952 tarihl i  bir yazısında Türki­
ye'de Amerikan propagandasının en etkili biçiminin yıl lardır  Ameri­
kan filmleri tarafından yapılmakta olduğunu şu sözlerle di le getiriyor: 
"Bu filmler sayesinde Türkiye'nin en ücra köylerinde bile Amerikan ta­
rihi, Amerikan hayatı, Amerikan kovboyları, Amerikan zenci meselesi 
hakkında pek çok şey bilen insanlara rastlamak kabildir" (1 952: 1 1  ) . 
Hafta derg isinde aynı yıl yayımlanan, "Sanki Hollywood'dasınız" slo­
ganıyla yola çıkan ve müşterilerine "Amerikan tekniği" ve "Hol lywood 
modası" i le özellikle "göğüs güzelliği" vaad eden, "İstanbul'un yegane 
teknik sütyen müessesesi", "Hol lywood Enstitü" reklamı, daha el l i lerin 
başında Hollywood'un Türkiye'deki popüler imajını  gözler önüne seri­
yor. Bu dönemde Türkiye'deki sinema salonları neredeyse tamamen 
Amerikan fi lmleri tarafından işgal edilmiş durumdaydı .  Avrupa film 
endüstri lerinin savaş koşullarıyla yıpranması ve Türk Sansür Kuru­
lu'nun Rusya ve Doğu Avrupa kökenli fi lmlerin Türkiye'de gösterimi 
üzerine koyduğu yasak, Türkiye'deki sinema salonlarını, soğuk savaş 
yıllarında, Amerikan fi lmlerin in hakimiyetine açmıştı (Gevgi l i l i  1 995:  
27) .  Sezon başlarında i lan ed ilen gösterim l istelerindeki fi lmlerin 
%90'ını Amerikan fi lmleri teşkil etmekteydi . 3 Böyle bir durumda, yerli 
fi lm endüstris inin karşısındaki en büyük tehlikelerden birisi hal ine ge­
len Amerikan fi lmleri, fi lmleri salon bulamayan Türk fi lm yapımcı ları­
nın hedefi haline gelmiş ve 1 955'te Türk Film Dostları Derneği 'ni, b ir  
r 3 Bu konuda bkz. Akis No. 229 (1 958): 32 .  J 
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rapor hazırlayarak, yerli fi lm endüstrisinin gelişebilmesi için yabancı 
fi lm ithalatın ın  kısıtlanması önerisinde bulunmaya kadar götürmüş­
tü.4 E l l i lerde, Türkiye'deki sinema salonlarının Amerikan filmlerinin 
hakimiyetinden kurtarılması gerektiğini  savunan sadece Türk fi lm ya­
pımcıları deği ld i .  Dönemin Akis, Kim gibi  siyasi derg ilerinin sinemaya 
ayrı lmış sayfalarında eleştirmenler de her fı rsatta Amerikan fi lmlerin in 
hakimiyetinden yakınmaktaydı .  Fakat eleştirmenler iç in as ı l  sorun Av­
rupa fi lmlerin in Amerikan fi lmlerinden yer bulup da gösterim l isteleri­
ne girememesi, ticari karın sanata tercih ed ilmesiyd i .  Yerli fi lmlerin 
salon bulamayışına da değinen eleştirmenler bununla yerli fi lmlerin 
Amerikan filmlerinden daha iyi olduğunu savunmuyor, Amerikan 
fi lmlerinin de en az yerliler kadar "kötü" olduğunu vurguluyordu.  5 Bu 
bağ lamda, eleştirmenlerin, Hollywood'la Yeşilçam'ı aynı safta ko­
numlandırdığın ı  söyleyebi l iriz. 

S inema alanında Hollywood'la Yeşi lçam arasında, özell ikle ell i lerin 
ortasından itibaren iyice kuvvetlenen geri l im, Amerikan ve Türk sa­
bunları arasında sürmekte olan savaşa da yansımıştı. Amerikan film­
lerinin revaçta olduğu bu ortamda, doğal olarak, Hollywood yıld ızla­
rına -Hollywood Amerikası'na- referans vermenin, Ha'fta derg isinde 
yer alan, ürünün Amerikal ı lar tarafından tercih edildiğine vurgu ya­
pan reklamlarda kullanılan stratej i lerden birisi hal ine geld iğini  göz­
lemliyoruz. Bu tür reklamların başında 1 953 tarih l i  Havilland krem ve 
1 954, 1 956 tarih l i  Lüks sabun reklamları geliyor. Havilland reklamları, 
Hol lywood'da artistlerin bu kremi tercih ettiğini ,  bu kremle güzel l ik­
lerini muhafaza ettiklerini belirtmekle yetini rken Lüks reklamları, 
Hollywood'un meşhur kadın yıldızlarının fotoğraflarına yer vererek 
onların Lüks'ü tercihlerini, kendi ağızlarından d i le getiriyor.6 Lüks'ün 
1 954'te başlattığ ı bu stratej in in karşısına Puro, ayn ı yıl, Yeşilçam ar­
tistleriyle çıkıyor. Yerli artistlerin fotoğraflarına yer vererek Puro'yu 

4 Bu konuda bkz. Akis No. 233 (1 958): 3 1 .  Bu öneri hiç bir zaman uygulamaya kona­
masa da Türk Lirası'nın sürekli değer kaybetmesi sebebiyle ithal edilen Amerikan 
filmlerinin ellilerin ortalarından itibaren düşmeye başlaması Türk film yapımcılarını 
ümitlendirmişti. 

5 Bu konuda Kim dergisinin 1 958 tarihli 2 1 ,  23 ve 29. sayılarına bakınız. Bu konuda 
bkz. Akis No. 1 22 (1 956): 28-9; No. 1 3 1  ( 1 956): 29; No. 161  (1 957): 30; No. 266 
(1 959): 30. 

6 Lüks, ağırlıklı olarak, Hollywood'daki Amerikalı kadın yıldızlara yer verse de Türki­
ye'nin Hollywood sayesinde tanıdığı Avrupalı kadın yıldızları da malzeme olarak 
kullanmıştır. Lüks reklamlarında yer alan yıldızlardan bazıları şunlardır: Yvonne de 
Carlo (1 954), Elizabeth Taylor (1 954), Ava Gardner (1 954). Esther Williams (1 954, 
1 955), Lauren Bacall (1 955), Yvonne de Sanson (1 955), Rosana Podesta (1 955), Bri- 1 
gitte Bardot (1 956). Sophia Loren (1 956), Cyd Charisse (1 956), Susan Hayward , 
(1 956), Patricia Roc (1 956), Marina Vlady (1 956). Martine Carol (1 956). 1 

1 
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tercih lerin i  ve Puro'nun marifetlerini onların ifadeleriyle vurguluyor. 
Bu bağlamda, Puro'nun, 1 950'de Amerikan sabunlarına karşı başlat­
tığı savaşı, bu kez, Yeşi lçam yoluyla, Türkiye' de Amerika'nın en büyük 
temsilcisi haline gelen Hollywood'a karşı sürdürdüğünü söylemek 
yanl ış olmayacaktır. Bununla birl ikte bu "karşı"l ık durumunun sorun­
sal laştırı lması gerekebil ir. Zira Puro reklamlarının biçim ve stratej i  te­
melinde Lüks reklamlarıyla bir benzerl ik taşıdığını farketmemek 
mümkün deği l .  Her ne kadar Puro reklamlarının içerik ve biçim açısın­
dan Lüks reklamlarında olmayan bir "aşır ı l ık (excess)" taşıd ığ ı  göze 
çarpmaktaysa da temelde Lüks reklamlarından i lham ald ığ ı  d üşü­
nü lebil ir .  Fakat, Puro'nun hakim olana açık bir muharebe yoluyla 
meydan okumayıp, onun ku rduğu d üzen içeris inde kendi  karşıtl ığı­
nı kend i  yöntemleriyle koruyarak bir  tür "geri l la taktiği" geliştird iğ in i  
söyleyebi l i riz. 7 

Bu yazıda serg i lendiği  üzere, el l i lerde magazin reklamlarında Pu­
ro ve Amerika r'l sabunları aras ında ortaya çıkan geri l im, küçük bir 
ürün ler arası rekabet savaşı gibi gözükse de, farklı toplumsal alan­
larda olup bitenlerle birl ikte ele al ındığında, Tü rkiye'de pol it ikadan 
gündel ik hayata her alanda hızl ı  değişimlerin yaşandığı  b i r  döne­
min ve Türk sinema tarihinde her zaman gü ndemde kalmış olan 
Yeşi lçam/Hul lywood çekişmesin in bir al legorisi o larak da okunabi l­
mektedir.  
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SİNEMA ENDÜSTRİSİNİN PAZARLAMA VE 
PROMOSYON STRATEJİLERİNDE 

YÖNELİMLER: AMERİKA VE TÜRKİYE 

(Süheyla Kırca) 

Giriş 
Sinema tarihinin ilk dönemlerinden itibaren filmlerin promosyon 

etkinl iklerinde reklam ve halkla i l işkiler yöntemleri kul lanı lmaktadır. 
Ancak endüstris inin gelişmesiyle birl ikte, promosyon etkinl iklerine ve­
rilen önem her geçen gün artmaktadır. 1 970'1erde ve 1 980'1erde, 
Star Wars, Batman gibi  fi lmler, ticari eşya ve promosyon ortaklıkları 
(crosspromotion) ku l lanarak yeni  tanıtım strateji lerin in öncü leri oldu­
lar. Bu gel işmeleri takip eden yı l larda, medya holdinglerinin fi lm pa­
zarlama etkinl iklerine verd ikleri önem eğlence medyasının entegras­
yonuyla ve yeni medya sektörlerin in ortaya çıkışıyla hız kazandı .  Son 
zamanlarda bir Hollywood fi lminin reklamı ve tan ıtımı  için ayrı lan 
bütçe neredeyse fi lmin yapımı için harcanan miktara ulaşıyor. Örne­
ğin, Godzilla fi l minin yapımcısı fi lmin reklamı için 50 milyon dolar 
harcadığını  belirtiyor (Welkos 1 998). Fi lmin tan ıtımında, böyles ine 
büyük reklam kampanyasının yanı  s ıra pazarlama faal iyetleri de şüp­
hesiz etkin bir rol oynuyor. 

Bu çalışmanın ilk bölümünde, Amerikan sinema endüstris inin pa­
zarlama stratej i lerindeki yönelimler ele a l ınarak, pazarlama ve pro­
mosyon etkinl iklerinin neden artan bir oranda medya holdingleri ta­
rafından yapı ldığı ve bunun sonuçları incelenecektir. İ kinci bölümde 
ise, bu gelişmelerin Türkiye'de son dönemde yapılan fi lmlerin pazar­
lama stratej ilerine yansımaları değerlendiri lerek, bu bağlamda de­
mokratik b ir  toplumda medyanın rolünün neler olabileceği tartışı la­
caktır. 

Amerikan Filmlerinin Tanıtım ve Pazarlama Etkinliklerindeki 
Artışın Nedenleri 

1 990'1 ı  yıl lar itibarıyla, fi lmlerin pazarlama etkinl iklerinde medya 
holding lerin in rolü daha fazla önem kazanmaya başlıyor. Amerika'da 
sinema endüstrisinin medyada yaptığı reklam harcamalarının d iğer 
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pek çok sektörü geride bıraktığı görülüyor. 1 Sinema firmalarının rek­
lam harcamaları i lk bakışta pazarlama etkin l iklerin in önemini  geri 
planda bırakıyor g ibi görünse de, bu etkinlikler sinema endüstrisinin  
ticari başarısın ın vazgeçilmez uygulamaları o lmaya devam ediyor. 
Hem reklam hem de pazarlama etkinl iklerinde ku l lanı lan en önemli 
promosyon kaynaklarından biri "licensing" denilen yöntem. Bu yön­
tem, sinema karakterlerinin veya ikonlarının çeşitli ticari eşyalar üze­
rindeki ku l lanım izn ini  kapsıyor. Diğer önemli bir yöntem ise, pro­
mosyon ortaklığ ı olarak ifade edilen "cross-promotion" yöntemidir. 
Film ş irketlerin in sektör d ışı fi rmalarla yaptıkları birleşik reklam veya 
promosyon kampanyas_ı bu faal iyetleri oluşturuyor. 

Matthew P. McAlliter (2000: 1 06-1 1 O), Amerikan sinema endüstri­
sinin 1 990'1arda pazarlama etkinl iklerine ağırl ık vermesini  üç temel 
nedene bağlıyor: 1 )  İ letişim teknoloj isindeki gel işmeler promosyon 
etkinl ikleri için yeni medyanın gelişmesini sağl ıyor; 2) ana mecra (ma­
instream) fi lmlerin yapım maliyetleriyle birl ikte rekabet artıyor; 3) en­
düstrideki yoğunlaşma hız kazanıyor. 

1 -Yeni medya sektörlerinin promosyon imkanları: 
Farklı medya sektörlerin in gelişmesi, hem kendilerinin promosyon 

ihtiyacını, hem de onları promosyon aracı olarak ku llanma ihtiyacını 
gündeme getird i .  Bir taraftan Amerika'da kablolu televizyonun yay­
gın laşmasıyla birl ikte, yapımcılar bu kanal ları fi lmlerin reklam ve tanı­
tımı için kullanmaya başladı lar. Diğer taraftan video film kasetleri yal­
nızca başka fi lmlerin tanıtımı için değil, ortak promosyon etkinlikleri 
için de kul lanı lan bir i letişim aracı nitel iği kazandı. Ayrıca İnternet ku l­
lanımının artması, yapımcıların ve dağıtım şirketlerinin İnterneti etki l i  
tanıtım aracı olarak kullanmaların ı  kaçını lmaz kı ld ı .  F i lm web siteleri 
fi lmler hakkındaki bi lgi leri seyirciye u laştırmanın en kısa ve etkili yolu 
olmaya başlad ı .  

2- Büyük bütçeli fi lmlere olan rağbet ve rekabetin artması: 
Fi lmlerin pazarlama etkinl iklerin in genişlemesinde diğer önemli et­

ken büyük bütçeli fi lmlere olan rağbet ve dolayısıyla rekabetin artma­
sıdır. Amerika'da ticari başarıyı garantilemek isteyen ana mecra (ma­
instream) filmler büyük starlar, "action" macera sahneleri ve etkileyici 
"special effect"ler ku llanmak durumundalar. Bu da pahalı bir yapım 
anlamına geliyor. Yapılan araştırmalara göre, 1 970 i le 1 990 yıl ları 
arasında fi lm yapım ve pazarlama ücretleri on kat artmıştır (McAll is-

, 1 990'1arda bu gelişmeyi inceleyen çalışmalar için bkz. Reina 1 996. 
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ter 2000: 1 07). Böylesine büyü k bütçelerle yapılan fi lmlerin finans ris­
ki taşımasından dolayı, yapımcılar filmleri olabild iğince fazla sinema­
da göstermek için kendi lerin i  şiddetli rekabetin içinde buluyor. Bu re­
kabette başarı l ı  olmanın en önemli yolu reklam ve etki l i  pazarlama 
yöntemlerinde görü lüyor. Amerika'da yapı lan araştırmalara göre, se­
yircin in  hangi fi lmi  göreceğine karar vermesinde %80 oranında tele­
vizyon reklamları etki l i  oluyor ( ibid.) .  Ayrıca yapım ve reklamlar için 
ayrılan bütçenin büyü klüğü, gen iş pazarlama kampanyalarını geçerli 
ve savu nulabi l ir  kı ldığından, bu kampanyalar da filmlerin yaygı n  gös­
terimi için önemli  bir neden ve kriter olmaktad ır .  

3- Endüstrideki yoğunlaşma: 
Fi lmlerin pazarlama etkinl iklerin in artmasındaki son etken sinema 

endüstrisinde görü len yoğunlaşmadır .  Time Warner, Disney g ibi me­
ga eğlence holding lerinin oluşumu bu gel işmeye örnek gösterilebi l ir .  
Çeşitli medya sektörlerine (fi lm yapım, dağıtım, gösterim, TV kanal la­
rı, reklam ajansları vs .) sahip olan bu holdingler, kendi sektörlerindeki 
imkanları ve ürün leri ku l lanıp pazarlama etkin l iklerin i  kolayca arttıra­
bil iyor. Bir holding içindeki farkl ı sektörlerin birbirlerin in reklamın ı  
yapması ve reklam al ım satımlarını  kendi içlerinde gerçekleşti rmeleri; 
tüketim ürünlerinde fi lmlere ait karakter, ikon kul lanım hakların ı  ken­
di fi rmalarına vermeleri; karşı l ıkl ı  promosyon faaliyetlerin in  aynı hol­
ding kuru luşları tarafından yapılması, pazarlama etkin l iklerin i  arttır­
ma yöntemleri olarak gösteri lebil ir .  Bu yöntemler holding lerin finan­
sal riskin i  azaltarak, ekonomik açıdan hızla büyümelerin i  sağl ıyor. 

Dünya sinema endüstris ine hakim olan Amerika'daki bu durum, 
ekonomik olarak daha küçük ölçekli ü lkelerin sinemasını ve onların 
tanıtım, promosyon aktivitelerin i  nasıl etkilemektedir? S inemanın da 
dahil olduğu eğlence endüstrisinin, u lusaşı rı medya kuruluşları aracı­
lığı ile neredeyse tüm dünyada hakimiyetini sürdürmesi, o ülkelerdeki 
kültürel ü retimi ve tüketimi ne ölçüde biçimlendiriyor? Tü rkiye örne­
ğini ele alarak, Türkiye sinema sektörünü bu sorular çerçevesinde tar­
tışacağ ım.  

Fener Afişlerden İnternete Yerli Filmlerin Tanıtım ve Pazarlama 
Yöntemleri ve Günümüz Türkiye Sineması Üzerine Etkileri 

1 990'1arda Türkiye sinemasını  karakterize eden en önemli etken, 
ABD şi rketlerin in  Türkiye'de ku rdukları şi rketler aracı l ığ ıyla doğrudan 
pazara g i rmesi old u .  Warner Bros. ve U nited l nternational Pictures gi­
bi büyük şi rketler Türkiye'de film dağıtım ağını  düzenleme faal iyetle-
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rinde oldukça etkil i olmaya başladılar. Bunun sonucu olarak, Türki­
ye'de gösterime giren yabancı fi lmlerin tanıtım ve promosyon etkin­
l ikleri Batı'daki uygulamalar paralel inde gelişmeler gösterdi. Ayrıca, o 
döneme kadar yerli fi lmlerin promosyon ve tanıtımı için kullanılan 
geleneksel uygulamalar-sinema önlerine yerleşti rilen fener afişleri, 
mahalle ara larında gezen çığırtkan arabalar, küçük gazete ilanla­
rı-yerin i  yavaş yavaş yeni tanıtım ve promosyon yöntemlerine bıraktı .  

Batı s inema ve eğlence endüstrisinin yakın dönemde geçirdiği ve 
Türkiye'yi de etkileyen oluşumları Yağmur Nazik şöyle özetliyor: 
1 980'1erde i letişim teknoloji lerindeki gelişmeyle birl ikte tek bir altyapı  
(entegrasyon) üzerinde h izmet satma an layışı gel işti; sermayenin bü­
yüme isteği sonuç olarak endüstride u lusaşı rı laşmayı yarattı; ve i leti­
şim teknoloji leri, u lusaşırı şi rketlerin ortaya çıkmasını ve küresel bir  
tüketim ağının kuru lmasını sağladı (2000: 29). 

Ancak, küresel pazarlama ve tüketim ağının kurulmasına Türkiye 
açısından baktığımızda, Amerikan büyük dağıtım firmalarının Türkiye 
piyasası üzerindeki hakimiyetinin sonuçlarından biri olarak, yerli ya­
pımların gösterim olanaklarının g ittikçe azald ığını  görüyoruz. 2 Ya­
pımcıların maliyeti bile kurtaramadığı  Türk sinemasının ekonomik 
zorlukları 1 990'1arda sektörü çeşitli şeki l lerde etki ledi ve sektör geçen 
yüzyıl ın son yıl larından bu yana yeni yönelimler kazandı .  Bu yönelim­
ler beş kategoride sınıflandırı labili r: 

• Ürettiklerini satacak alternatif bir dağıtım ve gösterim halkasının 
olmaması nedeniyle bazı yönetmenler çareyi başka geçimlik iş ler ola­
rak reklam fi lmi, video-dip ve televizyon d izisi çekmekte buldular (ör­
neğin Saygılar Bizden 1 992, Zeki Ökten; Süper Baba 1 994, Feyzi Tu­
na) . 2000' 1 i  yıl ların başında artık kaçını lmaz görünen sinema, reklam 
ve televizyon sektörleri arasındaki i l işki ayrıntılı olarak aşağ ıda incele­
necektir. 

• Dönemin fi lm yapım koşulları da farkl ı laştı .  Yapım koşullarında 
meydana gelen değişikl iklerde, filmlerin televizyon kanallarına satı l­
masındatı elde edilen gelir, ortak yapımlar ve Kültür Bakanl ığı  kredisi, 
Avrupa sinemasının Amerikan s ineması karşısında ayakta durabilme­
sini sağlamak yolunda kurulmuş olan Eurimages gibi  kurumların kre-

2 1 990'1arın başında yerli filmler salon bulmada oldukça zorlandı. ABD şirketlerinin 
dağıtım piyasasındaki hakimiyeti zaten az sayıda yapılan yerli filmlere pek şans ver­
miyordu. Bülent Gôrücü'nün belirttiğine göre, 1 993 yılında 5-6 yerli film salon bu­
labildi (Görücü 1 994: 9). Daha sonra belirteceğimiz gibi, 1 990'1arın ortasından son­
ra kullanılan yeni tanıtım ve promosyon yöntemleri yerli filmlerin seyirciye ulaşma­
sında ve salon bulabilmesinde daha etkili olmaya başladı. 
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dilerinin öne çıkması etkili oldu (Görücü 1 997:  36-7). 
• Ekonomik sıkıntılar fi lm yapımını zorlaştırdığı için, yapım sayısın­

da bir düşüş görüldü.  Amerikan filmleri ile yarışabilmek, seyirciyi sa­
lonlara çekebilmek için, yönetmenler yerli fi lmlerin içeriksel özell ikleri­
ni Amerikan ticari sineması paralelinde biçimlendird i ler. (Berfin in 
Berfin 1 993 / Sinan Çetin; İstanbul Kanatlartmm Altmda 1 995 / Mus­
tafa Altıoklar; Eşktya 1 996 / Yavuz Turgul; Amerika/i 1 993 / Şerif Gö­
ren) . 

• Bu nedenle yeni dönemde, aksiyona dayalı ,  zengin oyu ncu kad­
rolu, ünlü simaların rol aldığı ve öncesine göre büyük bütçeli yapım­
lardan oluşan bir  s inema anlayışı gelişti. Örneğin, 2.5 mi lyon dolar 
bütçesi olduğu i leri sürü len Vizontele fi lmi, Şubat ayında 90'dan faz­
la sinemada gösterime g ird i ve i lk  gün 1 35 bin kişi tarafından izlene­
rek Türkiye'de rekor kırd ı.3 

• Amerikan fi lmleriyle rekabet edebilmek için ayrıca yazıl ı  ve gör­
sel basında etkin tanıtım kampanyaları yapıldı ve televizyon dünya­
sından ünlü isimler ku l lanı ldı .  Kısa bir  süre önce gösterime giren 
Hemşo ve Vizontele fi lmleri Türk sinemasındaki bu gelişmeleri temsil 
eden iki önemli örnek olarak öne çıktı . 

Sinemanın  Reklam ve Televizyon Sektörleriyle İlişkileri 
Amerikan eğlence endüstrisin i  biçimleyen entegrasyon ve büyük 

şirketler zinciri Türkiye için pek geçerli olmamakla birl ikte, televizyon, 
reklam ve fi lm sektörleri arasındaki grift i l işkilerden söz etmek müm­
kün.  Reklam yönetmenliğinden film yönetmenliğine geçmek veya 
film yönetmenliği yan ı  s ıra reklam filmleri yapmak g ibi eğ i l imler 
1 990'1ardan beri bu iki sektörün etkileşimine veya çoğu zaman bera­
ber çalışmalarına yol açtı.4 

Televizyon ve sinema sektörleri arasındaki i l işkiyi anlamak için, 
1 990'1arın başındaki gelişmeleri incelemek gerekir. Kural ların kaldırı l­
ması anlamına gelen "deregülasyon" tüm dünyada olduğu gibi ,  Türki­
ye'de de 1 990'1ara damgasını  vurdu .  1 994'te 3984 sayıl ı  kanunla ya­
yıncılıkta TRT tekel inin kaldırı lmasıyla, özel g irişim yayıncı l ığ ı  yasal 
statü kazandı .  TRT'nin reklam kaygısıyla gösterime girecek fi lmlerin 
tan ıtımına yer vermemesi, 1 990'1arın başına kadar izleyici kitleyi bi lgi­
lendirmek için televizyonun kullanı lmasına önemli bir engeldi .  Özel 

3 Radikal gazetesi, 2 Şubat 2001 ve 4 Şubat 200 1 .  
4 Sinema ve reklamcılık sektörleri arasındaki b u  ilişki, filmleri hem görsel hem d e  içe­

rik olarak oldukça etkiledi. Ayrıntılı bilgi için, Yavuz Turgul'un çalışmalarını bu çer­
çevede tartışan Serkan Acer'in 'Yine Yeni Yeniden Eşkıya' (1 997) başlıklı makalesine 
bakınız. 
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kanalların artması ve kablolu yayın ların yaygın laşması sonucu, televiz­
yon, filmlerin izleyiciye tanıtılması için yeni ve etkili bir araç oldu. İşte 
bundan sonraki süreçte sinema-televizyon arasındaki i l işkiler yeni bir  
boyut kazandı .  

Bu ticari i l işkide öne çıkan işbirliği, bazı yapımcıların fi lm bütçeleri­
nin önemli bir kısmını televizyon kanallarından sağlamaları, aynı za­
manda televizyonu çeşitli yol larla tan ıtım ve promosyon aracı olarak 
ku l lanmalarıd ır. Bir fi lmin yapım aşamasında, yapımcın ın bir televiz­
yon kanalıyla an laşarak finans sağlaması artık sık görülen bir uygu la­
ma. Bunun karşı l ığında o kanal, fi lmin gösterim haklarını al ıyor ve 
fi lm vizyona girene kadar filmin tanıtım ve promosyonunu yapıyor. 
Ancak Amerika'yla karş ı laştırı ldığında, Türkiye'de yerli fi lmlerin tele­
vizyon reklamlarındaki payı oldukça düşük. 

Yine Amerika i le karşı laştırı ldığında, filmlerin tanıtım faaliyetlerin­
de promosyon ortaklığı yönteminin Türkiye'de henüz pek yaygın ol­
duğu söylenemez. e-kolay.net'in 2001 yıl ında dergi lerde ve televiz­
yon kanallarında yayınlanan reklamlarında, o dönemde vizyona gire­
cek olan Komiser Şekspir fi lminin yer alması nadir örneklerden biri 
olarak gösterilebil ir .  Diğer bir örnek ise, televizyon kanallarının deste­
ğ iyle yapılan fi lmlerin, o kanalların işbirliğiyle yapılan promosyon or­
takl ığı .  Bazı son dönem popüler filmlerin ünlü oyuncularının hem te­
levizyon "yı ld ızı" olmaları, hem de filmlerde rol a lmaları, televizyonda 
bu fi lmleri pazarlama ortamı yaratıyor. Örneğin 2001 Ocak ayında 
vizyona giren Hemşo fi lminin oyuncularından biri olan Okan Bayül­
gen, aynı zamanda Kanal D'de bir TV programının sunucusu. Bayül­
gen, kendi TV programında sürekl i bu filmden fragmanlar göstererek 
veya filmde oynayan diğer oyuncu ları programa davet ederek fi lmin 
tanıtım ve promosyonunu yapma imkanı bulabi l iyor. 

Hem televizyon hem de film yı ldızı olan kişilerin, filmlerin tanıtım 
ve promosyonu için televizyonu bu şekilde kullanmalarının ayrıcal ıkl ı  
bir durum yarattığı söylenebil ir. Fi lmlerin pazarlanmasında etkin bir 
yol olmasının yanısıra (yukarıdaki örnekte olduğu g ibi), bu program­
lar izleyicileri kolayca yönlendirebiliyor. Örneğin Kahpe Bizans fi lmine 
yönelik eleştiri lerden hoşnut olmayan ve filmde baş rolü oynayan 
Mehmet Ali Erbil, televizyonda sunduğu yarışma programında, be­
ğenmediği eleştirmenlere kolayl ıkla küfür etme cesaretini göstererek 
izleyici üzerinde sübjektif bir etki yaratabi l iyor. 

Günümüz i letişim teknoloj i lerinin en etkin ve hızl ı  aracı olan İnter­
net, Batı ü lkelerine göre yavaş gelişmekle birl ikte fi lm tanıtım ve pro-
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mosyon etkin l iklerinde kul lanı lmaya başlandı.  Henüz reklam pastasın­
da fazla yer tutmayan İnternet çeşitli biçimlerde ku llanı l ıyor. Süpe­
ronl ine, e-kolay.net gibi  sitelerde filmlerle i lgi l i  düzenli  bilg iler yayın­
lanıyor, fi lm fragmanları izlenebil iyor. Ağır Roman fi lmiyle başlayan 
fi lm web siteleri, Hemşo, Filler ve Çimen gibi  yeni yerli fi lmler tarafın­
dan da tanıtım ve promosyon aracı olarak ku llan ılıyor. 

Son on yıldır medyanın çeşitli sektörlerinde yaşanan bu gel işmele­
rin, fi lmlerin promosyon etkinl iklerin i  nasıl etkiled iği şu şeki lde özet­
lenebil ir: 

• Yayın tekelinin sona ermesiyle televizyon, filmlerin izleyiciye ta­
nıtı lması sürecinde etkili bir araç oldu. Fi lm öncesi kokteyl, basın top­
lantıları ve bunların televizyonda haber değeri taşıması, filmlerin tanı­
tım ve promosyon etkinl iklerinin en temel unsurları haline geld i .  

• 1 990'larda sound-track an layışı gel işti; diğer bir deyişle, fi lm 
müzikleri pazarlanmaya ve kl ipleri yapı lmaya başlandı .  

• 'Kamera arkası '  olarak ifade edilen f i lm setinden görüntüler, da­
ha yapım aşamasında filmlerin televizyonda tanıtımı iç in kullanı lan 
önemli  görsel malzemeler oldu. 

• İnternet etkin bir şeki lde tan ıtım ve promosyon faaliyetleri iç in 
ku l lanı lmaya başlandı .  

1 990'lardan beri Türk sinema sektörünün pazarlama etkin l ikleri 
üzerine yoğunlaşması ve kulland ığı yöntemlerle bu alanda gösterd iği 
gel işim çizgisi, Amerikan sinema endüstrisi i le benzerlikler gösteriyor. 
Her ikisi de yeni medyanın promosyon ve tanıtım imkanlarından ya­
rarlan ıyor; rekabetin artmasıyla (kendi bağlamları içerisinde) büyük 
bütçeli f i lmlere ve belirl i içeriksel ve anlatımsal özel l iklere yönelik bir 
eğ il im görülüyor. Ancak Amerikan eğlence endüstrisinde görülen yo­
ğunlaşma Türkiye'de oldukça küçük ölçekl idir .  Bunun nedenleri ara­
sında, Amerikan u lusaşırı şirketlerin Türkiye piyasasındaki hakimiyeti; 
yerli yapımların dünya piyasasındaki payının yok denecek kadar az ol­
ması; s inemanın Türkiye'de henüz bir endüstri olamaması ve dolayı­
sıyla d iğer eğlence endüstrileriyle entegrasyonunun yavaş gel işmesi 
sayılabil ir . 

Sonuç 
Yukarıda Amerika ve Türkiye örneğinde incelenen fi lm pazarlama 

yöntemlerindeki bu gelişmeler nasıl değerlendirilebil i r? Piyasa ve se-
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yirciler bu gelişmelerden nasıl etkileniyor? Bu soruların cevabını  kısa­
ca üç kategoride incelemek mümkün.  

• Amerikan ana mecra (mainstream) fi lmlerin hedef kitlesi genç 
ve yetişkin g ru bu kapsayan u luslararası bir kitle olduğu için hem içe­
rik, hem görü ntü açısından kolay algı lanabilecek yapımlar olması ter­
cih edi l iyor. Ancak bu tür fi lmlerin pazarlanması dünya piyasalarında 
başarılı olabi l iyor. Türkiye'de son dönemde büyük seyirci kitlesi çeken 
fi lmlerde de benzer eği l imler görü lmektedir. 

• 1 990'1ardan beri fi lmlerin medyada, özell ikle televizyon kanalla­
rında, reklamlarla izleyiciye tan ıtı lması, izleyicilerin reklamlar ve içerik 
konularındaki beklenti lerini biçimlendirmekte. Yani, medyanın tanı­
tım ve promosyona daha fazla yer vermesi, izleyicilerde, keyif alsalar 
da a lmasalar da, reklam beklentisi yaratıyor. S inema filmlerin in tanı­
tım ve promosyonun ağırl ıklı olarak medya aracı l ığı i le yapılmasın ın 
sonucu olarak, içerik ve reklam iç içe geçiyor ve bu da neyin ne oldu­
ğunun ayırd ına varı lmasını zorlaştı rıyor. 

• Medya sistemleri kendi promosyonlarını yaptığında bilgi ve eğ­
lence medyasın ın içeriği daha çok reklama benzemeye başlıyor. Bu 
temel olarak iki şekilde yapıl ıyor: marka ürün lerin fi lmlerde kullanıl­
ması (product placement) veya bir hold ingin sahip olduğu çeşitli 
medya ürünlerinin, karşılıklı birbirlerinin promosyonunu yapmaları. 
Promosyon ortakl ığı yöntemiyle gerçekleşti ri len bu uygulamada, bir 
fi lmden kısa görüntüler reklamı yapılan bir ürün içinde kul lanı l ıyor. 
Örneğin, 2000 Aral ık ayında yayın lanan Nokia reklamında, Char­
lie 'nin Melekleri filminden sahnelerin ku llanı lması gibi.  

Sonuç olarak d iyebil i riz ki,  medyayı kul lanarak yapılan tanıtım ve 
promosyon etkin l iklerin in  artması, medyanın içeriğini daha fazla rek­
lama bağımlı hale getiriyor. Dolayısıyla, yeni pazarlama ve promos­
yon ortamında, medyanın içeriği ve reklam arasındaki ayrımdan söz 
etmek gittikçe zorlaşıyor. 

Amerika'da geliştirilen karmaşık pazarlama-promosyon yöntemle­
rinin henüz hepsi etkili bir şekilde ı:ürkiye'de kullanılmasa da, Türki­
ye'deki sinema sektörü bir süredir bu çarkın içine g irmiş durumda. Bu 
çarkın, d iğer bir deyişle medya ve sinema sektörlerin in  dinamikleri­
nin, Türkiye sinemasının içeriksel ve anlatısal özell iklerini nasıl etkile­
diği, ticari kaygıların sinemayı yakın dönemde nasıl biçimlendireceği 
gibi konular üzerine yapılacak yeni  araştırmalar, demokratik bir med­
ya sistemi ol.uşturmaya g iden yolda önemli birer adım olacaktır. 
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YEŞİLÇAM'DA SESSİZ BEDENLER, 
BEDENSİZ SESLER 

(Nezih Erdoğan) 

Dublajdan Sesli Çekime: Paradigmatik Bir Geçiş 
1 997 yıl ında Antalya Altın Portakal Fi lm Festivali 'nde en iyi erkek 

oyuncu ödülünü Köpekler Adası (Hal it Refiğ) filmindeki rolüyle emek­
tar film yı.ldızı Tanju Gürsu kazandı. Jürinin kararı hararetli tartışmala­
ra yol açtı .  Gürsu'nun canlandırd ığ ı  karakterin dublajda seslendiri l­
mesine itiraz edenler, başkasının sesini ödünç a lan bir oyuncunun 
ödül kazanmaya hakkı olup olmadığını gündeme getirdiler. Tartışma­
dan hareketle Radikal gazetesinin yürüttüğü bir soruşturma, sesli çe­
kim ve dublaj arasındaki farklara işaret ediyordu.  Örneğin sinema ta­
rihçisi ve yazar Burçak Evren, dublaj ın "fi lmin doğall ıktan uzaklaşıp 
yapaylaşmasına• neden olduğunu ileri sürerken, genç yönetmen M us­
tafa Altıoklar, "Sonradan seslendirme yapıldığında fi lmin inandırıcıl ığı 
ortadan kalkıyor. Samimiyet kalmıyor'' d iyordu. Altıoklar, Ağ1r Roman 
adlı filmini  ses l i  çekmişti: "Sesl i  çekince oyuncunun büyüyü daha ko­
lay h issetmesini  sağlıyorsun". Yı llarca sessiz çekilen fi lmlerde rol a lmış 
olan emektar oyuncu Şener Şen'e göre sesli çalışıld ığında oyuncu o 
andaki gerçek d uyguların ı  en doğru şekilde çıkarıyor: "O duygular 
dublajda unutuluyor. Oyuncu bu duyguları hatırlamaya çalışıyor''. Şen, 
hiç olmazsa genelde kendini seslendirme fırsatın ı  bulabilmiş bir oyun­
cu, Yeşilçam'ın starları ise yıllarca başkalarının sesiyle konuştular. 1 Yazı 
yine Altıoklar'dan bir al ıntıyla sona eriyor: 'Sinemanın yüzde SO'si gö­
rüntüyse, yüzde SO'si ses. Filmlerdeki sesi önemsemeyerek sinemaya 
yüzde 50 eksik başlıyoruz' (Öztürk 1 997: 1 8) .  Bu sö:ı i lginç bir şekilde, 
Cem Özer' in katıldığı bir televizyon programınd · Ye'Şılçam oyunculuğu­
na değinirken 'Zaten adamların yüzde GO'ı yok' demesini hatırlatıyor. 

Yeşilçam'ın standart pratiği olan dublaj, Yeni Türk Sineması'nda 
sesle ilgili tartışmaların merkezinde yeral ıyor. Anlaşılan dublaj, anah-

' Örneğin, Cüneyt Arkın'ı Abdurrahman Palay ve Toron Karacaoğlu, Öztürk Serengil'i 
Mücap Ofluoğlu, Türkan Şoray'ı önceleri Adalet Cimcoz, sonra genellikle Nevin Ak­
kaya ve J�yan Mahfi Tözüm seslendirdi. Hayri Caner, J. M .  Tözüm'ün Ağlayan Me­
lek (Safa Onal, 1 970) adlı filmde hem Şoray'ı hem de onun karşısında Rum kızı Ta­
sula'yı canlandıran Oya Peri'yi seslendirdiğini yazıyor. "Yeşilçam" Filmleri (İstanbul: 
1 995: 1 2).  
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tar sözcükleri " inanı l ırl ık", "doğall ık", "samimiyet" olan yeni bir para­
digmaya geçişe ayak uyduramayacak. Her ne kadar Yeni Türk Sine­
ması selefinin mirasını reddetmekte ısrarlı görünmese de, Yeşilçam'ın 
sesle i lgi l i  göreneklerin in bir daha geri dönmemecesine terkedi ldiğini  
söyleyebiliriz. 

Dublaja getirilen eleştiriler, işitme / d inleme pratiklerin in  toplum 
tarafından kuru lduğu gerçeğini gözden kaçırarak bir çeşit özcülüğün 
tuzağına düşüyor. Öne sürdükleri iddiaların benimsedikleri değerlerle 
çelişebileceği kolaylıkla gösterilebilir. Bunun için, M ichel Chion'un ge­
çen yüzyıl ın başlarında ilk kez sesli bir film izlemek için İngi ltere'ye gi­
den bir yazardan aktardıklarına bakmak yeterli olacaktır. Film, sesl i  
çekildiği ve senkron mükemmel olduğu halde "son derece rahatsız 
edicid i r, çünkü seyircinin inanıl ır l ık talebini güçlendirmektedir."2 
"Ama", d iyor Chion, "s inemada sesin nasıl geliştiğini bi l iyoruz a rtık: 
toleranslar ve yaklaşıklıklar (approximation) tesis etmek yoluyla" (Chi­
on 1 999: 1 3 1 ). Toleranslar birbirini olumsuzlayabi l ir  hatta birbirinin 
yerini alabil i r, bugün rahatsız ed ici ya da kabul edi lemez bulunan ya­
rın hoşgörü lebil ir .  Tolerans sözüyle sinema kurumu ve film izleyen öz­
nenin ortaklaşa o luşturdukları görsel-işitsel bir sözleşmenin bir işlevi­
ni kastediyorum. Bu çalışmada bu sözleşmenin bazı yanlarını, Yeşi l­
çam'ın kurduğu bedenle i l işkisi çerçevesinde incelemeye çalışacağım. 
İki konu üzerinde yoğunlaşacağım: 1)  Ses ve bedenin konfigürasyon­
larını mümkün kılan sinematografik aygıtın sağladığı bir çerçevede 
dublaj; 2) F i lm karakterlerinin algısı üzerinde oynayan ve s ık tekrarla­
nan bir tema olarak "kör olma". 

Yola çıkarken Yeşilçam'ın farklı b ir  sinema olduğu varsayımından 
hareket ediyorum. Peki, sinematografik aygıt Yeşilçam'ın farklı olma­
sına ne ölçüde izin veriyor? Sinemanın farklı ses pratiklerine izin verip 
vermediği  meselesini  ele alan Tom Levin, Heidegger ve bir Japon filo­
zofun tartışmalarında d i le getirdikleri "Batı teknolojisinin 'öteki 'nin 
pratiklerini kendi sinemasal yazımının (inscription) yapısına uydurdu­
ğu" görüşünü, Adorno ve Eisner'in bu pratiklerin "ne kadar radika l  ve 
yeni l ikçi olsalar da nihayette kendilerin i  hazmedi lmiş, körelti lmiş ve 
görenekselleştiri lmiş bir biçimde geri kusacak olan bir aygıta sokulu­
yorlar'' (Levin 1 984: 67) yarg ısına bağlıyor. Levin'in ima ettiği,  gerçek­
te aygıtın s inemasal pratikleri içine alan, onlara kendi suretini  verip 

2 Başka bir deyişle, Fransız yazar, filmin kusursuz senkronuyla gerçeğe yaklaştığı öl­
çüde yapaylığının rahatsız edici biçimde ortaya çıktığını gözlemiş. Günümüzde üç 
boyutlu film gösterimlerindekine benzer bir deneyim olsa gerek. 
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geri d ışarı atan kutu gibi bir şey olduğu. B u  türden bir zihinsel topog­
rafi daha baştan çöküyor, çünkü herhangi bir pratiği zaten, her za­
man, ancak a it olduğu aygıtın terimleriyle düşünebil iriz. James Last­
ra'nın, Levin' in argümanını eleştirirken söylediği g ib i  "aygıta konabile­
cek tanımlanabil ir bir 'şey' yoktur, çünkü temsil ed iminin amaçları dı­
şında tanımlanabi l ir  hiç bir şey yoktur' (Lastra 1 992 : 75). Tabi i  ki. 
Lastra'nın çeşitli ses pratiklerinin olası l ığından çok, sesin ancak aygıta 
referansla ve onun s ın ırları içinde tasarlanıp üretilebi leceği, hatta ku­
ramsallaştı rı labi leceğin i  vurguladığını d ikkate almak gerekiyor. Bu 
bağlamda, Yeşi lçam'ın, olumsuzlamadan çok uzlaşma biçiminde. ay­
gıta içerden bir direnç ürettiğini çıkış noktası olarak al ıyorum. 3 Yeşi l­
çam'ın d i rencinin doğası ve potansiyel ini kavramak için klasik gerçek­
çil ik ve gözbağcılığa ( i l lüzyonizm) aykırı bir tavır arasında nasıl g id ip 
geld iğini  sergi lemek gerekiyor. Yeşi lçam, bugün bir ölçüde tuhaf bul­
duğumuz bir gerçekçil iğin kodlarıyla hareket etti, ne var ki,  h iç bir za­
man dörtdörtlük gerçekçi bir metnin gereklerini yerine getirmedi .  Ti­
cari bir sinema olarak Yeşilçam'ın, bütün naifl iğine rağmen nası l  o lup 
da yabancı laştırma efektlerine bu kadar benzeyen uygulamalar geliş­
tirdiği  soru labil ir .4 Yeşilçam'ı hemen Brecht'le açıklamaya kalkışmak 
yerine, Karagöz, Ortaoyunu ve Meddah gibi bugün artık ortadan 
kalkmış bulunan eğlence formlarından kalan mirasa dikkat çekmek is­
tiyorum.  Bunların geride bıraktıkları izler Yeşilçam'ın anlatı ve üslu­
bunda bulunabil ir. 

"Dublaj'ın Avantajları" 
Artaud ve Borges' in sinemada dublaj hakkındaki görüşlerini ince­

led iği yazısında Mikhai l  Yampolsky, lsak Denisen' in bir  öyküsüne de­
ğinir. Öykü, bir çocuğun bir kadın şarkıcının sesiyle şarkı söylemeye 
başladıktan sonra yüzünün tekinsiz biçimde düzleşmeye başlamasını 
an latmaktadır. Bunu bir mecaz olarak kullanan Yampolsky, dublajı 
"yabancı akustik maddenin bedene girmesi" olarak görüyor. Bu, "be­
denin yüzeyinde dublajın "olayları" olarak tarif edebileceğimiz defor­
masyonlara yol açar. Burada "olaylar" görünür yüzeyde meydana ge­
len değişikl iklerd ir" (Yampolsky 1 993: 62) . Her ne kadar Yampolsky 
özell ikle ünlü Fransız aktörlerin in Amerikan fi lmlerin i  seslendirmesi 
üzerinde duruyorsa da, esas olarak söylediği, bir beden başka bir sesi 

3 Aygıta içerden direnmek kavrayışını Çetin Sankartal'la tartışmalarımıza borçluyum. 
4 Türk sinemasının epik yanının bir tartışması için bkz:, "Sinema ve Türk'sel Gerçeklik" 

(Güleryüz 1 998: 3 1 56-7) 
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ödünç aldığında ödenmesi  gereken bir  bedel olduğu. Başka bir  d eyiş­
le, beden sesin dayatmalarına, onu alıp düz bir  yüzeye çevirmesine 
açıktır. Başka bir kurmaca yapıt, Fatih Özgüven' in romanı Esrarengiz 
Bay Karta/oğlu bir fi lmi seslendirmenin deneyimine yakın bir  okuma 
deneyimi sunar: metnin bel l i  parçaların ın nasıl okunacağını belirten 
notlar, dublajda olduğu gibi  arka arkaya tekrar eden d iyaloglar, der­
ken kendi gerçekliklerinin belirsizliğinden acı çeken karakterlerden ba­
ğımsızlık kazanan söz - metin, sonunda öykü ve öyküleme arasındaki 
mücadelen in alanı haline gel ir. Belli bir noktada roman işin aslını ele 
verir. Kahramanımız Vecit Kartaloğlu bir deniz yolculuğundadır ve bir 
bayan yoldaşıyla henüz boşanmış bir çiftin öyküsünü anlatan bir Ame­
rikan fi lmi hakkında sohbet etmektedir. Vecit Kartaloğlu filmi tuhaf 
bulmuştur çünkü oldukça vahşi bir Akdeniz lehçesiyle seslendiri lmiştir. 

Haytr, -bir kere daha konuşmaya karar veriyor - garip değildi de; 
filmdeki kadm boğuk, kaim bir sesle konuşuyordu, adamm hiç 
alakasız, kibar sesine hiç uymayan yabani bir dişi sesiyle, anltyor 
musunuz, o zaman hikayenin kabul ettirmeye çaltştığı her şey kay­
boluyor, tuzla buz oluyordu. Arzu oyunu değildi olup bitenler, an­
/atabilir muyum, kadmmki hikayeye hiç uygun düşmeyen gerçek 
bir arzuydu, şu maskaraltklart hiç yapmasa diyordum seyrederken; 
sesi başka şey söylüyordu, kendisi hikayesiyle sesi arasmda kalt­
yordu. Bir an geldi ki, köpek konuşabilse, her şeyi, gerçeği onun 
ağzmdan duyacağımızı sandım . . .  ah, bir konuşabilseydi . . .  (Özgü­
ven : 1 990: 83). 
Nihayet, melodram uzerine yazdığı klasik makalede Thomas E lsa­

esser meseleyi toparlar: "Dublaj görsel bakımdan en mükemmel fi lmi 
yassıltır ve senkronu köklü bir biçimde bozar, gözbağcı gösterinin 
üzerine kurulduğu akışın tutarl ı l ığını yokeder'' (E lsaesser 1 985: 1 73). 
Demek ki, dublaj görüntünün derinl iğine ve dahası fi lmin gerçekmiş 
gibi l iğine bir tehd it oluşturuyor. Peki, bu durumda, Yeşi lçam ve dub­
laj arasındaki i l işkiyi nasıl düşüneceğiz? 

Bir çok araştırmacı, Türk s inemasında sesli çekim yapıl ırken, sonra­
dan 1 940' 1 ı  yıl larda, dublaja geçildiğini öğrendiğinde şaşkınl ık duy­
muş olsa gerek. 30' 1u yılların başında, Türk Sinema tarihinde hatırı 
sayı l ı r  bir yeri olan Kemal Film, Almanya'dan W. Morchenn adlı bir 
ses teknisyeni getirtir ve sesli çekim için bir stüdyo kurdurur. Kemal 
Fi lm'in o tarihlerdeki sözleşmeli yönetmeni Muhsin Ertuğrul bir iki 
sesli belgesel fi lm denemesinden sonra 1 932 yılında ilk sesl i  uzun fil­
mini çeker (Bir Millet Uyamyor). Ancak aradan bir on yıl henüz geç-
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miştir ki, Dertli Pınar'ın (Faruk Kenç, 1 943) yapımcıları Almanya'ya ta­
mire g iden bir aletin dönüşünü beklemek istemezler ve sessiz çekime 
başlarlar. Bülent Oran anlatıyor: 

Çekilecek filmler, uzun onartm süresini mi bekleyecek. . .  "Biz de 
sessiz çekip dublajını sonradan yapaltm" fikri atıltyor ortaya . . .  Ses­
siz çekim daha kolay ve ekonomik. . .  Zamandan, dolay1S1yla pro­
düksiyon masraflarından da kazançlt . . .  Aynca fiziği ekrana uygun 
ama diksiyonu bozuk kişileri oynatma olasıltğı da var . . .  Suflör kul­
lamlacağı için ezberle vakit yitirme derdinden de kurtulunmuş . . .  
Yani üstüste bir sürü yararlı durum . . .  (Oran 1998: 82). 
O zamana kadar ses stüdyoları yabancı fi lmleri seslendirmek için 

kullanılmıştı .  Aslında dublaj, yabancı filmleri daha da zevkli kılan bir 
uğraş olarak görülüyordu. Biraz da prestij li bir işti, çünkü işin başında 
aydınlar vard ı .  İ lk  seslendirme yönetmenleri arasında seyirciye lo­
rel-Hardi'yi ve Marx kardeşleri sevdiren Ferdi Tayfur, onun kızkardeşi, 
ünlü Maya Galerisi 'n i  yöneten Adalet Cimcoz ve Nazım Hikmet bulu­
nuyordu.  5 O zamanların seyircisi Ferdi Tayfur'un doğaçlamaların ı  hala 
hatırlar; Tayfur, orij inal fi lmin diyaloglarını sadece değiştirmekle kal­
maz, karakterlerin aksanlarıyla da oynar, on ları daha aşina kılard ı .  Ör­
neğin Groucho Marx Türkiye'de daha çok Arşak Palabıyıkyan d iye ta­
nınır. Demek ki dublaj, Türkiye'de sinemanın ilk yı l larında sadece bir 
fi lmin yabancı d i lden Türkçe'ye çevrilmesi değil ,  uyarlamalar ve taklit 
yoluyla daha tanıdık karakterlerin ve öykülerin yaratılması anlamına 
da gel iyor. 

Yeşilçam'ın dublaja dönmesini bir tek bozuk bir makinayla açıkla­
yamayız. Dublaja geçiş daha çok, yaklaşmakta olan bir dönemin ha­
bercisi olarak görülmelidir. Önce vergi oranların ın düşmesi, ard ından 
köyden kente göç, henüz toparlanmakta olan fi lm endüstrisine belki 
de hiç beklemediği  bir ivme kazandırd ı .  Radyonun yanısıra s inema 
önde gelen eğlence biçimlerinden biri oluverdi .  1 960'1 ı yılların başın­
da h ızla büyüyen talep, yapımcıları hazırl ıksız yakalad ı .  Alelacele yapı­
lan düzenlemelerle yapım sürecinin hızlandırı lmasına çalış ı ldı :  düz ay­
d ınlatma, olabildiğince az kamera pozisyonu ve durağan görüntüler, 
senaryo yazma zahmetinden sakınmak için daha fazla tekrar ve uyar­
lamalar, iç içe çekimler. Bunların hepsi ortaya bambaşka bir anlatım 
tarzı koyacaktı. 

Ne var ki, bunun oyuncular tarafından her zaman hoş karşı lanma­
dığını da görüyoruz. Cüneyt Arkın, henüz çiçeği burnunda bir oyuncu 

5 Örneğin Cimcoz'un anılarına bakınız: 'Sözlendirme anıları', (Cimcoz 1 968: 40-42).  
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iken yazdığı bir denemede, dublaja çok fazla yüklenmenin oyuncu­
nun performasına zarar verdiğini söylüyordu:  

Günlük konuşmalarımızda garip bir canlılık, geniş açıklayıcı, çoğu 
kere iç dünyamızın sızıntıları olan bir takım seslerin belirli düzeni 
vardır. Kelimeler, cümleler arasında duru, o ölü zaman ardından 
-ki bu ölü zaman beynimizin en çılgın anıdır, saniyenin küçük par­
çaları içinde bile, binlerce hayal ve anı dizisi, düşünce, istek ve piş­
manlıklarla dolup taşar -yeniden büyük yaşamamızın yükünü taşı­
yan, bütün hayatımızı sığdırdığımız kelimelerle konuşmamızı sür­
dürürüz. Bir "Saat kaç'' cümlesiyle seviyorum, nefret ediyorum, sı­
kılıyorum, mutluyum, istemiyorum vs binlerce anlamı da söyleye­
biliriz. 
Türk sinemasında belirli bir anlam söylemekten çok kelimeyi söy­
lemek, hatta hikayede payına düşen sözlerden bir an önce kurtul­
mak ister gibi, anlamı ağız boşluğundan yuvarlayıvermek alışkanlı­
ğı var. Bu alışkanlığın nedeni şunlar olsa gerek: 
a) Zaman azlığı ya da işe önem vermemek yüzünden o sözlere 
alışma fırsatı bulamamak ve oynarken sufle alamama korkusu 
duymak. 
b) Dublaja çok fazla güvenme sonucu, her kusurun orada halledi­
leceğine inanmak. Gerçekten de bu seslendirme işi sinemamızda 
her kusuru örtebilecek ve cansız yüzlerce can, seslere güç ve etkili 
anlam verebilecek durumdadır. Nice oyunlar, nice hareketler o 
boğucu odada büyütülmekte, güzelleştirilmekte ve kusurlar örtül­
mektedir (Arkın 1 965: 24-25). 

Cüneyt Arkın' ın gözlemlerini, herhalde en çok karşı l ıkl ı  iki kiş in in 
konuştuğu sahneler doğrular. Kamera pozisyon ve hareketlerin in  
azalt ı lması ve dolayısıyla açı-karşı aç ı  sisteminin gözden düşmesiyle, 
ikil i çekimler6 neredeyse norm ha l in i  a ld ı .  Bu türden bir sahnede, suf­
lörden repl iğini  alan birinci oyuncu ikinci oyuncuya konuşmaya baş­
lar. Bu arada ikinci oyuncunun kulağı birinci oyuncuda deği l, şimdi 
kendi repl iğini  okumakta olan suflörded ir. 

----- - ---- --- - - - - -� 6 Teknik olarak, iki kişinin yeraldığı ve dikkatlerin kendilerinde toplandığı çekim türü . .  1 
Ancak burada, konuşan iki kişinin peşpeşe, sırayla birbirlerinin bakış açısından değil 
de, ikisinin de aynı karede birbirine yahut kameraya yönelik olarak görüntülendiği ; 
çekim biçimi anlamında. 1 
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Suflör Birinci oyuncu İkinci oyuncu 

1 B irinci oyuncunun Suflörü d inler Bekler 
repl iğini okurken 

2 İkinci oyuncunun İ kinci oyuncuya Suflörü d inler 
repl iğini okurken konuşur 

3 Birinci oyuncunun Suflörü dinler Birinci oyuncuya 
repliğini okurken konuşur 

Demek ki, ses düzleminde, Yeşilçam'ın bedeni bekleyen bir beden­
dir; görsel mekanın dışındaki bir alandan, görsel olandan çok farklı 
bir doğası olan bir alandan gelen sesi işitmeyi bekleyen bir beden . 
Görsel ve işitselin farkl ı l ığı, bedeni sesi alma ve verme noktasında bö­
ler; çok farklı alanlardan aynı anda iki ses gelir; biri filmsel olayın me­
kanından, diğeri de kasıtlı olarak -mecburen de d iyebil i riz-görsel 
alandan eksi lti lmiş bir yerde bulunan suflörün yerinden. Bedenin tep­
kisi hem diğer bedeni, hem de suflorü hedefler. 

Yeşi lçam'da oyuncular nadiren kendilerini seslendirdi ler. Onun ye­
rine ses stüdyoları, "seslendirme sanatçıları" olarak iyi diksiyonu ve 
seçkin sesleri olan tiyatro oyuncularından yararlandılar. Bir filmin ses­
lendirmesi her biri yaklaşık üç saat süren üç ila beş seansta tamamla­
nırdı (Şener 1 968: 36-37) . Kayıt s ırasında seslendirme sanatçı ları mik­
rofon etrafında toplanır ve genelde seslendirdikleri karakterin kame­
radan uzaklığı ne olursa olsun, mikrofonla aralarındaki mesafeyi ko­
rurlard ı .  Başka bir deyişle, kamera ile oyuncu aras ındaki mesafe ve 
yön ile seslendirmeci ile mikrofon arasındaki mesafe ve yön birb irini 
tutmazdı .  Sonuçta, seyircinin işitim noktası, hem çekim ölçeğinden, 
hem de oyuncuların konumundan görece bağımsızd ı.  

Bütün bunlara ek olarak, başka "hata" ve devamlı l ık sorunlarına 
değinmek istiyorum.  Örneğin eşleme (senkron): özell ikle dudak hare­
ketleri her an sözle çelişkiye düşebil ir; bir çok durumda seyirci, oyun­
cunun ağzını açtığını  ama sesin gelmediğini gözler, ses çok sonra, 
ağız kapandığında işiti l ir. Bir çok reklam ve komedi programında pa­
rodi konusu olan bir d iğer sorun da teknik yetersizlikten dolayı i lk he­
celerin törpülenmesid i r. Bu türden bir hata, kritik bir anda bir ferya­
dın ("Hayır, olamaz ! ") komik bir  etkiyle anlatının amaçlarının d ış ına 
düşmesine neden olur ("Nayır, nolamaz ! ") .  Ses yankılanması da bir o 
kadar ciddi bir tutarsızl ık olarak karşımıza çıkar; ses kanalındaki yan­
kı/d i rekt ses oranı, görüntüyü bizim bugün al ıştığımız tarzda destek-
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lemez. Boğaza bakan bir tepede bir ağaç altında buluşan aşıklar kli­
şesi iyi bir örnektir: bedenler d ışarıdayken bi le sesleri içerden, dahi l i  
mekandan gelir. Atmosfer ya da çevre sesleri nadiren kullanı l ır; ne 
esen rüzgar, ne sahile vuran dalgalar, ne de öten kuş lar-müzik hepsi­
nin yerini tutmaya çalışır. Ses efektleri genellikle stüdyoda kayıt anın­
da üretilir, eğer vakit varsa arşiv taranır ve eldeki malzeme, yeterince 
uygun olup olmadığına bakı lmadan ku llanıl ır .  Bu açıdan, Yeşi lçam'ın 
ses kanal ı  fazlasıyla fakird i r. Örneğin, Sürtük (Ertem Eğilmez, 1 970, 2. 
versiyon) filminin açıl ış sahnelerinde gazinoların gaddar patronu Ek­
rem'i (Ekrem Bora) adamlarıyla birl ikte bir otomobilde giderken görü­
rüz. Ses kanalında yalnızca öyküsel olmayan (non-d iegetic) caz müzi­
ği vard ır. Bir gece ku lübünün önünde dururlar, yollarına çıkan koru­
mayı etkisiz hale getirip içeri g irerler. Dans pistinde aynı caz müziğiy­
le dans eden gençleri itip kakarak patronun odasına yönelirler. Bu 
arada müzik öyküsel olmuştur ve bir-iki ayak ve yumruk sesi d ışında 
ses kanalında başka hiçbir şey yoktur. Bu ses efektlerinin bir gerçeklik  
izlenimi yaratmaktan çok birer ses-imgesi olarak işlev gördüğünü 
söyleyebil iriz: "dans" ve "kavga". Son olarak, özellikle melodramlarda 
şarkı söylemekle i lgi l i  i lginç bir durum çıkıyor ortaya: yoksul genç kız 
bir gazino patronu tarafından keşfedi l ir, paraya ve üne ama aynı za­
manda ikinci bir sese sahip olur. Hayatım Sana Feda (Muzaffer Aslan, 
1 970) adlı fi lmde Türkan Şoray Adalet Cimcoz tarafından seslendiril­
miştir, ancak şarkılarını Lale Belkıs' ın sesiyle söyler. Başrol oyuncusu, 
eğer Gönül Yazar ya da Emel Sayın gibi  zaten şarkıcı olan biri deği lse, 
bedeni sesler arasında gidip gelir; anlatısal (d iyalog) ve anlatısal ol­
mayan (müzik) amaçlar için bedeni iki kez ele geçiri lmiştir. 

Michel Chion sinemada sesin vokal-merkezl i  olduğunu söyler: "in­
san sesinin mevcudiyeti onu içeren sessel (sonik) mekant yapılandmr" 
(aslı italik, Chion 1 998: 5) .  Yeşi lçam bu durumu yer yer aşırı uçlara 
götürür. Yeşi lçam'da söz, adeta bir şalter gibi bedenleri açıp kapata­
rak kamera önünde gerçekleşen akışın noktalamasını yapar. Yine Sür­
tük'te Ekrem ve yaşı geçkin şarkıcı Suzan (Suzan Avcı), Naciye'nin ça­
lıştığı salaş bir meyhaneye giderler. Suzan Naciye'yi horlayınca ara la­
rında bir ağız dalaşı başlar. Kendi geçmişini unutan Suzan'a bir ders 
vermek amacıyla Ekrem Naciye'yi yıldız yapmaya karar verir. Ertesi 
gün onu bu lur, g iyd irip kuşatır ve eve götürür. Eve g irerlerken Ek­
rem'in açısından kanepede uzanmakta olan Suzan' ı  görürüz . Suzan 
yerinde doğrulurken çerçeveye sağdan Ekrem·ve Naciye g i rer ve böy­
lece bakış açıs ın ın sahibi konusunda bir belirsizlik doğar. Kamera ora-



Yeşl lçam 'd a  Sessiz Beden ler ,  Bedens iz Sesler 

da mevcut herkesi çerçevede toparlar: Ekrem, Suzan, Naciye, Kalfa ve 
Şoför. Naciye'yi tan ıyamayan Suzan merakla yerinden kalkar, yürü­
meye başlar, Ekrem'in yanına geld iğinde kısaca durur, biraz ümitsizce 
omzunu okşar, devam eder ve Naciye'nin yanında durur: "Kim bu be­
bek? Yabancı artist mi?" Ekrem'in cevabı ted irgin ed icid ir: "Senin ak­
şamki sürtüğü tanımadın mı?" Bütün cephesel l iğiyle (oyuncuların 
hepsi kameraya dönük olarak dizi lmişlerdir) tuhaf bir h iyerarşi oluş­
muştur: ana karakterler merkezde ve d iğerleri çevrededir. Konuşmaya 
başlayıncaya kadar hareketsiz dururlar ve olup bitene karşı kayıtsız 
görünürler. Naciye bi le Suzan ve Ekrem onun hakkında konuşurlar­
ken harekete geçmek için repl iğini bekler. Başka bir sahnede, Ekrem 
Naciye'yi çal ıştırması için bir baba yadigarı olan ve gece kulüplerin­
den birinde çalan piyanist Ferdi'yi (Göksel Arsoy) çağırtır. Ferdi'yi Ek­
rem'in çalışma odasında, arkası kapıya dönük bir koltukta beklerken 
görürüz. Ekrem kapıda görünür, odaya girer, Ferdi'ye doğru i lerler ve 
ne zaman ki omzuna dokunup "Merhaba, hoşgeldin" der, Ferdi Ek­
rem'in mevcudiyetini tanır ve ona doğru bedenini harekete geçirir, 
olayın akışına kendini  dahil  eder. 

Rick Altman, bedenin ses için (özel l ikle insan sesi için) nasıl maze­
ret olarak kul lanı ldığını  anlatmak için sinemayı, bedeni bir kukla gib i  
kul lanan bir vantriloğa benzetir. Sesin aslında perdenin arkasında du­
ran hoparlörlerden geldiği gerçeğini  saklamak için oyuncular dudak­
larını kıpırdatırlar ve seyirci sesin kaynağının fi lmin öyküsünün içinde­
ki bir kaynaktan geldiğine inandırı l ı r  -zaten seyirci de insan seslerin in  
insan görüntülerinden geldiğine inanmak ister (Altman 1 980: 76-78). 
Böylelikle gerçeklik izlenimi sağlanır, seyirci de gayri-insani bir kay­
naktan, hoparlörden gelen sesin tekinsizl iğine karşı korunmuş olur. 
Altman' ın benzetmesi geliştiri lebil ir: Yeşilçam'da, bütün kuklalar aynı 
vantrilog tarafından konuşturu lur. Bu, bütün tiplerin hayal i  tarafın­
dan seslendiri ldiği Karagöz'deki durumu andırmaktadır. Karagöz us­
tası tek başına bütün tipleri ayrı bir aksan ya da lehçeyle konuşur, 
hatta defi bi le kendisi çalar. Şimdi bunun anlamı üzerinde dural ım. 

Sinemada sesin öznenin kuruluşuyla i l işkisi üzerine tartışmasında, 
Stephen Heath, bir zamanlar birl ikte çalışmış olan Godard ve Gorin' in 
sesli s inemada bütün oyuncuların aynı şeyi konuşmaya başladıkların ı  
iddia etmelerine değinir: 

Burada aÇJkça, sessiz sinemayı güçlü bir biçimde idealleştirme ve 
homojenleştirme var ki, direnmeyi ve analizi gerektiriyor. Yine de, 
sesli sinema bedenin ve bedeni görüntüde tutan insan sesinin 
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muktedir bir standardının geliştirilmesi demektir . . .  Sessiz sinemada 
beden her zaman bir vurguya, bir abartwa ve (varllğın ele avuca 
sığmazllğının bir terimi olarak) bur/eske teşnedir; sesli sinemaday­
sa beden düz/eştirilir, oyuncu ya da seyirci olsun, homojen ve dü­
şünen öznenin anlatımı ya da mecrası olarak insan sesiyle birlikte, 
Godard ve Gorin 'in tarif ettiği düşüncenin sözleşmesine teslim 
edilir (Heath 1985: 1 9 1). 
Peki Yeşi lçam' ın el inden düşünen bir özne çıkabil ir miydi? Oyun­

cular hep ayı:ıı şeyi mi konuştular? Hiç konuşmadılar; bedenleri ho­
mojen ve düşünen öznelere deği l  ama kendini bedenlere gevşekçe 
tutturu lmuş seslerle ifade eden bir Logos'a veri ld i .  İşte Yeşi lçam bu 
nedenle ürettiği farkl ı l ıklarla aynı kalan sesiyle Karagöz ustası gibidir. 
Yeşi lçam'da söz, Yeşi lçam'ın sözüdür; söylenenler kendi moralini dik­
te eden ve buna uygun olarak anlatın ın i lerlemesini  idare eden Lo­
gos'un anlarıdır. Bu nedenle, bir oyuncu konuşmaktan çok konuştu­
rulur. Diyalogların hemen tamamının karakterlerin psikoloj ik  durum­
larına işaret etmek yerine, on ları bir d izi önermeye dönüştürmelerin in 
nedeni budur.  O zaman, sözün genelde Yeşilçam'da üst-ses7 formun­
da olduğunu söyleyebil ir miyiz? Her ne kadar bedenler söze tahsis 
ed i lmişseler de, açıklamaya çalıştığım nedenlerden dolayı ses, özellik­
le insan sesi, kendi yayı l ımı için bedenleri bir araç gibi  ku l landığını 
gizlemeye gerek bi le duymaz. Sinemada ses ve bedenin eklemlenmesi 
üzerine yazdığı bir makalede Mary Ann Doane bedensiz seslerin te­
oloj ik anlamına d ikkat çeker: 

İki tür "bedensiz ses" kendilerini hemen belli eder - biri teolojik, di­
ğeri bilimsel (birbirinden ideolojik bakımdan kopuk olmayan iki 
kutup): 1) Ke/am 'da bedenlenen Tanrı; 2) bilgisayarın yapay sesi. 
İkisi de belli bir antropomorfizm dışında temsil etmek kapasitesine 
sahip görünmez yine de. Gerçekte, Tanrı bir bedene - erkek ataer­
kil figürün bedenine- sahip olarak resmedilir (Doane 1986: 347, 
n:2). 
Batı kü ltürü Tanrı 'n ın görsel temsil ine, ona bir de erkek ve ataerkil 

bir beden vererek müsaade eder, bununla birl ikte, üst-ses bu statüye 
ancak bedensizleştirilerek kavuşmuştur. Tanrı 'n ın temsiliyle i lg i l i  orta­
ya çıkan belirsizl iği bir kenara bı rakarak, Doane ile birl ikte, cinsel fark­
l ı l ık ve teoloj ik imaları arasındaki i l işkinin üst-ses i le ortaya çıktığını 
vurgulamak istiyorum. Yeşilçam hiç bir zaman Doane'un dediği g ibi 

7 Üst-ses (voiceover), kaynağı pek belli olmayan, görüntülerin üzerine binen bedensiz 
sestir. O an görüntüde olmayan ama bir bedeni olduğunu bildiğimiz (ya da çıkarsa­
dığımız) karakterlere ait olarak işittiğimiz d ış-ses (off-voice) ile karıştırılmamalıdır. 
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teoloj ik (ya da bi l imsel) bir bedensiz üst-ses ortaya koymamıştır. Bu­
nu daha çok sinema denen anlamlama pratiğine de bir biçimde kod­
lanmış olan kü ltürel miras ve inanç sistemiyle i l işkilendirmek istiyo­
rum. Böylelikle, Yeşi lçam'ın gerçeklik ve Varlık' ın çeşitli alanları ara­
sındaki i l işkiyi nasıl gördüğünü de göstermeyi umuyorum. Tibet Bu­
d izmi, Taoizm gibi doğulu öğretilere benzer biçimde İslam, herhangi 
bir tasvire gelmeyen bir  Tanrı kavrayışı getirdi .  Bazı batıni öğretilerin 
edebi metinlerde ortaya çıkan sembolizmini  bir kenara bırakırsak, Al­
lah'ın kişileştirilmesi ve dolayısıyla zamansal-uzamsal koordinatlara 
sıkıştırılmasından kesinl ikle kaçını lmıştır. Seyyid Hüseyin Nasr'ın i leri 
sürdüğü gib i :  

Bir ikon ya da görüntüde İlahi Mevcudiyet'in (huzur) somutlaştml­
ması olasıliğını dışlayan İslami anikonizm Müslüman zihninde boş­
luğun tinsel anlamını yoğunlaştmr ( .. .) Allah ve tecellisi belli bir 
yer, zaman ve nesneyle tammlanmaz. Böylelikle Mevcudiyeti her 
yeri kuşat1r. Her yerdedir, Kuran ayetinin teslim ettiği gibi "Yüzü­
nüzü her nereye dönerseniz Allah 'ın yüzü oradadu" (il; 1 1 5). (Nasr 
1987: 187). 
Görüldüğü gib i  bu, zaman ve mekanın herhangi bir u luhiyetten 

yoksun olduğu anlamına gelmez, çünkü herşey İ lah' ın göster­
ge-taşıyıcısı olarak iş görür. Tanrı'ya özel bir  yer tahsis ettiği ölçüde, 
bedenli ve bedensiz ses ayrı l ığı,  sonunda ortaya ataerkil bir figür  çıka­
ran H ıristiyan teoloj is inden kaynaklanır. Oysa, İslam Allah'a bir beden 
isnad etmekten kesinl ikle sakınır. Sanırım bu Yeşi lçam'da üst-sesin  
nası l  çalıştığına i l işkin bir fikir verecektir: " İ lah i  Mevcudiyet"i ses kana­
l ının tamamına nüfuz etmiş olarak hem teknik  anlamda ve hem de 
diyaloğun travestisi anlamında üst-ses, öyküsel ve öyküsel olmayan 
ayrımının sınırların ı  belirsizleştirir. 

Sesi "gören" adamlar 
Yine de, sorun aslında açıklamaya çalıştığımdan daha karmaşık. 

Yeşi lçam herşeye rağmen yukarıda ele aldığ ım ayrımlar üzerinde oy­
nar: önce bu ayrımı kurar ve ardından seyirci ve karakter arasındaki 
mesafeyi yeniden tesis ederek (yani özdeşleşmeyi bozarak) bu ayrımı 
aşar. Bu, özellikle çok a lay konusu yapılmış, "kör olma" temasında be­
l irginleşir. Türk sinemasını çok etkilemiş olan H int melodramları üzeri­
ne yazdığı bir makalede Ravi Vasudevan, erkeğin körlüğünün kadın ın 
arzusuna kayıtsız kaldığı anlamına geld iğini  i leri sürüyor (Vasudevan 
1 989: 36) .  Bir çok Yeşi lçam melodramı bunu doğrular. Aşk Mabude-



(Nezih Erdoğan) 

si'nde (Nejat Saydam, 1 969) daha önce evlenmek üzereyken ayrı lan 
Leyla (Türkan Şoray) ve Ekrem (Cüneyt Arkın) bir  gazinoda karşılaşır­
lar. Ekrem bir  kaza sonucu kör olmuştur. Bu durumu bi lmeyen Leyla 
bakışına karşı l ık veri lmediğini  görünce kırılarak gazinodan ayrı l ır. Ek­
rem titrer ve ona refakat eden sekreteri ne olduğunu sorduğunda ta­
nıdığı birinin mevcudiyetini hissettiğ ini  söyler. 

Yine de, "kör adam" teması beden-ses bölünmeşi üzerine tartışma­
yı mümkün kı lan daha geniş bir açı içeris inde incelenmelidir. Yeşil­
çam'ın olayları ve tesadüfleri -ki körlük bunların başında geliyor ola­
bi l ir-sinematografik bedenlerin inşaasında da devrede olan aynı man­
tık tarafından yönetil irler. Karakterin görme yeteneğini kaybetmesi, 
Yeşi lçam'ın ses ve bedene yaklaşımında devreye g iren psişik mekaniz­
malara i l işkin ipuçları verir. Karakterler kör olduğunda, arzu yaln ızca 
mümkün kı l ınmaz, ayrıca fi lmin öykü evreni içinde karaktere bedensiz 
sesin dolayımıyla u laşır. Ne var ki, söz konusu dolayım seyirci için ge­
çerli değildir, çünkü seyirci ne görsel bakış açısı ne de sahip olduğu 
bi lgi itibariyle, karakterle aynı konumda yeralmaz. Bu nedenle bildiği­
miz anlamda özdeşleşmeyi mümkün kılacak koşu l lar mevcut değildir. 

Hem kadın hem de erkek bu türden bir mahrumiyete maruz kala­
bi l ir, bununla birl ikte cinsel farkl ı l ığın ekonomisi ikisi için farklı olay 
örgüleri dayatır. Feride8 (Metin Erksan, 1 97 1  ) , Aşk Mabudesi (Nejat 
Saydam, 1 969) ve Adını Anmayacağım (Orhan Elmas, 1 97 1  ) ,  kadının­
dan bir biçimde ayrı l ı r  ayrılmaz kör olan erkeklerin öyküsünü anlatı r. 
Örneğin Feride'de, karısın ı  bir başka erkeğin kol larında gören Kemal 
(Engin Çağlar) aldatıld ığını  düşünür ve Feride'yi bütün açıklama ça­
balarına rağmen evden kovar. Oysa, 'sevenleri ayırmayı' kafaya koy­
muş bir  çiftin oyununa gelmişlerdir. Adam Kemal ' in  olup biteni "iha­
net" olarak göreceği bir sahne hazırlamış ve Feride'ye tecavüze yel­
tenmiştir. Evde, entrikanın d iğer ortağı Füruzan'la (belalı sarışın ikon­
larından Lale Belkıs) kalan Kemal ümitsiz bir kumar oyununda bile is­
teye bütün varl ığını  kaybeder. Kemal' in ne kendisinden ne de serve­
tinden bir fayda gelmeyeceğini anlayan Füruzan onu terkeder. Kendi­
ni içkiye vuran Kemal birdenbire kör olur. Dünyaya küserek, sadık 
kahyasıyla birl ikte mutevazı bir eve taşınır .  Bir gün civardaki çocuk 
parkında küçük bir kızla tanışır. Kızın masumiyeti ve şirinl iği onu yeni­
den hayata bağlar. Tabii  ki, çocuk onun Feride'den olma kızıdır. Feri­
de, parkta göremeyince kızını  aramaya başlar ve Kemal' in evini  bulur. 

8 Feride'nin ulusal kimlik bağlamında ayrıntılı b ir  çözümlemesi için bkz: "Feride, a Ye­
şilçam melodrama: Turkish popular cinema and the constructon of cultural iden· 
tity'' (Elif Rongen-Kaynakçı 1 997). 
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Yıl lar sonra yeniden karşı laştıklarında Feride, çabucak şokun üstesin­
den gelir ve sesini tanır g ibi olan Kemal' i  bir başkası olduğuna kolay­
lıkla ikna eder. Aralarında "masum" bir i l işki başlar ve nihayet Kemal, 
Feride'nin yard ımıyla ameliyat olup gözlerine kavuşur. Feride, Ke­
mal ' in kendisini görüp yeniden kovmasından çekindiği için g izlenir. 
Bununla birlikte, evlerinin karşısında, saklandığı yerden sokakta oyna­
yan kızının üzerine gelen otomobili görünce dayanamaz ve ortaya 
çıkmak zorunda kalır. Böylelikle, çocuk dağılan ai leyi bir araya getir­
miş olur. 

Admı Anmayacağım aynı olay örgüsünü ufak tefek değişikl iklerle 
tekrarlar. Gül (Hülya Koçyiğit) evden ayrıldıktan yıllar sonra hemşire 
olarak geri döner. Ne gözleri görmeyen Engin (Cüneyt Arkın) ne de 
genç kızlığa henüz adımını atmış Oya onu tanır. Engin (yeniden) 
Gül'e aşık olur ve ameliyat olup görme fikrin i  benimser ("Doyuncaya 
kadar sana bakmak istiyoru m ! ") .9 Gül tam artık görmeye başlayan 
Engin 'den kaçmaya hazırlanırken yıllar örıce kendi  evl i l iğ ini  mahve­
den adamın şimdi de kızlarını  ağına düşürmeyi planladığını öğrenir. 
Gerçekten de adam gittikleri gece kulübünde Oya'nın içkisine ilaç ko­
yar ve evine götürüp namusunu kirletmeye kalkışır. Gül ,  ikisin i  izler ve 
tam zamanında müdahale eder, ne var ki adamı öldürmek zorunda 
kalır. Kızının adının kötüye çıkmaması için mahkemede bütün ısrarla­
ra rağmen susar, çektiği acılara ancak idamının son vereceğine inan­
maktad ır. Ancak olup bitenin aslını öğrenen Engin birden avukat ola­
rak ortaya çıkar ve "hakikati" an latarak Gül'ü kurtarır. Engin konuşur­
ken mahkeme üyelerinin duygulu bakışlarla aileyi izlediğini  görürüz. 
Film, mahkemenin kararı üzerinde hiç durmaz, doğrudan birbirine sa­
rılan Gül,  Oya ve Engin' in görüntüsüne geçer ve sona erer. Yeşil­
çam'da, çelişki lerin, yanlış anlamaların Kanun'un alanında çözülmesi 
oldukça anlamlıdır; örneğin bir çok aile sorunu - ki bunlar arzuyla ya­
kından i lgi l i  konulardır-hatta belirsizlikler (örneğin birbirini seven 
gençlerin aslında kardeş olup olmadıkları) hukuku hiç i lgi lendirmed iğ i  
halde mahkemede açıklığa kavuşur, çözüm bulur. Aşk 1vtabude­
si'ndeyse, Ekrem (C. Arkın) ve Leyla (T. Şoray) tam evlenmek üzerey­
ken, Ekrem' in eski n işanlısı Leyla'yı nikahtan vazgeçirir: Ekrem' in işleri 
bozulan ağabeyinin Leyla yüzünden intihar ettiğini ve bıraktığı mek­
tupta Ekrem'e Leyla i le evlenmemesini vasiyet ettiğ ini söyler. Leyla, 
şarkıcı olma hayal lerin i  öne sürerek Ekrem'den istemeye istemeye ay-

• Görme yeteneği her zaman yeniden kazanılabilir ama ya karakterin ameliyat için 
yeterince parası yoktur ya da yeniden görmek istememektedir. 
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rıl ır. En  yakın arkadaşının kendisine gerçekleri anlatması üzerine Ek­
rem aşırı içki l i  b ir  vaziyette otomobiliyle Leyla'ya yetişmeye çalışırken 
kaza geçirir ve kör olur. Gururu durumunu Leyla'ya söylemeye engel­
dir; bir kaç kez karşı laşırlar ama Ekrem kör olduğunu bell i  etmez, Ley­
la da Ekrem'in mevcud iyetini tanımadığını, dolayısıyla arzusunu geri 
çevirdiğini  düşünür. Son sahnede Ekrem'in görmediği ortaya çıkar  ve 
Ekrem'in ameliyatla gözlerinin açılmasıyla sevenler birbirine kavuşur . 

. .Bu üç öykü kadın ı  üçüncü kişilerin kurbanı olarak konumlar. E rke­
ğin kadını  reddetmesi, algısında bir  bölünmeyle/eksilmeyle karşıl ığını 
bulur. Kadın ın gözden kaybolmasıyla, erkek de görüşünü hatta serve­
tini kaybeder, böylece iğdişl ik zorunlu bir sınav olur. Erkeği, gördüğü 
şey kör eder, çünkü gördüğünün gerçekliğine inanmıştır ve kadının 
hakikaten ne söylediğini  görememiştir. Kadının bedenine i l işik olan 
sesi artık bir söz israfıdır ve bedeni de erkeğin arzusunu ve bu arzuyu 
meşru kılan ai leye i l işkin değerleri olumsuzlayan bir alan haline gel­
miştir. Artık bu bedenden çıkan/gelen herşey, açıklamalar, mazeret­
ler, hatta bir başka beden (bir çocuk), süprüntü olarak görülüp red­
ded ilmelidir. Sonra kadın ses olarak geri döner. Kadın ancak maddi 
kaynağından, bedeninden ayrı ldığında dinlemeye değer bulunacaktır. 
Birbirlerine uzaklıkları değişebi l ir: Feride ve Admı Anmayacağım'da 
kadın ve erkek dokunma mesafesindeyken, Aşk Mabudesi'nde Ekrem 
artık bir şöhret olan Leyla'yı ancak Leyla'nın gazinoya gelecek parası 
olmayan hayran ları için dışarı koydurduğu hoparlörden dinleyebilir. 
S inemada, kadın ın sesine olan tavır ikirciklidir, çünkü aynı anda hem 
anneyle bütünleşmeyi hem de ondan kopuşu temsil eder. Bu neden­
le, Ekrem Leyla'yı dinleyebil iyorken, Engin Gül 'ün radyodan gelen se­
sine tahammül edemez, öfkeyle radyonun kapatılmasını emreder ya­
nındakilere. Yineleyecek olursak, iki tepki de aynı psişik yapıdan gelir: 
annenin sesi göbek bağının yerini tutar ama aynı zamanda kopuşun 
acıl ı  anısını yeniden yaşatır (Chion 1 990: 61 -62). 

Seyircin in erkek karakterle özdeşleşmesi onunla veri l i  bir duruma 
ilişkin aynı miktarda bilg iyi paylaşması olarak an laşı lmalıdır. Kriz anın­
da özdeşleşmenin yerini empati (eşduyum) al ır; artık seyirci karakter­
den daha fazlasını bil iyordur, tavrını onaylamamakla birl ikte onun iyi­
l iğini istemektedir. Seyircinin neredeyse herşeyi bi ldiği bir konuma 
gelmesiyle, melodramın pathos'u bilginin dağıl ımındaki aksaklıklar­
dan kaynaklanır. Özdeşleşme karakterin yeniden görmeye başlama­
sıyla ve kadı'nın sesini kadın ın bedenine isnad etmesiyle tesis ed i l i r. 
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Seyirci kendis inin gördüğünü karakterin görememesiyle güçlü b i r  en­
gellenme yaşar; erkek karaktere yücelerden gelen ses, gerçekte kirlen­
di d iye reddettiği bedene aittir. 

Görüntüyü "duyan" Kadınlar 
Kadınlar da kör olur. Ya fi lm başlad ığında zaten kördürler (Üç Ar­

kadaş [Memduh Ün, 1 958, 1 97 1  ) , Serseri [O. Nuri Ergün, 1 95910)) ya 
da fi lm başlar başlamaz kör olurlar (Hayatım Sana Feda) .  Bu nedenle, 
anlayışsızl ığının bedel ini  gözlerin in kaybıyla ödeyen erkeğin aksine, 
kad ın ın körlüğü ödenmesi  gereken bir kefaret değ il, daha çok anlatı­
nın manevralarına ilk başladığı anla örtüşen itici bir güçtür. Ve erkek 
filmin sonunda görmeye başlarken, kadının gözlerinin açılması an latı­
ya nihai ivmeyi verir: sevilen erkeğin bulunması, u laşılması ya da eri­
şi lmesi gerekmektedir.  Kadın,  aynı kimliğe sahip olduğunu iddia eden 
erkekler arasından doğru olanı seçmek, arzusunun kaynağı olan er­
kek sesini  "orij i nal" bedene tesl im etmek zorundadır. Üç Arkadaş bu 
temanın ilk ve en bi l inen örneklerinden bir ini oluşturuyor. Muhterem 
Nur, üne kavuştuğu bu fi lmde sokaklarda iğne satarak geçimini sağ­
lamaya çal ışan kör bir kızı oynar. Üç yoksul müzisyen, kızcağızın bü­
yük şehrin tehlikelerine maruz kaldığını görüp, onu da beraberlerinde 
yaşadıkları viraneye götürürler. Maddi hayatını kend i  kurmacalarıyla 
biçimlendirip, kızı başarılı müzisyenlerle birl ikte bir saray yavrusunda 
yaşamakta olduğuna inandırırlar. Başların ı  derde sokma pahasına pa­
ra bulup kızı ameliyat ettirirler ve söyled ikleri yalan lardan sonra yüz­
leşecek cesaretleri kalmadığı için sı rra kadem basarlar. Gözleri açılan 
kız ünlü bir şarkıcı olur ama mutlu deği ldir. Üç arkadaşı her yerde 
arar, başarı l ı  olamaz. N ihayet eskiden birl ikte yaşadıkları evi bulur ve 
anlar ki kurmacalarının hem muhatabı hem de parçası olmuştur. Soy­
lu atalarından birine ait olduğunu söyledikleri portre, komik bir may­
mun resminden başka bir şey değildir .  Tam ümidini  kestiği bir s ırada, 
seslerin i  izleyerek üç arkadaşı yakalar. 

Hayatım Sana Feda, bir trafik kazasında gözlerin i  kaybeden Zey­
nep'in (T. Şoray) öyküsünü anlatır. Kazayı yapan Harun (C. Arkın), 
Zeynep'e yard ım etmek ister ancak Zeynep hem yard ım kabul etme­
yecek kadar onurludur hem de kazaya neden olan kişiden ölesiye nef­
ret etmektedir. Zeynep, bir gazinoda şarkıcı olarak iş bulur. Gazino 
patronu bir şart koşar; kör olduğunu bel l i  etmeyecektir. Sahnede gö­
rüyormuş gibi hareket edebilmesi için patronun yetkeli sesi kad ın ın 
( '0 Bu filmin gösterime girdiği tarih konusunda filmografilerde belirsizlik var. 
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performansının mekanını tanımlar. Bu mekanın merkezinde fal lus yer 
almaktadır: "Önce mikrofonu bul" der Zeynep'e, "O senin sahnedeki 
kı lavuzun olacak. Ondan sonra beş adım sağa, beş adım sola. Hepsi 
bu ." Böylece, Zeynep'in  bedeni izleyiciler için bir seyirl ik nesne olur. 
Bu nesne, hem kadının sesinin mecrası ve hem de kadının bakışını 
dışlayan seyir alanının toparlayıcısı olan mikrofona referansla izleyici­
ye sunulur. Ancak Zeynep'in arzusu düzeni teh likeye sokacaktır. Ha­
run Zeynep'e kendisini kör bir müzisyen olarak tan ıtır ve birbi rlerine 
aşık olurlar. Bir gece Harun Zeynep'i dinlemeye gelir. Sevdiği  erkeğe 
ait bir besteyi seslendiri rken, Harun'un mevcudiyeti mikrofonun gü­
cünü sarsar; Zeynep mikrofonu bulamaz ve dengesini kaybeder. Şa­
şırtıcıdır; arzusundan dolayı Zeynep cezalandırı lmaz; bu ufak kaza 
ciddi sonuçlara yol açmaz. Harun, amel iyat için Zeynep'e para temin 
eder ve Zeynep'in gözleri açıldığında ortadan kaybolur, hemen ardın­
dan da Kemal  ad ıyla, müzik dünyasının kral larından biri olarak ortaya 
çıkar. Zeynep'i yıldız yapmak için bir kampanya başlatır. Bu arada Ha­
run'dan ümidini  kesmeye başlayan Zeynep'i evlenmeye ikna eder. Ne 
var ki, Kemal,  Harun adına ihanete uğramış hisseder kendini .  İntikam 
almaya yemin eder. Ama evl i l iklerinden kısa bir  süre önce Zeynep bir 
gün şarkı söylerken, Harun'la birl iktel iklerinden sahneler gelir gözü­
nün önüne (Harun'u h iç görmediği için yüzü net değildir) .  Onu hala 
sevdiğini  anlar ve Kemal'e asla evlenemeyeceklerini söyler. Bunun 
üzerine Kemal, gerçek kimliğini  açıklar ve film mutlu sonla biter. 

İ lginçtir, Serseri bu formüle ters düşer ve neredeyse kökten farklı 
bir kadın temsil i  sunar. Yoksul bir balıkçı olan Kazım (Sadri Alışık), ka­
yığ ını  çektiğ i sahilde kör bir  kız bulur. Evsiz barksız kaldığı anlaşılan 
Zeynep'i (Sema Özcan) ku lübesine götürür ve ona kol kanat gerer. Ne 
var ki,  daha önce ele a ld ığımız fi lmlerin aksine, bu kez Zeynep Ka­
zım'a göremediği dünyanın bir okumasını yapar. "Bütün vücudum 
göz gibi," der, "gözlerim d ışında her yerimle görüyorum". Daha önce 
dünyaya karanl ık bir bakışı olan Kazım, herşeyi Zeynep'in açısından 
görmeye başlar ("Şimdiye kadar benmişim kör olan"). Zeynep'e aşık 
olur ve gözlerin in  görmesi için çareler arar. N ihayet ameliyat için para 
çalar ve hastanede Zeynep'in gözünden bandaj al ın ırken, kamera dö­
nüp pencereye yönelir ve aşağıda tutuklanmakta olan Kazım'ı göste­
rir. Kazım, yakın bir arkadaşından Zeynep'i yalnız bırakmamasını ,  
kendisini Kazım d iye tanıtıp onunla evlenmesini istemiştir. Ama zaten 
çok da istekli olmayan arkadaşının sesi Zeynep'i ikna edemez: "Sen o 
deği lsin ! ", d iye bağ ırır Kazım'ı kaybetmenin verd iği hayal kırıklığıyla, 
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"Ben o n u  kulaklarımla gördüm". Hapishaneye gider a m a  Kazım, onun 
aradığı Kazım olmadığını  söyleyerek geri çevirmek ister. Ancak, arka­
sında duran gardiyan müdahale eder: "Burada senden başka Kazım 
yok! " .  Bunun üzerine Kazım, Zeynep'in arzusunu onaylayan Kanun'un 
temsilcisine boyun eğer. 

Zeynep Sayın, bedenin halleri üzerine yazdığı bir denemede, bir İs­
lami kaynaktan, Yusuf'un bedeninde meydana gelen değişikl ikleri ak­
tarıyor: 

Şahsına özgü hiçbir niteliği kalmamıştır Yusuf'un, duyduğu aşkla 
tanrıya öylesine öykünmüştür ki, kendine özgü özellikler yerine 
yüzünü tanrının aydınlığı kaplamıştır. Cildi o kadar narin ve say­
damdır ki, boğazından geçerken yediği yemeğin rengi belli olur, 
içtiği sıvı görünür. Ağız, boğaz ve mide, İslamiyet'e göre insanın 
dünyevi iştahının simgeleriyken, içerisini dışarıdan saklaması gere­
ken bir aylbı ve şehveti bile yoktur Yusuf'un, teninin içiyle dışı öy­
lesine birdir ki, ayak tabanına bakan, onun yüzünü görebilir (Sa­
yın 2000: 22 1). 
Öykünün bütün anlamlarını ele almanın yeri burası değil . Böyle bir 

girişim, bir fetiş olarak yıldız mevhumu ve Yeşi lçam'da görsel düzen 
gibi konulara da girmemi gerektirecektir. Bu öykünün, ruhaniyet adı­
na bedeni reddetmediğini söylemekle yetinmeliyim. Tam tersine, İ lahi 
Aşk Yusuf'un bedenine nüfuz ederek, parçalarını (kafa/ayak) daha 
önce kayıtlandıkları hiyerarşiden (cennet, dünya) kurtarır. Aynı  şeki l­
de, Yeşi lçam'da ses ve görüntü de, hepsi h iyerarşik bir düzende yer 
alan farklı dünyalara göndermede bulunur. Bedenin gözden kaybol­
ması, Varlık h iyerarşisinde daha üstün bir konumda bulunan sesi, da­
ha doğrusu sözü öne çıkarır. Söz her zaman Hakikat'ın mecrasıdır, yi­
ne de kurmacaya hakkı vardır. Karakterin görüşünü dolayısıyla (özel­
likle ötekinin) bedenini el inden alarak, Yeşi lçam iki alanı da geçici ola­
rak ayırır ve filmin çözümünde aşacağı bir zıtlık yaratır. Unutulmama­
lıd ır ki; seyirci bu ikilinin düzenine giren karakterin peşinden g itmez, 
çünkü başından beri zıtl ığın yanlış bir kuru luş olduğunu bi l i r. 
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ANLATI SIKINTISINI AŞAN BİR FİLM MAYIS 
SIKINTISI, KENDİNİ ARAYAN BİR YÖNETMEN 

NURİ BİLGE CEYLAN 

( Bige Akdeniz) 

Mayıs Sıkıntısı (Nuri Bi lge Ceylan, 2000) fi lminde ana karakter üze­
rinden kend isine ve geçmişine bakan bir yönetmen kimliği ile karşı 
karşıya kalıyoruz. Fi lmin ana karakteri Muzaffer, aynı Nuri Bilge Cey­
lan' ın yapmakta olduğu g ibi, İstanbul'dan doğduğu kasabaya geri 
dönerek film yapmaya çal ışan bir yönetmeni canland ırıyor. Bu doğ­
rultuda Muzaffer ve Nuri Bilge Ceylan filmde gözlediğimiz birçok 
öğeyi paylaşıyorlar. Hatta fi lmdeki yönetmen kimliği,  Nuri Bilge Cey­
lan' ın gerçek hayattaki ai lesini,  o kasabanın sakin lerini ve görüntü leri­
ni ku llanıyor. Öte yandan, böyle bir paylaşım içinde anlatısal açıdan 
ayrı ld ıkları noktalar da gözlemlenebi l iyor. 

Paylaşımlar ve ayrım lar ile i lerleyen türden bir film anlatısı Nuri Bi l ­
ge Ceylan' ın fi lmindeki anlatı arayışını serg i l iyor. Bu yönü i le fi lm 
özell ikle son dönem Türk Sineması'nda a l ışık olmadığımız bir yönet­
men ve an latı i l işkis in i  içeriyor. 90'1 ı yıl larda yapılan Türk fi lmlerine 
baktığımızda, genel l ikle ana karakterleri kendi bakış açılarını gizleye­
rek veren ve belir l i  anlatı kod larının arkasına saklanarak hareket eden 
yönetmenler farkedil iyor. Mayıs Sıkıntısı filminde ise yönetmen kimli­
ği, hem metin içi kimlik (Muzaffer), hem de metin dışı  kimlik (Nuri 
Bilge Ceylan) olarak yer al ıyor ve yönetmen, kiml iği  ve kendi anlatısı 
ile kurduğu i l işkiyi görünür kıl ıyor. Metin içi kimlik olarak M uzaffer' in 
kimliği a ltında gizlenen ve böylece filmin an latı dinamiğine müdahele 
etmeyen Nuri Bilge Ceylan, fi lmin metin dışı kiml iği  olarak ise anlatıyı 
biçimlendiren seçimleri ile kendisini gösteriyor. Böylece fi lm süresince 
Nuri Bi lge Ceylan' ın bu iki konum arasındaki yer değişimleri, ya da 
geçişleri takip edilebil iyor. 

Yönetmenl iğini  yaptığ ı  bir fi lmde hem izlenen, hem de izleyen kişi 
olarak var olması, Nuri Bi lge Ceylan'ın gerek kendi kimliğini, gerekse 
kendi fi lminin malzemesini  bir oyun aracı olarak görebildiğine işaret 
ediyor. Özellikle M uzaffer i le film süresince g ird iği i l işki, bu karakteri 
ve beraberinde tüm anlatıyı nası l  yönlendirdiğini  gösteriyor. Nuri Bi l-
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ge Ceylan, Muzaffer karakterini tam olarak kendisin in bir alter-ego'su 
olarak fi lmin h ikayesine yerleştirmiyor. Zira Nuri Bi lge Ceylan, Muzaf­
fer'e bir a lter-ego'nun olası özell iklerin i  yükleyerek onu belirgin bir al­
ternatif kimlik kal ıbına sokmak yerine, her an değiştirebileceği bir ko­
numda tutuyor. Bu konumda ise Muzaffer' in bazen Nuri Bilge Cey­
lan'ın film içindeki temsilcisi olduğu, bazen de ondan tamamen ayrı l­
dığı görülüyor. 

Muzaffer' in Nuri Bilge Ceylan'i  temsil ettiği ve farklılaştığı noktalar 
fi lmdeki anlatı geçişleri aracı l ığı i le tespit edilebi liyor. Muzaffer' in 
çekmiş olduğu video görüntülerini ai lesine gösterdiği  sahne, bu tür­
den bir anlatı geçişine örnek olarak veri lebi l i r. Bu sahnede, seyret­
mekte olduğumuz asıl fi lm Muzaffer' in ai lesini  çektiği video görüntü­
lerine dönüşüyor. Ancak devamında başka bir dönüşüm gerçekleşiyor 
ve video görüntülerinin yerin i  tekrar film görüntüsü al ıyor. Dönüşü­
mün son etabında beli ren fi lm görüntüsünden Muzaffer' in yerine 
Nuri Bi lge Ceylan' ın geçtiği anlaşıl ıyor. Bu değişime kadar, Muzaffer'i 
fi lmin yönetmeni konumunda sergi leyerek adeta Muzaffer' in  arkasın­
da gizlenen Nuri Bilge Ceylan, bu sahnede kendi yönetmen kimliğini  
ve fi lme olan bakış açısını deşifre ediyor. Zira Muzaffer'in kamerasın­
dan seyrettiğimiz video görüntü leri ile onu takip eden film görüntü­
lerini karşı laştırdığımızda, büyük bir fark tespit edilebil iyor. Muzaf­
fer' in ai lesine karşı duyarsız bakış açısını ve aynı zamanda baştan sav­
ma yönetmenl ik  denemesini içeren video görüntü leri karşısında, Nuri 
Bilge Ceylan'ın a i lesinin görüntü lerin i  olabi ldiğ ince estetize ettiği, l ir ik 
bir ton ekled iği ve adeta bir orkestra şefi g ibi yönettiği görülüyor. Bu 
sahne içindeki değişim Muzaffer' in anlatısından Nuri Bi lge Ceylan'ın 
anlatısına geçiş olarak okunabileceği gibi ,  aynı zamanda video gö­
rüntülerinin uyandırdığı belgesel benzeri bir anlatıdan kurmacaya ge­
çiş olarak da okunabil ir .  Ya da bu okumanın tam tersi olarak, N uri 
Bilge Ceylan' ın Muzaffer aracıl ığı ile kurguladığı fi lmden Nuri Bi lge 
Ceylan'ın gerçek bakışına ve dolayısı i le Nuri Bilge Ceylan'ın gerçek 
ai les i  üzerine yaptığı bir belgesel an latısına değişim olarak a lg ı lanabi­
l ir. İki farklı okumanın aynı anda yapılabil iyor olması, hangi noktada 
Nuri Bilge Ceylan' ın ve hangi noktada Muzaffer' in fi lme müdahele et­
tiğ inin anlaş ı lmasının güçlüğünü ortaya koyuyor. Ancak genel olarak 
Mayıs Sıkıntısı fi lminin Nuri Bilge Ceylan'ın kendi geçmişini, doğduğu 
kasabayı ve a i lesini bir anlatı malzemesi olarak kullanma çabasından 
doğduğu düşünüldüğünde, filmin bir belgesel nitel iğinde başladığını 
varsayabil iriz. Hatta Nuri Bilge Ceylan'ın, bu belgesel çerçevesinde 
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kendi gerçeklikleri i le arasına bir mesafe koymak için Muzaffer karak­
terini bir tampon karakter olarak öngördüğünü söyleyebil iriz. Bu sa­
yede Nuri Bi lge Ceylan kendi gerçekliği ile yüzleşmeden ai lesini  ve 
hatta kendisini ku l lanabildiği g ibi, olası bir yüzleşmenin yaratabilece­
ği tüm duygusal çıkmazlar i le birebir hesaplaşmak zorunda kalmıyor. 

Böyle bir yerleştirmenin açı l ımları ise Muzaffer' in film çekme çaba­
sında görülüyor. N itekim Nuri Bilge Ceylan' ın Mayıs Sıkmtısı fi lmi i le 
gerçekleştirebild iğini  Muzaffer' in de denediğini ,  ancak pek başarı l ı  
olamadığını  görüyoruz. Muzaffer kendi  gerçekliği üzerinden bir fi lm 
yaparken, bu gerçekliğin kapsadığı öğeleri farklı bir yöne sürükleye­
rek varoluş doğall ıklarından uzaklaştırıyor. Örneğin köydeki yaşlı ada­
mın fi lmi için uygun olup olmadığını  denerken, onun kendi yaşantısı 
üzerine anlattığı hikayeye (karısının ölümü, yalnızlığı) duyarsız kal ıp, 
senaryoda yazıl ı  olan ları okutmaya çal ışıyor. Muzaffer' in kasabanın 
gerçekliklerin i  es geçtiği noktalarda ise Nuri Bi lge Ceylan' ın müdahe­
lesi fark edilebi liyor. Özellikle bu noktalarda, gözlemlenmekte olan 
insanlar ve mekanlar uzun sürel i  çekimlerle görüntülen iyor. Böylece 
tam anlamı ile Muzaffer' in çekilmesi gerekenleri es geçtiği yerlerde, 
Nuri Bi lge Ceylan fi lmin temposuna bir es yerleştiriyor. 

Fotoğraf sanatçıs ı  Cindy Sherman'ın 70'1erin sonunda gerçekleştir­
diği "U ntitled Fi lm Stil ls" başlıkl ı retrospektifi incelendiğinde Nuri Bi l­
ge Ceylan'ın fi lmi  i le kurduğu i l işkiye oldukça benzer bir  yaklaşım far­
kedi l iyor. Bu çalışmasında Sherman kendi fotoğraflarını çekiyor, an­
cak çekilen karelerin "self-portrait" nitel iğinin ötesine geçtiği i lk bakış­
ta anlaşı l ıyor. Sherman kendi görüntüsünü fi lm yıldızlarının imge ka­
l ıplarına sokarak fotoğrafa aktarıyor ve bu imgeler üzerinden kendisi­
ni imgeleştiriyor. Sherman kendi imgesini,  ku rgu ladığı bir mekan ve 
zaman içinde tanıdık gelen ama tam anlamı i le teşhis ed ilemeyen bir 
kad ın kahramana dönüştürüyor. Bu çalışması üzerine yaptığı yorum­
larda da Sherman bu bel i rsizl iğin altını çiziyor: "Böyle bir karakter seç­
mem, cinsel l iğe duyduğum kendi  ikilemim ile i l işki l i .  Bu karaktere 
benzeyen ve birçoğu fi lmlerden al ıntı kad ın rol modelleri ile büyüme­
ne rağmen senden iyi kız olman beklen ir" 1  (Cruz, 2000) . Fotoğraflara 
bakıldığında Sherman' ın değindiği kadın fi lm kahramanlarını seçmek 
mümkün: 1 3  numaral ı  fotoğraftaki kadın imgesi B-kategorisindeki 
fi lmlerin kadın kahramanını ,  1 5 . imge baştan çıkarıcı bir lolitayı, 35.  
imge Yenigerçekçi İtalyan fi lmlerinin seksi köylü kadınını, 53 . imge 
Mari lyn Monroe'nun bir çeşit kopyasını ve 7 .  imge ise elinde içki ka-

' Sherman'ın bu yorumu İngilizce yayınlanmıştır, tarafımdan Türkçeye çevrilmiştir. 
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dehi i le paparazziler tarafından yakalanmış a lkolik bir Hollywood yıl­
d ız ın ı  andırıyor.2 

Untıtled f' ı ı rr Stı l i  il 1 3  Untıtled Fı lm Strll # 1 5  

Untıtled F ı l m  Stı l ı  " 35 Untrtled F ı l m  S t ı l l  # 7 

üte yandan, Sherman'a kaynaklık eden kahramanların Sherman' ın 
benl iğ in in araya girmesi i le değişime uğradığı görü lüyor. Sherman' ın 
bu karelerde hem fotoğrafı çeken, hem de poz veren kişi olarak yer 

' Sherman'rn "Untitled Film Stılls" fotoğraf çalışması www . artchive.com sitesinden 
alınmıştır. 



An latı S ık ıntıs ın ı  Aşan B i r  Film : M a yıs S ıkıntısı 

almasının bu değ i­
şimi özel l ikle pekiş-
tirdiği  anlaşıl ıyor. 
Zira Sherman'ın 
fi lm yıldızları al ış ık 
olduğumuz yı ld ız 
portrelerinden fark­
lı olarak, bakma ve 
bakı lma sürecinin 
bir aradal ığının ge­
tird iği belirgin bir 
kırılganl ık ve kuşku Untitled Film Stıı ı # 53 
edası taşıyorlar. iz-
lendikleri için kırı lganlıkların ın bi l incinde, izled ikleri için de kuşku lu 
bakıyorlar. 

Görüldüğü gibi Sherman cinsel l iğe yönelik bölünmüş bakış açısını 
bu kadın imgelerine taşıyor. Sherman kendi varoluşu, kimliği ve cin­
sel l iği i le olan mücadelesini fi lm yı ldızların ın görüntü kal ıpları i le tem­
sil etme çabasına giriyor ve bu çabanın sonucunda belirl i  temsiller 
arası geri l im içinde ka lmış kad ın imgeleri doğuyor. Cindy Sherman ile 
Nuri Bilge Ceylan' ı  bu luşturan ortaklık da bu noktada yaşanıyor. As­
lında her ikisi de kendi varoluşları i le belirgin  bir hesaplaşmaya g iri­
yorlar. Sherman ona dayatı lan kadın rol modelleri, öznel görüntüsü 
ve -cinsel l iğ i  i le, Nuri Bilge Ceylan ise kendi geçmişi, terkettiğ i kasaba­
sı. kısacası benl iğini  inşa eden tüm ana etkenler i le bu hesaplaşmayı 
yaşıyor. Hesaplaştıkları a lanlara karşı gözle görülür bir nostalji besle­
dikleri g ibi, onların taşıdığı gerçekliklerle de mücadeleye giriyorlar. 
Sherman kadın fi lm kahramanlarını ve Nuri Bilge Ceylan ise kendi 
geçmişini ve ai lesin i  canlandırırken, onlara ait gerçekleri izleyiciye ak­
tarmanın imkansızl ığ ın ın bi l incinde hareket ediyorlar. Bu duruma 
bağl ı  o larak da kiml iklerinde içselleştirdikleri nesneleri temsil etmenin 
sıkıntı l ı  bir süreç olduğunu izleyiciye bel l i  ediyorlar. Zira Mayıs Sıkıntı­

sı fi lminde görü ldüğü g ibi Nuri Bilge Ceylan kendi benl iğinin ve geç­
mişinin kodlanmış hal ini  bozup, yerine Muzaffer'in film yaparken ya­
şad ığı kaybolmuşluk ve sıkıntı hissini koyuyor ve Muzaffer' in fi lmine 
yön vermek yerine, sadece belirl i  yerlerde bu fi lme müdahele ediyor. 
Cindy Sherman da kullandığı görüntü kal ıplarını tamamen değiştir­
mek yerine, bazı karakteristikleri ile oynamayı tercih ediyor. Dolayısı 
i le gerek Sherman'ın fotoğraflarında, gerekse Mayıs Sıkıntm fi lminde 
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bize tanıdık gelen tüm imgelerin yüz değiştird iği tespit ed il iyor. Böy­
lece izleyici için de temsil edilen nesnelerin gerçekl iğini  algı layabilmek 
imkansızlaşıyor. 

Nuri Bilge Ceylan' ın kendi hayatı ile i lg i l i  gerçekleri temsil etme se­
çiminden birçok çıkarım yapı labi l iyor. Öncelikle bu filmde Nuri Bi lge 
Ceylan'ın Muzaffer'in kiml iği  arkasında saklanması, ya da film içinde 
Nuri Bilge Ceylan' ın benl iğinin kayboluşu, varoluşun ve belleğ in yok 
oluşu anlamına gelmiyor. Bu filmde daha çok herhangi bir meşru ala­
na oturtulamayacak benliklerin varoluş mücadelesi izleniyor. Fi lmdeki 
her karakter, kendisine bazen toplum, bazen de ai le tarafından daya­
tılan benliğin kend i  varoluş nedenlerine baskın gelmesinden dolayı 
büyük bir s ıkıntı duyuyor ve bununla mücadeleye g iriyor. Fi lmin so­
nunda ise bu karakterlerin sıkıntı larından kurtulmanın yolunu kodlan­
mış benliklerinden sıyrı lmakta buldukları görü lüyor. Saffet fabrikada 
işçi olma durumundan ve ai lenin erkeği sorumluluğundan Muzaf­
fer' in fi lminde rol alarak, Muzaffer' in babası varoluş nedenini  tama­
men ağaçlara dayandırarak, Ali ise tutkusunu kırı lmaması gereken bir 
yumurta ile yanında taşıyarak özgürleşiyor. Nuri Bilge Ceylan ise Mu­
zaffer'e fi lm yapma sorumluluğunu yükleyerek yönetmen kimliğinden 
sıyrıl ıyor. 

Asl ında Mayıs Sıkıntısı filmindeki karakterlerin varoluş mücadelesi, 
kasabadan şehre göç eden bir yönetmenin parçalanmışl ığı aracı l ığ ı  ile 
izlenebil iyor. Nuri Bilge Ceylan kendinden yola çıkarak kendisini bul­
mak yerine, kendi d ış ındaki herşey aracı l ığı i le bu gerçeği bulmaya 
çalışıyor. Böylece Mayıs Sıkıntısı bir film olarak kesin bir ben modeli, 
bir temsil  ya da anlatı modeli sunmuyor. Bu açıdan bir özne boşlu­
ğundan, bir h içl ikten doğan film estetiğine kavuşuyor. Tüm bunlar 
göz önünde bulundurulduğunda farklı b ir  anlatın ın ve hatta yaşam 
felsefesinin yolunu gösterdiği anlaşı l ıyor. 

Kaynakça 
Cruz, Amada (2000), "Movies, Monstrosities, and Masks: Twenty Years of Cindy 
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KISA ve ACISIZ ya da UZUN ve ACiLi 

(Berrin Yamkkaya) 

Göç olgusuyla i lgil i  değerlendirme yapmak çok karmaşık ve birbi­
riyle i l intil i pek çok sorunun iç içe geçtiği bir örümcek ağında yolculu­
ğa çıkmakla eşdeğer gibi durmaktadır. Bu ağı i lmeklerine1 ayrıştırmak 
yerine son kertede var olan durum üzerine "kısa ve acısız" bir değer­
lendirme yapılmaya çalışı lacaktır. Türkiye'den Avrupa'ya işgücü göçü­
nü göz önüne aldığımızda, gelinen noktada Avrupa'da yaşayan göç­
menlerin gündelik yaşam pratiklerinde görünür olma hallerinin değiş­
meye başladığını ve karşımıza birer "ürün" olarak çıkan yapıtların ü re­
ticilerinin durdukları "üçüncü alan"daki (Bhabha 1 989) yerlerine ilişkin 
ipuçları taşıdıkların ı  görmekteyiz. 

Türkiye'den Almanya'ya gerçekleşen işgücü göçüne kısaca göz at­
tığımızda 1 961  'deki antlaşmayla başlayan ve 1 980 sonlarına gelindi­
ğinde iki mi lyonu bulan insanın hareketli l iğiyle sonuçlanan bir du­
rumla karşı karşı gelmekteyiz. İşgücü göçü alan ü lkelerin hepsinde ol­
duğu gibi Almanya'da da bu işgücünü sağlayan insanların geçici bir 
süre için ü lkede varolacakları, sistemle uyumlu bir şekilde çalışıp son­
ra geri dönecekleri düşünülmüştür. Önce "Fremdarbeiter'' (yabancı iş­
çi) sonra "Gastarbeiter'' (misafir işçi) olarak kabul edilen (bizim bura­
dan niteled iğimiz şekliyle) "gurbetçiler'' artık Alman toplumunun için­
de, bünyesinde bir unsur olarak yer almaya başlamıştır. Tıpkı Stuart 
Hall'un dediği gibi "göç, tek yönlü bir yolculuktur, geriye dönüşü yok­
tur''. İşgücü denil ince kastedilen öncelikle erkek işçilerdir. İ lk g iden iş­
çilerin kentlerde yaşamaları, yabancı ülkelerde çalışma fırsatlarından 
haberdar olmaları ve bu "öncü" işçilerin bekar olmaları nedeniyle bağ­
lantısız bulunmalarına karşın, iş fırsatları ve ücretlere il işkin haberler 
sonucu "öncü" işçileri eşini ve çocuklarını ü lkede bırakarak giden evli 
işçiler takip etmiştir. Kısa zamanda çok para kazanıp ü lkeye dönme 
düşleri de düşünüldüğü kadar kolay gerçekleşmez, çünkü hem geride 
kalanlara para gönderilmektedir hem de yaşanılan ülkede belli tüke­
tim al ışkanl ıkları gelişmektedir. 

1 Analitik bir kategori olarak 'ilmek' kavramı. Doç.Dr. Z. Tül Akbal Süalp'in metinle­
rinde geçmektedir. Bkz. Z. Tül Akbal Süalp'in bu kitaptaki makalesi s.1 1 .  
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Birinci grup göçmenler, aslında görece daha "kapalı" b ir  toplumsal 
hayat sürmüşlerdir .  Aynı ü lkeden giden bin lerce işçi, aynı fabrikalarda 
çal ışmış ve aynı işçi yurtlarında ka lmıştır. Bunun sonucunda da ülke­
nin d i l ini ,  ancak iş lerini yürütecek kadar öğrenmeleri yetmiş, boş za­
manlarını göçmen-yurttaş larıyla geçirmiş ve böylece yaşadıkları her 
bölgede küçük birer "Türkiyecik" oluşturmuşlardır.  1 970'1 i  yıl larla bir­
l ikte ai lelerin bi rleştiri lmesi yasası çerçevesinde, işçiler eşlerin i  ve 1 8  
yaşını  geçmemiş olan çocuklarını, göçmen oldukları ülkeye getirme 
şansına kavuşmuşlardır. 

Birinci grup göçmenlerin görece daha izole bir yaşam sürmelerine 
karşın, eşlerin ve çocukların gelmesiyle birl ikte, bu "misafir" işçiler ve 
onların varlıkları yaşad ıkları ü l kenin toplumunda daha görünür hale 
gelmiştir. Bu göçmenlerin çocu kları, oku la gitmeye ve toplumsal ya­
şama küçük yaştan dahi l  olmaya başlamışlardır. Böylece i kinci ve 
üçüncü nesi l  göçmenler, ai lelerinin yetiştiği kü ltürel ve toplumsal ko­
şul lardan tamamen farklı bir ortamda büyümek durumunda ka lmış­
lard ır. Yeni nesi l  göçmenler, içine doğdukları kü ltü r ve topluma ken­
di lerini uydurmak zoru nda kalmışlardır. Kuşkusuz bu gençler, ai leleri­
nin etkisiyle kendi ü lkelerin in kültürel ve toplumsal koşul larından da 
etkilenmişlerd ir. Yaşadıkları ü l kelerde artık "misafir" olmadıklarının ka­
bulleni lmesi süreci sancı l ı  bir süreçtir ve hala da tam olarak kabul le­
ni ldiğini söylemek güçtür.2 Bu sü reçte yaşanılan gerginl iklerin şiddeti 
ve dozajı bölgeler aras ında ve dönemsel aral ıklarda farkl ı l ıklar göster­
miştir. Avrupa'da artık "sürekl i l iği" olan bir göçmenl ik  durumunun her 
iki tarafça bir şekilde kabul  edilmesinde, yeni nesil göçmenlerin top­
lumsal yaşama katı l ış biçimlerinin farkl ı laşması büyü k rol oynamakta­
dır.  Yeni nesi l  göçmenlerin kendilerini ifade ve temsil biçimlerinin 
okunması önceleri "iki aradal ık" sonraları ise üçüncü alan, üçüncü kül­
tür ya da kendi deyimleriyle, üçüncü sanda lye olarak adlandırı lmaya 
başlanmıştır. Bu a landa yeni nesil göçmenlerin ürünlerin in görünür­
lük kazanması bizler için durumu daha anlaş ı l ı r  kı lmaktad ır. 

Özel l ikle müzikte ve edebiyatta karşımıza çıkan "multi-ku lti" ürün­
lerde bu yeni alanın işaretlerini oku maya başlamıştık. Almanya'da ya­
yın yapan "Multi-Kulti" radyosu yaln ızca Türk kökenli lerin deği l  genel 
olarak ötekilerin sesini . duyurduğu bir istasyondur. H ip-hop'la ve 
rap'le kendine bir ifade alanı bulan genç nesil Türk-Almanlar Türk-11,-Gö�-�usuyı.;il.;ilidaha detaylı değerlendirmeler için bkz. B. Yanıkkaya, "Amandi-1 

ne'in Yolculuğu: Geçtiğimiz Bahseler, Aldığımız Yaralar, Kaybettiğimiz Pusulalar'', , 
Toplumbilim Kültürel Çalışmalar Ozel Sayısı, (Ekim 200 1 ,  1 4: 1 35-140). 1 
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çe-Almanca müzik yaparken (Azize A., Kartel, gibi); edebiyatta Al­
manca yazan ama içine Türkiye'den ve Türkçe'den duruşlar sızan 
(Emine Özdamar, Renan Demirkıran g ibi) sanatçılar kendilerini "görü­
nür" kılmışlardır. Fi lmlere baktığımızda ise, izleyebildiğimiz örnekler 
arasından Fatih Akın' ın Kısa ve Acısız'ı ( 1 998) a l ışageldiğimiz "Alman­
cı" temsil lerinden farklı b ir  yerde durmaktadır. 

Ju l ia Kristeva ( 1 994), Avrupa'nın bir sosyo-kü ltürel grup olarak va­
roluşunun temeline oturtulabilecek olan bir "simgesel payda"yı, ortak 
hafızayla iç içe geçmiş olan, özell ikle de kendisini sanatta, dinde ve 
felsefede ifade eden bir ortaklık olarak tanımlar. Göç olgusuyla birl ik­
te okunmaya çalışı ldığ ında, tarihle coğrafyanın iç içe geçmesiyle oluş­
muş bir kültürel ve coğrafi hafızanın, yeniden üretim süreçlerinde 
başka tarih ve coğrafyaların doğurduğu kültürel ve coğrafi hafızalarla 
karşılaşmasından oluşan yeni bir "simgesel payda"dan, bir üçüncü 
kü ltürün ortak böleninden bahsetmek mümkün olacaktır. Bunu, ne 
birine ne de d iğerine benzeyen, ne bunların bir karışımı, ne de yan 
yana gelişi olan, ne tam olarak "dışarl ıkl ı" ne de tam olarak "içerl ikli" 
denilebilecek başka ve yeni bir duruşun fena halde "görünür" kı l ındığı  
bir sanatsal pratikten, sinemanın ağından çekilen bir i lmekten görme 
fırsatını bir kez daha bulmamız, Fatih Akın' ın 20. İstanbul U luslararası 
Film Festival i  kapsamında gösterilen fi lmi Kısa ve Acısız'ın yeni nesi l  
Avrupalı-Türkler'in, uzun ve acıl ı bir serüvenin sonunda geldikleri 
noktanın ve bugüne ait deneyimlerin in ürünü olarak karşımıza çıkma­
sıyla gerçekleşti. F i lmde, yabancı olmanın, göçmen olmanın ve bunla­
ra bağlı  olarak "öteki" olmanın bir  araya getirdiği  üç çete arkadaşının 
öykülerinin birleştiğ i ve ayrıştığı bir Almanya deneyimini  aktarır, Fatih 
Akın .  

Tarihsel olarak bir arada olmaları a l ış ı lagelmişin d ışında olan Türk, 
Yunan ve Sırp kökenli  üç gencin önyarg ı ların ötesinde yan yana gel­
meleri, farkl ı l ıkların aynı l ığının ya da feminist teorilerin önermelerin­
den al ıntı yaparsak, farka karşın eşitl iğin bir "yabancı" toprakta anlaşı­
labilir ve kabul edilebilir kı l ınmasıdır. Hamid Naficy'nin tanımladığı 
şekliyle "aksanlı" b ir  fi lmdir Kısa ve Acısız; Tü rkiye aksanlı, Almanya 
aksanlı, doğu aksanl ı, batı aksanl ı ,  gelenek aksanlı ve çağdaşl ık ak­
sanlı d iye yayabi l i riz bu "aksanl ı l ık" kurgusunu.  Ya da Bakhtin' in çok­
di l l i l ik (heterogloassia) vurgusuna değinebil iriz: her sözde yer alan 
pek çok söz (di l in kend i  iç katmanlaşması ve çatışmaya girmesi) ve 
her kültürü n içinde yer alan dinamik ve d iya loj ik tansiyonla merkez-
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den çevreye, çevreden merkeze itilenler. Merkezileştirme ve merkez­
sizleştirme, bi rleştirme ve ayırma süreçleri. İ ki l i  karşıtl ıklarla kavradığ ı­
mız dünyanın değiştiğinin bize söylendiği bir dönemden geçiyor ol­
sak bi le kimilerin i  yerlerinden etmek güç görülmektedir. Örneğin 
din/la ikl ik, gelenek/modern izasyon, sınır / s ınırsızl ık, merkez / çevre g i­
bi .  Şimdi çevredekilerin merkeze kaydığı bir yerde miyiz, yoksa onlar 
oldukları yerden, çevreden mi merkeze doğru konuşmaktalar? 

Bu çalışmada, Kısa ve Acısız mekanlar ve karakterler üzerinden 
okunmaya ve bunlar yazı içinde ağın i lmeklerinin geçişl i l ikleriyle kur­
gulanmaya çalışı lmıştır. 

Fatih Akın, Kısa ve AclSlz'da jenerikle birl ikte, biraz sonra izleye­
ceklerimizin içinde kanayan bir yerler, kanayan bir şeyler olduğunu 
duyurur bizlere. Stil ize ed i lmiş müzik ve görüntüler bir sokak kavga­
sında, yağmurda dövüşen eli bıçaklı genç erkeklerin bulunduğu kare­
leri yansıtır. Sonra sırayla karakterlerimizi tanımaya başlarız: Yunan 
Costa küçük h ırsızl ıklarla mevzisini korumakta ama merhametini el­
den bırakmamakta; Sırp Bobby, amcasının h imayesinden kapı d ışarı 
ed i lmekte ve sistemin d ıştaladığı yerden sisteme entegre olmaya ça­
l ışmakta; Türk 'Gabriel' (Cebrai l)  ise hapisten çıkmakta ve kapıda ken­
disini bekleyen ai lesiyle kucaklaşmaktadır. · Bu noktada i lgi  çekici 
olan; daha önce Almanya ve göç üzerine yapılmış filmlerin çoğunda 
hapishaneye, eve, geleneklere, 40 metrekareye ya da otobüse kapatıl­
ma, hapsedi lme ve boğulma anlatımı varken Akın, Gabriel'i d ışarı çı­
kartmaktadır. O kapatı lma hal inin aşılması i le Gabriel' in de dönmeye­
ceğini  ve geride bı raktığ ını  söylediği bir deneyim arkada kal ır  gibidir .  
O kapının eşiğinde ai le bekler ve Gabriel, sert-babacan bir tokat yer; 
geleneğin tokatı. Türkçe'yi i lk duyuşumuzdur bu aynı zamanda. 

Geleneğin sürdürüldüğü bir ritüel olarak düğün, karşı laşmaların 
mekanı olarak karşımıza çıkar. Halaylar çeki l ir, paralar takı l ır .  Kimi za­
man şaşırtıcı ve al ış ı lmadık bir espri an layışıyla i lk karşılaşılan yer de 
burasıdır, gelin ve damadın tavla oynadıkları sahnede olduğu gibi .  
Düğün sekansı boyunca üç genç adamın birbirine sarı l ıp  öpüşmeleri 
de mekansız bir aid iyetin izleri gibi du rmaktadır. 

Düğüne geri dönersek, bazı şeyler artık bir önceki nesl in son uzan­
tısı gibi görünen ağabey (Cenk) karakterinde ve onun i l işkisinde de 
farkl ıdır. Geleneksele daha yakın çizgide duran gelinin bel inde kırmızı 
bir bekaret kemeri yoktur artık. Düğün salonundaki arka odanın du-

* Karakterlerin sunumlarında son kareler dondurulur. Efsane kahramanlarına belge­
sel bir yaklaşımla el atılıyor gibi .  (Editörün notu, DD). 
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varında Orhan Gencebay ya da Ferdi Tayfur resimleri yoktur, bunun 
yerine iki  adet Tarkan posteri bulunmaktadır. Fi lm boyunca karşımıza 
çıkan tek haki ki Alman olan Alice'le önce kız kardeşin (Ceyda'nın) en 
iyi arkadaşı ve iş ortağı olarak; bir süre sonra da Boby'nin kız arkadaşı 
olarak tanıştırılırız. F i lm devam ettikçe gelişecek olan bir aşk hikayesi­
nin i lk bakışların ı  da buralarda yakalarız. Ceyda ve Alice'in gümüş 
mücevherler yaptıkların ı  ve Gabriel'e de hediye olarak iyi şans getir­
mesi için bir Budist tı lsımı (phubba dagger) yaptıkların ı  öğreniriz. 
Ceyda karakteri üçüncü alan pratiği açısından önemli bir figür oluş­
turmaktadır ve metin içinde sık sık ona atıfta bulunulacaktır. Görünüş 
olarak kızı l  uzun saçları, kırmızı  boyalı tırnakları ve uzun ama hem de­
kolte hem de tül lerle dekoltesi peçelenmiş g iysisi içinde, yalnızca dü­
ğünlerde "farklı" g iyinme özgürlüğüne sahip olan Türk kızlarından ay­
rılan bir yan ı  olduğunu hissederiz. Yine de s igara içmek ve Alice'e ha­
yatında Costa d ışında biri olduğu sırrını vermek için tuvalete gitmesi  
gerekecektir. Costa'ya düğüne uygun kıyafet g iymesi iç in Gabriel' in  
söyledikleri, yani "Cenk'in hayatında yalnızca b ir  kez evlen iyor" olma­
sı, Costa'nın g iyimi yüzünden söylenecek lafların kendisine gelecek 
olması, yine Cenk'in ait olduğu o geleneksel yapının uzantısıdır. Cey­
da g i rer, kıyafetleri Costa'nın kafasına vurur ve fi lm boyunca Cey­
da'nın yaptığını  gördüğümüz, birine yönelik "şiddet" içeren tek hare­
ket budur. (Almanya'da yaşayan Türk kızlarında zaman zaman rastla­
dığımız bir  öfke, sertl ik ve çok şeyle mücadele etmiş olmanın getirdi­
ği erken büyümüşlüğün izleri gelip g ider Ceyda'nın yüzünden, çünkü 
sürekli olarak kendisine bir  yaşama alanı yaratmak ve bunu korumak 
durumundadır.) Burada ağabey-kardeş i l işkis ine i l işkin i lk önemli ipu­
cunu da yakalarız, Gabriel sessiz kal ı r  ve bir  tepkide bulunmaz. Costa 
ve Bobby, Gabriel ' i  düğünden kaçırarak bizi film boyunca çok sık kar­
şılaşacağımız arka sokaklara götürürler, hapisten yeni çıkan arkadaş­
larına bir  ' hediye'leri vardır-uzun süre hapiste kalmış bir erkek için 
cinsel l iğin eksikl iğinin giderilmesi en iyi hediye gibi görünmüş olsa 
gerek. Bobby ve Costa karakterleri de çözülmeye başlar, arkadaşını 
bile dolandırmaya müsait, ti lki bakışl ı ,  hesaplı , kurnaz Bobby ve biraz 
saf, biraz çocuksu Costa. Düğüne geri dönerler. Babayla tekrar karşı­
laşmaları ve babanın serzenişleri karşısında, Gabriel mahcuptur. Aile 
bağlarının nasıl olması  gerektiğine i l işkin bir vurgu daha h issederiz. 

Gençler bir masada oturur  ve konuşurlar, Gabriel, artık suç işleme­
yeceğinden ve 1 -2 ay sonra Türkiye'ye döneceğinden bahseder. Çete 
üyeleri arasında kopuşun başladığı nokta burasıdır. Aynı zamanda 
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Bobby "multi-kulti" olma halini, Arnavut bir adamla iş yapmayla bağ­
daştırır. Bu iş diğerlerince 'kirli iş' ve 'ki rli para' olarak görülür. Ger­
ginl iğin tırmanacağı noktada dans etmeye kalkarlar ve fi lmin sonun­
da geri döneceği miz üçlü fotoğraf çekil ir .  

Gabriel bir süre Cenk' in ehliyetiyle taksi şoförlüğü yapacaktır, çün­
kü polis ehl iyetine el koymuştur. Costa, Boby ve Gabriel'i çok sık gör­
düğümüz "üçü b ir  yerdelik"lerinin sonunda, Costa'yla Ceyda'nın ayrı­
lacağı kumsala geliriz. Ceyda neredeyse kadınl ığını örtmüştür, saçları 
beren in içinde, yüzü makyajsız, ani ve acısız Costa'dan ayrı l ır. Costa 
ağlar, arkadaşları ona destek olur. Ceyda ise "Kısmet"e yani  dükkanla­
rına gelerek Alice'in kucağında ağlar. 

Yine gece ve üçü bir yerdelik halinde, Costa ağlar, bağırır, arka­
daşları ona destek olur. Durum üzerine konuşurlar. Burada, Gabri­
el'in, kız kardeşine küfür edilmesine karşın sükunetini koruduğunu 
görürüz ki bu da a l ışageldiğimiz Türk erkeği ya da Almanya'daki Türk 
erkeği ve aile mensubu çizgisinin d ışında bir tavırdı r. Yolda Nejo'yla 
karşı laşırlar (Fatih Akın'ın kendisi), Altona'da yürüdüklerini bil iriz ve 
Ceyda'yı birin i  öperken görürler. Bildiğimiz kal ıplar içinde gelişse ağa­
beyinin tepki vereceği bir durumda, Bobby'nin de kışkırtmasıyla Cos­
ta saldırır. Kavga ettikleri yer Altona tren istasyonunun girişidir, Alto­
na yazısını  ve ağzı kapalı bir çocuk posterini  görürüz.3 Costa ve 
Bobby dayak yer, sonunda kendisine vurulmadıkça yalnızca ayırmaya 
çalışan Gabriel de çocuğu döver. Burası filmin önemli kısımlarından 
biri g ibi durmaktadır, Gabriel çocuğu dövmek zorunda kaldığı için ar­
kadaşlarına kızar ve 'kendisine bir zararı dokunmayan birine' vurdu­
ğunu söyleyip gider. Bobby ' bunun derdi  ne' diye sorar, Costa, 'bü­
yümek istiyor ve biz onu engell iyoruz' der. Bu bir taraftan Gabriel 'in 
arkasında bırakmak istediği bütün bir yaşam biçiminden kurtulma is­
teğinin, diğer taraftan geçmiş yaşamının arkadaşları yüzünden yaka­
sını bırakmamasına duyduğu öfkenin göstergesi olarak okunabi l ir. 

Evde, babanın daha sonra da birkaç kez yineleyeceği 'birlikte na­
maz kılalım mı?' sorusuyla karşılaşır Gabriel .  Gelenek bir taraftan ça­
ğırmaya devam etmektedir, şimdi l ik ' belki sonra' diyerek geçiştirir. 
Fi lmin geneli açısından yine önemli olduğunu düşündüğüm bir ko­
nuşma da Gabriel ve Ceyda arasında geçer. Konuşma Türkçe ve Al­
manca sürer; Ceyda, 'artık dövüşmediğini sanıyordum' der, o da 'Al­
tona'da biriyle öpüşme, şehrin başka yerlerine git' der, 'seni i lgi len-

3 Altona, Sartre'ın Altona Mahpusları'na; Gerlach Ailesi'ne ve bir mekana kapatılma 
hikayesine de selam gönderiyor olabilir mi sorusu sorulabilir belki burada. 
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dirmez' cevabına karşı l ık, Ceyda'nın edindiği özgürlüğün Gabriel üze­
rinden edin i lmiş olduğunu öğreniriz. Çünkü onu anne ve babasına 
karşı hep korumuştur, istediği saate kadar d ışarıda kalabilmektedir, 
onun gibi  başka bir Türk kızı yoktur. Ama Ceyda durduğu yeri savun­
maya niyetl id ir, 'kime aşık olacağını  seçemeyeceğini '  söyler. Gabriel 'e 
göre ise Costa'nın ona ihtiyacı vardır, Ceyda, tek soruyla tüm durdu­
ğu yeri özetler ve Gabriel' in ona kendini suçlu hissettirme operasyo­
nunu alteder: 'Kendimi feda mı edeyim?' Çünkü Ceyda artık kendini  
feda etmeyecek bir yerded ir, doldurduğu alan itibariyle bel l i  kaza­
nımları vard ır ve bu nları kaybetmeye niyeti yoktur. Üstelik, üretim 
yaptığı, üretime dönüştürdüğü bir beceriye sah iptir. Ne fabrikada, ne 
temizl ik işinde, ne de herhangi bir h izmet sektöründe çalışmaktadır. 
Yarattığı ve ürettiği bir mekana sahiptir, bir Alman ile ortaktır. Yine 
öneml i  bir nokta olarak görebileceğimiz, daha önceki Yasemin (Hark 
Bohm. 1 988) ve Berfin in Berfin (Sinan Çetin, 1 993) gibi  filmlerde Türk 
kızları/kadınları özgürlüklerini kısıtlayan, onları kapatan geleneğin ve 
ailenin içinden bir yabancı erkeğin eliyle kurtulmaktaydı lar.4 Ama 
Ceyda, hem bir Türk erkeğin, hem de ai leden birinin, ağabeyinin eliy­
le ve himayesinde 'kurtu lmak'tadır. Bu da kimliklerin kuru lması açı­
sından bir yen i l ik gibi  durmaktadır. 

Bu arada Boby'nin Arnavut'la iş i l işkisi kurulmakta, Gabriel, Cos­
ta'ya "düzgün" bir iş bulmaktadır, çünkü Costa Ceyda'yla tekrar birl ik­
te olmak istemektedir. Bobby, Alice'i yeni patronu Muhamer'le yeme­
ğe götürür, kadın satıcısı olduğunu öğrenince Alice kalkar, oradan çı­
kar ama Bobby gelmez ve sorun çıkardığında Alice'e 'bir tokat atma­
sının iyi olacağı '  öğüdünü al ır  yeni patronundan. Gabriel ve Ceyda, 
Kısmet'te konuşmaktadırlar. İ ng i l izce, Almanca, Türkçe karışık sohbet 
ederler. Bu da çok di l l i l iğin saf karşı l ığı  olarak okunabil ir .  Alice gelir 
ve birl ikte bara giderler. Bar aslında Almanya'da, Türkiye'de ya da 
herhangi bir  yerde olabilecek türden, özel l iği olmayan bir mekandır. 
Alice ve Gabriel, Swen'in (Ceyda'nın yeni erkek arkadaşı) gelmesi ve 
Ceyda'nın g itmesiyle başbaşa kalırlar. 

Yemek yemeye giderler ve arabada konuşurlar, burada yine önem­
li sayı labilecek bir konuşma geçer aralarında. Gabriel i lk defa hapis­
ten, orada hissettiklerinden Alice'e bahseder, ' her şeyini alabi lecekle­
rini ama düşlerini alamayacaklarını'  söyler. 'Türkiye'de asla yalnız ol-

• Bu saptama Deniz Göktürk'in bir makalesinde dikkatimi çekti. Bkz. Deniz Göktürk, 
''Turkish Delight-German Fright: Migrant ldentities in Transnational Cinema", Me­
diated ldentities içinde, (K. Ross, D. Derman. N. Dakovic), İstanbul: İstanbul Bilgi 
Üniversitesi Yayınları, 2001 . (ss. 1 3 1 - 1 49). 
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mazsın' der. Düşü güneyde bir cafe işletmektir. Dalgalara yakın ol­
mak istemektedir. 'Dalgalarla i lgil i  en güzel şey nedir bi l ir misin?' d i­
ye sorar. Alice 'asla bitmezler' d iye cevap verir. Gabriel'de bu kıyı öz­
lemi sürekli yinelenen bir temadır. Kıyısında olduğu bir yaşamdan, yi­
ne başka bir kıyıya ama asla yalnız olmayacağı ve sonu olmayacak bir 
kıyıya g itmek istemektedir .  Alice'i eve bırakırken yanağından öper. Bu 
anın tekrarın ı  gösterir bize Fatih Akın, sanki Gabriel, gözlerin i  kapat­
mış tek başına o an ıyı ve anı çoğaltıyormuş g ibi kurgu tekrara girer. 
Böylece anın bitmesi çoğaltılarak önlenir; aynı dalgalar gibi .  

Yine gece olur ve çıplak bir  kadın ın dansettiği barda, Bobby ve 
Muhamer bir si lah tüccarıyla anlaşma yapmaya karar verirler. Sonraki 
planda arkadaşlar köprüden aşağı iner ve "üçü bir yerde" yürümekte­
dirler. Gidecek yerleri yoktur, en sonunda Nejo'ya giderler ve oturur­
lar. Bobby'nin si lahı Nejo'nun kendi arabası sanıp bindiği bir arabada 
bulduğu tabancayı satmak istemesi üzerine ortaya çıkar. Nejo'nun evi 
çalıntı mal doludur. Video dükkanında Bobby ve Gabriel si lah yüzün­
den tartışır. Aldıkları fi lmi izlemeye Alice'in evine giderler. Üçü yatak­
ta oturur, Costa yine şarkı söyler. Alice gelir ve kanepede uyur. Ama 
sabah Bobby, Gabriel ' le Alice arasındaki etki lenmeye 'uyanmıştır'. 
Bobby Alice'le atışır ve ona vurur. Alice de Bobby'yi evden kovar. 

Costa, Gabriel'e Bobby'nin yapacağı işten ve onun da yardım ede­
ceğinden bahseder. Gece Gabriel sokaklarda yürürken, Costa, Bobby 
ve Muhamer konuşup anlaşı rlar. Gabriel bara girer, onları çıkarmak 
ister ama dayak yiyerek atı l ı r  ve arkadaşları ona yardım edemez. So­
nunda Costa gidip d ışarıda onu kaldırmaya çalışır. Gabriel yüzü gözü 
kan içinde 'siz ne biçim arkadaşsınız' der ve sokakta kaybolur. Tutun­
duğu birl iktelik ve ait olduğu grup dağılmıştır artık. Mekanla ve in­
sanlarla onu tutan bir yeri kalmamıştır, Alice dışında. Kısmet'e gider, 
bir güneş figürü yapmakta olan Alice kapıyı açar ve yaralarını sarar, 
sonra da "çıplağına sarar, toprağına karar, kaynağından dökülür"5 ve 
birl ikte olurlar. Alice, kolyeyi Gabriel' in boynundan çıkarıp kenara ko­
yar ve bu 'phubba dagger' in çıkmasıyla / ikisinin beraberl iğinin başla­
masıyla tılsım uçar. 

Bu arada Costa ve Bobby işi beceremezler, adam hem silahları 
hem de paraları alıp g ider ve çaresizl ik içindeki Bobby, Alice'ten dük­
kanı satmasını istemeye karar verir, para olmazsa Muhamer onu öl­
dürecektir. Yine bir  tren istasyonundayızdır, istasyon boştur ve iki ar-
( 5 Sezen Aksu J 
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kadaş sabah buluşmak üzere ayrılırlar, yine birbirlerin i  öperler. Bobby 
dükkana gelip kapıyı yumrukladığında Alice'in arkasında Gabriel' i  gö­
rür, Alice geriye doğru bir adım atar, seçimini yapmıştır. Bobby'yi dı­
şarıda bırakırlar. Bobby dönüp gider, gece sokaklarda kaçarken Mu­
hamer'e yakalanır ve öldürü lür. Rüzgarın sesini  duyarız. 

Bir sonraki planda cami içinde namaz kılan insanları görürüz. Gab­
riel de aralarında oturmaktadır, namazın sırasını bi lmez, sadece otu­
rur, sonra ayağa kalkıp sure mırıldananlara bakar ve kalkıp çıkar. Bir 
kişi eksikle arkadaşlar tren istasyonundadır. Bobby gelmemiştir, arka­
daşları annesini  aramaya karar verirler. Bobby'nin ölüm haberini alan 
Costa telefon el inde yere yığı l ır  kal ır. Costa ve Gabriel, bir setin üze­
rinde denize karşı otururlar ve birbirlerine olanları anlatırlar. Costa 
Alice'le Gabriel' in arasında geçenleri Bobby'nin öğrendiğini duyunca ' 
şimdi ne olacak?' d iye sorar, Gabriel "bi lmiyorum" d iye cevap verir. 

Gece Gabriel birden uyanır ve babasının tabancasını  al ır çekmece­
den, sonra seyahat acentasına gidip tek gidiş bir bi let almak ister, sa­
tıcı kız 'belki dönmek istersin' diyerek gidiş-dönüş bi leti verir. 

Bu arada Costa da kil isededir ve düşünür, Nejo'ya gidip si lahı alır. 
İkisinin de aynı şeyin peşinde oldukların ı  anlarız. Önce vicdanlarıyla 
hesaplaşırlar, sonra harekete geçmeden önce sevdikleri kadınlara gi­
derler. Costa, Ceyda'yı Swen'in evinde bulur ve silah çeker. Gabriel, 
Alice'e g ider ve Alice silahı fark eder. Gabriel, arkadaşının ölümünden 
kendini ve Alice'le birl ikte olmalarını sorumlu tutmaktadır, ona borçlu 
olduğunu söyler. Alice onu ikna eder, aşık olduğunu söyler ve si lahı 
al ır. Ceyda gelir, aralarında Türkçe konuşurlar ve birin in en yakın ar­
kadaşı, birin in  ise sevdiği kadın olmasına karşın, onun anlayamayaca­
ğı bir başka yerden ve bir başka d i lden (Türkçe) konuşmaktadırlar. 
Ceyda, Alice'i kapının önünden çekerek Gabriel' in intikam a lması için 
yolunu açar. Tüm değişime rağmen Ceyda bu durumda Gabriel'e en­
gel olunamayacağını bi l ir. 

Costa daha erkenci davranmıştı r ancak Muhamer'i vurduğunu sa­
nırken bıçaklanır ve ağır yaralanır. Gabriel gelir ve tek atışta Muha­
mer'i öldürür. Costa, ölmek istememektedir ve şarkı söyler. Ceyda'yı 
'boktan hayatı kadar' geri istediğini  söyler, o zaman ölmemelid ir. 

Ama rüzgar esmektedir yine. 
Alice, Gabriel' in evin in kapısının önünde bekler. Gabriel g itmeye 

karar vermiştir ve geri gelip gelmeyeceği bel l i  deği ld ir. Sarı l ırlar, Alice 
g ider ve yine rüzgarın uğultusu duyulur. Baba namaz kılmaktadır. 
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Gabriel gizl ice aldığı tabancayı sessizce çekmeceye koyar, baba na­
maz selamını verir, dışarıda yeni bir gün doğmaktadır: 'oğlum bera­
ber namaz kılsak güzel olmaz mı, bi l iyorsun fi lmlerin bittiği gibi ,  bu 
hayat da bitecek' der. Gabriel en sonunda kabul  eder ve babasını tak­
lit eder, namaz kılmaya başlarlar. Kamera duvardaki üçlü fotoğrafa 
yaklaşırken Sezen Aksu ve "Kavaklar'' çalmaya başlar. 

Genel olarak ele aldığımızda film, büyük şehir, kültürler arası ve 
kuşaklar arası i l işki ler, iki l i  i l işkiler, mutsuz birliktel ikler, başlayamayan 
il işki ler, mesafe, izolasyon, dünyanın geriye kalanına karşı duyulan bir 
güvensizlik, vatan fikri ve kimlik çatışmaları üzerinden dönen bir de­
neyimin öyküsüdür. Mekanlar, karanlık, arka sokaklar (asl ında biraz 
kara fi lm mekanları), ıslak yerler, sokak lambalarından yansıyan ışık­
lar, suç, şiddet, si lah, uyuşturucu, barlar, bedenini  satan kadınlar. 

Büyük şehre ve büyük şehrin akışına i l işkin son dönem fi lmlerde 
sıkça gördüğümüz hızlı kamera geçişleri, seyahat halinde olan bir kü l­
türün seyahat hal indeki kiml iklerinin trenlerle, istasyonlarla, taksiyle 
gözümüzün önünden geçmesi fi lme yer eden imgelerd ir. Fi lm erkek 
ve kad ın kiml iklerinin kurulmasına il işkin yeni açı l ımlar sağ lar. Hiç ol­
mayan bir anne karakteri, en fazla ismi geçen ama yüzü bile net ola­
rak görülmeyen, Almanca konuştuğunu hiç duymadığımız, Türkçe 
konuşan, her seferinde serzenişte bulunan ve oğlunu "namaza" davet 
eden bir baba figürü .  Yine, geleneğ in kıyısından da olsa tutunmuş 
olan sorumluluk sahibi, iş sahibi, eş sahibi bir ağabey. Kapatılarak ve 
acıyarak terbiye edi lmiş, arada olma halini bırakmak ve Türkiye'ye 
dönmek isteyen, zaafları ve zayıfl ıkları olan ve kendiyle yüzleşmeye, 
hesaplaşmaya girişen, doğru olanı yapmaya uğraşan, geçmişi ve geç­
miş i l işki leri yakasın ı  bırakmayan bir kurban-kahraman ya da kahra­
man-kurban olan Gabriel. Ve Ceyda:  yaşadığı toplumla kurduğu i l işki, 
arkadaşl ık i l işkisi, erkek arkadaşları - hayatında önce bir Yunanlı  var­
ken daha sonra onun marj inal yaşamından düzgün ve ayakları yere 
basan bir i l işkiye geçmek ister ve yeni erkek arkadaşı isminden anlaşıl­
dığı kadarıyla Kuzey Avru pal ıdır-şiddetten korunuşu, giyinişi (mesela 
Yasemin'de gördüğümüz gibi mahal leye gi rerken eteğinin boyunu 
uzatıp, okulda kısalttığı, başını  bağlayıp, açtığı yerler yoktur; sakl ıs ı  
pek yoktur), saç rengi ve modeli, sigara içişi, kendine yarattığı alana 
sahip çıkması, üretimde bulunması ve buradan yaşama tutunmasıyla 
Ceyda, üçüncü alan pratiğ inin cisimleşmiş hali g ibi durmaktadır. Cey­
da'yı i lk sahnede ai leyle yan yana görürüz ama orada da bir konuşma 



(Kısa ve Acısız ya da  Uzun ve Acı l ı  ) 

geçmez aralarında. Ne babayla, ne ağabeyle ne de yengeyle bir  i l işki 
içine girmez, anne zaten yok denecek kadar az vardır  tüm fi lm bo­
yunca. Türkiye'ye g itmek, vatan özlemi, nostalj isi onun d i l inden dö­
külmez hiçbir zaman.  Onun kırık bir tarafı yoktur bu anlamda. Dil ile 
i lgi l i  bir problemi de yoktur, Almanca'yı "anadi l i" gibi  konuşur. İki l i  bir 
d iasporik kimlik inşa edi lmez Ceyda için, yani ev ve ai le mekanlarında 
Türk kızı, d ışarıda Alman-Türk kızı gibi değildir. Sadece, bir nevi töre­
nin yerine getirilmesi s ı rasında, yan i  kanın yerde kalmayacağı yerde 
bu kimlik ortaya çıkar. Ayhan Kaya'nın Almanya'da yaşayan ve bir 
müzik türü olan "Hip Hop"la uğraşan gençlerle i lgi l i  yaptığı araştırma­
da, Türkiye göçmeni kökenl i  Azize A. 'nın söyled iği üçüncü sandalye­
de oturmaktadır  Ceyda.  

"Ben, bizim ' Türk ya da Alman ' olduğumuza ilişkin soruyu silmeye 
çalışıyorum ve bizim multi-kulti ve kozmopolitan olduğumuzu 
söylüyorum. Artık iki sandalye arasında oturmadığımızı ve bu iki 
sandalye arasında bir ' üçüncü sandalye 'miz olduğunu göstermek 
istiyorum . . .  " (Kaya 1 998) . 
Sonuç olarak, ister bir "üçüncü alan", ister bir "üçüncü kültür'' ya 

da ister bir "üçüncü sandalye" olarak adlandırılsın, Avrupa'da yaşayan 
yeni nesi l  Türkiyeli göçmenler, toplumsal yaşama katılan aktörler ola­
rak "görünür'' hale gelmişlerd ir. Bakhtin' in söyleşimsel karşı laşmala­
rından yola çıkarak, ya ln ızca Almanya'da yaşayan yeni nesi l  Türklerin 
değişmediği, aynı zamanda i l işkiye g irdikleri, katıştıkları toplumsall ık­
larda da değişiklik yaratmaya başlad ıklarından söz etmek mümkün 
olacaktır. Bu yalnızca Almanya'daki Türk göçmenlere has bir  olgu de­
ği ldir .  Dünyanın her yöresinde yerinden olanlar/edilenlerin deneyim­
leri kendi lerinden sonra gelen nesil lerle de i l işkilendiri lerek okunabi l ir. 
Bu yeni nesil göçmenler de kendilerini tanımladıkları yerde kültürel 
oluşuma katkıları ve toplumsal yaşama eklemlenme biçimleriyle için­
de bulunduğumuz yüzyıl ın daha öncekilerden farklı olan toplumsal, 
siyasal ,  kü ltürel ve ekonomik yapısında kendi lerine a it ve kültürel ge­
çişli l iklerle dolu bir a lanı  oluşturup ona sahip çıkacak bir  başka "ses" 
ya da "görüntü" olarak var olacaklard ır. 
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ALMANYALI TÜRK TÜRKİYELİ ALMAN 
Ayşe Polat'ın Yurtdışı Turnesi filminde ait/yabancı -

eleştirel/gözlemci bakışın kombinasyonu 

(Sultan Şahin Gencer) 

Aşağıdaki yazıda Yurtdışı Turnesi (Ayşe Polat, 1 999) adlı filmde 
ait/yabancı- eleştirel/ gözlemci bakışın, fi lmin görsel ve anlatı örgüsü 
içerisinde karakterler aracıl ığı ile nasıl sunulduğu üzerinde durulacaktır. 
Daha geniş kapsamlı bir yaklaşımla, aidiyet-yabancıl ık bir ikilem, farklı­
lık veya kombinasyon olarak, Türkiye kökenl i  olup yurtdışında yaşayan 
kişilerin bulundukları kuşaklara göre değişiklikler gösterebilmektedir. 

Fi lmin incelenmesine geçmeden önce yurtd ışında yaşayan Türkiye 
kökenli sinemacıların konumlarının ne olduğu ve filmin hangi çerçe­
vede değerlendirileceğinin an laşılması açısından, bu yeni sinemacılara 
ve geçmişlerine i l işkin kısa bir bi lgi verilmesi uygun olacaktır. Alman­
ya veya d iğer Avrupa ülkelerinde, yeni kuşağın oluşturmaya başladığı 
sinema, sadece 90'1arın ürünü değildir. Ayrıca bu kişileri ve fi lmleri 
genel bir yaklaşım ile Türk sineması başl ığı altında ele almak onların 
farklı l ıklarını yok saymak anlamına gelir. 

Yurtd ışında yaşayan, Türkiye kökenli  ikinci veya üçüncü kuşak si­
nemacıların çalışmaları kısa, belgesel, televizyon dizi veya filmi olarak 
başlamış ve son yı l larda uzun metrajl ı  sinema fi lmleri ağırl ık kazan­
mıştır. Bu yapımların bir bölümü ticari sinemalarda gösterim olanağı 
bulurken d iğerleri yurtiçi veya yurtdışında düzenlenen festival ler ara­
cılığ ıyla seyirci karşısına çıkabilmiştir. Fatih Akın'ın Kısa ve Ac/Slz 
(1 998) ve Temmuz'da (2000), Kutluğ Ataman'ın Lota ve Bilidikid 
( 1 999), Ferzan Özpetek'in Hamam ( 1 997), Harem Suare ( 1 999) ve Ca­
hil Periler (2001 ) ,  Yüksel Yavuz' un Nisan Çocuk/an ( 1 999), Thomas 
Arslan' ın  Kardeşler ( 1 997), Satıcı ( 1 999) ve Güzel Gün (2001 ) filmleri 
Türkiye'de ve yurtd ışında hem festivaller hem de ticari sinemalarda 
gösteri lmişlerdir. Yurtdışında düzenlenen Nürnberg, Stuttgart Türkiye 
Sinema Günleri, Köln Türkiye Fi lm Festivali ve Londra Türk Film Festi­
val i  gibi  organizasyonlar, gerek yarışmalar ve gerekse gösterimler 
aracıl ığıyla bu fi lmlerin ve yönetmenlerin tanıtılmasına katkı sağlama­
ya devam etmektedirler. 



(sultan Şah in Gencer) 

1 997 yıl ında, 9. Ankara Uluslararası Film Festivali'nde Kısa Sm1r 
Tammaz adlı özel bir bölümde kısa ve belgesel filmlere yer verilmiştir. 
Aynı zamanda yönetmenlerin de katıldığı bir forumda, yurtdışında 
film yapan sinemacıların sorun ları ve Türkiye i le i l işki leri tartışmaya 
açılmıştır. Kendilerinin de ısrarla vurgulad ıkları, d ışarıda fi lm yapımı­
nın zor olmakla birl ikte, Kü ltür Bakanlığı, belediyeler g ibi resmi ku­
rumlardan ve televizyonlardan (ZDF, WDR) sağlanan film veya kültür 
fonları i le farklı olanaklara sahip olabild ikleri ve yaşadıkları iki kültü­
rün kendi lerine daha zengin an latı olanakları sunduğudur. 1 

Gösterimde yer alan filmlere seyirciler ve medya çok i lgi göster­
miş, bu genç sinemacılar geleceğin parlak yönetmenleri olarak tanım­
lanmışlard ı .  Yaşadıkları ülkeler farklı olmakla birl ikte, çoğunluğu Al­
manya'dan katı lanlar oluşturmaktaydı .  Almanya d ışından filmleriyle 
veya bizzat katı lan lar arasında Ali Karacabay (Hollanda), Hülya Öz­
türk, N ihat Seven ve Özgür Uyanık ( İngi ltere), Binnur Karaevli (Kuzey 
Amerika) sayı labi l ir. Almanya'dan katılanlar ise Fatih Akın, Karaman 
Yavuz, Mıraz Bezar, Ayhan Salar, Özdil  Savaşcı, Erdal Buldun, Seyhan 
Derin, Tuncay Kulaoğlu, Mehmet Kurtuluş, Duran Dolu, İsmail Çelik, 
Mehmet Ali Ceyhanl ı  ve Ayşe Polat. Aradan geçen birkaç yıl sonunda, 
bu yönetmenlerin bir bölümü uzun metraj l ı  filmlerin i  tamamlamıştır 
ve kendileri hakkında yapılan yorumların hakl ı l ığını hem Almanya'da 
hem de Türkiye' de ortaya koymuşlard ır. 

Yurtdışında yaşayan Türklerin geçmişi 1 960'1arda başlayan d ış gö­
çe dayanır. Yeni kuşak olarak adlandırı labilecek üçüncü ve dördüncü 
nesle ait kişi ler, kendilerinden önceki kuşakların onlara sağladıkları 
olanaklar i le yeni  bir topluluk oluşturma çabası içindedirler. Bu kuşa­
ğın Şükran Ketenci'nin tanımladığı birinci veya ikinci nesilden daha 
farklı bir topluluk olduğu veya olacağı söylenebilir. "Renkleri, kültürle­
ri, yaşama biçimleri i le hemen sokakta kolayca ayırt edi lecek kadar Al­
manlardan farkl ıd ırlar. Türkiye'ye kısacık tati llerinde geldiklerinde de 
karşı l ıkl ı  paniğe kapı lacak boyutta Türkiyeli olmaktan çıkmışlar. Kalp­
leri ve tüm geleneksel değer ölçü leri, duyguları i le Türkiye'de; akılları, 

' Festival Yürütme Kurulu Üyesi ve bu bölümün organizasyon sorumlusu olarak katı­
lan kişilerle birebir söyleşme olanağı buldum. Bir bölümü Türkiye'ye ilk defa gelmiş­
ti. Türkçeyi çok az konuşabilmeleri kendilerini ifade etme sorunu yaşamalarına ne­
den oldu. Bilmedikleri bir şehir, yabancı aynı zamanda bir şekilde ait hissettikleri bir 
kültürel atmosfer. Aslında yaşadıkları o misafirlik duygusunu bir anlamda Alman­
ya'da da yaşadıklarını belirtmişlerdi. Türk-Alman veya Alman-Türk tanımlamasında 
öncelikli isimler yer değiştirebilir fakat kombinasyon aynıdır. 



(Almanyalı Tü rk Türklye l l  Alm an) 

bedenleri, yeni a l ışkanl ıkları, değerleri ve emekleri i le Almanya'dalar'' 
(Esen 1 996:95). 2 

Benzer olarak Esen'e göre "iki toplum arasında kalmış" d ış göçün 
yarattığı bu insanlar, Almanya'da "Pis Türkler'', Türkiye'de ise alaycı 
bir tanımlama ile "Alamancılar''d ır ( 1 996: 95-96) . Alıntılarda da görül­
düğü üzere, böylesine karamsar yaklaşımlar, 1 961  yılında başlayan 
Almanya'ya d ış göç öyküsünün, bugüne kadar geçtiği farklı tarihsel 
koşullardaki ezikl iğin etkisini taşır. Yurtdışında yaşayan bir grubun 
gerçeğini  temsil ettiği söylenebi l ir  fakat artık bu genel lemenin tama­
mıyla bugünü temsil etmediği de açıktır. Örneğin, Lola ve Bilidikid 
(Kutluğ Ataman, 1 998) ve Dealer (Thomas Arslan, 1 999), Alman­
ya'nın arka sokaklarında Türkiye kökenli gençlerin yaşadıkları fuhuş­
tan uyuşturucu dağıtımına kadar karanlık i l işkileri ve onların çelişkile­
rini anlatır. Fi lmlerde vurgulanan marj inal yaşamların kurgulanmış 
fi lm kişi leri, umut vaadedilen toprakların kayıplarıdır. Fakat kırk yı l l ık  
birikimin, bugün orada üçüncü hatta dördüncü nesl ini  oluşturan en 
büyük azın l ık  g ru bun, Günter Wallraff' ın tan ımıyla "En Alttakiler'' ol­
duğunu savunmak farkl ı l ıkları ,  gelişimleri ve değişimleri gözardı et­
mek olur. Yurtdışında, özell ikle Almanya'da yaşayan Türkiye kökenli 
kişi lerin homojen bir  kültürel yapıya, etnik  kökene, cins iyet ve cinsel 
tercihlere sahip olmadıkları s inema alanındaki örneklerden an laşı labi­
lir. Farkl ı l ıkların yansımaları, etkileri, değişimin ve yeni l iğin izleri yuka­
rıda belirtilen fi lmlerle birl ikte Yurtdışı Turnesi'nde de açık bir şeki lde 
görülebilir. Siyasi gerekçeler i le sığınmacı ya da işçi olarak yurtdışına 
g iden ve orada yaşamayı tercih edenlerin yanı s ıra, oralarda doğup 
büyüyen veya eğitim, evli l ik ya da macera amaçlı gidip kalmayı tercih 
edenler birbirinden farklı grupları temsil ederler. Bunun sonucu olarak 
üretimlerinde işledikleri konular, sorun lara yaklaşımları ve bakış açıları 
birbirinden farklıd ı r. Yavuzer Çetinkaya, "Almanya'da yetişen, yaşayan 
ya da olanak bulan sinemacılarımızın, oralardaki çelişkileri bırakıp ar­
tık bizim bile unutmaya başladığımız tarihsel öyküleri eşelemesini an­
layamıyorum doğrusu" d iyerek bu sinemacıları bir sınırlandırma içeri­
sinde ve sorumluluk yükleyerek değerlendirir (Makal 1 994:66). 3 

2 Şükran Ketenci'nin 'Almanyalı Türkler' adlı yazı dizisi Cumhuriyet gazetesinde 
1 4-20 Mayıs 1 989 tarihleri arasında yayınlanmıştır. Kullanılan alıntı, Şükran Esen'in 
80'/er Türkiyesi'nde Sinema adlı kitabından yapılmıştır. Konuya ilişkin rakamsal bil­
giler için lütfen bu kaynağa bakınız. 

1 Alıntı orijinal olarak, "Özlemi Düşler Taşır" adıyla Milliyet Sanat dergisinde, 1 Aralık 1 
1 993, s. 1 1 'de yayınlanmıştır. Burada Oğuz Makal (1 994) Sinemada Yedinci Adam 
içinden alınarak yer verilmiştir. 
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Benzer bir  yaklaşım i le Ni lüfer Kuyaş, Avrupa'da sinema yapan 
genç yönetmenlere oralarda yaşayan "Türkler" ya da "yabancılar'' ola­
rak "kiml ik konusunun üzerlerinde ne kadar baskı oluşturduğunu, 
hep bu konularda fi lm yapma zorunluluğu h issedip etmediklerini" 
sorduğunda, bu konuları işleyen fi lmlerin daha rahat para desteği 
bulduğu ve gösterim olanaklarının en azından televizyonlar aracı l ığıy­
la sağlanabi ldiğini  bel i rtirler (Kuyaş 1 997: 20) . F i lmlerin finansmanı 
açısından sağlanan göreceli rahatlık bir başka açıdan sınırlandırmayı 
beraberinde geti rmektedir; göçmenlik veya uyum sorunlarını işleyen 
fi lmler yapmak gibi .  Buna karşı l ık yönetmen ve oyuncu Mehmet Kur­
tuluş'a göre daha önceki nesi lden farklı olarak, "Almanya'daki ikinci 
kuşak Türkiye'yi ve Almanya'yı daha iyi özümseyebil iyor'' ve bu yeni 
alg ılayış i le s inemaya değişik yaklaşma olanağı bulmaktalar (Cambaz­
oğlu 1 997: 74). Aynı şeki lde fi lm yönetmeni Duran Dolu farklı bakış 
açılarıyla Alman Sineması'na zenginl ik kattıklarını belirtir (a.g.e.) .  Işı l  
Özgentürk de benzeri yaklaşımdan hareketle, Türkiyeli genç yönet­
menlerin önünün açıkl ığını ve iyi olanaklar sunulmasını Almanların 
öykülerinin b itişine bağlar. "Ancak yine de [bu gençlerin] bir ezi lmiş­
l ikleri var. Bu nedenle kendi lerini kan ıtlamak istiyorlar'' (a .g .e.) .  "Kayıp 
kuşak" olarak adlandırı lan birinci ve ikinci kuşağın oluşturduğu d ışa 
kapal ı ,  kendi içinde bir topluluk yapısı, sonraki kuşaklarda yeni açı­
l ımlar ve üretimlerle a lt kültürün temsilcisi olmaktan kendini  kurtar­
maya başlamıştır (Makal 1 994: 63, 1 0 1 ). Sevinç Özer oldukça pozitif 
bir yaklaşımla, "Türk toplumunun yeni öncüleri [nin] dünyanın dört bir 
yanına dağı lmış olan Türk işçileri" olacağını savunur. Ayrıca bugüne 
kadar yapılan çal ışmaların çoğunda "dışarıda çal ışan işçi lerin gelecek­
te oynayacakları rolü[n] ve başarı konusundaki hırslarını[n] neredeyse 
hiç hesaba" katı lmamasını  eleştirir (a.g .e. ,  s . 1 22) .  

Türk sinema tarihine i l işkin l iteratürde de,  yurtdışında yaşayan 
Türkiye kökenli  ikinci ve üçüncü kuşağa ait sinemacılar ve fi lmleri her­
hangi bir farkl ı l ık gözeti lmeden tek başl ık altında incelenir  (Bkz.  Scog­
namillo ve Özgüç) .  Bazı istisnai çalışmalar, örneğin Makal, Onaran ve 
Esen, yurtdışındaki sinemacıların fi lmlerini ve yönetmenlerini dış göç, 
genç sinemaC1/ar olarak farklı bir kategori içerisinde ele al ır .  Bu farkl ı­
lık 1 990'1arın sonlarında daha net bir şekilde vurgulanır olmuştur. 
Oysa belleklerde kalan pek çok uzun metraj lı filmlerin yönetmenleri, 
Türkiye d ışında yaşayan sinemacılar olarak bu üretimlerini sürdür­
müşlerdir. Muammer Özer, Tuncel Kurtiz, Tunç Okan, Tevfik Başer, İs-



(Almanyal ı  Türk Türk iyel i Alm an) 

met E lçi, Ahmet Hoşsöyler, Erden Kral ve Canan Gerede.4 
Geçmişte olduğu g ibi bugün de yurtd ışında yaşayan Türkiye kö­

kenli sinemacılar farklı bir topluluğu temsil etmektedirler. Onların 
farklı l ıkları iki ayrı kültüre ait/yabancı ve/veya gözlemci/eleştirel baka­
bi lmelerinden kaynaklanır. Bu kombinasyon, aşağıda incelenecek 
olan fi lmin yönetmeni Ayşe Polat için de geçerl idir. Çok küçük yaşlar­
da Almanya'ya gelen Polat, Yaban Gecesi ( 1 992), Beyhan İçin Şenlik 
(1 993/94) ve Kontes Sofia ( 1 997) gibi  başarı l ı  kısa filmlerinin ardın­
dan, i lk uzun metrajl ı  f i lmi Yurtdışı Turnesi'ni yapmıştır. Yirmi yıldan 
daha fazla süre içerisinde ed ini len deneyimlerin ve gözlemlerin biriki­
mini incelikl i ,  duyarlı bir ustalıkla yansıtmış ve komik sahnelerle zen­
ginleştirmiştir. Fi lm, yeni nesl in Almanyal ı  Türk, Türkiyeli Alman kom­
binasyonunun temsili açısından d ikkate değer bir örnek oluşturmak­
tadır. 

Yurtdışı Turnesi: Ait/yabancı ve gözlemci/eleştirel kombinasyonu 
Bu fi lmde iki farklı kuşaktan karakterler, 1 1  yaşındaki Şenay, eleş­

tirel/gözlemci, 42 yaşındaki Zeki ait/yabancı kombinasyonunu temsil 
ederler. Her iki konumlanışın nedenleri çatışmalar, karşıtl ıklar veya çe­
lişkiler ötesinde farkl ı l ıklar çevresinde toplanır. Karakterler d ışında bu 
kombinasyon öykü ve an latı, müzik, di l  ve mekanlar aracıl ığıyla vur­
gulanır. 

Aid iyet kavramı bu yazıda, bir  toplum, kültür, grup ve yer (ülke, 
coğrafya) ile bağ kurabi lmek anlamında ku llanı lmaktadır. Aidiyet için 
sadece bunlar da yeterli olmayabil ir .  Gu ibernau, aidiyeti bireysel dü­
zeyde u lusal kiml ik  tanımı içerisinde inceler. Yazara göre, heterojenik 
sosyal yapı, aynı coğrafik sınırlar içerisinde yaşayan insanlar arasında 
farkl ı laşmaya neden olmaktadır. Farkl ı l ık gösterdiği  alanlar ise top­
lumsal ve biyoloj ik cinsiyet, cinsel tercihler, s ınıf, etn ik  ve bölgesel 
farkl ı l ıklar (gelenek, töre ve değerler), d in,  ı rk, d i l, politik pozisyondur 
(1 996: 75). Smith de benzer bir yaklaşımla aidiyeti u lusal kiml ik kav­
ramı i le i l işkilendirir. U lusal kimliğ i bireysel düzeyde üç başl ık altında 
tanımlar: U nvan (as a title): vatandaşı olsan da olmasan da, ait olu­
nan ulus ve ülkeyi gösterir. Etiket (as a lable) : yaşam boyunca taşınan 
bir etikettir. Araç (as a tool) : başkalarıyla i letişim kurmada bir araçtır 

• M. Özer, Kardeş Kanı (1 984, İsveç); T. Kutiz, Gül Hasan (1 979, İsveç); Tevfik Başer, 
40M' Almanya (1 985, Almanya); Sahte Cennete Elveda (1 988, Almanya); Elveda 
Yabancı ( 1 99 1 ,  Almanya); i .  Elçi, Kısmet Kısmet (1 987, Almanya); Düğün (1 990, Al­
manya); A. Hoşsöyler, Seni Sevmekten Korkmuyorum (1 993, Fransa). 1 990'ların 
sonlarına doğru listeye pek çok isim eklenebilir. Bunların arasında Ferzan Özpetek, 
Kutluğ Ataman, Hussi Kutlucan, Thomas Aslan ve Yüksel Yavuz sayılabilir. 
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( 1 99 1  : 1 3) .  Fakat u lusal kimlik, bir topluma ait olma duygusu için ye­
terli değ ildir. Daha önce belirtildiği g ibi, aynı topluluk içerisinde fark­
lı l ıklardan kaynaklanan sorunların ortaya çıkmasına da neden olabilir. 
Almanya'da yaşayan Türkiye kökenli birinci ve ikinci kuşak, Smith'in 
tanımladığı biçimiyle, sahip oldukları ulusal kimliğe adeta hapis ola­
rak, yaşadıkları toplumdan kendilerin i  izole etmişler ya da izole edil­
meye karşı koyacak donanımlara sahip olamamışlard ır. Fakat daha 
sonraki kuşaklar, iki kimliği farkl ı l ıkları ile kabul etmekte ve bu kombi­
nasyonunun kendi kültürleri olarak, d ışa açık bir biçimde oluşmasına 
izin vermektedirler. Artık sahip olunan ulusal kimlik d ışındaki kimlik­
lerin sorgulanmasına başlanmıştır; cinsel, kadın ve erkek kimlikleri 
bunlar arasında sayılabil ir. Yurtdışı Turnesi fi lmi ise farklı kimlik so­
runsalına alt öyküler aracılığ ıyla değinmektedir. Fi lmin ana öyküsü, 
Zeki (Hi lmi Sözer) ve Şenay (Özlem Blume)' ın, Şenay'ın  annesi Çiçek'i 
(Özay Fecht) bulmak umuduyla yolcu luğa çıkmaları üzerine kurul­
muştur. Babasının ani ölümünün ard ından, kimsesiz kalan Şenay'ın  
sorumluluğunu Zeki almak zorunda kalır. Yolculuk boyunca yaşanan 
komik aynı zamanda d ramatik olaylar, bu iki kiş inin birbirine yakın­
laşmasını ve sevgiyi keşfetmesine neden olur. Yolculukları, İstan­
bul'dan Almanya'ya geri dönüş ile biter. Almanya'da doğmuş büyü­
müş, Türkiye'ye i l işkin hiç bir imaj ı ,  bilg isi olmayan küçük Şenay için 
Türkiye gerçekten yurtdışıdır. Bu yaklaşım i le Şenay, tamamıyla d ışar­
dan, gözlemci ve eleştirel bakan kişidir. Zeki'nin eşcinsel olmasından 
dolayı, Almanya'da yaşayan d iğer Türklerden gördüğü şiddet, Şe­
nay'ın  önce soğukkanlı gözlemci, ard ından eleştirel bakışından ürkü­
tücü ve vahşi bir dayak sahnesi ile veril ir. Ses sanatçılığı yapan Zeki, 
yaşamının büyük bir bölümünü Türkiye'de geçird ikten sonra Alman­
ya'ya yerleşmiş, geride bıraktıkları ile bugünü yaşamasından dolayı 
ait/yabancı kombinasyonunu temsil eder. 

Geri dönüş fi lmi olarak adlandırılabilecek bu filmde, aid iyet soru­
nu bir yere geri dönüşler i le vurgulanır .  Ne Almanya'ya ne de Türki­
ye'ye aittirler. Fakat yaşamayı tercih ettikleri yer Almanya'dır.  Bu iki 
kü ltürün karışımından, çatışmalarından yeni bir kültür oluşturmuşlar­
dır. Türkiye ile i l işkili motifler, mekanlar, kişiler, öyküler veya sorunlar 
hem bir meraklı yabancı hem de birebir yaşayan gözüyle anlatı lmak­
tadır.  Bu içeriden ve d ışarıdan bakış. gözlemci ve eleştirel yaklaşımı 
dolaylı ve aynı zamanda sergilemci bir biçimde vermektedir. Şenay' ın 
İstanbul'da kaldığı otelde olan gürültülü olaylar. kişilerin davranışları 
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traj i-komik bir biçimde sergilenir ve yorum seyirciye bırakıl ır. Şenay'ın 
dolaylı eleştirisi, bu olayların onu rahatsız ettiğinin gösterilmesi i le 
i leti l ir. 

Özell ikle fi lmin görsel anlatımı, görmeye değer etkileyici manzara 
sahneleri ve kalabalık, gürü ltülü, rahatsız edici sokak görüntüleri göz­
lemcVeleştirel bakışı vurgular. Yurtdışı Turnesi bir yolcu luk fi lmi  ola­
rak, gözlemleyici anlatıma görsel açıdan yer vermesi ile bir sunum 
tekniği olarak da anlaşılabil ir. Çünkü bu, yol fi lmlerin in neredeyse tü­
münde çok sık ku l lanılan bir anlatım tekniğidi r. Fakat seçilen karele­
rin verdiği mesaj lar açısından bu fi lmde, ait/yabancı kombinasyonunu 
vurgulama işlevi taşımaktadır.  Özel l ikle kişilerin görsel sunumlarında 
bunu açıkça görmek mümkündür. Şenay'ın Almanya'da yaşayan Tür­
kiye kökenli  komşularının (Melahat ve Rukiye Ablalar), onun kimsesiz 
kalışına gösterdikleri son derece maddi, h issiz yaklaşım satirik bir üs­
lupla verilerek, kişi lerin birbirlerine yabancılaşmaları ve taşıdıkları ge­
leneksel değerleri hangi uçlarda değiştirdikleri üzerinde durulur. Ze­
ki'nin ait/yabancı kombinasyonu burada ön plana çıkar. Zeki, Şe­
nay'ın komşularının bu denli duyarsız ve sorumsuz yaklaşımlarına 
tepki gösterir. Geçmişinden getird iği geleneksel i l işkilerin karşı l ık bek­
lemeden sorumluluk alan korumacı yaklaşımını  bekler. Bu bir anlam­
da Zeki 'n in i kilemi olarak da kabul edi lebil ir. Almanya gibi tamamıyla 
bireysell iğin yaşandığı bir toplumda, daha geleneksel, komünel ya­
şam anlayışına dayalı bir geçmişten dahi gelmiş olsalar, böyle bir so­
rumluluğu beklemek güçtür. Şenay'ın dansöz annesi  Çiçek, İstan­
bul'da ancak kendi  yaşamını sürdürebilecek durumdadır. Anne, Şe­
nay'ın sorumluluğunu alacak maddi ve manevi olanaklara sahip de­
ğ i ldir. Önce çalışmak için Almanya'ya, ardından yine çalışmak için İs­
tanbul'a gelmiş, yerleşik bir yaşam kuramamıştır. Daha öncesinde de 
Şenay'ın sorumluluğunu tamamıyla baba aldığ ından kızı ile doğum 
dışında h içbir i l işkisi olmamıştır. Fi lm, komşularda olduğu gibi,  bura­
da da geleneksel formların d ışında yeni bir anne tipi/modeli çizmek­
tedir. 

Film öyküsü, anlatı örgüsünün üç çizgisi üzerine kurulmuştur: Ze­
ki'nin öyküsü, Şenay'ın öyküsü ve ikisinin yol ve arayış öyküsü . Anlatı 
geriye dönüşler ve iç ses (kafa sesi) ku l lanımıyla ironik bir biçimde ge­
lişir. Fragmanlara dayalı  parçalı sunum mekan ve öykü değiş imlerin i  
vurgulama işlevi taşır. F i lmin geçtiği yerler Almanya, Türkiye ve Fran­
sa'dır. Mekanlar da yolculuk boyunca kal ınan oteller ve gece kulüple­
rinden oluşur. Her yeni mekan yeni bir olay ya da öyküdür. Aynı za-
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manda film i le seyirci arasındaki fiziksel ve duygusal mesafeyi bir  se­
viyede tutmayı sağlar. Özellikle yol sahnelerinde kullanılan miks edil­
miş alaturka Türk müziği ve klasik müzik motifleri, bir g id iş gelişin  ar­
monisini temsil eder. Oysa Türkiye veya Türklere i l işkin sahnelerde 
Türkçe müzik ku l lanı lmıştır. Örneğin Büyükada dönüşünde sadece ka­
nun sesi duyulur. Müziğ in  filmde etkili olmasının bir d iğer nedeni de 
Zeki 'nin ses sanatçısı olmasıdır. Dil de müzik g ibi ait/ yabancı ve eleş­
tirel/gözlemci kombinasyonunu vurgulayan en önemli öğelerden biri­
dir. Filmdeki d iyaloglarda, Almanca ve Türkçe karışık  olarak yer al­
maktadır. Özellikle karakterlerin konuşmalarında ve aksanlarında ne 
tam Türkçe ne de tam Almanca hakimdir. Biraz Türkçe bi lmesine rağ­
men Şenay Almanca konuşmayı tercih eder. Fakat Zeki genell ikle 
Türkçe konuşmaktadır. Buradan hareketle yeni kuşakların oluşturduk­
ları kültürün bir ayıracı, ayn ı zamanda tanımlayıcısı olarak di l  önemli 
bir göstergedir. Türkçe aksanlı ve kelimeli bir Almanca ya da ters i .  Fil­
min en sonunda yeralan d iyalogdaki tanımlama bu açıklamaya örnek 
oluşturabi l i r, "Rukiye und Melahat Ablalar" .  

Sonuç olarak, Yurtdışı Turnesi, karakterleri ait ve/veya yabancı, 
gözlemci ve/veya eleştirel bakış doğru ltusunda konumlandırarak fil­
min görsel ve an latı yapısını oluşturur. Almanya- Türkiye- Almanya 
arası geri dönüşler fi lmin yolculuk öyküsü i le bire bir  uyum sağlamak­
tadır. Fi lm, küçük bir kızın öyküsünden yola çıkarak daha geniş pers­
pektifli bir konuya temas eder. Türkiye kökenli olup Almanya'da ya­
şamlarını Almanyalı Türk veya Türkiyeli Alman olarak devam ettiren, 
farklı kuşakların değişik biçimlerde yaşadıkları a id iyet ve yabancılık 
sorgulamasına, dayanışmaya ve sevgiye dayalı olası bir çözüm sunar. 
Yeni kuşakta bir ta�af i le i l işki artarken, d iğer tarafa aidiyetin giderek 
azaldığı, yabancıl ığ"1 arttığı söylenebi lir. Ne oraya tamamen ait ne de 
buraya. Almanyalı  Türk Türkiyeli Alman. Fakat orada kendilerini i l işki­
lendirecekleri, özdeşl ik kurabilecekleri, ifade edebilecekleri araçlara ve 
alanlara sahip olmuşlar ve olmaktalar. Sıla olarak tanımlanmış olan 
burası bu yeni g rup için özlemli yanık türkülerin söylendiği, bir gün 
mutlaka dönülecek yer olmaktan çıkmıştır. Almanya artık acı vatan 
değildir .  Yeni oluşumlarla birlikte yeni problemlerin ve zorlukların 
varlığı yadsınamaz fakat karamsar, umutsuz, çaresiz, patetik bir bakış 
açısı yoktur. Yeni kuşağın sosyal, kültürel ve politik deneyimleri farklı­
dır ve üretimleriyle farklı bir tarih oluştururlar. Bu anlamda, qu filmde 
pozitif bir bakış olmasına karşı l ık, varolduğu gösterilen sorunların çö­
zümlerine yönelik iddial ı  bir yaklaşım yoktur. Sorunlar bir gözlemci 
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mesafesiyle, müdaheleci bir tavır olmadan, sergilemeci bir  şeki lde ele 
al ınır .  Değin i len sorunlar: eşcinsel l ik, yaş ve kadının istihdamı, kişi le­
rarası iletişim, değişen aile kurumu, yeni annelik ve babal ık değerleri­
d ir. Film boyunca, otantik olmayan bir konu, yerel motifler, kişiler, 
mekanlar ve öyküler ile gözlemci bir bakış ile anlatılır. Film gerçekçi 
bir anlatım ile sevgin in, kendinde sevginin keşfi üzerinde durur. Örtü­
şen iki sevgi özlemi, Zeki ve Şenay'ın anne özlemi. Her ikisi de annele­
rinde bunu bulamazlar. Bulmak için geldikleri İstanbul'dan b irbirleri­
nin sevgisini kazanarak geri dönerler. Oysa bite�eğini  düşündükleri 
yurtdışı yolculukları yeni bir başlangıçla devam eder. Pek çok kiş inin 
bir gün dönmek üzere g ittikleri Almanya turu gibi .  
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TÜRKİYE'YE 11 İÇERİDEN11 VE 11DIŞARIDAN11 
BAKIŞLARIN BİRLİKTELİGİ:  

KARANLIK SULAR / YILANIN ÖYKÜSÜ 

(Kaya Özkaracaıaa 

Kutluğ Ataman'ın i lk uzun metraj l ı  filmi  olan Karanllk Sular, 
1 993'te çekilmesine karşın ü lkemizde ancak 1 995'te sınırl ı  ölçekte 
gösterime g irebi lmiş, bu süre zarfında yurtdışındaki festivallerde Ser­
pent's Tale (Yılanm Öyküsü) adıyla gösteri lmişti. Fi lm, yurtdışında ol­
duğu gibi ü lkemizde de eleştirmenlerden büyük beğeni görmesine 
karşın gişede başarı l ı  olamamıştı .  

Karanlık Sular' ın  türün dar anlamında bir korku fi lmi sayı l ıp sayıla­
mayacağı belki tartışı labil ir ama en azından Anglo-Sakson sinema ya­
zınında korku türünün içi i le d ışı arasındaki sınır üzerinde yer alan 
fi lmler için kullanılan "borderline horror" denilen kümeye dahi l  edi le­
bil ir .  Korku türü, pek çok türe furyalar halinde el atmış olan Yeşil­
çam'da her zaman üvey evlat muamelesi görmüştür ve bu türde çok 
az yerli yapım örneği vardır. Bu bağlamda Karanlık Sular'ın Türk kor­
ku filmleri içinde "en iyi yapılmış" olanı olduğu söylenebilir . 

Öte yandan Karanlık Sular' ın  ne kadar bir "Türk fi lmi" sayı lması ge­
rektiği de tartış ı labil ir. Karanlık Sular, yurtdışında eğitim görmüş ve 
daha çok yurtdışında yaşayan bir  Türk olan Kutluğ Ataman'ın bu ni­
teliklerin in sonuçlarını yansıtır biçimde Türkiye'ye hem "içeriden", 
hem de "dışarıdan" bakış açılarını yansıtmaktadır. Film Türkiye'nin 
kiml ik sorununu, bu d iyarların barındırdığı farklı kültürel miraslar i le 
farklı güncel kültürlerin i l işkileri bağlamında ele al ıyor. istanbul'da 
düğümlenen eski, yerel kültürlerle (Osmanlı  ve ayrıca Bizans); yeni ,  
yabancı kültürler (çağdaş Türkiye ve ayrıca bizzat emperyalist Batı 'nın 
kendisi) arasındaki i l işki ler, geri l imler ve çatışmalar üzerine yoğu nla­
şan filmde Lamia'nın, Osmanl ı 'yı; Teodora'nın, Bizans'ı; Hunter'ın, 
emperyalizmi; H aşmet' in de Türk Cumhuriyeti'ni s imgelediği  söylene­
bil ir .  Öte yandan Karanlık Sular / Serpent's Tale, ayrıca sunduğu gi­
zemli İstanbul/Doğu imgesi ile de Batı'daki yerleşik temsi l  biçimleriyle 
paralell ik gösteriyor. 



(Kaya Özkaracalar) 

Fi lmin konusu kısaca şöyle: asil bir ai leden gelen ve Boğaz kıyısın­
daki bir yalıda yaşayan Lamia Köprülü'ye (Gönen Bozbey), bir gün 
Richie H unter adl ı  bir Amerikalı, yıl lar önce bir deniz kazasında kay­
bolan ve öldüğü sanılan oğlu Haldun'un hayatta olduğunu söyler. 
Hunter' ın  asıl amacı, Haldun'un keşfetmiş olduğu ve büyük sırlar içer­
d iği ,  sahip olana büyük kudret sağlayacağı sanılan kadim bir  parşö­
meni ele geçirmektir. Yeni bir din ilan etmek için kendisine kutsal ki­
tap olarak bu parşömeni ku llanmaya niyetli bir sahte peygamberden 
istanbul'un gece klüplerinde "son Biza!'s prensesi" olarak takd im edi­
lerek 'vampir şovları' yapan küçük bir kıza kadar çok farklı kimseler 
bu parşömenin peşindedirler. Böylece, İstanbul'un karanlık sokakla­
rında, dehlizlerinde kanlı bir mücadele başlar. Filmde bu 'parşömen' 
öyküsüne paralel ikinci bir öykü de, Lamia'nın sigorta parası için yalı­
sını yakmasına yönelik telkin lere karşı d i renişiyle i lgi l idir .  Sonunda her 
iki öykü de birer yangınla sona erer. Yalı, sigorta parası için kundakla­
nır ve Lamia lanetli parşömeni sobada yakar. Hatta bu iki öyküye pa­
ralel üçüncü bir  öykünün daha bir çeşit yangınla bittiğinden söz ede­
bil iriz: bir vampir olarak yaşadığı anlaşılan Haldun, gün ışığına çıkar 
ve yüzü gözü kavru lur. 

Karanlık Su/ar'da Türkiye'deki Kültürel Miraslar ve 
Türkiye'nin Kimlik Sorunu 

Karanlik Sular' ın Türkiye'nin kimlik sorununa bu ülkedeki kültürel 
miraslar bağlamında eğildiği yukarıda bel irti lmişti . Bu alana biraz da­
ha yakından bakal ım:  

Osmanlı lar Bizans'ı yüzyı l lar önce fethetmiş olmalarına rağmen Bi­
zans mirasının kal ıntıları yüzyıllar boyunca bu kentte varlığını sürdü­
rebi lmiştir. Bu mirasın varlığı, kozmopolitan şehir içindeki küçük Rum 
topluluğunda, kent mimarisin in ayrı lmaz bir parçası olan tarihi Bizans 
yapılarında, Rum yemek kü ltürünün yemek kültürümüzde içselleşmiş 
olmasında ve daha başka pek çok noktada görü lebilir. Filmdeki ka­
rakterler arasında yer alan, "Bizans prensesi" olarak takdim edilen 
Theodara adlı küçük kız bu Bizans/Rum kültürel mirasının Karanlik 
Sulardaki açık bir sembolü durumdadır. 

Şanlı bir mazinin anılarıyla yaşayan ve yalısına umutsuzca sahip 
çıkmaya çalışan Lamia Hanım da Osmanlı  mirasının sembolüdür. Bu 
bağlamda Lamia'nın soyadının Osmanlı 'nın köklü ve nüfuzlu a i lele­
rinden birinin adı olan Köprü lü olması d ikkat çekicidir zaten. Haş-
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met'in ise modern Türk Cumhuriyeti'ni simgelediği  düşünülebilir. Ya­
kın tarihimize i l işkin olarak Cumhuriyetin kurucu kadrolarının Osman­
l ı 'yı büyük ölçüde reddi mirasa yöneldikleri, Osmanl ı'yla bağları ko­
partmayı amaçlad ıkları, modern dünyada yer ed inmek için maziyle 
'köprüleri yakmak' istedikleri şeklindeki yorumu kabul edersek, Haş­
met'in Lamia'nın ata yadigarı yal ıs ını yakmak istemesi bu maziyle 
köprüleri yakma projesiyle denk düşmektedir. Hatta Haşmet'in yal ının 
yakılmasın ı  istemesinin ardında yabancı işadamlarıyla ortaklık kurmak 
için sermayeye ihtiyaç duyması olduğu düşünüldüğünde bu örtüşme 
daha da anlam kazanmaktadı r: hem Cumhuriyet' in kurucularının,  
hem Haşmet'in maziyle köprüleri/yalıyı "yakma" niyetinin ardında d ış 
dünya (Batıl ı lar) i le bütünleşme projeleri bulunmaktadır, maziyle köp­
rülerin yakılması her iki vakada da Batı'yla bütünleşme için bir araç iş­
levi görmektedir. 

Fi lmde Lamia i le Haşmet arasında ya l ın ın yakılmasına il işkin d iya­
loglar, ortadaki meselenin  modernleşmek için maziyle bağların ko­
partılması olduğunu ortaya koymaktadır. Yal ının arazisinin zaten ken­
d i lerinde olduğunu ("arazi bizde") anımsatan Haşmet, Lamia'ya yal ı  
yerine "her türlü modern konforu olan" b i r  apartmanda yaşamalarını 
önermekte ve Lamia 'nın karşı çıkışlarına "artık dünya modern old u ! "  
d iye tepki göstermektedir; Lamia ise itirazını "bu dedelerimin evi ! "  d i­
yerek ifade etmektedir. 

istanbul'un tarih i  mekanlarından birine bir al ışveriş .merkezi kur­
mak üzere faaliyet gösteren - v� iş sahalarını "modernleşme projeleri" 
olarak adlandıran - bir çokuluslu şirket adına çalışan Richie Hunter' ın 
ise kendi  çıkarlarından başka bir şey gütmediği gerçeğini  gizlemek 
için dostça görünmeye çalıştığı ve emperyalizmi simgelediği  çok açık; 
bu karakterin adının "Zengin" soyadının "Avcı" anlamına gel iyor olma­
sı da bu bağlamda yerine oturuyor. 

Ancak varlığ ı  bir hayaleti andıran, yani gerçek an lamda yaşayıp ya­
şamadığı bel irsiz olan ve sonunda kendi kendisini  yok etmeyi tercih 
eden Haldun'un taşıdığı anlamları kesin olarak saptamak zor. Belki de 
Haldun'un, birbiriyle çelişki l i  güçlerin kendisini farklı yönlere çekmesi 
sonucu kiml ik bunal ımın işkencelerine maruz ka lan Türk psişesini sim­
gelediği düşünülebilir. 

Karanflk Su/ar' ın yurtd ışında festivallerde gösteri ldiğinde beğeni 
ve i lgiyle karşı landığı, Türkiye'de ticari gösterime g irdiğinde ise g işe 
başarısı sağlayamadığı yukarıda beli rti lmişti. Fi lm, 1 995'te gösterime 
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gird iğinde yalnızca 1 738 adet biletli seyirci tarafından izlenmiş. Bu 
rakam her ne olursa olsun çok düşük bir rakam olsa da son yı lların gi­
şe rakamlarıyla karşılaştırı lması abartılı bir başarısızlık izlenimi verebi­
lir. Asl ında 1 995  yı l ı  Türk filmlerinin ticari açıdan tarihinde en dibe 
vurduğu yıld ı :  Karanlık Sular en son sıralarda yer almakla birlikte za­
ten gösterime g irebilen 1 O Türk fi lminin yarısı 1 O.OOO'den az g işe ha­
sı latı elde etmişti. 

Serpent's Tale'de Gizemli, Tehditkar ve Çekici Doğu İmgesi 
Karanlık Sular gişede başarılı olamasa da, yurtdışında olduğu gibi  

Türkiye'de de eleştirmenlerden neredeyse tek ses halinde olumlu 
eleştiriler a lmıştı .  Hatta birden fazla eleştirmen onu Alain Rob­
be-Gril let'nin L '/mmortale { 1 963; Ölümsüz Kadın) adlı ,  yine İstan­
bul' da çekilen filmi i le birl ikte anmışlard ı .* Her iki fi lmin gerçekten 
benzer ölçüde enigmatik an latı yapıları da olsa, yukarıda açıklanmaya 
çal ışı ldığı üzere, Ataman'ın filmin sosyo-politik yönelimler içermesine 
i l işkin n iyeti bel i rg in  şeki lde ortaya çıkıyor ve film bu yönüyle aslında 
Robbe-Gril let'nin filminden keskin biçimde ayrışıyor. 

Ancak öte yandan Karanlık Sular {fi lmi bu bağlamda aslında Ser­
pent's lale adıyla anmak gerekli), L'lmmortale ile başka bir açıdan 
çok benzeşiyor ve bu benzeşme noktası fi lmin en başta değinilen Tür­
kiye'ye dışarıdan bir bakış açıs ını  da - içeriden bir bakış açıs ının yanı­
sıra - yansıtmasıyla i lgi l i .  

Ataman, Chris Squ ires' ın usta görüntü yönetiminin katkısıyla Ka­
ranlık Sular / Serpent's Tale'da İstanbul mekanların ı  belli bir amaç 
doğrultunda başarıyla kullanmayı bi l iyor. Filmde, iki kıtanın coğrafi 
ve daha öneml is i  kültürel kesişme noktasındaki bu hem eski, hem de 
modernleşmekte olan kente aynı anda hem tehditkar, hem de çekici 
olan g izemli b ir  atmosfer veriliyor. İşte tam da g izemli l iğin verd iği 
tehditkarlığın ve çekici l iğin birl iktel iği üzerinden bu noktada Ser­
pent's Tale, Doğu'ya i l işkin olarak Batı'daki yerleşik  temsil biçimleriyle 
paralell ik �österiyor ve "dışarıdan" bir bakış açısını  yansıtıyor. 

Kaya Özkaracalar 
Öğretim Görevlisi 
Bilkent Üniversitesi 
Grafik Tasarım Bölümü 

• Örneğin Sungu Çapan ve Osman Giritli. Bkz: Sinema Yıllığı 95/96 (1 995), İstanbul: 
Türsak Vakfı Yayınları, ss. 45-49. 
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NESLİ N  OTOBİYOGRAFİK FİLMLERİNDE 

HATIRLAMA VE UNUTMA" 

(Robin Curtis) 

Adamlar, Berfin sokaklarmdan toplu halde geçiyorlardı ve kendi 
dilleriyle yüksek sesle konuşuyorlardı; öyle ki sanki söylenen söz­
ler onlar için yolu açmışçasma kendi sözlerini takip ediyorlardı. Ne 
zaman karşıdan karştya geçecek olsalar, geçecekleri için değil ama 
daha ziyade yüksek sesle söyledikleri onlardan önce davrandığı 
için geçiyorlardı. Böylece yürüdüler sözlerinin arkasmdan ve o söz­
leri anlamayan herkese, başka bir diyarda kattr veya hindileriyle 
beraber yürüyorlarmış gibi geliyorlardı. Adamlar, kendi sözlerini 
takip ederek sigara ve çay içtikleri Türk işçileri derneğine doğru 
gidiyorlardı. Hiçbir zaman "Ben gidiyorum" denmezdi; bunun yeri­
ne içlerinden birisi ayağa kalkar ve "gidiyoruz" derdi. Ne zaman bi­
risi bir bardağa çay koysa, "çay içiyoruz" derdi. Ne zaman masanm 
üzerinde bir gazete dursa, yine içlerinden birisi, "gazeteyi biz oku­
yoruz'' derdi. Her "Ben" bir sonraki "Ben"e eklenir ve "Biz'' çıkardı 
ortaya. Sadece pantolon veya yeleklerinin malzemesi onlarm "bi­
rinci şahıs" hikayelerini anlattrdı, ya da sadece tenlerinin rengi, bo­
yunlarmdaki ktrışıkltklar, sadece değişik şiveleri, onlarm farklt ana­
larm oğul/art olduklarmı söylerdi. Türk işçileri derneğinde tek üni­
versite öğrencisi olan Regen, içlerinden birine şöyle dedi; "Sen bir 
işçisin, bir işçinin yeri yurdu yoktur. Büyük Türk şairi Nazım Hik­
met demiştir ki, işçinin yurdu, işin olduğu yerdir. Hapishanelerde 
tam on üç yılmı geçirdi o. " Regen 'in konuştuğu işçi, Regen 'in cüm­
lelerini aynen tekrar etti ve ekledi, "haklısm yoldaşım. Biz işçiyiz. 
İşçilerin yurdu yoktur. " Ne zaman birisi hastalansa ve yüksek ateş­
le masada otursa, hiçbir zaman " hastayım" demezdi, diğerleri 
onun için "o hasta" derlerdi. (Özdamar 1998: 45-46). 
Yukarıdaki pasaj ın  al ındığı,  Emine Sevgi Özdamar'ın 1 998 tarih l i  

Die Brücke vom Goldenen Horn (Haliç Köprüsü) adl ı  kitabı 1 960 ve 
1 970'1 i  yıl larda bir kadının Türkiye i le Federal Alman Cumhuriyeti ara­
sındaki yolculuklarının otobiyografik özell ik taşımayan birinci şahıs 
anlatımlı  h ikayesidi r. Söz konusu hikaye, popüler Alman kültüründe 
alışı lmış, homojen bir yapıya sahip olan "misafir işçi" kavramına mey-
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dan okur. Bununla beraber, burada aktarılan pasaj, bütün bir gün ça­
lıştıktan sonra işçilerin derneklerinde toplanan isimsiz işçiler arasında­
ki duraksamayı hatta sessizliği gösterir. Özdamar, herhangi bir öznel­
l ik derecesiyle kendinden bahsetme gücünün yit irild iği bir duruma 
değin ir. Burada işçi, hiç bir kökeni olmayan veya kendi kişisel deneyi­
mi, geçmişi veya bugününü anlatacak sözlere sahip olmayan isimsiz 
bir kalabal ığın bir parçasına indirgenir. Bu durum sadece Almanya'ya 
özgü bir durum deği ldir; z ira bu, bulundukları yerin d i l iyle kendilerini 
ifade edemeyen herhangi bir ülkedeki göçmenlere mahsus olan or­
taklaşacı l ığı izah eder. 

Özdamar'ın tasvir ettiği g ib i  güçlü bir ortaklaşacı l ığ ı  alt etme gö­
revi genell ikle sonraki nesi l lere; vatanlarını terk ederek geçmişle bu­
gün, birey i le· grup  arasında aracı l ık  yapmak zorunda kalanların oğul­
ları ve kızlarına aktarı l ı r. Ancak göçü i lk elden yaşayanların yani  sözde 
birinci nesle ait olanların yaşanılan göçe dair hiç bir estetik sonuç 
üretmediklerini öne sürmek yanlış olur. Doğrusu 20. yüzyıl, dünyada, 
bu durumdaki insanların yarattığ ı  müthiş işlere şahit oldu. Ayrıca, 
hem göçün saikinde hem de böyle bir deneyim hakkında özel l ikle de 
estetik terimlerle, konuşma yetisi veya yetersizl iğinde yukarıya dönük 
akışkanl ığı  i le arzusunu ve sınıfın oynadığı rolü görmezlikten gelmek 
aynı derecede ihmalci l ik olur. 

Terim kel imesini ku llanmaya devam etmedeki kararıma rağmen, 
başl ıkta olduğu g ibi birinci, ikinci ve üçüncü nesi l  kategori lerini göz 
önünde bu lundurarak bir ikaz eklemek isterim: deneyimleri geniş bir 
yelpazede sunmak ve göçmenlerin genellikle durup yeniden başlayan 
davranışlarını böylesine esnek olmayan geçici bir model üzerinde 
göstermek zordur. Bununla beraber, bunun g ibi tanımlayıcı bir mo­
del, böyle biyografilerde işleyen bireysellikle ortakl ığın, zorunlulukla 
hayal lerin bulunduğu tavırlar arasında ayırım ve karşılaştırmalar yap­
maya imkan vermektedir. Bahsi geçen konuda el imizdeki, Alman­
ya'da yaşayan Türk ası l l ı  fi lm yapımcıları tarafından çekilen dört oto­
biyografi fi lmi örnek olarak gösterilebil ir. Bu filmlerden ikisi kad ınlar 
tarafından çeki lmiştir, Gülüzar (Hatice Ayten, 1 994) ve leh bin Toch­
ter meiner Mutter (Ben Annemin Kızwım) (Seyhan Derin, 1 996) . 

Bu çalışmalar açıkça ai leler içindeki cinsiyet i l işkilerinin sonuçların­
dan bahseder ve izleyiciye yapımcıların annelerinin, ai lelerin in tarihin­
de oynadıkları rolü yeniden inceleme olanağı sunar. Buna rağmen, 
diğer eserlerin her ikisi de; Mein Vater, der Gastarbeiter (Misafir işçi, 
Babam) (Yüksel Yavuz. 1 995) ve Wir haben vergessen zurückzukeh­
ren (Geri Dönmeyi Unuttuk) (Fatih Akın, 200 1 )  • "türkische Mitbür­
ger' teriminin (ya da kaba bir çeviriyle, genel ve l iberal bir üslup olan 
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''Türkiye'den gelmiş vatandaşlarımız") ortaya attığı ortaklaşacıl ık için­
deki değişik türde çeşitl i l iklerden bahsetmektedir. Yavuz'un çalışması, 
Kürt asıll ı ai lesinin tecrübelerini yansıtır, Akın' ın deneyimleri ise, Al­
manya'ya gelmeden önce eğitimli ve şeh irl i bir anneye sahip bir ai le­
ye daird i r. Dolayısıyla, bu dörtlü koleksiyon, bir coğrafi yerden diğeri­
ne kolaylıkla taş ınabilen, bir nesi lden d iğerine aktarılabilen "birleşik 
Türk kiml iği" efsanesine hitap etmektedir.  Her ne kadar u lusal s ine­
maların görevi tanım gereği (par definitionem), söz konusu u lusu 
oluşturan konuları ve özel l ikleri tanımlamak ve kısıtlamak da olsa, Ke­
vin Robbins ve Ahu Aksoy, Türk sinemasının günümüz Türkiye'sinde 
varolan muazzam etnik çeşitl i l iği maskeled iğini öne sürmekteler 
(Robbins & Aksoy 2000). Bununla beraber, burada anlatılan eserler 
Türk sineması olarak sınıflandırı lamazlar. Kimliğin otobiyografik inşa­
sının aldığı özel şeki l ,  sadece geçmişe değ il  bugüne de dayanmakta­
dır; d iğer bir deyişle, bütün bu çalışmaların Almanya'da yetişmiş genç 
yapımcılar tarafından Alman medyası dahi l inde ve onun için yapı ldığı  
gerçeğinin önemli  yansımaları vard ır.  

Dahası, değişik toplumların üyeleri, çeşitli kü ltürlerin çocukları, 
eğitimden farklı seviyelerde yararlananlar olarak bizler, 'otobiyografi' 
dediğimizde aynı şeyi kastediyor muyuz? Halen devam etmekte olan 
araştırmalarımda ben, filmsel otobiyografinin nası l  hem hiçbir şekilde 
kendini göstermediği (bir kişi aynı anda hem kameranın önünde hem 
arkasında olamaz, bu nedenle de kendinin "varlığı" başka bir biçimde 
fi lme çeki lmeli) hem de her zaman kendine has kültürel bir vaka ol­
duğunu incelemekteyim .  Bahsi geçen son konu, 1 970' 1erden beri 
filmsel otobiyografi etrafında gel işen edebiyat zenginl iği tarafından 
henüz ele a l ınmadı .  Şimdiye kadar, bu edebiyat ın büyük çoğunluğu 
Kuzey Amerika çevresinde ortaya çıkmıştı ve mevcut çal ışmaları, çok 
farklı kü ltür yapıların ın ürünleri olarak karşı laştırma, hatta -gerçekte 
bakı ldığında görü lebilen farkl ı l ıkları görme eği l imi bi le göstermedi .  
Umudum, sözü geçen çalışmaların kültürel özell iklerine ve b u  neden­
le u luslararası a landaki çalışmalarla temasa geçilmek istendiğinde 
yard ımların  kısıtlanmasına dikkat çekebilmektir. Bir kişiden bahsedi le­
cek olunursa, 'kendi' sorusunun fi lme terimlerine çevri lmesinin deği­
şik yerlerde farkl ı yansımaları vard ır. Bu yansımalar, çalışma içinde iz­
lerini b ırakır .  

Otobiyografik filmler Federal Alman Cumhuriyeti'nde pek yaygın 
değildir .  Ancak 1 990'1ar boyunca, etnik veya d iğer azınl ıklara mensup 
film yapımcılarının çalışmaları çoğunluk teşkil etmektedir; bununla 
beraber, Alman medyasında genel görünümün özel olarak bu tür 
projelere açık olduğunu ileri sürmek hata olur. 
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Post-modern yapıda, etnisiteyi içinde barındıran otobiyografik 
edebiyattaki tavrı inceleyen Michael Fisher, eserlerin, bizzat kendileri­
nin, etnik azınl ık kimliğin aşılmasında etkin olan süreç ve çabayı ön 
plana çıkardığını  öne sürer: 

Bu eserler, öncelikle, etnisiteyi paradoksal anlamda inceleyip, bi­
reyin üzerinde kontrol sahibi olmadığı, her nesilde ve her birey ta­
rafmdan yeniden keşfedilen, yeniden yorumlanan ve bireyi şaştr­
tan bir kavram olduğunun üstünde durur. Etnisite sadece nesilden 
nesile aktartlan, öğretilen ve öğrenilen bir şey değildir; bilakis 
bastmlamayacak ve engellenemeyecek derecede dinamiktir. Bi­
linçli olarak öğretilmediğinde dahi etkilidir; kurumlaşmış öğretim 
kurum/art tarafmdan kolayltkla şovenist, arttılmış ve yapay hale 
getirilebilir, tam olarak mücadele ortammda özgürleştirici bir şe­
kilde gelişir. Etnisite, kimliğin derin duygusal öğe/erinden biri ol­
duğu ölçüde genellikle bilişse/ dil ve öğrenimden ( ki sosyoloji 
kendisini neredeyse bununla sıntrlamışttr) çok hayal kurmaya ben­
zeyen süreçler ve bastmlmış psikanalitik çatışmalarm yeniden or­
taya çıkmasıyla yayıltr (Fisher 1986: 194-233) 
Aslında bu dört fi lmin her biri, durumun ve dolayısıyla bahsi ge­

çen bakış açıs ının hem sorunlarını hem de zevklerin i  aynı ölçüde, es­
tetik yapıtlar hal inde sunar. Kimlik, bi lgi ve kiş inin geçmişi üzerindeki 
düşüncelerine bağl ıdır; dolayısıyla bu yapıtlar toplumsal hafızanın zo­
runluluklarına ve karışıklıklarına hitap etmelid i r. 

Bu filmlerin i lk Gastarbeiter'ın Alman Federal Cumhuriyeti'ne var­
masından kırk yıl sonra yani  1 990'1arda çekilmeye başlanması  tesadüf 
deği ld ir. Jan Assmann, iletişimse! hafızanın, onu kültürel hafızaya dö­
nüştürme gücü olan kurum ve ritüellerin desteği olmadan yaklaşık 
kırk yıl dayanabileceğini öne sürmüştür. İ letişimse! hafıza nesilden 
nesile aktarılan h ikayelerle yaşarken kü ltürel hafıza, kişisel hatırlama­
ların bireysel koşul ları aşmasına imkan veren sembollere dayanır.  Üs­
telik, kültürel hafıza sadece geçmişe ait ayrıntıları korumakla kalmaz, 
geçmişle i l işki de kurar; kısacası kü ltürel hafıza grubun kimliğini geç­
mişe dayanarak açıklamaya çalışır. Tabi, "i letişimse! hafıza" farkında 
olunmadan ai leler gibi  küçük gruplar tarafından desteklenirken, "kül­
türel hafıza" daha geniş gruplarla ve onların gelecek nesi l lerle olan 
i l işkisiyle i lgi lendiğinden planlama ve seçici l ik gerekti rir. Topluma yö­
nel ik çekilen filmler kültürel hafızanın oluşumuna yardımcı olur. An­
cak bu fi lmler hangi kültürel hafızanın ürünleridir; Alman mı, Türk 
mü? İkisinin de ortak ürünü oldukları iddia edilebi l i rse bu iki farklı 
topluluğun unsurlarını nasıl buluşturuyorlar? Fransız sosyolog Mauri­
ce Halbwachs'ın öne sürdüğü gibi ,  kü ltürel hafıza, geçmiş olaylara 
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dayanarak toplumu birliğe yönlendiren bağlayıcı bir güçtür. Halb­
wachs, öğesel temell i  toplu luklardan çok yapısal ve bi l işsel olanı vur­
gu layan bir toplumsal hafıza modeli önerir. Ayrıca, hafızanın hiçbir 
zaman b ireysel bir süreç olmadığını hatta, "hafıza, toplumda yaşayan 
bireylerin hatı rlamalarını yönlendiren çerçevenin dışında var olamaz" 
diyerek hafızanın her zaman ortak deneyimlerin bir parçası olduğunu 
bel irtir. Tabi ki  hepimiz birçok farklı grubun üyeleriyiz ve bu üyelikler 
zaman içerisinde büyük değişikliklere uğrarlar; dolayısıyla bu model 
hiçbir şekilde statik deği ldir. Burada mutlaka belirtilmesi  gereken şu­
dur ki Halbwachs'a göre i letiş imin olmaması veya kesintiye uğraması, 
referansın anımsatıcı (mnemonik) çerçevesine zarar verir. İ letişimin 
bu şekilde çöküşünün sonucu bu nedenle unutmak olmalıdır. Jan 
Assman, yabancı bir bölgeye geçmenin veya sınırları aşmanın top­
lumsal hafıza kaybının kesin nedeni olduğunu öne sürer: 

Her masal okuyucusu, uyannm hiçbir zaman unutulmaması gere­
ken ama ileride mutlaka unutulacak olan bir detayda sunulmasma 
aşinadtr. Genellikle bu tür uyanlar bir smm geçmeden veya kişi ya­
bancı bir bölgeye geçmeden kısa bir süre önce yapıltr. Çünkü 
unutmaya sebep olan yabanet bir bakış açısı ve maruz kalman ya­
bancı yemek kültürüdür. Yabancı bir bölgeye yapılan yolculuk 
unutma ile sonuçlanacak kadar radikal bir bakış açısı değişikliği­
nin birinci dereceden nedeni olabilir. Çocuk ebeveynlerini, ulak 
mesajmı, prens asil atalanm, ruh ilahi kaynağmı unutur; çünkü ye­
ni dünyadaki hiçbir şey eski hattralarmı desteklememektedir. Bakış 
açılarmdan yoksundurlar; gerçekliklerini yitirirler ve kaybolurlar 
(Asman 7993: 337- 355) 
Bu, burada söz konusu olan fi lmlerin birçok çakışan çıkarının ol­

duğunun göstergesidir: Her biri farklı bağl ı l ıkların ürünüdür; her biri 
bu bağlamda Türk kimliğine tahammül ederek Almanya'da yaşanan 
hayatların temsilcisidir; her biri s ınırların geçi lmiş olduğunu ve geçmi­
şi yan i  azınlık kiml iğ in in kaynağını, bu kimliği ve azınl ık hafızasın ı  yok 
eden tüm faktörlere rağmen hatırlama arzusunu anlatır. Bu eserlerde 
tehl ikeli olan, kişin in nereden geldiğinin dolayısıyla film yapımcı larının 
günlük yaşamlarıyla ebeveynlerinin anlaşılamayan hayatlarının zıtlıkla­
rının üstü kapalı olarak buluşturu lmasının unutu lma tehdididir. Yine 
de bu eserler anavatan Türkiye'ye dönmenin bu sorunları çözeceğini 
öne sürmezler. Söz konusu dört filmden üçü, yapımcının geri dönüşü­
nün imkansızlığını vurgulayan Türkiye'ye yapılmış yolculukları içerir. 

Wir haben vergessen zurückzukehren, o şehirde sürdürülen bir 
hayatın farklı yönlerini gösterirken bir ai le inancından bahseden fil­
min yönetmeni Fatih Akın tarafından Hamburg'da yapılan bir araba 
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yolcu luğu i le başlar: "biz bununla büyüdük; ai lem beni bir  gün geri 
döneceğiz düşüncesiyle büyüttü. O hep orada, bel i rsiz bir biçimde 
duruyordu.  'bir gün geri dönecektik; burada kal ıcı deği ldik. '  " Ancak, 
başlığı açık bir şeki lde kesin bir dönüşe göndermede bulunmasına 
rağmen, Wir haben vergessen zurückzukehren dört eserin aras ında 
en yüzeysel ve en az melankolik olanıdır ve Hamburg'un Altona böl­
gesindeki azın l ık mahallesinin Fatih Akın ile bir tarihsel d üşmanları 
olan farklı mi l letlerden Almanlar için "ev'' olduğunu iddia eder. F i lmin 
müziğinde Tü rk motifleri yer almaz. Hamburg'daki "onun" dünyasın­
dan ai lesinin geçmişinin dünyasına, büyükbabası ve büyükannesinin 
Fi lyos'taki mezarl ığına doğru yolcu luğuna 1 970'1erin Amerikan yapı­
mı "Blaxploitation film" müziği eşlik eder. Bir el kamerasıyla takip edi­
len Akın, i lk belgesel örneklerinden David Holzman 'm Günlüğü (J im 
McBride, 1 967) tarzında kamerayı doğrudan yolcu luğuna yöneltir ve 
ailesinin Almanya'daki ve ondan da önce Türkiye'deki hayatını  ince­
ler. Akın, fi lmin (henüz doğmamış) çocukları için nereden geldiklerini 
gösteren bir kayıt olduğunu belirtir zira, çocuklarının, Alman pasa­
portuna sahip ve Almanya'nın en başarı l ı  genç yönetmenlerinden biri 
olarak kendisin in şu anda olduğundan daha çok Alman olacaklarını 
tahmin etmektedir. Yine de bu tahmine filmin sonunda Akın' ın Türki­
ye'ye dönmeyi hatırlayan bir amcası tarafından (ki eşi böyle bir karar­
dan oldukça pişmandır) meydan okunur. Amca film yapımcısına aşa­
ğıdaki soruyu yöneltir: 

Çocukların olduğunda ve okula gittiklerinde oh/ara "yabanC111 diye­
cek çocuklar her zaman olacakttr. Her zaman bir tür aymmcı/Jkla 
karştlaşacaklar. İşte kalmanın olumsuz yant bu. Senin Alman pasa­
portuna bakıp "Fatih Akın ?" diye soracaklar ve sen, "Ben bir Alma­
ntm" diye cevap vereceksin. Ama onlar, "Fatih Akın? Sen Alman 
değilsin; sen Türksün. " demekte ısrar edecekler. 
Böylece fi lm, Almanya'da uzun yıl lardır  süregelen ve Almanların 

Almanya'nın çoktandır çokuluslu bir devlet olduğunu kabul etmeleri­
ni engel leyen yabancılarla etnik Almanları ayıran jus sanguinis kuralı­
nın varl ığını ihmal etmemiş olur. Yine de bir eser olarak Wir haben 
vergessen zurückzukehren, açıkça Akın'ın başarıl ı b i r  film yönetmeni 
olarak Alman medya kültürü ndeki yerin i  ve tad ını çıkardığı  ayrıcal ığı, 
incelediğim dört eser arasında hem kişisel hem resmi kalarak Alman 
belgesel geleneğine ve klasik film profesyonel l iğ ine meydan okuyan 
bir film yaptığını  gösterir. 

Akın' ın Wir haben vergessen zurückzukehren fi lmindeki ebeveyn­
leri ve akrabaları i le olan tartışmalarında sadece üstü kapalı b ir  şekil­
de değ inilen öneml i  bir çekişme diğer üç fi lmde de yinelen ir: Filmde, 
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aileden hayatlarını an latmalarını istemek onlardan kamusal fikir birl i­
ğine u laşmalarını istemektir. Böylelikle her fi lm, eşler arasında, geç­
mişteki olaylardan doğan geri l imleri ortaya çıkartır. Her ne kadar bu 
tür geri l imler görünür olmasına rağmen Seyhan Derin ve Hatice Ay­
ten bunları derin lemesine incelerken d iğer iki erkek yönetmen tara­
fından bu konu yüzeysel olarak ele al ınmıştır. Bu da göçün, bahsi ge­
çen ai lelerde söz sahibi olmayan kadınların geçmişe a it davranışların­
dan pişmanl ık duymalarından dolayı çok daha büyük kişisel zorluklar 
yaşamalarına neden olduğunu gösterir. 

Seyhan Derin' in  uzun metrajl ı  fi lmi leh bin Tochter meiner Mutter, 
kendi ai le hayatındaki şiddetli ve trajedik kırı lmayı anlatır; bu kırı lma, 
anne-baba kızlarıyla beraber Türkiye'ye dönmeyi kararlaştırd ıklarında 
kendisinin ( 1 5 yaşında) ve üç kız kardeşinden ikisinin ebeveynlerin i  
terk etmesi ve onların vesayetlerini hiçe saymaları i le  ortaya çıkar. Üç 
kız kardeş, Alman bir H ı ristiyan' la evlendikten sonra reddedilmiş olan 
en büyük kardeşlerinin yanına sığınmaya çalışırlar. Derin' in ebeveyn­
leri i le i rt ibatı, kötü sondan sonra yıl lar boyu hatta fi lmin çekimi s ıra­
sında bile yoktu; Derin' in büyükbabası, bütün toru nlarla i lgisini kes­
miş olan Derin' in ai lesinin köyü ne gelmesine hep engel olmaya çal ış­
mıştır. Kendi  babasına mektup şekl inde h itap eden bir seslendirmede 
Derin, misafir işçilerin evlerini terk etme ve Almanya'ya göç etme ka­
rarların ı  sorgular: "Sevgil i  babacığım, neden babalarımız önce bizi ge­
ride bırakıp ondan sonra da kendiniz orada olmak istemediğiniz hal­
de Almanya'ya götürdünüz?" ( . . .  ) Neden? "Ne kazandınız? Borçlar, Al­
man madenlerindeki en son kazadan sonra kırı lmış s ırtınız ve çaresiz 
kalan annemden başka?" 

Babalar tarafından verilen kararlar karşısında şaşkın,  Derin, "Baba­
sının kızı" deyiminin tersine çevri lmiş şekli üzerinde ısrar eder. leh bin 
Tochter meiner Mutter'de Derin, doğduğu ve hayatının i lk yıl larını 
geçird iği Türk köyüne annesiyle dönerek onunla olan bağlarını yeni­
den canlandırmaya çalışmaktadır. Aile fotoğraflarının, i lk Türk Gas­
tarbeiter'in  Almanya'ya u laşmasını  gösteren arşivlerin, 1 930'1arda ka­
dınların özgürleşmeleri i le i lg i l i  çeki lmiş bazı şaşırtıcı Türk fi lmlerinden 
alıntıların ve Almanya ve Türkiye'den bir aile i le yapılmış röportaj ların 
zengin bi leşimi i le Derin, kendi  ailesinin hikayesini tarihi ve yerel kül­
türel bir bağlama yerleşti rir ve böylece bir zamanlar sadece baskı gör­
düğünü düşündüğü annesini değişik bir açıdan ele al ır; artık onda 
güç ve cesaret vardır. İçerd iği çelişkilere rağmen bu eser, kız çocukla­
rının kendi eğitim hakları ve özgürlüklerini savunmaya mecbur eden 
aynı gücün annede de bulunduğunu ispat etmek için Türkiye'deki bir 
köy yaşamı ile Almanya'daki büyük şehir yaşamı arasındaki görsel 
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farklı l ıklara meydan okumaktadır. Burada çelişki, kültürler arasındaki 
farkl ı l ıktan ziyade cinsel eşitsizl ik üzerine yerleştiri lm iştir. 

Türkiye'ye yolcu luk içeren diğer üç fi lmde olduğu gibi, araba veya 
trenle yolculuk, temel motif haline gelmektedir. Gerek geçmişle bu­
gün, anavatan ile "ev'' haline gelmiş yabancı ü lke arasındaki boşluk, 
gerek tek bir kimliği meydana getiren farklı unsurların kişisel asimilas­
yon süreci, bir  yolcu luk olarak görselleşir. leh bin Toehter meiner Mut­
ter'de iki olası hayat, filmde sürekli ortaya çıkan siyah beyaz, birbirin i  
izleyen hayali b ir  görüntü içindeki bir hayatta birleşir: birbirin in  aynı 
iki küçük kız yalnız başına yol almaktadır, birisi Türkiye'de kırsal bir 
alanda tarlaların içinde, diğeri de bir trendedir. Fi lmin sonunda birkaç 
değişik yaşam biçiminin olabi leceğini öne sürermişçesine, trendeki kız, 
tarladan ona el sallayan d iğer kıza veda eder. Michael Fischer'a yeni­
den dönülecek olunursa, etnik bir kimlik, bi l işsel d i l  ve öğrenimden 
çok "hayal kurmaya benzeyen süreçler ve bastırı lmış psikanalitik çatış­
maların yeniden ortaya çıkmasıyla" yayı l ı r  (Fischer 1 986: 1 95-6). 

Hatice Ayten' in kısa çal ışması Gülüzar, anımsatıcı (mnemonik) sü­
reçlerin karmaşıklıkları ve aktarımın zorlukları bakımından daha an­
lamlıdır. Bir kadın ın siyah beyaz video görüntülerinin birleşimi, temiz­
leme sürecini,  bir seslendirme ve bi rkaç başl ık içerir. Ayten, Gülü­
zar' ın h ikayesini  parçalı bir şekilde anlatır. 1 6  yaşındayken babası ta­
rafından kendisinden 1 5  yaş büyük bir adama satı l ıp Almanya'ya ge­
lir ve (ev işlerinin d ışında) iki işte çok fazla çal ışmak zorundayken, 32 
yaşında dul kal ır. Hayatın gerçekleri, izleyiciye duygu katmadan anla­
tıl ır . Gü lüzar' ın  şimdiki hayatının detayları ara başlıklar hal inde verilir; 
seslendirici geçmişten bahseder. leh bin Töehter meiner Mutter' in 
aksine Gülüzar, geçmiş deneyimlere nüfuz etmenin zorluğunu, geç­
mişi an latmanın ve bugünle bağdaştırmanın yeterli olmadığını i leri 
sürer. Derin, kendi fi lminde yeteneğini  bir röportajcı olarak sergi ler­
ken ve ciddi a i levi çatışmaların ayrıntılarından bahsederken Ayten, bu 
klasik belgesel tekniğini  kullanmayı reddeder. Bunun yerine Gülüzar, 
David MacDougal l ' ın "yetkin hafıza" olarak isimlendirdiği gücü ku l lan­
mayı önerir. Söz konusu güç, göstergesel (indexical) işarete benzer 
bir biçimde, jestlere anlam yükleyerek şekil ve sözden kaçınan anım­
satıcı (mnemonik) bir yapıdadır. MacDougall, bunu doğasında devin­
duyumsal (kinestetik) yani,  "sözgel imi kaslarda hatırlanan deneyim" 
olarak tanımlar (MacDougall 1 992 : 33).  Burada temizl ik eylemi, az 
olay ve çok işle geçen bir hayatın dünyevi ağırl ığını ifade eder. İyi ve­
ya bu olayda olduğu g ibi kötü, önemli bazı fırsatlardan bahsedi lecek 
olunursa, böyle bir şekilde yaşanı lan hayat kötü temsil edi lecektir. Bu­
nunla beraber, burada aktarılan d iğer eserler g ibi bu da, ebeveynler 
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ve onların fi lm yapımcısı çocukları arasındaki boşlukta köprü görevi 
görmeye çalışan bir belgeseld ir. Burada eserin en etki l i  özell iği ,  Gülü­
zar Ayten'in Hatice Ayten' in annesi olduğunun açıkça belirtilmemesi­
dir ve bu şeki lde, Almanya'da üretilen ve aslında açıkça belirtmeyi 
reddettiği halde yine kendi şahsından bahseden d iğer büyük bir kısım 
otobiyografik çalışmaya benzemektedir. 

Yüksel Yavuz'un Mein Vater der Gastarbeiter'i de yer ve zaman 
göstericisi olarak fiziksel deneyim üzerinde durur ve 1 5  yaşında Al­
manya'ya geldiği için bizzat kendisinin çıplak toprak üzerinde nasıl 
yürüdüğünü, ana yurdu Kürdistan'da ulaşımın nasıl yapı ldığını  unut­
tuğunu an latır. Böylece Almanya'da kalmak dışında herhangi bir al­
ternatifi ka lmamıştır ve otomobil kullanmasını öğrenmiştir. Yine bu­
rada, u laşım şeki lleri bir motif oluşturur ve geçmişi hatırlayıp onun 
bugünle olan bağlantısınİ kurmak isteyen birinin, arzu edilen zaman 
ve mekandaki zihinsel geçişini  ortaya koyar. Fi lmin kendisi bi rkaç yol­
culuk içerir. Fi lmin yapımcısı, a levlerin tarlaları yaktığı uzak bir köyde 
olan ve bel l i  b ir  uzaklıktan ordu ların varl ığının görüldüğü eski evin i  
ziyaret eder, bu sırada anne ve babasıyla, babasının Almanya'ya (ve­
ya Yavuz'un fi lmde belirttiği haliyle "Germanistan") gid işinden önceki 
ve on beş yıl sonra dönüşünden sonraki hayatları hakkında konuşur. 
Yavuz'un annesi, eşinin yokluğuna ve bu yüzden çocuklarıyla beraber 
katlanmak zorunda olduğu zorluklara dair kederini açıkça an latır. 
Başka bir yolculukta Yavuz'un ebeveynleri, şimdi çoğunun Alman­
ya'da yaşadığı çocuklarıyla torunlarını ziyaret ederler ve bu nadir bir 
araya gelme fırsatının tad ını çıkartırlar. Bu aile h içbir trajedi yaşama­
mış olmasına rağmen fi lm, dört çalışma içinde, sonuçlarının ne olaca­
ğını  bi lmeden hayatın akış ını  değiştiren kararlar almış birisi tarafın­
dan yaşanılan pişmanlığı a nlattığ ı  için en melankolik olanıdır. Bu me­
lankoli, filmin sonunda Yavuz, 1 5  yaşındayken babasıyla beraber Al­
manya'ya kendi gelişini hatırladığı esnada en dokunaklı şekilde h isse­
di l i r  hale gelmektedir. Hamburg'da bir gecenin görüntü lerin tersine, 
seslendirme, Jan Assmann tarafından tanımlanan senaryoyu anımsa­
tan bu olayı an latır. Hatı rlayın :  "Yabancı bir bölgeye yapılan yolculuk 
unutma i le sonuçlanacak kadar radikal  bir bakış açısı değişikl iğinin bi­
rinci dereceden nedeni olabi l ir. Çocuk ebeveynlerini, ulak mesaj ın ı, 
prens asil ata larını, ruh i lahi kaynağını  unutur; çünkü yeni dü nyadaki 
hiçbir şey eski hatıralarını desteklememektedir." (Assmann 1 993 : 344) 

Kamera, gece vakti şehrin uluslararası ışığıyla aydın lanmış cadde­
lerin, otobanların, köprülerin, arabaların ve binaların görüntülerini 
sunar. Seslendirme yoluyla Yavuz, Almanya'ya vard ıklarında babası­
nın söylediği sözleri hatırlar: 
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İşte oğlum, burası Almanya. Hayatında yeni bir bölüm açılıyor. 
Sen her şeyi benim yaptığımdan daha iyi yapmak zorundasın. Bu­
radaki iş seni yıpratacaktır. Burada çok çalışma. Paranı biriktir. Beş 
veya altı yıl içinde memleketinde bir hayat kuracak kadar para bi­
riktirebilirsin. Sakın burada yaşlanma. 
Ve ses, babası şunları söylerken yitmektedir: 
Başkalarını dinleme. Kadınların peşine düşme. Her zaman hatırla 
ki sen bu topraklarda bir yabancısın . . .  
B u  dört film, etn ik olarak Alman olmayan fakat artık kendi lerini 

bu topraklarda (tamamen) yabancı gibi hissetmeyen genç Alman ya­
pımcıların ürünü .  Yine de onlar bu ayı rımın bi l incindeler. 1 990'lar, 
hem bu ayırıma hem de genell ikle olduğu üzere pek de konuksever 
olmayan Almanya'nın şimdi yurt olduğu gerçeğine değinmeye çalı­
şan bir dizi çalışmanın başlangıcına şahit oldu. Bu filmler bu d izinin 
sadece başlangıcını temsil etmektedir. 
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