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ONSOZz

Turkiye Sinemasi hakkinda 1990°larda yapilan arastirma ve yayin-
lar ve 1999'dan itibaren Turk Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler
konferansi bildirileri konulari itibari ile Yesilgam’a adirlik veriyorlardi.
1990larin ortalarindan itibaren Yeni Tirkiye Sinemasi dalgasinin etkisi
ile arastirma ilgisi yeni filmlere ve yonetmenlere dogru evrildi. Tele-
vizyonda Yegilcam filmlerini seyreden kugak yerine cep telefonlari,
bilgisayarlari ile Gglincu ekranlar tarafindan hayati kusatilan yeni nes-
lin Yegilgam'a ilgisini uyandirabilecek ekran baglantisi da azald!.

Bu dusincelerle Tirk Film Arastirmalarinda Yeni Yoénelimler Kon-
feransi 19. yilina girerken geri donmeyi, ihmal ettigimizi hatirlamayi
ve yeniden ele almayi 6nerdi. Konferans davet yazisini hazirlayan
Ahmet Emin Bulbil’in sézlerini buraya alarak kitaba da yansiyan
Yesilgam’'a bakisin 6zina aktarmak isterim.

Retrospektifin Latince’deki hdli retrospectus arkaya, gegmige
bakmak anlamina gelir. Sinema, her ne kadar progresif, ilerleme-
ye programlanmis bir mecra olmugsa da bizi, ardinda biraktigina
da doénddrdr. Biraz énce ne oldugunu hatirlamak isteriz. Bu tansi-
yon tarihsel, siyasal ve sosyokdiltirel dinamiklerden tireyen, ye-
rini hep yenisine birakan sinemasal akimlari, onlari analiz eder-
ken degisip dénidsen gidncel film galigmalarini da igine alir. Ve el-
bette zamanla bagskalasan seyir deneyimlerini.

Hatirlamanin ne kadar dolambagli ve mesakkatli bir yolculuk ola-

bilecegini Marcel Proust'tan biliyoruz. Elimizde olmadan, aniden

g6zumuizin 6ninde beliriveren, bizi hic ummadigimiz yerlere gé-
turen imgelerin olusturdugu hatirlama deneyimine gayri iradi bel-
lek diyordu Proust (2018).' Sinemasal imgeler de, tarihle bu tiir-
den baglar kurmamiza imkan tammiyor mu? Tdrkiye Sinemasi’'nin
simdiki zamanina bakarken, gegmisten birdenbire sizip gelen,
beklenmedik duygularla bas basa kalmiyor muyuz? Hatirlamak is-

' Marcel Proust, Kayip Zamanin Izinde: Yakalanan Zaman, cev. Roza Hak-
men, Yapi Kredi Yayinlari, Istanbul, 2018.
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temesek bile tarihin izleri hep ve héla taze. Tipki Yesilgam’in gu-
nimdz sinemasina biraktigi izler gibi.
Yesilcam, uzun yillar azzimsanan ve unutulan bir dénem olarak
kaldi Tirkiye Sinemasi’‘nda. Genis halk kitlelerine yayilmak istedi-
gi igin popdilistti; filmleri neredeyse aymi kumastan dikilmig gibi
birbirini andiriyordu; hepsi mutlu sonla bitiyordu. Sinema kurami
galisan entelektueller oraya pek ugramadi. Oysa merhum mite-
vaffa sinema yazar Giovanni Scognamillo’nun dedigi gibi, "“Yesil-
¢am‘in bir mitolojisi vardi” (2004: 33-36).? Kendine has bir iko-
nografisi ve ideolojisi; dusleri, tutkulari ve suglari.

Sahiden ne olmustu biraz 6nce, Yesilgam déneminde? Anlati ve an-

latim stratejilerini, star sistemini ve ekonomisini digindigimdizde

nasil bir tarihsel periyotla kars: karsiyayiz? Yénetmen sinemalarin-
dan s6z edebilir miyiz? Yesilgam, kent ve tasra diyalektiginde ne
tar seyir kdltdrleri yesertmistir? Ve tim bunlara ginimdz Tiirki-
ye'sinden bakmak, nasil bir hesaplasma ve dénisime davetiye giI-
karir? Konferans hatirlamaya, Tirkiye Sinemasr'nin hafizasim yok-
lamaya galigirken, bu sorulara yanit ariyor (Ahmet Emin Bulbdil,

XIX. TFAYY konferans daveti yazisindan).

Konferans ilk yillarinda Yesilgam dénemini farkli bakis agilarindan
inceleyen galismalara yer verdi. “Sinema ve Para”nin tartisildigi 7.
Konferanstan itibaren ﬁzellikle farkllagan yapim-ydnetim kipleri;
gosterim mekanlari, teknolojik gelismeler bakisimizi Yegilgam done-
minden yeni sinemanin filmlerine yéneltti. Konferanslar boyunca
Yesilgam déneminden oyuncular, yapimcilar panellerimizde aramizda
oldular, ama arastirmalar son dénem yénetmenlerinin filmlerine ve
arayislarina yogunlasti.

Yegilgam'in bir sinemasal dili var miydi? Anlati ve anlatim strateji-
leri, star sistemi ve ekonomisi, ydnetmen sinemalari, kent ve tasra
diyalektigi, seyir kualturleri donemin ekonomik, siyasal ve kulturel
arka plani Gzerinden nasil okunabilir? Yesilgam bugine ne miras
birakmistir? Kadin seyirci ve ailenin sinemasi tekrar geri gelebilir mi?
Yesilgam jargonunun dizilerde, internette ve gundelik hayatta varlidi
nasil anlamlandinlabilir? gibi sorularla arayisa gikan konferans 2-5
Mayis 2018 tarihinde Kadir Has Universitesi'nde gerceklestirildi.

? Giovanni Scognamillo. “Yesilgam Mitolojisi-1” Yeni Film S, 2004, s.33-36.



Konferansin ardinda kitapta yer almasi Gzere segilen makaleler iki
asamal olarak degerlendirildi. Konferansin (g ana konusmacist var-
di, Bahgegehir Universitesi Sinema-Televizyon Bélimi égretim Gye-
si, melodram ve Yesllgam lzerine kitap ve uluslararasi yayinlari olan
ve konferansa ve kitaplanmiza baglangicindan bu yana sunumlari ve
yazilari ile destek veren profesér Savas Arslan; Columbia Universi-
tesi, School of the Arts 6dretim Uyesi ve New York Film Festivali
yonetmeni (1988-2012) profesér Richard Pefia ve Sunderland Uni-
versitesi konuk oOgretim Uyesi, film c¢aligmalari alaninda emeritus
profesér Christine Gledhill. Agirhkla film janrlari ve melodrama ve
feminist film kuramlari Gzerine yayinlari olan Christine Gledhill 2018
yiinda Melodrama Unbound: Across History, Media, and National
Cultures (2018) kitabini Linda Williams ile yayinladiktan hemen son-
ra kitabimiza katkisini biyik bir titizlikle gerceklestirdi. Onemli bir
ayrinti Richard Pefa ve Christine Gledhill'in konferans konugmalarin-
da film analizlerini Tirk filmleri 6zelinde gergeklestirmeleriydi.?

Kitapta yer alan bélumler Christine Gledhill makalesi ile baslyor.
“"Melodram: Kiplik, Tur ve Ulusétesi” adli yazisinda Gledhill, diinyanin
farkh bélgelerindeki sosyal ve kiltirel iklimi hesaba katarak, melod-
ramin koklerini Babam ve Oglum (Cagan Irmak, 2005) filmi 6zelinde
tartismaya aclyor ve bir donisum bigimi olarak melodram kipliginin,
modernlesme sureglerini anlamak adina kritik bir 6nem tasidigini
go6steriyor.

“Yegilcam’in Halleri” isimli makalesinde Savas Arslan, Behget Ne-
catigil'in Evin Halleri siirinden hareket ederek, Yesilcam’in “ne”ligini,
yarattidi nostaljiyi, iliski kurdugu farkli sinemalan, turleri ve kaltirle-
ri, yerini hangi mecralara biraktigini ele aliyor.

Aydin Cam “Adana Sinemalarinin Altin Yillarina Genel Bir Bakig”
adlh arastirmasinda, 1960-1975 yillari arasinda Adana’daki filmcilik
pratiklerine odaklaniyor ve bu sinemasal ortamin tarih yazimi igin
kritik dneme sahip bir gergeve ortaya koyuyor.

Feride Cicekodlu “Yesilcam’'da Istanbul: Vesikali Yarim'den Kayip
Sehire” yazisinda, istanbul’'un modernlegsme sureci iginde oteki ka-

Linda Williams ile paylastiktan sonra son haliyle bize iletti. Richard
Pefia’'nin makalestirerek gondermeyi s6z verdigi makalesi elimize ulas-
madi. Pefia ve Gledhill bildirileri www.tfayy.org sitesinde izinleri alinarak

acik erigsime sunulmustur.
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din kimligini, film ve dizinin baskarakterleri Sabiha ve Ayseli merke-
ze alarak irdeliyor.

“Yesilcam ve Kentsel Dénlisim: Kiglik Hammefendi Filmlerindeki
Modern Istanbul Temsili” baslkl makalesinde Sezen Kayhan, 1950-
60’lar istanbul'undaki kentsel dénigumi, Kigik Hammefendi filmleri
Uzerinden okuyor ve kent temsilinin etkilerini masaya yatiriyor.

Serdar Oztirk “Sinematik Felsefenin Pazaryeri: Yesilcam” yazi-
sinda, sinematik felsefenin Yegilgam’i konumlandirmak igin sunabile-
cedi imkanlari Deleuze, Badiou, Kracauer, Balazs gibi dugunurlerden
yola ¢ikarak sorguluyor.

Aydan Ozsoy, “Seyir Deneyiminin Felsefesini Tartismak: Yegilgam
Seyircisinin Seyir Habitusu Uzerine Bir Deneme” isimli makalesinde,
Yesilgam’daki seyircilik mefhumu ve seyir kilturand, Pierre Bour-
dieu’'nin “habitus” kavrami gergevesinde inceliyor.

“Minér Anlati Baglaminda Modern Siyasal Sinema Uzerine Bir Tar-
tisma” yazisinda Aslihan Sahin Gilven, Deleuze’in modern siyasal
sinema ve mindr sinema kavramlarini, Umut (Yimaz Giney, 1970)
ve Borom Sarret (Ousmane Sembene, 1963) filmleri Gzerinden tar-
tigmaya aglyor.

Gulgin Pamak “Yesilgam’dan Arabesk’e Tirkiye Sinemasinin Co-
cuk Tahayyulid” adh makalesinde, 1960-1990 yillan arasinda, sine-
mamizdaki gocuk yildizlari inceleyerek, farkl tarihsel donemlerdeki
¢ocuk tahayydullerinin ne tur d’&nt‘stmlere ugradigini ele ahyor.

Onur Civelek “Yesilgam’in Buluntu Evreni: Fantastik Tirk Sinema-
sI” yazisinda, Yesilgam’in film Gretimini Levi-Strauss’un “bricolage”
kavramindan vyararlanarak, Baytekin Fezada Garpisanlar (Sinasi
Ozonuk, 1967), Kilink Istanbul'da (Yimaz Atadeniz, 1967), Dinyay:
Kurtaran Adam (Getin Inang, 1982), U¢ Sipermen Olimpiyatiarda
(Italo Martinenghi, 1984) filmleri Gzerinden mercek altina aliyor.

“Yegilgam’da B Tipi Sinema: Oguz Gozen Filmleri” bashkl yazisin-
da Baris Saydam, Yesilgam’'in kriz donemine inat gektigi avantur
filmlerle kendine has bir sinemasal evren yaratmis olan Oguz Go6-
zen'e, yeni bir perspektifle, bugiinden bakmayi deniyor.

Derlemenin son yazisi olan “Isimsiz Temsil Edilmek: Yesilgam’'da
Alevilik"te Mehmet Figan, Yesilgam doneminde Alevi kimliginin nasil
inga edildigini Nur Baba (Muhsin Ertugrul, 1922), Kizilirmak-
Karakoyun (Omer Litfi Akad, 1967), Pir Sultan Abdal (Remzi J6n-
turk, 1973) ve Hasan Boguldu (Orhan Aksoy, 1990) filmlerini analiz
ederek ortaya koyuyor.



Yesilcam ve sinema uzerine derlenmis bu galigmanin temelindeki
konferansa emedgi gecen Elif Akgali, Defne Tizin, Ozlem Avci, Ahmet
Emin Balbal, Onur Acar, Selin Yagc,, Esen Tan ve Ugur Korkut'a te-
sekkir ederim.

Program ve danisma kurullarina destek vermis olan Savas Arslan,
Melis Behlil, Esin Paga-Cengiz, Peyami Celikcan, Dilek Kaya, Selguk
Yavuzkanat ve Nebi Kiligarslan’in titiz galigmalarini burada anmak ve
onlara bir kez daha tesekkir etmek isterim.

Konferans siirecine kurumsal destekleri icin Kadir Has Universite-
si'ne ve Rektérumuz Prof. Dr. Sondan Durukanoglu Feyiz’e, UNESCO
Turkiye Milli Komisyonu’'na, konferansa sagladiklari etkinlik destedi
igin Kultur ve Turizm Bakanhdi Sinema Genel Mudirligi‘ne tegsek-
kdrlerimi sunarim.

Kitabin derlenmesi, hazirlanmasi asamalarinda konferansin ba-
sindan itibaren entelektuel birikimi ve yaraticiligi ile beni destekleyen
bélimimiz asistani Ahmet Emin Bilbul gok 6zel bir tesekkirid hak
ediyor. Her zaman oldugu gibi yayin sirecini blyik bir uyum iginde
beraberce gergeklestirmemize imkan veren, dar anlarda desteklerini
esirgemeyen Baglam Yayincilik ekibine igten tesekkurlerimi sunarim.

DENiZ BAYRAKDAR












MELODRAM: KIPLIK, TUR VE ULUSOTESI

(Christine Gledhill)

Bu galisma, Linda Williams ile birlikte yakin zaman 6nce derledi-
dimiz Melodrama Unbound: Across Histories, Media and National
Cultures segkisine dayaniyor. Derlemedeki yazarlarimiz melodrami,
onun gincel sinemalardaki kuvvetinin fark edilmesini engelledigini
ve kdlturlerarasi analiz igin kullanmghhdini simirlandirdigini ileri sarda-
gumuz birgok yanilgidan azat etmeyi amacliyor. Calismamiz, melod-
rama dair, 6zellikle Yesilgam Sinemasi igin gegerli gibi goérinen iki
disinme zemini éneriyor: ilki, bir tir olarak melodramdan bir tavir
ya da kiplik olarak melodrama gegisi, ikincisi bu kipligin ulusotesi
uygulanabilirligini tasarlamanin yollarini kapstyor.

Melodrami yuzyillar, tirler ve bélgeler boyunca takip etmek
onun, tipki film turleri gibi, belirli igerik ve formillere gére taksono-
mik olarak tarif edilemeyecedini gosterir. Bir kiplik olarak melodram
—genellikle ig ige gectigi komedi, gergekgilik ve romans gibi— mal-
zemelere kendine has estetik duygulanim ve etkiler yaratmak igin
sekil vermenin dinamik bir bicimini temsil eder. Oyleyse soru ‘me-
lodramin ne oldugu’ degil, ‘ne yaptigi'—ve kritik bigimde, ne yaptigi-
ni zaman ve mekanin yeni kogullarina adapte ederek nasil yaptigidir.
‘Melodramin ne yaptigi,’ derlememizdeki yazarlarin 6nerdigi Uzere,
modernlikle kurdugu derin badda yatar, 6zellikle dunyanin farkh
yerlerindeki toplumlarin geleneksel organizasyon, digince ve kiltir
bigimlerinden ‘modern’ olanin farkhlasmis yaptlarina gegisi diasunil-
digiunde. Buradan hareketle, melodramin ulusétesi anlamda isleyen
kipligini—Onur Acar’'in Yesilgam konferansi sonrasi sundugu Oneriyi
takip ederek—bir ‘dénigim bigimi’ olarak kavrayabiliriz.

Melodram Tarihsellegtirmek

Melodram kipligini ve kipligin ulusotesi erisimini arastirmak film
kuramiyla dedil, onun farkl ulusal-kulturel olusumlarda ortaya giki-
sini tarihsellestirme projesiyle baglar. Bu nedenle, segkimizin ilk

()
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‘azadl’, Peter Brooks’un tesiri yiksek eseriyle baglayan, melodramin
kokenlerini artik ahsik oldugumuz sekilde Fransiz Devrimi‘ne bagla-
yan gorisi sorgular. Brooks’a gore devrim, Kilise, Krallik ve aristok-
rasiye dayal bir sosyal dizeni mesrulastirmis olan ‘geleneksel Kut-
sal'l yerle bir etmisti. Melodram, Brooks’un sekilerlesen bir diinyada
hala is basindaki, iyi ve kdtinin sakl ve pargali sembollerine karsilik
gelen ‘ahlaki okilt’ine, iggidiisel teatralligiyle tanikhk ederek, bu
yitime bir tepki olarak ortaya gikmisti.

Brooks’un bagarisi, melodrami bir kiplik olarak yeniden bigimlen-
dirirken onun en ¢ok karikatirize edilmis 6zelliklerinden ikisini este-
tik olarak anlaml kilmasindaydi: varsayilan ahlakgilik ve oyunculuk
ve teatral temasanin edimsel abartilari. Fakat Brooks’'un hedefi, Dev-
rim-sonrasi Fransiz sahne melodraminin otuz yilik kisa bir dilimin-
den, Balzac ve Henry James’in etik tasavvurlarini su yizine gikara-
cak bir yapi damitmakti. Oysa bdylesi bir kisitlama melodramin, ne
kaynak ve bigimlerinin tarihsel ve cogdrafi gesitliligine ne de dinya
tzerindeki medya kdlturleri vasitasiyla sonradan ortaya gikan yayi-
hmina izin verir. Louis Bayman'in Italyan, Carlos Monsvias‘in Meksi-
ka ve Ira Bhaskar‘in Hint Sinemasi lzerine galismalariyla gosterdik-
leri gibi, bu sinemalarda Kutsal'n devam eden mevcudiyeti ve dini
kurumlarin iktidari, dinsel yitim disidncesinin aksini ispatlar. Ve bir-
biriyle zitlagan ahlaki ve ideqlojik eylemler arasindaki miicadele ne-
redeyse hig gizlenmemis, aksine modernlesen toplumlarin gindelik
hayat deneyimlerinin bir pargasi olmustur.

Buradan hareketle Matthew Buckley, Fransiz Devrimi‘nin bir bas-
langig olarak dedgil, aksine Yunan tiyatrosundan intikam trajedisi,
Italyan operasi ve restorasyon dramasina ilerleyen erken 19. yizyil
Avrupa sahnelerindeki kavusum ve butinlesmeye, adina dnce me-
lodram denen, gelisen kulturel ve estetik dedisimlerin formunda bir
katalizoér olarak hizmet ettigini ileri strer. Boylesi tarihsel bir agilim
olmadan melodramin ne medyalarla kesigsen ulusétesi yolculuklarini
ne de melodram kipliginin uzun vade’de” diinyanin her yaninda egri
blagru bir geligsimle ortaya gikan modernlikle kurdugu karmagik badi
anlayabiliriz.

Modernligin olusumlarina ve melodramin kipligine temel saglayan
unsurlari ortaya cikaran tarihsel sireci agiga vuran sey, Richard
Allen’in degindigi, Avrupa'ya 6zgu uzun vade'dir. Allen, tipki Buckley

" Fr. Longue Durée. Fransiz Annales Okulu’'nun tarih yazim yaklagimi. Kisa
ve hizh bir zaman iginde gergeklesen olaylar yerine, uzun dénemler iginde
olugmus tarihsel yapilara, yavas yavas evrilen sireglere odaklanir. (G.n.)
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gibi, Brooks'un kayip Kutsal kavramina meydan okuyarak, BatiI'da
Orta Cag’'dan itibaren Hiristiyan dinsel duzenin kendini, bireysellik
hissine dayanan yeni, baslangic evresinde modern bir kigisellige
nasil adapte ettigini gostermek igin Avrupa sanati ve ilahiyat tarihin-
den yararlanir. Isa’nin Cilesi'nin ortagaga ait tablolan ve heykel tem-
silleri, bir Tanr olarak isa’dan, asiri iIstiraba maruz kalan insan be-
deni olarak Isa'ya gegcisi acifa cikarir. Bu gegisin dramatize edilmesi
etrafi saran taniklarca—ozellikle kadinlar—icra edilir, ki bu taniklarin
acl dolu jestleri, askin tanrisal hasmetten, seyirciyi i1stirap duyan
insan bedeniyle empati kurmaya gadiran yaklagima yoénelimi bunye-
sinde toplar. Hiristiyan teolojisinin yeni ortaya gikan bir himanizmle
ayni hizaya geligi, yeni yeni filizlenen kapitalist duzeni destekler
sekilde, dinsel deneyimin bireysel kavramlara terciume edilmesi igin
zemin hazirlar ve ayni zamanda kuzey yarimkire codrafyasinda iyi
ve kotlyd, bireysel vicdan ve bagkalariyla kurulan kigisel etkilegimin
bir meselesi haline getirir.

ilk Kitle iletigim Araci Olarak Melodram

Melodramin bu sekilde ortaya gikisinin modernligini idrak etmek,
onun saglamlasmasini mumkun kilan diger zemini talep eder: Sanayi
Devrimi‘ni —gelismekte olan mekaniklesme, endustrilesme, uluslara-
rasi ticaret ve somurgeciligin uzun tarihinde ortaya gikan bir olguyu.
Genigleyen kentsel ve endistriyel is glicine dayanarak, 19. yizyilda
yogunlastirilan boylesi suregler, tiyatro ve yayincilik alaninda yikse-
listeki girigimciler igin yeni edlence sektoérlerinin kapisini agti. Avru-
pa, Britanya, Amerika'daki— fakat ayni zamanda, farkh kosullar
altindaki Giney ve Dogu Asya ve Latin Amerika’daki- bu girisimciler,
yerlesik otorite ve kaltirel nizamin hakimiyetine meydan okuyup,
kitle edlencesini 6nceleyen yeni teatral, resimsel ve kurmaca formlar
urettiler. Melodrami modernlige baglayan, evrimlesen bir kiplik igin
kosullar yaratan ve dolayisiyla modern popiler kiltird sekillendire-
cek olan sey, bu konjonkturlerin sinifsal kimlige sahip seyircileri ge-
nisletip demokratiklestirmesiydi.

Bu evrimin iki vechesi, melodramin sonradan ortaya c¢ikan etkisini
anlamak icin asli 6nem tagir. Ilki, sosyal cesitlilige sahip seyircilere geki-
ci gelecek sekilde, yerel olanla gérkemli olani kaynastiran uyarlama
pratikleridir. Ikincisiyse, adlandinidigi estetik kipliktir: melos — miizikal
disavurumsallk — ile dramayr —sahnelenmis c¢atisma— birlestiren ve
melodramin islevini yerine getirmesini saglayan bir arag olarak drama-
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nin mazikallestiriimesini ve kaynagini duygudan aldigim gésteren ‘mélo-
drama’. Derlememize katkida bulunan yazarlar muzigin, melodram
kipliginin Avrupa’daki olusumunda ve farkh kdltirde ortaya gikiginda
tarihsel anlamda ne kadar 6nemli oldugunu géstermektedirler.

Ornegin, 17. ve 18. yluzyll ingiltere’si ve Fransa’sinda, yeni kentli
ve alt siniftan seyirci igin tasarlanan diyalogun potansiyel olarak
sapkin ya da duzen bozucu etkisinden korkuldugu igin, s6zli drama
sahneleme izni sadece baz lisansl tiyatrolara verilmisti. Dolayisiyla
erken dénem melodram tarzinda eglencelikler, s6zsuz folklor gesit-
lemeleri ve pandomim, akrobasi ve gorsel efektleri igeren kentsel
performans pratiklerine yaslanmaya ve eklemlenmeye zorlanmisti ki
bu eglencelikler igin sarki, dans ve fon muzigi, hem hukuki yasaklar-
dan kagmak hem de karakter, dramatik durum ve ruh halini tasvir
etmek igin nihai 6nem tagir. Nitekim, Fransa’daki devrim ve Britan-
ya’'daki ticari baski kisitlamalarin yumusamasinin 6nind agmisken
melodram, kaynak ve etkileyici 6z kaynaklarin tum cephaneligini
kullanarak ve geleneksel performans pratikleriyle yeni tiyatro tekno-
lojileri, malzemeleri ve stillerini ayni potada eriterek melez bir form
olarak ortaya ¢ikti.

Britanya ve Amerika’daki edlence sektori blyudikge, rekabetgi
tiyatro patronlari, tipki sonradan ortaya ¢ikan film studyolari gibi,
‘yeni’ yapim ve malzemeleresag hale geldiler. Zamanin diizenini tesis
eden uyarlama, intihal ve korsanhk, gérinuse gére farkh kaynaklar-
dan yararlaniyordu: sirk hileleri ve halk sarkilarindan Shakespeare
ve Schiller’e, siir ve romanlardan resmi gazete ve gazete haberlerine
uzanan bir gesitlilik. Gérkemli dramatik gatismalar, seyirci ya da
okuyucunun ilgisini gekecek sekilde, sosyal meseleler ve ahlaki pani-
ge verilen gincel referanslarla ig ice gegirilmigti. Bu baglamin digin-
da, sahne melodramlarinin yapimi oldukga esnek ve dénugstirici bir
kiplik ortaya gikarmig, halihazirda kultirel herhangi bir malzemenin
yarattigi alt turlerin (godu hala tamidiktir: gotik, aile, romantik, wes-
tern, su¢ melodrami, vb.) kendi iginde cesitlenen yelpazelerinden
birini kullanarak, malzemenin tzerine tekrar galigan bir hareket tarz
Uretmisti. Buradan hareketle bir sonraki yuzyilda, Yegilgam’in
Hollywood filmlerini kaynak malzeme olarak almasi, ‘melodramin ne
yaptigi'yla tamamen ayni dogrultudadir.

Melodram Kipligi, Film Tirleri ve Kiiresel Hollywood

Oyleyse, giinimizde film tarlerinin kavranisi, melodram kipligiyle
iliski iginde yapilandinimaldir. Bu yapilandirma, bir siniflandirma
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meselesi olarak tirden—yani melodramin ne oldugundan—Jim Col-
lins'in (1992) kavramsallagtirdigi ‘umumilik’e —genel olma durumu-
na—gegisi talep eder. Mikhail Bakhtin‘in (1986) ‘konugma tirleri’
tzerine kaleme aldidi eseri, bu kavrami aydinlatmaktadir. Bakhtin’in
6ne surdugu uzere, tum iletisimsel eylemler sosyal kullanimlarinda
ortaya ciktiklari igin, daha onceki kullanicilardan devralinan umumi
ya da tanidik formlari kullanmak durumundadirlar: ‘Tum konusmala-
rimiz—telaffuz ettigimiz her gey —baskasinin kelimeleriyle, bagkal-
din ve kendiligin gesitlenen seviyeleriyle doldurulmustur’ (1986: 89).
Bakhtin’e gére sanatsal Uretim kendine has amaglari olan formlari
estetik olarak kullanmak igin, sosyal iletisimin konusma tirlerini
gundelik hayattan koparir.

Gelgelelim, Raymond Williams’in (1973) ileri sirdigu gibi, boylesi
eserler sosyal hayattan ayristirlamazlar, aksine hayata yasanan bir
klltdran pargasi olarak geri donerler. Dolayisiyla dairesel bir bigim-
de, hadlihazirda var olan ya da gegmise ait umumi formlardan yarati-
lan sanat eserleri sosyal hayata dénerler ve sonra kendileri, gelecek-
te ortaya gikacak eserleri yaratmak adina, kiltirel dretime katiliriar.
Buradan hareketle, melodramin uyarlama, atiklari geri donigtirme
ve korsanlikla iligkilenen uretken eserleri, bagka kullanicilarin gegmi-
se ait olusunu gosterir ki yeni kullanicilar bu gegmigle angaje olmak
durumundadirlar: Bakhtin'in sdyledigi gibi, boylesi malzemeleri ‘bi-
zim’ yapmak, estetik ya da bélgesel herhangi bir formun beraberinde
getirdigi anlam ve duygulanimlarin yeniden vurgulanmasini ya da
yerlerinin yeniden belirlenmesini gerektirir.

Amerikan popller baski ve film tirleri, tarihsel, ekonomik ve estetik
nedenlerle, dinya uzerindeki bagka kilturler igin hem gekici hem de
muglak olan modern imajlari dolagima sokarak, melodram kipliginin
guglu bir formunu ortaya gikardi. Ama halihazirda bigimlendirilmis kay-
naklari baska baglamlara adapte edebilme kabiliyetine sahip bir kiplige
sahip oldugu disunaldagunde, Hollywood tirlerinin kinayeleri ve figur-
leri, hem Gtopik hem de tehditkar bir gelecegin imajlan olarak, baska
sinemalar igin kaynak haline gelmiglerdir. Cagan Irmak‘in 2005 yapimi
filmi Babam ve Oglum, ev yapimi bir sinema olarak Turkiye Yesil-
gam’'inin Hollywood ile kurdugu iligkiyi ima ederek, bu sireci dramatize
eder. Babam ve Oglum otobiyografik bir hatirlama sureci igerisinde,
atiklari geri donistirme momentleri vasitasiyla, Tirkiye'deki politik ve
klltirel deneyimi ve Amerika’daki popiler kultirden tireyen imajlari
ayni potada eriten melez bir eserdir.
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Ornegin, babanin dogdugu kdye déniisi ve oglunun dedeyle kar-
silastigi sahne. Burada, babasinin dedesine yabancilagsmasim konu
alan ana hikdye, ogulun imge diinyasina beklenmedik —Hollywood
diliyle hazirliksiz—bir gegigle rahatsiz edilir: dede giftlik aviusunda,
Amerikan gizgi romanlarindan bildigimiz sekilde cesur bir haydut gibi
dolasirken, odulun dis sesi olaylari, yasanan anin 6tesinde bir anla-
ma igaret eden romantik, gotik, korkudan ilham alan bir melodrama
dénlgturerek, farkli medyalarla harmanlanmig fantezileri yansitir.
Bunun tersine, ayni dlgiide beklenmedik ve agiklanmamig bir gegis,
annenin yasadigi, film boyunca siyasi mahkim olarak maruz kaldigs
iskenceleri yeniden sahneleyen flashbacklerin konusu olan oglunu
kovan kocasinin yasattigr travmanin yeniden canlandinhigi, hikaye
akigina sokulur. Burada goruldigu uzere, melodram kipliginin esnek-
ligi, imgelem, biyografi ve tarihsel deneyim gibi bambagka alanlar-
dan aldigi malzemelerin herhangi birini digerinden daha gergek ya
da otantik kilmadan, estetik ve duygusal giglerini onaylayarak, onla-
ri hareketli bir iliskiye sokmasidir. Umumi malzemelerin, bir yandan
yerel meselelerle iliskilenirken diger yandan fantezi sireglerini sergi-
leyen boylesi heterojen bir karigimi, melodramin kultirlerarasi, ulus-
otesi ve donusturicia dinamigini érnekler. Bu baglamda melodram,
genellikle eszamanl igslemeyen estetik yanit, duygusal bag kurma,
etik yarg ve sosyal tamma:arasindaki kopuslarla oynayarak, farkh
seviyelerdeki algilarla birlikte hareket eder.

Ahldki Duygusallastirmak: ‘Enteresan Olan’dan ‘Sansasyonel Olan’a

Matthew Buckley, melodramin kaynagini Fransiz Devrimi’'nin ‘ge-
leneksel Kutsal’t yerle bir edisinde bulan Peter Brooks'a meydan
okurken, ayni zamanda onun varsayilan ahlakciligimi da sorgular.
Buckley ahlaki kutuplagmalarin, oyun yazarlari ve seyircilerin naza-
rinda, olaganistu eylemler ve sansasyonel olaylar igin sadece birer
bahane oldugunu o©ne sirer: ‘hissi ve duygusal etki kriteri—
bilgilendirilme degil de duygulandirima talebimiz—' melodramin en
6nemli cazibesidir. Gelgelelim bu, seyircileri neyin duygulandirdigi
sorusunu sormayi elzem kilar.

Teatral melodramin Viktoryen tanitimlarindaki kilit terimlerden bi-
ri, yidizlar, magazin gazeteciligi, Unlilerin yasantilari ve ginimiz
televizyonundaki ‘realite’ programlarina gosterilen ilgiye delalet eden
‘enteresan’ kelimesidir. Bu terimin, o zamanlarda yeni yeni filizlenen
duygusal degerinin bir 6rnedi, Amelia Opie’nin 1800 yilina ait, kizinin
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bastan cikarmasi ve asidiyla kagmasi sonucu deliren bir babanin
hikayesini anlatan Baba ve Kiz adl popiller masalinin yarattig: teat-
ral dénusumlerde bulunabilir. Asigi tarafindan terk edilmis kiz gayri-
megsru gocuguyla birlikte sefil, sugluluk duygusundan harap olmus ve
affedilmek igin yalvaran bir halde sehirden, onu asin ahlakg bir ki-
namayla digslayan komgularinin arasina geri déner. Masalin entegre
edildigi, Marie-Thérése Kemble’in 1815 tarihli Tebessimler ve G6z-
yaslar adli oyunundaysa, bas roldeki kadin kahraman, babasini de-
lirten arkadaginin ahlaki ¢okintusinu ‘enteresan’ bulmasi nedeniyle,
artik moda olan bu terimi ahlak digi evlilikler ve ailevi davranis tirle-
ri igin mazaret gibi géren amcasi tarafindan ayiplanir. Fakat daha
sonra amca, kendini pismanlik iginde delirmis babasina adayan bu
serseri kiza hayranlik duymaya baglayinca, yegeni sert bir gekilde,
‘yani o yaratida enteresan dememeliyim dyle mi?’ diyerek yanit ve-
rir. Yegen konusmaya devam eder: ‘Peki o halde .. babanin kizina ilk
kez dikkatle baktiginda nasil heyecanlan vard ki?’ [Perde V, Sahne
1, Vurgu bana ait]. Hikdyenin ikinci versiyonunda, ahl/éki kinamadan
enteresan, sansasyonel olana yapilan bu gegis, melodramin ahlaki
konvansiyonlan onaylamak yerine, kendi sinirlarini asmayi bekleyen
seyirci igin duygusal sansasyonlar yaratmaya yoéneldigini gosterir.

Bu baba-kiz hikayesinin 1820'de William Moncrieff tarafindan
sahneye konan Ozel Hayatin Lear’ isimli baska bir versiyonu, duy-
gusal heyecanin etkisini bir retorik strateji olarak pathosun yapisi
icinde ele almay: 6nerir, Richard Allen’in analizini, isa’nin Gilesi‘nin
ortagaga 6zgu insanilegtiriimesini hatirlatarak. Opie’nin masalindan
alinan bir sahnede, aklini yitirmis ve timarhaneden kagmis baba,
tesadifen karlar altindaki bir agaghkta kizi ve bebediyle karsilasir.
Esir almak istercesine, kizini dayakla tehdit eder. Karsisindakinin kim
oldudunu anlayan kizsa, igindeki nedametin anlagiimasini ve seyirci-
nin ikisiyle birden empati kurmasini umarak, babasinin sergiledigi
siddeti dindirip, gbézyaglari iginde ayaklarina kapanir: ‘Yaglar! Zavall
sey gbzyaslari icinde, ah zavalli sey. Aglama, dur, aglama! Ben ag-
layamiyorum, uzun yillardir aglamadim —zavalli gocugum o&lene ka-
dar, gunkd o artik bir 6l4, degil mi? Gel durma, gel, gel, beni birak-
mayacaksin, dyle degil mi?’ (Perde II, Sahne 3).

Burada, baska birinin acisina tanik olurken, enteresan olanla san-
sasyonel olan arasindaki birlesme, ahlaki kinamadan, empati ve po-
tansiyel anlayisa varan, melodramatik pathosun etkisi altindaki déni-
sumu vurgular. Cunku pathos—acima duygusunun tersine —seyirciye
ve iktidarin kurumsallagmis giiglerine isaret eden, bas karakterlerin

@)



@hrlstlne GIethID

deneyimledigi ama dertlerinin kaynadi olarak algilayamadiklan bir
yapinin iginde ortaya gikar. Baba ve kizin karsilagsmasi, iskenceyle son
bulur, timarhane gorevlileri kizin sugunu bagina kakarken, ikisini birbi-
rinden ayirir: ‘Evet, iste, artik aglayip sizlayabilirsin! Fakat gdzyaslarin
biraz geg kaldi, narin hanimefendi’ (Perde 11, Sahne 3).

Bunun tersine, kurbanlarla kurulan empati, 6ykiideki kéti adamin
gelenek ve kurallan hige sayan iktidarina karsi duyulan merakla,
koétd niyetin, nefretin, intikamin, bas karakterleri, kéti adamlari ve
kurbanlan yikilip dokilen tabularin felaketiyle tuzaga digtren isken-
ce mahiyetindeki durumlarin yarattigi sansasyonel soklara karsi bu-
yilenmeyle paralel bir gizgiye oturtulur. Oyleyse melodramda ‘his-
ler’, ahlaki sonuglar yururlikten kaldinr: merak uyandiran ve izleyi-
ciyi sarip sarmalayan sey, duygulari halkin gézleri dnine seren ola-
danustu durumlarda, iyi yahut koétd, belirli bir insan olmanin nasil bir
his oldugudur. Buradan hareketle ahlaki fikirler bahaneden daha
fazlasini sunar, gunki sosyal hayattaki yasaklar, modalari gegmis
olsa bile, seyirciyi avucuna alan yasaklanmis ve gatismall arzularla ig
ice geger ve onlari kamgilar.

Tarihsel anlamda koklesmis bir Katolik ideolojinin olusturdugu
baglamda Meksika melodrami Gzerine yazan Carlos Monsivais, boy-
lesi kavusumlari ‘temas alanlari’ olarak kavramlastirir (1994: 155).
Monsivais, Katolik ideolojirin kendi teolojisini yerinden edip, erkek
magcolugu ve kadin biatiyla domine edilen ailevi iliskilere yerlestire-
rek sekuler diginceyi barindirmaya galistigini, fakat modern tiketim
ekonomisinin gittikge artan bir hoggéruye sahip, 6zellikle yakin kom-
su Hollywood tarafindan sunulan kilturel dederlerinin, ideolojinin
sosyal hayattaki kabuline meydan okudugunu éne sirer. Oyle ya da
boyle, dedisen sosyal aliskanliklara ragmen melodram kipligi, inziva-
ya gekilen ve yeni yeni ortaya gikan kdlturel gergeveler arasindaki
‘temas alani’'ni besler ki bunu destekler bigimde, ‘Altin Cag' Meksika
sinemasi da sugluluk, sinir agimi, ceza, feda etme ve bagislayicihgin
yarattigi duygulanimsal gigten, melodramin sansasyon ve duygula-
rna erigimin bir yolu olarak yararlanmisti. Ahlakgilik —ve ideoloji-
ler—melodrama hizmet ederler, bunun tersi gegerli degildir. Dolayi-
siyla melodramin ‘sansasyonelligi’, gosteri ve siddetin bedensel geri-
limlerinden bireyin asinya kagan ruh durumlarina— melodramin
halkin gézleri 6nine serdigi sinirlarda dolasan endise bdélgelerine —
uzanan bir yelpazede hareket eder. Gésteriyle duygusal sansasyo-
nun bu kombinasyonu, kameranin gézu altinda tim verimliligiyle ete
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kemige burinen, melodramin vicutsallastirdigi kisiligi, baska bir
varlidin zorlayicl cazibesi ya da tehdidi ve farkh sosyal giglerle
olusmus bir dramin kaynadi olarak konumlandiran, yeni ortaya gik-
mig bir star sistemini de beslemistir.

Melodram Kipligini Sinemasallagtirmak /
‘Klasik Olan’i Sorunsallagtirmak

Erken dénem sinemanin anlati malzemesi, karakterizasyon ve
performans teknikleri agcisindan melodramdan yararlandigi film tarih-
cileri tarafindan bilinen bir gergekken, film teorisyenlerinin sinemayi
kendine 6zgu bir sanat formu olarak konumlandirma ihtiyaci, melod-
ramin eski moda, asiri teatral ve hassas formu yizinden —bu 6zel-
likler sinemanin megshur gergekgiligi ve modern degerlerinin tam
zittidir— surgin edilmesine neden oldu. Melodrama Unbound’daki
birgok bdlim, bu varsayimlarin altinda yatanlar, ilk olarak David
Bordwell ve Kristin Thompson (1986) tarafindan Hollywood’'u agik-
lamak igin ele alinan ve sonralari tim dunyada film anlatim teknigi
icin —Yesilgam gibi sinemalari kusurlu kilan— dederlendirme stan-
dard: haline gelmis asirilik, duygu, gergekgilik ve klasik anlati yapisi-
nin mahiyetini, yeniden distnerek arastirmaktadir.

Linda Williams, Hollywood tir sinemasinin varsayilan klasisizmine
dair argumantatif bir analiz sunar. Bordwell'in savina gore,
Hollywood anlatisi psikolojik anlamda motive olmus film karakterle-
rini ydnlendiren uyum, nezaket, neden-sonug iliskisi gibi klasik
normlar tzerine kurulmustur —yani melodramla bagdastirilan gorsel-
isitsel disavurumsallik ve anlatisal karisikliklarin zitti gibi gérinen
degerler Gzerine. Gelgelelim, Williams'in ileri surdigu gibi, klasik
olanin, olgunlugunu yasayan—melodramin toylugundan kurtuidugu
varsayillan —sinemaya atfedilmesi, Avrupa sanat tarihinin dénisim
evrelerini, 6rnedin barok ve romantizmin erken klasisizmin kisitla-
malarina baskaldirisini, sapkinca tersine gevirir. Williams sorar: Ne-
den modernligin 6rnedi olan 20.ylzyla ait bir medya, 17.yuzyilin
yeni-klasik ideallerine geri dénmek durumundadir?

Bordwell ve Thompson’t savunan Ravi Vasudevan (2010),
Hollywood’'un klasik tabiatinin sadece bir stil dedil, ayni zamanda
stidyo sisteminde hayata gegirilen emegin bélinmesiyle elde edilen,
anlatisal etkiyi, tutarliigi, rahatca anlasilabilirligi ve inandiriciid
garanti altina alan bir Gretim modeli oldugunu belirtir. Fakat, yukar-
daki satirlarda not disuldugu gibi, ticari kitle edlencesinin selefi ola-
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rak teatral melodram, kar amagh film stidyolan tarafindan daha
sonra gelistirilecek olan Uretim ve dagitim tekniklerini halihazirda
kurumsallastirmisti. Melodramatik heyecan ve temasa, melodramin
yarattigr duygulanimlarin teknikleri—sirprizli bir olay (coup de
théatre), ani tersine donigler, tasvip etmenin yarattigi soklar —
tesadufen, hesaplanmamis etkiler olmadan bagariimamigtir.

Melodramin lensini Hollywood'a uygulamak, s6zde klasik addedi-
len teknikleri yeniden bigimlendirir: nedenler degil de, bir eylemin
nedensel bahanelerini gogunlukla asan sonuglari beklentileri ylksel-
ten seydir; psikolojik gergekgiligin sundugu konvansiyonlar tarafin-
dan olugturulan karakter motivasyonlan dedil de, vicutsallagtirimig
kisiligin dramatik gatigsma iginde gdézler 6nine serilen guct drami
canlandiran seydir. Melodramatik kip, etkin bir bigimde kotarilan
Hollywood filminde, tamamen evindedir. Orneﬁin, Nicholas Ray’in Asi
Genglik'i (Rebel Without a Cause, 1956), yirmi dort saatlik bir zaman
dilimini gbézlemler, Hollywood'un kurgu ve kamera hareketleri igin
olusturdugu protokolu izler; hikdye bir gazete haberine, kimin kor-
kak oldugunu kanitlamak igin—ilk kimin atlayacadini gormek igin —
galinti arabalari ugurumun kenarina dogru yaristiran gengler hakkin-
daki adli vakaya dayanmaktadir; film, sosyal ‘gercekgi’ olarak tanim-
lanmigtir. Yine de, filmin ‘gercek’ mekanlari, melodramatik olarak
teatrallestirilmis dekor ve tekniklerden yararlanmaktadir. Ornegin
yarig sahnesi, mekan olarak ugurumun tepesini; ‘Isiklarinizi yakin’
diye yalvaran Nathalie Wood’a yarigi baslatmak igin kollarim kaldir-
madan énce odaklanan araba farlarini; digavurumcu kamera agilarini
ve sarsilarak ugurumun kenarina giden genglere kesmeler yapan bir
kurgu teknigini; James Dean’in artik nostaljik hale gelmis star ima-
jiyla birlikte, ergenlerin 6limle oynadigi oyunu melodramlatiklegtiren
modernist film muzigini kullanir.

Melodram ve Gergekgilik

Piyasaya ciktiginda, Asi Genglik'in higbir zaman melodramla bag-
dastirilmayip, gocuk suglari hakkinda bir sosyal mesele filmi veya
sonradan ‘insanltk durumu’ Gzerine bir auteur arastirmas: cimlele-
riyle reklaminin yapilmasi, melodramin gergekgilikle kurdugu sorunlu
iligkiyi bayatar.

Gergekgilik, melodramla yan yana durarak sohrete kavusmustu,
fakat 19. yuzyilin sonlarinda, modasi gegmis ve hayali oldugu igin
kapi digsan ettigi melodramin yerini ele gegirip, baskin bir elegtirel
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deder olarak one cikmaya bashyordu. Ama gergekgilikle kurdugu
iliskiye dair fikir sahibi olmadan, melodramin tim dinyaya yayilan
guinimuz populer kaltariandeki belirginligini kavrayamayiz. Burada
kullamigh bir ayrim, gercekmis gibilik —hakikat, dogru ve usturuplu
olarak kabul edilir (Bordwell’in klasisizmi)—ile farkh simiflardan in-
sanlarin, sosyal durumlann veya hayatin simdiye kadar temsil edil-
memig alanlannin taninmasi igin gagrida bulunan gergekgilik arasin-
daki ayrimdir (bkz. Raymond Williams, 1973). Temsilin yelpazesinin
boylesi demokratik bir bicimde genislemesi, gergekgiligin algilanma
ve dolayisiyla idrak edilme yolunu dedistirmek igin, gergekmis gibili-
gin ginimuzdeki kodlarina kargi koyar.

Melodram gergekgilikle yan yana, tam da degisim halindeki seyir-
cilere yonelik bir edlencelik olarak ortaya gikti. Bu nedenle melod-
ram, donisen kultirel tahayyiller ve baska medyalarda dolasimda
olan gincel konularla, tagidiklann melodramatik potansiyel igin bag-
lanti kurarak, sadece seyircisinin tepkilerini yonetmekle kalmamis,
ayni zamanda kendi malzeme ve tekniklerini, tepkilerin dedisen kod-
lariyla ve yeni yeni ortaya gikan ‘gergekgi’ formlarla — haber biltenle-
ri, polis ihbarlari, bir gazeteci edasiyla ifsa edilenler, belgesel aras-
tirmalar— ayni diizeye tasimisti. Fakat hayali algi ve estetik duygula-
nimin dénugtirich, dedisen ve medyalarotesi bir modeli olarak me-
lodram ayni zamanda arzunun bir tasiyicisi olarak romanstan ve
sakalar, sarkilar, karakter dedis tokusu, sosyal adaletsizlige dair
genellikle alayci gbzlemler vasitasiyla veya dramin ylkseklerden
ugan duygularim gergek dinyaya indirip, karakterin ipligini dupediz
pazara gikaran guliung jestler aracihigiyla enjekte eden komediden
yararlanir. Dolayisiyla melodram gergekgilige karsit dedildir, bildkis
gergekgi ifadenin yarattigi kisitlamalarin 6tesindeki duygusal algi
bolgelerine ulagim yollarim arttirmak igin, gergekgiligin temsilin sinir-
larini genisleten potansiyelini kullanir.

Duygu ve ‘Abart’

Melodramin duyguya yaptigi ¢adri, bir abarti tarzi olarak addedi-
len itibarina dayanak olusturur. Film galigmalarinda melodram, Do-
uglas Sirk’in 1940 ve 1950'lerde gektigi, gosterisli mizansenlerinin,
aile ve kigisel iligkilere odaklanan kadin merkezli hikayelerin olugtur-
dugu burjuva ideolojisini parodi haline getirip altist ettigi disinilen
ve bu nedenle bir abarti olarak yanlis algilanan Hollywood aile me-
lodramlaninin tekrar kesfedilmesiyle, 1970‘lerde dikkatleri gekti.
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Melodram ailevi ya da romantik ikilemlerle tanimlandigi ve onlarla
sinirlandirildidi stirece abarti, ev iginin ve kisisel yasamin kadinsilas-
tinimasiyla teyit edilen, megru bir ¢ikis noktas) olarak belirdi. Film
turleri etkin bir bigimde toplumsal cinsiyet rollerine gére siniflandi-
rilmisti: ketum kahramanlari ve igerdigi siddetle aksiyon, erkeksi bir
tir olarak goérilmis ve klasik etiketlerle —Western tiri epik olarak,
gangster ise trajik kahraman olarak— tanimlanmisken, melodram
duygu, acima ve gozyaslanyla 6zdegslestirilip kadinsilastinlmisti. Ak-
siyonun duygudan ayristirimasi, melodramin film tdrleri ve toplum-
sal cinsiyet sistemleri igin tasidigr kapsayici 6nemin, eylem halindeki
erkek bedeninin dramatik, estetik ve duygusal 6nemi de dahil, ele
alinmasint imkansiz hale getirir.

Gelgelelim abarti, tanimi kulturel normlara dayanan géreceli bir
kavramdir. Panpan Yang'in devrim 6ncesi ve sonrasi Cin'de, Rizgar
Gibi Gegti'nin (Gone With the Wind, Victor Fleming, 1939) nasil
alimlandigina odaklandigi analizinde gosterdigi gibi, Batil film calig-
malarinin tanimladigi haliyle melodramatik ‘abarti’—garpici mizan-
sen, tesadifi kargilagmalar, anlatinin gizgiselligini bélen sarki ve
dans — geleneksel Cin estetik kuraminin ayrilmaz bir pargasidir, Cinli
izleyicilere ‘abartil’ geldigi gérilen seyse, filmde cinsel arzunun agik
segik icra edilmesidir.

Oyleyse melodramin duyjuya yapti§i yatirim, sadece sinemanin
‘cool’ klasikligine dair ‘mit’i degil, temsil edilebilir olani kontrol eden
kdltdr normlan da dénistirmustir, cunki melodram sosyal gugleri
kigisellestirirken, Batili gercek dinya ve duygularin kisisel oldugu var-
sayilan kigisel dunyas arasindaki ayrima ve gergekgiligin sosyal haya-
tin temsili Gstlindeki iddiasina ayni 6lgide meydan okur. Deidre Prib-
ram duygulari, bu baglamda tekrar dugsinir: kendine 6zgu bir bigimde
kigisel ve igsel olmak yerine duygular, sosyal séylemler ve pratikler
tarafindan hem bicimlendirilirler hem de onlara aktarilirlar. Oyleyse
birey, eylemleri ve disunceleri yakitini sosyal hayattan alan duygusal
glgler barindiran ‘sosyo-duygusal’ bir varlktir. Bakhtin'in sdyleyebile-
cedi gibi, melodramin duygu estetiji—eylem yahut acimanin esteti-
gi— karakterler arasi goris ahgverisinin géstermelik mantigina rahat-
sizlik veren ya da kisa devre yaptiran gugleri daha dnce rastlanmamis
yollarla salivererek, iletisimsel formlara kilitlenmis insanlarin hislerine
karsiik verir. Bir ‘duygu estetigi’ olarak melodram, normlarin gizdigi
siniri agsmak yerine, sdzde normal hayatta duygular tarafindan icra
edilen hakki teslim edilmemis glici gorinur kilar.



CMelodram: Kipllk, Tur ve UIusbtesl)

Bu, melodramin film tirlerinde, farkh formlarda ve kdltirler igeri-
sinde, aile duygusunu kullanim tarzim yeni bir sekle sokar. Peter
Brooks’un onerdigi gibi, melodramin ailevi iliskilerden yola gikarak
olusturdugu gatigmalar, bizatihi aile ile ilgili dedildir: duygusallagti-
rilmis sosyal degerleri—gé6rev, sadakat, ihanet, hakimiyet— blnye-
sinde toplayan ailevi pozisyon ve iligkiler daha gok, karakterleri si-
rikleyen catisma halindeki daha genis kapsamli tarihsel akimlar,
kigisel kavramlara dokerek gorunir kilar. Ama melodram aileyi, sos-
yal olam temsil eden bir alegori olarak yorumluyor da degildir.

Cadan Irmak’in bu yazida daha 6nce de bahsedilen filmi Babam
ve Oglum, sosyo-tarihsel bir baglami ailevi ortam vasitasiyla yansit-
mak adina melodramatik kipligi kullanma bigimiyle, dikkate deger bir
ornektir. Filmde doruk noktasi, melodramatik kipligin filmin dramatik
anlatisinin dagim noktasini agtidi, gok 6nemli bir anmi temsil eder.
Dede yeni baristidi oglunun, daha 6nce reddetmesinden dolay! politi-
ze olmasina, 1980 ihtildlinde iskence gormesine ve nihayetinde 6l-
mesine sebep oldugunu kahredici bir sekilde anlayarak cenaze tore-
nini durdurur. Bu sahnenin melodramatik isleyisi, bas karakterlerin,
iki farkl yone gidip hem politik ve ailevi tarihin birlesmesine vurgu
yapan hem de jestlere dayall heyecanin bicimiendirdigi donlustiricu
bir melodramla seyirciyi estetik duygulanim ve kaygiya geken bir
harekete sahip olan duygusal hayatlari vasitasiyla, sosyo-tarihsel
kuvvetleri nakleder.

Melodramin Ulusétesi Erigimi

Ulusétesi dusiincesi, farkh sinemalari birbirinden ayri ulusal kutu-
lara yerlestiren ‘ulusal sinema’ problemini ortaya gikarir. Ulusal sinir-
lar ne dogal ne de sabittirler: adi konmus jeopolitik uzamlarda bir
araya getirilen topluluklar, tek bir kimlige degil, cogunlukia birbiriyle
rekabet halinde, resmi ‘ulusal’ ile farkl iliskiler gelistiren gesitli grup-
lara sahiptir. Béylesi topluluklar tarihsel ve kdltlrel olarak yerlesik
olsalar da, birbirlerinden nadiren soyutlanmiglardir: jeopolitik ve
kaltarel hudutlar sadece sinirlamalar degil, ayni zamanda karsilas-
ma, cazibe ve gegis noktalaridir. Tarih boyunca, kultir dreticileri,
teknolojiler, teknikler ve insan eseri seyler, kdiltirel benimseme,
degis tokus, gapraz Ureme ve sdmiriye yol agarak, boylesi sinirlar-
da yolculuk yapmistir. Zhen Zhang'in not dustugu gibi, melodramin
ulusotesi arayigi igin problem ne yerli Gretimi saf ulus kimligi olarak
temellendirmesi ne de melodrami tum kdiltirlerde ortakmig gibi gés-
terip evrensellestirmesidir. Ayni zamanda melodramin, modern kitle
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edlence endustrisi ve onun ulusotesi dolagiminin gelismesinde kuru-
cu bir role sahip oldugu iddias;, melodram, modernlik ve sinema
arasindaki sorunlu Uglu iliskiye ters duser. Sinema ve modernligi
gegmisten siynimak igin bir araya getirmeye meyilli Batili elestirel
kurama verilebilecek yanit, yeni yeni ortaya gikan kitle edlence en-
dustrilerinin bir motoru olan ve herhangi bir malzemeyi moda héline
getirme kapasitesine sahip bir kipligi tesis eden 19. yluzyil melodra-
minin, sinema daha ortaya cikmadan, halihazirda modernligin bir
vektoru ve ulusétesi dolasimin baslica unsuru oldugudur.

Gelgelelim, ne modernlik ne de melodram, Bati'dan diinyanin geri
kalanina uzanan tek yonlu bir yol gibi digunilebilir. 19. yizyill Ja-
ponya’sina odaklanan Hannah Airriess’in soyledidi gibi, modernligin
ve melodramin kavranisi, dunyanin farkh boélgelerinde paralel, alter-
natif ve birbirine bagh yollarla ortaya gikan, modernlik ve melodram
kipligine ait farkh formlarin ayirdina varmaldir. Buradan hareketle,
Melodrama Unbound kitabimiza katki sunan yazarlar, melodramin
ulusétesi gérinumlerinin gok y6nlia tarihlerini insa etmeye baglamig-
lardir. Bu yaklasim, iki akimi icerir: Ilki, melodramatik tiyatro oyun-
larinin, geviri romanlarin ve filmlerin Bati’dan dunyanin geri kalanina
seyahati—kultirel dedis tokus igin kendi iginde filizlenen bir tir ag
yaratan, farkl bélgelerde geviri, uyarlama ve yeni eser formundaki
kesisimlerdir; ikincisiyse yerel kiltirel-estetik sistemlerde, sosyal ve
kulturel dedisime cevaben ortaya gikan yeni, melodramatik kipligi
onceleyen formlardir.

Bunun bir drnedi olarak Hannah Airriess, arastirmasinda Japon-
ya'yl ele alarak, 19. yuzyidaki egitimsel ve sosyo-ekonomik Meiji
reformlarinin, Bati‘da ivme kazanan ve bdylece Japonya’nin yabanci
teknolojilerle tanismasini saglayan endistrilesme, 6ne gikan poptler
medya ve yerelligi sosyal ve kulturel olarak dénusturici bir etkiyle
klresellesmeye goétiren ekonomik giglerle es zamanl olarak, Ja-
ponya’nin geleneksel feodal organizasyonuna nasil meydan okudu-
gunu gosterir. Bu baglamda Airries, ithal edilen Ingiliz melodram
hikadyelerinin, yeni ortaya ¢ikan, ornegin shinpa drami, gazetede
yayimlanan oyku serileri ve populer romanlar gibi Japon formlar
Ustindeki etkisini inceler, ki bu formlar daha sonra gevrilerek Cin’de
ve zaman zaman Britanya’da dolasima sokulmustur. Kathryn Hansen
ise, 19. yuzylda Hindistan'da kapall mekanda yapilan tiyatronun
gelisine referans vererek, diger sirket bazll girisimlerin arasinda
ozellikle Parsi kaynakl girisimciligin, Urdu ve ve Parsi yazarlar tara-
findan Uretilen yeni dramatik formlari kullanmanin yaminda, yabanci
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oyuncular tarafindan getirilen oyunlari, 6rnegin Shakespeare ve Vik-
toryen melodram gibi, adapte ederek yeni ticari tiyatroyu tim ulke
c¢apinda nasil kurdugunu tarif eder. Buna ek olarak Ira Baskhar,
bhava’'min —duygunun dili— performatif geleneklerini gorsellestirme
kapasitesine sahip teknoloji ve disavurumsal teknik arayisindaki ve
bu teknikler vasitasiyla sosyal reform ve toplumsal kiriimalarin Hin-
distan’daki deneyimini aktarmayi hedefleyen istekli Hint filmcilerin,
1920°li ve 1930°lu yillarda melodram estetlginin digavurumcu forma-
lan Gstinde uzmanlasmis Alman film stlddyolarina yaptiklari yolcu-
luklan nakleder. Bu tartigsmalarin gésterdidi izere, melodramin béy-
lesi gelismeler ile iliskisini anlamak, gelismelerin ortaya ¢iktigi ve
melodram kipliginin donusturulduga farkl estetik ve kulturel gerge-
veleri teghis etmeyi talep eder.

Oradaki ve Buradaki Melodram: Ulusotesi Kargilagmalar

Rizgar Gibi Gegti'nin (Gone With the Wind, Victor Fleming, 1939)
devrim oncesi ve sonrasi Gin‘inde nasil algilandigini inceleyen yazi-
sinda Panpan Yang, su temel soruyu sorar: ‘iki bilgi rejimini diyaloga
soktugumuzda ne olur?’ (219). Dikkate deder olan sudur ki melod-
ramin kultirlerétesi yolculuklari boyunca ne Cin, ne Hindistan ne de
Japonya, Bati'da anlasildidi sekliyle ‘melodram’a karsilik gelen bir
terime sahipti. Bati'dan tiyatro oyunu, basili hikaye ya da film olarak
gelen melodramlar, yerlesik haldeki estetik sistem ve konseptlere
ters digmis ve bu ortamda, melodram kipligini farkl yénlere geken,
kipligin bilegenlerinin olusturdugu potansiyeli tekrar konumlandiran
yeni teatral ve sinemasal hibritler ortaya gikmisti.

Hem Zhen Zhang hem de Panpan Yang, giincel yerel ve romans
bazh hikayelerle Cinlilestirilmis yabanci malzemeleri —Japon, Ameri-
kan ya da Avrupali— bir araya getiren ‘bir modern Cin edebi ve es-
tetik hassasiyeti’ veya tavri olarak wenyi kavramina yaslanirlar
(Zhang: 88). ‘Uyarlama’, ‘taklit’ ve ‘kopya’ya, orjinallik ve ulusal
otantiklige oncelik taniyan Batili bakis tarafindan yuklenmis asadila-
yici gagrigimlari guriterek wenyi, modern kalturel hassasiyete isaret
eden ‘yabanc!’ iligkilere yeniden kiymet verir. Zhen Zhang'in 6énerdigi
gibi bdylesi kultirlerétesi karsilagmalar, gevirinin dtesine geger ve
daha gok ‘bolgesel olarak gelismis formlan yeniden canlandirir’
(2018: 88). Derlememizde yer almasa da, Turkce’'deki 6zenti kav-
rami, ‘taklit’ kavramini benzer sekilde sorunsallastinir—Savas Ars-
lan‘in 6nerdigi gibi, bagka bir yerin 6tekiligini kabul ederek, ginku
bir yere gidip ‘yabanci’yla tanigmak, eve asla eskisi gibi ddnememek
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demektir (2010: 18-19; 128-129). Baska ulusal kiltlrlerde filizlenen
melodram da ayni sekilde, Bati topraklarina eskisi gibi dénemez, o
artik, Zhen Zhang’in séyledigi gibi, ulusdtesi dolagim yoluyla, ‘yeni
bir gizergah kazanmigtir’ (90).

Zhang, 1920°lerin Sangay‘inda, D. W. Griffith'in Firtina Yetimleri
(Orphans of the Storm) filminin nasil bir kivilcim, bir elestirmenin
adlandirmasiyla ‘Griffith atesi’, gikardigini not ederek, yetim karakteri,
terk edilmis ya da yerinden edilmis asikla birlikte kiltirlerétesi cazi-
benin figlrleri—Dickens’tan Griffith’e ve oradan Cin Sinemasi'na—
olarak konumlandirir, bu figirlerin modernlesme, endistrilesme, so-
miurgelestirme ve savasla baddastirilan zorunlu gég ve yersizyurtsuz-
lugun farklh ulusal-kultirel deneyimlerine farkll acgilardan temas edisini
yankilayarak. Acima ve romansi merkezine alan Cin wenyisinin pers-
pektifleri araciligiyla ifade edilen béylesi figurler —ailevi ve sosyal so-
rumluluklarin Konflgylsgi kodlari, modernlesmeye yol agan cumhuri-
yetgilik ve yeni ortaya cgikan bireycilik arasinda bélinmuslerdir—
melodram kipligini, kipligin duygusal eksenindeki ‘trajik’ sona dogru
cekerler. Wenyi ve melodramin kiplikleri arasindaki bu kavusum, Zhen
Zhang'in kelimeleriyle, farkh form ve pratiklerin gapraz Uremesini
mumkdn kilan dretici bir ‘sinerji’ goérevi gordr.

Bu agidan Cin, Hint ve Meksika filmlerinin beslendidi geleneksel
olarak birlestirilmis performafs sanatlari sinemaya, Hollywood de-
vamlihk sistemi tarafindan ortadan kaldirilmis teatral melodramin
heterojen yapisini geri verir. Carlos Monsivais buradan hareketle,
kabare ve gesitli tirlerdeki Latin-Amerika sarkilari ve danslarinin
Meksika tarzi bir melodramin olugsmasindaki rolinid vurgular. Panpan
Yang'in yazisindaysa, anlatisal tutariigin baskinligina kargit olarak
degerlendirilen melodramatik asirihgin Batili kavranmisina, Cin per-
formans pratikleri tarafindan nasil meydan okundugundan bahsedi-
lir, ki bu pratikler igin anlati, Ustinde bitinden ortaya gikan estetik
deneyimi iletmek igin farklh disavurumsal formlari bir araya getiren
estetik haz boncuklarinin—manzarali resimsellik, yurek pargalayan
bir sarki, hikdyenin digina gikma, koreografik dans ritimleri—asil
durdugu aralikh bir ipliktir.

Melodram estetiginin kalbinde duygu oldugunu dusunen Ira Bas-
kar, geleneksel Hint performans pratikleri—muzik, sarki, dans ve
diyalogun bir eserin tum rasasini ya da duygusal ¢esnisini yaratmak
igin birlestirilmesini kapsar; Alman disavurumcu sinematografisi ve
ses teknolojisi arasinda, Bakhti ve Sufi ibadet sarkilarinin, Kutsal'in
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duygusal diliyle yogrulmus giincel sosyal gatigmalar hakkinda dram-
lara sizmasini saglayan bir ‘sinerji’ oldugunu 6ne surer. Bu sinerji,
Hollywood’un anlatisal ve karakter merkezli tutarhhid yerine, per-
formansa dayall hikdye anlatimiyla seyirci arasindaki, Hollywood
devamlilik sisteminin sindirdigi geleneksel iliskiyi sinemasal anlamda
yeniden (retir; kutsal metinler, masallar ve ibadet sarkilarindan
turetilmis anlamlarnin ¢odalmasini sadlayarak. Ornedin Awaara'da
(Raj Kapoor, 1951), dnceden dul kalmis karisi Leela’nin hamileligin-
den —bu hamilelik Leela bir haydutun elinden kurtanldiktan sonra
ortaya gikar—gsuphe eden bir hakimin Leela’yr eve goéturdugu bir
sahne, Tanri Ram’in Sita'yl kiskanmasi hakkindaki geleneksel masala
referans vererek, aile serefi ve dul bir kadinin yeniden evlenmesini
yasaklayan sosyal sistem hakkindaki guncel tartigmalara isik tutar.
Sahnede sadece mizansen ve montaj, gok gurultall saganak ve
carpan kepenklerin olusturdugu disavurumsal ses manzarasiyla mui-
zikallegtiriimismemis, ayni zamanda hikdye, anlatma bigimini hig
fark ettirmeden, hakimin Leela'yr reddetmesinin yaratti§i dramdan,
Sita’min Ram’in kiskanghgina karsi duydugu aciyi, tam da Leela do-
dum yaparken dillendiren sokak sarkicilarina kaydirmigtir.

Yesilgam Yoluyla Hollywood Melodramina Geri Doniis

Melodramin Cin, Japon, Meksika ve Hint film kaltirlerinde tarif edi-
len ulusotesi kargilagmalari ve kipliginin yarattidi yeni formlar, sanat-
sal tavirla tur arasindaki Batili ayrimi reddederek, ifadenin birgok tar-
zinl —garki, dans, dramatik konusma, mizik, siir, resim, kiltirel bel-
geler, hikaye anlatimi gibi—igine alip birlestiren melodram ve bir
medya olarak sinemanin paylasilan heterojenligini su yaziane gikarir.

Yesilcam Sinemasi, melodramin ulusétesi yolculuklarini, yakin za-
man oncesine kadar kiresel ve sinemasal normlarin yaraticisi olarak
gorulen Bati ve Hollywood ile kurulan mugdlak iliskiye geri goturir.
Hem Miriam Hansen (2000a & b) hem de Laura Mulvey (1996) farkh
argumanlar iginde, Hollywood tir sinemasinin ulusétesi erigiminin
yalnizca Amerikan endustrisinin agresif pazarlama stratejilerinden ya
da yuksek prodiksiyon dederlerinden degil, ayni zamanda Amerikan
imajindan ve baskici kulturlere meydan okuyan modernligin bir figura
olarak Amerikan sinemasindan da kaynaklandigini 6nerirler. Fakat,
Yegilcam’da Amerikan filmlerinin yeniden gevrimlerinin bana digsun-
dirdugu sey, Hollywood’'un vizyon ve metodlarinin evrenselciliginden
cok, Yesilgam'in melodram kipligini, entegre olmus bir tutarliiga ve
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kendine has dinyasimin amag odakh dirtilerine odaklanarak belirledi-
gi, sistemine 6zgln bir bicimde kanalize etme yoludur. Gelgelelim,
yerlesik turlerin istikrari giderek artan bir bigimde bozulmustur, sade-
ce melez tirleri ve sinir ihlalini yogun bir bicimde kullanan postmo-
dern bakis tarafindan dedil, ayni zamanda bu turlerin farkh Glke sine-
malarindaki yeniden gevrimlerle karsilagmasi ve bu yeniden gevrimle-
rin yerlesik turlere hiicum etmesi yizinden de: 6rnedin spagetti Wes-
ternler, Hong Kong aksiyon filmleri, Yesilcam’in serbest pastisi. Mo-
dern, ulusétesi genelleyicilik sanki —tipki melodramatik yetim, dis-
mis kadin ya da terk edilmis asik gibi—melodramin dénisen ve do-
nustiren kiplikleri sayesinde gok boyutlu etki ve konfigirasyonlar
tretebilme kapasitesine sahip olan uluslararas: baskarakterler, eylem-
ler, ikonlar ve performanslardan olusan bir havuz yaratmak igin, her
Ulkenin kendi bagat turinin gizdigi sinirlardan kurtulmus gibi gérundr.
Yesilcam’in Hollywood’a kargsi serbest, yari ironik, pastise kayan yari
oykunmeci yaklagimi, Hollywood'un buldugu herhangi bir kiiltarel
malzemeyi sindirip kullanma edgilimiyle olusan butuncul pratiklere ters
duserek, melodram kipliginin yeni estetik heyecan ve algilar yaratan
eklektik anargizmini meydana gikarir.

Ulusotesi Melodram ve Modern Bireysellik

Oyleyse, eger uzun ve Ulusbtesi bir zemine yayillmig, birbirine
baglt zamanlarda boy gésteren melodram kipliginin, gagdashg: Ustu-
ne yeni bir sey soylenebilir mi? ‘Melodramin ne yaptigini’ farkh kal-
turleri g6z 6nine alarak takip etmek, ‘melodramin ne oldugunu’ tarif
edebilecegimiz ortak bir boyuta nereye kadar isaret edebilir? Eger
modernlik gelenekle zitlagiyorsa, bu zitlagmanin bir belirtisi, baska-
rakterin bireysellesme gabasinin yarattidi ikilemdir. Key Words'te
(1988) Raymond Williams, bélinmesi mimkun olmayan anlamina
gelen ‘indivisible’ kelimesinden, Ingilizce ‘individual’ kelimesinin—
kolektif olandan ayrilmig bireyin 6zgunligi— nasil tiretildigini kayda
gegirir. Geoffrey Nowell-Smith (1977), Bat'da melodram ustiine
yapilan erken donem tartismalara katki sunarak, Hollywood aile
melodramlarinda, bireyselligin burjuva yapisi olarak aileyle, 6zgur
oldugu varsayilan bireyin dinyada evinde gibi hissetme ihtiyaci ara-
sindaki geliskiyi vurgular. Bu tansiyon, derlememize ulusétesi boyut-
ta katki sunmus yazarlarimizin, gelenek ve kurallara uygun davran-
maya, gegisin bloke edilmesine veya gincel sosyal galkantilarin izle-
rinin silinmesine kargi bireysel bir karakter ortaya koyma gabasini
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farkh tarihsel baglamlarda, kultirlerde ve estetik sistemlerde incele-
dikleri yazilarinda da yinelenir.

Zhen Zhang ayni zamanda, Cin modern kdltirinan sosyal ve kulti-
rel imha pratikleri baglaminda, melodramatik tinlayan ve kdultirlerarasi
bir metafor olarak yetim ya da kiiltirel olarak yerinden edilmis kisinin,
hem bireyin 6zgurlesmesini hem de ‘aidiyet ve baghhgin yeni formlanni”
arayisl nasil temsil ettigini gosterir (83). Ira Bhaskar'a gére, Alman
sinematografik digavurumculuguyla, bhava estetidi, viraha sarkilan ve
siirselligi—aynlik yazunden olusan acidan kaynaklanan bilesme ozle-
mi—arasindaki sinerji, travmatik sosyal gatismalar tarafindan emilmis
arzulayan bireyin dramini, sosyal bélinmeleri agsmaya galisan birey-
st bir duygu estetigine dékerek bir melodram kipligi uretir.

Oyleyse melodrami bu farkh kiiltirel arenalarda, sadece catisan
duygularin dramini sahneleme arayisindaki bir kiplik olarak degil,
fakat ayni zamanda melos ile drami harmanlayarak ve dolayisiyla
muzigin duygusuna eriserek, seyircinin duygularini ifade edilebilir
olanin 6tesine ydneltme arayigindaki bir kiplik olarak anlayabiliriz.
Derlememizde yer alan ulusbdtesi arastirmalar mizik, koreografi,
sarki ve konugmanin, muizikal olanla dramatik olanin flizyonu igin
zemin hazirlama bigimlerini, melodram kipligine 6zgu yollarla, kipli-
gin sirtindaki duygusal yuku vurgulayarak ortaya gikarir. Bu agidan,
melodramin ayriksi yani temasanin coskusu, dehset verici endise,
tabu yikimiyla biyulenme olarak saf bir formu, yahut karakterler ve
seyircinin sosyal bag kurmak igin paylastigy empatiyi kullanarak,
mantik cergevesinde uretilmis temsili yerinden eden bir duygusal
orkestra kurmasinda yatar. Oyleyse, kiiltirétesi analizin vazifesi
melodram kipligini, duygusal yerinden edilmeyle umutla beklenen
duygusal bag arasindaki degisen kultirel form ve dinamiklerden
beslendikge takip etmek ve kipligin dinyanin farkh bélgelerindeki
sosyal ve politik degisimleri nasil yankiladigini arastirmaktir. Melod-
ram yeni kaltarel ve politik kosullara gore tonunu degistirdikge, Uret-
tigi imkana boyut katan yeni formlari yaratmak igin mekana yayilmig
malzeme ve sdylemlere sekil verdikge, onun izini stirmek.
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YESILCAM’IN HALLERI

(Savas Arslan)

Turk siirinin gelenekselle barigik ama bir yandan da modern siire
birgok farkl agilimlar katan sairlerinden birisi olan Behget Necatigil,
ev Gzerine birgok siir yazmis ve tamdidi, yasadigi evlerden yola gika-
rak yazdidi siirlerinde bir yandan evlere kus bakisi bakmig, dte yan-
dan da eve, evin igine odaklanmigtir: “istedigi kadar sokaga agilsin,
sonunda gene evde, kendi evinde yasamak zorundaki insanin, yerine
gore bunalan, yerine gore Umitlerle, kuguk, kugukliga 6lgustunde
biylk sevinglerle ferahlayan, kendi dinyasini kendi yaratacak olan
insanin gesitli halleri”ni anlatmigtir (aktaran Durbas 2009). Evi haya-
tin merkezinde disinen, evleri distan bakinca pencere, duvar olarak
gorip igindeki degdisimlere isaret eden Necatigil'in Evin Halleri baslikl
siirinden yola gikarak, 1950’lerden 1980’lerin sonlarina dek Turki-
ye'de gindelik hayatin birgok katmanina dokunmus, birgoklari igin
evde olma hissini vermis olan Yesilgam’a bakmaya galisacagim. Ne-
catigil'in Evler bashklh bir bagka siirinde belirttigi gibi, “Evlerin gogu
eskidi gitti, tamir edilemedi,” diyerek eskiyip gitmig, tamir ediimemis
bir Yesilgam’dan s6z ederken, biraz da Yesilgam'i tasvir etmeye gali-
sacagim.

Yesilgam
Evin yalin hali
Ister ciice, ister dev
Camlarinda perde yok
Bombog, ev.

Yesilgam! Bir sokak adi. 1950 civarinda heyecanla doimaya bas-
lamig, serpilip buylyor. 1990 civarinda da Uzerine 6lu topradi ser-
pilmig bir halde garesizce kdillerinin plazalarin arasina serpistirilmesi-
ni bekliyor. Ama Yegilgam, adi ile mistesna, bir ev: evin yaln hali,
evimizin Uryan hali, perdesiz, bombos. O sebeple her tir yiklemeye
aclk, ne dersen kabul edebilecek bir halde. Adi belli, adresi belli. Adi,
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40 yildan fazla bir zamana yayillmig bir sinema pratiginin adi; adresi
ise, Beyoglu’'nda bir sokak. Ahmet Mekin, Artist dergisinde “Bizim
Sokagin insanlari” baslikh yazisinda soyle diyor:

[S]okagin adi, Yegilgam‘dir. Kim koymus bu ismi bilmiyorum. Cin-
ki, bizim sokakta dikili bir tek gam agaci géremezsiniz. Hog, olsay-
di bile, simdiye kadar devrilmedik gam adaci kalir miydi?... Bu, bi-
zZim sokakta hemen hemen her ginkd gurdltadiar. Elbet bir gin,
bizim de blyik - biyiik stidyolanmiz ve bu stidyolann civarinda
artistler igin kurulmus bir sitemiz olacak. Ve bdylece bizim sokak
maziye kansacak. Hayal de olsa, hosuma gidiyor bu! (1961: 17)

Evet, Yesilcam basladi ve sonra Yesilgam bitti. Ama o buyuk
stidyolar, artistler igin kurulmus siteleri hig olmadi. Son yillarda baz
girisimler var ama onlarin da halleri bagka bagka. Antalya’da Tek-
fen'in stiidyolar islevsel olamadi ve Istanbul Biyiiksehir Belediye-
si‘nin planlari higbir zaman gergeklesme sansi bulmadi. Halihazirda
isleyen ve kendisini Avrupa’nin en blydgu, dinyada ise
Hollywood’dan sonra ikinci biyik olarak tanimlayan izmit'teki Seka
Film Platosu ise 6zellikle Istanbul'da gecen dénem dizilerinin hizme-
tinde (Girgin, 2017). Ayni sekilde son birkag yillik bir girisim olan ve
ingaati tamamlandiginda yine en bilyik olma iddiasina sahip olanin
adi ise "Midwood” ve ayrica ingaat bittiginde de, Midwood'un da
Hollywood gibi kocaman bir tabelasi olacakmis (Karaahmetoglu,
2017). Ama Yegilgam, yalin haliyle bir Midwood, Midpine ya da Orta-
gam degil. Hep bir clce olarak gorilmesi ise cabasi. 1961 ya da
2018'de halen algi degismemis durumda: Yesilgam yaln halinde bir
clice, karsisindaki Hollywood ise bir dev.

Yesilgam, aslinda cuice bir sokak, toplasaniz basindan sonuna 150
metre bile dedil ama burasi yalnizca bir sokak da degil; Nijat
Ozén'un ifadesiyle:

Gergekten de Yesilcam sinemacilarin ilk toplandiklari sokagin is-

midir. Gegenlerde Yerli Film Yapanlar Cemiyeti‘nin 1948de ¢ikar-

digi brosurdeki Rakim Calapala’nin yazisina bakiyordum. Bu bro-
surdn arkasinda cemiyeti kuran on iki kiginin adresleri var. On iki
kisiden on tanesi Yesilgam adresinde oturuyor. Bunlar dogrudan
dogruya yerli film yapan adamlar, ithalatgilar ayri...Ornedin Bab-i

Aliya da bugin popiler olan Medya Plaza gibi deyimleri disindn.

Yesilcam terimi de bunlar gibi. Iki anlami var: Yesilgam Tirk si-

nemasini gagrigtiriyor, bir yandan bir kavram olarak kétu yanlar

da temsil ediyor. Iyi yanlari yok muydu? Vardi elbet. Ama Tirk
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filmlerinin en olumsuz yanlarini simgeler duruma geliyor. O za-
man mecazi bir anlam kazaniyor. Biz bugin Yesilgam dedigimizde
kotd olan anlarmi anliyoruz. Ama bu bizim yaptigimiz sey degil,
énumize konulan bir olgu (1996: 4).

Yesilcam dediginizde akla gelen bir baska sey de “kétu” olmasi.
Yegilgam’in iyi yanlarn da olmustur belki ama sinema tarihi anlatila-
rindaki yeri hep kotu seylerle iligkilendirilir, gtiling bulunur. Bu kétu-
Iigan ve gulingligun iginde bagka bir clicelik var. Cunku Yegilgam'in
kotd oldugunu séyleyenlerin akillarindaki ideal “Batili sanat sinema-
sinin” anlatilari kadar karmagik anlatilari yok. Onlarin sinemasal
diline sahip degil, onlardan daha sakil, daha uryan. Yeni Dalga ya da
Yeni Gergekgilik dev ise, Yegilgam bunlarin kargisinda da clice. Ama
Yegilgam'in 6zelligi kendisine has basitligi, yalinhg:. Bir diger ifadey-
le, bugiinden geriye bakinca, Yegilgam sinemanin yalin hali.

Yegilcam’in yalin haline ug sifat eklenebilir: erken, yiksek, ve geg
Yesilgam. 1940°'larin sonunda sokakta toplanmaya baslayan yapimci-
larin girigsimleriyle 1950'ler boyunca kendi sinemasal pratigi ve dilini
olusturan erken Yesilgam, 1960’lar ve 1970’ler boyunca altin yillarini
yasayan ve Turkiye'de giundelik hayat ve popiler kilturin ana par-
galarindan birisi olan ylksek Yesilgam; ve 1980°’lerde yasadigi krizle-
re ragmen halen direnen, kabugunu kirmaya galigan ama mutsuz
sonla kargilagmaktan da kurtulamayan geg Yesilgam (Arslan 2011).
Dolayisiyla, bugiunden Yegilgam’a baktigimizda, hep gegmis zamanda
konusabilecegimiz, yalin halini hep geriye dénerek ya da bakarak
tamlayabilecegimiz bir isim Yesilgam. Bu nedenle de, artik kimileri
igin bir nostalji. ilk giinki tasinilan haliyle hatirlanan, evdeki ilk ge-
cenizde yagsadiginiz hisleri stirekli canh tutan; geride kalsa bile idea-
lize edilen bir saflik ve mutluluk hali. Bu idealize edilen, oldugu sani-
lan hal ise, aslinda hig de dyle olmamistir, ama dyle hatirlanir, hafi-
zada oyle canlandinlir. Buginia yasarken kagcamadigimiz degisimin
hizi kargisinda, modernligin Baudelaire’in s6zinu ettigi ugucu ve
gegiciligi karsisinda yagadigimiz garesizlikten nefes almaya galistigi-
miz anlarda kurulan bog bir hayaldir. Bizatihi nostalji s6zcigu eve
dénmenin acisim imler. O ilk ginkd bombog haliyle hatirlanan evde
su an kimse yagamamaktadir ve oraya geri donuldugunde ise karsi-
miza en gok 6li bedenlerin terk ettigi, biraktigi bir bosluk gikar. Do-
layisiyla da, yalin halinde Yesilgam’in "Camlarinda perde yok / bom-
bos, ev.” Bunu da bizlere en iyi Disman (Muzaffer Arslan, 1974)
filminin Alman Helga’'si (Emel Sayin) Turkge soyledigi bir sarkida
anlatir: “Galma kapimi evde kimse yok."”
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Yesilgam’i
Evin -i hali, sabah,
Geciktiniz haydi!
Uykularin tatlandigi sularda
Biracaksiniz evi.

Her ne kadar yalin halinde bombos bir ev oldugunu bilsek de, ev-
den ayriimak, evi birakmak zor ginku yolculuk, evi biraktiginiz anda
basliyor. Anlati sinemasinin biatin tirlerinin kékinde olan sey yolcu-
luk, yani seriiven - ister aksiyonlu, macerali olsun ister de romantik,
agkh; her ikisi de bir seriven. Bir hikdyenin mumkin olmasi igin
gereken ilk sey: evi birakmak, bir seriivene atilmak. Ancak etimolo-
jik olarak kéku aslinda belirsiz bir sdzciik olsa da seriiven: serguzest
ya da serdengecti ile iligkili olarak disunuldiginde, bastan gegen
seyleri imliyor.

Samipasazade Sezai Bey'in 1888 tarihli Sergizest romaninda
Kafkasya'dan esir tiiccarlari tarafindan kacirilan Dilber’in Istan-
bul’'dan Misir‘a uzanan zorlu esaret seruveni anlatilir. Yegilgam da
biraz Samipagazade Sezai Bey'in atildigi ve yazdigi “sergizest” gibi-
dir. Hem Gerkez kizi Dilber’in gocukken atilmak zorunda kaldidi se-
riven hem de Samipasazade Sezai Bey'in kélelik gibi hassas bir
konuya temas etmesinden dolay! yillarca géz takibine alinmasindan
kaynakh yazarlk serlveni birlikte dusinuldigunde Turkiye’nin mo-
dernlesme seriveninin kapilan da aralanir. Romanda Fransa’da re-
sim egitimi almig Celal Beyin Dilber’i resim yaparken model olarak
kullanmasi ve Dilber’in guzelligini de antik Yunan heykelleriyle iliski-
lendirmesi tam da bir Batililasma sorunsalinin gébeginde birakir biz-
leri. Celal Beyin Dilber‘e bakigi Batil bir gézle mimkin olmustur ve
sasirdidi sey ise, zorla model olarak yari giplak durumda duran Dil-
ber’in bitun bu stireg boyunca aglamasidir. Bu anlamiyla Dilber kéle,
kadin ve Dogulu olarak g farkl dizlemde 6tekilesmistir.

Yesilcam’a dair Batili sinemalardan yola gikarak kurulmus bakiglar
da benzer 6zelliklere sahiptir: idealize edilmis Batili model karsisinda
yerli olan suglanir. Tirk modernlesmesinin kaginiimaz ikiligi de tam
da bu bakiglarda ortaya gikar: bir yanda idealize edilen Bati ve 6bir
yanda ise kendi gergekligimiz. Ahmet Hamdi Tanpinar'in dedigi gibi,
“Biz simdi bir aksilamel (reaksiyon) devrinde yasiyoruz. Kendimizi
sevmiyoruz. Kafamiz bir yigin mukayeselerle dolu; Dede'yi Wagner
olmadidi igin, Yunus'u Verlaine, Baki'yi Goethe ve Gide yapamadigi-
miz igin bedenmiyoruz... Baska milletlerin tecribelerini yasamaga
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cahgiyoruz” (1948: 228). Bir bakima, “geciktiniz haydi” dendigi igin
evi birakmig, evden ayrimis durumdayiz.

Yesilgam'in popller oldugu dénemde bu tarz bir ikilik Gzerinden
dedersiz gorulmesi yaninda, Yegilgam sonrasi donemde ise yeni bir
bakigla gorilmeye baslandi. Artik Yegilgam’ birakmadigimizi, biraka-
madigimiz dillendiriyoruz farkh sekillerde. Bir bakima 6zci bir ev ara-
yisi iginde nostalji ile teyellemeye galisiyoruz hafizayi. Yesilgam’a da,
Bati'nin idealize edilmis bir 6ze, bir modele donusturilmesine benzer
6zcl ve eve donme hayaliyle perginlenmis yliklemeler yapiyoruz. Oysa
kriz biraz da Yegilgam'in kendisine baktigi anlarda bashyor. Ayn bir
serguzegst olarak Dilber’in aglamasi Celal Bey'in bakigi araciidiyla ken-
disini gérmesinden kaynaklanmasi gibi glinku kéle ile efendi arasinda-
ki iliskide oldugu gibi bakiglar ve gug iligkileri bir gelgite dénagur. An-
cak sonrasinda Dilber, Celal'in babasi tarafindan evden gdénderilir ve
kendisini Misir'da bulur. Burada esir oldugu evden Istanbul’a dénmek
igin kagtiktan sonra Nil'in kiyisinda bulur kendisini:

Iste yine caresiz, yine yapayalmizdi. Yalmz basina, bu yabanci il-
kede, bir sokaktan diderine bile gecemezken Istanbula, satildigi
eve gidemezdi. Boyle bir seyahate g6z alici guzelligiyle dolu do-
gulu masumiyeti mani idi. Yine bu eve dénmek!.. Biutin o biyik
kapilarin kapali olmasi, donds imkanini yok etmekle beraber ken-
di arzusuyla bir sehvet kucadgina digmesi... Bunu hig hatirina ge-
tiremezdi (2007: 131).

Sonrasinda Dilber, kendisini Nil’e birakir, “uykularin tatlandig su-
larda,” sergiizest olur: "Acaba Nil'in bu muithis, bu éldiriciu girdap
ve selleri bu zavalll Dilber’i, bu bedbaht esiri nereye gétiriyor? Hur-
riyetine!” Evet, o eski cumbali evierde yasayan kole Dilber gitmis,
onun yerine Peyami Safa’nin ayni adli romanindan uyarlanan Cum-
badan Rumbaya (Turgut Demirag, 1960) filminde Karagumrukla
Cemile’'nin (Golpan Ilhan) Nisantasii olma cabasiyla kendisini Tak-
sim’de bir apartman katinda bulmasi kalr.

Yesilgam’a

Evin -e hali, gtin boyu,

Ha gayret emektar deve!
Sirtinizda yillarin yorgunlugu
Aksam erkenden eve.

1950°li yillardan baglayarak Yesilgam, istanbul’a agilmig, sehri ya-
sayan bir sete donusturmugtir. Bu da yalmizca dis sahneler degil,
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filmlerin ig mekan sahneleri icin de kiralanan evlerde de s6z konusu-
dur. Film tarihi anlaminda italyan Yeni Gercekgiligine ait olarak go-
rinen film gekiminde gergek mekanlann ve ozellikle de filmlerin
sessiz cekilerek sonradan postprodiksiyonda seslendirilmesi pratidi,
biraz geriye bakacak olursak, Tirkiye’de de yaklasik olarak ayni
zamanlarda yayginlagsa da, bu tarihten biraz daha énce kullanilma-
ya baslar. Zaten italyan Yeni Gergekgcilijine temel 6zelliklerinden
gercek mekan ve oyuncu kullanimi Flaherty’den baglayarak belgesel
sinemada yaygin olmasinin yaninda, dublaj da Hollywood sinemasi
da dahil olarak baska sinemalarda kullanmiimaktaydi.

Tirkiye’de her ne kadar tamamu dublaj olan ilk film Faruk Keng'in
Dertli Pinary (1943) olarak bilinse de, onun 6ncesinde gekilen sesli
filmlerde de dublajlanmis kisimlar ya da halihazirda yabanci filmlerin
dublajinin yapilmasi gibi pratikler s6z konusudur. Sesli filmlerin orta-
ya gikmasiyla birlikte ise sesin milliyeti problemi de ortaya gikmgtir.
1930'lu yillarda yabanci filmlerin yayginlagmasina dair bir endiseyle
birlikte, sesli filmlere duyulan ihtiyag ve ardindan da yerli sinema
sektérinin geligmesi konulari dillendirilmigtir. Turkiye’'deki ilk sesli
film olarak bilinen Istanbul Sokaklarinda (Muhsin Ertugrul, 1931)
filmi gibi érnekler yaninda Ipekgilerin dublaj stiidyosunu kurmasiyla,
yabanc filmlerin dublaji standart bir pratik haline gelmis, kurumsal-
lagmigti. Tabii dublajlanan fjlmlerin de yalnizca 6zgun dilden Tirk-
ce'ye gevrilmesinin oOtesinde, bu filmlerin Turk(ge)lestirimesi de
amaglanmistir. Sacide Keskin, filmleri Turk(ge)lestirirken yaptiklari
arasinda olasilikla Tirkiye’de 1954 yilinda gdsterime giren Canlar
Kimin Igin Cahyor (For Whom the Bell Tolls, Sam Wood, 1943) filmi-
nin konusunu tamamiyla dedistirerek filmdeki “komunistlik propa-
gandasini bertaraf ettik”lerini ve bir Bulgar filmindeki “Kahrolsun
Turkler” s6zini de “Yagasin Turkler” yaptiklarini belirtir (1985: 83).

Yesilcam’a baktiimizda dublaj milatlardan birisi olmustur. Ikinci
milat ise, Misir ve Hint filmlerinin gdsterilmeye baslamasidir. ikinci
Dinya Savagl yillarinda Tirkiye'de Fransiz, Ingiliz, Alman ya da
Amerikan filmleri gibi yabanci filmlerin oynadigini belirten Attila il-
han, bunlarin yaninda Misir filmlerinden sdyle sdz eder:

Tiurkiye’de muthis bir Arap sinemasi vardi. Artistlerin gogu ezbere
bilinirdi. Onlarin kocaman afisleri asilirdi. Bu oyunculari goérdigi-
miizde sinemaya kosardik. Misirh artistler. Leyla Murat. Ummii
Gulsam. Bu filmler ¢ok iyi is yapard:. Arap filmleri oynayan sine-
ma burada Taksim’deydi. Seyircisi tamamen baskaydi. Saray si-
nemasinda da Italyan filmleri oynard. iki yetime, annesini kay-
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beden képek. Pembe dizi karakterinde filmler. Akdeniz melod-
ramlariyd:. Ardindan Tirkiye Cumhuriyeti devleti Arap filmlerinin
yayginlagmasindan, gittikce Anadolu’da daha fazla ilgi gérmesin-
den ve Arap kultirdnin yerlesecegi disincesinden rahatsiz ola-
rak bu filmlerin Tirkiye’ye girmesini, ithalatini yasakladi. Peki o
filmlerin yerini kim dolduracak, o seyirciye kim hitap edecek? iste
Yesilgam buraya oturmustur (2003: 17).

Misir filmleri yalmzca Tuirk(ge)lestirme pratikleri agisindan dedgil,
ayni zamanda sinema seyircilerinin de profilini degistirmeye baglar.
Tabii Misir filmlerinin bu basarisi yerli sinema hakkinda da tartigmalari
beraberinde getirir. 1948'de Yildiz dergisi yaz isleri midirid Sezai
Solelli’'nin yazdigi “Filmciligimizin Istikbali” baglkh yazida, filmciligimi-
zin istikbalinin parlak oldugu, hatta “daha ileri giderek, bugin iginde
bulundugu glg sartlardan kurtarnildigi takdirde, Turk filmciliginin bes
yil, evet en fazla bes yil iginde buyuk bir kalkinma saglayacag” belirti-
lir (37). Solelli, Tiurkiye'de ise Rank gibi buyulk bir yatirimci ya da Misir
gibi devlet himayesinde bir sinema yerine, sinemacilarin kiguk bir
yardimla ilerleyebilecegini sdyler: “Yerli filmlerin goésterilisinde de ti-
yatrolardan alinan %20 verginin alinmasini saglamak. iste bitin iste-
digimiz bundan ibarettir” (39). 1948'de gergeklestirilen vergi indirimi-
nin sonrasinda, yerli filmlerin bagari hikayeleri 1950’'ler boyunca dil-
lendirilir ve bu muzaffer hal 1960‘larin basina gelindiginde gittikge
daha rafine bir hal alir ve film tretim sireci de standartlasir.

Ote yandan sinema salonlari toplumun gok farkli katmanlarindan
ailelerin bir araya geldigi bir alana déntigmustuir. Bir senarist goziyle
bu duruma isaret eden Bilent Oran, sinema salonunun birbirini tut-
mayan seyircilerle dolu oldugunu, apayri insanlarin film seyrettigini
belirterek, senaryocunun “artik kendi zevki, kendi kisiliginin de-
gil...insanlarin ortak noktalarini yakalayip onlarin birlesik olarak be-
denebilecekleri birsey” yapmalari gerektigini belirtir (1973:16). Bu
seyircinin beklentilerinden bir bagkasi da, ayn evin salonundaki bit-
meyen konusmalarda oldugu gibi, filmlerde dublajla da olsa konu-
sulmasidir. Filmlerin konugmasina karigsan sinema salonunda konu-
san insanlarin sesleri ile birlikte ses gogullasmis ve kakafonik bir hal
almistir. Sinema salonlari birgoklari igin ayni misafirlige gidilen bir
evin salonu gibi yasanmig ve izlenen filmlerde aile hayatinin bir par-
cas! olarak yasanmistir. Yesilcam, orta oyunundan tuluata, seyirlik
koéy oyunlarindan meddahlara, Karagdz’den minyatiure gelenekselin
modernle bulugtugu bir eve yerlesmigtir. ismin “-e” halinin bize verili
olarak sundugu sey de bundan ibarettir.
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Yegilgam’da
Evin -de hali, saadet,
Isinmak ocaktaki alevde
Sénmdg yildizlara kargi
Isiklar varsa evde.

“"Kim ne derse desin, genel gérunimiyle Tirk sinemasi melodra-
matik bir romandir. Asil nostaljisini de, bir kez daha vurgulamak gere-
kirse, bu melodramatik yapida bulmustur” diyor Selim Ileri (1983: 5).
Yegilgam’da evin “-de” halinde oldugu gibi bir saadet iklimi hikum
surer. Tasvir edilen diinyaya saflik, dodallik, Gryanlik hakimdir. lyiler
hepten iyi, kétiler hepten kotidir. “"Modern kapitalist demokrasilerin
orta siniflarina seslenen bir esitlik ve 6zgurlik mitiyle kurulu daima
iyinin kazandigr bir kargithg sunan; bu nedenle de gelenekselci ve
muhafazakar bir ahlak ve deder anlayiginin altini gizen” melodramlarin
dinyasinda, en alttakilerin sinifsal yikselis fantazileri; “epik ve san-
sasyonel, hatta karnavalvari bir gorsellik;” rastlantilar, entrikalar,
sOylenmeyen sozler, karsiliksiz agklar, krizler; ve aci ve aglamanin
kéruklendigi duygusallik s6z konusudur (Arslan, 2005: 19). Filmin
sonunda ise, duygusal arinma (katarsis) garantidir.

Evet, Yesilgam'da hayatlar anlatilir, roman gibi hayatlar. Bu ha-
yatlarin da tekduzeligini kyrmak igin pekistirmelere, akla sigmayacak
entrika ve rastlantilara bagvurulur. Yegilgam'in hikayeleri hem sab-
lonlar Gzerinden giden bir tanidiklik hissi verirken hem de varyas-
yonlari ile her yeni filmde bir bagkalik sunar. Ancak bu hikayelerin
de gergekten uzak olmaktan ok, gergedge dokunmalari, gergekle
kurmaca arasinda farkh kapilari aralamalari s6z konusudur. Selim
Ileri'nin ifadesiyle “Burada, bitin bu romanda melodram, bize 6zgi
gergekgilik arayisim da simgeler. Abartilar, gdzyaslari, hazinler,
Karacaahmet mezarlig, gobek dansi, hep o Agkin Goézyaglan artigi
duyarhik!” (1983: 5) Bitun bunlar da Yesilgam'in yasanmighklara
dokunarak kurdugu danyadan kaynaklanir.

Ama Yesilgam bir adaptasyon sinemasi degil midir? Bizatihi adap-
tasyon sodzcugu Yesilgam’'da olma halini, yani ismin -de halindeki
yerlegiklik 6zelligini gok iyi tanimlar. Oran, yabanci filmlerden ak-
tarmalar yaparken 1940°‘larin Hollywood filmlerinin hem unutulmus
hem de konu ve anlayis yoninden bize daha yakin olmasindan 6turi
tercih edildigini belirtirken, yabanci film aktarmanin da kolay bir ig
olmadigini da belirtir - zaten aksi takdirde, “yapimci aynen alir, se-
naryocuya da para 6demek derdinden kurtulur” (1973: 17). Dolayi-
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siyla, uyarlamak bir tarafiyla taklit etmek gibi gérinse de, diger
tarafiyla da yeni kosullara gore kendini yeniden tanimlamaktir.

Adaptasyon pratigi modernlesmeye dair bir aksulameldir de. Ye-
silcam’in 6zgin bir sekilde geleneksel ve moderni sentezlemesinin,
kendisini dedisen kosullara yeniden ve yeniden uyarlamasinin Grini
olan melodramatik gergekgiligi. Yesilgam kendi melodramatik ger-
Gekgi dilini yaratmistir, bu anlamiyla da, modern bir arag olan sine-
ma ile geleneksel anlati, goérsellik ve performans bigimleri ig ige
gegmistir. Bunda da beis edilecek bir durum yoktur gunki Yesil-
cam’in sinemasal anlati dilinin, literal ya da konugsmaya dayali oima-
sindan 6turd Yegilgam'in gorselligi zayiflamaz. Tersine o gorselligin
de kokleri Dogulu bir gérsel anlati geleneginden, minyatirlere has
bir gogul perspektiften; anlatinin merkezde oldugu, dolayisiyla da
gorsellegtirilenlerin anlatidaki 6nemine gore siralandig: bir gelenek-
ten kaynaklanir.

Yegsilgam’da film izlemek evde olmak gibidir. Orada hep bir saadet
iklimi hikim sirer, ocaktaki alev ve perdeden sizilen i1sik hizmesi
“aile” diye gadildar. Ahmet Mekin bosuna “bizim sokak” demez; hem
Yesilgam kendisini hem de filmlerde kurdugu dinyayl aile saadeti
tzerinden sunar. Yegilgam bir aile filmidir, hep beraber izlenir, go-
cuklugumuzdan galinan bir gece gibidir. Ama simdi gece olmus, yil-
dizlar sénmistir. Fakat evde isiklar, yani yasam da vardrr. iste o
aile filmlerinde yasanan ise melodramatik bir gergekliktir, Yesil-
¢am’in dili melodramatik gergekgiliktir. Dolayisiyla, Yesilgam hayatin
yazsa roman olmaz, melodram olurdu; Yesilgam’in mekan da bir
sokak dedil, evin -de hali, yani saadet olurdu.

Yegilgam’dan

Evin -den hali, uzaksiniz,
Hatta iginde yagarken
Asklarin, &limlerin omzunda
Ayrilmak varken evden.

Yesilgam'dan iki tirld uzaklasirsiniz: asik olup evlenerek baska bir
bedene kavusma istediyle ya da bir tabutta kendi bedeninizi terkini-
ze alarak. Birincisinde evlenirsiniz, yeni bir bedenle bir arada yasar-
siniz: ginimuzun televizyon dizilerinin olugmasina, uluslararasi ba-
sarisina yol agarsiniz. ikincisinde ise bedeniniz topraga karigir, geri-
de kalir, bayram arifelerinde hatirlanirsiniz bir tek giinkd yeni kusak-
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lar, yeni insanlar, yeni sinemalar ¢ikar. Ama Yesilgam’'dan sonra
gelen bu tarihlere bakmadan o6nce, iginde yasarken Yegilgam’dan
uzak olma haline deginmek gerekiyor biraz - yani evin -den haline,
iginde yasarken evinden uzak olmaya.

Yegilgam'in merkezde oldugu farkh dénemlerde gergeklestirilen so-
rusturmalarda, genellikle Yegilcam'in bir dili olmadigi yahut her an bir
krize girip yok olmak uzere oldugu goklukla tekrar eden bir temaya
déniismustir. Donemin sinemasini taklitci ve igreti bulan Cetin Ozki-
rim 1959'da séyle diyor: “"Hatta bugune kadar bir Tirk sinemasi var
olmamigtir bile diyebiliriz...sinema ile filmcilik ayri ayri kavramlardir.
Sinema ile filmcilik bir ticaret bir endustridir... olumlu bir sinema sana-
tinin dogmasi igin mutlaka buyuk filmcilik endustrisine ihtiyag yoktur”
(1). Nijat Oz6én’in 1968'de yazdi§: bir yazisinda 1916-1944 arasinda
cekilen film sayisi yillik ortalama 1.46 iken, 1945-1959 arasinda bu
rakam 41.46'ya ve 1950-1949 arasinda da 56.7'ye yukseldigini belirtir
(276); 1960’a kadar 100’den az olan yilhk yapim sayisi ise 200’lerin
Uzerine gikmaya baslar (284). Ancak tam da Yegilgam'in zirve yapmak
Uzere oldudu bu yillar, Ozén agisindan sarsinti yillaridir ¢iinkii artan
film sayisina karsiik gelecek bir kadro, sermaye yapisi ve sinema
salonu sayisi yoktur: “yildizcilik’ dizeninin hizini arttirarak yldrimesi,
film giderlerinin birkag yil iginde iki katina gikmasi, isletmecilerin ya-
pimda s6éz sahibi olmalari, yasi yariya bonolar lGzerine kurulu bir ser-
maye dizeni, isleri bisbatin gigirndan cikardi” (284-285). Ozetle
Yesilgam hig iyi olmamig, hep sadaltimasi gereken bir sektor olarak
gorulmustar. Sagaltma isi ise tabii ki modernlesmeci segkinlere, isin
uzmanlarina birakilmasi gereken bir igtir.

Evden, kendi evinizden iginde yagsarken uzaktasinizdir ve vakti
gelmigtir agklarin, 6limlerin omzunda ayrilmanin. Yesilgam 1972 ya
da 1973 yilinda zirve yapmis ve sonrasinda da disuse gegmistir.
Kamusal alanda yasanan bir ev ve aile hali olan sinemanin, 6zel
alanda yasanan bir hale donismesini saglayan televizyonun giandelik
yasamaya girmesiyle birlikte sinemanin da krizi baglamigtir. 1974'te
diusmeye basglayan salon sayisi 1990°'larin baslarina geldiginde artik
Yegilcam’in sona erdigini imlemeye baslar. 1992 yilinda birgok sine-
ma salonunun kapanmasinin ardindan yasanan sinema bunalimina
isaret eden Agah Ozgig, artik yerli yapimlarin “sinema seyircisi igin
degil, televizyon izleyicisi icin” gekildigini belirtiyor (1993: 79). iste
Tarkiye'nin hasta adami Yesilgam’in 1980°li yillarin sonuna gelindi-
dinde, Gzerine tumden 610 toprad: serpilmigtir.
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Video sektoru Yesilgam'i idare etse de, 1980'lerin Yegilgam'i bir bu-
nalim iklimidir sanki. 1985 yilinda bir dedgisim olmaya basladigimi belir-
ten Engin Ayga soyle der: "Turk sinemasi bir suredir yenilenme gaba-
larina tanmik oluyor... geleneksel, yerlesik Yegilgam sinemasinin disinda,
ondan farkh bir sinemanin yapilmak istenmesi” s6z konusudur ve “ya-
pilan girigsimler arasinda ortak bir disince temeli, sinema anlayigi
yok”tur” (82). Dolayisiyla da, Yesilcam'in popiler sinemasinin disinda
olmaya galisan Yesilgam’a bir tepki oldugundan 6tura de, Yegilgam'la
iletisim kuran, onun iginden gelmis ydnetmenlerin elinden gikmaya
baglar bu filmler. Daha 6nceki sinemanin popiilist kaliplara sahip ol-
masina ragmen konularinin halka seslendigini belirten Giovanni Scog-
namillo’ya gore bu dénemde, “son derece bireyci bir sinema yapilma-
ya baslandi. Bugiin Tirk sinema seyircisinin Tirk sinemasindan kop-
masinin nedeni sadece televizyon dedildir. Bunalimh filmler seyircisini
bulamadi glinkl seyircisi yoktu” (44). Evden ayrilip eve bakan Yesil-
¢am’in kendi kendisini sorgulamaya basladigi Geg Yesilcam Done-
mi‘ndeki sorgulamay! yizeysel bulan Kurtulus Kayali, Yavuz Ozkan'in
1989'dan iki filminin baslklarindan yola gikarak sdyle der: “Sinema
kendini sorguluyor. Fakat yapay bir sorgulama gundemde. Cunku
sinemayi asan bir sorgulama, toplumu sorgulama gindeme gelmiyor.
Bu anlama gelmek lzere belki de Biydk Yalmzhk yasamyor. Belki de
bir noktada Filim Bitti denecek” (1990: 7). Evet, film biter, biyuk bir
yalnizlik iginde aynlir insan evinden - bir daha geriye dénmemek uze-
re, kavusur artik hep evinden uzaktan olmaya.

Yesilgam, Yesilgam'dan aynildiginda, artik o sokakta, o evde
oturmamaya basladiginda, uzada, uzaklara tasinir. Sonrasinda bazen
televizyon dizilerinde var olur, bazen de nostaljiyle karisik anilarda.
Ama artik uzagizdir; iginde yagsadigimiz asklarimiz bitmig 6lamlerin
omzunda ayriimisizdir. Evin -den halinde uzaktayizdir, yasananlar
yasanmig, geride kalmistir artik. iste bu nedenle kendi déneminde
yasayan bir sinema olan Yesilgam Yasar Ne Yasar Ne Yasamaz'daki
(Engin Orbey, 1974) Halit Akgatepe misali ne yasar ne yasamaz,
hem yasar hem yasamaz'dir. Yesilgam, yasar yazamazdir.
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ADANA SINEMALARININ ALTIN YILLARINA

GENEL BIiR BAKIS

Girig: Bir Yaz Gecesi Riiyas:

Orhan Kemal, 1970’te yayimlanan romani Yalanci Dinya'da bize
Yesilcam’in olaganistu bir portresini gizer. Sadece donemin sinema
alanini elinde tutan karakterlerini degil, bu alanda suregiden iliskileri
ve ozellikle Yegilcam merkezli sinema alaninin tasrayla iliskisini ortaya
koyan bir romandir bu. Ornegdin Orhan Kemal, “bir filmin nasil gevril-
digini, sinemalarda oynatilan bir kordelanin o hale gelinceye dek ne
gibi yollardan gectigini, nasil satildigini, oynayan filmlerin paralarinin
nasil toplandigini” (1970: 132) ya da hangi filmlerin tasrada is yapip
hangilerinin yapamayacadina dair pratik bilgiyi defaten bize sunar:

Ben karakter ararim, sanat ararim. Yerli filimlerse hig aldins et-
mezler bdyle seye. Zaten yerli filimcilerimiz, bilhassa filimcileri
ybneten Anadolu Isletmecileri sanattan nedense bucak bucak ka-
carlar. Inanir misiniz, sinemay: icat edenler mezarlarindan bagla-
rini kaldirip da bizim filimlerimizi gérseler, sinemay: kegsfettikleri-
ne pisman olur, belki de kendilerine lanet ederler, ikinci sefer
olirlerdi (Kemal, 1970: 133).

Yalanci Dunya'da ulastigimiz ve bu galisma agisindan kritik
énemde olan diger bir bilgi ise Adana, izmir ve Karadeniz Bélgesinde
faaliyette olan filmcilerin bir filmi 80.000 liradan bélge isletmesine
aldiklari (Kemal, 1970: 217) ve o donemde azami maliyeti 200.000
lira olan bir filmin daha ilk elden kara gegtigidir. Bugin, her ne ka-
dar Adana’nin sinema gegmisi, sakinleri igin bir yaz gecesi ruyasina
tezahur etse de, bir zamanlar sehrin hemen her sokad bir bigimde
sinemaya baglanmaktaydi.

Adana Ticaret Odasi (ATO) kayitlarina gére Haci Omer Sabanci’'nin
5 Nisan 1946'da tescil edilen ticari faaliyetlerinden biri, Erciyes Sine-
masi'ni da binyesinde barindiran Erciyes Palas Oteli'nin isletmeciligi-
dir. Ayni kayitlarda géraldugu tzere Cahit Gezicioglu’'na ait Sabah



Film, 1949'da filmcilik, film gevirme ve film ithalati alaninda faaliyet
gostermekteydi. Daha o yillarda Adana’da epey yogdun sinemacilik
faaliyeti gergeklesmis olmali. Hakan Erkig'in (2003: 70) aktarimina
gore de ilk bélge isletmesi Adana’dir ve 1951‘de kurulmustur. Celigki-
ler igerse de bu bilgilerden yola gikarak 1950°lerin hemen basinda
sehirde bolge isletmeciligi modelinin temellerinin atimaya baslandigim
sOyleyebiliriz. Adana’da 1960tan 6nce, ATO tarafindan tescillenen on
isletme -Atlas Film, Cenup Film, Dar Film, Erdini Film, Guler Film,
Sabah Film, Sayin Film, Sézen Film, Koganga Film ve Kurt Film-~, film-
cilik isiyle ugragsmaktaydi. Sehirde sinemanin son derece devingen ve
yogun bir is kolu olmasi elbette ki tesadifi degildir. Bu yogunlugun
arkasindaki temel neden, sehrin ¢ogunlukla insan emegine dayanan
ekonomik duzenidir. 19. ylazyilhn ikinci yarisindan itibaren ulusal pa-
muk Uretiminin merkezi konumundaki sehirde, tarimsal retim éne-
mini korumaya devam ederken Cumhuriyet déneminin ilk ana kentle-
rinden biri olarak da hizll sanayilesme sureci yasar. Bu sureg, 1948'de
Truman Doktrini ve Marshall Plani’nin ilani, 1950'deyse Demokrat
Parti'nin iktidar devralmasiyla ivme kazanir. Bu ivmeyle Adana’'ya gok
sayida tarim ve tarima dayall sanayide kullanilacak arag-gereg girigi
olur ama heniz butinuyle makinelesmemis tarimsal lUretim, 6zellikle
de pamuk uretimi nedeniyle tarim isgisi istihdamina yogun talep var-
dir. 1940tan sonra ekimi yapilan, yuksek verimli ancak gok kisa sure-
de toplanmasi gereken akala pamugu uretimi nedeniyle ¢ok sayida
mevsimlik tarm isgisi Adana’ya yoénelir (Hinderink ve Kiray 1970).
Diger yandan, tarimda makinelesmenin baslamasina da kosut bigimde
koylerden sehir merkezine yogun hareket vardir (Yaman, 1981: 65).
Gerek sanayii kolunda gerekse ham maddeyi saglayan tarim arazile-
rinde isgucine talep arttikga sehrin nifusu da artar. Agirhikla Gukuro-
va Bolgesi'nden kaynaklanan yogun gog nedeniyle sehrin nufusu
1965'te yaklagik 402.000°'i merkezde, 480.000°iyse kdylerde yerlesmis
bulunmak Uzere, 902.000 kisiye ulasir (TUIK 1965 Genel Nifus Sayi-
mi Veri Tabani). Ustelik bu donemde, 1965-1970 yillan arasinda seh-
re gi¢ edenlerin %77,42'si Ucretli olarak galismaktadir (Yaman, 1981:
112). Bu, var olan talebin yiksek oranda istihdama doénustiuguni
gostermekle birlikte, sehirdeki devingen nifusun gay bahgeleri, gazi-
nolar ve 6zellikle sinemalarda yogunlasan toplumsal hayata, dyle veya
boyle katilabilecedi maddi olanaga sahip oldugunu da géstermektedir.

1960tan sonra, Adana’da sinemaya talep Oylesine buyuktir ki
Trakya, Zonguldak ve Eskisehir’i icine alan Istanbul Bélgesinin he-
men ardindan ikinci pazari olusturur (Dorsay ve Ayga, 1973: 22).
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Dénemin 6nde gelen yapimcilarindan Hurrem Erman, gelirin blyuk
kisminin Istanbul ve Adana Bélgesinden elde edildigini, bunu Izmir,
Samsun ve Ankara’nin takip ettigini dile getirmektedir (aktaran Dor-
say, Cos ve Ayca, 1973: 33). Ayni anda 100°Un Gzerinde kapali salon
ve yazlik sinemanin faaliyet gosterdigi (Cos, 1969: 23); 1973'te
70mm projeksiyon makinesine sahip bir isletmenin bulundugu ve
Feza Efsanesi 2001’le (Stanley Kubrick, 1968) ilk gosterimin yapildi-
g1 (Anonim, 1973a: 3), ama ayni zamanda sinema cergilerinin (Sa-
hin, 1974 ve 1977) katir sirtina yukledikleri 16mm’lik projeksiyon
makineleriyle yayla kdylerinde film sattiklari (Sahin, 1974: 50) bir
ortam s6z konusudur. Film yapimi, ithali, dagitimi ve bunlarla bag-
lantih alanlarda faaliyet gésteren isletmelerin Adana Filmciler Derne-
gi‘'nde, sinema sahiplerinin veya isletmecilerinin Adana Sinemacilar
Dernegi‘nde, seyircilerin ise Sinematek Dernedi ve Turk Film Arsi-
vi'yle igbirligi yapan sinema kuliplerinde o6rgitlendigi (Anonim
1973b: 32) déonemdir bu. Ustelik bu yapi salt tuketim etkinlikleriyle
kurulmug degildir. Ulusal alanda taninan Orhan Kemal ve Osman
Sahin gibi senaristler; Yilmaz Giney, Ali Habip Ozgentirk, Yimaz
Duru ve diger yonetmenler; Arif ve Abdurrahman Keskiner kardegler
veya Irfan Atasoy gibi yapimcilar ve salon isletmecileriyle, Umut
(Yiimaz Giney ve Serif Goren, 1970), Endise (Yilmaz Guney ve Serif
Géren, 1974) veya Zikkimin Kéki (Memduh Un, 1993) gibi filmler de
bu yapinin pargasidir. Ne var ki 1970'lerden itibaren ama ézellikle
1975’ten sonra tum ulkede oldugu gibi, Adana’da da sinema sektéru
bunalima girecek bu yapi dénisecektir.

Aragtirmanin Konusu, Amaci ve Yontemi

Bu galismada, ATO kayitlari, yerel sureli yayinlar, gazeteler
ve/veya bireysel gorigmeler ve alan ziyaretleri gibi birincil kaynak-
lardan hareketle, 1960-1975 yillariyla simirlandinimis dénemde Ada-
na’nin sinema alani degerlendiriimektedir. Bugine degin, ana akim
sinema galigmalarinda sikhkla karsilagtigimiz uzere, belli bagh y6-
netmenler, akimlar veya filmler merkeze alinarak gergeklestirilen
ulusal sinema tarihinin yazimi, kendini mekan baglaminda gogunluk-
la Istanbul’la sinirlamaktadir. Oysa giincel ve géreceli olarak az sa-
yida galismada taniklik ettigimiz gibi, bu bdélgenin disinda da gok
canl bir sinema ortami bulunmaktadir. Bu baglamda, Adana ve Ada-
na Bolgesinin sinema alaninin henuz gergeklestiriimemis tarih yazi-
mina baglama niyeti de tasiyan galismada su temel sorulara yanit

aranmaktadir:



(1) Henuz alanyazinda yer almadigi igin, 1960-1975 yillan ara-
sinda sehirde faaliyette bulunan filmciler ve sinemacilar yerel kay-
naklardan hareketle tespit edilebilir mi? Buradan yola gikilarak seh-
rin sinema alanimin blyukligu saptanabilir mi?

(2) Sehrin sinema alaninin temel 6geleri olarak filmcilerin ve si-
nemacilarin faaliyetleri ne sekilde tanimlanabilir?

(3) Her iki grupta yer alan girisimcilerin, faaliyetlerini 6rgutlemek
-ornedin alanin ekonomik yapisini diizenlemek veya ekonomik gikar-
larim korumak- igin yontemleri nelerdir?

(4) Ozellikle filmcilerin, Istanbul’la ve bélgenin diger sehirleriyle
kurduklar ticari iligki nedir ve bu iliski nasil 6rgitlenmektedir?

(5) Adana Bodlgesinde, is olarak sinema, ulusal ve/veya yerel 6l-
cekte, tarihsel ve toplumsal gelismelerie nasil bir etkilesim halinde-
dir? (Dolayisiyla bu galisma, bir dénemin niteleyeni olmasina karsin
hala buyuk bir bilinmeyen olan bélge isletmeciligi modelini, Adana.
Bolgesi 6rnegiyle biraz olsun aydinlatma amacini da tagimaktadir).

Calismada alanyazindan da faydalaniimakla birlikte 6zgin veriye
ulagmak igin dort temel kaynaga bagvurulmustur:

(1) Galismada degerlendirilen verinin 6nemli kismi ATO kayitlari-
nin taranmasiyla elde edilmigstir.

(2) 25 Aralik 1918'de yayin hayatina baglayan ve o ginden bu
yana araliksiz yayimlanan Yeni Adana gazetesinin arsivinden, 6zellik-
le 1974 ve 1975 yillarinin degerlendirilmesi igin yararlanilmigtir.

(3) Adana Filmciler Dernegi'nin 1 Ekim 1964'te ilk sayisi yayimla-
nan Guney Film Postas! adll gazetesinin glinimize kalan 16 sayisi bu
galisma kapsaminda taranmig ve arastirma sorulari baglaminda kod-
lanarak kavramsal kategorilere ayrilmis ve incelenmisgtir. Kodlamadan
kasit “aragtirma boyunca toplanan dogrudan [tammlayici] ve dolaylh
bilgilerin anlamlandirilabilmesi igin etiketlenmesidir” (Miles ve Huber-
man 1994: 56). ATO kayitlari agirhkl olmak Uzere, kodlara gore du-
zenlenen belgelerden elde edilen veriden yararlamlarak filmcilik
ve/veya sinemacilik alaninda faaliyet gdsteren igletmelerin dékumui
yapimigtir. Bu veriyle birlikte, yerel gazete ve sireli yayinlardan elde
edilen verinin sistematik sekilde degerlendirilmesi ve yorumlanmasiyla
Adana’nin sinema alaninin yapisi serimlenmeye galigiimistir.

(4) Ozellikle seyir deneyimleri, seyyar sinema deneyimleri ve sa-
lon ya da yazlik sinemalarin konumlari ve yogunlagmalarinin tespiti
amaciyla gorusmeler ve alan ziyaretleri gergeklestirilmistir. Goris-
meler ve alan ziyaretleri sirasindaysa s6zli tarih yontemi esas alin-
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migtir. S6zla tarih yonteminin temel 6gesi durumundaki kisisel ani-
larla (Caunce, 2001: 8) bir yandan birincil kaynaklardan elde edilen
veri sinanirken, diger yandan birincil kaynaklari tamamlayici ve al-
ternatif bir tarih olusturuimaya gahsilmigtir.

Adana’da Filmcilik lsi ve Bélge Isletmeclligl Modeli

Bolge igletmecilii modeli siklikla, ana akim ulusal sinema tarihi
yaziminda 27 Mayis 1960°'la baslatilan ve genellikle 1975te TRT'nin
Ulke genelinde yayina gegmesiyle sonlandirilan dénemin temel imle-
yenlerinden biri olarak karsimiza c¢ikar. Ancak buna karsin model
hakkinda bildiklerimiz oldukga sinirhdir. Erman Sener (1970: 135)
Turkiye’'nin, merkezinde alti sehrin bulundugu -Adana, Ankara, Is-
tanbul, izmir, Samsun ve Zonguldak- film isletme bélgelerine ayril-
digini aktarir. istanbul’da dérgiitlenen yapimcilar iki yaygin modelle
filmlerini bu bolgelere satmaktadir:

(1) Filmin, hasilattan belediye risumunun ve bazen de reklam
masraflarinin gikarilmasi sonrasinda kalan gelirden ahinan, belli ko-
misyon karsiliginda isletmeye verilmesi.

(2) Filmin goésterim hakkinin sabit fiyat karsihiginda tamamen dev-
redilimesi. Yapimcilarin bélge isletmecileri araciligiyla ve hasilattan
komisyon alarak filmlerini isletmeye vermeleri, bugiin yaygin bilinen
adiyla pursantaj modelidir. Yapimcinin komisyonunun ne kadar olaca-
diysa filmin niteligine ve taraflarin pazarlik glcine gore %25 ile %50
arasindaki oranlarda degismektedir. Ulusal sinema dretiminin son
derece sinirh, seyir deneyimininse heniz kitlesellesmedidi donemde,
goreceli olarak az sayidaki salona, filmleri pursantaj modeliyle islet-
meye vermenin yapimci ve daditimci igin avantajli oldugu séylenebilir.
Pursantaj modeli, 6zellikle filmlerin gésterime girdikleri ilk haftalarda -
hasilatin biyuk bélumu ilk hafta elde ediimekteydi- ve buylk sehirle-
rin merkezlerindeki sinemalarda uygulanmakta ve ilk haftanin ardin-
dan sabit fiyata donulmekteydi. Filmin gosterim hakkinin sabit fiyatla
satimaslysa bolge isletmeciligi modelinin yayginlasmasindan 6nce,
genellikle film hasilati bakimindan pek kestirilemeyen kiigik sehirlerde
tercih edilmekteydi. Filmin gdsterim hakki ug giinlik veya bir haftalik
sireyle devredilirdi (Gokmen, 1973: 59). Erkilig'in (2003: 70)
1950°lerde pursantaj memuru olarak galisan Turan Tung’dan aktardi-
gina gore, ilk bolge isletmesi olan Adana Bolgesi 1951°de kurulmusgtur.
Adana’'yl Samsun ve Ankara Bélgeleri izlemis, daha sonra izmir ve
Zonguldak Bélgeleri kurulmustur.
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Bugun, 6zellikle ATO kayitlarindan yola gikarak, 1960°larda Ada-
na‘da yaklasik 70 isletmenin filmcilik alaninda resmi olarak faaliyet
gosterdigini ve Diyarbakir, Konya veya Kayseri gibi, bélgenin blyuk
sehirlerinden yaklasik 20 isletmenin de sehirde sube agarak filmcilik
islerini yuruttugunu bilmekteyiz. Sehirde en erkeni 1949°da, en gegiy-
se 1979'da tescillenen 51 isletme galismaktadir. Sehirde faaliyet gés-
teren ancak ATO kaydi bulunmayan isletmelereyse filmcilerin en
o6nemli 6rgutlenmesi olan Adana Filmciler Dernegi'nden ve bu derne-
gin yayini Gdney Film Postasi'ndan ulagsmak mumkun. Giney Film
Postasi'min 1. (1 Ekim 1964: 3) ve 26. sayilarinda (1 Kasim 1966: 3)
Adana Filmciler Dernegdi‘ne lye asli ve tali isletmelerin listesi yer al-
maktadir. Uye listelerinde yer alan isletmelerden bazilari ATO'ya kayit-
iyken bir kisminin kaydi bulunmamaktadir. ATO kaydi bulunmayan
ama c¢ogunlugu Adana Filmciler Dernegi'ne tye 18 isletmeden 7'si -
Erman Saner Film, Kemal Film, Er Film, Fitas Filmcilik T.A.S., Lale Film
A.S., Pesen Film ve Siper Film- farkl sehirlerde -Istanbul, Diyarbakir
ve Mersin- merkezi bulunan sube isletmelerdir!. 11 isletmeyse ATO
tescilini hi¢ yaptirmamistir.. Adana’da dogrudan subesi bulunmayan
Diyarbakir, Kayseri ve Konya merkezli 17 tali isletmeyse Adana Film-
ciler Dernegdi'ne Uye olarak sehirde faaliyet gostermektedir. Bu listeleri
g6z 6nunde bulundurdugumuzda, bahsi gecen donemde sehirde en az
86 isletmenin filmcilik alaginda faaliyet gosterdigini soOyleyebiliriz.
Ancak, kuvvetle muhtemeldir ki ne ATO kaydini yaptiran ne de Adana
Filmciler Dernedi‘ne Uye olan igletmeler ve/veya bireysel girisimciler
de aym dénemde sehirde bulunmaktadir. Béylesine devingen bir eko-
nomi, kayit disi alana da kaymis olmalt.?

ATO kayitlarina gore filmcilik alaninda faaliyet gdsteren isletmeler
su etkinliklerle tanimlanmaktadir: Perakende film alim satimi, film
isletmeciligi, film komisyonculugu, filmcilik ve sinemacilik ve/veya
film ve sinemacilik ticareti. Bu isletmeler, Adana, Adiyaman, Bingél,
Bitlis, Diyarbakir, Elazi§, Gaziantep, Hakkari, Hatay, Kayseri, Konya,
Malatya, Mardin, Mersin, Mus, Nigde, Siirt, Tunceli, Urfa ve Van ge-
hirlerinden olusan Adana Bdlgesinde (Gokmen, 1973: 58) faaliyette
bulunmaktadir. 20 sehirden olusan bélgede 271'i salon, 291'iyse

! Buna kargin Aleksandros ve Filotos Gangopulos’un sahibi oldugu istanbul
merkezli Koganga Film'in, Kosta Sisilidis'in midirlagund yaptig subesi
ATO tarafindan tescil edilmigtir.

2 Omedin, 1965'ten sonra sehirde faaliyet gésteren Pesen Film ya da Unal, Asri
ve Yildiz sinemalannin igletmecisi Baha Unalanin 1967'de isletmeye agtigi
Kutlu Film ne Adana Filmciler Demegi Uyesidir ne de ATO'ya" kayitlidir.
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agik hava/yazhk olmak uzere 562 sinema bulunmaktadir. Bu sine-
malarin kapasitesi 350.580 koltuk ve sandalyedir. Adana’da yerlesik
bulunan filmci, godu zaman Istanbul’dan aldi§i yapimlari sehirde ve
bélgede isletmeye vermektedir. Boylesine blylik pazarda, bunu tek
basina gergeklestirmesi olaganusti orgutlenme becerisi gerektir-
mektedir. Dolayisiyla, Istanbul’dan film getiren komisyoncular, bu
filmlerin bélgedeki diger sehirlere dagitimini yine filmciler araciigiyla
yapmaktadir. Giney Film Postasi'nda (1 Kasim 1966: 1) yer alan bir
ilan, bir filmcinin Istanbul'daki isletmeyle iliskisini ve Adana Bélge-
sindeki faaliyetlerini ok iyi drneklemektedir. ilana gére Tokay Film,
Istanbul merkezli Ekran Film adina bélge isletmesini yiriatmektedir.
Adana merkezli sirketin Diyarbakir isletme ortadi Yeni Ankara Film,
Kayseri isletme ortadlysa Basak Film'dir. Bir filmci, istanbul’dan
aldig filmi Adana disina gogu zaman bizatihi kendisi dagitmamakta,
bunu o sehirde yerlesik bulunan bir baska filmci araciigiyla gergek-
lestirmektedir. Film, Adana’da pursantaj modeliyle isletilir veya sabit
fiyattan satiirken, denetim gulgliklerinden dolayr diger sehirlere
¢ogdunlukla sabit fiyattan verilmektedir.

Adana Sinemalari ve Sinemacilik igi

ATO kayitlarina gére, Adana’da 1960’dan 6nce tescilli olarak faa-
liyet gbsteren 4 sinema igletmesi bulunmaktadir -Ar1 Sinemasi, Halk
Sinemasi, Unal Sinemasi ve Ses Sinemasi-. Oysa diger kaynaklar-
dan yola gikarak aym yillarda bu sayinin gok lGzerinde sinema islet-
mesinin Adana’da faaliyet gosterdigini sdyleyebiliyoruz. Bunun ne-
deni, sinemacilik isinin filmcilik isinden farkli olarak, kayit disi eko-
nomiye ¢ok daha uygun bir alan olmasidir. Kayit disihigin temel ne-
deni, sinema film igletmeciligi, sinema igletmeciligi ve/veya sinema-
cihk faaliyetiyle ATO kaydi yapilan, basit bigimde kiglik salon veya
yazlk sinemalarin igletiimesi igini gosteren sahiplik, ortakhk ve ig-
letmecilik iligkilerinin gok dinamik olmasidir. Sadece film gdsterimini
dedgil, konser, kongre veya toplantilar igin salonlarin igletilmesini de
kapsayan sinemacilik, su sekilde yuritilmektedir:

(1) Sehirde veya bélgede bir veya birden fazla kiglik salon ve/veya
yazlik sinemanin sahibi olan girigimci, bu igletmeleri mudurler araciigiy-
la kendisi galistirabilir. Giney Film Postasi’'nda (1 Kasim 1966: 2) ya-
yimlanan bir haber bu konuda agiklayicidir. Habere gére, stk stk midir
degistirmekle séhret yapan Kishk Liks sinemasi, Yazhk San Sinemasi
miisteciri Fethi Bey’i Program ve Idare Middrlidine getirmistir.
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(2) Sinema sahipleri ortak igletmeciler araciigiyla salonlarim ga-
hgtirabilmektedir. Elde edilen kar ortaklar arasinda paylagiimaktadir.

(3) Sinemalar igletmecilere genellikle yilhk olarak kiraya (icara)
verilmektedir. Guney Film Postas’'nda defaten icara verilen sinema
salonlarinin ilani veya girisimcinin icarina aldigi salonlarin haberi yer
almaktadir. Sadece sinema sahipligi dedil, salon isletmeciligi de giri-
sime gok acgik bir alandir ve muhtemeldir ki pek gok isletmeci daha
ilk isinde basarisiz olarak ticari tescilini bile yaptiramadan alandan
cekilmektedir. ATO kayitlarinda filmcilik isinden farkh olarak, el de-
gistiren sinema isletmeleri gérilmektedir. Bununla birlikte, Istanbul
merkezli Ipek Film'in salon igletmeciligi icin olusturdugu Sinema
Isleri T.A.S. (SINTAS) gibi isletmeler de sehirde ve bélgede sinema-
cilik igleri yiritmektedir. Bu igletmelerin ticari tescilleri bagka sehir-
lerde yapilabildigi igin ATO kayitlarinda yer almamaktadir.

Nezih Cos’'un 1969°'da (19-26) gergeklestirdigi taramaya gére
Adana’da 35'i salon, 75'i yazlk olmak lzere, 110 sinema isletmesi
faaliyet géstermektedir. Bu igletmelerin seyirci kapasitesi 86.900'u
bulmaktadir. Adana Bdlgesindeyse 271'i salon, 291‘i de yazlk olmak
tzere toplam 562 sinema igletmesi faaliyet géstermekte, bu igletme-
lerin seyirci kapasitesi 350.580'i bulmaktadir. 1940-1980 yillari ara-
sinda ATO'ya tescili yapilan sinema igletmesi sayisiysa sadece
29°dur. 1960-1975 yillarimi kapsayan yerel sureli yaynlarin taran-
maslyla birlikte Cos'un ulagtigi sinema isletmesi sayisina yaklasil-
maktadir. Farkli kaynaklardan adresi tespit ve teyit edilen 67 sinema
isletmesi ATO kaydini yaptirmaksizin sehirde faaliyet géstermekte-
dir. Tum bunlarla birlikte 1960-1975 yillari arasinda sehirde, ayni
anda 100°Un Gzerinde sinema igletmesinin faaliyette oldugunu, bu
isletmelerin de Sular, Kuruképri, Baglar semtleri ya da istanbul ve
Saydam Caddesi gibi belli mekanlarda yodgunlastigini sdylemek
mimkin. Sehir merkezinin 1970'deki niifusu 525.668 kisidir (TUIK
1970 Genel Niufus Sayim Veri Tabani). Sehrin merkezi nifusu,
Cos’un aktardidi (1969: 19-26) 86.900 seyircilik kapasiteye oranlan-
diginda sandalye/koltuk basina yaklasik 6 seyirci diugsmektedir. Bu
oran Adana Bolgesinin diger biyuk sehirlerinden Diyarbakir igin yak-
lagik 10,5, Kayseri igin 9 ve Konya iginse 10'dur. Ayni dénemde Is-
tanbul'da sandalye/koltuk basina seyirci oram 6, Ankara’'da 11,5'ken
Izmir'de 2,7'dir. Tim bunlar bahsi gecen dénemde sinemanin bilyik
sehirlerin toplumsal ve kultirel hayatinda iggal ettigi yeri goster-
mektedir. 1960-1975 yillari arasinda sinema Adana igin kritik 6nem-
de bir toplumsal alan ve kiiltirel ortam olugturmaktadir.
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Adana’da sinemaya talep devingen bir ekonomi yaratmistir. Bu ilgi
Nisan ayinda baslayan ve Kasim’da sona eren yaz sezonunda ve hafta
sonlannda zirveye ulasir. Yaz sonunda sehirde faaliyet gosteren sine-
ma sayisl, kis sezonunun g katidir. Hemen her kighk sinemanin yazh-
g1 da olmakla birlikte, salt yaz sezonunda acilan ve ¢ogu sinema nite-
ligi tasimayan isletmeler de bulunmaktadir. Yogun talebe karsilik ig-
letmeciler Grini gesitlendirme yollanna gitmektedir: “iki film birden”
gosterimleri, kadinlara 6zel matineler, kombine bilet satislari, kombine
biletlerin gegmedigi 6zel film gosterimleri, yildiz oyuncularin katildigi
ilk gosterimlerle ve luks loca satiglariyla talep karsilanmaya galigilir.
Cogu zaman filmlerin gosterimleri sadece bir hafta surer. Bir film gi-
sede ikinci haftasim gérdiuginde israrh istek (zerine ikinci zafer hafta-
sina basladigi ilan edilir. Biletlerden yapilan yuksek kesintilere karsin
karh igtir sinemacilik. Bilet fiyatlan ve bilet gelirinden yapilan kesintiler
Belediye Encimeni tarafindan belirlenmekte ve bilet koganlari, vergi-
ler ve kesintiler 6nceden yapilmis olarak belediyeden temin edilmek-
tedir. Bir biletten, yabanc filmler igin 113,5 kurus, yerli filmler iginse
50 kurus edlence risumu alinmaktadir. Bunun yaninda, her biletten
Hava Kuvvetlerini Guglendirme Vakfi igin 25 kurug, spora destek ama-
clyla ~Adana Demirspor ve Adanaspor’a aktariimak lizere- 25 kurus
kesilmektedir (Yeni Adana, 28 Nisan 1975: 1, 5). Buna karsin, yazhk
sinemalarda birinci, ikinci ve tglncld sinif yerli filmler 300 ve 275 ku-
ruga, yabanci filmlerse 325, 300 ve 275 kurusa gosterilmektedir. Kig-
hk sinemalardaysa birinci sinif koltuk 575 kurus, kanepe 950 kurus,
sebeke 275 kurus ve loca 23 lira olarak fiyatlanmistir. Kiglk sinema-
larda yerli film gosterildigindeyse, koltuk 375 kurus, loca 19 lira ol-
maktadir. Yine kishk sinemalarda halk gdsterimleri igin bilet fiyati 375
kurustur (Yeni Adana, 20 Agustos 1975: 1). Yazlik sinemalar igin orta-
lama 300 kurugluk biletin 100 kurusu dogrudan belediye tarafindan
kesilmekte, kalan 200 kurusun %25 ile %50 kadari filmciye pursantaj
bedeli olarak 6denmekte ve nihayet 100-150 kurus, sinema sahibiyle
isletmeci veya ortakg¢) arasinda paylasimaktadir. Ustelik biletten pay
alanlar sadece bununla da sinirl degildir. Tum geliri badislanmak tze-
re, Cocuk Esirgeme Kurumu veya Tirk Silahli Kuvvetleri yararina da
gosterimler dizenlenmektedir. Ornedin Kibris Baris Harekatinin he-
men ertesinde, Adana’'daki 45 yazlk sinema -gehirde faaliyet goste-
ren yazlik sinemalarin tumi- Adana Sinemacilar Dernedi tarafindan
alinan karara uyarak, bir ginlik gelirini Turk Silahi Kuvvetleri'ne bi-
rakmigtir (Yeni Adana, 2 Adustos 1974: 1). Sinema igletmelerindeki
nakit akisinin cazibesine kapilanlarin sayisi arttikga igletmecilerin ¢6-
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zimi de kayit disi alana kaymaktadir. Biletsiz, kimi zaman ayakta
seyirci alinmasi veya koltuk/sandalye sayisinin gok Uzerinde bilet sa-
tilmasi Yeni Adana sayfalarinda dile getirilen okur sikayetlerindendir.

Seyyar Sinemacilar — Sinema Gergileri

Gukurova’min ugsuz bucaksiz pamuk tarlalarinda galisan tarim ig-
gilerinin dramini ele alan ve yogun bigimde belgesel 6geler tasiyan
Endise'de (Yimaz Gilney ve Serif Goren, 1974) bir sinema gergisinin
tarla sinirlanina serpistiriimis derme gatma cgadirlarin arasinda film
satma gabasina taniklik ederiz. Bir marangozun elinden gikma, daha
cok bir kutuya benzeyen ve sadece tek bir seyircinin hurdaya gikmis
film pargalarindan yapilmis kisa bir filmi 25 kurusa izledigi gosterim
makinesidir bu. Filmdeki gergi, bireysel gésterim makineleriyle ger-
ceklestirilen bu isin sinemamizdaki nadide o6rnedidir. Adana’daki
kahvehanelerde, fabrikalarda, okullarda, kislalarda ya da sehrin ke-
nar mahallelerinde, kdylerinde ve Cukurova’'nin yaylalarinda gergek-
legtirilen film gésterim etkinliklerinin merkezinde yer alir gergiler.
Osman Sahin, Toros yaylalarinda 1947'de Amerikan ve Turk askerle-
rinin birlikte film gosterimleri yaptiklarin aktarmaktadir (1996: 301).
Bu gosterimlerin hemen ardindan sinema gergileri yaylalarda goriil-
meye baslanir. Cergiler tipki Endise’de taniklik ettigimiz gibi, sehir
sinemalarinda defalarca gdstersilmekten artik eskimis, gizik gizik ol-
mug, sonra da hurdaya gikmig, atilmig film pargalarini birbirine ekleye-
rek olusturduklan filmleri gdstermektedir (Sahin, 1997: 305-306).
Her ne kadar, bu filmlerde butinlik nadiren gorilse de, pek gok kisi
ilk sinema deneyimini gergilere borgludur. Dénemin taniklarindan ger-
gilerin sinemayl bambagka bir gdsteriye donigtirdiklerini anhyoruz:
Kimi zaman sessiz filmlerin gergiler tarafindan seslendirildigini, film
gosterimiyle masal anlaticiiginin, meddahhgin birlegtirildigini, kimi
zaman da gergilerin filme muzikle eglik ettiklerini séylemek mumkun.
Toros yayla kdyleri 1940l yillardan itibaren, sinema gergileri sayesin-
de bir bakima sinemanin ilk yillarina tanikhk etmis olmalilar.

Adana’da 1960’lardan itibaren seyyar sinema deneyimi -diger bir
deyisle seyyar film isletmeciligi- tipki yazlik ya da salon sinema ig-
letmeciligi gibi ginden gline yayginlagmaktadir. Seyyar sinema is-
letmeciligi temel olarak g bigimde icra edilmektedir:

(1) Birinci grupta yer alan seyyar sinemacilar yazlik ya da salon
sinemalarin gésteriminden kalkmig ya da artik sadece semt sinema-
larinda -merkezi olmayan, kenar mahalle sinemalarinda- gésteril-
mekte olan filmleri, ortalama 1.000-1.500 liraya satin alarak Ada-



‘ Adana Sinemalarinin Altin Yillarina Genel Bir Bakla

na’nin merkezindeki fabrikalarda, okullarda, kislalarda ve gogunlukla
kahvehanelerde 16mm’lik gésterim makineleriyle igletmektedir.

(2) Ikinci grupta yer alan gerciler Adana’nin merkezi kéylerinde
ya da yaylalarinda daha ucuza mal ettikleri filmlerin —ortalama 500
lira- gosterimini yapmaktadir. Gosterim mekani olaraksa gogunlukla
cay bahgeleri, okul bahgeleri, pamuk ya da saman depolari kullanil-
maktadir. Her iki grupta yer alan filmlerin gdésterimlerinde seyirci
basgina 50 ile 100 kurus arasinda degisen bilet bedeli toplanmaktadir.

(3) Ugiincii ve son gruptaysa, Endise’de bir érnegini gérdagumiiz,
hurda film pargalarindan yapilan kisa filmleri bireysel gésterim ma-
kinesiyle seyirciye sunan gergiler yer almaktadir. Bu grupta yer alan
cergiler hurda filmleri kullandiklari igin, film maliyeti s6z konusu de-
dildir. Bilet/gosterim bedeli olaraksa 25 kurusluk ortalama bir fiyat
s6z konusudur. Her (g alandaki ekonomik etkinlikler tamamen kayit
digi olarak gergeklesmektedir. Dolayisiyla geleneksel tarih galigmala-
ri yontemleriyle bu alana ulagsmak neredeyse olanaksizdir.

Gokiis ve Sonug

Adana‘da faaliyet gosteren filmcilerin ve sinemacilarin sayisi
1975-1980 doneminde dnemli dlgide azalma gosterir. Film isletme-
leri kademeli olarak kapanir, sektér degistirir veya déniisur. isletme-
lerden bazilari haber veya reklam ajanslarina dénigsurken bazilar da
videokaset ithaline ve kiralama isine girmigtir. Bazi girisimcilerse
Adana'yi terk ederek istanbul’da film yapim, ithalat, dagitim islerine;
stidyo ve sinema salonu isletmeciliine devam etmistir. Sinema
salonlanysa, yazlik sinemalardan baslamak Uzere yine kademeli
olarak kapanmig veya dénismugtir. 1978°'de Adana’da 36 kiglik ve 9
yazlk sinema bulunmaktadir sadece (Yaman, 1981: 174). Bu ¢oki-
sun ilk ve belki de en dnemli nedeni, bdlgede 27 Ocak 1974'te bas-
layan televizyon yayinlarinin, Glkenin diger sehirlerinde oldugu gibi,
sinemaya ilgiyi azaltmasidir. Ocak 1974'te Adana-icel TV veya yay-
gn bilinen adiyla Cukurova TV'nin yayinlari 19.30-23.15 saatleri
arasinda ve paket programlarla baslar. Baslangigta gbreceli olarak
dar bir alanda yapilan yayinlar, Kibris Baris Harekatinin ardindan
Ada’ya da ulagilabilmesi igin vericilerin gucl arttirilarak genisletilir.
Cukurova TV'nin dizenli yayina baslamasinin ardindan sehirdeki tele-
vizyon sayisinda patlama yaganir. Yeni Adana gazetesinin PTT yetkili-
lerine dayanarak aktardigi habere goére 1975'te sehirdeki bandrolli
televizyon alicilarinin sayisi 5.342'yken, 20.000 kadar da ruhsatsiz
televizyonun oldugu tahmin edilmektedir (Yeni Adana, 7 Mart 1975:



3). Sehirde yayinlarin baslamasindan sadece bir yil sonra yaklasik
25.000 aile televizyon alicisina sahiptir ve “kolektif TV antenli liks
apartman dairelerinin” satisina goktan baslanmistir. Gazete sayfala-
rinda, Adanali sinema yildizlari yerlerini yavags yavas televizyon yildiz-
larina birakmaktadir. Ornegin, Mesut Mertcan gérev icin hazir bekle-
mektedir (Yeni Adana, 5 Nisan 1975: 3). Televizyon sehirde, yeni bir
eglence ve kultirel hayat bigimi olarak sinemanin yerini almaktadir.
Adana’da 1974 ve 1975 yillarinda yaganan bir dizi olay toplumsal
hayati ve sinemaya talebi etkilemistir. Bunlarin ilki Temmuz 1974'te
baslayan Kibris Barig Harekati'dir. Ada’'nin bolgeye cografi yakinhg
sehri ve sehrin insanlarini da savas atmosferine siriklemistir. He-
men ayn donemde, 13 Eylil 1974'te Yimaz Guney'in Endise filminin
cekimleri igin bulundugu Yumurtahk'ta Hakim Sefa Mutlu‘yu 6ldur-
mesinin ardindan tutuklanmasi ve 12 Agustos 1975'te yargilanmaya
baslamasi da sehirdeki hayati etkilemistir. Politik gatismalarin sidde-
te donistugu gunlerde vuku bulan olay nedeniyle belki, Adana so-
kaklarindaki gerilim goérindr olur. Farkh politik gérislerden onlarca
gencin sokaklarda kavgaya tutusmasindan cinayetlere uzanan genis
yelpazedeki bir siddettir bu. Tim bunlar 1975'te yasanan Tirk lira-
sindaki deder kaybiyla birlestiginde, sehrin ekonomik ve toplumsal
hayati alt-ust olacaktir. Devaliasyon ve ambargolar nedeniyle ithal
filmlerin veya film yapim malzemelerinin fiyatlarindaki olaganusti
artis ve film ithaline getirilen 10.000 dolarlik kota film uretimini,
biletlere yapilan zamlar ve ilave kesintilerse tiketimini dénistirmas-
tur. Sehirde ilk olarak 15-22 Mayis 1969 tarihleri arasinda gergek-
lestirilen Altin Koza Film Senlidi'ne 1973'te besinci kez yapilmasinin
ardindan ekonomik guglikler nedeniyle 1992'ye dedin ara verilir.
Bunun en 6nemli nedeni, belediyenin neredeyse tek nakdi gelir kay-
nadinin sinema biletlerinden alinan risum olmasi ve sinemaya tale-
bin azalmasiyla birlikte énemli gelir kaybi yasamasidir. Durum, tam
anlamiyla kisirdéngudar. Film ithalinin olanaksizigi nedeniyle yerli
yapimlara adirhk vermek gerekmektedir. Ne var ki eskisi kadar talep
gormedidi igin bélgelerden gok fazla destek gelmemekte, Yesilgam’i
ayakta tutan yildiz sistemi yavas yavas gokmekte ve yapimcilar artik
yildizlan amator oyuncularla ikame etmektedir. Yildizlarsa kendileri-
ne sahnelerde, televizyon stidyolarinda, gazinolarda veya fuarlarda
yeni alanlar agmaya galigmaktadir. Sinemanin koéti gidigsati gerek
ulusal gerekse yerel basinda giindemin tek maddesidir. Basina gére
bunu durdurmaksa ancak devlet midahalesiyle mumkindir (Yeni
Adana, 16 Eylal 1975: 2). Ekonomik bunalimin ve seyircinin salon-
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dan ayagini kesmesinin ardindan sinemalar erotik film kisir dongu-
stine kapilir. Seyircinin erotik filmlere ilgi gosterecegine ve salonlara
donecegine duyulan inang, liks sinemalarin dahi gésterim program-
larini yeniden diizenlemesine yol agar. 1975, sinemacilarin film gos-
terim politikalarinda kokla degdisiklige gittikleri dénemin baslangicidir
Adana igin. Donlsen gésterim politikalan belki gegici bir ilgi yarata-
caktir ama diger yandan sehirde ve bolgede, kadinlar sinema salon-
larini boykot etmektedir (Yeni Adana, 17 Subat 1975: 4).

1960-1975 arasinda Adana’da ve Adana Boélgesinde gergeklesen
filmcilik ve sinemacilik etkinlikleri, ulusal film Gretim, dadgitim ve
tuketim etkinliklerine, bigimine ve/veya iliskilerine de 15k tutmakta-
dir. Yesilgam’in altin yillannda sinemanin itici glici olarak, tasradan
gelen talebin bluyuklugunu yine Adana’daki filmcilik ve sinemacilik
faaliyetlerine bakarak kestirmek mimkandir. Bu olaganistu done-
min ardindan bugiin Adana’da, Uluslararasi Adana Film Festivali kap-
saminda nostaljik bir 6ge olarak gosterim yapan bir sinemay: istisna
sayarsak, hig yazlik sinema bulunmamaktadir. Kapali sinema olarak-
sa, Ugl aligveris merkezlerinde konumlanmig bes sinema igletmesin-
de -Cinemaximum M1, Optimum Avsar, Adana Park Cinens, Metro-
pol ve Ariplex—, gogu sadece belli dénemlerde agik tutulan kirk kadar
salon vardir (TUIK Sinema ve Tiyatro istatistikleri). Bu salonlarin
kapasitesiyle (yaklagik 9.700 kisi) sehir merkezinin 2017 nifusunu
oranladifimizda -yaklagik 1.755.000 kisi- (TUIK Yillara Gére il Nu-
fuslari, 2000-2017), koltuk basina yaklasik 181 seyircinin digtiguna
gbérmekteyiz. Koltuk basina 6 seyirciden 181 seyirciye gelinen dra-
matik dénugsum az ya da gok, her sehirde yasanmigtir. Bu konuda
gergeklestirilecek farkh gahgmalarla Adana’daki filmcilik ve sinemaci-
ik etkinliklerinin buglinki durumuyla 1960-1975 dénemindeki du-
rumunu kiyaslayarak ulusal sinema endustrisindeki dénisumleri; bu
donugumierin ekonomik, politik, toplumsal, kultirel vb. baglamlar-
daki iligkisini ortaya koymak, bize sinemamizin bugiinki durumunu
yorumiamak igin de dnemli bir veri saglayacak ve pargalari gozum-
lemek, butind anlamanin da yolunu agacaktir.
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YESILCAM'DA iSTANBUL

Vesikall Yarim'den Kayip Sehire
Sabiha’dan Aysel’e

(Feride Gigekoglu )

Yesilgam sinemasinda istanbul’a dair anlati gelenegi sehre gogle
gelenler, ya da sehrin geperinde kalanlar agisindan degisen toplum-
sal cinsiyet rolleri, donisen kadinlik ve erkeklik halleri etrafinda se-
killenir. Metropolle 6zdegslestirilen ve sokaklarda gezen, hele “gece
gezen kadinlar”, sokak kadini, kéti kadin (femme fatale) ya da yuva
yikan kadin olarak o6tekilestirilir, mahkim edilir, sistem digina atila-
rak ataerkil ailenin birligi korunmaya galigilir.!

Yesgilgcam'in istanbul temsilleri agisindan bir baglangig kabul edile-
bilecek Istanbul Geceleri (Mehmet Muhtar, 1950) veya klasik Yesil-
gam’a ornek verilebilecek Gurbet Kuslari (Halit Refig, 1964) gibi
filmlerde ‘kota kadin’ felakete sebep olan, dlime, ya da ailenin yiki-
mina yol agandrr. Yesilcam sinemasinin Vesikali Yarim (Omer LitfG
Akad, 1968) gibi istisnai ve kult bir 6rneginde ise sehre ve toplumsal
cinsiyet rollerine dair parametreler korunmakla birlikte, izleyicinin
‘Oteki’ kadinla ve sehrin metropol haliyle 6zdeslesmesi saglanir (Ci-
cekoglu 2007). Vesikal Yarim filminin Sabiha (Turkan Soray) karak-
teri Yegilgam kaliplarina sigmaz. Filmin kult bir filme donigmesinin,
Cok Tuhaf Cok Tanidik (Abisel vd. 2005) yaniyla kalici hale gelmesi-
nin nedeni de budur. Bu agidan Vesikali Yarim filminin Sabiha (Tur-
kan Soray) karakteriyle, Kayip Sehir (Tomris Giritlioglu / Cevdet
Mercan / Nisan Akman, 2012-2013) dizisinin Aysel (Gdkge Bahadir)
karakteri ayni gercevede ele alinabilir ve ikisinin kimliginde sekille-
nen gok katmanli metropol imgesi tzerinden sehrin degisimi okuna-
bilir (Yanikkaya, 2015: 153-156).

! "Gece gezen kadinlar” Tomris Uyar'in Gece Gezen Kizlar dykisine ithafen
Vesikali Sehir (Gigekoglu, 2007) kitabinin son bolimunin baghgidir.
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Bu yazida mekansal olarak Istanbul’'un degisimi ile metropolde top-
lumsal cinsiyet rollerinin donisumu ekseninde ‘6teki’ kadin kimligi Sabi-
ha ve Aysel Gzerinden drneklenecektir. Kayip Sehir dizisinin 26. bolim-
de ‘mutlu bir aile’ tasavvuruyla hizla sonlandinimasina dair yayin mace-
ras projenin tasanmcisi Tomris Giritlioglu ve yonetmenlerinden Nisan
Akman ile yapilan séylesilere atifla aktarilacaktir. Son olarak, Sabiha’'min
metropolle 6zdeslesmesi ailenin disgina atilip ‘6teki’ haline gelmesiyle
gergeklesirken, Aysel'in aile tasavvurunda ‘Oteki’ olanlann adirlik ka-
zanmas! kargilagtirilacak ve bu déniisim Istanbul’'un modernlesme se-
riveni ve zamanin ruhu agisindan degerlendirilecektir.

Istanbul’'un Sabiha'dan Aysel'e ‘kétii kadin’la temsili

Mary Anne Doane modern anlamdaki femme fatale imgesinin 19.
Ylizyillda ve Paris'te ortaya gikmasinin tesaduf olmadigini, fahiselik
ve oyunculukla eglestirilen bu imgenin kadinlarin serbestge sokak-
larda gezebilir hale gelmelerinin, kamusal alana gikmalarinin ve gé-
randrlik kazanmalarinin sonucu oldugunu soyler (1991: 263). Doa-
ne’e gore sehrin korkutucu bilinmezligi ile kadinin erkek tahayyulin-
deki tehdit edici gizemi 6rtigir ve metropolden duyulan korku ile
evin sinirlari digina gikmaya cesaret edebilmis kadinin olugturdugu
tehdit i¢ ice geger. Andreas Huyssen erkek agisindan bu durumu
‘yutmaya hazir disilligin yarattn‘jn korku’ olarak 6zetler (1986: 52-3).

Film noir tiriuyle 6zdeslesen femme fatale imgesinin 1940°h yillar-
da Hollywood’'da adirlik kazanmasi ise, kadinlarin oy hakki kazanmala-
rinin ardindan savags sartlarinda iretime katilmalarina, giderek daha
fazla gorinir olmalarina, gug kazanmalarina ve bu nedenle erkek
bilincinde yarattiklan tehdit algisina atfedilir (Kaplan, 1998). Ancak
femme fatale imgesinin film noir ile sinirh olmadigi, yerel sartlara,
kulturel 6zelliklere ve film tirlerine gére farkh bigimlerde tezahir ede-
bilecegi de genis bir yelpazeden katiimla derlenen yakin tarihli iki
galisma ile érneklenmistir (Hanson, O'Rawe: 2010, Farrimond, 2018).

Turkiye’'nin 1950 sonrasi modernlesmesinde, istanbul’'un daya-
nilmaz cazibesi, gekim gici, bilinmezligi ve tehlikesi ile sehirde ken-
di bagina ve serbestge dolagabilen kadinin yarattigi tehdit algisinin
6zdeglestiriimis olmasini ve bu anlatinin 6zellikle 1950°lerde ve
1960'larda en populer kiltur Grinu olan Yegilgam filmleri (zerinden
yayginlagtirilmis olmasini bu gergevede goérmek gerekir. Bu agidan
bakildi§inda Sabiha ve Aysel‘in istanbul ile i ice gegen ‘kéti kadin’
imgelerinin yaklagik yarim yuzyil arayla hem értisen, hem de farkli-
lagan yanlari vardir. En 6nemli 6rtigsme, her ikisinin de kamusal
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alana adim atabilen, hatta ayni sokaklari arsinlayan, Beyoglu civa-
rinda gezebilen kadinlar olmalaridir. En énemli fark ise, Sabiha’nin
pargalanmig kimligine karsin, Aysel'in ‘baska Aysel yok’' diyen 6zgu-
venli durusudur.

Vesikal Yarim filmine gelenegi temsil eden gorintdlerle, bir cami
minaresi fonunda bostandan manava mal tagiyan Halil'le gireriz.
Halil o gece arkadaslariyla felekten bir gece galmaya Beyogiu'na
gider ve Sen Pavyon’da Sabiha’ya rastlar. Sabiha’nin evi de sehrin
merkezindedir, Halil ise sehrin geperinde yasar. Galata Koprisid o
yillarda geceleri gegise kapandid igin Halil evine donemez ve Sabi-
ha’da kalir. Birbirlerine asik olurlar, ancak Halil evli oldugunu Sabi-
ha'ya séylemez. Sabiha bunu 6grenince Halil'den uzak durmak igin
eski hayatina donmis gibi yapar. Kavgalar, yaralamalar ve cezaevi
kesintileriyle sirip giden bir macera yasarlar. Sonunda ayrilik kag-
nilimazdir (Cigekoglu, 2007: 108-117).

Vesikali Yarim imkansiz bir ask hikayesi anlatirken, ayni zamanda
modernlesmenin erken asamasinda kadinin erkek bilincindeki parga-
lanmig kimligini de sergiler. Sabiha ‘vesikali'dir, yani pavyonda kon-
somatris olarak galistigi igin erkeklerle para karsiligi cinsel iligkiye
girme ihtimali nedeniyle dizenli aralklarla saglik kontroliine gitmesi
gerektidi vesika ile belgelenmigtir. Diger bir deyisle ‘mimlenmis’ ve
'‘k6tl kadin’ olarak tescillenmigtir. Ama diger yandan Sabiha ‘yar’dr,
yani sevgilidir. Sabiha’nin pargalanmis kimliginde istanbul’un o yil-
larda sehre yeni gelenler ya da sehrin geperinde kalanlar igin tasididi
ikili kimligin yansimasini gérmek mumkandur. Tipki sehrin kendisi
gibi Sabiha da bir yandan yabancidir ve arzu nesnesidir, diger yan-
dan anne gibidir ve sefkatine siginilacak tek kucak da onunkidir:

Hem ‘vesikali’, hem ‘yar’. Kadinin ikiye bélinmus kimligi. Koydeki
ya da evdeki kadinin anne/es/sefkat dg¢genine karsilik, sokaklarda
dolasan sehirli kadimin fahise/orospu/haz kimligi. ... Evet, Istan-
bul'un sinemasal suretine kimligini veren bir imge vardi, ve bu
imge 'vesikali olma hali’ yani fahiselikti. Zaten Vesikal Yarim’in’
kalt bir ‘Istanbul filmi’ olmasi da sehrin imgesiyle Sabiha’min
¢ehresini Tirkan Soray’da bulusturmasindan kaynaklaniyordu.
(Cigekoglu, 2007: 18-19)

Filmin sonunda biz Sabiha ile birlikte Halil'in manavina uzaktan
bakariz, onu ailesiyle bag basa birakip Sabiha ile birlikte sehrin mer-
kezine doneriz ve bir erkek kalabaliginin arasindan bize dogru yuru-

yen Sabiha ile 6zdegslesiriz:
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Sabiha‘yr Turkiye’deki modernlesmenin tagiyicisi yapan, filmin fi-
nalinde bir erkek kalabaligi arasindan dzerimize gelisiyle onu biz,
bizi o kilan ézelligiydi. 'Biz' derken, sehirde yalmz gezen, gece
gezen kadinlar kastediyorum, bir erkedin himayesine ihtiyag
duymadan sehirle bitinlesen, yani sehri bir metropol haline geti-
ren kamusal alandaki kadinlari. (Gigekoglu, 2007: 19)

Berrin Yanikkaya Kayip Sehir dizisini ayrintih olarak inceledigi ya-
zisinda yukaridaki alintiya referansla Aysel karakterinin prototipinin
Sabiha oldugunu soyler (Yanikkaya, 2015: 154). Gergekten de, Ay-
sel karakteri igin Yegilgam sinemasindan ancak Sabiha bir prototip
olabilir. Ozellikle Halil'i evine ilk davet ettigi geceki 6zgiiveni, sectidi
hayatla ilgili bir pismanlik belirtisi gostermeyisi, kendi hayatinin kah-
ramani olma konusundaki kararliidi, 6zetle 6znelige ve 6znellige dair
tavrn Sabiha'ya Yesilgam’daki kadin tiplemeleri arasinda bir ayricalik
kazandirir ve onu bir karakter kilmaya zemin hazirlar.

Kayip Sehir dizisinin iki dakikay! asan uzunca jenerigi 2010 son-
rasi Istanbul'unun farkh semtlerinden ve kesitlerinden gérintilerle
tipki adinin ima ettigi gibi sehre ait bir hikdye anlatacagini vurgular.
Yanikkaya jenerigi bu agidan ‘palimpsest sehrin’ temsili olarak gérar
ve Goytisolo’ya referansla istanbul’'un yeni gelenler igin daima gok
katmanh okumalara agik, ¢ok dilli, taglara kazinmig bir tarihi surekli
yeniden yazan bir sehir olduélunu ve turistik imgeleri yoksul gorin-
tulerle stpurup silen sepya jenerigin sehrin bu 6zelliklerini basariyla
yansittigini séyler (Yamkkaya, 2015: 137).

Yanikkaya yazisinin bagsinda Sezen Aksu’'nun Kayip Sehir dizisi
icin besteledigi ‘Istanbul Yokmus Bundan Baska’ sarkisinin Yildirim
Turker'e ait sézlerini (Ingilizce gevirisiyle) aktarmasi anlamhdir, giin-
ki dizi sarki sozlerinde de vurgulandigi gibi sehirde ‘hep yabancr’
kalanlarin hikayelerini anlatmaktadir:

Ardimizda ne hayatlar biraktik,
Kaybolmamak igin Kayip Sehir’'de.
Bu yaban sehrin sefkatine sigindik,
Hep yabanci kaldik Kayip Sehir'de.
Lodos vurgunu baliklar gibiyiz.

Bir sehir usulca kayarmug denize.

Gurbet de bu sehirmig sila da.
Istanbul yokmus meder bundan baska
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Ince saz dedil, hayr, ince sizi bu
Soparin kemanindan bir ask mektubu

Hasret de buradaymis, vuslat da.
Meder ayna da buradaymis anahtar da.

Istanbul yokmus bundan baska.’

Tipki Hamalbagi’'nda oturan Sabiha gibi Aysel de Beyoglu civarinda
yasar. Evi Tarlabasi'nda, karsilikh binalar arasina hep gamagirlar asih
dar bir sokaktadir. ‘Bu yaban sehrin sefkatine sigindik’ dizesi aynen
Halil'in Sabiha’nin evine siginmasi gibi, Aysel'in alt katina tasinacak
olan aile lyelerinden her birinin de, baslangigta namus anlayislan gok
farkh olsa bile, zaman gectikge ve her biri aileden koparak birer birey
olmaya ydneldikge, ayri ayri gerekgelerle, sehrin hallerini bilen, onunla
basa gikabilen Aysel’e siginacaklarimin ipucunu verir.

Dizinin ilk boluma ‘Ne gurbet ne bereket’ basligini tasir ve eski bir
kamyonetin Aysel‘in sokagina girisiyle baslar. Buyik agabey bir yildir
Aysel'in alt katinda yasamaktadir. Aile Trabzon'da toprak kaymasi
sonucu evini terk etmek zorunda kalmig, biyukbaba, anne, kiz kar-
des ve iki kuguk erkek kardes yeni gelmislerdir. Esyay! ylkledikleri
6lmis babalarina ait kilistir kamyonetle sonradan gelen iki ortanca
erkek kardes, futbolcu irfan ve bir kuru temizleyicide ise girecek
olan Kadir, her ikisi de Aysel'e asik olacaklardir. irfan ne kadar avare
ve komikse, Kadir de o kadar sorumluluk sahibi ve ciddidir.

Daha ilk geceden Ust katta oturan Aysel eve sarhos donip yanhs-
hkla alt kat dairenin kapisini agmaya galisir ve bir anda ailenin tu-
miyle karsilagir. Ozellikle annenin bakislari ve biyiik ogluna ‘sen
bizi nasil bir yere getirdin’ diye sitem etmesi, biri kirsal degerleri ve
gelenedi temsil eden, digeri Istanbul'la 6zdeglesen bu iki kadin ara-
sindaki sert catismalarin isaretini verir. ilerleyen bélimlerde Kadir'le
arasindaki imkansiz agk husranla sonuglansa da, Aysel finalde babasi
annesini 6ldirdiagu igin 6ksuz kalan bir kiz gocugunu evlat edinip
sahip ¢ikabilmek igin irfan’la evlenmeyi kabul edecek, hatta irfan’a
evlenme teklif eden Aysel olacaktir.

Ik bakista ucuz bir mutlu son izlenimi veren bu finali disil 6znellik
agisindan Vesikali Yarim filminin finali ile kiyasladigimizda farkli so-
nuglara varmak da muimkundir. Vesikali Sehir kitabini yazarken
Vesikal Yarim filminin finaline dair altim gizmedigim ve o zaman bu

2 Sezen Aksu, ‘Istanbul Yokmus Bundan Baska’ Kayip Sehir Dizisi igin Yildi-
rnim Turker’in sézleriyle. (Medyatava, 2012)
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agidan disinmedigim bir konu sudur: Sabiha’min filmin finalindeki
yalnizidinda bir basina olmanin cesareti kadar terk edilmisgligin ke-
deri de vardir. Sabiha asik olmus, ama mutlu sona varamamistir.
Askin bir yanilsama olduguna ve mutlak olanin yalmzlk olduguna
dair varoluggu bir bakigla baktigimizda, kuskusuz dramatik olarak
basarili bir finaldir bu. Filmin bizimle yasamasina ve bir kilt film
olarak kalici hale gelmesine katkida bulunur. Belki de Sabiha ile 6z-
deslegebiliyor olusumuzda her birimizin iginde var olan, yalniz do-
dup, yalniz 6lmemizden kaynaklanan mutlak yalnizlik duygusunun
da katkisi vardir. Ancak karakterin 6zneligi ve 6zellikle disil 6znellik
acgisindan bunun sorgulanabilir bir final oldugu da séylenebilir.>

Aysel'in Sabiha’dan farki, kendi hayatinin kahramanm olmaktaki
kararliigini sonuna kadar géturmesi ve asik oldugu erkekten ayril-
masina ragmen 6zneligini ve 6znelligini terk etmemesidir. Bu agidan
bakarsak, dramatik olarak sorgulanabilecek olan dizi finali, Sabi-
ha'dan Aysel'e sehirde kadin kimliginin gegirdigi dénisimun temsili
agisindan olumlu olarak degerlendirilebilir mi? Bu soruyu cevaplaya-
bilmek igin asagidaki bélimlerde Sabiha ve Aysel karakterlerinin
seyirciyle ilk karsilasmalarinda nasil kurulduklar, kendilerini nasil
gbérmek istedikleri, ev ya da yuva kavramini nasil hayal ettikleri ilgili
sahnelerdeki mizansenlerin, kamera agilarinin ve diyaloglarin kiyas-
lanmasiyla érneklenecektir. .

Kimin Bakigi Otekini Kuruyor?

Sabiha ile Halil'in ve Aysel ile irfan ve Kadir'in kargilasmalari ta-
mamen farkh, hatta birbirlerine zit bir mantikla kurulmustur. Sabiha
ve Aysel'in algilanmasi ve 6zdeglik kurulmasi agilarindan ilk karsilas-
malarin seyirci goziyle kiyaslanmasi adeta Laura Mulvey'in 'Gorsel
Haz ve Anlati Sinemasi’ baslikli yazisinda dile getirdigi géruslerin bire
bir 6rneklenmesine imkan verecek niteliktedir (Mulvey, 1975: 6-18).

Laura Mulvey kendi deyimiyle zaman iginde ‘ikonik bir nesneye’
donlsen yazisinin 40. yilldonimi minasebetiyle British Film Institute

3 'Disil 6znelik ve 6znellik’ kavramianni ‘female agency and subjectivity’ kav-
ramlarini kargilamak Gzere kullaniyorum. Bu kavramilar Gzerine dugiunir-
ken Vesikali Sehir kitabim yazdigim 2007'den bu yana kendi 6znelligimin

%e dedigtigini gérebiliyorum. Oznelligin duragan bir hal dedil, bir degigim
old\ﬁunu vurgulayan Anneke Smelik’e atifla (Smelik, 2001: 3) yargilarimin
sureg iginde daha nuanslh hale geldigini soyleyebilirim. TFAYY 2018 konfe-
ransinda yaptiyim sunum sonrasinda Vesikall Yarim filminin ve Kayip Sehir
dizisinin finallerini bu agilardan tekrar disinmeme imkan saglayan katkila-
rn igin Deniz Bayrakdar ve Ebru Diken’e tesekkir ederim.
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tarafindan dizenlenen etkinlikte, yaziyl yazildigi dénemin sartlariyla
degerlendirilmesi gereken bir belge olarak nitelemektedir. Mulvey’in
isaret ettigi bazi bigimsel ve Gtopist yanlariyla kendi dénemine has
yanlar olsa da, yazinin film okumalari agisindan ¢igir agici oldugu
yadsinamaz. Nitekim Mulvey 1970'li yillardaki Freud okumalariyla
daha 6nceden severek izledigi klasik Hollywood filmlerine artik taraf-
siz bakamaz hale geldigini ve gérsel haz ile bakanin toplumsal cinsi-
yeti arasinda kurdugu iligki nedeniyle bu filmlerdeki bazi sahnelere
kargi adeta kizginlik duydugunu ve bu 6fkenin tamamen yeni bir
bakis agisina yol agtigini da vurgulamaktadir (BFI, 2015).

Bu cerceveden baktigimizda, Halil ile Sabiha'nin ilk rastlagmala-
rinda Sabiha’'nin gosterilme bigimine karsi tarafsiz kalmamiz mim-
kun dedildir. Ciinki Sabiha tamamen Halil'in gézinden gosterilmek-
te ve kadin seyirciye arzulanir olmanin ancak bu sekilde mimkin
olacagina dair bir imge sunulmaktadir. Sabiha 'Bir sigara igebilir
miyim... yakar misin?’ diye sorar. Bu s6zler tim suhluguna karsin —
veya tam da o nedenle - izin isteyen, yardim isteyen, karar karsi-
sindaki erkede birakan, erkegi her durumda koruyucu ve kollayic
olarak goéren ve ona siginan bir kadinin sézleridir. Sabiha’nin sigara-
dan ilk nefesi gekip bir duman perdesinin gerisinden goésterilmesi,
femme fatale imgesinin erkek bakis acisindan kurgulanmasidir. Ozel-
likle duman perdesi Doane’in ‘arzuyu pegeleyen’ (veiling over desire)
olarak tanimladigi benzer 6rneklerle 6rtiusur (Doane, 1991: 50-55).

Aysel’in alt katina tasinan aile ile kargilagmasini ise tam tersi bir
bakig agisindan, énce Aysel'in géziinden goéririz. Elinde bigakla 6ne
firlamis irfan, ailenin biyukleri, bilyiilkbaba ve anne, suskun ve yaki-
skl Kadir ve sonra diger kardegler. Aysel sarhostur, gecenin o saa-
tinde nereden geldiginin hesabini kimseye vermeye niyetli degildir,
bir kiifir sallar ve ‘'yanhs kapr’ deyip merdivenlere yénelir. irfan yar-
dim etmeye meyillidir ama anasi izin vermez. Zaten Aysel’in de yar-
dima ihtiyaci yoktur. Sirtr beline kadar agik mini elbisesiyle ve bitin
cekiciligiyle, o sarhos halinde bile destege gerek duymadan merdi-
venleri tirmanir, kapisinda onu bekleyen belalisini maharetle bagin-
dan savar ve 'inim’ dedigi evine girip bitin dinyay! digsarda birakir.
Daha ilk tanismada Aysel istemedikge kimsenin onun sinirlarini ihlal
edemeyecegdini hem asad: kata yeni tasinanlar, hem de biz seyirciler
anlamigizdir: Disil 6zne ve 6znelligin kurulmasi agisindan gayet guglu
olan bu sahne hem igerik hem de bigim olarak bagarilidir. Mizansen
ve kamera agllari bizim hikayeyi Aysel’in bakis agisiyla izleyecedimizi

bu sekilde kurmus olur.
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Kadin Kendini Nasil Hayal Ediyor?

Sabiha ve Aysel‘in kendilerine dair tasavvurlarnnin farkini agikga
gosteren iki sahnenin diyaloglarini pes pese okudugumuzda, arala-
rindaki zithg net bir bigimde goriuriz. Kadimin kendisini 6zel alanla
kamusal alan, bir erkekle birlikte ya da yalmz, nesnelerle ya da ey-
lemle nasil tanimladiginin ipuglarimi tagilyan bu diyaloglar ayn za-
manda dedisen Istanbul'da mekanin toplumsal cinsiyet (zerinden
nasil okunabilecedine dair ipuglarini da tasirlar.

Halil ve Sabiha birbirlerine agik olduklarini anladiklarinda Sabiha
ise gitmeyi birakir. Halil'e yemek yapip, giyinip suslenerek onun
yolunu gdzlemeye baslar. Bir aksam sofraya yeni oturmuslardir ki
kapi cahnir. Sabihg kapiya gider, déndiginde Halil cani sikkin bir
edayla onu beklemektedir. Sabiha Halil'i negelendirmek igin lafi ye-
mekten acgar, tabdgina yemek koyup sofraya oturur ve Halil'in fikrini
sorar: )

Sabiha: (Cilveli) Sogutmadan ye, bakalim begenecek misin?

Halil: (Ciddi) Kimmis?

Sabiha: (Ciddilesi\i’.) Dikkandan merak etmigler, adam yollamig-
lar.

(Halil kalkar, yuzi asiktir.)

Sabiha: Gitmiycim dedim. (Dalginlagir.) Kim bilir ne zamana ka-
dar? '

Halil: (D6nup Sabiha'ya yaklasir.) Hig bi zaman! Hig! Anla ha?

Sabiha gozlerini Halil'den ayrmadan oturdugu yerden kalkar,
kendi etrafinda ve Halil'in etrafinda maharetle dénerek kadehini Ha-
li'inkine deddirip mutlulukla:

Sabiha: Merhaba Halil!

Halil: Merhaba Sabiha! Merhaba!

Ikisi de otururlar.

Sabiha: Iyi misin?

Halil: Sultan gibiyim. Daha iyi olamam. Sen?

Sabiha Halil’e iyice yaklagir.

Sabiha: Gordugun gibi, hep béyle olmak istemistim. Kismet sen-
leymis, buglineymis.

Benzer bir sahne Aysel ile irfan arasinda gecer. irfan Aysel'in calig-
tig1 bara gelmistir, kendi bagina oturmus igiyordur. Aysel bir sure onu
izler, sonra yanina gelir, ‘icme artik’ der. irfan naz yapar: ‘Sevmiyor-
sun beni di mi? Surda igmekten bogulsam, diusip gebersem, umurun-
da olmaz, di mi?’ Aysel ‘Niye umurumda olmasin yaaa.. Seni digun-

()
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mesem, senin igin kaygillanmasam, niye gelip béyle konusayim?’ de-
dikten sonra- iliskileri duyulursa islerin sarpa saracagini, en basta ir-
fan’in annesinin kiyameti koparacagini soyler ve devam eder:

Aysel: Duyulursa apartman mezbahaya déner, i gune kalmaz
seninle can dugmani oluruz. Sen bana kelepge olursun, ben sana
zindan.

Sevmek diyorsun ya, ben seni béyle seviyorum. Senin irfanhigini
seviyorum.

Ama sen beni bdyle hazmedemiyorsun. Baska biri yapmaya gal-
siyorsun beni, kosma otur, diyorsun. Ananin bayilacadi gelin adayi
olayim istiyorsun. Olmaz Irfan.

Ben senin filminin kétd kadinlyim. Bagka Aysel yok!

‘Hep bdyle olmak istemistim,’ diyen Sabiha ile ‘Baska Aysel yok,’
diyen Aysel'in sdzleri birbirlerine taban tabana zit iki farkh durusu
sergiler, Ilki kendini hep eksik hissetmis birinin, ikincisi ise kendisini
baska tirli hayal edemeyen birinin tavridir. Bu zithk iki karakterin
evi ya da yuvayi nasil hayal ettiklerini de belirler.

Kadin Evi ya da Yuvayi Nasil Hayal Ediyor?

Sabiha’'nin evi nasil hayal ettigine dair sahnenin basi Halil'in yiye-
cek aligverisi yapmasi ve aldiklarini bir taksinin bagajina hevesle
doldurmasiyla agilir. Daha sonra Halil'in bunlari Sabiha’nin mutfagin-
da bosaltmasina, Sabiha’nin da ondan aldiklarini bos raflara yerles-
tirmesine tanik oluruz. Bu agamada Sabiha artik dis diinya ile iligki-
sini kesmig, kamusal alandan elini etedini timuyle gekmistir. Halil'e
hediye almak igin basini baglayarak pazara gittigi gunler bile geride
kalmig, Sabiha kendi istediyle eve kapanmistir. Halil'in aldiklarini
fazla bulup igveli bir sekilde sorar:

Sabiha: ikimiz mi yiyciz bunlari?

Halil: Elbette.

Sabiha: Senelerce mi?

Halil: Cabuk biter, ne kadarck sey ki? Babam da bdyle yapar,
erzadi toptan alir.

Sabiha: (Dalginlagir) Biliyor mu?

Halil basiyla ‘hayir’ isareti yapar.

Sabiha: Merak etmez mi?

Halil: Yasim kag benim?

Sabiha: Babanin gézinde kag yasindasin, ona bak..

Halil: (Konuyu dedgistirir.) Ihlamur da aldim, ara sira pigir e mi?

®
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Sabiha Halil’e yaklasir. Seyirci ile géz goze gelmeden, ama kame-
raya dogru bakarak Halil'e degil de bize ilan eder gibi konusur:

Sabiha: Halil, bu evi simdi seviyorum., ondan evvel, ne bileyim
ben, bi barinakti sadece, simdi ev oldu.

Yine benzer bir bigimde Aysel ile irfan arasinda da ev hayaline
dair bir konusma geger. irfan kim bilir kaginci kere Aysel'e gekip
gitmeyi, kimsenin onlari bulamayacag: bir yerde yepyeni bir hayat
kurmay: 6nerir. Aysel ilk anda bunu kabul etmis gibi bir edayla s6ze
baglar. irfan Aysel'in monologunda onun kendisiyle dalga gegtigini
ancak gocuk odasi lafi gegtiginde anlar:

irfan: Aysel gel, bambaska bi hayat kuralim, her seyi geride bi-
rakalim, bi yerimiz olsun, adresini kimseler bilmesin, kafamizi dinle-
yelim, birbirimizi dinleyelim.

Aysel: Tamam.. ama 6nce eve zigon sehpa alalim.. sonra yatak
odamizin dolabinin cami surguld olsun.. evin en 1sik alan odasim da
gocuk odasi yapariz...

Hasta misin oglum sen? Evimizmig! Ben bugiine kadar ne teklifler
reddettim, biliyo musun sen? Senin bu séylediklerin bana bol gelir, bol!

Yuva muva istemiyorum ben..

Ben inimi istiyorum!

Ben o sicak yuvalarda neler oluyor, gayet iyi biliyorum.

Benden uzak olsun! 4

Bu kadar farkh bakig agilarina sahip olmalarina ragmen Sabiha
sonunda yalnizidi hizinle ama cesaretle géguslerken Aysel kendini
bir genis ailenin iginde bulur. 26. BO6lim sonunda trans karakter
Duygu, 6ksiiz kalan kigik kiz gocudu ve irfan’la sofrada otururken
Aysel irfan’dan konsolun alt gekmecesini agmasini ister. irfan gek-
meyi actiinda bir kutu bulur. Onu da agmasini ister Aysel. Irfan
agtiginda iki ytzik gorir ama Aysel'in yine dalga gegtigini sandidi
igin gekinip ‘'ne bu,’ diye sorar. Aysel ‘hep sen mi evlenme teklif ede-
ceksin,’ der ve Irfanin kendi ailesine evliligi ilan ve kabul ettirmesiy-
le dizi mutlu sonla final yapar.

‘Mutlu Son’ Yakigti mi1 Aysel’e?

‘Filmin kétlu kadin’ Aysel’in sonunda irfan’a evienme teklif etmesi
bir geliski dedil midir? irfan’a 'senin zencin de benim’ diyebilen Ay-
sel'in sonunda aile kurmaya razi olmasi karakteri zedelememis mi-
dir? Aysel'e ‘mutlu aile’ 6zlemi yakismis midir? Bu sorulari proje
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tasarimcisi Tomris Giritlioglu’na ve 14. Boélumden itibaren dizinin
yoénetmenligini Gstlenen Nisan Akman’a sordum.*

Tomris Giritlioglu dizideki trans karakter Duygu (Ayta Sézeri) ne-
deniyle bagtan itibaren kanal yonetimine baski geldigini, 6zellikle
Duygu ve Aysel'in birlikte agda yaptiklari sahne yuzinden sorun
yasadiklarini sdyledi. Ayrica ailenin kizi Seher karakteri (Elifcan On-
gurlar) ile Afrikali karakter Daniel arasindaki agkla ilgili olarak ‘bu ne
bigim Turk ailesi’ diye kanal yonetimine baski uygulandigini ve
hikayenin tek tip bir aile modeline yonlendiriimeye galisildigini séyle-
di.> Dizide Daniel'i vuran polislerin mahkeme tarafindan serbest bi-
rakiimasi ile Taksim’'de karakolda vurularak oldirilen Festus Okey
olayl arasindaki benzerlik nedeniyle baskilarin arttigini ve ‘Kayip
Sehir Kanal D’'nin basina dert mi oldu?’ bashdiyla basina da yansidigi
gibi Ocak 2013 déneminde dizinin yayin gin ve saatinin surekli de-
gistirildigini dile getirdi. (Gulgan, 2013)

Dizinin hikayesi iginde Seher karakterinin agtigi ‘Daniel Yeko igin
adalet’ kampanyasina yénetmen Cevdet Mercan’in da imzasini koy-
mas! ve sonrasinda diziden ayrimasi kurmaca ile gergegin karistidi
bir baska olay olarak basina gegmisti. (T24 2013) ikinci 13 bélimde
dizinin yénetmenligini Gstlenen Nisan Akman Cevdet Mercan sonrasi
kendi doneminde de baskilarin devam ettigini vurguladi. Akman
Aysel'in fahiselik yapmaktan vazgegebilmesi igin mahalledeki bari
satin alip oray! isletmesi, kilik kiyafetinin derlenip toparlanmasi, Se-
her karakterinin evi terk ettikten sonra gittigi yerde kendine ait bir
odas! olsa da erkeklerle ayni mekani paylagsmasinin uygunsuziugu
gerekgesiyle kizin annesiyle barigip eve dénmesi gibi 6zellikle kadin-
larin davraniglari Gzerinden senaryoya gelen midahaleleri saydi.

Akman dizinin 26. Bélumde bitirilecegi belli olduktan sonra se-
naryo ekibinin Aysel’in irfan’a evlenme teklif etmesini bir karsH du-
rus, o sartlarda Aysel karakterine en uygun bir gikis yolu olarak gor-

* Soylegiler Tomnis Giritlioglu ile 2 Nisan 2018 Pazartesi giini Fenerbahge’de,
Nisan Akman ile 15 Mayis 2018 Sali gini Santralistanbul’'da yapild.

5 Soylesi sirasinda Tomris Giritlioglu'na Orhan Tekelioglunun 7 Ekim 2012
tarihli Radikal 2 yazisinda igaret ettidi gibi proje tasariminda Rocco ve
Kardegleri (Visconti, 1960) filminden etkilenip etkilenmedigini sorma fir-
sati da buldum. Giritlioglu, projeyi hazirlarken filmden esinlenmedigini,
geriye donup duguniance benzerligin anne karakterinin aile igindeki ro-
luyle simirl oldugunu, konu ve karakterler itibariyla bunun disinda ben-
zerlik bulunmadi§im séyledi.

©,
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diguand, ayrica kurulacak ailenin ataerkil bir aile olmadigini ve y6-
netmen olarak kendisinin de finali bu bakis agisiyla gektigini soyledi.
Tomris Giritlioglu ise bu finale karsi giktigini, ailenin Trabzon'a geri
dondaga bir finali tercih etmis olacagini belirtmigti. Akman ve Giritli-
odlu’nun dizi finaline dair dederlendirmelerini kiyasladigimizda anlati
dizeyine ait gibi gorinen iki farkh tasavvurun aslinda Aysel karakte-
rinin 6zneligine ve 6znelligine dair iki farkll bakis agisindan kaynak-
landigini soylemek mumkun.

Giritlioglu’nun 6nerdigi final 1960’h yillarda yikima ugrayan bir
baska ailenin istanbul’dan yenik ve umutlarim kaybetmis bir bigimde
‘memlekete’ dénlslyle biten Gurbet Kuslari (Halit Refig, 1964) fil-
minin sonunu gagristinyor. Bu bakis agisinda sehir 'kotu kadin'la
6zdeglestiriliyor; kadin karakterin kurucu roli yok, sadece yikici roli
var. Akman'in gektigi final ise kadin karaktere kendi hayatinin kah-
ramani olma ve sectigi kigilerle bir gelecek hayali kurma imkam ve-
riyor, temsil dinyasindaki bu segimle kadin seyirciye de kendini 6zne
olarak gérme sansi taniyor.

Kayip Sehirde Zamanin Ruhu

Kayip Sehir dizisinin son bélumunin yayinlandigi 25 Mart 2013
tarihi Istanbul’da Beyoglu ve Taksim agisindan énemli gelismelerin
yasanacadi bir donemece isaret ediyor. 21 Mayis'ta Beyoglu’'ndaki
Emek Sinemasi'nin yikilmasi lzerine 27 Mayis’'ta yapilan gésteri,
pesinden 31 Mayis'ta Gezi Parki'ndaki agaglarin sékalmesini protesto
amaciyla barisgll bir eylem yapanlarin gadirlarinin polis tarafindan
atese verilmesi ve bunun sonucu olarak patlak veren olaylar tarihe
‘Gezi Direnigi’ olarak gegecek; istanbul ‘6fkeyi kolektif olarak ifade
edebilen’ bir sehre donugecek. (Cigekodlu, 2015: 12, 129-133) Bes
yll sonra bugiinden geriye bakarak Kayip Sehir ile Gezi Direnisi'ni
birlikte dugindigumuzde, o gin henliz géremeyecegimiz baglantilari
kurma ve yeni sorular sorma sansina sahibiz.

Direnig sirecinde kadinlarin éne giktigini, LGBTi'nin daha fazla
gorunur hale geldigini ve sayginlik kazandigini, ‘Yasak ne ayol!’ ‘Fa-
sizme karsi bacak omuza’ ‘Velev ki ibneyiz, alisin her yerdeyiz’ gibi
sloganlarin gindelik hayatimiza girdigini, biber gazina direnen, yar-
dimlasan kolektif ruhun bizi nasil etkiledigini hatirlayalim. Kayip Se-
hir dizisinin Duygu, Aysel, Seher gibi karakterleriyle, hikdyesiyle ve
dizinin goérdigu baskilarla Gezi sirecini ve sonrasini zihnimizden
kiyaslayalim. Adeta temsil dizeyinde bir 6ngéri s6z konusu degil
mi? Dizinin anlatisinda 6ne gikan ve ataerkil séyleme direnen kadin



Cvesllcam’da istanbul)

ve trans karakterler Gezi sirecinde gindeme gelecek yaratici slo-
ganlarnin hayata gegmis hallerini andirmiyorlar mi? Gerek dizinin
anlatisi, gerekse dizinin basina gelenler, bir kag ay sonra Gezi Dire-
nisi boyunca ve sonrasinda yaganacak olanlarla benzerlikler tagimi-
yor mu? Taksim Meydani‘na son beg yilda yapilan midahaleler tem-
sil ettigi farkli yasam tarzlar nedeniyle Kayip Sehir dizisine dayatilan
‘tek tip aile’ modelini hatirlatmiyor mu?

Kayip Sehir'de goérdugumuz Taksim'i tipki Vesikall Yarim'in siyah
beyaz Istanbul gérintilerinde sehrin gegmisini izledigimiz gibi izle-
yebiliriz artik. Bundan nostaljik bir haz almak ya da yeni inga edil-
mekte olan caminin gélgesinde kalan gigekgilerle yayalarin daha beg
yl 6nce dizide gérdigimuiz rengarenk ve negeli hallerine bakarak
kederlenmek mumkin elbette. Ama o neseyi ve canliigi zamaninin
ruhunun goéstergesi olarak gérmek ve Sabiha ile Aysel kiyaslamasi
Uzerinden yaptiimiz Istanbul temsili okumalarini sorularla bitirmek
de mimkun:

Kayip Sehir dizisini ataerkil séyleme ve otoriter bir sesin kadinla-
rin bedenlerine dair sz séyleme hakkini kendisinde gérmesine karsi
cikan bir muhalefet hareketinin habercisi olarak gérebilir miyiz?
Sondaki ‘mutlu aile’ tasavvurunu bir tur kolektif yasam hayali ve
Aysel karakterini bu hayalin mimari kimligiyle istanbul’'un Gezi dé-
nemine dair bir isaret olarak yorumlayabilir miyiz? Sabiha’nin gehirle
iligkisi ailenin disina atihp ‘6teki’ haline gelmesiyle mimkinken Ay-
sel'in aile tasavvurunda ‘6teki’ olanlarin agdirlik kazanmasini Istan-
bul'un modernlesme seruveni agisindan ileri bir adim ve zamanin
ruhu agisindan bir gosterge olarak degerlendirilebilir miyiz?
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YESILGAM VE KENTSEL DONUSUM:
KUCUK HANIMEFENDI FiLMLERINDEKI
MODERN ISTANBUL TEMSiLI

(Sezen Kayhan)

2013 yiinda Emek Sinemasi’'nin yikihigi kentsel dénusumun kaltar
ve sanat mirasina yonelik olumsuz etkilerini ve bu etkilere kargi sine-
maseverler tarafindan verilen tepkileri gézler 6niine sermistir. Emek
Sinemasi'nin yikilisiyla tarihsel sinemalarin toplumsal hafizadaki yeri
ve ginimiiz Istanbul'unda sanat mirasinin korunmasi (zerine yapilan
arastirmalar hiz kazanmigtir (Yucel, 2015; Pdsteki, 2013, Atabinen
2015). 1950 ve 60'lar istanbul’'una bakildiginda giinimiizde yasanan
kentsel donisime oldukga benzer bir sireg gérmek mimkuiandur.
Ancak o donemdeki kentsel dénisimun klltir ve sanat mirasina y6-
nelik etkileri Gzerine yapilmig arastirmalar oldukga simirhdir. Tirk si-
nemasinin Yegilgam doénemi, Demokrat Parti‘nin iktidara gelme ve
kentsel dénisim politikalarinin hizlanma sireciyle kosutluk gosterir:

“Aralarinda organik bir isbirliginden gok, belki konjonktirel bir
beraberlikten, kosutluktan s6z etmek daha dodgrudur. Ancak De-
mokrat Parti iktidariyla birlikte baglayan siyasal, ekonomik ve
kultirel yasamdaki yeni olusumlar Yesilgam sinemasinin da olu-
sumunu belirlemis ve ona kaynakhk etmistir.” (Ayga, 1992: 120)

1950 yilinda yonetimi devralan Demokrat Parti Amerika‘’dan ali-
nan Marshall yardimlari ile yeni bir ekonomik sisteme ve endistri-
lesme programina gegis yapmigtir. 1950-1960 yillari arasi Turkiye'de
orta sinifin genisledigi ve tuketimin hizla arttigi bir donem olmusgtur.
1950-1953 yillan arasinda Tirkiye ekonomisi %13 biyimis, 1951
yilinda Tirkiye'nin NATO’ya girmesiyle Ulke kapitalist sisteme yalniz-
ca ekonomik olarak degil, uluslararasi iliskiler ve savunma anlamin-
da da dahil olmustur. 1950-1955 yillan arasinda Istanbul'un niifusu
285.000’den 1.2 milyona ¢ikmis, kdyden kente gé¢ sonucu istanbul
tamamen ev ve arabalara uygun yol ve bulvarlarin ingasi lGzerine
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geligmigtir (Gil, 2012: 128). D6nem konusunda kapsaml arastirma-
lari bulunan Murat Gul‘Gn agikladigi gibi Menderes igin kdy ve kent
arasindaki bariyerler Glkenin gelismisligi 6nundeki engellerdi ve or-
tadan kaldinimalan gerekiyordu. Bu nedenle pek gok kugik yatirim-
cinin kdyden kente gé¢ etmesi desteklendi. Menderes igin Istanbul
bir nevi Demokrat Parti'nin yaptig: tum yeniliklerin sergilenecedi bir
vitrin gorevi géruyordu (Gul, 2012: 128-132).

Yesilgam olarak bilinen ve dénemin bliylk yapim sirketlerinin top-
landidi sokak da yine Anadolu’dan cesitli yatirimcilarin tegviklerle
Istanbul’a gelmesiyle kurulmustu. Liberal politikalariyla bilinen ve
populer kultire 6nem veren Demokrat Parti sinemay! da énemli bir
propaganda araci olarak goriyor ve gelisimine 6énem veriyordu.
1950-1960 yillar arasinda gekilen popduler filmlerdeki gorsel temsil-
lere bakildiginda Yesilgam'in kentsel donugstimle olan igerik-temsil
iliskisi agikga gorilebilir. Bu yillarda gekilen popduler filmler genellikle
Istanbul'daki iist siniflar ve onlarin yasam tarzlarina odaklanmaktay-
di. Turkiye'nin 1951 yilinda NATO'ya liye olmasi ve Amerikan hiki-
meti ile yapilan anlagmalar sonucu Ulkenin farkh sehirlerinde askeri
Amerikan Usleri agilmigti. “Bu Amerikan Usleriyle beraber, Turki-
ye'nin dzellikle biyuk sehirlerinde ve yuksek siniflar arasinda Ameri-
kan kiltirid ve yasam tarzi yayilmaya baglamigti.” (Arslan, 2011:
101). Ekonomik gelismeler ile birlikte Turk film endistrisi de gelig-
mis ve 1950-1970 yillari arasinda Yesilgam altin yillarini yasamigti.
Bu yillar arasinda gekilen toplam film sayisi 1903’ti ve Turkiye, dun-
yada en ¢ok film uretilen merkezlerden biri haline gelmisti.*

Bu dénemde Istanbul’da film gekimleri igin kullanilan mekanlar
genellikle luks yalilar, havuzlu villalar, kumsallar, gece kulupleri,
meghur hipodrom ve Yesilkdy Havaalani'ydi. 1951 yilinda Yidiz der-
gisinde ¢ikan “Hollywood’a Dénen Su Istanbul” baglikh bir haberde
Yegilcam’'daki Hollywood etkisinden bahsediliyordu. Haberde sdyle
yaziyordu: “Bu yaz filmlerde karsilagtigimiz sahneler kumsallarda,
Bogaz kenarinda, Adalarda, Dolmabahge rihtiminda, Sirkeci Istasyo-
nu‘nda, Babiali Yokusu ve Mihirdar kiyllarinda gegmektedir”
(Hollywood'a Dénen Su istanbul, 1951: 9). istanbul’'un arka sokak-
lari ve alt siniflara ait yerlesim bdlgeleri, sinif farkini vurgulayan

! 60’ yillarda Yesilgam en iretken dénemini yagamaktayd. 1960 yilinda
toplam 68 fim gekilmis, bu sayl 1961 yilinda 116, 1962 yiinda 127,
1963 yiinda 125, 1964 yilinda 178, 1965 yilinda 214 ve 1966 yilinda
238’e yikselmisti. Ulusal filmler yerli sinemalari fethetmis ve uluslararasi
filmlere ok az gésterim alani birakmuglardi. (Scognamillo 2003, 160)
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filmlerde kullanilsa da, bu yerler zengin, modern ve liks mekanlar
kadar popller degillerdi.

Dénemin en yaygin turlerinden olan salon komedilerinde bu zen-
gin mekanlari sikga gormek mumkindi. Amerika’da 1950-60 yillan
arasinda oldukga populer olan screwball komedi turinden uyarlanan
salon komedileri genellikle farkh sosyal siniflar arasinda gegen ask
hikayelerini konu alirdi.2 (Kesirli Uniir, 2015: 542) Bu filmlerde birbi-
rine asik olan farkh siniflardan karakterler, aralarindaki engelleri
asmak igin mucadele ederlerdi. Salon komedilerinin gogunda kadin
karakter alt siniftan ya da kéy hayatindan gelirdi. Erkek karakter ise
sehirli Ust sinifa mensup olurdu. Zengin ve fakir, egitimli ve egitim-
siz, kOylu ve kentli arasindaki ayrimin yok edilmesi igin kdyden gelen
(genellikle) kadin karakterin sehre uyum sadlamasi, giysilerini degis-
tirmesi, Ust sinifa ait davramiglari 6grenmesi ve erkek Gzerinde cinsel
cazibesini kullanmasi gerekirdi. Bu filmlerde kadin karakterler genel-
likle kOylu ya da koylerde 6gretmen, isgi ya da bir igginin kizi olur-
ken, erkek karakter fabrika ya da sirket sahibi, ya da bir fabrika
sahibinin oglu olurdu. Baz filmlerde erkek ve kadin karakterler yer
degistirir, ya da Kugiuk Hammefendi'nin Soféri (Nejat Saydam,
1962) filmindeki gibi olduklarindan farkh bir sosyal sinifa aitmis gibi
davranirlardi. Karakterler arasindaki sinif ayrimi sadece koylu karak-
terin sehirlilesmesi ile gézilebilirdi (Bayram, 2002: 46).

Bu filmlerde Istanbul, iist sinifa kolayca atlanabilen bir firsatlar
sehri olarak sunulmustu. Bir gecede piyangodan gikan parayla zen-
gin olabilir (Ac/ Hayat, Metin Erksan, 1962), Gnli bir sarkiciya dénu-
sebilir (Beklenen Sarki, Sami Ayanoglu, Orhan Ariburnu, Cahide
Sonku, 1953, U¢ Arkadas, Memduh Un, 1958), kumarda biiyiik mik-
tarlarda para kazanabilir (Kumarbaz, Orhan Aksoy, 1965), aileden
yukli bir miras alabilir (Istanbul Kaldinmlari, Metin Erksan, 1964),
ya da zengin biriyle evlenebilirdiniz (Dudaktan Kalbe, Ulkii Erakalin,
1964, Cicekgi Kiz, Nejat Saydam, 1966, Yolpalas Cinayeti, Metin
Erksan, 1955). Yesilgam filmlerinin en bilinen repliklerinden olan “bir
zamanlar fakir ama gururlu bir geng vardi” sézi ist sinifa atlama

2 Bazl Yegilgam filmleri Hollywood filmlerinden birebir uyarlanmiglardi: is-
tanbul Tatili (Tirker Inanoglu, 1968) Wiliam Wyler'’n Roma Tatili
(1953), Fistik Gibi Masallah (Hulki Saner, 1964) Wyler'in Bazilar1 Sicak
Sever (1959) ve Anm Balim Petedim (Muzaffer Arslan, 1971) yine Wy-

. ler'in Ogleden Sonra Ask (1957) filmlerinden uyarlanmiglardi. Bu filmier
orjinallerine benzer bir atmosfer yaratmak igin Batih tarzda désenmis
zengin mekanlarda gekilmekteydi. Ancak Turkiye’'deki seyirciye hitap
etmesi igin hikaye yerellestiriliyordu (Arslan, 2011: 18).
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hikaye 6rgusunun ne kadar siklikla kullanildigini géstermektedir. Bu
filmlerdeki firsatlar sehri imaj, Ust sinifa gegis kolaylgi ve liks
mekanlarda gegen hikayeler Istanbul'daki kentlesme temsilinde de
buyuk rol oynamistir.

Bu filmlerin en popllerlerinden 1961 yilinda gekilen Kigik Hani-
mefendi’nin basarisini ig devam filmi: Kigik Hamimin Soféri (Nejat
Saydam, 1962), Kigik Hammin Kismeti (Nejat Saydam, 1962) ve
Kigik Hamm Avrupa’da (Nejat Saydam, 1962) filmleri izlemistir.
Muazzez Tahsin Berkand'in ayni isimli romanindan uyarlanan Kdguk
Hamimefendi (Nejat Saydam, 1961) kumar sebebiyle mal varligini
kaybetmis bir ailenin veliahti olan olan yakisikh Omer’in, zengin ama
akil saghdgi yerinde olmadigi dusunilen Neriman ile parasi igin ev-
lenmesini konu alir. Evlendikten sonra Omer’e asik olan Neriman,
sehre tasinir ve sehrin avantajlarini kullanarak gegirdigi dedisim ile
Omer'i kendisine asik eder. Devam filmlerinde yine Omer ve Neri-
man’in ask hikayesini farkh olay orguleri iginde izleriz. Kiguk Hani-
mefendi serisinin biyuk bélumi istanbul’da gegmesine ragmen,
Kugik Harmmefendi filminde Eskisehir, Kidgik Hanmmin Kismeti fil-
minde Samsun ve Kdgik Harmim Avrupa‘da filminde Avrupa’nin farkh
sehirlerinde de gekim yapilmigtir.

Kugik Hanmimefendi ve Kigik Hammn Sofériu filmlerinde ev ola-
rak kullanilan ana gekim mek@ni Muammer Karaca'nin Yesilyurt'taki
nlu koskidur. Yazlerce Yesilgam filminde kullanilan bu kégk, salon
duvarindaki kus kabartmalari ile kolayca ayirt edilebilir. Cogu Yesil-
¢am filminde Muammer Karaca’'minki gibi liks koskler ve yalilar
mekan olarak segilmigtir. Ust kata ¢ikan genis ahsap merdivenleri,
biyik salonlari ve gbéz alici bahgeleri ile bu evler istanbul’daki st
sinif yagamini gosterirler. Evlerdeki duvar resimleri ve kabartmalar,
blyik avizeler ve gik mobilyalar gérsel bir zenginlik sunar. Salon
komedileri ve melodramlarda, yuksek sosyeteye mensup karakterler
bu yallarda arkadaslariyla Muhtesem Gatsby tarzi partiler diizenler-
ler. Bu zengin, mustakil evlerin filmlerde kullanimi dénemin “sehirde
ev sahibi olmayl tesvik edici” politik yaklasimi ile uyumludur.
1950’lerde onaylanan bir dizi yasa ile sehirde ev sahibi olmak igin
bankalar tarafindan kredi saglanmaya baslanmistir. Bu ddénemde
istanbul’'da 1500 parsele yayilan 155’e yakin imar projesi yapilmig-
tir. Menderes'in 1957 yili Mart ayinda yaptigi bir basin toplantisinda
Istanbul’da 5540 ev ya da apartmanin bu program kapsaminda yi-
kildigi duyurulmustur. Daha sonra Yassiada durugmalari sirasinda bu
rakam yine Menderes tarafindan 8000 ile 10000 arasi olarak belir-
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tilmistir (Gul, 2012: 152). Emlak ve Kredi Bankasi tarafindan ev
alimini tesvik etmek igin tiketicilere pek ¢ok kolaylik saglanmis,
gérsel ve yazih basinda tamtimlar artmigtir (Tareli, 2017: 72). Banka
reklamlarinda yer alan genis mustakil evler, popiler Yegilgam filmle-
rindeki evlere oldukga benzemektedir. Amerika banliydlerindeki ev
tipine uyan bu model, donemin Amerikanlagsma Projesi ile de baglan-
tihdir. “Bu dénemde Turkiye'de kigik Amerika yaratmak” hikiumetin
siklikla kullandigi sdylemlerdendir (Kesirli Uniir, 2015: 539).

Ingaat sektériniin sponsoru olan bankalar, sinema endiistrisinin
emlak sektoru Gzerindeki glicinu ve etkisini fark edip filmlere spon-
sor olmaya baslamiglardir.

"Filmlerin ve yazilh basinin glicini kullanan bankalar, hayranlara
bu yolla ulastilar. Gekim mekan olarak kullanilan bu yeni, mo-
dern evleri film yildizlari yagsam alani olarak da tercih etmektey-
di. Yapim girketleri ve dergi sorumlulari film yildizlari rehberli-
dinde Istanbul’daki modern ev projelerine geziler diizenlediler”
(Tdareli, 2008: 89).

Istanbul'da film yildizlarinin oturdugu bir bélgeye “Yerel Beverly
Hills” adi verilmigti. (Tureli, 2017: 91). Bu projeler, gevredekilere
anlalerle ayni ortami paylasma sansi verirken bélgenin degerini de
arttirmaktaydi. Filmlere sponsor olan bankalar igin bu durum kag-
rimaz bir tantim firsatiydi. Mistakil evler gibi, hizla yukselen
apartmanlar ve sik dosenmis daireler de hem filmlerde hem banka
reklamlarinda yer aliyordu.

Apartmanlar gibi bes yildizl liks oteller de bu dénemde Istan-
bul'da ylkselmeye basglamisti. Kigik Hammefendi filminde gérulen
ve Tirkiye'nin ilk 5 yildizh oteli olan istanbul Hilton Oteli, 1952 yilin-
da Sedad Hakki Eldem tarafindan tasarlanmigti. 1955'te Harbiye
semtinde acilan Istanbul Hilton Oteli, Kiigiik Hanimefendi serisi dahil
pek ¢ok Yesilgam filminde gorilmektedir. Filmlere ev sahipligi yapan
bir diger otel ise 1966 yilinda agilan Bluyuk Tarabya Oteli‘dir. 19 Ni-
san 1954 tarihinde gikan yanginla tamamen yok olan Konak Otel’in
arazisi genigletilmis ve 1957-1965 yillan arasinda Emekli Sandigi'na
ait Buyuk Tarabya Oteli inga edilmistir. Oteller hem Ust sinifin ko-
nakladigi, hem de gesitli partilerin ve yemeklerin organize edildigi
mekanlar olarak filmlerde yer almigtir.

Kuguk Harmmefendi serisinde kullanilan bir diger modern sehir
semboli ise arabadir. 1950‘lerde dunya metropollerindeki en 6nemli
ve belirgin yapisal degisim yol ve bulvarlarin ingasiydi. Araba insan-



Sezen Kayhan

lan toplu tasimadan kurtaracak ve 6zgurce seyahat etmelerini sagla-
yacak bir arag olarak gérililyordu. ikinci Diinya Savasi sonrasi oto-
banlarin biyldsine inanan politikacilar arasinda yaygin olan bu di-
since Demokrat Parti tarafindan da benimsenmis ve istanbul’da yol
ingasina agirhk verilmisti (Gal, 2012: 176). Yollarla birlikte artan
araba sayisi gehirde otopark ihtiyacinin da artmasina neden oldu. Bu
nedenle pek gok bos alan otoparka donistirildi. Evler gibi arabalar
da bankalar tarafindan siklikla reklam araci olarak kullanildilar.

Kigik Hammefendi'nin devam filmi olan 1962 yapimi Kdgik Ha-
mimin Soféri istanbul’daki bir araba galerisinde baglar. Omer ve
Bulent soférleri ve diger zengin arkadaglariyla birlikte kendilerine en
uygun arabay: aramaktadirlar. Begendikleri arabay: almalarinin ar-
dindan bir gece kuliibiinde edlenmeye giderler. Omer’in rahatlik
icinde gegen gosterisli hayati dedesinin bir ugak kazasinda élmesiyle
degisir. Dedesinin mirasina sahip olmasinin tek yolu galismak olan
Omer, Neriman'in yaninda sofdr olarak ise baslar. Biyik balimi
araba ve yollarda gegen film, izleyiciyi istanbul'un gece kuliipleri ve
restoranlari gibi tiketim mekanlari arasinda da bir gezintiye gikarir.

Tiketim yoluyla kentlilesme dénemin salon komedilerinde sikga
gérilmektedir. Kiciik Hammefendi'nin Neriman'i filmde istanbul'daki
bir sayfiyede yalniz gecirdidi degisim surecini ve istanbul’'u anlattigi
bir mektup yazar. Mektup séyledir:

“"Sevgili Feridun Amca,

Bes aydir Setaret Baci ile birlikte Istanbul'un en giizel sayfiyele-
rinden birindeyim. Buralari ¢ok gizel. Hayat dolu yerler. Bir siri
insan sabahtan aksama kadar yiyor, igiyor, denize giriyor, spor
yapiyor, dans ediyor, tek kelimeyle hayatin tadim c¢ikariyor. Ben
onlarin arasinda tath riyasindan uyandirilmaktan korkan gocuklar
gibi dolagiyordum. Azmetmistim, seneler boyu beni karanlklarda
hapseden dvey anamin benligime ve ruhuma yerlestirdigi girkin-
likten kurtulacaktim. Kocamu ilk goérdigum andan beri seviyor-
dum. Iyi olacaktim. Dinyada mevcut bdatin girkinliklerin gegici
olduguna inamyordum. Cirkinligimi ve igrengligimi yizime hayki-
ran Omer'den giizelligimle intikam alacaktim. Akhima estidi za-
man Istanbul'a iniyorum. Gegen giin biiyiik bir otel salonunda bir
defile yapildi. Yeni model elbiseler giymis modeller ortalikta dola-
sip durdular. Onlari bagska dinyalarin insam gibi seyrettim. Be-
yoglu‘nun altim dstine getirerek bir siri kumaglar, ayakkabilar,
hazir elbiseler aldim. Istanbul’a bu sekilde inislerimi dadidan sak-
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liyordum. Ciraklar aldigim kutular dikkandan otomobile durma-
dan tasiyor, tasiyorlardi. Artik ben de kendi kendimi yetistirmeye
basladim. Sihhatimi bulduktan sonra adeta kendi kendimle bir
stklagma, yani normal giyinme yarisina ¢ikmistim. Ve bu yetisme
gunlerce surdd. Bdtun bir ginim megshur berber dikkaninda ge-
gerken, dider bir gin de sabahtan aksama kadar yuriyis egzer-
sizleri yaparak gegiyordu. Yoruluyordum. Fakat mesuttum.”

Neriman bu aligveris ve bakim tecribesi ile kendini tamamen ye-
niler ve arzulanan bir kadin haline gelir.3 Moda evleri, dukkanlar,
kuaforler ve sehirlilerin benimsedidgi davranig egditimi Neriman’i sehir-
li yapar. Modernlesme tecriibesini Istanbul’dan daha énce yasamis
Paris’i gézlemleyen Benjamin, Pasajlar Projesi’'nde tiketim mekanla-
rinin endustriyel toplumdaki 6neminden bahseder. Benjamin’e gére
Paris'te pasaj 19. yy'da uretim toplumundan tiketim toplumuna
gegcisteki kiriimayi gosteren en 6nemli yapidir. Pasajlar, ansizin “*mo-
dernizm”in igine dokildugu kaliplara dénusmustir. Isigi yukardan
alan bu gegitlerin iki yaninda en sik dikkanlar uzanir; bu nedenle
béyle bir pasaj bagh basina bir kent, dahas! kiguk bir dinyadir ve
aligveristen hoslananlar, burada gereksindikleri her seyi bulabilirler-
di. Bu pasajlar, ani saganaklarda yagmura yakalananlarin hepsi igin
bir siginaktir; siginanlara biraz dar olmakla birlikte, guvenlikli bir
gezinme mekani saglarlar; bu arada saticilar da bundan yararh ¢i-
karlardi. Burasi, Avrupa’nin son dinozoru olan tiketicinin iniydi. Bu
magaranin duvarlarini mallar, éncesiz bir bitki 6rtisi gibi kaphyor ve
urlarin dokusu gibi, en kuraldisi karnigimlan sergiliyordu. Pasajlar
endistriyel toplumda insanlarin zihinlerini arzu nesnelerinin gérselle-
riyle dolduran vitrinleri sunmaktaydi (Benjamin, 2008: 257-259).
Benjamin’in 4nlu Paris Pasajlar Projesine referans veren Zukin'e gére
de “bu aligveris mekanlari, tiketim Grunlerinin toplum dretimindeki
gelisimi ve “hayal” yaratip sergileme teknolojilerinin ne kadar gelis-
tigini gostermektedir (Zukin, 1998: 827). Kuguk Hammefendi filmin-
de Neriman’in hayalleri ancak sehirdeki tiketim kuiltirine adapte
olmasiyla gergeklegir. Eskisehir'deki hayatindan kalan giysilerden ve

3 Deniz Bayraktar “Turk Sinemas:: Kimlik Olgunlag(tir)ma Enstitasd” isimli
makalesinde Kiguk Hanimefendi filminde Neriman'in kiyafetler ile yeni
bir kimlige burindugunden bahseder. Aldi§i giysiler Neriman'in yalnizca
guzelligini ortaya gikarmakla kalmaz, ayni zamanda ruh sadaltiminda da
onemli bir rol oynar. Neriman’in modernlesme gabasindaki intikam arzu-
su kiyafetlerle uyusturulmustur. Neriman aligveris yaparken mutludur;
bu da izleyicide eski kimliginden kendi rizasiyla ayriliyor hissi uyandirir.

(2006: 292-293)



davraniglardan tamamen uzaklasip, kendini bir Istanbullu olarak
yeniden yarattiginda kocasindan bekledigi ilgiye de ulagir. Sehirdeki
tuketim kultarine uyum saglamak sehirliliesmenin 6nemli bir sartidir.

Neriman’in mektubunda bahsettigi gibi Beyoglu istanbul’'un sos-
yal hayatinda 6nemli bir yer tutar. Bu dénemde "“Kiguk Avrupa”
olarak anilan Beyodglu, kafeleri, gece kulipleri, sinemalari, canh kul-
turel ve sosyal hayatiyla Bati metropollerine benzer dinamikleri yan-
sitmaktadir (Altinsay, 1996: 73). Bu nedenle pek gok Yesilgam filmi
Galata Kulesi’'nin Beyoglu‘na karsi durdugu panoramik bir gérantu ile
baslar. Kigik Hammefendi filmindeki maskeli balo sahnesinin gekil-
digi gece kulubl de Beyoglu‘nda yer almaktadir. Vagon BI6 adindaki
bu gece kulibu farkh renklerde bélimlere ayrilmistir. Her renk trenin
bir kompartimanini simgeler ve her kompartimanda farkli bir Anado-
lu sehrinin adi yazar (Ozgiic, 2010: 208). Bu kulip farkl sehirlerden
gelen gogmenlerin varis noktasinin bir simgesi gibidir. Sehirdeki
gelismelerle birlikte kéyden kente gbgin hizlandidi bu dénemde gég
olgusu oldukga farkl sekillerde ele alinmistir.

Yesilgam’in en iUretken yillarinda Anadolu’dan binlerce kisi yeni bir
hayata baglama Umidiyle istanbul'a gié¢ etmekteydi (Suner, 2010:
141). Haydarpaga Tren Istasyonu Istanbul'a gelenlerin sehirle ilk
temas ettigi nokta olarak pek gok filmde yer almigtir (Altinsay 1996:
75). Gurbet Kuglari (Halit Refi@, 1964) gibi sosyal gergekgi filmlerde
alt-orta sinifin Istanbul’a geldikten sonraki hayat miicadelesi anlati-
lirken, sehir zorluklarla dolu bir yasam alam olarak tanimlanmistir.
Kigik Hammefendi serisinde ise Istanbul bir sosyallesme ve edlence
alani olarak yansitilmistir. Bu serideki sehir temsili Istanbul'u hig
gérmemigs izleyici Uzerinde dahi modern ve gelismis sehir imajini
bagarili bir gekilde olugturmustur. Istanbul'u “tasi toprad: altin” bir
imkanlar sehri olarak sunan bu filmler ayni zamanda izleyiciyi sehrin
tehlikeleri konusunda da uyaririar. Eger sehrin cazibesine tamamen
kendinizi kaptirip geleneksel dederlerden uzaklagirsaniz gehir sizi
dibe gekebilir. Kadinsaniz kéti yola diigebilir (Vesikali Yarim, Omer
Latfi Akad, 1968), (Sofér Ahmet, Semih Evin, 1961), erkekseniz
kumarda tim mal varligimizi kaybedebilirdiniz (Kigik Hammefendi,
1961). Ancak onur, gurur, namus gibi ahlaki degerlere bagh kalip
sehirli olabilirseniz, sehrin tim imkanlari 6niniaze serilecektir. Sehir
tarafindan o6ddllendirilenler biyuk koskleri, gésterisli balolari, son
model arabalari, liks otelleri, 1siltih dikkanlari, son moda giysileri ile
Kiguk Hanimefendi Neriman'in deyimiyle “tam anlamiyla hayatin

tadini gikarabilirlerdi”.
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Marshall Berman’in ilk modernist olarak adlandirdigi Baudelaire,
modern hayat ve sanat Uzerine yazdigi pek cok yazida modern haya-
tin anlaminin sagirtici derecede zor kavranir ve yakalanir oldugunu
vurgulamigtir. Baudelaire’in 1895-60 denemesi “Modern Hayatin Res-
sami“nda modern hayat blyik bir moda gosterisi, 1si1ltil stuslemeler,
bas déndiricu gérinumler ve tasarim zaferleri olarak karsimiza gikar
(Berman, 2004: 188). Baudelaire’in kahramani Constantin Guys (Bay
G.) bir sabah uyanip gozlerini agtiginda, cama amansizca vuran yay-
garaci gunesi gérunce pismanhkla, hizinle sdyle der kendi kendine:

"Ne gérkemli bir dizen! Nasil bir isik saganagi! Saatlerdir her yer
stk iginde, ama ben uyurken ne gogunu kagirdim! Gérebilecegim
halde kagirdigim ne kadar aydinlik sey vardi kim bilir!” Sonra di-
sarn gikar. Hayat nehrinin batin gérkemi ve parlakhgiyla yanindan
akip gidigini seyreder. Bliyluk kentlerdeki hayatin ebedi gizelligi,
sasirtici ahengi karsisinda hayran kalir - insan 6zgurliginin kar-
gasas! arasinda adeta Ilahi takdirle saglanan bir ahenktir bu. Bii-
yUk kentin manzaralarini, sisin oksadigi ya da gunegin 6rseledigi
tas manzaralarimi seyre dalar. Guzel kosumlar, magrur atlar, se-
yislerin gbéz kamagtirici temizligi, usaklarin ustaligi, hareketleri
dalgalari andiran kadinlarin ydrdyusd, yasadigi ve gizel giydiril-
mis oldugu igin mutlu olan gocuklarin guzelligi, kisacas! evren ha-
yat! keyif verir ona” (Baudelaire, 2003: 211-212).

Medeni dinya bagkentlerinde gorilen gatafath hayat Bay G.'yi
buyulerken, kendi gizimlerine bakildiginda bu glizel insanlarin bos
yuzll, cansiz mankenlerin igini doldurdugu goz alici kostimlerden
baska bir sey olmadigim géririz. Baudelaire modern ilerleme ro-
mansinin etkisiyle giderek “maddi duzenin tinsel dizen ile karigmasi”
karsisinda endiseye kapilmistir (Berman, 2004: 188). Baudelaire’e
gére Fransizlar igin ilerleme buhar, elektrik, gaz lambasi ve eski
uygarliklara karsi Fransizlarin Gstanlaganu kanitlayan icatlardir.
Maddi ilerleme ve manevi ilerleme birbirine karismistir. Hauss-
mann’in Paris’i pargalayip yeniden inga ettigi bir dénemde yazilan
Modern Ressamin Hayati sehrin modernlesmesi ve bireyin modern-
lesmesi arasindaki geliskiyi ve hizla gelisen sehirde buna uyum sag-
lamakta zorlanan bireyin yasadidi travmayi anlatir.

Istanbul'un modernlesme siirecine bakildiginda da benzer trav-
malar gérmek mimkindur. Kigik Hammefendi serisindeki Istanbul
temsili Demokrat Parti tarafindan sunulan modern Istanbul tahayyi-
10 ile 6rtigsmektedir. Ancak bu tahayydl, sehir nifusunun beklenme-
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dik bir hizla artmasi, olusan altyapi problemleri ve sonucunda yasa-
nan garpik kentlesme ile oldukga farkh bir boyuta taginmistir. Bugin
yasadigimiz kentsel dénisumin tarihsel altyapisi konusunda bizi
aydinlatan bu hizh modernlesme tecrubesinin altinda da maddi di-
zen ile tinsel duzenin birbirine karistigi bir tablo vardir. Bu karmasa
sehrin ve bireyin modernlesme tecrubeleri arasinda bir celigki ya-
ratmig ve bireyi bugln gittikge kaotiklesen bir sisteme itmigtir.
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SINEMATIK FELSEFENIN PAZARYERI:
YESILCAM

( Serdar ﬁztijrk)

Girig

Tirk sinemasinda Yegilgam ve felsefe iligkisini tartigmak igin 6n-
celikle felsefe ve sinema felsefesi denildiginde ne anladigimizi agik-
lamak gerekiyor. Bundan sonra benimsedigimiz konumlanma nokta-
sina gore Yegilgam filmlerinin felsefesi Gizerinde ilerleyebiliriz.

Felsefe deyince Uzerimize aym anda hem bir adirlik géker hem de
tuhaf bir hayranlik hissederiz. Felsefenin mantik 6rgisu, agir tartisma-
lar gdézumuzi korkutur. Ama bu korku ayni zamanda Kantin estetik
deneyimini anlatirken belirttigi ilging bir Yice deneyimini yasatir. An-
lama yetimiz felsefenin giici karsisinda yetmediginde aklimiz devreye
girer ve akil ile hayal kurma arasinda gerilim yasanir.

Felsefeye kargi bu bakig, aslinda bir parga yazili felsefenin fildigi
kulesine kapanmasiyla ilgilidir. Felsefe Antik Yunan‘da Pazaryeri'nde
s6zli bagladi. S6zli felsefe sdylegiler, diyaloglar bigiminde yuruda.
Bastan kavramlar hayata kendisini dayatmak yerine s6zli deneyimle
yolculuk yapilarak kavramin igeridi deneyimle tartisildi. Sokratik
diyaloglardan bunlara asinayiz. Yazinin Antik Yunan’da igsellesme-
sinden sonra dahi bu diyalog yontemi yazili eserlere sizdi. Pazarye-
rinde sozli diyaloglarla felsefe yapan Sokrates'ten sonra Ggrencisi
Platon diyalojik tarzi eserlerine isledi. Platon’'un yazili eserlerinde
coskulu bir diyalog havasi vardir.

Yazili felsefeyle birlikte giderek bu coskunun, diyalojinin kaybol-
dugu gériluyor. Yazi, mantiksal ve kavramsal gergevelerle yagam-
daki varlkla arasina mesafe koymustur. Varlklar, Béla Balazs'in
dedigi gibi deneyimlenme yerine, yaziyla birlikte sadece hayal edil-
meye baslanmigtir.

Eder sinema ve felsefe iliskisinden s6z ediliyorsa, genellikle zih-
nimizdeki imge bu yazil felsefe ile sinema arasindaki iliskidir. Pazar-
yerinde baslayan s6zli felsefe ile sinema iliskisi Uzerine pek dusin-
meyiz. Hele hele 19. yuzyilin sonlarinda toplum hayatina giren sine-
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manin felsefe yapabilecedi Gzerine pek kafa yormayiz. Oysa sinema,
sinematik felsefe olarak kavramlastirilacak bir felsefe Uretir. Boylece
Pazaryeri‘'nde baslayan felsefe tekrar pazaryerine geri doner. Bunlar
tzerinde daha fazla yodunlasacadim. Ancak felsefeye yaklagimimi
burada agiklamak istiyorum.

Felsefe Kavrami

Ilk olarak Deleuze’in tamimina bakalim. Deleuze felsefeyi kav-
ramlar yaratmak olarak gérir. Peki kavramlar nerede, nasil uretilir?
Her sey uzerine ve her an disiinmekle mi kavram uretilir? Deleuze,
“hayir”, der; ancak ihtiyag durumunda, problem durumunda kav-
ramlar Uretiriz. (Deleuze’iin felsefeye dair gorigleri igin bkz. Oztirk,
2018: 122-135). Alain Badiou bunu biraz daha agar. Felsefe Ba-
diou’ya gére paradokslar uzerinde diuginmektir. Nerede bir paradoks
var ise onun Uzerinde disinir, onu acgiklamaya calsiriz. Ornegin
Antik Yunan'da adalet (izerine Kallikles ve Sokrates tartismasinda
paradoks vardir. Kallikles'e gore tiran gigli oldugu igin hakhdir. Sok-
rates ise adil olan haklidir, der. Biz bunun Gzerine dugunir ve tercih-
te bulunur bu gériglerden birisini tutariz. ikisi arasinda bir iligki yok-
tur. Felsefe ise iliskisiz unsurlar arasindaki iliski Gzerine disdndr.
(Badiou’'niin bu konudaki gérugslerine dair ayrintii tartisma igin bkz.
Oztirk, 2018: 234-247). Paradloks, Yesilcam sinemasinda felsefeyi
tartisirken bize 6nemli ipuglari sunmaktadir.

Bergson’un felsefe tanimi da sinematik felsefeyi anlamamiz igin
oldukga yararlidir. Felsefe, Bergson‘a gére disiincenin normal isti-
kametine yénelik midahaledir (Bergson, 2011: 77). Normalde du-
sundiugumiizi zannederiz. iste normalde normal diisinmeyebilece-
gimizi felsefe sayesinde anlariz. Aynisini sinema igin de sdylemek
mimkan dedil mi? Sinema da diguncenin normal istikametine mu-
dahale degil midir?

Sinema Felsefesinde Yaklagimlar

Sinema felsefesinde birkag yaklagim bulunur. (Yaklagimlar hakkin-
da aynntili tartigmalar igin bkz. Oztirk, 2018: 33-7). Yesilgcam sine-
masinda felsefeyi tartismak igin bunlara kisaca bakahm. Ilk olarak
filozoflar hakkinda filmler. Bu filmlerin gogu belgesellerden olugur. Pek
cok filozofun yasamiyla ilgili belgesel yapimigtir. Belgeseller disinda
filozoflarin yasam kesitlerine ve digsincelerine odaklanan kurgusal
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filmler de Uretilmistir. Yesilgam’da gerek belgesel gerekse kurgusal
baglamda uretilen filozoflar hakkinda filmler bulunmamaktadir.

Ikinci yaklasim, felsefi énerilerin somutlasmasi olarak film yakla-
simidir. Buna gore yazih felsefede tartigilan sorular, sorunlar ve kav-
ramlarin filmdeki illistrasyonuna bakilir. Filmin iginde felsefe aranir.
Cogu analiz boyledir. Filmlerde varoluggu felsefe, nihilist felsefe vs.
bulunmaya galisiir. Turkiye’de ve genel olarak diinyada sinema fel-
sefesinde yaygin bir yaklagimdir bu. Eger bu yaklagim benimsenirse,
Yesilgam Sinemasi’'nin en popiler érneklerinde bile felsefi énerilerin
izleri bulunabilir.

Ucgiinci yaklasim, film felsefesidir. Burada imajlarin epistemolojik
ve ontolojik 6zellikleri ile film izleme deneyimi gibi meseleler tartisi-
lir. Bu gergevede 6rnegin karanlk sinema salonunda veya 1960 ve
1970’lerde Yesilgam filmlerinin agik hava sinemalarinda izlenmesine
dair sinematik deneyimler felsefi olarak incelenebilir.

Son yaklasim Felsefe Olarak Film yaklasimidir. Stanley Cavell ve
Gilles Deleuze’un fikirleri ve onlarin radikallestiriimesini iceren bir
yaklasimdir. Bu yaklasim, filmleri, fikirleri basitge somutlastiran po-
puler imajlar olarak gérmez. Yazil felsefe nasil fikirler ve kavramlar
Uretiyorsa, filmlerin de kendi tarzlarinda dustindigini savunur. Bu
yaklagima gore filmlerin kendileri felsefe yapar. Kameranin hareketi,
agisi, montaj ve filmi film yapan tim 6geler bir kompozisyon halinde
fikir Gretir. Bu felsefeyi sinematik felsefe olarak kavramsallagtirmak
mumkandar.

Son kitabim olan Sinema Felsefesine Giris'te (2018) benimsedi-
gim yaklasim bu sonuncusu oldu. Kanimca, Yesilgam Sinemasi, hem
felsefeyi pazaryerine indirme hem de kendi basina felsefe yapma
anlaminda ilging érnekler sunmaktadir. Yesilgam sinemasini yekpare
olarak ele almak mamkun degildir. Nasil ginimuazde dugince-yogun
ve popiiler sinema 6érneklerini kendi iginde tek tip bir bitlinlik olarak
ele almak mumkin dedilse aynisi Yegilgam sinemasi igin de gegerli-
dir. Unutmamaliyiz ki, Hollywood sinemasinda da son derece klise
ornekler yani sira sira disi érnekler de bulunur. Bu nedenle ydontem
olarak oOncelikle ayriks: film érneklerini bulmakla baglanabilir. Ama
bunun da 6tesine gegmek gerekir. Her filmin iginde klise imajlar ile
birlikte yer alan klise olmayan imajlarin da incelenmesi gerektigini
digsinmekteyim. Jacques Ranciere, filmlerin igindeki bu ayriksi imaj-
lar, estetik rejim baghd altinda inceler. Her filmde Aristotelesgi tem-
sili rejim yam sira estetik rejim de yer alir, der. Temsili rejim klasik
6yku sinemasidir. Beklentilerimizi kirmayan bir akista Uretilen sine-
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ma. Ancak dyle anlar vardir ki sarsiinz, beklentilerimiz kinhr. Klise
imajlardan daha farkl imajlardir motor-duyu mekanizmamizi arizala-
tan. (Ranciere’in ayrimina dair tartisma igin bkz. Oztirk, 2017:
181). Bu nedenle Yesilgam sinemasinda felsefeyi tartismak hem
ayriks: 6érnekleri hem de tum filmlerdeki ayriksi imajlan bulmak ve
onun Uzerinde disinmekle ilgili bir meseledir. Bu imajlar Gzerine
disinurken az 6nce belirttigim felsefe tanimlarint da dikkate alma-
miz gerekir. Boylece kavram yaratimi olarak felsefe, paradokslar
tzerinde digsinmek olarak felsefe, normal dusincenin gidisatina
mudahale olarak felsefe, Yegilgam sinemasi igindeki ayriks: filmler ve
tum Yesilgam filmlerindeki estetik rejimi agiklamak igin isbasindadir.

Bu ydntemsel ve kavramsal tartismadan sonra daha yakin plana
gecmek ve Yesilgam Sinemasi ve felsefe iliskisini bu yontemsel ve
kavramsal tartisma hattina gére incelemek istiyorum.

Yesilgam Filmlerine Ayriksi Ornekler Uzerinden Genel Bir Bakig
Oncelikle Yesilgam filmlerinin ¢odu mevcut diinyaya cizilen thr
¢entik gibidir. Mevcut dinya ile Yesilgam filmlerinin dinyasi arasinda
bir gatallanma bulunur. Yegsilgam filmlerinin gogunda dugsel bir diin-
ya resmi gizilir. Zengin kiz, fakir erkek ya da zengin erkek, fakir kiz
arasindaki agk, bildigimiz dinyaya mudahale gibidir. Gergek hayatta
filmlerdekine benzer bu tur Karsilagsmalar ve ask merkezinden bir
iliski oldukga zordur. Badiou’niin dedigi gibi filmler ise disinulmeye-
ni disinerek ve gostererek felsefesini yapar. Felsefe paradokslar
uzerinde disinmekse, bir toplumsal yap: ile erkek ve kadin arasin-
daki agk arasindaki paradoksun agiklanmasi gerekir. Sinema bize bu
paradoksu bizzat yagatir, felsefe kitaplarinda oldugu gibi agiklamaz.
Toplumsal yapi-agk gatismasinda sinema genellikle agkin yaninda
yer alir. Gergek yasamda evlilik ve diger kurumsal aidiyet baglarini
normal karsilayabilirken, Yesilgam sinemasindaki saf askin yaninda
yer alinz. Filmdeki romantik agki tim kurumsal yapilarin disinda
yasatiimasi ve sirdurilmesi gereken bir olgu olarak kabul ederiz.
Ask, bu anlamda bir istisna olarak gelecek toplumun nasil olabile-
cedine dair ipuglan sunar. Badiou, olay felsefesinde istisna lzerine
disinmeye vurgu yapar. Ornegin Atif Yilmaz'in Mine (1982) filminin
sonunda Mine’'nin evli bir kadin olmasina karsin tim kasabalilarin
gozleri 6niinde, sevdigi ilhan‘in elini tutarak ylriimesi bir istisnadir.
Film bize bu istisnayi gésterir. Selvi Boylum Al Yazmalim'da (1977)
ise tutkulu agka yerine emek ydnelimli sevgiyi iceren Asya’nin segimi
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de istisnadir. Film bu sinematik deneyimi bize yasatir, felsefe kitap-
larinda oldugu gibi kavramsal tartisma yapmaz.

En klasik ve populer yapitlarda bile gercek yasamda karsihgi zor
bulunacak bir digsel alan ve zaman yaratilir. fmkansiz olan diisiinii-
lar: Yani, tum parasal iliskilerin 6tesinde aski, sevgiyi, dostlugu nasil
icat edebiliriz? Bu soru filmlere yayilmis gibidir. Kati toplumsal iligki-
lerin oldugu dinyada sevgiler, asklari ugruna, dostlar dostluklari
ugruna nasil micadele edebilirler? Asil dederli olan nedir? Para ve
materyal olan seyler dinyasi mi? Yoksa giuven, ask, dostluk, sevgi
iliskisi mi? Genel olarak filmler ve 6zelde Yesilgam filmleri bu prob-
lemler Gzerine dugsunar. .

Yesilgam filmlerinin gogunun tipik 6zelligi mutlu sonla bitmesidir.
Tipki masallar, tipki Hollywood filmleri gibi. Ama ayriks: 6rnekleri de
bulmamiz gerekiyor. Cinki pek gok disinurin benimsedigi goérus,
katarsis olmaz ise filmden sonra paradokslar Gzerinde disinmenin
devam edecegidir. Filmin sonunda birazcik da olsa umut 151§ olabilir;
s6zunu ettigim sey, batin her geyin filmin iginde baglayip filmin so-
nunda her seyin bitirildigi sinemadir. Bu konuda ciddi bir arastirma
yapilmasi gerekiyor: Kag Yesilgam filminin sonu katarsis yaratacak
tarzda bir mutiu sonla ve hangi tarzda bitiyor? Burada ayriksi 6rnek-
ler uzerinde duracagim. Tung Okan'in Otobis (1975) filmine baka-
hm. Film, Tark isgilerin bazilarinin dlmesi ve en sonunda Isveg'te
tutuklanmalariyla sona erer. Atif Yilmaz'in Kibar Feyzo'su (1978) da
acik imajla biter. Feyzo, filmin sonunda yeni agadan sonra ne olaca-
dim hem hakime hem de bize sorar. Simdi ne olacak? Dugunuraz.
Duygu Sadiroglu’nun Bitmeyen Yol'un (1965) sonunda kadin sehre
tepeden bakar, kamera pan yapar ve film biter. Yine ayni yonetme-
nin bu defa daha popdler olan ancak iginde ayriksi imajlarin da oldu-
du Yilmaz Guney’'in oynadigi Aslan Arkadasim’da (1967) Kuduz Re-
cep eline makineliyi alir ve film biter. Kuvayi Milliye dénemindeki
hikdyenin anlatildidi filmde bu kadar sayida dusmani alt edecedi
suphelidir. Bilge Olgag'in Ling (1970) filminde ise Kadir Arap tim
micadelesine karsin hapishanedeki mahkimlara ling ettirilir. Biz film
bittikten sonra biyiik ““I ile baslayan iktidarin hegemonik olarak
nasil isledigine dair sorular sormaya devam ederiz.

Filmin Yapti§ Felsefe: Sinematik Deneyim
Biraz daha ilerleyelim.

Bir felsefi yazida molar gizgi ve molekdiler gizgi ayrimi yapildigin-
da zihnimiz molekdiler olani segebilir. Deleuzyen ayrimlardir gizgiler.



(Serdar bztl.irla

Kisaca molar ¢izgi kurumlarin, biyik “1” ile baslayan iktidarin, Spi-
noza'nin Potestas adini verdigi buylk guglerin danyasi; molekller
Gizgi ise molar gizgiyi pargalayan kuguk “i” ile baglayan iktidarin,
Spinoza’nin potentia adim verdidi minér olanin diinyasidir.’ Sinema-
da bu cgizgiler arasindaki ayrim imajlar nedeniyle bulanik olabilir.
Hababam Sinifi serisinde molar gizgideymis gibi goziken 6gretmen
Mahmut Hoca’nin mi; yoksa haylaz ddrenci Inek Sabanin mi yanin-
dayiz? Sinematik felsefe sadece birisinin yaninda olmamiza misaade
etmez, daha ziyade iki dinya arasinda dans ederiz. Mizik, montaj,
kamera hareketi, diyaloglar iki dinya arasinda gezdirir bizi. Hem
Mahmut Hoca’nin hem de 6grencilerin yaninda yer alirnz. Vesikali
varim'de (Omer Litfi Akad, 1968) bir erkek olarak Halil'in, Halil'in
babasinin, eginin, gocuklarinin mi yanindayiz; yoksa Sabiha’'nin mi
tarafindayiz? Film, basitge bir tarafin yaninda olmamiza izin vermez.
Bu, filmin yaptigi felsefedir.

Sinematik felsefe, yazili felsefede tartigilan konulari sinematik
deneyimle yasatir ve yazil felsefenin daha da 6tesine gegebilir. Atif
Yilmaz'in Ne Olacak Simdi (1979) filminde avukat kadin ve erkegin
sdylem ve eylemleri arasindaki geligkiyi bir gézlemci gibi izleriz. On-
risal bakisla onlarla empatik bag gelistiririz. Bazen de onlar adina
tedirginlik duyariz. Ustelik bu filmin sonunda Nietzsche felsefesini
hatirlatircasina, sugu Gzerine alma ve sorumlulugu karsisindakine
yikmama mahkeme sahnesinde ilging verilir. Erkek avukat “suglu biz
erkekler diye baglar” s6ze; kadin avukat da “asil suglu biziz” der. Atif
Yiimaz'in bu sahneyi cekerken Nietzsche bilmesine gerek yoktur;
yonetmenler Deleuze'in dedigi gibi imajlarla dugtnarler. Filmi izle-
yen bizler sinematografik imajlardan yola ¢ikarak yazili felsefede
tartigilan konulara ulasabilir, film ile yazil felsefe arasinda iliski ku-
rabiliriz. Film, yazili felsefeden ilham alabilecedi gibi yazili felsefe de
filmden ilham alabilir. iligki kargiliklidir. Sug ve sorumluluk konusun-
daki érnedimize devam edersek, Omer Liitfi Akad'in Diyet filminin
sonunda Hacer’'in eylemi de sugu Uzerine almaya dair ilging bir 6r-
nektir. Makineye kolunu kaptiran isgiyi gordikten sonra balyozia
6nce makineye saldirmak ister Hacer. Sonra tereddut eder, patrona
gider, iggilerin Gzerine yonelir ve en nihayet, “suglu biziz” der. Sugu
uzerine alma sinematik deneyim ile sunuldugunda etik felsefe kav-

! “Guattari‘deki molarlik ve minorlik ayrimi igin bkz. (Eliott, 2012: 25-27).



CSInernatlk Felsefenin Pazaryerl: Yesllgam)

ramlarla tartisgimaz, bizzat yasamir. Sinema, sinematik deneyim
yasatarak felsefe yapar.

Deleuze, klasik sinemanin en tipik 6zelliklerinden birisini, mo-
tor-duyu mekanizmamiza uygun olmasi olarak niteler. Ancak daha
o6nce belirttigim gibi, en klasik filmlerde bile ayriksi imajlar bulu-
nur. Ornedin Metin Erksan’in Ac/ Hayatinda (1962) isci Mehmet ile
maniklirci Nermin arasindaki ask, zengin birisi olan Ender tarafin-
dan bozulur. Piyangoyla zengin olan Mehmet, bir aksam kendini
kaybetmis bir vaziyette striptiz yapmaya baslayan Nermin’i gordi-
gunde klasik filmlerde gérmeye aliskin oldugumuz beklentiyi kirar:
Mehmet, badirmaz, kizmaz, tam tersine Nermin ile ilgilenilmesini
ister. Bu, tipki Vesikali Yarim’'de Halil'in babasinin, annesinin ve
esinin tavrina benzer: Halil'in manav babasi, Sabiha manava gelip
elma istediginde sadece “Halil nasil?” diye sorar. Bu sorudan sonra
sahne biter. Sabiha’nin ne yanit verdigini bilemeyiz. O anda motor-
duyu mekanizmamiz arizalanir. Sinematik imaj didgincenin normal
istikametine midahale etmistir. Oysa ihtiyarin oglu Halil evlidir ve
iki gocugu vardir. Bir konsomatris olan Sabiha'ya bagirmamis, ona
askin degerleri merkeze alan ahlaki nutuklar vermemis ve kizma-
mistir. Keza ayni baba, Halil hapisten giktiginda Halil'i de karsila-
mamigtir. Gerekgesi son derece inceliklidir: sugunu yulzine vur-
mamak. Halil, eve déndikten sonra esi de ona soru sormamig, onu
Ust bir deger adina yargilamamistir. Sadece “ag misin?” diye sorar.
Halil'in annesi ve babasi eve geldiginde Halil onlarin ellerini 6pme-
ye gider, annesi ve babasi Halil'i yargilamaz, onu kiguk disirmez,
Halil'e “gahs” da demezler. Halil galismaya kendisi karar verir.
Kant'in 6dev etigini gagristinrcasina kendi kendine yasa koyarak
eyler. Benzer yargilamamay: Omer Litfi Akadin Anneler ve Kizla-
ri'nda da goririz. Iraz annesinden utansa da, annesine kizsa da ve
onu her agidan yargilasa da, annesi Iraz’a hi¢ kizmaz, onu anlama-
ya ve kollamaya galigir ve asla yargilamaz.

Sinematik felsefe, yazili felsefeden farklidir. Ancak farkh olmasi
birisinin digerinden Ustin oldugunu géstermez. Sadece tarzlan fark-
hdir. Her fikir girdigi mediuma gére sekil degistirir. Ornedin s6zli
felsefe diyaloglar tarzinda ilerler. Yazil felsefede kavramsal ve man-
tiksal tartisma altinda diyalojik yéntem azalir. Sinematik felsefe di-
yaloglari sinematiklestirir. Cekim agilari, kamera hareketi, kaydirma-
lar, bindirmeler diyaloglari sinematik hale getirir. Yesilcam filmleri ve
klasik sinemanin tipik 6zelligi ise diyaloglarin yogunlugudur. Ancak
filmlerin iginde estetik rejime uygun ayriksi érnekleri de disinmeli-
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yiz. Ornedin Litfi Akad'in Diigin (1965) filminin ilk 6 dakikasinda hig
diyalog yoktur. Sokaktan insan manzaralari, Zeliha’'mn avlusuna
dalan kamera, evin avlusundaki insan yuzleri. Bitmeyen Yol (Duygu
Sagiroglu, 1965) ezan sesi ve sehrin manzarasiyla agilir. Saat sesle-
rine evin igindeki gérunti imajlar eglik eder. Sonra trenin gara giri-
sindeki sesler, trene yetismeye galisanlarin gikardiklari gurdaltdler,
diidik sesleri. Ilk 4 dakikada diyalog yoktur. Filmin genelinde de saf
gorsel ve igitsel imajlar hakimdir, konugsmalar yogun degdildir. Klasik
sinemada alisik oldugumuz birine bir soru yoneltildiginde acilen yanit
verme bazi sahnelerde bulunmaz. Ornegin kente gelen gégmenlere
“iyi misiniz?” sorusundan sonra kamera insan yuzlerinde tek tek
gezinir. Herkesin yuzinde gagkinlhik gizlidir. Kim yamt verecektir?
Aslinda iyi dedillerdir ve bunu yuzlerinden anlariz. Birisi nihayet s6z
alir ve kisa bir yanit verir.

Yegilgam filmlerinde O6zellikle renkli filmlerde bariz olan gérunti
sorunu, filmin yaptigi felsefenin boyutlarindan birisi olan renk tzeri-
ne ayrintil analiz yapmamizi engeller. Keza, siyah beyaz filmlerde de
gérunti kalitesinde sorunlar bulunmaktadir. Bu nedenle kamera
hareketi, agisi ve montaj analizlerimizde daha 6ne geger. Montajin,
kameranin nasil felsefe yaptigina dair ayrintih analizler 6nimuzde
beklemektedir. Ornegdin Ertem Goéreg'in yonettigi, Litfi Akadin se-
naryosunu yazdidi Yigit Yaral Olur (1966)'un girisi diyalektik montaji
andirir. Bilindigi gibi Eisenstein diyalektik montajla disinceyi yara-
tan yodnetmenlerden birisidir. Ertem Goreg'in filminin girisinde
apartman gérintileri ile gecekondu goéruntuleri montajla karsithk
iligkisine sokulur. Duygu Sadiroglu’'nun Bitmeyen Yol'da filmin bir
sahnesinde montajla yaratilan paradoks ilgingtir. Gecekondu mahal-
lesinde zengin evine hizmetli olarak giden kadin klasik mizik esli-
dinde ayna 6nunde suslenir. Klasik filmlerde alisik oldugumuz bir
aciliyet ve kesme bulunmaz. Sahne plastik gibi agilir ve ilerler. Aym
filmde Istanbul’da calisan insan manzaralari kurgusu da ilgingtir.
Calisanlarin géruntileri, makine sesleri, yolda dylesine yuriyen kdy-
lGler, flandr gibi vitrinlere bakanlar, yakin plan gekimlerdeki duygu-
lanim-imajlar montajla badlanir. Sehrin zenginligi ile fakir insanlar
arasindaki paradoks sadece montajla verilir. Ayni yénetmenin yine
1965 yapimi Ben Oldiikce Yasarim'da montaj Yiimaz Giiney ile Selma
Guneri'yi ilging tarzda bir araya getirir. isportaciik yapan Ahmet,
Zeynep ile sokakta karsilagtiktan sonra Zeynep’e dair gundiz digleri
kurar. Filmin iginde bu disleri bindirmelerle izleriz. Bilge Olgag’'in
Krallar Krah (1965) filminde (g ay hapis yatan bir gangstere Murat’i



Glnematlk Felsefenin Pazaryeri: Yesllqam)

oldurme karsihginda para teklif edilir. Bu kisi eski hapis arkadas! ve
Murat'in mert olmasi gerekgesiyle bu eylemi asla yapmayacagini
soyleyerek teklifi reddeder. Arkadan bigaklanir ve irkeriz. Tam o
anda ani bir kesmeyle yataginda irkilerek uyanan Murat' goriruz.
Bagka bir mekanda bigaklanan gangster ve bagka bir mekanda yatan
Murat'in bigaklanma aninda irkilen yuzi montajla birlestirilir. Ertem
Goreg'in Otobiis Yolculari (1961) filminde montajin estetik rejimi
kurdugu ilging bir sahne bulunur. Filmde Ayhan Isik‘in oynadig: oto-
bis sofori Kemal bol kitap okuyan, zaman zaman Jarmush’un Pater-
son (2016) filminde oldugu gibi siire dalan birisidir. Bir sahnede Ne-
vin'in fakultesinde oldugu sirada 6grencilere otobis tagimanin zevk-
lerini anlatirken goérintu imajda Nevin ve Kemal’e otobisteyken
kesme yapilir. Kemal siir yazmak istedigini poetik bir dille anlatir.
Karincalarin toprakta zemine saglam basmalarina dair Kemal’in nut-
kundan montajla insaatta ayaklarini basan iscilere gegilir. Isgiler
karinca gibi gaigmaktadirlar. Oradan kamera hareketiyle saz galan
ve tirku soyleyen iggiye hareket ederiz. Ve tekrar kesmeyle aym
turkd ip atlayan gocuklarca devam ettirilir. Montaj bu defa fakilte-
den gikan iki gence kesme yapar ve gengler tirkidyiu tamamlar. Fark-
Il mekanlan paylasan ve aslinda aymi siniftan olan insanlari montaj
turkd etrafindan bir araya getirir.

Yegilgam filmlerinde estetik rejime dair imajlarla ilgili ayrintih
arastirmalarin yapilmasi gerekiyor. Litfi Akad ve Memduh Un’ln
yonettikleri Ug Tekerlekli Bisiklet'e (1962) bakildiginda estetik rejime
dair ilging bir sahne vardir. Didaktik diyaloglann bulunmadig filmde,
isigin kullanimi filme kara film havasi verir. Filmin bir sahnesinde
kamera hareketiyle yaral Ali ve ev sahibi Hacer’in ortak tutkusu
etkili verilir. Farkh odalarda kalmalarina karsin kamera bedenleri
Uzerinden kayar, doner ve karanhdin igindeki isik demetiyle aydinla-
tilmig ylzlerine gidip gelir. Film kameranin hareketiyle tek bir diya-
log olmadan arzunun gucinu gésterir. Birbirinin arzularindan haber-
dar olmayan kigilerin arzulari tek bir kadrajin iginde ve tek bir kame-
ra hareketiyle bizlere sunulur. Filmin yaptig felsefe boyle olur.

istisnalar ve Paradokslar

Filozof Wittgenstein hakkinda “konusamadigimiz seyler hakkinda
susmaliyiz” demekteydi. Sinemanin yamti ‘gésterebilirizdir. Evet,
konugsamadigimiz geyler olabilir ama gosterilebilir. Sinematik felse-
fenin en édnemli yanlarindan birisi de budur. Deleuze, iletisimi emir
kipleri igeren bir bildirime yerlestirdiginde ve asil olanin sanatla ula-
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sim gabasi oldugunu vurguladiinda, elestirdigi asil husus yine soz
ve yazinin kugatici ve hegemonik tipik 6zelligiydi. Duygu Sadirog-
lu'nun Ben Oldiikge Yasarim (1965) isportaciliktan pavyon fedailigine
gegen Murat'in daha dnce sokakta gordugu ve pavyonda dansozlik
yapmak zorunda birakilan Zeynep’e ulasma gabasindaki yontem,
keza s6z veya yazidan ziyade hig disunulmemis bir seyi yapmak
Gzerine kuruludur: bir saka kusu hediye etmek. Birkag defa odasina
giren ancak konugma cesaretinde bulunamayan Murat dalgin dalgin
sokaklarda yururken saka kusu saticisiyla karsilagir. Kafesteki tim
kuglar satin alir, ancak biri harig digerlerini serbest birakir. Saka
kusglar, yabani ortamlarda yetisir, aslinda evcil olmayan bir kustur.
Bu nedenle kafes hayatina en yabanci kus turlerinden birisidir. Murat
eline aldigi kusu Zeynep’e goétirir. Daha 6nce diyalog kuramadigi
kadina bdylece ulasir. Kadin gok mutlu olur, kusu alir, sever ve ser-
best birakir. Daha sonra da konusmadan Murat’a sanlir. Zeynep de
bir nevi saka kusuna benzemektedir. Babasi parayla pavyona dan-
s6zlik etmesi igin onu satmigtir. Pavyon onun kafesidir. Nihayetinde
Murat ile Zeynep arasindaki iliskinin baglaticisi olan kusla kurulan
bag bir istisnadir. Birisiyle iletisim kurmak istedigimizde hemen s6z-
cuiklere bagvururuz. Sézcukler yetmediginde bagka alternatifler uze-
rine kafa yormayiz. Oysa bu filmde, en basindan itibaren sdzciiklere
dedil bir hayvana basvurulmugtur. Bu bize, “hakkinda konusamadi-
dgimiz seyler hakkinda genemizi kapatmaliyiz” bigiminde Wittgens-
teinin kullandidi ifadeye sinemadan verilen bir yanittir. Hakkinda
konugsamadigimiz seyleri dile dokmeden veya yaziya bagvurmadan
da izah edebiliriz. Sinema ise bizlere bunu sinematik gostererek
kendi felsefesini yapar. Fiimde Zeynep, kusu gorduginde Deleuze’in
kullandigi bir kavram olan “hayvan-olug”a girmis, onu serbest bira-
karak kendi arzusunun da serbest birakiimak oldugunu géstermigtir.
Diyaloglarin fazla olmadidi, hizh kurgunun bulunmadigi bu fiimde
Murat’in Zeynep’e olan tutkusu bindirmelerle gésterilmistir.

Ortak bir 6lglisi olmayan seyler arasindaki paradoks izerine Ye-
silgam filmlerinde bol 6rnek bulunur. Bir iliskiye para merkezli bak-
mak ile sadece agk zaviyesinden bakmak arasinda ortak 6lgu yoktur.
Biz bir tarafi segeriz. Ikinci olarak iktidar ile yaratici faaliyetler ara-
sinda her daim bir aralik, karsithk, paradoks bulunur. Yesilgam film-
lerinde bu mesafe Uzerine gok sayida filmle karsilagiriz. Daguan fil-
minde okumak isteyen ve ablasi Zeliha’nin okutmak istedigi gocuk ile
sadece parasal gikarlarinin diginen abisi arasinda higbir ortak élgut
yoktur. Keza ask ugruna kendini feda edenler, kendini ortaya koyan-
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lar, evli olmalarina karsin kendi duygularini merkeze alarak euvlilik
kurumu ile saf agklari arasindaki tercihlerini saf asktan yana bulu-
nanlar... Bazen de istisna olarak "yanhsin gicd” ile kargilasiriz. Bu da
bir istisnadir. Deleuze Cinema 2'de “Yanlisin Gugleri” béliminde
bunu ayrintih igler. Buna gore ust degerler adina yargilama yapma-
yan, ama kendi varolusunu ve saikini ortaya koyan bir “kavramsal
kisilik"ten s6z ederiz. Deleuze’e gore felsefe sadece kavramlar ya-
ratmaz, kavramsal kisilikler de icat eder. Bekgi (Ali Ozgentirk,
1986) filminde Murtaza, kavramsal bir kigiliktir. Biat kualtiranin ya
da kendisini devlet ile 6zdeslestirmenin nasil bir sey oldugunun so-
mutlagmis kavramsal kisiligi gibidir. Tipki Kurosawa’min Budala's
(1951) gibi. Latfi Akad''in Kanun Namina (1952) filminde Nazim’in
sevdigi kadinin kiz kardesi Nazim’a agiktir. Nazim, kizin ablasiyla
evlenir. Kiz kardes ise Nazim'i elde etmek igin entrika kurar ama
yaptidi eylemin saikini agiklar: “bu eylemi onu sevdigim igin yaptim,
kendi menfaatim igin yaptim”, der bir sahnede. Ac/ Hayat'da bu defa
zengin bir adam olan Ender’in kizkardesi Filiz, Mehmet'i karsiliksiz
sever. Mehmet'in Nevin'e olan ilgisine karsin Filiz ne Mehmet'i ne de
Nevin'i yargilar; kendi hattinda yolculuk yapar.

Yesilcam filmlerinde sosyal problemler paradoksal dairede iglenir.
Safa Onal''ln Umut Diinyas: (1973)’'nda Zeynep ve Ahmet ayni evde
kaldigi igin mahallede dedikodu mekanizmasi isbasindadir. Dedikodu,
mahallenin polisidir. Ahmet, Zeynep'i evden digari atmamak igin
¢6zumi evlenmede bulur. Yapisal dinya ile samimi yardim duygulari
arasindaki paradoksta Ahmet'in ¢6zimu kurumsal aidiyet igine gir-
mektir. Ama filmdeki hareket-imajin bigimleri olan algilanim-imaj ve
duygulanim-imaj, aslinda Ahmet’in sadece bir prosedir olarak kizi
koruma arzusunun 6tesinde, duygusal yakinlik dolayisiyla evienme
arzusunu ortaya koyar. Séylenmemis olanlar imajlarda gézikur.

Ertem Goreg Otoblis Yolculari (1961) filminde gunlik yasam igin-
de otobis yolculari arasindaki sosyallesmeyi ilging sunar. Senaryo-
sunu Vedat Turkali'nin yazdigi filmde, otobils iginde degisik gekim
Olgeklerini goririz. Filmde kamera farkl sesler tespit etmeye yoéne-
lir, dedisik insan kesitlerini gosterir. Siradan insanlarin dinyasi ile o
yolcularin gogunun da patronu olan zengin insanin dinyasi karsithga
sokulur. Bu paradoks ayni zamanda patronun kendi ailesi iginde de
yasanir. Bir sahnede aksam yemeginde patronun masasinda radyo-
dan kan anonsunu isitiriz. Zengin adamin oglu kan vermek igin ha-
reketlenir, baba ise “serserilik yapmanin zamani degil”, der. Gencin
dayisi belirir; kan vermenin serserilik olmadigini, baskalarini disan-
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menin insani insan kildigini belirtir. Baba ise 6nemli olanin kendini
disinmek oldugunu savunur. Bu iki diugince arasinda ortak o6lgit
yoktur: Baskalarim diusinerek insanlagmak ile kendini digsinerek
insanlagma fikri birbirinden tamamen farkhdir. Felsefe paradokslarda
yapiliyorsa sinematik felsefe bize o paradokslan bizzat yasatir. Ayni
masada yer alan patronun kizi Nevin 6zel otomobille Gniversiteye
gitmedidi, otobisu tercih ettigi gerekgesiyle babasinca elegtirilir.
Kamerada yuzleri gérdigumuzde, ekrandaki sesleri igittigimizde iki
kardese ve daylya empati duyariz. Sadece diyalog empatiyi sagla-
maz. Oysa yazil felsefede satirlari okuyarak empati kurmaya galigi-
rnz. Sinematik felsefede pek gok 6ge empatinin kurulmasina yardimci
olur. Bazen konugma ile goérintiler gatigabilir. Gorinta ile ses gatis-
tiginda empatik olani biz buluruz.

Giinliik Yagamin Felsefesi: Evliligin Diigiinimsel Boyuta Gegmesi

Bir baska nokta, Kracauer'un felsefi film kuraminda sikga belirttigi
yaklasimina Yesilgam’in sundugu oOrneklerdir. Kracauer, genellestir-
me ve soyutlugun hakim oldugu dinyamizda sinemanin gergek ya-
sama indigini ve varlklari géranir hale getirdigini yazmigtir. Yesil-
¢am filmlerinin yaptigi felsefe, genellestirmek ve soyutluk adina es
gegilen pazaryerini, yani siradan insanin ve iligkilerin dinyasini gés-
termesidir. Ginliik yagsami, ne&neleri, iligkileri sinemada géririz.
Ayni zamanda mucizeyi ve umudu da géririz.

Yazih felsefe, masa basinda agkin, mutlulugun ve hayatin anlami
Uzerine digunebilir. Ama sinema bizzat bu kavramlar sinematik
deneyimle yasatir. imajlarla deneyime yerlestirir bizleri. Kavramla-
rin, ideolojinin, bilim ve teknigin altinda gérinmez hale gelen varligi
gérmemize yardimci olur.

Evlilik filmlerinden érneklerle bunu agiklayalim:

Oncelikle sunu vurgulamak yerindedir: Yegilgam filmlerinde baz
evlilik dram ve komedi filmleri ayni zamanda ginimizdeki bazi sulu
komedilerle karsilastiriidiginda felsefi 6rnekler sunacak 6zelliktedir.
Filozof Stanley Cavell Hollywood evlilik filmleri ilgili galismasinda,
geleneksel kodlarla yapilan evlilik ile evlilikteki problemlerin artmasi,
bogsanmalar ve ikinci evliliklerde dusinimun iglemesine dair ilging
analizler yapar. Sorunlar bagladiginda ve bosanma yaklastiginda ve
baska bir evlilik ya da ayn kisiyle ikinci defa evlenileceginde disun-
ce baslar. Bu durumda toplumsal kodlarin disinda daha bireysel giz-
giye dodru evrilen siirece girilir. ilk evlilik Raymond Williams'in bas-
kin kiltar (1980) adini verdigi kodlarla yapilan evliliktir. Ancak sireg
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icindeki degisimle birlikte; evlilik, artik tizerinde daha fazla dusuni-
lecek, kodlari ve kurallar bireylerce belirlenecek bir evlilige dénusur.

Yesilgam'in Negeli Ginler (Orhan Aksoy, 1978), Bizim Aile (Ergin
Orbey, 1975), Ne Olacak Simdi (Atif Yilmaz, 1979) ve Kirik Ganaklar
(Memduh Un, 1960) gibi filmlerinde Cavell''n analizine dair ilging
imajlarla kargilagiriz. Bizim Aile'de para karsisinda sevgi ve dayanis-
ma sayesinde kurulan birliktelik islenir. Film sonunda agir gekim ve
fotograf kareleriyle dondurulan imajlar bu dayamgsmanin gicini
gosterir. Filmin 6zelligi Yasar Usta ve Melek Hanimin ikinci evlilikle-
rini yaptiktan sonraki 6zdiginimsel tavirlaridir. Yagar Usta ve Melek
Hanim ikinci evliliklerinde hem kendi aralarinda hem de gocuklariyla
iliskileri daha dugunimsel temelli iliski gelistirmiglerdir. Negeli Gin-
ler'de ise ilk evliliklerinde birbirlerine karsi son derece bencil ve inat-
Gl olan Saadet ve Kazim, tursu Gzerine kigik bir tartismayla ayrilir-
lar. Ancak bogandiktan sonra yeniden bir araya gelmeleri kendilerine
daha fazla sorumluluk yiklemektedir. Onlari bir araya getirimde
disinimin merkezi bu defa gocuklardir. Cocuklar tekrar evienme-
leri igin ilging taktikler gelistirirler. Bir araya gelmeleri igin greve dahi
giderler. Once gocuklar ve daha sonra anneleri Saadet ve babalari
Kazim, “ne yapiimali?” sorusu etrafinda disiinmeye baglarlar. Felse-
fe ihtiyag ve paradoks dahilinde isledigine gore filmde onlar disu-
nirken biz de disunuriz. Yeniden evlendiklerinde bir an yine tartisir
gibi olurlar, gocuklari panik olur; ancak bunun bir numara oldugunu
anlariz: Babalari Kazim Bey, “her sey olabiliriz ancak enayi degiliz”
der. Oysa ayni kisi, yillar 6nce egi ve kendisi tam da elestirdigi “ena-
yilik” yaparak basit bir tartismayla ayrilmiglardi. Artik disinim igba-
sindadir, aynmisini tekrarlamalari gok zordur. Kirk GCanaklar'da ise
Cemal egi Sabahat'i iginde yasadidi iliskiler nedeniyle géremez ve
onu surekli yargilar. Sabahat’'in kizi Ayten ile aym evdeki blyukba-
basi da bu yargilamanin merkezinde yer alirlar. Suglamanin odagin-
da yer alan ancak ashinda evin bel kemigi olan Sabahat’'in gergekten
oldugu haliyle gérulmesi, bir dizi sorundan sonra olur. Sorunlar yu-
magdinin iginde Sabahat’in gergek degeri ortaya gikar. O andan itiba-
ren Sabahat’'tan bosanmis Cemal ile Sabahat'in yeniden birlikteligi
artik kendi kodlariyla olacaktir. Filmin son sahnesinde ihtiyarin bir
canadl dugsurmesi sonrasinda kahkahalar atilmasi ve ihtiyarin kalan
tabaklari da keyifle kirmasi buna isarettir.

Turk sinemasinda evlilik ve agk karsithgini ilging bir filozofik anla-
yisla isleyen filmlerden birisi de bir Yesilgam filmi olan Vesikall Ya-
rim'dir (1968). Bu filmde Halil, geleneksel evlilik yapmigtir. Esine
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asik degildir. Gerek film igindeki imajlardan, gerekse evine donduk-
ten sonra Halil'in yizindeki duygulanim-imajdan bunu rahathkla
goririz. Ilk defa bir gazinoda karsiladidi Sabiha ile aski tecriibe
eder. Bu, romantik agktir. Sabiha'yi ilk gorduginde gazinodaki mi-
zigin sesini duymamiza film izin vermez. Film, Halil'in duygusunu
sadece onun gbézinden ve kulagindan gosterir. Az sonra kendine
geldiginde muzik yeniden baglar. Romantik agk, felsefede sikga tarti-
siimistir. Bu ask tarinde, agiklar igin en dederli sey asklaridir. Top-
lumsal degerlerden ziyade asklari merkezdedir. Ancak filmin sonlari-
na geldigimizde, Halil'in evli ve iki gocuk babasi oldugunu 6grenen
Sabiha, Halil'i uzaklastirmak igin her seyi dener. Nihayetinde Halil
evine doner. Ancak Halil'in evine dénuasu Halil'in kendi kendine koy-
dudu yasadr, toplumsal yapinin zorlamasi degil. Bir 6dev duygusu
nedeniyle yaptigi bu dénus, ayni zamanda geleneksel evliligin etik
agka donugudir. Felsefede etik agk, Kant etiginden kaynaklanir.
Kisaca, edilimlerimizden, arzularimizdan ziyade 6dev duygusuyla
ilgili aska génderme yapar. Bu 6dev, yinelersek, insanin kendi ken-
dine koydudu yasadir. Boylece Halil'in geleneksel evliligi filmin so-
nunda etik agka dénusmustur.

Selvi Boylum Al Yazmalm'daki ask ve evlilik iligkisi de benzer bir
gerilim Gzerine kuruludur..Asya’'nin sofér ilyas ile baslayan tutkulu
aski, Ilyas yuzinden bozuldugunda Asya cocuduyla yollara diger.
Cemsit onlarla ilgilenir, sorumluluk alir, gocugu kendi gocugu olarak
kabul eder. Filmin sonunda ilyas geri déndiginde Asya, romantik
aski olan ilyas ile etik agki olan Cemsit arasinda sikigir. Kararini etik
ask lehine verir. Kendi kendine sorular sorar ve yanitlar: Sevgi ney-
di? Sevgi emekti. Asya 6dev duygusuyla segimde bulunur. Atif Yil-
maz, Asya’'nin romantik agkini dondurulmus karelerle verir. Bir taraf-
ta Cemsit ve gocuguyla yurirken hareket imaj igbasindadir, diger
tarafta fotograf kareleri Asya ve ilyas'in dondurmak zorunda kaldik-
lari romantik agki gdsterir. Ayni anda hem romantik hem de etik agki
film bize gosterir. Bu, sinemanin yaptigi felsefedir. Sinemada ask,
benim kavramimla sineasktir. Gergek hayattaki ve yazili felsefedeki
asktan daha 6te ve daha farkli.

Kristal-imaj ve Hafiza

Deleuze degisik tipte kristal-imajlar oldugunu soéyler. Bunlardan
birisi de film iginde filmin gosterilerek gergek hayat ile kurgusal ha-
yat arasindaki ayrimin giderek kaybolmasidir. Kristal-imaj zaman-
imajin bigimlerinden birisidir ve higbir sekilde “Yesilgam sinemasinda
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geligkin bir kristal-imaj var midir, yok mudur?” sorunuyla ugragma-
maktayim. Bunun igin ayrintili film izlemelerine ihtiyag vardir. Gelge-
lelim bazi filmlerde gergek ve kurgusal diinyay: ig ige gegiren kristal-
imaji andiran izlerin oldugunu soyleyebiliriz. Tum fime yayimasa
bile en azindan bazi sahnelerde bu izlere rastlariz. Atif Yilmaz'in Iki
Gemi Yanyana (1963), aktrist olarak ilk filmini oynayacak Filiz
Akin'in bavulu ve diger bavullarin karismasi Gizerine kuruludur. Film-
deki ismi Gl olan Filiz Akin"in bavulunda oynayacadi filmin senaryo-
su yer almaktadir. Gul, eder senaryo bulunamazsa yonetmen Atf
Bey'in kizacagini soyler. Filmin senaryosunun su anda izledigimiz
film oldudu oldugunu disiniriz. Keza Atuf Yimaz'in Iste Hayat
(1975) filmi kristal-imajin en fazla billurlagtigi filmdir. Filmde Ugur
Dindar, Ugur ismiyle oynamakta ve filmin yapimindan bir yil 6nce
1974'te yapti§i ve TRT'de yayinlanan “iste Hayat” programi filmdeki
kurgusal dinyanin merkezindedir. Filmde de gergek hayatta da Ugur
Dindar, “iste Hayat”in program sunucusudur. Oyuncu olmak isteyen
Ayse ve kizina yardm eden annesi Makbule Ugur'u kagirarak ve
cesitli entrikalar gevirerek amaglarina ulagsmaya galisiriar. Film, kur-
gusal-gergeklik ayriminin kristal-imaj ile zaman zaman kirildigi en
ilging érneklerden birisidir.

Buraya kadar 1960 sonrasi Yesilgam filmlerinden 6rnekler ver-
dim. Daha eski bir film olarak 1954 yapimi Nilgin filmi ise hafizanin
filme tasinmasi anlaminda ilgingtir. Deleuze, alg), aksiyona donugti-
rulemediginde hafizanin ve dugslerin bosluga girdigini Sinema I ve
Sinema II'de ayrintili anlatir. Bu gergevede 6rnedin Yurttas Kane
(1941), hafizalarin igine girerek Kane'i arastirir. Yine Kurosawa’nin
Ikiru (1952) filminin son yarim saatinde, dlen Watanebe’'nin son
zamanlari cenazedeki farkl hafizalar tarafindan bize aktarilir. Minir
Hayri Egeli'nin Nilgiin (1968) filminde ise film Omer’in dis sesiyle
baslar. Omer’in dis sesinden Omer‘in anilarini izledigimizi diginiraz.
Ancak filmin 30. dakikasina geldigimizde Hintli bir fakirin kobra yila-
nini muzikle hareket ettirmesini izleyen Nilgun'un i¢ sesini isitiriz.
Nilgiin kobra yilani mizikle yola getiriliyorsa, Omer niye yola getiril-
mesin, diye sorar. Film, “kimin hafizasidir?” Omer’in mi, Nilgin‘in
mi, yoksa ikisinin ortak hafizasi mi? Yoksa Omer’in hafizasi, Nil-
gun’in hafizasini dahi imgelemde mi kurgulamigtir? Film, bizi bu
sorular Gzerine disindirdr.
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Sadece Birkag Yonetmenle mi Sinirh?

Yegilgam sinemasinda ayriksi imajlari sadece birkag yénetmenin
arettigini, digerlerinin hep klise imajlar urettigini savunmak sorunlu
bir yaklagimdir. Daha 6nce sézunu ettigim estetik rejimin filmlerde
tespiti igin genis gaph bir izleme ve imajlarin siniflandinimasi gabasi-
na ihtiyag vardir. Bunun disinda tim yodnetmenlerin filmlerinin aym
oldugunu savunmak da mumkin dedildir. Duygu Sagiroglu’nun Bit-
meyen Yol'u (1965) ayriksi bir yerde durur. Yimaz Giney'in 1969
yapimi Umut filmi éncesinde 1965 yilinda italyan Yeni Gergekgi aki-
mi andiran ilging bir filmdir. Ayni yil yine ayni yonetmenin yaptigi
Ben Oldiikge Yasarim ile 1967'de yaptigi Aslan Arkadasim’daki este-
tik de gorece daha farklidir. Yénetmen bundan sonraki filmlerinde
Yesilcam'in kaliplarina teslim olmak zorunda kalmigtir. Ertem G6-
reg’in Karanlikta Uyananlar (1964), Otobis Yolculan farkh bir yerde
dururken diger filmlerinde Yesilgam'in klise imajlari daha egemendir.
Bilge Olgag bir kadin yénetmen olarak ayriks: imajlar Gretebilmistir.
1965'deki Krallar Krali'mn senaryosunu Yiimaz Guney yazmis ve
kendisi de oynamigtir. Filmin girisinde kamera tekne iginde flanér
gibidir. Sonra kiyidaki evleri gdozlemci gibi izler. Tekne kiylya yaklas-
tiginda kameranin goéziyle yururiz. Kameranin gézinin Murat'in
g6z0 oldugunu Murat bir dikkana girip kendisine soru soruldugunda
anlariz. Filmde Olgag'in diger fimlerinde zaman zaman kullandigi
kameranin kendi ekseni etrafindan dénmesi, karakterlerin afallama-
lari ve saskinlik anlarina génderme yapar. Murat eski sevgilisi Oya
ile meyhaneden giktiktan sonra birlikte dolagirken kamera 360 dere-
ce yavas yavas donerek sehirden izlenimlerle ilerler. Bu arada ilging
bir baska sey olur: Su anda kentin iginde Murat ile gérsel imajlarini
gordiugumuiz Oya sanki o anda dedil de dis sesle bindirilmis tarzda
hikayesini anlatir. Mizik ve dis ses egsliginde onlari izleriz.

Yine Yegilcam'in klasik filmlerinde pek aligik olmadigimiz bir 6yku
anlatimina da tanik oluruz. Kendisine ihanet eden eski arkadaslarina
6fkeli olan Murat, kendisini her seylerine ortak etmezler ise onlardan
intikam alacagini séyler. izleyici Murat'in intikamini bekler. Ancak
Murat, eliyle cinayet islemez. Korkuya kapilan arkadaslari panik du-
rumunda kendi yaptiklari hatalarinin kurbanlari olurlar.

Bilge Olgag’in ayriksi filmlerinden birisi 1970 tarihli Ling'tir. Bir
hapishane filmi olan Ling’te hiicreye atilan Arap Kadir hallisinasyon-
lar gérur ve bunlar korku efekti yaratan kamera agilari, montaj ve
yankilanan sesler ile verilir. Bir dram filmi olan Ling'te gergekgi bir
sinema estetidi, 151k, kamera hareketleri ve oyunculuk ile saglanir.



Glnematlk Felsefenin Pazaryerl: Yesllgam)

Arap Kadir'nin hapishaneden kagis sahnesinde sesin, alan derinligi-
nin ve zoom’un kullamimasi ilgingtir. Yine montaj sayesinde kagma
eylemi sirasinda mektup okuyan, masturbasyon yapan gardiyan,
yatakta sevisen hapishane mudurd Arap Kadir'in kagma eylemiyle
yan yana konulur. Diyalogun olmadig bu sahnede kameranin egikligi
katastrofik izlenim yaratir. Arap Kadir'e hiicreden tuvalet izni veril-
memesi Gzerine Kadir hiicreyi yakar ve kamera hizlica ekseni etra-
finda doner. Bu arada hicrelerden Arap Kadir'in eylemini olumlayan
sesleri duyariz. Filmin sonunda bu olumlayici seslerin sahipleri olan
mahkdmlarin, cezaevi yonetiminin hegemonyasi ve yonlendirmesiyle
Kadir'i ling ettiklerini goruriz. Film, felsefi olarak Nietzsche etigini
gagristiran imajlar sunar. Hatta iddiama gore Arap Kadir, Nietzsche
etiginin kavramsal bir kisiligi gibidir. Kadir, fiziksel olarak kendisini
ortaya koyan, yalvarmayan, sorumlulugu Gzerine alan, yasamda
kalmaya galisan ancak bunun igin kargisindakinin vicdamm harekete
gegirecek eylemler yapmayan, konjonkture adapte olmayan bir kav-
ramsal kisiliktir. Ornegin hiicreye midur girer ve Kadir'i 6lene kadar
hucrede tutacagini Kadir'e sdylediginde Kadir madure yalvarmaz,
sadece “hangi kanunda yaziyor?” bu der. Siurekli hapishane kuralla-
rindan s6z eden y6netimi kendi silahiyla vurur. Bigagini gikardiginda
mudur yalvarmaya baglar. Arap Kadir kendisinin midire yalvarma-
digini, madurin de yalvarmamasi gerektigini sdyler. Hegel'in kole
efendi diyalektiginde tim kozlara ve giglere sahip olan Potestas yani
biyiik “I” ile baslayan Iktidar, potentia yani kiiciik “i” ile baslayan
Kadir karsisinda acizdir. Madar, iki gocugu oldugunu soyleyip aglaya-
rak af diler Kadir'den. Ayni affi ilerleyen sahnelerde basgardiyan da
dilemigtir. O da iki gocugu oldugunu ve caninin bagiglanmasini talep
etmigtir. Arap onlari yaralar, 6ldirmez. Filmin sonlarina geldigimizde
zaman organik tarzda yirimez. Montaj, klasik tarzin digindadir. Ling
ettiriimeden 6nce kameradan Istanbul manzaralari, yizler, sokaktan
insan bedenleri goririz. Miazik dramatiktir ve bir ara hapishaneden
cikan tabutu goririz. Derken hapishanenin igine kesmeyle basgardi-
yanin Arap’in son zamanlarina dair zabitlari okudugunu géririz.
Neler oimaktadir? Arap yasiyor mudur? Adm adim Arap linge gétu-
raldr. Ling sirasinda kahkaha atan gardiyanlar, Arap’in hapishaneden
kagtig sirada kargillagtigi kadin goruntisa ve Arap’in ling edilmesi
sirasinda varhdini koruma gabasi montajla birbirine baglanir. Az 6nce
gordiagumuz tabutun Arap Kadir'in tabutu oldugunu higbir organik
génderme olmadan anlariz.
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Sonug: Giinliimizde Tirk Sinemasinin Pazaryeri Yesilgam’'dan
Alabilecegi Birikim

Gunumuz Turk sinemasinin Yesilgam’dan alabilecedi birikim, se-
yirci ile film arasindaki duygusal baglantinin nasil saglandigina dair
Yesilgam'in sundugu ipuglanni iyi degerlendirmekten geger. Sinema,
oncelikle kitle sanatidir. Badiou, sanatin aristokratik bir kategoriye
sahipken, sinemanin temelde demokratik oldugunu vurgular: Bir film
yapildigi zamanda milyonlarca insan tarafindan izlenebilir. Higbir
sanat, uUretildigi anda bu kadar fazla sayida insan tarafindan takip
edilmez. Diger sanatlar az gok sanatsal bilgi, egitim talep eder. Oysa
gbziere sahip olan herkes, higbir altyapi olmadan filmi izler. Yesil-
gam, Hababam Sinifi serisiyle halen yasamaktadir. Gunimuzin sulu,
bol kuflrlh ve kaba bazi komedileriyle karsilastirildiginda Ertem
Egilmez tarafindan gekilen Hababam Sinifi filmlerinden 6grenilecek
gok sey vardir. Elbette disunce-yogun sinema, avangard sinema,
deneme filmleri her daim olacaktir. Ancak sinema her seyden 6nce
pazaryerindeki insanin sanatidir. Pazaryerini ihmal ettigimizde yine
aristokratik kategoride, ust bedeni dinyasinda kalmaya mahkim
kalinz. Amag, iginde estetik rejimin ve farkh imajlarin da yer aidigi
ama seyirciyle duygusal baglantiy! kuran konvansiyonel imajlara da
yer vererek sinema-kitle iligkisini bulusturmak olmalidir. Pazaryerin-
den elini etedini ceken sinema, yazil felsefenin fildisi kulesine cekil-
mekle ayni anlama gelir. Sinematik felsefenin temel 6zelligi pazarye-
ridir ve Yesilgam Turkiye’nin pazaryeri olmustur.
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SEYIR DENEYIMININ FELSEFESINIi
TARTISMAK: YESILGAM SEYIRCISININ SEYIR
HABITUSU UZERINE BIR DENEME

(Aydan (")zsoy)

Girig

Calhsma filmler ve seyirci arasindaki gok katmanh yakin iligkinin
incelenmesi gerektigi disincesinden hareketle, Yegilgam dénemi
filmlerini ve seyircisinin filmlerle olan iliskisinin, deneyimlerinin felse-
fe yapabilme olanaklarini tartismayl amaglamaktadir. Filmler hem
anlatilari hem de sinematografik unsurlariyla felsefe yapilan, retilen
alanlardir. Bu Uretim sirecinin ortad olan seyirci de 6znel deneyim-
leri baglaminda felsefe yapabilir. Filmlerle etkilesir, disunur, hisse-
der ve oOzglrlesebilir. Bireysel yasaminin agmazlari, déngdleri ve
sinirlarini zorlamak adina gaba sarf eder. Bu etkilesim sureci her iki
taraf icin de yaratici, 6zgiin ve dinamiktir. Ozellikle film tretiminin
ve seyirci sayllarinin en yogun oldugu, yeni bir sinema kdlturinin
olustugu bir déonem olarak Yesilgam ve dénemleri gergevesinde o6zel-
likle 1960-1975 yillan arasi bu baglamda dikkat gekicidir. Calisma,
sinemay! ve filmleri yeni bir felsefe yapma olanag: olarak yorumla-
yan G. Deleuze ve H. Bergson’un yaklagimlari ve Pierre Bourdieu'nun
‘habitus’ kavramindan yararlanmaktadir. Calisma boyunca, seyirci
dénemin sosyal, ekonomik ve kuiltirel kosullari iginde degerlendiril-
mekte ve filmlerle iliskisinde disiinen, anlamlar Gretebilen, arayan
ve varoluslarim gercgeklestirmeye cabalayan 6zneler olabilecekleri
var sayllmaktadir. Bu noktada seyirci ve deneyimlerinin popdlist bir
bakis agisi iginde yuceltimesinden olabildigince uzak durulmaya
caligilacaktir. Yani sira déonemin hem uylagimlara dayali popller an-
latilara sahip filmleri hem de bu anlati kaliplari disinda kalan ayriksi
ornekleri ve sinema kultird baglaminda 6zgun ve dedisken bir seyir
habitusunun varlidi kabul edilmektedir. Yesilgam seyircisinin bu ken-
dini gergeklestirme siirecinde ise seyircinin sinematik duygu ve du-
stnebilmesine olanak veren filmlerin varligi 6nemlidir. Bahsedilen
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oéngoriler, Yesilgam dénemine ait alan aragtirmalari gergevesinde
bugiine etkileriyle tartisiilmaktadir.

Habitus Kavrami

Pierre Bourdieu (1977: 78-84) habitus kavramini toplumsal ya-
sam igindeki pratiklerimiz ve sosyal yapilarla olan iliskisi Gzerinden
tanimlamaya ve tartismaya galigir. Habitus bu gergevede hem sosyal
konjonktdr ile iligkili hem de iliskisiz olabilir. Bir yandan sosyal kosul-
lar belirleyici olurken diger yandan kosullar disinda bireylerin amagli,
amagsiz niyetlerinin olabilecegine dikkat geker. Tekrarlanan pratikler
ya da niyetler ki bunlarin gogunlugu tarihseldir. Biligsel ya da pratik
olarak kusaktan kusada aktariimaktadir.

Habitus kavrami, Aristoteles’in heksis kavramindan gelistirilerek
bugiinkii kullanimina ulagir. Saint Thomas d’Aquin kavrami habitus
olarak tercime etmigtir. Heksis, egditim ile sadlanan ve bireylerin
eylem kapasitesinin temelini olusturan fiziksel beceri ve davraniglara
génderme yapmaktadir. Bourdieu, Aristoteles, E. Durkheim ve Max
Weber’den yararlanarak kavrami yeniden yorumlamistir. Bourdieu'ye
gore habitus, bireylerin sosyallesme sureglerinde (egitim streglerin-
de), az gok bilingsiz bir sekilde igsellegtiriimis ve benimsemis oldugu
dinya algisi, degerlendirmesi ye nasil davranacagini kapsayan eylem
sablonlarindan olusur (Bourdieu, 1977: 78). Kavram ek olarak birey-
lerin dinyayi algiladiklarn zihinsel yapilari ve bedensel ifadelerini de
kapsar. Habituslar, yasam kogsullarina bagh olarak da dedgisiklik gos-
terebilir. Ayni sosyoekonomik statiiye sahip insanlarin kismen de
olsa ayn habitusa sahip olduklar sdylenebilir. Bu da Bourdieu’dan
hareketle bize sinifsal habitustan (isGi habitusu, burjuva habitusu)
s6z edebilme ve tartisma olanagi saglar. Fakat bu tir ortak habitus-
larin iginde bireysel habituslardan da s6z edilebilir. Habitusu kuran
egilimler aktarilabilir. Ornegin aile ya da okulda elde edilmis olan bir
egilim, ig hayatina aktarilabilir (Jourdan & Naulin, 2016: 42-43).

Bourdieu (2013) habitusun iki boyutu bulunduguna vurgu yapar.
IIki “digsaligin icsellestirimesi”dir. Yani sosyal yapilarin igsellegtirilme-
si, davraniglarimizi kisitlayan sinirlarin igsellestiriimesidir. Digeri ise
“igselligin digsallastirimasi”dir. Yani habitus bireylerin Uzerinde di-
stinmeden, toplumsal baglamin onlardan bekledigi davranigi Gretmele-
rini sadlar. Bourdieu, habitustan kaynaklanan sagduyu durumuna da
dikkat geker. Bireyler, bazi eylemlerini bilingsiz bir gsekilde igsellegtir-
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dikleri igin belirli bir durumda nasil davranacagina kafa yormadan bilir
ve eylemi gercgeklestirir (akt. Yicedad, 2016: 125-127)

Bourdieu’nun habitus kavrami, bireyleri habituslarina boyun
egen, diusinumsellikten uzak pasif varliklar olarak tanimiadigi igin de
elestirilmigtir. Fakat kavram evrimi sirasinda da Bourdieu’nun ifade-
siyle degismigtir. Kavram goérundiga kadar basit olmadidi gibi etkin
bir uretme ve doénigsturme gucine de sahiptir. Kosullarin nesnel
mantigini yeniden tretme egiliminde olan bir Griniadir ve bu esnada
mantigi da bir dénagime ugratir (Jourdain & Naulin, 2016: 46,47).
Habitus kavrami Bourdieu’nun da vurguladidi gibi dinamik ve sosyal
yasamin degdisimine paralel olarak bireylere bir 6zgurluk alani suna-
bilme kapasitesine sahiptir. Toplumsal yasam bir yonden kisilere
sinirlar, kurallar koyarken 6te yandan bu sinirlarin, kurallarin arttid,
6lgu ve dengesini yitirdigi oranda da bireyleri sorgulamaya, dusin-
meye ve oOzgiurlesme adina eylemde bulunmaya itebilme gicine
sahip olabilir. Toplumsal yasamda, sosyal gatismalar ve kiriimalara
paralel olarak toplumdaki aktoérlerin de etkisiyle, bireylerin 6zglrle-
sebilme gicunden s6z edilebilir. Frére’'nin de (2001:261,262) belirt-
tigi gibi Bourdieucu gergeveden, ‘Dinamik Habitus’ kavramiyla ifade
edilen yaklagimda, habitusun ne oldugu ve yapisi tartisilirken, top-
lumsal ve kulturel yasamda kisisel olanin yaratici bir eylemsellige
sahip oldugu belirtilir ve bu etkin, yaratic stregte toplumsal aktorle-
rin 6nemine vurgu yapilir. Aktorlerin yani sira sosyal yasamin karsi-
likh ve donusturici dogasi ve eylemleri de yasadigimiz habitusun
(bir anlamda ‘besi yeri‘nin, Ercan Kesal'dan alintilayarak) etkin ve
dinamik yapisina isaret eder. Bu badglamda, okudugumuz kitaplar,
televizyondan izlediklerimiz, sinifsal konumlarimiza bagh olarak bize
Odretilenler de bu sirecte etkilidir. Susen’in de (2011) belirttigi gibi
bireyin birey olusu (6zgurlesmesi), yasadig ve verili kabul edilen
‘habitus’tan bagimsizlasmasiyla paraleldir. Habitus’un dogustan geli-
yormus gibi gorinen bir algilama, degerlendirme ve harekete gegir-
me aparati gibi gérilmesi bu 6zgirlesme halini zora sokmaktadir
(Susen’den Aktaran Udur Kutay (2012: 19). Fakat elegtirel disunce-
ye dayah sanat alanlari, basta disunce odakh sinema ve filmler ol-
mak (zere pek gok alan, toplumsal yasamda bireye (bireyden hare-
ketle de topluma) uretebilme ve 6zgirlesebilme imkani taniyabilir.
icinde yasadigimiz habituslarimiz sinirlayici ve bireyleri tiirdes ey-
lemlere zorlayan yapisi yaninda basta sanat ve sinema olmak Uzere
pek cok alan araciligiyla faillere sinirlari asabilme, farkh dusunebilme
ve davranabilme, kisacasi 6zgirlesebilme olanaklari da sunar. Ca-
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hsma kapsaminda odaga alinan Yesilgam dénemi disince yogun
filmlerde de bunu gérebiliriz. Bu sayillan sinirh filmlerin metinleri,
seyircisine bazen dogrudan bazen de duygulanimlar yoluyla sorular
sorarak, alan agarak dzgtrlesebilme imkani tanimaya gabalar.

Yegilgam'i ve Seyirciyi Habitus Kavrami Gergevesinde Diisiinmek

Habitus kavraminin vurgular gergevesinde Yegilgam't (dénemleri-
nin 6zgunlikleri, farkhhklari ve benzerlikleri g6z ardi edilmeden, bir
mekan, zaman araligi, imgelem ve kurucu sinemamiz kabuli gergeve-
sinde) ve seyirciyi, Yegilgam seyircisini distnebilir miyiz? Aslinda ga-
hgmanmin kavramsal gergevesini olugturan tim kavramlar; Yesilgam,
Yegilgam filmleri, habitus ve seyirci kendi iginde sorunlar ve paradoks-
lar tagisa da biz tartismayl bu agmazlara isaret ederek surdirecedgiz.
Yesilcam, hangi doneme isaret eden Yesilgam sorusunu beraberinde
getirmektedir. Yani kendi iginde pargalidir. Yani sira Yesilgam, tim
dénemlerini iginde eriten kurucu bir imgeleme de sahiptir. Yani butun-
culdir. Yegsilgam filmleri endistrilesememe sancisi igindeki populer ve
ticari sinemamiz iginde hayati 6neme sahiptir. Ama ortak habitus igin-
de disince temelli yaratici bakis agilari 6neren sanat filmlerinin ure-
tilmesine de olanak vermistir. Yesilgam sinemasi iginde populer sayi-
labilecek ama diigiince temelli yaratici sinemaya yakin duran érnekler
de bulunmaktadir. Habitus kavrami yukarida degindigimiz Gzere, hem
ahgkanliklara dayall sabloid ortak ya da bireysel becerileri hem de
6zgun olanlarni bir arada icerme gicune sahiptir. Bir yam tutucu ve
koruyucu diger yam ise tartisma ve alan agmaya olanak vericidir.
Seyircinin tanimi ise digerlerine oranla daha da karmagsik gérinmek-
tedir. Kent ya da tasrada yasiyor olmasi, onu gevreleyen yasam alani
icindeki farkh demografik Ozellikleri, gittikge artan bireyselligi, hare-
ketliligi (bugiin sanal hareketliligi) ve toplumsal cinsiyet, sinif ve etnik
kokenine bagdh olarak dedisen 6zgiin konumlari bu alanda karsimizda
duran sorunlardan birkagidir.

Yesilgam ve seyircisi P. Bourdieu’'nun ifade ettigi gibi bir habitusa
sahip midir? ilk olarak davranislara isaret eden eylemsel beceri ve
sablonlar vurgusu Yesilgam seyircisi igin olanakh gérunebilir. Nezih
Erdogan’in (2017: 52) Osmanhdan baslayarak, Turk modernlesme
slreci iginde tarihsel olarak inceledigi seyir kulturd ve seyir habitusu
icinde seyircisinden bekledigi psisik ve zihinsel haziriga dikkat ceker.
Erdogan, dizenli olarak film izleyen seyircinin temasa ve performan-
sin bulustugu alana muadahale edebildigini belirtir. Seyircinin film
izledikge disiinsel ve duygusal kabiliyetinin, eylemlerinin de artabi-
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lecegini duginmemiz gerektigini vurgular. Filmler bu noktada seyir-
cisinin rollerini belirleyerek onu bir cesit oyuna davet eder. Aslinda
teknolojik gelismeler sayesinde her an her yerde filme ulasma, izle-
me ve argivleme olanaklan artmig gérunen hareket halindeki seyirci-
nin bugin de bir gesit oyuncuya evrildigini ve filmler ile etkilestigi
Gzerine tartisiyoruz. Christian Metz'in (1982) de vurguladigi gibi
farkh yastan seyirciler filmler karsisinda kahramam bagira cagira
desteklemektedir. Bu noktada, Anadolu’da seyircinin Yiimaz Glney
filmleriyle girdigi iliskiyi hatirlamamiz gerekir. Seyir bu gergevede bir
grup etkilesimine, grup oyununa neden olur (Metz’'den akt. Erdogan,
2017: 52-53). Meral Ozcinar (2018: 129-130), Tirk Sinemasinin
Felsefi Arka Plani adl kitabinda Turk Sinemasinin tarihgi ve kuramci-
larin ortak disincesinden hareketle tekrara dayali anlatim yapisina
sahip olduguna dikkat geker. Ozellikle Yesilgam popiiler filmlerinde
gorulen gergekgilikten uzak melodramatik ve sinematografik anlati
kalplari hig kusku yok ki seyircisini de etkilemistir. Her seferinde
ayni filmi izleme duygusu igindeki seyirci igin filmler kalip yargilarla,
sinematik sablonlarla doludur. Zengin kiz fakir oglan ya da tam tersi.
Aile ve evliligin kutsanmasi, kadinin 6zel alan olarak evde, erkegin
ise kamusal alanda toplumsal cinsiyetgi rolleri iginde vurgulanmasi,
guzel, zarif kadinlar ile gugli, cesur erkek yildizlarin varhg: bunlar-
dan birkagidir. 1960-1975 yillari arasinda seyirci toplam 1692 filmin
pek gcogunda bu sablonlarla kars: karsiyadir. Seyircinin sabloid eylem
ve davraniglarindaki en énemli unsurlardan biri de sinema yildizlari-
dir. Ayhan Isik ya da Tirkan Soray bakigi, sagi, kiyafetleri ya da
asklarinin seyircilerin gindelik yagamlarinda taklit edildigi bilinmek-
tedir. Ozellikle bu dénemde cikan Ses dergisi basta olmak uzere
sinema dergileri bu baglamda 6nemlidir. Tum bu gostergeler, Bour-
dieu’nun vurguladigi eylem ve davranig sablonlarinin varliginin da
kaniti olarak okunabilir.

ikinci olarak Yesilcam seyircisi icin sinifsal bir habitustan s6z edi-
lebilir. Burak Medin ‘Sinemada Seyirci ve Mekan: Tirkiye'de Degisen
Sinema Seyir Kiltird' adh doktora tezinde bu sinifsal yapiya nitel
veriler 1s1ginda dikkat geker. 1960 sonrasi Ankara 6zelinde sinema
mekanlarn ve seyircisinin yasadigi degisime odaklanan galisma, sinif-
sal habitusu su basliklaria kategorilegtirir: Zengin ve yoksul kesimle-
rin gittigi sinema salonlari; semt sinemalar, blyuk sinema-
lar/merkez sinemalar, yazlik sinemalar, seyircilerin sinifsal konumla-
rina goére dedisiklik gosteren kiyafetleri, kadin ve erkek seyirci ayiri-
mi ve aile matineleri kavrami. 1960’lardan baslayarak zengin ve
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yoksul kesimlerin sinemalarinin isimleri ve kavramsallagtirmalari da
farkhdir. Varlikh kesimler, dis satolar olarak da ifade edilen sinema-
lara takim elbise, dopiyes hatta frak ile geceye 6zgi sik olarak gi-
derken, yoksul kesimler temiz gundelik kiyafetleri tercih eder. Kadin-
lar igin 6zellikle merkez sinemalarda sinemaya gitmek kamusal alan-
da yer almak, 6zel alandan uzaklagabilmek igin 6nemli bir etkinliktir.
Bu sinemalarda kadin ve erkek bir arada film izlerken, semt sinema-
lari buna izin vermez. Kadin ve erkek (kadin matineleri, bekar se-
anslan) ayri ayri film izler (Medin, 2017: 170-171, 183-184). Hasan
Akbulut (2014) ise 1960 ve 70'ler Turk Sinemasi'na iliskin s6zlG tarih
anlatisina dayanan ‘'Sinemaya Gitmek ve Seyir: Bir S6zlu Tarih Ca-
hsmasI’ galigmasinda sinemanin toplumsal yasamdaki yerine iligkin
bir orta sinif miti yarattigini vurgular.

Seyircinin hem ortak habituslarindan hem de bireysel habitusla-
rindan s6z etmek mumkiandiur. Erdogan’in (2017: 31) ifade ettigi
gibi seyirci zamansal ve mekansal iligkiler adi iginde ilk olarak sehrin
iginde ardindan gosterim mekani, sinema salonlari iginde son olarak
da seyir aninda filmin igindeki deneyimleriyle birlikte diiginulmelidir.
Yani bu gerceve hem ortak hem de bireysel habituslara génderme
yapar. Akbulut (2014:4-7) birlikte film izlemenin, salondaki diger
izleyenlerle ortak bir deneyimi paylasmak oldugunun altini gizer.
Karanhk salonda birbirine benzayen pratiklerle; yeme, igme, duygu-
sal tepkiler, film aracihdiyla etkilesmek gibi seyredenler arasinda bir
cesit ortak sdzlesme yapilir. izleyenler, ortak duygu, diisiince ve ‘biz’
imgelemine de sahip olabilmektedir. Hatta bu biz geliskili bir sekilde
herhangi bir sinif ya da kiltir gevresine de ait degildir. 1960’lar ve
70’ler boyunca sinema 6zellikle orta siniflar igin populer ve ucuz en
onemli eglence alanidir. Habitusu kuran bir diger 6nemli unsur, dav-
ranis kaliplarinin aktarilmasidir. Yesilgam seyircisi yillar ve dénemler
bazinda degisse de bazi davranis kaliplarini aktarabilmislerdir. Ozel-
likle Medin'in de dikkat gektidi gibi 1960-1975 yillar arasinda sik
kiyafetlerle sinemaya gitme pratigi yaygindir. Akbulut'un da ifade
ettigi gibi (2014:8,10), sinema ve film izleme deneyimi modernles-
menin, modern yasam pratiklerinin 6grenildigi, yansitildigi ve akta-
rnldi§ bir ortamdir. Ozellikle sehirlerde modern hayatin temel bile-
senlerinden biridir. Orta-ust siniflar igin kimliginin performe edilmesi
anlamina da gelmektedir.

Icinde yasadigi toplumsal kosullar ve yapilarin sinirlari yazinden
seyircinin igsellestirilmis davramiglari ve dinya algisi da Yesilgam do-
nemleri seyircisini anlatmaktadir. Ozellikle 1960’lar ve 70’ler siresince



Geylr Deneyiminin Felsefesinl Tartnsmak)

agirhikh olarak da tasra kentlerinde agirhigi hissedilen toplumsal cinsi-
yetgi baskilar. Kadinlarin ‘agik filmlere’ gidememesi. Ya da yanlarinda
erkek kardegleri, agabeyleri ya da babalari olmadan kadinlarin sine-
maya gidememesi igsellestirilmis durumlardan bazilarina érnek olarak
verilebilir. Sehirlerde sinemalarin sosyallesme mekanlari, modernligin
gostergesi olarak bilinmesi, kadin erkek arkadaslklarina ev sahipligi
yapmasi, erkeklerin biyime ve erkekliklerinin gostergesi olarak izle-
dikleri ‘agik filmler’, baskin dinya algisimin 6rneklerinden birkagidir.
Yesilgam seyircisi sinemaya gitme ve film izleme pratikleri iginde ba-
zen de Gzerinden disinmeden hareket edecek davraniglar sergiler.
Ozellikle sinema yildizlarina duyulan hayranlik, hayran kitlelerinde
otomatiklesen bazi davranig kaliplarina neden olur.

Tum sinirlara, aligkanliklara, ortak gergevelere ragmen Yesilgam
film izleme deneyimi bireysel disinmeye ve duygulanima da agiktir.
Bireyin kendi toplumsal kosullan baglaminda kendini gergeklestirme-
sine, sinrlarini agmasina izin verir. Hasan Akbulut, sinemaya gitme
deneyiminin kigilere mevcut baskilara ve otoriteye karsi bir meydan
okuma, gindelik yagam iginde simirlarini asma olanadi sagladigina
isaret eder. S6zlu tarih yontemiyle Yesilgam donemi seyir deneyimie-
rini paylastigi galismasinda, kadin gorusmecilerinden biri erkeklerle
dolu bir salonda herkese inat ‘agik’ bir filmi nasil izledigini aktarmak-
tadir. Calisma kapsamindaki nitel veriler, toplumsal baskilara ragmen
sinemaya gitmek kadin ve erkedin yakinlagabilmesine, kendini 6zgur
hissedebilmesine olanak tanimaktadir (2014: 8-11). Her tuirlu aile,
Ozellikle de baba baskisina ragmen geng ve gocuk seyirciler kagarak,
her turli cezayi gbze alarak sinemaya gittiklerini ifade etmektedirler.

Yesilgam habitusunu kuran bir unsur olarak Yesilgam filmlerinin se-
yircisi ile iliskisini anlamaya, anlamlandirmaya gabalarken bu iligkiyi
kuran bilegenleri su bagliklar altinda 6zetleyebiliriz: Dénemin film ya-
pim kogsullari, filmlerin daditimi, sinema salonlari, seyir pratikleri ve
sinemanin en yogun konusuldugu ve tartisildidi alanlar olarak sinema
dergileri. Yegilgam habitusu da bu yapilar gergevesinde ve onlarin
birbirleriyle etkilesimleri yoluyla var edilmeye galigilan bir sinema kdl-
turd sayesinde tartigilabilir. Calismanin sinirlari gergevesinde bu un-
surlarin butininian habitusu kuran bilesenler oldugu kabul edilmekle
birlikte seyircinin sinematik deneyimlerine odaklanilmaktadir.
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Yesilgam Seyircisinin Sinematik Deneyimleri ve Felsefe
Yapabilme Imkanlar

Gilles Deleuze’in gelistirdigi hareket-imge ve zaman-imge kav-
ramlari, filmlerin ve filmlerle dusinebilen seyircisinin felsefe yapa-
bilme imkanlari gergevesinde her ikisine de bakisimizi degistirmigtir.
Deleuze (2014: 267,270, 273-274) ikinci Dinya Savasi’na kadar
sinemanin eylemi, hareketi merkeze alan dili ve yapisinin bir krize
girdigini vurgular. Aymi zamanda bu bir imge turd olarak nitelenen
eylem imgenin, bir anlamda harekete dayall Amerikan Sinemasi'nin,
ruyasinin da krizidir. Deleuze, savas sonrasi yikselen sinema akim-
lari (Fransiz Yeni Dalga Sinemasi ile baglayan ve gergeklik, gergekgi-
lik pesindeki akimlar) cercevesinde duyu-motor mekanizmalarini
bozan, zaman ile oynayan yeni bir sinema anlatisina ve bu baglamda
filmin 6zgurlegstirici potansiyeline dikkat geker.

Serdar Oztirk’in (2018: 24-27) belirttigi gibi felsefe, sdzli, yazil
ve sinematik olmak {zere g sekilde yapilabilir. ilgi alanimizin dahilin-
de olan sinematik, film yapimi felsefe de H. Bergson ve Deleuze’den
hareketle imajlarla, sinematik imajlarla islemektedir. Filmlerin felsefe
yapabilmesi igin 6zdeslesmeyi kirmasi, yariklar agarak seyircisine di-
sunme imkani saglamasi gere‘kir. Felsefe yapan filmler, seyircinin
gergek yasam ile virtiel dinya arasinda gidip gelebilmesine imkan
verebilmelidir. Bunu sinematografik olanaklarla yapabildigi gibi 6yku
ve karakterlerle de gergeklestirebilir. Felsefe yapabilen filmler, hare-
ketin (hareket bloklarinin) yaninda zamanla bilingli olarak oynar. Film-
ler felsefe yapabiliyor; yani diisinuyor, sorular sorabiliyor, vurguladigi
paradokslar, zitlklarla seyircisinin zihninde dedisimler, parcalanmalar,
bir gesit catlaklar yaratabiliyorsa, seyircinin de felsefe yapabilme
imkani olamaz mi? Kendisine kagis hatlari sunan filmler sayesinde
6zgurlegebilme, 6zgun anlamlar uretebilme imkaninin olmasi gerek-
mez mi? Incelenen 1960 ve 1970’ler boyunca Yesilgam igerisinde fel-
sefe yapan filmler Uretilmigtir. Seyircilerin bu filmler karsisinda felsefe
yapma imkanlarinin oldugu soéylenebilir. Metin Erksan’in (1965) Sev-
mek Zaman filmi, Halit Refig, Omer Litfi Akad, Yimaz Giney, Atf
Yiimaz filmleri ve daha popller bir gizgide olmakla beraber seyircisine
dusunebilmesi igin alanlar agan Ertem Egilmez'in ik Hababam Sinifi,
(1975) kanimizca bu imkanlari saglamaktadir.

Sevmek Zaman (1965) filminde Erksan agki, sorgular, sorgulatir.
Seyircisine aligik olmadidi bir ¢ift sunar. Isci sinifindan, boyaci Halil
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ve zengin kiz Meral. Halil, boyamak igin gittigi evde Meral'in fotogra-
fina asik (surete agk) olur. Fotografa her baktiginda gergek hayat ile
virtiel olan arasinda gidip gelmektedir. Bu aski digerlerinden ayiran
ise Halil'in resmin sahibinin gergek askini reddedisidir. Meral Halil'in
tutkulu askindan etkilenerek onunla yakinlagmaya gabalasa da Halil
izin vermez. “"Ben senin resmine agigim, resmin sen degilsin ki"” s6z-
leri, agkinin kendine ait kalmasindaki israri, iki farkl ask anlayigi ile
seyircisinin zihninde bir gatlak agar. Bu gatlak ask ile simirh kalmaz.
Karakterler arasindaki sinifsal farklar, gergekgi ve estetik bir uslup
ile mekanin kullaniminin yarattidi yariklar (koskan sinirlayici, melan-
kolik Halil'i diglayan atmosferine kargin, doganin, gélin, suyun arzu-
yu ve igsel yolculugu destekleyen ama bir yandan da sinirlayan ko-
numu) ile artar. Seyirciye felsefe yapma imkani veren ve Erksan’in
sinemasinda siklikla gérdigumiz toplumsal elestiri bu fitmde de
tekrarlanir. Meral’in zengin babasi ve zengin siniflar, konugmalari,
yaklasimlan ve yasam tarzlariyla elestirilir. Film, zamanla sik sik
oynar. Halil'in Meral'in fotografi ile koskte bas basa kaldigi sahneler-
de yasadigi an ve gegmis ig ige girer. Gergek ve tahayyul arasinda
zaman kristallesir ve Meral’in imgesi Halil'in ve seyircinin zihnine
gegmis, bugin ve gelecedi de igerleyecek sekilde yerlesir, dusun-
memize olanak tanir. Filmin final sahnesi de bu gergevede dnemlidir.
Askina karsihk bulamayan Meral evlenmeye karar verir ama son
anda vazgegerek, digina terk eder. Gélde kendi resmi ve gelinlik
giymis bir manken ile dolagan Halil'i bulur. Bulugma ani son derece
etkileyicidir. Meral’i kendinden uzak tutan Halil, onu kayida alir. Ger-
¢cek ve imgesel olan bir aradadir. Meral kendisinin bir kopyasi olan
fotograf cercevesini ve mankeni suya birakir. Asiklar 6zlemle bakisir
ve sarilirlar ama bu uzun sirmez. Ofkeli es aday Basar uzaktan
tifek ile ikisini de vurur. Ayni anda egsini kaybetmis olan ama bir giin
gelecedi umuduyla bekleyen Ali Kaptan'i géruriz. Halil ve Ali Kap-
tan'in benzer hikayeleri, bize yagamin benzerliklerini ve déngulerini
de gostermek ister gibidir. Zaman yine kristallesmigtir. Gergek ve
imgesel birbirine karigmaktadir. Ali Kaptan ve Halil'in dykuleri farkh
zaman aralklarinda tekrarlanmaktadir. Gélde bos dolagan bir kayik
ile film biter. Renk ve 1sik kullanimi ile de desteklenen final sahnesi
ani mihdrier. Adeta dondurur.

Halit Refik imzall Gurbet Kuslari'nda (1964) ise filmin girig ve fi-
nal sekanslari zaman-imge kullanimini gérmek agisindan dikkat geki-
cidir. Maras’'tan istanbul’a gé¢ eden alti kisilik bir ailenin Haydarpasa
garinda baslayan seriveni filmin sonunda yine ayni mekanda tren

(=)



Aydan Ozsoy

garinda memleketlerine dénis ile son bulacaktir. Film boyunca, Is-
tanbul’da daha iyi sartlarda yagama istegi (Istanbul’'a sah olacadiz
sah sézleriyle vurgulanan) ile gog eden ailenin ve aile lyelerinin
sehre uyum saglayamamasinin toplumsal nedenleri tartismaya agilir.
Ilk ve son sekanstaki Istanbul imgesi, 60’ yillarda tasradan gég
edenler igin Haydarpasa’da baslamakta ya da sonlanmaktadir. Tren
gari zamanin kristallestigi, sehrin ve imgesinin karistigi bir
mekandir. Baylk sehre gog edenler ise terk edenlerle benzer sorun-
lari yagayacak olan kurbanlardir. Trenler gelir gider, insanlar degisir
ama Istanbul'un yoksul kesimler igin kurtarici imgesi dedismez, sa-
bitlenir. Ilk sahnelerde gérdiigumiz haybeci karakteri, tim yoksul-
lugu, densizligi ve kurnazhd ile filmin en 6énemli karsithgini kurar.
Haybeci, turld kandirmacalarla yukselmis, zengin olmus ve filmin
sonunda hayal kirikh@ yasayan aileyi kugimseyecek kadar palaz-
lanmigtir. Bir yanda elindeki sinirh imkanlarla daha iyi bir yagsam
kurmaya gabalayan ama hatalar yapan bir aile diger yanda her tirl
hile ile yilikselen yalmiz bir adam. Film, seyircisinin aile ol-
ma/olamama, kadin erkek iligkileri, firsatgilik, hirs ve daha iyi bir
yasantiya duyulan 6zlemin yarattidi arzu Uzerine disinmesini sag-
lamaktadir. Haybeci'ye karsi evin egditimli ve tek kazanani olarak
kargi duran Kemal, gatallanmanin bir bagka tarafini temsil eder.

Omer Lutfi Akad'in Vesikal Yarim (1968) filminde Sabiha karak-
terinin geleneksel rollerini terk etmesi, filmin final sahnesindeki so-
kaklarda yiriyisa, Yimaz Giney'in Umut filminde (1970) Cabbar
karakterini delirmeye kadar gétiren acimasiz yasam kosullari ve
Ertem Egilmez'in Hababam Sinfi (1975) filminde, liselilerin 6rgutli
olarak sisteme karsi gelme becerileri, yarattigi karsithklar ve agtigi
yariklarla seyircinin sorgulayabilmesine olanak tanirlar. Populer film-
lerin aksine 6rneklendirdigimiz filmler, dykullerinde (ki pek cogu ede-
biyattan beslenir) elestiriye ve dusinceye alan agarlar.

Yesilgam seyircisinin film izleme deneyimleri gergevesinde felse-
fe yapabilme imkanlarina baktigimizda ilk durak noktasi uretilen
filmlerin nitelikleridir. Bu dénemde nitelikli popiler yapimlar yanin-
da Ozellikle toplumsal gergekgi akimin etkisiyle seyircinin dugin-
mesine olanak saglayan filmlerden bazilari géze ¢arpar. Omer Lutfii
Akad’in filmleri ve ozellikle Gelin-Diyet-Ddgin (1973-1975) ‘Gég
Uglemesi’, bu gergevede énemli diger filmlerdendir. Bir diger unsur,
sinema salonlaridir. Salonlar kent ya da tasrada faaliyet gosterme-
sine kighk ya da yazlk, biylik ya da semt sinemasi olusuna bagh
olarak seyircileri igin bir alan agar. Mekanin dizeni, kullanimi, ma-
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tineler ve kullananlarin kimligi seyir deneyimini etkileyen unsurlar
arasinda sayilabilir. Ozellikle yazlk sinemalarin rahat, samimi or-
tami seyirci agisindan etkilesim ve tartismayi da kolaylagtirmakta-
dir. Buyik sehirlerdeki 6zellikle istanbul’da Beyoglu gevresi, Anka-
ra'da Kavaklidere bélgesindeki merkez sinemalarin birer kaltir
merkezleri olarak seyircisinden belli bir birikim ve tecribe talep
ederek, sadlayarak tartisma, konusma mekanlarina donugtukleri
bilinmektedir. Bir baska unsur ise okuryazarhd artan ve ozellikle
sinema dergileri ve gazeteler yoluyla filmler hakkinda bilgi sahibi
olan seyirci sayisindaki artistir. Bu dénemde yildiz sisteminin ve
sinema yildizlarinin seyircinin filmlere gelmesindeki etkisi bilinmek-
tedir. Turkan Soray, Ayhan Isik, Hilya Kogyidit pek gok isim seyirci
igin rol modeldir, sinemaya gelis nedenidir.

Yegilcam’i kurucu sinemamiz olarak kabul edersek kugkusuz olug-
turdugu seyir deneyimleri de buginu etkilemistir. Bu etkinin en yogun
goruldugu yerler yerli televizyon dizileri ve Yegilgam’a génderme nite-
ligindeki sinema filmleridir. Buglin populer yerli televizyon dizileri,
karakterleri, dykdleri ve anlati yapilariyla Yegilgam’i tim kligeleriyle
modern tarzda yeniden Uretirler. Sadece popller 6rnekler degil seyir-
cisini diginmeye davet eden Yesilgam filmleri de tekrar gekimleri ile
seyircine ulagmaktadir. Yesilgam’in birlik vurgusu yapan ‘biz’ imgesi
bugiin giindelik yasam iginde, modadan, restoranlara kadar pek ok
alanda kullanilmaktadir. Yegilgam, nostalji igeren bir 6zlem ve anma
ruhu iginde gergek potansiyeli ve 6zgun yanlari ne yazik ki géz ardi
edilerek eksik tartigiimaktadir. Bu noktada Yesilgam habitusu uzerine
disiinmek faydali olabilir. Yesilgam habitusunu kuran tim unsurlarin
etkilesim iginde bu imgeyi Urettigi ve bugine tasidigi unutulmamahdir.
Yesilgam imgesini kuran ve ruhunu buginlere tasiyan gucin, beslen-
digi yerin gok Uretken olmasindan, kurucu aktorlerin tutkusu ve etki-
lesime olanak saglamasindan kaynaklandigi séylenebilir.

Sonug Yerine

Yesilgam 6zelinde agirlikh olarak da 1960-1975 dénemi baglaminda
Yegilgam habitusunu ve seyircisinin niteliklerini ve iligkilerini tartisma-
ya gabalayan bu galigma su sonuglarla dzetlenebilir. Yer yer geligik ve
pargal unsurlariyla bir Yegilgam habitusundan bugin de s6z edilebilir.
Yegilgam igin 6ngdrilen bu habitusu tartigmall yapan en temel nokta,
o yillarda artan film ve seyirci sayisina ragmen endustrilesme sancilar
igindeki sinema gosterilebilir. Kurumsallagma sikintisi geken Yesilgam,
tilkedeki sosyal kirilmalar gergevesinde yapimcisindan oyuncusuna ve
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yonetmenine kadar bireysel gabalarla film Gretmigtir. Butunlikten
uzak bu gabalar, Yesilgam’in ve varsaydigimiz habitusunun da boluk
porgik kurulmasina; bazen asin bir hayranlk ve popilizm iginde ba-
zen de kugumseme ve hor gérme seklinde tezahur etmistir. Yesil-
¢am’'in bu zit kutuplastirmalardan arinarak, gergek potansiyeli gerge-
vesinde tartisilmasi ise yakin zamanlara denk gelmektedir. Artan aka-
demik ve sektorel galismalar sevindiricidir. Ama ozellikle kurucu sine-
mamizin sahip oldugu potansiyeller basta felsefe olmak Uzere farkh
alanlardan beslenerek ortaya gikariimaldir.

Yesilgam seyircisinin populer filmlerin bazilari yaninda dugsinme-
sine, duygulanimina olanak veren filmler yoluyla etkin 6zneler olabi-
lecedgi dustnulebilir. Fakat bu varolusunu gercgeklestirme ve aktif
olma hali seyirciyi tam bir 6zne konuma yerlestiremez. Yesilgam
habitusunun kendi iginde tasidigi gelisik yapisal sorunlar (film tretim
kosullar, dagitim, sinema salonlari, seyir), Glkemizin 50’ler, 60'lar
ve 70'ler boyunca yagadigi toplumsal ve kiiltirel kiriimalar bu prob-
lemlerin temelini olusturmaktadir. Bu baglamda seyir deneyimlerin-
deki en kritik nokta seyircinin bir yandan sosyo-kilturel yasam igin-
de yuz yluze kaldigi farkh baskilara ragmen sinemaya gitmeyi ve
filmleri bir kagis ve 6zgiurlesme alani olarak gérmesidir. Salondan
igeri giren seyirci yeni bir kimlik ve topluluk iginde yerini alr. Yesil-
gam seyircisi yillar iginde degigeig, dénugmus ve filmler karsisinda
varhidim koruyarak, filmlerle diuginme pratigini yillar iginde geligtir-
mig, bugin de gelistirmeye devam etmektedir. Yegilgam gergevesin-
de sinema seyircisi tizerine yapilan galismalar gostermistir ki seyirci
Yesilgam’a yurekten baghdir. Filmler, yidizlar ve sinemaya gitme
deneyiminin kendisi varoluglarina ve kendilerini ifade etmelerine
isaret eder. Popiler filmlerin haz odakh seyircisine karsihk, disiince
yogun filmler gekildigine, gosterilebildigine gére seyircisinin de bun-
lara karsilik verdidi, diginmeye yo6neldigi séylenebilir.

Bugunki seyir pratiklerimize baktigimizda da aslinda farkh de-
mografik 6zelliklere sahip seyircinin filmler karsisindaki durumunun
benzer paradokslari tasidigi soylenebilir. Seyirci eski ve yeni dene-
yimleri arasinda gidip gelerek, adeta salinimli bir konumda bulun-
maktadir. Bu salinim dusinebilen, duygulanan etkin seyirci ile haz
ve edlence arzusu iginde, arzu-tatmin sarmalinda sikigsmis pasif se-
yirci arasinda gidip gelmektedir. Filmin seyirciye ne kadar alan aga-
bildigi sorusu bu noktada hayati éneme sahiptir. Gegmiste de bu-
gunde seyircisine alan agan filmler vardir, var olmaya devam ede-
cektir. Yeni sinemamiz iginde klasik ve modern hatta postmodern
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anlati kahplan iginde salinan geng yonetmenlerimizin filmleri seyircisi
igin de film kargisinda sabit olamayan, pargal/pargalanmis bir ko-
numa isaret ederler. Film karsisinda bireyin motor-duyu mekanizma-
larim bozan filmler bu pargalanma halini desteklerler. 2017 yapim
Ise Yarar Bir Sey, Kérfez, Sarn Sicak, Kayg: 2018 yapimi Kelebekler
bunlardan birkagidir.

Ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer, 2017) filmi iki kadinin bir tren
yolculugunda kesisen ve dedisen hayatlarni merkeze almaktadir.
Filmin basindan sonuna kadar godrsel olarak tren raylari ile vurgu-
lanan gatallanmalar, karakterlerin farkh oykulerine bagh olarak
eylemsel olan ile imgesel olan, 6lum ve yasam, ise yaramak, ya-
ramamak merkezinde devam eder. Hemsire Canan ile sair/avukat
Leyla’nin trenin iginde dinledigimiz yasam oykduleri ile trenin digin-
dan Leyla’'nin izledigi gercevelenmis dis yasam, seyircisine gergeve-
lenmis yagsamlarimiz hakkinda sorular sorma olanag: saglar. Filmin
giris sekansindaki gergevenin iginden bize bakan, mutlu gérinmeye
kendini zorlayan gelin ve damat ise gergeve vurgusu iginde toplum-
sal yasamin, geleneklerin baskisini ve sinirlandirmalarini simgele-
mektedir. Leyla, liseli arkadaslarinin aksine evlenmemis, gocuk
dogurmamig ve bu seneye kadar da arkadas toplantilarina katil-
mamistir. O siir yazarak hayata tutunmakta ve ariza olmaya, tehli-
keli olmaya devam etmektedir. Tipki filmin 6nemli simgesi olan
karga gibi. Film, basindan sonuna kadar tipk: raylar gibi karsit ya-
samlar ve temalar uzerinden ilerlemektedir. Leyla, sokakta, asan-
sérdeki aynada sik sik kendi ylzine, igindeki merak eden sair kigi-
ligine bakar. Onu da sorgular. Avukat Leyla ile sair Leyla ve hemgi-
re Canan ile oyuncu olmak isteyen Canan da sik sik gatigir. Filmin
Leyla’'nin trende siir yazdigi sahnelerde zamani kirmasi dikkat geki-
cidir. Leyla ve seyirci, siirler aracilidiyla filmin zamanindan bagim-
siz olarak simdi, gegmis ve gelecek zamanda gidip, gelirler. Gergek
ve imgesel olan bulaniklagir. Film sk sik zamanla oynar. Filmin
sonunda liseli arkadaslarla gergeklesecek olan yemegin konusmala-
rini, seyirci ilk olarak filmin basinda Leyla'yi tanirken duyar.

Bir diger film Kelebekler (Tolga Karagelik, 2018) ise birbirine ve
ailelerine yabanci g kardesin bir bagka yolculuk dykisiu merkezin-
de ilerler. Film basindan itibaren aile kurumunu, intihar eden anne
ve babalarina, birbirine yabanci kardesler araciidiyla sorgular. Se-
yircisini de aile kurumu uzerine disinmeye davet eder. Suzan,
Hasanlar kdyine gelip de eski evlerine girdiklerinde 6 yasina geri
doner. Suzani bu yaginin belleginden tanirnz. Gegmis ve simdi ig
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ice gegmigtir. Ses ve sarkilar yoluyla da filmde zaman ile oynanir.
90‘lara ait populer sarkilar, Grup Gindogarken (Bir Yaz Daha Biti-
yor) ve Nazan Oncel’in (Gidelim Buralardan) sarkilari zamani kirar.
Suzan, iki erkek kardesi Cemal ve Kenan'in sahip oldugu kétumser
anllanin, kavga ve restlesmelerin aksine, iyi anilari aramaktadir.
Cocuklugunu, annesinin kokusunu ve dokunusunu... Sofralar kura-
rak kardesleriyle kafa gekerek onlar edlenmeye bir anlamda guizel
anilar biriktirmeye ve bir arada olabilmeye gadirir. Dagilan ailenin
aksine aile olmaya davet eder. Kéyiln kara deliklere merakh, bilim-
sel distnen imami ise seyircisine surprizler yaparak filmin bir diger
aykir karakteri olarak éne gikmaktadir. Iimam varolus, doga olayla-
r ve uzay ile ilgili olarak sirekli kendine, kdye ve bize sorular sora-
rak motor-duyu mekanizmalarimizi bozar. Ceylan Ozgin Ozgelik'in
Kaygr (2017) filminde ise kurgucu Hasret, calistigi 6zel kanaln
calisma kosullarina ve meslek disi, maniplilasyona dayal pratikle-
rine kargl koymaya cgalisan bir diger arizali karakterdir. Kurgu ma-
sasinda Hasret ile birlikte bizde haber, belgesel gérintilerinin ara-
sinda farkli zamanlara taniklik ederiz. Hasret’in anne ve babasina
ait gocukluk anilari ile gergcek yasami yalniz yasadigi evde sik sik
karnisir. Filmin final sekansinda, Hasretin gocuk bellegine yaptigi
travmatik yolculuk sonucu, Sivas katliami goérintileri esliginde
ailesinin kaybinin gergek nedenlerini dusinuriz. Gegmis ve bugin,
gergek ve virtlel olan ig ice geger. Zamanin kristallesmesi sonucu
Sivas katliami imgesi; katliamin failleri, kurbanlari ve Hasretin go-
cuk bellegi gergevesinde anlatilir.

Yesilgam doneminden baglayarak, digince yogun filmler, seyirci-
sinin motor-duyu mekanizmalari ile oynamig, pargalamis ve bu yolla
onu duginmeye gagirmistir. Bugln de bu tar filmler mevcuttur. Kug-
kusuz toplumsal yasamin ve sinema sanatinin dilinin degismesine
bagh olarak bu pargalanmanin sekli farklilagmaktadir. Yesilgam do-
nemi filmlerinde yonetmenler, klasik ve gaddas anlat! yapisi iginde
Oykuye dayali bir dil kullanarak bu pargalanmayi gergeklestirmeye
galisirken bugiin yeni sinemamizin geng yénetmenleri postmodern
bir anlati dilini de kullanmayi tercih etmektedir. Bugun fim yapim
kosullari hizla gelismekte, kolay ulagilabilen ve ucuzlayan donanim-
lar sayesinde egitimli sinemacilar kendi filmlerini gekebilme imkanina
kavusmaktadir. Artan kisa ve deneysel film olanaklar hig kusku yok
ki yeni sinemamizi beslemistir. Yeni sinemamizin geng ydonetmenle-
rinin Yegilcam’in yaratici filmlerinden beslendiklerini de gérmekteyiz.
Ustelik 2000 sonrasi Ulkemizin gittikge muhafazakarlasan toplumsal
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yapisina ragmen dasianen, elestirel okumaya sahip seyirci sayisi
gittikge artmaktadir. Yaraticr ve anarsist dile sahip ginimuz filmleri-
nin sayisi godaldikga bugunin geng ve yetiskin seyircisi igin de film-
ler karsisinda dusinebilme, tretme ve donigtirme glici artacaktir.
A. Ozsoy'un (2017:372-373) vurguladigi gibi 6zellikle buginiin orta
ve ortanin st sosyo-ekonomik kosullara sahip gocuklari, bir an-
lamda gelecegin yetiskin sinema seyircileri, filmlerle diginebilme,
sorgulama becerisine kismen de olsa sahip goérinmektedir. Sadece
cocuklar degil geng ve yetigkin seyircinin de artan seyir olanaklari,
filmlere kolay ulagma, depolayabilmesi sayesinde de filmler ile kur-
dudu iliski, etkilesim degiserek, gelismektedir. Digital tekniklerle
artan yeni seyir imkanlar bu dénasimde dnemli rol oynamaktadir.
Tum bu saydigimiz gelismeler gergevesinde bugiiniin seyir habitusu
gegmigten beslenerek ve degiserek varligini surdirmektedir.
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MINOR ANLATI BAGLAMINDA MODERN
SIYASAL SINEMA UZERINE BIiR TARTISMA

(‘Aslihan Sahin Giiven)

Girig

Deleuze’un sinema tarihini ele alis bigimi, felsefesini olusturan di-
der dustunme bigimlerinden farksizdir. Sinema tarihi Deleuze igin kro-
nolojik veri siralamalarindan ziyade, insanoglunun teknolojik tretimle-
rinin ve disinme bigimlerinin tarihsel gelisim ve ilerleme igerisinde
fonksiyon, kavram ve duyum uretimlerinde birbirlerini girift bir sekilde
nasil etkiledikleri baglaminda degerlendirilmelidir. Bilim, felsefe ve
sanatin giktilari olan bu kavramlar tarihsel siuregte degiskenlik gos-
termig, bu degigskenlik ise o zamanin ruhunu yansitmistir. Zamanin
ruhu degistikge insanoglu, dogdugunda igine girdigi kaosa duzen ge-
tirmeye galisirken zihinsel Uretimlerini de o gagin idrakine uydurmus-
tur. Deleuze, zamanin ruhuna da uygun olarak, insanoglunun 20.
yuzyilin en gugli sanatsal Uretimlerini sinema sanati ile verecegi uze-
rinde 6nemle durmustur. Dolayisiyla Deleuze’in Cinema 1 the Move-
ment Image (2003) ve Cinema 2 the Time Image (1997) kitaplarinda,
Ikinci Diinya Savasgi ile belirledigi ayrim kronolojik bir tarih algisi yeri-
ne, insanoglunun imgesel algisindaki degisimi isaret eder.

Deleuze’un bir diger 6nemli vurgusu ise, Guattari ile birlikte gelig-
tirdikleri Min6r Anlati kuramindan hareketle kavramsallastirdigi mo-
dern siyasal sinemadir. Deleuze Zaman-Imge kitabinda bu sinema-
nin, henuz devrim igin gerekli evrimselligin ve sartlarin olugsmadig
ve surekli bir kimlik bunalimi iginde bulunan UGginci dunya ulkeleri-
nin sinemasal Uretimleri ile baglayacagina dikkat gekmektedir (Dele-
uze, 1997:218-220). Bu sinemalardan biri de Tirk Sinemasi‘dir.

Tirk sinema tarihi incelenirken genel bir dénemlendirme gabasi
akademisyenler ve sinema yazarlan tarafindan yapilirken tam olarak
hangi dénemin nerede baslayip nerede bittigi konusunda farkh yak-
lagimlar vardir. Bu farklihklar yazarlarin konuya yaklasim perspekti-
fine gore bigimlenmektedir. Bazilar igerige gore, bazilari bigime,
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hatta bazilan izleyici ile iligkilerine gore farkl agilardan degerlendire-
rek donemlendirmeler yapmaktadir. Calisma konusunun iginde bu-
lundugu dénemin adi, Turk Sinemasinin klasik anlatisim olusturan
Yesilgam Sinemasidir.

Yegilgam Sinemasini dénemlerine ayirmada Turk akademisyen ve
sinema yazarlari farkll bakig agilari getirmiglerdir. Hangi dénemlerin
kesin bir bigimde Yesilgam Sinemasi olarak anildidi tartismall olmak-
la birlikte, Tirk Sinemasi Uretimlerinin ilk oérneklerinin verildigi do-
nemden bugune kadar 1960‘larda baglayan sireg, arayislarin ve
sinema (zerine teorik tartismalarin arttigi bir donemdir. Bu donem
dunyada, Tirkiye'de de yansimasini algisal bir sigrama olarak bulan,
akademik ve entelektiel gevrelerin, biyuk degisimler igin, tartigsma-
larini artirdigi bir dénemdir. Turkiye'deki sosyal ve siyasal gelisme-
ler, sinemacilarin dretimlerinde kargiligini bulmustur.

Yesilgam Sinemasini Etkileyen iklim

Demokrat Parti iktidariyla baslayan siirecte kdyden kente hizli bir
g6g olgusuyla karsilasihir. Kentlerin etrafinda ortaya gikmaya basla-
yan gecekondular yeni bir yasam bigimi ortaya gikarmaktadir. Gece-
kondu sakinleri bir yandan kente tutunmaya galisirken bir yandan da
geleneklerini ve hayat goruslerlnl canl tutmaya gabalamaktadir. Bu
paradoks kisa slrede baz problemler dogurur. Bunun sinemanin
konusu olmamasi mumkin degildir. Bu dénemdeki toplumsal degi-
siklikler ve sorunlar ancak 60‘larin sinemasina yansiyabilecektir.
Cunkl sinema belirli bir toplumsal olgunlagmayi gozler.

1961 yilinda kabul edilen “6zglrlikgl anayasanin isiginda sinema
sanatinin gelismesi igin gerekli manevi iklim de yaratilmis” bulun-
maktadir (Onaran, 1994:103). 60’lar boyunca bitin dinyaya yayi-
lan 6zgirlesme hareketleri Turkiye'de de karsilik bulmustur. Siyasal
alandaki gelismelerin devaminda sol hareketlerin aydinlanmaci ka-
rakteri ortaya c¢ikar ve sendikal faaliyetler artar. Sinema enddustrisi
de kisa sirede bu gelismelerden etkilenir. Béylece toplumsal prob-
lemlerin sinemaya yansidigi bir donem baslamistir.

Benzer bir bakig agisiyla Kayali'ya (2015) gére 61 Anayasasi ile
“Turk Sinemasi igin sansarian kalkma olanag!” belirmigtir (2015: 18).
Dolayisiyla Sinemacilar Déneminin ilk béliminde (1950-1960) ede-
biyat uyarlamalari ve kahramanlik 6ykulerini igeren filmleri geken
ybénetmenler, sansir baskisinin ortadan kalkmasiyla toplumun sikin-
tilarini konu alan filmler gekebilme olanagi buImusIardlr Bu da 6z-
gun senaryolarin ortaya gikmasini saglamigtir.
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60’lardaki arayis ve bigimsel denemelerle gekilen filmler bugin
“toplumsal gergekgi” bir akim olarak nitelendirilmektedir. Fakat En-
gin Ayga (1992:126) bu akimin sireklilik kazanamadigini, Ozén
(1985:363) ise derinliksiz ve ylzeysel oldugunu belirtir. Bu filmler
ne politik ne de toplumsal gergekgi sinemanin drnekleri olacak bir
saglamlikta degildirler. Ozén:

n

.. bu filmleri gevirenlerin kimilerinin sonradan taktiklar adla bir
‘toplumsal gergekgilik’ akimi olusturdugunu séylemek gergek disi
bir sey olur. Bunlar ne bir akim olusturabilecek élgide verimliydi,
ne de -daha énemlisi- toplumsal gergekgilik diye adlandirilabile-
cek bilingli, saglam, derinlemesine, dirist bir gergekgilik ¢abasin
yansitmaktayd).” (1985: 363).

diyerek bu donemi “yarim gergekgilik gabalar” olarak tammladig: bir
elestiri getirir.

60’larin son yarisi, “sinemaya ydon vermek isteyen, bir sinema
kultarund, bir sinema bilimini ve 6gretimini yaymayi amaglayan ku-
rumlarin dogdugu,” toplumsal gergeklik, Halk Sinemasi, Ulusal Si-
nema, Devrimci Sinema gibi kuramlarin yaratildidi, “sinemada ger-
cekgiligin, cesitli egilim ve bigimleriyle daha ayrintili, daha bilingli
yaklagimlarla bir 6z/bigim sorununa” donistiuga yillardir (Scognamil-
lo, 2010: 159). Bu tartismalar Turk Sinemasi'nin gelisimi igin gok
6nemli olsa da sinemaya aktarilamamistir. .

Dénemin en belirgin sorunlari, kdyden kente gogmus olan ailele-
rin gecekondulardaki yasamlari, yoksulluk, kentlesme ve sinif ayri-
mindaki belirgin sinirlardir. “Giindelik hayatta yasanan sinif atlama
arzusu, sinemada mekansal zitlik Gzerine kurulu anlatilar geligtiril-
mesine neden olur. Gecekondularin fakirligi, apartmanin sinif atlama
arzusu ve zenginligi simgeledigi filmlerde, olay 6rgusu bu zithk Gze-
rine kurulur” (Ozginar, 2018: 121).

Bu ddnemin belirgin 6zelliklerinden biri de bigimsel ve bigemsel
denemelerle farkl arayiglara gidilmesidir. Bu dénem kendi iginde,
yazarlari yonetmenleri ve akademisyenleriyle sinema kuramlarinin
tartisildidi bir ortam da yaratmistir. Milli sinema, ulusal sinema, top-
lumsal gergekgi sinema, modern siyasal sinema gibi érnekler bu
tartismalarin sonunda ortaya gikmigtir.

Fransa’dan baslamak Gzere butin dinyay: etkisi altina alan 68 6G-
renci olaylar kisa siirede Turkiye'de de etkisini gdstermistir. 68, Tir-
kiye’'de sol dusuncenin kitlesellesmeye basladidi yil olarak da karsimi-
za gikar. Takip eden yillarda yapilan gosteriler toplumcu gergekgi fikir-
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lerin halkta ve 6grenciler arasinda talep gormeye basladiginin goster-
gesidir. Iste bu ortamda Yilmaz Giiney Umut (1970)"u geker.

Yilmaz Giney 50’lerden 70’lere uzanan Akad tecribelerini kendi si-
nemasina aktaran yonetmenlerin basinda gelir. Hatta Ozén,
(1985:384) Yimaz Giney’'i Akad'in “tek mesru varisi” olarak gordr.
Akad Sinemasi Guney Sinemasi'na sadece toplumsal gergekgi tema-
larla degil aym zamanda anlati dili olarak da tesir etmigtir. Cunku
Akad sinemasini bu topraklann kadim anlati dilinden uzaklagmadan
kurmugtur. “Akad bir tesadif eseri girdigi sinema sektérinde, Tirk
toplumunun kiltirel, toplumsal, psikolojik ve ekonomik ortamini iyi
¢6zumleyerek, masal, sehir ve halk hikdyelerinden yararlanarak ger-
cekgi bir sinema anlayisi getirmeye cahsmistir” (Ozginar, 2018: 157).

Gilney, sinemasini inga ederken sadece yerli unsurlardan etki-
lenmemigtir. Ayni zamanda 6zellikle de Avrupa’daki toplumsal ger-
cekgi sinema ve 50'li yillarin ortalarina kadar devam eden italyan
Yeni Gergekgiligi akiminin belirgin bir sekilde etkisinde kalmistir. Bu
etkiler yonetmen yardimcilidi ve senaristlik deneyimleriyle de birle-
since kendisini Yegilgam Sinemasi igerisinde Cirkin Kral filmleri ola-
rak adlandirilan filmlerinin disinda bir arayisa ve Deleuze'in "modern
politik sinema” olarak adlandirdidi eserlere yéneltmigtir.

Modern Siyasal Sinema

Deleuze Cinema 1 (2003) ve Cinema 2 (1997) adl eserlerinde,
sinema alanini “hareket-imge” ve “zaman-imge olarak kavramsallas-
tirmig, sinema tarihine farkh bir felsefi perspektif getirmistir. Filozof
geleneksel sinemay: Ikinci Dinya Savas’'na kadar olan dénem ve
modern sinemayi da Ikinci Diinya Savasi’ndan sonraki dénem olarak
ayirir. Bahsedilen kesintili bir tarihsel bakis acisi “bir kopmaya karsi-
lik” dedil, Ikinci Diinya Savasi’'nin insanlarin imge Uzerine diisinme
sekillerini degistirdigidir (Ranciére, 2016: 124). Deleuze bu ayrimi
politik sinema igin de formile etmeye cahgir: “Eger modern bir poli-
tik sinema varsa, su temel Gzerinde olacaktir: artik var olmayan, ya
da heniiz var olmamig insanlar” (Deleuze, 1997: 216). Deleuze igin
modern siyasal sinema, onun ingilizceye cevrilmis ifadeleriyle “the
people are missing” ve “a people yet to come” ile dogrudan ilintilidir.
Peki, klasik politik sinema ne yapiyordu? Modern politik sinemanin
klasik olandan ayrilan tarafi nedir?

Sitglu (2015) Deleuze’in sinema kuramlarini inceledigi kitabinda
Deleuze igin sinemanin sanat haline gelmesi ve izleyiciyi batin Gze-
rine disinmesini Eisensteinin kurgu kuramlarina bagladigim belirtir

(=)
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(101-122). Kurgu (montaj) sayesinde sinema, diger sanat dallarin-
dan farkh olarak izleyicide bir ‘ani etki’ yaratacaktir. “Ani etkide s6z
konusu olan, garpici montaj yoluyla imgelerin, izleyicide bir ruhsal
etkilenim yaratmasi ve aymi zamanda da onu kendi disina itmesidir”
(Sutgu, 2015:101). Ani etki sayesinde Eisenstein sinemasi, Aris-
to’nun retorik unsurlarindan ‘pathos’ ydnelimlidir. Duygulari eyleme
dénigturecek bir gig olarak kurgu kitlelerin uyuklayan disincelerini
harekete gegirebilecektir. Bagka bir deyisle klasik politik sinema
sloganlar atan, politikay! konu alan, sinemadan gikan insanlari direkt
harekete gegmeleri igin y6nlendiren bir sinemadir. Amaci bir ‘uyanis’
yaratmak, toplumun sikintilari ve meselelerini agiga gikarip tarif et-
mek hatta ¢ézim Uretmektir ve kitleseldirler. Eisenstein, kadrajina
kalabalik insan gruplarim alarak yoksulluk, adaletsizlik, hak araya-
mama gibi meselelerin sinifsal bir kaynad oldugunu géstermektedir.
Dolayisiyla politikaylr dogrudan konu alan filmler bir halkin varhgini,
uyuyor oldugunu, uyandinimalari gerektigini ve ¢é6zimun devrimden
gectigini kabul eder. Ani etki ile de bu uyanigi eyleme donugsturecektir.
Politik sinemalar bir halkin halihazirda bulundugunu ve bir amag igin
bilinglenmeleri gerektigini varsayar. Deleuze ise modern siyasal sine-
ma tanimini, halkin kayboldugu, ortada olmadigi ve heniz gelmedigi
fikri Gzerine ingsa ederek odagina 1975 yilinda Guattari ile birlikte kav-
ramsallagtirdiklan ‘minér edebiyatt alir. Filozofa gére klasik ve mo-
dern sinemalar arasindaki en buytk fark insanlarin yoklugudur. S6-
murgelestiriimig, bastinimig, kimliksizlestirilmis olan Ggunclu dunya
tlkelerinin sinemasi buna en gizel émekleri verecektir. Deleuze ede-
biyattan yola gikarak digincelerini su sdzleriyle ifade eder:

"Ugiinci diinya azinhklari, kendi uluslar ve bu ulustaki kisisel
durumlariyla baglantili bir konumda olan yazarlari ortaya gikar-
mugtir. Bunu agik bir sekilde ortaya koyan ilk kigiler Kafka ve
Klee'dir. O halde benzer bir durum kitle sanat! olan sinema igin
de gegerlidir (Deleuze, 1997: 217).

Deleuze ve Guattari Kafka okumalarindan yola gikarak kavram-
sallagtirdiklan minér edebiyatin tamimini Ug unsur Gzerine yaparlar.
Onlara gore bu unsurlar “dilin yersizyurtsuzlagmasi, bireyselin dolay-
siz-siyasal olana badlanmasi ve sOzcelemin kolektif duzenlenisidir”
(Deleuze ve Guattari, 2015: 111). Mindr edebiyat minér bir dilde
yapilan edebiyat degil, major dilde, majo6r dilin 6zelliklerini dénista-
rerek ve onu kekeleterek yapilan edebiyattir. Bu edebiyatta ozel
olanla politik olan arasindaki sinir bulaniklasir ve her bireysel sorun
dogrudan politik bir hal alir. Siyasal alan her tirli sdozceye bulagir ve
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bu edebiyatta “usta” edebiyatgilann bireysel sézceleminden bahset-
mek mimkin olmaz. Toplumsal biling edilgendir ve bu sebeple ko-
lektif s6zcelem gorevini yine edebiyat ustlenmektedir. Bu 6zellikler
birbirinin igine gegerek ve biri digerinin kosulunu olusturarak edebi-
yati kendi sinirlarina dogru iterler. Deleuze bu edebiyatin sinemadaki
izdisimini modern siyasal sinema olarak nitelendirir.

Kayip ve henliz gelmemis insanlarin kolektif s6zceleme duydukla-
n ihtiyag, dar alanlarindaki meselelerini politik bir zemine tasiyan,
bir dil ve kimlik yersizyurtsuzlasmasi igindeki yazar (author) tarafin-
dan dile getirilen disuncelerde kendini bulur. Rodowick’e gére ‘in-
sanlar kayiptir'in anlami sudur: “insanlar onlan adeta 6teki olus kim-
ligi gibi bir varolusa onlari gadirabilecek bir imgenin olanakliligini
isterler. Seri olarak zaman, “henuz var olmayan” insanlari “henuz
var olmayan” disincenin nasil gadirdiginin ifadesidir” (Rodowick,
1997: 140). Modern siyasal sinemanin amaci eyleme sevk etmek
degildir. Yaklagmakta olan toplumu seyirciye hissettirir ve onunla bir
dusince olusturur. Modern siyasal sinema yaklagsmakta olan toplumu
haber verir. O, toplum igin ne izleyiciyi ne de sinemadaki aktéri
harekete gegirmez. Sinema igindeki kahramanlar da harekete geg-
mez. Modern siyasal sinema, kayip toplumun yersizyurtsuzlagmasi
ile gelmekte olan toplumun yerliyurtlulagmasi arasindaki ihtimalden
dogar. Boylece seyircide yaklagan toplum ile ilgili disince uretir.
Somiurgeci ya da etken gug kargisinda bir halkin zaten var olmadigini
beyan edecektir. Bu insanlar toplulugunun bir halk olusturabilmek
igin yasadidi sancilar, 6zel ile politik alan arasindaki sinirin ihlal edil-
mesiyle toplumsal bir hal alir. Bu sinema, Deleuze’'in zaman-
imgesine uygun olarak gegmiste ortaya gikmig bir gii¢ unsuru ile
sanal ya da gelecekteki toplumun simdiki zamanda yakalanmasini,
algilanmasini ifade eder; heniiz ortada olmayan fikirlerin tetikleyicisi
olup 6zelden politik olana intikal etmis sorunlarla beslenerek henuz
olmayan toplumu olusturacak fikirler igin bir tohum gérevi Ustlenir-
ler. Bu sinemacilar ya da yazarlar, 6zel ve kolektif arasindaki gakig-
mayi yaratmakla yukdmladuirler. Yazarin inisiyatifi ortadan kalkmak-
tadir. Bu durumu Deleuze soyle ifade eder:

“"Bazen lguncd diunya film yapimcisi kendisini okuma yazma bilme-
yen, Amerikan, Misir ve Hindistan dizileri ile karate filmlerine gémiil-
miig bir halkin énidnde bulur. Film yapimcisi bunlann Ustesinden gel-
mek zorundadir; glinki kayip unsurlan gikarmak igin Uzerinde ¢alig-
masi gereken materyal tam olarak budur.” (Deleuze, 1997: 217).
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Sanat ya da edebiyat artik, bir halkin ingasini saglayacak devrim
kapasitesine sahip, agik bir uzam haline gelir.

Modern siyasal sinema, kimlik yaratmadaki sémurgeci bakigini
yeniden ureten kliselere de karsi gikmaktadir. Bu yizden belirli bir
azinh@ anlati merkezine yerlestirmektense toplumun genelini igine
alan tasvirlere yoénelir. Halkin sémurgelegtiriimis imgesini yeniden
tiretmek, bu imgeyi dondurup olusu engelleme ve gelecekte bir d6-
nigime ugrama ihtimalini tehlikeye atar. Martin-Jones, modern
siyasal sinemanin kimlik konusunu ele alis bigimini sdyle yorumlar:

"Modern siyasal sinemaysa tam aksine karakterleri g¢esitlendirip
godaltarak, halkin kimliginin hi¢ durmadan dénismeye devam
edecegini gosterir. Minér film yénetmenleri yeni kimligin kati bir
imgesini yaratmaktan ¢ok ana akim sinemada kimliklerin genel-
likle nasil kurgulandigini sorgular.” (Martin-Jones, 2014: 75-76).

Umut (1970) ve Borom Sarret (1963) Filmlerinin Kargilagtirmah
Goziimlemesi

Deleuze Cinema 2 kitabinda Yilmaz Giney’in Sdrd (1979) ve Yol
(1982) filmlerini minér sinemanin her seyin siyasallasmasina érnek
olarak vermektedir. Aym gekilde Ousman Sembene’nin Ceddo
(1977) filmini de kimliklerin gesitlendiriimesi ve kolektif sdzcelem
uretilmesi 6zelliklerine 6érnek olarak vermektedir. Her iki yénetmenin
de Uglinci sinema o6rnekleri olarak da verilebilecek filmleri mevcut-
tur. Fakat Deleuze’in minér sinema igin verdidi gergeve, dogrudan
harekete gegirmeksizin dusiunce yaratarak gelecedin toplumunu
gadirmak amacini belirgin bir bigimde gizmektedir. Caligmamiza konu
olan filmler de bu gergevenin iginde kalmaktadir.

Ousman Sembene de tipki Guney gibi, iginde yasadigi toplumun
meselelerine egilmis, sdmurge sonrasi toplumun sikintilarini 6zellikle
yoksulluk, sinif ayrimi ve esitsizlik baglamlarinda filmlerine konu
etmistir. Oncelikle kitap yazarak insanlara ulasmayi denemis fakat
okuma yazma oraninin duguklaginu fark ettiginde Rusya’ya giderek
sinema egitimi almigtir. Senegal’e dondugunde ise gektigi ilk film
Borom Sarret (1963)tir. O da tipki Giney gibi Italyan yeni gergek-
ciligi akimindan etkilenmis ve kendi toplumsal problemlerini olabildi-
dince yalin ve acik bir dille, ayni zamanda kendi toplumsal anlati
geleneklerine uygun olarak ortaya koymustur.

Sembene kariyeri boyunca Senegal’de anlagilamama problemiyle
kargi karsiya gelmistir. Rodowick Borom Sarret’in mindr sinema igin
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bir anlati stratejisi olarak 6ykulestirmenin pek gok 6rmedini sagladi-
dini ifade eder. Sembene kolonyal Afrika Sinemasi‘nin belgesel yak-
lagimh karakterini kendine mal etmekte ve onlara kendine ait sonlar
yaratmaktadir (Rodowick, 1997: 161).

Sembene’de ve Glney’de insanlar eski toplumun kayboldugunun
ve bir insan topluluguna donugstuginin sureg igerisinde farkina var-
maya baslarlar. Bu, kimlik krizinin farkina varmadir. Artik olmayan
bir toplumun kendi sorunlarina katkida bulunamayacaginin ayirdina
varma hali Ggincl dinyada Uretilen sinemanin modern siyasal si-
nemaya donusme potansiyelini gosterir. Deleuze’e gore biling yuk-
selmesi ancak bu kimlik krizinin sinemaya yansimasiyla gergeklese-
bilecektir. Kahraman, artik olmayan toplum dolayisiyla yersizyurt-
suzlasmistir. Igine distiigi umutsuzluk, yeniden yeryurt bulma iste-
gini dodurur. Bu da henltz ortaya ¢ikmamis fikirlere zemin tegskil
edecektir. “Klasik politik sinema gegisleri ve bilinglenme hallerini
kurgularken garantiledigi 6zel alan ile kamusal alanin ayriligi, 6zel
alanin dokunulmazligina, dokunuldugunda ise mutlaka bir kotuligin
ortadan kaldiriimasi adina dokunulabilecedine duyulan demokratik
bir fikre baglaniyordu” (Baker, 2011: 149). Halbuki Sembene’de ve
Guney’'de 6zel olan at ve arabalarina dokunuldugunda hakim -bir
anlamiyla da major- gug herhangi bir kétilik gérmemektedir. Reel
olan budur. Cinku 6zel alanla kamusal alan major gig igin azinhklar
s6z konusu oldugunda birbirinden ayrilmazlar. Bu da bir yersizyurt-
suzlagtirmadir. Kolonize edilmis olan ya da Guney’de oldugu gibi
ezilen bunun farkina vardiginda ancak yeniden yeryurt arayisi igeri-
sine girecektir. iste modern siyasal sinema bunu géstermeye galigir.

Her iki filmin de ortak sorunu umutsuzluktur. Yoksulluk, urete-
memek ve bunun sonucunda gérunurde herhangi bir umudun olma-
yisidir. Sembene’deki kolonyal efendilerin yerini Gginci dinya llke-
lerinde Uretim araglarini ve yonetimi elinde tutan hakim sinif ya da
zimre almaktadir. Tahakkim eden sinif ya da zimrenin disinda ka-
lanlar sémurgeci olmasa dahi herhangi bir kolonyal Ulkedeki isgal
edilmis toplumla ayni muameleyi gérmektedir. Henliz gelmemis olan
fikirler ve toplum bunun Gzerine kurulacaktir.

Borom Sarret'ta filmin agiisinda modern hayat unsuru olan oto-
mobillerin gorindigu sahnede ezanin devam etmesi, mevcut zithd
ortaya koyuyor. Agiis sahnesindeki ezan, namaz, dua sekans! sira-
sinda karist hemen arkasinda galismaktadir. Kendi disinda bir askin
gucun imdada gagnimasi, benzer bir sekilde Umut'taki (Yiimaz Gu-
ney, 1970) Cabbar’in hoca esliginde define arayisi olarak kargimiza
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gikar. Final sahnesindeki karanhgin iginde umutsuzca donugiu tezat
tegkil edecek bir sekilde gercede gagridr. Borom Sarret'ta Araba-
ci’'nin karisi sonug vermeyen bir galisma igerisindedir. Final sahne-
sinde “yemin ediyorum bu gece yemek yiyecediz” diyerek evden
cikisi bizi Deleuzeyen anlamda yaklagmakta olan ve fakat heniuz var
olmayan fikirlere mi hazirlamaktadir?

Her iki filmde de mevcut dizenin devam ettigi middetge somur-
gelestirilmig toplumda yoksullar igin herhangi bir ¢g6zim olanag yok-
tur. Bu zaman imgesel olarak gelmekte olan toplumu da izleyiciye
gorunur kilmaktadir. Cunki kahramanlar bunun farkindadir. Borom
Sarret'taki Arabaci, evine donerken yaptigi ic konusmasinda bunu
agiga vurur, Cabbar da bunu finaldeki “dansi"yla ortaya koyar.

Adanir (2003) Tirk Sinemasi’‘'nin anlati yapisinin isitsel bir temel
Gzerine oturtuldugunu vurgulamaktadir (135-183). Adamir'a gére
gorsel ve igitsel birlik Turk Sinemasi'nda bir turli saglanamamistir.
Bu avangart oldugundan dedil masallara dayall bir anonim so6zlu
kultirden beslenmesindendir. Kuskusuz bu durum popilasyonunun
buyuk bir bélimi okuma yazma bilmeyen Senegal’in sinemasi igin
de gegerlidir. Pfaff'a gore (1993) Sembene’nin orjinalliginin kaynadi,
Senegal’in s6zIu kaltarine olan baghhd ve Bati'ya ait olan medyumu
kendi s6zlu kulturidyle birlestirerek, sosyal, kultirel ve ekonomik
degismeler Gzerine olan kaygilarinin, halen gogu okuma yazma bil-
meyen insanlara sinema aracilidiyla anlatmaya galismasindadir (13-
19). Sembene, Senegalliler tarafindan modern bir “griot”' olarak
gorulmektedir. Her iki sinema da kendine has s6zlu kiltirel degerle-
rinin Gzerine inga edildidi igin gérintu ve ses bagini koparmaktadir-
lar. Goérsel-igitsel bag, Bati'min klasik anlati sinemalarindan oldukga
farklidir. Borom Sarret'taki sesin ayirt edici kullanimi film boyunca
karsimiza gikar. Kolonyal efendilerin mahallesini genel planla géste-
rirken yerel muzik biter ve yerine Bati muzigi gelir. Fakat film bo-
yunca bozuk tekerledin sesi anlatiya hakimdir. Islerin iyi gitmedigini
gostermek uzere belirgin kadrajlarda 6n plana alinir. Tekerlek sorun-
larin sturegelmekte oldugunu ve ¢6ziimsiz oldugunu ortaya koyarca-
sina butun filme hakim olmugtur. Ses illizyonu Yilmaz Glney’de de
hep birlikte aglayan gocuklar olarak karsimiza gikar. Gocugun adla-

! Griot Afrika kultiirferinde, kabilelerin tarihlerini, destanlanni, kahraman-
ik 6ykdlerini; edebi unsurian da kullanarak kulaktan kulaga anlatan kigi-
lerdir. Anadolu’daki ozan kulturiinin bir karsihg gibidirler ve Sembene
pek cok filminde griot kullanmigtir. Borom Sarret'ta da arabaci, cebinde
az bir para olmasina ragmen yine de bir griot'ya para verir.
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masi herkeste benzer bir sorunun oldugunu ortaya koyarak toplu bir
adlamaya ve kolektif bir sdzceleme ulagmaktadir. Ilk gocugun agla-
masi bireyseldir fakat politik olana gegis diger gocuklarin aglamasi
tzerinden verilmektedir. Simir asilmig ve sorun kitlesellesmistir. Bu
sorunu gozecek fikirleri gocuklarin aglamasi davet etmektedir.

Modern siyasal sinema kendi estetik ve anlati unsurlanyla daha
derin bir siyasal biling Gretme ve bu filmler ile diisiince yaratma po-
tansiyeline sahiptir. Min6r sinemanin kendi imkanlariyla trettigi olug
hali saglam fikirlerin Gzerine inga edilecek bir toplumu ve onu ger-
ceklestirmeye olan kararliidi kalici bir sekilde Gretecektir. Bu disun-
ce iki filmde de karsimiza zengin zimrenin neredeyse aym sekilde
cikmasiyla karsiigini bulur. Umut'ta suglu olan zengin olmasina
ragmen, at sahibi kendi hakkini arayacak bir zemin bulamamigtir.
Guvenlik gigleri olayr adalete intikal etmeden kapatmistir. Zengin
sinifin mahallelerini yeni gergekgilige uygun olarak panoramik bir
sekilde izlerken her iki filmde de anlariz ki mevcut umutsuziugun ve
yoksullugun kaynagi, o evlerde yasayan yoneticilerdir. Borom Sar-
ret'ta hakim glg olarak Fransizlarin kendi guvenlikli alanlarini ve
mabhallelerini yaratip halktan tamamen kopmalari ve halki kendi
problemleriyle bas basa birakmalarini goririz; hatta bu problemleri
bizzat uretmelerini. Arabacinin atiyla birlikte giuvenlikli alana girme-
leri bile yasak iken bu yasadin iblali ve o 6zel alani ortadan kaldira-
cak bir cezaya mahkim edilmesi ile yoksul ve sémdarulen igin higbir
6zel alanin kalmadigina tanik oluruz.

Sonug

Sonug olarak; sinemanin kurgu yoluyla bir sanata déniigmesinden
beri siyaset ile olan iligkisi, gesitli yénetmenlerin digsince lreten
filmler yapmalarini sadlamigtir. Ikinci Diinya Savasi’'ndan sonra ézel-
likle Avrupa’da girilen bunalim ve eylemlerinin sonucu degistirmeye-
cegine olan inanglari Yeni dalga, yeni gergekgilik gibi akimlarin dog-
masina yol agmistir. Bunlarla birlikte azgelismig, tretim iliskileri ba-
kimindan bati modellerinden uzak bazi toplumlar, kendi dusinceleri
ve bir devrimi gergeklestirecek sinemasal diigtincelerin, bu akimlaria
da kendi sorunlarina ¢6zum Uretemeyecedini gérmuglerdir. Bu du-
rum onlarin daha politik, devrimsel, kendi dederleri ve problemleri
tizerine inga edecekleri baska bir arayisa yoneltmistir. Roy Armes bu
arayiglardan biri olan Ugincid sinemanin 1960°larin ortasina denk
geldigini soylemektedir. O gunkid dinyanin durumunu soyle 6zetler:
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"Oldukga hareketli bir dénem olan 1960‘larda ve 1970‘lerde top-
lumsal miicadeleler hiz kazanmis ve bu miicadeleler sinemayi da
etkileyerek yeni yénelimlere neden olmustur. Amimsanirsa bu
olaylarin Vietnam Savasi, Cezayir Savasi, Filistin-Israil miicadele-
si, Arap-Israil Savasi, Kiiba-ABD cekismesi, 6drenci ayaklanmala-
ri, 68 Olaylari, Latin Amerika‘daki silahlh gerilla gruplari, Fanon,
Ho si Minh, Che Guevera, Salvador Allende, Peron, Brezilya‘’daki
1968 darbe iginde darbesi, Allende’nin devrilmesi, Sili Darbesi,
Turkiye’deki 12 Mart Muhtirasi gibi olaylar oldugu gérilecektir.”
(Armes, 2011: 209).

Getino ve Solanas’in “silahimiz olan kamerayla birlikte, aslinda bir
gerilla etkinligine girisiyoruz” (Odabas, 2013: 221) diyerek tarif et-
tikleri Gglnclu sinema, militan ve Marksist bir sdylem Uretmekte,
sloganlar atmakta ve kitlelerin halihazirda var olduklarini sayarak
devrimi gergeklestirmeye gagiran bir sinemadir. Roy Armes’in Ggun-
cu sinema ornekleri olarak verdigi yénetmenlerin (Yiimaz Guney,
Ousman Sembene, Glouber Rocha vd.) gcoguna, Deleuze’in de mo-
dern siyasal sinemanin gergevesini gizerken yer verdigini goririz. Bu
yonetmenlerin bazi filmleri Ggincli sinema manifestosuna uygun
olarak gekilmis olmakla birlikte, bu regeteye uymayan fakat yine de
politik dugunceler ureten filmleri vardir. Bu filmlerde dogrudan poli-
tika konu alinmamaktadir fakat anlati, icerik ve estetik agidan anla-
timin kendisi politiktir. Deleuze’in modern siyasal sinemasinin ger-
gevesine uygun olarak, Umut ve Borom Sarret filmleri, arka planlari-
na yoksulluk, sinifsal esitsizlik ve yogun bir umutsuzlugu koyarak
kimliklerin yersizyurtsuzlastidi, 6zel alan ile politik alan arasindaki
sinirlarin kalktigi ve bu dar alanda kolektif s6zcelemin uretildigi,
heniz var olmayan ama gelmekte olan halkin gadrildigi gergekgi
sinema ornekleridir. Deleuze'in yalnizca bir giris yaptigi modern
siyasal sinema, sdmdirilen ve esitlik hakki taninmayan toplumlar igin
yeni bir estetik olanak saglamakta midir?
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YESILGAM’'DAN ARABESK’E TURKIYE
SINEMASININ COCUK TAHAYYULU

(Gl'jlgin Pam@

Yesilgam’in 6nemli bilegenlerinden birisi yildiz oyunculardi. Bu yil-
diz oyuncular arasinda gocuk yildizlar da 6nemli bir yer tutar. Zey-
nep Dedirmencioglu, Parla Senol, Omer Dénmez, ilker inanogiu,
Sezer inanodlu ve diger gocuk oyunculari kimi seyirciler beyazper-
dede izleme sansina eristi; kimileri de onlaria televizyon ekraninda
tanisti. 80'li yillarda ise bu kez 6zellikle video kasetlerle, seyircilerle
onlarin evlerinde bulusan Kugik Emrah ve Kigik Ceylan gibi yeni
cocuk oyuncular karsimiza ciktl. Tirk sinema seyircisinin duygu ve
disin dinyasinda 6zel bir yer edinmis ve Tirk Sinemasi'nda 6nemli
bir yer tutmus bu gocuk oyuncular hakkinda “"bu oyuncular simdi
nerede, neydi ne oldu” gibi, gazete, dergi ve internet sitelerinde yer
bulan nostaljik magazin yazilari disinda, derinlikli bir aragtirma ya-
pildigini ve Tark Sinema Tarihi yazininda hakkiyla yer bulabildiklerini
sdylemek oldukga zordur.

Dunya sinemasinda oldugu gibi, Turk sinemasinda da, ilk yillann-
dan beri gocuk oyuncular perdede hep var olmustur. Nilifer Pembeci-
oglu’'nun (2006) belirttigi gibi, dinya sinema tarihinde de gocuk, si-
nema ilk ortaya giktidinda, ilk film karelerinde de perdede yerini al-
mistir. Yaptiklari isi hayati yansitmak olarak tanimlayan (Ozberk
2012) Lumiere Kardegler'in ilk filmlerinde bebekler ve gocuklar géri-
riz. Ornek olarak, daha sonra Yumurcak (Tirker inanoglu, 1969-
1970) filmlerinde de kendisine birkag kez gdénderme! yapilacak olan
ve muzip bir gocugun bahgivani islatmasini konu edinen Arroseur et
arrosé? (Louis Lumiére, 1895), bir babanin bebege mama yedirmesi-
nin filme alindigi-ki filmdeki kisiler Auguste Lumiére, kizi Andrée ve egi

! Yumurcak (1969) - timecode: 00:07:53~00:08:55; Yumurcak Koéprialti
Cocugu (1970) - timecode: 00:03:45~00:04:55

2 Arroseur et arrosé (1895), Louis Lumiére,
https://www.youtube.com/watch?v=100PPi1YzkM



Marguerite'tir- Repas de bébé® (Louis Lumijére, 1895), kiigik bir kizin
kedisini besledigi La petite fille et son chat® (-, 1900) sayilabilir.

Léon Gaumont’'un sirketinde sekreter olarak ise baslayip, daha
sonra dort yizin uzerinde film yapan Alice Guy-Blaché’i de anmak
gerekir. Blaché de, kahramani gocuklar olan gesitli filmler yapmustir.
Bunlardan biri 1896 yilinda gektigi ve bir perinin lahanalardan be-
bekler toplamasini anlatan fantastik La fée aux choux® ‘dur. Bir dige-
ri de 1907 yilinda gektigi ve dadisi egliginde parka oynamaya gonde-
rilen dort yasindaki bir kizin maceralarini izledigimiz Une héroine de
quatre ans’ adl kisa filmdir. Filmin konusu kisaca soyledir: kigik
kiz, uyuyakalan dadisinin yanindan ip atlayarak uzaklasip, birkag
serseriyi polise yakalatir; ardindan tren yoluna dogru ilerleyen ug
sarhosun hayatlarini kurtarir; sonra da karakola giderek polislerin
yardimiyla evine doéner. Lumiere filmleri ginlik hayattan kesitler
sunarken, Blaché’in filmleri hikayeler anlatir.

Erken dénemde Avrupa’da yapilan bu filmlerde oldugu gibi, erken
dénemde Amerika’da yapilan filmlerde de gocuklar gérilir. Edwin S.
Porter'in cektigi The Whole Dam Family and the Dam Dog® (1905)
acilis karelerinde izleyiciye tim karakterleri tanitir. Film, g gocuklu
bir ailenin aksam yemeginin ailenin kopegi tarafindan dagitiimasiyla
son bulur. Yine Edwin S. Porterin bir filmi olan The Seven Ages®
(1905), adi sebebiyle ilk anda belgesel izlenimi uyandirsa da yasa-
min gadlarimi komedi unsurlariyla ele alir. Bir aktualite gekimi gibi
duran Babies Rolling Eggs'® (1902), yine Edwin S. Porter tarafindan
cekilmis, giyimlerinden zengin gocuklari oldugu anlagilan bir grup

3 Repas de bébé (1895), Louis Lumiére,
https://www.youtube.com/watch?v=QP00z5gEQ34

* La petite fille et son chat (1900), yénetmen bilinmiyor,
https://www.youtube.com/watch?v=WLuUOMOQYk9sz

5 Lumiére Kardeslerin ve Lumiére Sirketinin kameramanlarinin cektigi diger
filmler igin https://catalogue-lumiere.com adresine bakilabilir. Burada
alintilanan Louis Lumiére’in gektigi filmlerin tarihleri igin de bu katalog-
dan yararlaniimistir.

© La fée aux choux (1896), Alice Guy-Blaché,
https://www.youtube.com/watch?v=CYbQO6pwuNs

7 Une héroine de quatre ans (1907), Alice Guy-Blaché,
https://www.youtube.com/watch?v=VS679N7G9nE.

-8 The Whole Dam Family and the Dam Dog (1905), Edwin S. Porter,
https://www.youtube.com/watch?v=EZFriF8YTXI.

° The Seven Ages (1905), Edwin S. Porter,
https://www.youtube.com/watch?v=WBdj8muDKO04.

19 gabies Rolling Eggs (1902), Edwin S. Porter,
https://www.youtube.com/watch?v=QIlJqoGRgsp4.
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kiglUk gocugun, yuvarladiklari yumurtalari kapmaya galisan alt-orta
sinif gocuklarini gésteren bir dakikalik bir filmdir. ilk filmlerde bir
goOsteri nesnesi olarak var olan gocuk gok daha sonra gereken ilgiyi
gormeye baglamistir(Pembecioglu 2006: 30). Erken sinema 6rnekle-
rinden birgodu, gocuklarin giinlik yasamlarindan kesitler sunar. Kimi
egitim, kimi haber, kimi de atraksiyon olarak gekilmis olan sinema-
nin bu ilk érnekleri izleyiciye perdedeki ilk gocuklari da sunar.

Hollywood'un ilk gocuk yildizlarindan olan Shirley Temple'in ilk kisa
filmlerinde gocuk bedeninin objelestirildigi ve gocuklara yetigkin rolleri
oynatarak birer kadin ve erkek olarak konumlandinldiklari géralar.
Ornek vermek gerekirse, Temple'in ilk filmi olan Runt Page! (Ray
Nazarro, 1932) ‘de bir bebegin riyasini izleriz. Anne ve babasi arka-
daslariyla bir filmin Gzerine konustuklari sirada onlarin yaninda uyu-
yakalan bebek, riyasinda konusulan filmi gorir. Karakterlerin hepsi
kuglk gocuklar tarafindan oynanir. Buyuk gengelli ignelerle tutturulan
bezleri disinda giplak olan gocuklar yetiskinleri oynar. Yine Temple'in
ilk filmlerinden olan War Babies'? 'de de (Charles Lamont, 1932) sa-
vag zamani bir barda vakit gegiren askerler ve bir agk uggeni resmedi-
lir. Btdn karakterler gocuklar tarafindan canlandirilir.

Agah Ozgiig, Tirk Sinemasinda tiimiyle gocuk oyunculara dayal ilk
film olarak 1952 yapimi Gégmen Cocugu’'nu (Suavi Tedu) ve ilk gocuk
oyuncu olarak da bu filmin bagrol oyuncusu Kuguk Erkan'i gosterir.
Ancak, ilk gocuk yilldizin Zeynep Degirmencioglu oldugunu ve gocuk
kahramanh filmler donemini baslatan filmin de 1960 yiinda Memduh
Un’in yonettigi Aysecik oldugunu ekler(Ozgiic 1990: 62-3). Ama Tiirk
Sinemasinda gocuklann perdede goérunmesi 1952'den dncedir. Muhsin
Ertugrul’'un 1932'de gektigi Bir Millet Uyaniyor'’ adh filmde okuldan
cikan cocuklar, annesiyle simit alan gocuk imgelerini buluruz. Ertug-
rul'un Aysel Batakl Darmin Kizi** (1934) adl filminde ise gesitli sahne-
lerde koylu gocuklar gorilir. Litfi 0. Akad'in Halide Edip'in aymi adl
eserinden uyarladigi Vurun Kahpeye'® (1949) fiminde gocuklar okulda,

! Runt Page (1932), Ray Nazarro,
https://www.youtube.com/watch?v=e6UIsdqWWOg.

2 war Babies (1932), Charles Lamont,
https://www.youtube.com/watch?v=2ZsCQOt-3t11&t=47s.

13 gir Millet Uyaniyor (1932), Muhsin Ertugrul,
https://www.youtube.com/watch?v=Nhﬁ3Xth19g&t=6955.

14 Aysel Batakli Damin Kizi (1934), Muhsin Ertugrul,
https://www.youtube.com/watch?v=2K40V8BquUSQ&t=836s.

15 Vurun Kahpeye (1949), Litfi O. Akad,
https://www.youtube.com/watch?v=C4yp7t3SYqM&t=587s.



derste, bahgede oynarken, ulaklk yaparken gorilirler. Turk Sinemasi-
nin ilk yilanndan beri gocuklar da kamera 6nundeki yerlerini almiglardir.

Turk Sinemasinin Altin Cagi olarak bilinen yillarda Tirkiye'de sos-
yal, siyasi, ekonomik yasam, sorunlar yumadidir. Gunlik hayatin
bunaltici ve yipratici olusuna karsi Turk Sinemasi beyaz perdede,
insanlara bir rahatlama ve mutluluk imkam sunmustur. Yetigkinler
dunyada birgok soruna ve mutsuzluga sebep olurken, toplumun ihti-
yaci olan kahraman, bir gocuk kahraman olarak Yesilgam perdesinde
izleyiciye tanitiir. Cocuklarin kultirimuzde masum kabul edilmesi ve
gelecek vaat etmeleriyle ortisecek sekilde, ister ailede, ister sokakta
olsun, yasanan tum sorunlari ¢ozebilecek kudrette cocuklar vardir
artik perdede. Yetiskinlerin bozdugu dizeni, gikardigi sorunlari, go-
cukca problemlerini beyazperdede gocuk kahramanlar gozecektir.
Her biri biuyumis de kigulmis, boyundan buyik laflar eden, yasin-
dan biylk hayat tecrubesi ve bilgelik sahibi bu gocuklar, hem gok
sevilecekler hem de siiper kahraman olacaklardir seyirciler igin.

Yesilgam'in Altin Gagi olarak gorulen 1960-1970 déneminde film
Uretimi gok hizlidir.'® Bazen oyuncular setten sete kosarken, bazen
de yodnetmenler, fim iginde film gekerler. Bir sette cgektikleri film
arasinda o filmin senaryosunda olmayan sahneler gektikleri ve bun-
lari daha sonra bagka filmler igin kullandiklari bilinir. Parla Senol
anilarinda bdéyle bir olay anlatir! Bes yasindayken Benim Kigik Me-
legim (Nuri Akinct, 1961) adl filmin gekimi sirasinda, yonetmenin bir
hayal sahnesi oldugunu sodyleyerek 10-15 dakikalk bir gekim yapti-
g, bu kismi film gosterime girdiginde gérmediklerini, yilar sonra
TRT'deki bir programda bu gekimin kullanildigi bir film seyrettigini
yazar (Senol, 2006:101-2).

Filmler, Glkelerinin iginde bulundugu siyasi ve ekonomik atmosferi
yansitirlar. Dinya Uzerinde yasanan tum degisimler, tek tek bireyleri

16 Agah Ozglic’iin kayitlarina gére, 1950-1959 arasi toplam 541 film cekil-
migtir. Bu say! 1960’larda neredeyse Uge katlanir: 1960-1969 arasi geki-
len toplam film sayisi 1703'tur (Ozgic, 1990:112-29). 1960’ yillarda
Tirk sinemasinda bir enflasyon yasandigini sdyleyen Sikran Esen, bu-
nun nedeni olarak sinemanin halk igin en ucuz eglence araci olmasini ve
magazin basinindaki yildiz haberlerinin etkisini gdsterir (Esen, 2000:
32). Acaba gekilen bu binlerce film iginde gocuklarin durumu nedir? Nilu-
fer Pembecioglu’'nun kayitlarina gore, 1914 yiindan 1996 yiina kadar
5889 film gekilmistir ve bunlarin iginde gocuk imgesi bulunduran film sa-
yisi ise 771'dir. Gocudun bir imge olarak bulundudu filmler iginde, gocuk
oyuncunun bagrol oynadig film sayisi ise 59°'dur (Pembecioglu, 2006:

370-371, 377-378).
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oldugu gibi, bu bireylerin ortaya koydudu isleri de etkiler. Ameri-
ka'da yasanan Biylk Buhran sonrasi Shirley Temple'in bir yildiz
olarak parlamasi ve sevilmesi, yarinindan umutsuz olan yiginlara
mutluluk kaynag olmustur (Reddy, 2014: 4). Siyasi, ekonomik vb
krizlerin bunalttigi, sinema salonlarindan da uzaklasan insanlarin,
gocuklarin yildizlastigi bu kimi zaman hizinlit ama mutlu sona bag-
lanmasiyla eglenceli filmlerle sinemaya, salonlara gekilerek, krizlerin
etkilerinin hafifletiimeye galigildig: sdylenebilir.

Turkiye de, son yuz yilda cok kéklu toplumsal hareketler ve degi-
simler yasamistir. Hareketleri ve dedisimleri indukleyen disiince
yapilari, toplumlari kendi idealleri ugruna donastirip sekillendirmek
isterler. Diinya tarihine bakildiginda bunun sayisiz 6rnegi goérilebilir.
Ayni sekilde, Turkiye’nin deneyimledigi degisimin politik idealleri de,
yasamin her alanini, hedefler dogrultusunda dénustirmeyi amacla-
mistir. Ve elbette Cumhuriyet rejiminin de bir ideal gocuk tahayydlu
vardi. G. Giirkan Oztan bir Cumhuriyet nesli insa edebilmek igin,

"Egitim ve dgretim alaninda girisilen tim inkilaplar, cumhuriyetgi
kusaklar yaratarak yeni rejimin vaad ettigi modernlesme ve kal-
kinma idealine ulasmak (zere tasarlanmistir. Bu amaca uygun
olarak, -yetiskinler igin oldudu gibi- gocukluk baglaminda da gin-
delik yasamdaki Osmanli gegmisinin izleri silinmeye g¢alisilmig;
saltanat ve hilafet makamlari yerilmis ve daha cok Isldm éncesi
ddéneme, Orta Asya‘ya atif yapilmigtir” (2011: 63)

diye kaydeder. ideal Tirk ¢ocugundan beklenen niteliklere ve Tirk
Sinemasinin iki doneminde, Yesilgam ve Arabesk filmleri donemle-
rinde yapilan gocuk yildizh filmlerin gocuk tahayydullerinden s6z et-
meden 6nce gocuk ve gocukluk ideallerinin dinyadaki izlegine bak-
makta fayda var.

Bu konuda Batr'daki goérus, cocuklugun icat edilmis bir kategori
oldugudur. Cocuk ve gocukluk tarihi Gzerine arastirma yapanlarin ilki
kabul edilen Philippe Aries (1962), sanat eserleri (zerinde yaptidi
arastirmalara dayanarak, ¢ocukluk kavraminin 15. ve 16. yulzyillar-
dan 6nce olmadigi sonucuna varir. Cocuklugun kesfine neden olan
kirnima noktasi olarak teknolojik bir gelismeyi, matbaanin icadini
géren Postman (1995: 31) dusince zincirini yeni bir kirilma noktasi
daha ekleyerek surdurir: Postman’a gore, telgraf ile baslayan siireg-
te televizyonun hayata girmesi gocukluk tarihi agisindan bir kez daha
kirlmaya yol agarak, gocuklugun yok olus surecini baglatmistir
(1995: 90, 94, 95). Matbaa, kitaplari herkes igin ulasiir yapmis ve



okuma yazmanin herkes igin mumkin hale gelmesi ve okullarin
aciimasi, gocuk ve yetigkin diinyasini ayirmigtir.!’ Béylece, gocukluk
toplumsal bir kavram olarak insa edilmistir. Yeni teknolojilerin hayati
sekillendirmeye devamiyla, televizyon da bir kirlmaya neden olur ve
bilgiyi, aynen matbaanin icadindan ©6nceki dénem gibi, gocuk-
yetiskin herkes igin aynilagtirir (Postman 1995: 103,104). Cocuk ve
yetiskin dinyalari arasina matbaa ve okulla giren farazi duvarin yi-
kilmasina neden olur. Onceden nasil gocuk ve yetiskin ayni enfor-
masyona maruz kaliyorduysa, televizyondan sonra da o6yle olur.
Hatta Ortacag’'da yasayan ve yetiskinlerle ayni enformasyonu pay-
lagtigini sdyledigimiz gocuklar bile bu kadar bilgiye erigsemiyorlardi
der Postman (1995: 124, 125). Caglar boyunca tim toplumlarda
gorulen gocuk ve gocukluk algilan dedisse de, aslinda benzerlikler
tasir ve bir bakima kendini gesitli nedenlerle gesitli ddnemlerde yine-
leyen bir seyir izler. Burada enteresan olan, televizyondan gok daha
once hayatlarin bir pargasi olan sinemanin etkisinin olup olmadiginin
disunilmemesi ve sinemanin g6z 6nine alinmamig olmasidir.

YUz yil 6nce bluylk bir degisim sirecine giren Turkiye'de, im-
paratorluktan cumhuriyete koklu bir degisim yagsanmigtir. Osman-
li'da gocuk tahayyull ile Turkiye Cumhuriyeti‘ndeki gocuk tahay-
yuli arasinda devamliliklar olsa da, dogal olarak farkhliklar var-
dir. Her ideoloji, toplumunu her ydniyle sekillendirmek ister. Os-
manl‘'da cocuk, Tirk-islam kaltar, terminolojisi ve felsefesiyle
tanimlanmir. Cumbhuriyetin ilani ile yeni kurulan Turkiye'de ise,
hayat her yénuyle modernize edilmek istenir. Cumhuriyetle birlik-
te, devlet, din ve aile kurumlar gibi gocuklarin da yeniden tanim-
landi§i gorulir diyen Kemal Inal, sézlerinin devaminda, ideal Turk
cocugu kimdir, nitelikleri nelerdir gibi sorularin modern gocukluk
paradigmasi isiginda cevaplandigini, “"basta Mustafa Kemal ve

17 Gocuklugun okulla tanimlanmaya baglamasinda matbaanin etkisinin gok
biyiik oldugunu séyleyen Kemal Inal, “gocuk ve gocukluk izerine aynntil,
olumiu ve modern didaktik kitaplann yazilimasi”"nin matbaayla gergeklesti-
gine dikkat gektikten sonra, okul ve egitimle ilgili bu degisimin kiz ve erkek
gocuklarla, farkh etnik kokenden insanlar igin es zamanh olmadigina da
vurgu yapar: “Okulun gocuklan yetiskin yagaminin olumsuziuklanndan ko-
panp almasi ve ailelerin yeriesen yeni dederler gergevesinde okul egitimini
gocuklan igin (bazi nedenlerden dolayi-sosyal yatinm gibi) zorunlu gérme-
si, kuskusuz Bati Avrupa’da diiz bir gizgi izlememis, her iki cins ve toplum-
sal siniflar igin ayni gelisim gergeklesmemistir. Cocuk ve gocuklugun geli-
siminde cins ve sinif aynmcihdinin yamisira irkgilik (6zellikle Kuzey Ameri-
ka’'da) da sirece damgasini vurmustur” (inal, 1999: 196-197).
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Inéni olmak izere, diger liderlerin bu konu giindeme geldiginde,
surekli olarak gocuklarin sahip olmas! gereken bazi manevi deger-
lerden bahsettikleri“ni séyler (1999: 201). Modern Tirk gocukla-
rina atfedilen nitelik ve degerler, zekilik, beceriklilik gibi zihinsel
ve glzel, gugli, temiz giyimli gibi fiziksel &zelliklerin yaninda,
gururlu, azimli, algakgonulli, erdemli, saglam karakterli bir kigi-
likle, mertlik, kahramanlik, kuvvetlilik gibi askeri dzelliklerdir(inal
1999: 201).!® Bu ideallerin cocuk ve genglere 6gretilmesi igin
basin etkili bigimde kullamilmaya galisiimistir. Ebru Turanh (2017:
493), yeni kazanilan bagimsizhidin ve ulus devlet ideallerinin de-
vamlilidi, tek parti yonetiminin sinifsiz kaynasmis kitle disuncesi-
nin desteklenmesi amaglari g6z énunde bulundurulursa, “*Cumhu-
riyet’in ilk déneminde c¢ocuk dergilerinde Cumhuriyetin temel
felsefesi ve devrimleri dogrultusunda belirlenen birtakim kavram-
lar1 igsellestirmis bir Turk gocudu tasariminin yapilmaya ¢aligildigi
sOylenebilir. Burada amag, elbette ki, basimin gicini kullanarak
toplumsal degisme igin gerekli olan ulus devlet kavramina uygun
yeni kodlarin kamuoyuna, 6zellikle de gocuk ve genglere dodgru bir
sekilde aktarilmasini saglamak” (2017: 493-494) oldugu gorile-
cektir der. Ebru Turanh, Cumhuriyetin ilk yillarinda yayimlanan
Cocuk Sesi dergisini merkeze aldigi arastirmasinda, ideal Turk
Cocugu’nun sahip olmasi gereken ozelliklere dair sunlar yazar:

“...dergide yer alan igeriklerin iletileri esas alinarak Tirk ¢ocugu ta-
sariminin hangi kigisel ve kdultarel degerler tzerinden yapildigi be-
lirlenmistir. Iletiler, Tirk ¢ocudu tasariminin: ¢alhiskandir, fiziksel

® inal, séziine devamla, 1941 yilinda Milli Egitim Bakani olan Hasan Ali Yi-
cel'in Turk gocugunun vasiflanni sdyle siraladigini kaydeder: “Turk gocugu
dogru sozludir, yalandan nefret eder. Turk Devletinin kanunlanna, Turk
cemiyetinin ahlak kaidelerine, okulun nizamlarina iginden gelerek ve bun-
lari severek itaat eder. Ogretmeni de ana ve babasi gibi aziz ve kutsal tu-
tan Tirk ananesine sadik kalir ve minnettariik duygulan iginde 6gretmenini
sayar. Butin arkadaglannin da kendisi gibi biyuk varigin, Tirk Milletinin
ve Cumhuriyetinin evladi oldugunu hatinndan gikarmaz. Onlann haysiyet,
geref, sihhat ve haklanna riayet eder. Migterek hayatin icap ettirdigi mua-
geret ve nezaket kaidelerine uygun hareket eder. Milletinin malni, kendisi-
nin de iginde yetistigi mukaddes ocak olan okulunu ve egyasini korur. Yurt
ve millet hizmetine adanmig olan sihhat ve kuvvetini zehiri ve zararh
maddelerie tahrip etmez. Kumar oyunlanndan uzak kalr. Okulda gegecek
zaman diginda kalan vakitlerini aile ocaginda, spor alanlannda, halkevle-
rinde, kirda, bahcede guizel piyes ve film seyrinde gegirir. icki yerleri, se-
fahatle sefaletin kaynastigi mahaller, tembellik yuvasi olan kahveler onun
gidebilecegi yerler degildir” (inal, 1999: 201).



olarak guglidir, yardimseverdir, terbiyeli ve saygilhidir, hayvanlar
sever, erdemlidir, Turk tarihi hakkinda bilgi sahibidir, 6grenmeye
agik ve bilgilidir degigkenlerine gére analiz edilmigtir” (2017: 501).

Her ne kadar hedef tum toplumun esit bir sekilde modern toplum-
larin yagam kalitesine ulagsmas! ve ulkenin kalkinarak ileri gitmesiyse
de, bunu gercgeklestirmek o kadar da kolay degildir. Tium toplumlarda
ve tim ddnemlerde benzer sekilde, orta ve yiksek simf gocuklari,
fakir ya da tasrada yasayan halktan daha ayricalikh olmus, modern-
lesme dénemlerinin nimetlerinden faydalananlar da bunlarin gocuklar
olmugtur. Matbaanin icadi ile egitim yayginlastikga ilk faydalananlar
dogal olarak zengin, sehirli, aristokrat gocuklari olmustur. Tasrada
yasayanlar tarlada galismaya devam ederek ailelerine yardm etmis-
lerdir. Ayni durum Turkiye modernlesmesinde de gorulir. Devrimler,
sehirli ve egitimli kesim ile orta sinifa kapilar agmis, ancak tasrada
yagayan fakir halk ve onlarin gocuklari igin hizli bir degisim getirme-
mistir.!® Nitekim 1930-1950 dénemindeki cocuk dergilerinde insa
edilmek istenen Cumhuriyet rejimine uygun bir ulus ve yurttashk bi-
lincinin geligsimini inceleyen Dogan Duman ve Mustafa Dogdu, Caliskan
Cocuk adh dergide dizi yazi olarak yayimlanan kurgusal Turk Cocugu
Yalgin'in bir giinlik programini vererek su yorumu getirirler:

"Ornek Tiirk cocudu Yalgin, radyo yaymciidimin ¢ok sinirl oldudu ve
televizyon yayincihginin olmadigi bu dénemde, “gece konusmalan”
ile giininu dederlendirme firsati yaratr. Gunin (g saati okumaya
aynimigtir. Bu program, 6ziinde gocuk haklarim gézetir niteliktedir.
Yalginin babasinin "Adil adam” olusu da bu duruma yapilan bir gén-
derme gibidir. Ilerleme amacinin yansimasi, okumakla iftlik islerinin
bir arada ydritialduda yahn programda belirirken, toplumun gelecegi
givence altina alinmaya g¢alisilmaktadir. Yalginin ¢alisma programi-
min arka planinda, Tan gazetesinin dizenli olarak ulastigi giftlik evle-
riyle betimlenen kirsal Tirkiye tablosunun kent yasami, derginin ya-
yin tarihinden bir siire sonra tirli gelismeyle yoksullasacak ve orta-
ya Kemalettin Tugcu’nun sokaklarda yasayan c¢ocuk kahramanlar
¢rkacaktir” (Duman-Dogdu, 2010: 165-166).

!9 Modernlesmenin yanlis anlasiimasi ve/veya hayata gecmesinin yaygin ve
esit olmamasi, edebiyatta ve sinemada “Pygmalion”’lan gogaltmigtir. Yu-
nan mitolojisine dayanan, asik olunacak mikemmel kadini yaratmak ola-
rak ozetlenebilecek bu durumun Yesilgam melodramlarinda karsimiza
bolca gikan érneklerinde, fakir olug ve tagrada yasayis dogrudan cahil ve
gorgisuz olmakla bir tutulmustur. ’
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Yesilgam'da ve Arabesk’te Gocuk Kimligi

Ilk bakista, Yesilcam’in cocuk imgesi, Cumbhuriyet idealleriyle celi-
sir goranur. Yegilgam filmlerinde karsimiza gikan fakir, okula gittigini
gormedigimiz, vaktini sokaklarda gegiren, kimi zaman koétu aliskan-
hklari olan, kimi zaman sokaklarda yasayan, kugik yasina ragmen
cesitli islerde galigmak zorunda kalan ama yine de iyi ylrekli ve ah-
lakh gocuklari, Cumhuriyet ideallerinin 6dretilmesi ve yayilmasi igin
hazirlanan ders ve hikdye kitaplarinin kahramanlarina benzetebiliriz.
Tirkiye'de 1930°lu 1940'h yillarda yayimlanan popiler gocuk dergile-
ri izerine yapti§i arastirmada Ozge Ertem de buna deginir. Ertem,

“modern anne babalariyla yagsayan, dizgin, temiz, ahlakl orta
sinif Cumhuriyet gocuklariyla, yani derginin esas okurlariyla on-
larin hikdyelerini okudugu ‘'sokak ¢ocugu’ kahramanlar arasinda
géridnmeyen bir ayrim var gibidir: okuyanlar ve okunanlar, ye-
mek masasindakiler ve sokaktakiler, okuldakiler ve serseriler”
(Ertem, 2016: 58)

tespitinde bulunur. Dergilere génderilen okuyucu gocuk mektupla-
rindan érnekler veren Ertem, bunlar arasindan birisini ilging bulur:
Girak ibrahim’in mektubu. Dergilerin dilinin girak Ibrahim gibi yoksul
cocuklara hitap etmediginin, bu fakir gocuklarin derginin muhatabi
olmaktan gok, derginin asil okuru olan orta sinif Cumhuriyet gocukla-
rina anlatilan erdem ve ahlakla ilgili hikdyelerin kahramani oldugu-
nun altini gizer:

"Cirak Ibrahim, Cumhuriyet’in bir ‘mesele’siydi, ‘hakkinda konu-
sulan’, ‘hikayesi anlatilan’di; ama dergilerin okur profilini temsil
etmiyordu. Okur gocuk mertebesine tipki Kemalettin Tugcu’nun
yoksul ama erdemli gocuklari gibi galigkanlidiyla ve fedakarhgiyla
yukselebilirdi. Aksi halde hep ‘okunan’ ve ‘bakilan’, ‘acinan’ ya da
‘kizilan’ olarak kalacakt:” (Ertem, 2016: 60).

Ertem’in de belirttigi gibi, fakir gocuklarin hayatinin anlatilmasi,
hikayelerde oldugu gibi filmlerde de, bunlarin izleyicisi olan orta sinif
modern gocuda 6rnek olmasi igindir. Cumhuriyetin ideal nesline yazi-
lan hikaye ve roman kahramanlari, film kahramanlarinda da devam
eder. Yesilgam’daki 6zinde iyi ve erdemli sokak gocuklari agzindan
iyi k6t dersi verilir. Yegilgam’in gocuklari, belki fakirdirler, yeri gelir
karsimiza kétlu aliskanlik sahibi birer serseri olarak gikarlar, ama
hepsi zeki, becerikli, glizel, temiz, cesur, mert, ahlaklidirlar; tipki
ideal Tirk gcocugun olmasi gerektigi gibi.
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Ertem’in 1930‘lu 1940’k yillarin gocuk dergileri Gzerine yaptigi
arastirma sonucunda gérilen, Cumhuriyet ideallerinin zengin ve tst
sinif gocuklari 6ncelemesi durumu, sonraki yillarda da degismemisgtir.
1945 yilinda yayin hayatina baslayan ve 1978'de kapanip, 1988'de
yeniden yayimlanmaya baslayan Dogan Kardeg Dergisi (Celik, 2014:
1) ornek olarak verilebilir. Gonidl Ginaydin‘in galismasindan aktaran
Tugba Celik, Dogan Kardes dergisinin igerigi ve hedefleri hakkinda
sOyle yazar:

“"Dodan Kardes, giktigi ilk sayidan itibaren yaratici, sanata ve bilime
dedger veren galiskan, yenilikgi bir gocuk modeli yaratmayi amag-
lamigtir. Derginin dizenledigi misamerelerle piyano ve keman ¢a-
lan gocuklar, yarigmalarla resim yapan, siir ve éyki yazan gocuklar
6ne gikarlmigtir. 'Sanatta dretkenlik’ bir s6z olarak kalmarg, bu
kavram, cocuklara yasitlarinin ¢aligmalarindan érnekler gdsterile-
rek kazanilmg bir deger haline getirilmigtir” (Celik, 2014: 11)

Celik, Dogan Kardes dergisinin, kentli ve Batih gocugu 6rnek goés-
terdidi igin bir takim elegtirilere maruz kaldigini, halbuki Aydinlanma
diuguncesinin Bat'da dogdugunu ve Turkiye’deki aydinlanmanin da
kaynad: oldugunu, Dogan Kardeg'in de bu dugiincenin bir devami
oldugunu belirtir (2014: 11). Makalesinin devaminda Dodan Kardes
dergisinin, Cumhuriyet idealleri dogrultusunda nasil bir igerikle go-
cuklara ulagtigini detaylariyla g'ﬁsteren Celik, Haydar Yildinm’'dan
aktardidi bir sorunu yanitsiz birakir. Yildinm‘a gére,

"Dergi, sayfalarinda kentli gocugu ve modern yasami anlamaya
¢alismaktadir. Kéyde yasayan gocuda ydnelik yayin yapmay: du-
stnmedigi gérulmektedir. Sadece kentte yasayan gocuk kéye
gezmeye gider ve oradaki yasarmi tanir” (Celik, 2014: 11).

Aydinlanma Bati kdkenlidir ve kent yasami model alinir ancak
koéyde yasayan gocuda hitap etmekten uzak kalinir. Ertem’in belirtti-
gi orta sinif gocuga 6rnek olmasi icin hikayesi anlatilan fakir gocuk
gibi, kentli gocuk da kdylere ancak bir mize gezer gibi gider. Yani
sehirli ve kdyll, zengin ve fakir gocuk ikili kargithigi olugmus ve belki
de bu ylzden ideal Tirk gocugunun ingasindan uzak digtlmugtur.

Yegilcam filmlerinde ¢ocuklar, cocuk dedil de, aynen ¢ocuk kate-
gorisinin icat edilmedigi zamanlardaki gibi birer minyatur yetiskindir-
ler. Shirley Templein ilk filmlerindeki kadar agik bir cinsel objeye
donagturalmese de, 6rnegdin Aysecik karakteri, kimi zaman bir kadin,
bir eg, kimi zaman da bir anne gibidir. Sadece Aysecik'i degil, Yu-
murcak’i, Omercik’i, Sezercik’i ve digerlerini koca birer adam ve
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kadin gibi davranirken géririz. Bu gocuklar, anne ya da babadan
yoksundurlar; dolayisiyla olmayan ebeveynin kimlik dzelliklerini de
ylklenirler. Onlari, sabah erkenden uyanip kahvalti hazirlarken, ga-
masir-bulasik yikarken, babalarinin galistigi fabrikaya odle yemedi,
bir sebeple ceza aldiysa hapishaneye gamasir ve sigara gibi ihtiyag-
larim goétirarken izleriz. Akil, zeka, duygu ve tecribeleriyle gocuk
degil yetigkindirler. Oysa, Pembecioglu’nun da ifade ettigi gibi,

“gocuk, yetigkin olmayan, yetiskin gibi disinmeyen ve davran-
mayan bir bireydir. Cocugun filmde de genellikle gocuksu davra-
miglarla gergek yasama 6zdes bigimde davranmasi beklenmekte-
dir. Ancak pek g¢ok filmde buna rastlamak olasi degildir. Gocuk
kahramanlar, ya ¢ocuk gibi davranmazlar, konusmazlar, ya da bu
nitelikleri olabildigince abartilir.” (Pembecioglu, 2006: 46)

Bundan dolayi, Sezercik bir Kiugik Micahit (Ertem Géreg, 1974)
olur hem vatanina bir asker olarak hizmet eder hem de annesini
bulur; Parla Senol Cépcatan (Turker Inanoglu, 1962) olur sevenleri
birlestirir; Aysecik, Omercik, Yumurcak, hepsi, yeri gelir calisir para
kazanir ya kendi ailelerine ya da komsularina yardim ederler, yeri
gelir anne babalari arasindaki sorunlari gézer ve yeniden birlesmele-
rini saglarlar.

Aysecik, filmlerin baginda bize kendisini tanitir. isminin “Aysecik”
oldugunu belirtir ve gocuk oldugunu anlatmak ister. Sanki “biraz
sonra izleyeceginiz filmde pek Oyle gérinmesem de aslinda ben bir
gocugum, bunu unutmayin” der gibidir (Hulki Saner, 1963). 1969
yapimi Yumurcak da (Turker inanoglu), Aysecik Camimin Igi filmine
benzer sekilde, cocuk karakterin kendisini izleyiciye tantmasiyla
acilir: "Benim adim Ahmetgik, ama bana herkes Yumurcak der...”
Cocuklar gocukluklarinin tespiti igin, isimlerine ve lakaplarina ekle-
nen -cik kigultme ekine ve bunu kendi agizlarindan bir kez daha dile
getirmeye mecburdur. Cunkiu yasamlari hig de bir gocuga uygun
gérulecek bir yasam, ustlerine yuklenen sorumluluklar higbir gocuk-
tan beklenecek seyler degildir. Sevgiye ve ilgiye muhtag bu gocuklar
bunu talep ederler. Aysecik Sokak Kizi, karakterin ustu kapali da
olsa bunu ifade ettigi bir sahne ile baglar. Annesinin mezari basinda
Ayse, onu kovan mahallelinin onu hig anlamadiklarini séyler:

"..Toprak da olsa mezar da olsa senin bir yerin var, benim higbir
yerim yok artik, bir mahallem vardi; severdim orasini, kidgicik
evlerini, gesmesini, insanlarim ¢ok severdim,; ama onlar beni hig
anlamadilar; neden yaramazhk yaptigimi, onlarn nigin Gzddgamu
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anlayamadilar; sevmediler beni, kovdular, bir sokak kizi oldugum
icin kovdular anne...” (Ulki Erakalin, 1966).

Bir gocuk oyuncunun basrolde oynayacad bir film gekebilmenin
matematiginden olsa gerek -diger yildizlarin degil, gocuk yildizin 6ne
cikmasi ve bagrol olmasi gerekliliginden- Aysecik filmlerinde anne ve
baba, ya élmislerdir; ya bir sebeple uzun sire ortada gérinmezler;
ya da yok hiukminde olacak sekilde sarhos, kumarbaz ya da bedbin
ve zayif bir kisidirler. Bu durum, yikilan bir imparatorlugun ardindan
yeni kurulan dizenin de alegorisi sayilabilir. “"Deviet ana” ya da
“devlet baba” biylk bir bunalim sonucu yok olmustur ve yeni devleti
ve onun gelecegini temsil eden gocuk ise bagta 6z anne babasinin ve
icinde bulundugu toplumun karamsarhd ve zayifiginin aksine son
derece glgli ve etkili bir karakter olarak karsimizdadir. Aysecik Ca-
mimin Igi (Hulki Saner, 1963) filminin hemen baginda annenin 8ldi-
gund, babanin ise dolandirici bir kumarbaz oldugunu 6greniriz. Ayse-
cik Cimcime Hamim (Hulki Saner, 1964) filminde ise, anne yine 6l-
mugtir; baba ise kumarbaz ve zayif bir adamdir. Diger gocuk yildizli
filmlerde de durum gogunlukla aynidir.

Gocuklarin gocukga davraniglari, yetiskinler tarafindan-gegmisi,
eski dizeni, patriarkal yasami temsil eden yetigkinler tarafindan-
yaramazlik ve yumurcaklik olarak tasnif edilir. Bu davraniglariyla
cocuk, yetiskinlerin yaka silktidi, istenmeyen bir 6mur térpusine
donusmugtur. Aysecik, Yumurcak filmleri ve diger gocuk oyunculu
filmler hep gocuklarin yaramazlklari ve yetiskinler tarafindan kova-
lanmalariyla agilir. izleyiciye, gocuk degil birer canavarmig gibi tani-
tibr. Gocuk, ancak bir travma yasadiginda, hayatin aci bir yuziyle
kargilagtiginda, erkenden biyumek zorunda kaldiginda, o asabi ve
cocuk avcisi yetiskinlerin, musfik, anlayisli ve gocugun eski yaramaz-
liklarina dénmesi igin tesvik eden birine dénustiklerini goriruz. Eski
duzenin yipranmig, kaybetmis, karamsarliga gomulmus, vazgegmis
yetiskinleri, her ne kadar gocuktan, yani gelecekten-degisimden
korksalar da, gocuklarin gocuklugundan, yani gelecek umudundan
vazgegmek istemezler. Tum huysuzluklarinin kaynadi olan umutsuz-
luk karanhdindaki yetiskinler, gocuklarin yaktigi umut 1s1ginin son-
mesinden de korkarlar.

Nurdan Girbilek, 1980'li yillarda neredeyse her yerde bulunan ag-
layan gocuk posterinin anlamini irdelerken, bu resmin gadristirdigi
anlamlar tzerinden Turk toplumunu acili bir gocuk olarak gérdagina
ifade eder. Devaminda Tirk toplumunun “kederli gocuk kahramanini,
ona kendi gocuk kalmighginin gergek nedenlerini, 6rnedin Dogululugu-
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nu, geri ve yoksul birakilmishgini hatirlatan kendi kavruk gocuklarinda
degil, bilmedigimiz bir nedenden aci geken bu Batili oglan gocugunun
yizinde bulmus gibidir. Tipki gocuk kitaplanndaki gileryizli sarigin
gocuklar gibi, tipki bebek mamasi ya da ¢ocuk bezi reklamlarinda gi-
kan mavi gézlu tombul gocuklar gibi, tipki Yesilgamn temiz yizli
sokak cocuklari gibi, tipki Omercik, Sezercik ya da Yumurcak gibi, bu
yuz de batin yetimligine ragmen erken yasta érselenmis olmanin yol
agabilecegi her turli ruhsal kirlenmeden, hingtan ya da siddetten
arinmistir” (Gurbilek, 2004: 39) tesbitinde bulunur. Aglayan gocuk
posterinin izleginde ilerleyen Gurbilek, Tirk toplumunun aclyi bu temiz
yuzli iyi aile gocuklarinin yuzinde sevdigini, 80‘lere gelindiginde ise
acilarin gocugu imgesiyle birlikte “Turkiye’nin kendi Dogulu ydzind,
kendi tasrasini, sehirlerde biriken Kdrtleri, ama aym zamanda onlarin
yazgisimn alinip satilabilir bir sey oldugunu kesfetmesiyle birlikte,...
Kederli gocuk giderek daha kara, daha esmer, nihayet daha delikanh
bir gehreye kavustu”gunu belirtir (2004: 43).

Arabesk filmlerinde gocuk oyuncularin ilki Kiigik Emrah’tir. Zaval-
Mar (Umit Efekan) adl ilk filmini, on U¢ yasindayken 1984 yilinda
ceker. Onu Kiguk Ceylan takip eder; 1985'te o da ilk filmi Garibim
Ceylan (Yavuz Figenli) ile on bir yasindayken perdeyle tanisir. Yesil-
cam’in gocuk yildizlarinin perdeye “gocuk yildiz” olarak veda ettikleri
yasta, Emrah ve Ceylan ilk filmlerini gekerler. Yani aslinda artik er-
genlie adim attiklar yastayken, isimlerinin baglarina eklenen bir
“kuguk” sifati ile gocuk yildiz sinifina dahil edilirler. Ama aslinda bu
sifatlari da sinemadan degdil, yine sahneden gelmektedir. Clinki on-
lar, miuzik dinyasinin “kiguk”leridirler.

Yesilgam filmlerinin gocuklarinin ellerinde sihirli asa ile dokunarak
cevrelerine umut sagmalan sanki sonug vermemis, gabalar sonugsuz
kalmigtir. Yil 1980’leri, sinemalar Arabesk filmleri gostermeye bagla-
diginda, perdede yine ideal Turk gocugu gérulmez. Arabesk filmler-
deki gocuk tahayyullu, gocukluk kategorisinin hayatimiza girdigi ve
hatta artik yok olmaya basladigi bir zamani gésterir. Bu filmlerde
cocuklar, ellerinden alinmaya calisilan gocukluk ve igine itildikleri
yetiskinlik arasinda bocalarlar. Arabesk filmlerin gocuklari dncelikle
pasiftirler. Yesilgam filmlerindeki gocuklarin bitun yaramazhklarini
ve kalkisip basardiklar boylarindan buyik bitin igleri sergileyerek
filmi agmalarina kargin, Arabesk filmlerindeki gocuklar akilli uslu bir
kenarda otururken, ders galisirken goérulebilirler. Bir sekilde evcilleg-
tirilmiglerdir. Zavallilar'da (Umit Efekan, 1984) Emrah ve kiz karde-
sinin ders galistiklar géralir. Okul, gocuk kategorisinin baslaticisi
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olarak hayata girmistir. Emrah, okulda misamere yapilacagini ve
folklor grubunda oldugunu séyler anne babasina. Ama yasanan fela-
ketler sonucu okul birakilir. Emrah’i yolda géren bir 6gretmeni onun
elinden tutar. Sarkici olmasina araci olur. Bir diger film Acilarin Co-
cugu'nda (Umit Efekan, 1985), camiden gikan bir adam ¢ocugu (Em-
rah’in abisi) evine goturur, sahiplenir, buyutur, okutur, meslek sahi-
bi yapar. Arabesk filmlerde gocuk, elinden tutulmasi, yardim ediime-
si gereken aciz bir varhktir.

Yesgilgam'da ve Arabesk’te Gocukluk Mekanlari ve Aktiviteleri

Cocuk gugli, gelecek aydinlik olsa da, toplumsal dizende her ge-
yin yerli yerinde oldugunu soyleyemeyecegimiz bdylesi bir gegis
déneminde, gocuk da olmast gereken mekanlarda gérianmez. Gocuk,
kendisinden gok buylk basarilar beklenen, gelecek umudu olsa da,
simdilik bulunmasi beklenmeyen ve istenmeyen mekanlarda gérulir
ve gocukga yasayls ve davraniglar sergilemez. Aysecik Cimcime Ha-
nim (Hulki Saner, 1964) filminin basinda, vitrindeki bir pastaya ba-
karak, daha 6nce gordugu dogum gunini kutlayip pasta yiyen bir
gocuga 6zendigini anlatan Ayse, gocuk ortamlarinda gorulmez. Okul-
da, parkta, ya da oyun arkadaslarinin yaninda dedildir. At yarisi,
kahvehane, futbol magi, meyhane, polisin midahale edecegdi kavga
doévis ve Turist Omer ile Rikneldin'e icki masasi hazirlayip servis
yaparken hep vyetiskinler arasinda dahasi erkek ortamlarindadir.
Aysecik Cammin Igi (Hulki Saner, 1963) filminin acilisi Aysecik’in
kaldigi yetimhanede gergeklesir. Ancak, Ayse yine gocuklarin yanin-
da ve arasinda degildir. Yalmz, karl bir bahgede, o gune kadar hig
gérmedigi babasini her Pazar ve her bayram ginu inatla beklemek-
tedir. Zaten bu yetimhane yasami da gabuk biter; Her ne kadar,
babasi Ayse’nin velayetini daytya birakarak yukli bir para elde ede-
cedini planlasa da, Ayse ile tamiginca bu fikrinden vazgeger. Bu eme-
lini gergeklestirmek (zere yetimhaneye geldigi gun, taksiden indi-
dinde sigarasini yaktidi gakmadini dusurur. Karla kapli bahgede ba-
basinin yolunu gozleyen Ayse igin bu gakmak, baba sicakliginin ilk
kivilclmidir. O gakmak sayesinde tanisirlar. Ayse babasiyla ve lvey
annesiyle birlikte yasamak Uzere, yetiskinler arasina yerlesir. Ve ilk
evine ilk girisinde babasinin ilk yalanlarini da duyar. Ondan sonra
yine yetigkinlerin sorunlan ve onlarin ¢é6zimuiyle ugragmaktir Ay-
se’nin gorevi. Olgun ve her seyi bilen, kendi kararlarini kendi veren
bir ‘cocuk’ olan Ayse, babasi gerdanhg: caldigt zaman, babasinin
hatasini ve borcunu 6deyebilmek igin gerdanlik sahibi kadinin evine
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gidip, galisip bunu telafi etmeye karar verir. Ve Gvey annesi bunu
peki diyerek pasiflikle onaylar sadece.

Aysecik Seytan Cekici (Atif Yimaz, 1960) filmi, iginde onlarca go-
cuk olan nadir Aysecik filmlerindendir, ama bu bir siiri gocuk, Ayse-
cik’in yalmizhdimi vurgularlar sadece. Diger gocuklar sokakta oynar
edlenirken, Aysecik camasir yikar, yemek yapar. Herkes gibi o da
serbet almak ister ama parasi yoktur. Serbetgiye ceza olarak igne
batirip kagar; kacarken baloncuya garpar ve bitun balonlar ugar;
Aysecik guler. Cocuklugunu yagamasina engel olan herkesten ve her
seyden kendince intikam almaktadir. Aysecik, babasinin hayatini
dizene sokan bir nevi supervizérdur. Babasina hazirladidi sofranin
basinda uyuyakalan Ayse, uyanip saatin ¢ok geg oldugunu fark eder
ve meyhaneye babasini almaya gider. Babasi tam bir kavgaya kari-
sacakken elinden tutar ve oradan gikarir.

Yumurcak (Turker inanoglu, 1969) filminde de “cocugu” cocukluk
mekanlarinda dedil, yetiskin mekanlarinda ve yetigkin aktiviteleri
iginde géruriz. Kiglik bir “gocuk” olan Yumurcak, gocuk dinyasina
teget gegen bir hayat sirmektedir. Manavdan alip yiyemedigi elma-
lar1 devirir; igemedigi serbetin kavanozunu kirar; oynayamadi§: ba-
lonlari patlatir; Balonla oynayamaz, balon satarak hapisteki babasina
yardim igin para kazanir. Ayakkabi boyar; gazete satar. Bu gocuklar,
cocuklar arasinda uyumsuz ve sorun gikarici, yetigkinler dinyasinda
uyumlu ve problem gdzicudur.

Arabesk filmlerin gocuk kahramanlari igin mekan, ev, okul gibi
kapall mekanlardir. Kan davasi, igsizlik, vb sebeplerle yasanan, koy-
den kente g6g, bilinen ortamlarin terk edilerek bilinmeze yapilan bir
yolculuktur. Bu gok bilinmeyenli buyik sehir denklemi, Arabesk film-
lerin kahramanlarini sanki bir tur liman gibi kapall mekanlara sigindi-
rir. Zavalllar (Umit Efekan, 1984) filminde, kanlilar yizinden is-
tanbul’a gég etmek zorunda kalan Emrah’i ve ailesini, kigliclik evle-
rinde bir arada goririz. Bu ailenin birligi, babanin kanlilari tarafin-
dan vurulup, sakat kalmasi, annenin temizlige gittigi evin oglu tara-
findan zinaya suruklenmesi sonucu dadilir. Yasanan felaket cocugu,
ailesinden ve okulundan ayirir. Emrah filmin yarisindan sonra sokaga
clkar ve gesitli islerde galgir. Kiz kardesini, devlet baba bakar diye
yetistirme yurduna verir. Kendisi de 6gretmeninin yardimiyla sarkici
olur. Ama memleketten ayrilikla baslayan, anne-baba ayrilidiyla
devam eden, baba ve annenin sirayla dinyadan ayrilmasina varan
bir arabesk filmde gocuk igin bol gézyas ve mutsuzluk vardrr; Yesil-
cam filmlerindeki ¢ocuklarin aksine, Arabesk Ffilmlerindeki gocugun
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gabalari onu ve ailesini birliktelige ve mutlu sona tasimaz. Cezaevi-
nin kapisinda baglayan Zavallilar mezarhkta biter.

Sonug

Yesilgam Filmlerindeki gocuk tahayyuli daha ¢gok romantik anlayi-
sin yansimalarini tagir. J.J. Rousseau’nun gocuk dogaya en yakindir,
cocuk vahsi bir gicektir, egditim eksiltir seklinde 6zetlenebilecek disin-
celeri, Yesilgam'in gocuk tahayyllinde yansimasini bulur. Sokakta,
higbir kural tanimayan, istedigi gibi davranan, vahsi bir gcicegin dogada
kendiliginden yetismesi gibi blyuyen Aysecik ya da Yumurcak, gittik-
leri zengin evlerinde egitilmek istendikge mutsuzlagir ve igiklarini kay-
bederler. Arabesk filmlerindeki gocuk tahayyuli ise ). Locke’un gocuk
anlayigindan izler tagir. Locke’a gore gocuk zihni tabula rasa yani bos
bir levha gibidir (Celik, 2014: 3). Dolayisiyla, alinacak egitim gocuga
cok sey ekler. Ve gocugun zihnine bilgileri naksederek onu bir esere
donustirecek olanlar basta ana/baba, 6dretmenler ve devlettir. Bunu,
arabesk filmlerin okul ve egitim vurgusunda, okulun, &gretmenin,
muhtarin, devletin, polisin olumlanmasinda gorebiliriz. Emrah’in Za-
vallilar (Umit Efekan, 1984) fiiminde égretmen kurtaricidir, polis ba-
baya karsi cocudgu korur, muhtar yetistirme yurduna birakilacak kiz
kardes igin “devlet baba ona bakar” der.

Yesilcamin gocuklari, masumbyet, zek3, olguniuk ve her sorunun
altindan kalkabilecek gliciin timsalleridirler. Arabeskin gocuklari ise,
sahnede sodyledikleri sarkilar tonundan aglamalari, gighklari, higkirik-
lari, surekli hayattan sikayetgi oluslari ile 6nclleri sayilan Yesilgam’in
cocuklarindan oldukga farkhdirlar. Arabeskin gocuklari “beni yerden
yere vurup durmayin” diye sizlanirken, Yesilgam’in gocuklari, “beni
tizmeye calisani yerden yere vururum” dercesine babayigittirler.
Cekildikleri donemleri yansitan birer ayna olduklarini sdyleyebilece-
gimjz filmler, bizlere donemlerinin insaninin prototipini sunarlar.
Herkesin birbirini tanidigi, sevip saydidi mahallelerde yasanan
1960’'lar déneminde gekilen filmler de bu sicakligi ve ‘birlikte gugli-
yuz, birbirimize dayanabiliriz’ inancim yansiwtirlar. Aysecik Seytan
Cekici (Atif Yilmaz, 1960) filminde, Ayse’nin babasiyla yumruk yum-
ruga giren komsu adam, konu Ayse’nin anne ve babasini birlegtir-
mek oldugunda birden dost oluverir. Tum mahalle, bu adamin kam-
yonetine binip, Ayse’nin babasinin bindigi trene yetismeye calisiriar.
Arabesk sinemasinda ise, gecekondulasmanin ve i¢ gégiin sonugla-
rindan olarak guvensiz ve yabanci bir ortam, kimin elinin kimin ce-
binde oldugunun bilinmedigi, herkesin birbirinin kuyusunu kazabildi-
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di, neredeyse glvenilecek tek insan olmayan, insani ve ahlaki de-
gerlerini yitirmig, bireysellesmenin ve menfaatlerin 6ne ¢iktigi, co-
cuklara da aglamaktan baska secenek birakmayan hayatlar resmedi-
lir. Yegilgam'in gocuklarini, gocuk izleyicilere ydnelik gocuk filmlerin-
de gormeyiz; onlar daha gok toplumsal hikayelerin anlatildigi filmle-
rin sevimli ytzadarler; olaylan izlenir, hayati yaganmaya deger kilan
sempatiklik aracidirlar. Arabeskin gocuklari ise, artik yasanmaya
deger bulunmayan hayatin bikkin ve gilekes, vaktinden 6nce olgun-
lagmis acili fertleridirler.
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YESILGAM'IN BULUNTU EVRENI:
FANTASTIK TURK SINEMASI

Yesilgam'in Fantazya Araglari
Yirminci yuzyl sonu ve 21. Yizyil basindan
itibaren, ne dev ne kegif sahibi olan yeni bir
insan tipine tanik olunmaktadir: iki-arada-
bir-derelik sinirinda pisen kumarbazlar, bas-
ka bir deyigle de yaptakgilar (bricoleur).
Daryush Shayegan, Melez Biling, s.27

Dublaj, Stock-Shot ve Buluntu Efektler

Cetin Inang Dinyay: Kurtaran Adam’in (1982) yapim sirecinde
karsilastigi gligluklerin Ustesinden yaptakgi goziimlerle nasil geldigine
dair goyle bir anektod paylagmigtir:

(...) Filmde gérinenlerin diginda, asil daha giizel dekorlar hazirla-
yip Kilyos‘a kurmustuk. Isikli migikli uzay gemileri yapmistik. O
zaman Kilyos tam ¢él. Gece yagmur indirmig, ertesi gin bir gittik
ki, higbir sey kalmarmms sabaha. Sonra yeni bir formidl bulmak
ldzimdi: Kapali sahneleri Istanbul’da, geri kalanini da en azindan
bir atmosfer versin diye Urgiip’te cektik. Cekimler yirmi, yirmi
bes gun surdiu. Ee, sonunda baska filmlerden par¢a almak mec-
buriyetinde kaldik tabii. Ama tepemin tasim attiran bir sey var.
Bana diyorlar ki, “filmin yarisimi 'Star Wars’dan araklamigsin.” Bir
kere on alti ayri filmden, belgeselden gérintu kullandim ben, di-
gerlerini ¢gakabilmisler mi? Yok! (...) Dublaj stidyosunda 6ne de-
korlar yaptik, arkadan gérintiler gegiyordu. O uzay gemisindey-
mis gibi kafalarimi egidikleri yer bir dublaj stidyosu ashnda. Fil-
min igine alinrmig pargalarin gogu sinemaskoptur, uzun resimlerdir
yani. Insanlarin oldudu bazi béliimlerde de gériintiiyi sinemas-
kop vermistik. Deforme, tuhaf insanlar etkisi yaratabilmistik bu
sayede (...)- (Ogung, 2016: 139).
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Bu anektod, Fantastik Turk Sinemasi’’'nin malzemesiyle, konusuyla
kurdudu “buluntu” iliskiyi her yonlyle 6zetler. Ayrica fantastik furya-
nin yaptakgilik (bricolage) pratiginin de bir 6zetidir. Anektodun gegtigi
mekanin dublaj stidyosu olmasi, Yesilgam’in basat araci olan dublajin
kendi ‘6teki’si Fantastik furya tarafindan nasil aimlandiginin isaretidir.

Yerli sinemanin baslangicindaki dublaj pratigine donup bakarsak,
bunun bir teknik sorundan kaynaklandigi gérulir. 1930’larin basinda
Muhsin Ertugrul yonetmenliginde sesli filmler ceken yapim sirketi
Kemal Film (Tirkiye'nin ilk 6zel film sirketi), 1943 yilinda Dertli Pinar
(Faruk Keng) filminin gekimi sirasinda bozulan ses kayit cihazini Al-
manya’ya génderir fakat cihazin tamiri beklenenden uzun surunce
filmin sessiz gekilmesine ve stiidyoda Ustine seslendirme yapiimasi-
na karar verilir (Erdogan, 2002: 237). Bu tutumu bozuk bir makine
pargasina donuk sabirsizlikla agiklamak yeterli degildir. S6z konusu
olan, Turkiye’de henuz prematire durumda olan film sektérinin
karsilastigi zorluklardan kurtulma ve yabanci filmlerin barindirdigs
kiltarel kodlari yerellestirme gabasidir (Erdogan, 2002: 237). ipek
Film Seslendirme Stidyosu’nun kurulusundan itibaren baslayan bu
sireg, 1940’larda yilda 100’den fazla filmi seslendiren stidyolarin
artisiyla bir kultir sanayi konumuna gelmisti (Glrata, 2004: 42).
Stiudyolarda seslendirme asamasinda karakterlere yerel aksanlar
katiyor, hatta dublajcilara dogaglama yapma imkan bile tanminiyor-
du. Ornegin dénemin yabanci komedi filmlerinde oynayan Laurel-
Hardy, Groucho Marx, Eddie Cantor gibi komedyenleri seslendiren
Ferdi Tayfur, sadece seslendirme yapmakla kalmiyor kendi Urettigi
esprileri, yerel deyimleri ve aksanlan da isin igine katarak seslendir-
digi karakterlere yerel 6zellikler ekliyordu (Akgura’dan aktaran Gura-
ta, 2004: 42). Ayrica karakterlerin isimlerini degistirip onlari bilindik
mekanlara tagiyordu: Marx Biraderler Tayfur'un seslendirmesinde
“Ug Ahbap Cavuslar” adini aliyor ve ikametgahlari New York yerine
Istanbul oluyordu. Groucho Marx’in ismi Arsak Palabiyikyan’a dénis-
turalurken, Eddie Cantor da Yani Babanoglu adh Kayserili bir tiiccara
dénistirdliyordu (Girata, 2004: 42). Bu tercihler sayesinde izleyi-
cinin karakterlerle 6zdeslik kurabilmesi kolaylagsmis oluyordu. Koéy-
den kente gogun arttigi ve sinemanin radyoyla beraber en fazla ter-
cih edilen egdlence bigimi haline geldigi 1960’lara gelindiginde yerli
filmlere olan talep artisina hazirhksiz yakalanan yapimcilar, yogun
talebi karsilayabilmek amaciyla lretimi hizlandiracak gesitli strateji-
lere basvurdular; senaryo yazim sirecini hizlandiran yeniden gev-
rimler fazlalasti, kamera ekipmanlan azaltildi, aktérin yikunu azal-
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tarak esneklik saglayan seslendirme pratikleri tercih edildi (Erdogan,
2002: 238). Boylece 1960°'larda dinyada en fazla film lGreten ulusal
endistrilerden biri haline gelen Yesilgam yilda 200 film kapasitesine
ulasirken, film endustrisini biyuk o6lgekte etkileyecek olan ekonomik
krizden hemen evvel 1972'de ise yilda 301 yerli filmle dinyada film
tretim miktarinda Yesilgam Ggunci siraya yerlesmisti (Glurata, 2006:
242). Yesilgam’in altin dénemi olan 19607ar ve 1970lerde B tipi
filmler yapan Fantastik Turk Sinemasi da ¢ikisa geger. Fakat filmlerin
yaklasik yuzde 901t yabanci kaynaklarin ‘yerellestirilmis’ yeniden
cevrimleri ve uyarlamalarindan olusuyordu (Scognamillo’dan aktaran
Gurata, 2006: 242). Telif hakkinin heniz kurumsallagmadigi kosul-
larda bu uyarlamalarin orijinal kaynaklarina dair referans verme ya
da telif Ucreti 6deme yukimluligu de yoktu. Yeniden gevrimlerin
gogu 1960-75 déneminde gekilmekle beraber, uyarlamasi yapilacak
orijinal kaynaklar 1940 ve 50’lerden bulunuyordu (Girata, 2006:
243). Boylece izleyicinin telif eser ile uyarlama eser arasindaki iliski-
yi yakalama sansi digsiyordu. S6z konusu pragmatik stratejiler aym
zamanda Yesilgam’a 6zgu bir anlatim bigimi yaratti. Yesilgam’in can
simidi haline gelen dublaj, erken dénem Turk sinemasindaki ‘yerel-
legtirici’ gorevinden farkhlagarak yerli filmlerin igitsel 6gelerini barin-
diran temel araca donusti. YesilGam’'in dublaj stiidyosuyla iliskisi dil
cevirisinden farkl bir iglevsellik tagiyordu artik; mekan olarak dublaj
studyosu, film dretim kosullarina altyapisi zayif Yesilgam’in gosterdi-
gi direnisin hem metaforik hem de teknik merkeziydi. Erken done-
min yerellestirici aygiti olarak gérilen dublaj, 60’lardan itibaren
uyarlamaya dayal film Gretiminin ardinda yatan mantiga donusta.
Teknik anlamda ise yerini, asagida 6zetleyecegim daha farkh bir
pratige birakiyordu.

Sesli gekim, tretim dlgegini ve zamanini arttirdidi igin Yesilcam’da
artik tum filmlerin sessiz ¢ekilmesi tercih ediliyordu. Oyuncular rep-
liklerini gekim agsamasinda suflérden dinleyip sonra da dudak oyna-
tarak bunlari goéruntiye aktariyor, dublajci da ses stidyosunda
oyuncunun adiz hareketlerini takip ederek seslendirmeyi gergeklesti-
riyordu. Tiyatro oyuncularindan segilen dublajcinin siveden arindiril-
mis ‘nesnel’ Yegilcam sesi, yerli sinemanin ilk yillarina tezat olarak
perdedeki oyuncunun yerel aksanini perdeleyen bir igleve sahipti.
Uretim kosullari elvermediginden, birden fazla oyuncunun ayni kisi
tarafindan seslendirildigi, hatta aym sahneyi paylasan iki ayri oyun-
cuyu tek bir kiginin seslendirdigi durumlar da ortaya cikiyordu (Er-
dogan, 2002: 238). Ayrica, filmdeki karakterler agik alanda olsalar
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bile, dudaklarindan ddkulen “ses”, seslendirmeyi yapan dublajcinin
icerisinde bulundugu studyonun kapali mekanini kolaylikla ele vere-
cek nitelikteydi. Sessiz gekimden 6turd agik alanin barindirdigi gev-
resel arka plan sesleri ise ses stidyosunun imkanlari dahilinde bolik
porgik gekilde kotanlirdi. Dolayisiyla ortaya gikan sey, gergeklik
algisi yaratan bir ses efektinden ziyade bir ‘ses imgesi’ idi (Erdogan,
2002: 240). Kisith imkanlarin bu sekilde telafi edilmesi sonucunda
Yesilgam'in isitsel evreni yoksunlagsmig, bununla beraber ses stiidyo-
sunun filmlerdeki etkisi gittikge artmisti. Filmin eylem dinyasina
eslik eden ses, filmdeki bedenlerin devinimini, ifadelerini belirleyecek
bir konuma gelmisti. Stre kisithigindan 6tiri senaryoya gok kisa
surede hazirlanan Yesilcam oyuncusu, ¢ekim sirasinda hareket
halinde olsa da her daim suflérin agzindan kendisine iletilecek rep-
liklerini bekleyen, ‘sese tutsak’ kaygili bir bedendi (Erdogan, 2002:
239). Dahasi, sahne mizansenleri sesin dolayimina gére dizenleni-
yordu. Ornegin Yesilcam melodramlarinda, filmdeki bir karakter ayni
sahneyi paylastidi diger karaktere (goris agisinda olsa bile) ancak
onun sesini isittiginde herhangi bir tepkide bulunabiliyordu (Erdogan,
2002: 242). Yesilgam usuli konugsma, bedenleri aktiflestirme ya da
pasiflestirme yetisine sahipti (Erdogan, 2002: 241). Yesilcam'in B
yluzi Fantastik Tirk Sinemasi'nda ise, bu galisma boyunca lzerinde
durulacad gibi, Yesilgam'in yapfakg pratikleri radikalleserek estetik
bir boyuta tasinmistir. Bu baglamda, Dinyay! Kurtaran Adam’in dub-
laj stidyosunda gekilen sahneleri Yegilcam'in igsel mekanizmasini
disa vuran bir mahiyettedir. Ornegin, bastaki anektodda Inang’in
vurguladigi sahnelerden biri olan filmin agiiginda kargimiza gikan
pilotlarin/astronotlarin uzay gemisini “kontrol ettikleri” gemi-igi
mekani esasinda bir dublaj stidyosunda gekilmistir. Arka plandan
hazir géruntuler akarken, ses stidyosunun koltugunda oturan pilot-
lar onlerindeki cihazlarla oynayarak gemiyi “algaltip yukseltirler”.
Film evreniyle cekim evreni arasindaki sinirlari bulaniklastiran mez-
kur sahnenin gergeklikle kurdugu iligkinin “kayganhg”nin farkinday-
misgasina gercekligi sesleriyle tekrar inga etmeye girisir pilotlarimiz:
(kafalarini kaldirarak) “yukseliyorum,” (kafalarini egerek) “algaliyo-
rum”. Karakterin igsel psikolojisini aktarmaktan ziyade sadece aksi-
yonu ve durumu ifade eden klasik Yesilgam konugmasinin yogun-
lagmig bir versiyonuna benzetebiliriz bu konusmalari (Kutlar'dan
aktaran Erdogan, 2002: 243). Bedenleri birer arag olarak kullanan
Yesilcam'in dublaj sesi stiidyoda is basindadir sanki. Dublajci (pilot)
koltuguna oturmus, sesiyle sinemasal mekana ve bedenlere konusga-
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rak yon vermektedir (6nce pilotlarin repliklerini duyariz, sonrasinda
pilotlar repliklerine uygun disen hareketlerde bulunurlar). Konus-
manin igeridi, gerceklik algisi yaratmaktan baska bir islev tasimaz
(gergeklik algisi yaratma gorevi ses efektinde degil konugmanin ige-
rigindedir). Durumu daha da karmasiklastiran baska bir durum daha
vardir: aktoérlerin sesi dublajdir. Dinyay: Kurtaran Adam’da bedenle-
ri konusturan Yegilgam sesi, kendi mekanigini ele vermekle kalmaz
sadece, bu mekanigi yeniden uretir de.

Yesilgam’da 1960°larla baglayan geligsmeler, film dagitimina dam-
ga vuran “isletmeci egemenligi"yle yakin iliskideydi. isletme bélgele-
rine ayrilan Anadolu’da bulunan sinema salonlariyla film yapimcilari
arasinda aracilik yapan igletmeciler, her bdlgenin seyirci ilgisi hak-
kinda bilgi sahibi olsalar da sinemaya yapimcilardan bile daha kar
odakl bakiyorlardi (Abisel, 1994: 99). Devlet destegdi ve korumacili-
dina dayanmayan Turk film endustrisinde faaliyet gésteren bluylk ya
da kugik tim yapim sirketleri, sanatgilar ve galisanlar isletmecilerin
isteklerine bagimli olmuslardi gunki gelecek sezonun film uretimi
boélge igletmecilerinin avanslariyla gergeklesiyordu (Abisel, 1994:
100). Salon ve boélge isletmecilerinin yatirnmina dayal hale gelen
film sektérunde senaryodan oyuncu segimine kadar son sbz isletme-
cilerdeydi. Ote yandan, film endustrisinin ekonomik temeli de cok
saghksizdi. Film yapim sayisina bakildiginda giderek biylyen bir
sektor gibi gérunmesine karsin, endistride 6demelerin bono, gek ve
senet kullanimiyla saglanmasi sonucu sinema sektortinan kosullarini
iyilestirecek bir sermaye birikimi saglanamiyordu. Ustelik ¢odu is-
letmecinin film Gretiminden sadlanan sermayeyi sektérin diginda
degerlendirmesi sebebiyle senet kirdirmak bile endustrinin garkini
dondurmekte zorlaniyordu. 1970‘lerde yillik film yapim sayisi rekor
duzeye ulagsa bile, renkli filme gegcisin getirdigi ekonomik yik ile
Tirkiye’nin genel ekonomik sarsintilarindan kaynakl ham film temi-
nindeki zorluklar kesisince, film maliyetleri hizla disuralda (Abisel,
1994: 103). Artan yapim masraflarini disurmek amaciyla “Abdur-
rahman Color” deyimiyle esprisi yapilan taktiklere bagvuruldu: “Ko-
dak’la baglayan gekim Fuji‘yle bitiyor, film daha sonra Orwo banyo-
sunda yikanip, herhangi bir ya da birkag marka pozitife basiliyordu”
(Abisel, 1994: 105). Bu zor sartlar altinda, Yesilgam’in dogasi geregdi
ozel efektlerden sirekli beslenmesi gereken Fantastik ‘6teki’si eline
gecen her malzemeyi belirli bir tasarima dayandirmadan dolaysizca
kullanmak zorundaydi.



Baska filmlerden hazir sahneleri koymak her daim bitce ve za-
man sikintisi yasayan Yegsilcam'in Fantastik janrinda o kadar revag-
tayd ki, trikajin olmazsa olmaz bir pargasi kabul edilirdi, dahasi
inang’in deyimiyle “o zaman stock-shot kullanmay: kolaycilikla,
ahlaksizlikla falan elegtirmeye kimsenin gonli elvermezdi. Sinema-
nmin durumu ortada, imkanlar ortada” (Ogiing, 2016: 168). Yesil-
cam'in en cok film ceken (159 adet) ydnetmeni Ulkii Erakaln da
‘isteyerek ya da istemeyerek galma’ durumunu itiraf eder ama bu-
nun ‘kibar hirsizlik’ oldugunu vurgular. Foley kullamminda da Yesil-
cam'in ‘stock’ ¢ézimleri vardi. Ornegdin dévis sahnelerinin efektleri
zaman zaman Amerikan filmlerindeki seslerden alinirdi. Her gesit
tekme, tokat, yumruk sesi yabanc filmlerden ayiklanip yerli filmlere
aktarirdi (Ogiing, 2016: 167). Film mizidi kullaniminda da ayni
tipte g6zumler vardi; bazen yabanci filmlerden dogrudan alinan mi-
zikler kullaniliyor bazen de yaptakgi bir pratikle dublaj sirasinda plak
dénduraliyordu. Ozel efekt yontemleri arasinda en sik kullanilanlar-
dan bir digeri de minyatur teknigiydi, ancak fazla zaman alan model-
leme galismalan yerine maket kullanimlanna basvuruluyordu. Bir
arabanin ugurumdan yuvarlandigi sahne igin oyuncak bir araba, ba-
tan bir gemi sahnesi igin ise suda yuzen oyuncak bir geminin kulla-
nildig1 géruldyordu (Yurdigil ve Zinderen, 2014: 385). Konvansiyonel
olarak 6n plan minyatir teknidgj; énceden tasarlanmig bir modele
uygun sekilde bilgisayar araciidiyla yonlendirilen lazerli kesim iglemi
sonucu bir kalip elde edilmesi, sonrasinda bu kalibin sivalarla, fiberg-
lasla, regineyle kaplanarak bir peyzaj gorintisine kavusturulmasi
ve en sonunda tam olgekli bir film seti 6nine yerlestiriimesinden
olusan karmasik bir siurecti (Rickitt’den aktaran Berk, 2017: 193).
Fantastik Yesilcam'in yaptakgi pratiginde ise baslangigtaki inang
alintisinda goruldugu Uzere (Dunyayr Kurtaran Adam filminde) de-
korlarin dublaj stidyosunda 6n plana yerlestiriimesi ve arka plandaki
stidyo ekranindan buluntu imge kolajlariyla dolu gérintilerin oyna-
tilmasiyla 6n plan minyatur tekniginin yaptakg! bir versiyonu uretil-
mis oluyordu. Tasarimdan yola gikmayan, el altindaki araglarin rast-
lantisal diyalogunda somutlasan bir 6zel efekt yapim sekliydi bu.
Efekt yoklugunun tehlikeli gdzimlerle telafi edildigi de oluyordu:
“Efektimiz olmadid igin bir adam g milimlik cama yumruk atacaksa,
gercekten atiyordu” (Og§ing, 2016: 167). B sinifi setlerde bu tip
tehlikeleri géze alanlar genelde kavgaci ekiplerinden olugurdu. Yap-
takg isleglerin en kullanighlarindan olusan bu kavgaci takimlari cam
kirmada, araba yaristirmada, besinci kattan atlamada, dayak ye-
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mekte Fantastik Yesilgam’in en sk bagvurdugu unsurlardandi. On -
on bes kisilik bir ekipten olugsan bu kavgaci takimi B sinifi filmlerin
¢odunda arz-1 endam ederdi (Odung, 2016: 167). Film cekim aragla-
rinin kullammi sirasinda el altindaki kapah arag kimesinden segilen
her sey ivedilikle bir isleve kavusturulurdu; yansitici bulunamadigin-
da sigara kagitlar biriktirilip bu maksatla kullanilir, bagirsak kurtlari-
na kars: bir surup olan ‘Pirox’ kanh sahnelerde bolca tuketilir, sis
yapimi igin film ekibinin agzina sigaralar tutusturulup uflettirilir, si-
yah beyaz filmlerin kopyalan el altindaki bir renge boyatilip afisine
“"Mono Color” tabiri basilir, slow-motion ¢ekim igin gereken motor
elde olmayinca 16 mm’lik kamerada cekilip 35 mm'ye aktarilarak
sahne yavaslatiirdi (Ogiing, 2016: 167). Sahnede araba parcalana-
caksa bu mumkin olmadidi igin yakin planda kameraya takla attirila-
rak ‘durum kurtariird’. Sayet bir siper kahraman ugurulacaksa ma-
vi fon olanadi olmadig igin siyah fon 6ninde gekim alinir, pelerini
vantilatérle ugurtulur, sonra da Istanbul gériintisi alimip Ust Uste
konulurdu. inang bu tip st lste gekim igin Yesilcam’da bulunan bir
yontemi vurgular: “bunu st Gste koymak igin ikisini ayri ayri gekmi-
yorsun ama, negatife gekiyorsun, sonra basa alip tekrar gekiyorsun.
Gekimle ust Uste koyuyorduk yani” (Oging, 2016: 53). Negatif film
sikintisi yasayan sektérde filmler ya kagak yolla getirtilip karaborsa-
dan alinir ya da pozitife gekilip pozitife basilir, stiidyoda banyo islem-
lerinde kullanilan kimyevi maddelerle beraber oyuncak film tabanca-
lari bile kagak yollardan getirtilirdi (O§iing, 2016: 165).

Maskeler

Bitgesi yetersiz Fantastik furya, kendi yildizlariyla beraber afisleri
ve film isimlerini de yaptakq: pratiklerle yaratiyordu. Ornedin Hiseyin
Zan nam-i diger “Oski” Yegilcam setlerinde her tur isi yapmsti; sofor-
luk, prodiksiyon amirligi, kavgaci ve dublor (Ogiing, 2016: 77). Ame-
rikan seri filmi “Roket Adam Déndiyor” uyarlamasi igin o zamanin iran-
I aktdrd Cihangir Gaffari bir film igin 15 bin lira isteyince yaptakgi bir
pratikle Gaffari yerine onu sete getiren prodiiksiyon amiri Hiseyin
Zan'a basrol veriliyor, boylece Tirk Fantastik furyasinin en aranan
oyuncularindan biri yaratilmis oluyordu. Maske ylziinden oynayanin
ylzi gorinmiyor, maskeler butcgesi yetersiz B filmlerinde deneyimsiz
oyuncularin destedi olan bir islece donisiyordu. Getin Inang biitce
sikintisini agsmada maskelerin gérdigu islevi soyle ifade eder: “maske
can kurtaran simidimizdi bizim” (Ogiung, 2016: 78). Hiseyin Zan
"Oski"” lakabiyla “"Roket Adam Déniyor”u melezlestiriyor, yerellesmis
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bir super kahraman ortaya gikararak filmin adini belirliyordu: Bombala
Oski Bombala (Cetin inang, 1972) Filmin afisi, bir Sultanahmet fotog-
rafindaki minarelerin arasina ugan adamin resminin kesilip yapistiril-
masiyla hazirlanmig bir bricolage idi.

Fantastik Géziimler

Yilda ortalama 200 filmlik bir talebi kargilamaya galisan Yesilgam;
para ve zaman tasarrufu yapabilmek adina ‘agi-karsi agl’ ya da ka-
rakterlerin bakis agilarini yansitan gekimler yapmak yerine karakter-
lerin diyaloglarini kameraya dodru bakarak aktardiklari sabit on-
cephe agilarini tercih ederek, gélge oyunu, minyatir gibi geleneksel
goérsel araglari pelikile istemeden de olsa aktarmig oluyordu (Erdo-
dan, 1998: 266). Boylece filmlerin gogunda 6n cepheden yapilan
cekimlerle gosterilen karakterler nadiren kameraya sirtlarini dén-
mekte, bu da seyircinin karakterlerle tam olarak 06zdeslesmesini
engellemekteydi. Yesilgam karakterleri diyalogu kameraya dogru
konusarak olusturuyorlardi. Bu teatral etki Hollywood uyarlamalarin-
dan beslenen Yesilgam sinematografisine, bir hata sonucu olsa da,
6zdeglesmeye dayall Hollywood gergekgiligi ile 6zdeglesmeyi engel-
leyen Brechtyen yabancilagtirma unsurlari arasinda gidip gelme yeti-
si veriyordu (Erdodan, 1998: 266). Cekim agcilarint gesitlendirme
imkaninin olmamasi sonucunda yaptakg! bir gergeveleme yéntemiyle
cekim acilarinin timi tek bir plamin vekaletine veriliyordu. Ornegin
Amerikan televizyon dizisi “Uzay Yolu" uyarlamasi olan Turist Omer
Uzay Yolunda (Hulki Saner, 1973) filmi, esinlendigi dizide oldugu gibi
uzayda gecen bir fantastik maceray: diyalog agirlikh olarak anlatir.
Fakat repliklerin gogunlukla kameraya doéniuk sekilde ifade edilmesi,
sahnelere kendine 6zgul yerel bir nitelik vermigtir (Smith, 2008: 9).

“Polis Vazife ve Selahiyet Kanunu”na gore Turkiye'de sinema
filmlerinin denetlenmesi isi polise verilmisti (Ozek'ten aktaran Ozo-
nur 2018: 60). 1934'de sansuriin resmilesmesiyle baslayan bu du-
rum ancak 1986 yilinda gikarilan “Sinema, Video ve Mizik Eserleri
Kanunu” (SVMEK) ile sona ermisti (Ozonur, 2018: 60). Bu tarihe
kadar kanuni bir dizenlemeye tabi tutulmayan sinema filmlerinin
denetimi hukimetlerin keyfiyetine gére sekillenen polis sansirlerine
dayaniyordu. Ornegin, Cetin inang’in yazip yoénettigi “Bonnie ve
Clyde"” uyarlamasi Cemo ile Cemile (1971) filmi, senaryoda Cemo ile
Cemile’'nin polis tarafindan taranarak olduridlmesi ve “katilin elini
kolunu sallayarak ortalikta dolastigi ve herkes tarafindan tanindigi
halde kimsenin emniyet kuvvetlerine haber vermedigi ve emniyet
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kuvvetlerinin yakalayamadiGi” gerekgeleri sebebiyle yasaklanmisti
(Ozonur, 2018: 65). Bu tip siki sansiir yénetmelikleriyle bas edebil-
mek igin ise gekimde, gekim sonrasinda ve gosterim sirasinda uygu-
lanan pratik ¢dézimler kiimesi vardi; gekim sonrasinda filmler sansur
kurumuna kesilerek yollanip onay aldiktan sonra tam haliyle goste-
rime sokuluyorlardi. Dahasi filmciler makinistlerle anlasip film goste-
rimi sirasinda olasi polis baskinlarini telafi edebilmek icin Agah Oz-
giig’in deyimiyle “sanziman” yéntemine basvuruyorlardi (Oging,
2016: 109). iki sinema makinesi olan sinemalarda bir tanesinde film
gosterilirken araya sansurli bir parca girecedi zaman makinist ikinci
makineyi devreye sokuyordu. Bu ayni zamanda makiniste de film
yapiminda bir rol bigiyordu. Film gekimi esnasinda da sansire karsgi el
gabukluguyla gesit gesit icatlar kesfediliyordu; koétu karakterlere filmin
sonunda Tirk Emniyeti'ni 6ven tiradlar attiriiyor, eroin kagakgilarinin
gantasina yakin plan yapildigi zaman sigara goruntusu gosteriliyor,
dolar tagimanin cezasi oldugu igin kopyasi bastirilarak filmlerde géste-
riliyor, uzayl ve dinyay: kurtaranlar her daim Turkler oluyordu. Film-
lerin igerikleriyle keskin geliskiler barindirdiklari igin bu sahneler seyir-
ciden ziyade sansir kurumunu muhatap alan hamlelerdi. Kisacasi
kisith imkanlara sahip Yegilgam‘’da film yapiminin kendisi filmlerde
islenen fantastik maceralardan farksizdi. Filmlerin igerigi ile yapim
sureci arasindaki sinin bulaniklagtiran bu barok deneyimi inang yerin-
de bir ifadeyle séyle imler: “biz filmleri fantastik olsun diye yapmadik
ki, biz kendimiz fantastikmisiz” (Ogung, 2016: 182).

Triikler ve Baytekin'in Monologu

Tarzan Istanbul’da (Orhan Atadeniz, 1952), Gérinmeyen Adam
Istanbul'da (Omer Litfi Akad, 1955), Ucan Daireler Istanbul’da (Or-
han Elgin, 1955) gibi yapimlarla beraber gizgi roman kahramanlari,
Amerikan seri filmleri ve gérsel efekte dayall trikler Yesilgam'daki
teknik altyapinin yetersizligine ragmen Fantastik furyamn ilk taslarini
olusturmaya basladilar. Omer Liitfi Akad'in filmografisindeki ilk ve
son fantastik film olan Gérinmeyen Adam Istanbul'da, filmin gérin-
ti yénetmeni Kriton flyadis'in katkilari ve Maurice Bessy’'nin Sine-
mada Trikler (Les truquages au cinema, 1951) kitabinin yardimiyla
Turk sinemasinin ilk goérsel efekt denemelerini barindiran yapimdi
(Scognamillo ve Demirhan 2005: 39). Fakat o donem heniz
1970’lerde furyalagsacak glce erismemis fantastik tir beklenen ticari
etkiyi yakalayamayinca Omer Litfi Akad sdyle diyecekti: “Trikajda
degil, biz konuda surgtik belki” (Scognamillo ve Demirhan 2005:

(@)



Onur Civelek

40). Teknik ve 6zel efektler konusunda kendinden emin ve yetkin
olan filmin konu agisindan barindirdigi zaaflarin farkinda olan Akad
tarzi yonetmen personasi ileride Fantastik filmlerin furyalastigi d6-
nemde ortadan kaybolacak, yerini yapim araglarimin sinirlarinin far-
kinda olarak malzemesiyle “durumu kurtarmaya” yodnelik pragmatik
bir iliski kuran ticari bir yénetmen personasina birakacaktir. Bu per-
sona elbette sektorin senet odakh isleyisinin, sansir mekanizmala-
rinin, film ¢ekimine kredi vermeyen bankalarin, bdlge isletmelerini
elinde bulunduran ve sinemaya salt tecimsel kaygilarla yaklasan
isletmecilerin dayattigi sinirlamalarla beraber sikiyénetimlerin kati
kurallarinin toplumsal hayatin her yanina yayildigi, genis ve ekono-
mik tarihsel bir strecin Urini olarak sadece B sinifi filmlerin degil
Yegilgam’in ana akim tavrinin birkag istisna harig esas damarini olus-
turacakt. Ote yandan; ana akim Yesilgam kaynaklarinin c¢ogunu
1940 ve 50‘lerin Amerikan melodram filmlerinden alirken, kisith
imkanlar dahilinde uretimde bulunan Fantastik Turk Sinemasi besle-
necedi kaynaklari gizgi romanlarda, italyan avantirlerinde, fotoro-
manlarda, bilimkurguda, westernlerde, Amerikan seri filmlerinde,
uzay operalarinda, Bati ve Dogu masallarinda bularak tuhaf gesniler
ortaya gikardi. Tarihsel kisitlamalarin sinirlayici gélgesi altinda ureti-
len bu yapimlarin igeriginden afisine kadar tum ogeleri sasirtici se-
kilde tarihsellikten muaf tuhaf taksonomiler sagiyorlardi. Tirk Fan-
tastik sinemasinin kendisi bile kendiyle kurdugu iliski agisindan rast-
lantisalliga kendini birakmig bir asirilik igerisindeydi.

Esasinda, Turkiye'de film yapimimin maddi zorluklar altinda yu-
ratdlmesini Osmanh Turkiye’sine kadar geri goturebiliriz. Malal
Gaziler Cemiyeti'nin yapimini Ustlendigi Binnaz (Ahmet Fehim,
1919) filminin gekimleri sirasinda masraflari kontrol etmek igin
Cemiyet tarafindan gérevlendirilmis bir memur, masraflari kisma
gerekgesiyle sik sik gekimler sirasinda midahalede bulunmustu.
Filmin bir sahnesinde karisina sinirlenen koca, eline kaptigi surahiyi
aynaya dogdru firlatacak, aynaya carpan surahi ayna ile beraber
kirlacaktir. Ancak goérevli memurun hem surahinin hem aynanin
kirlmasinin yapim masrafini arttiracagina dair uyarisi uzerine, y6-
netmen Ahmet Fehim cam sirahi ve ayna yerine toprak testi kul-
lanmaya karar verir. Toprak testi duvara carpacak, parcgalanan
ayna yerine toprak testinin pargalari pencereden disari gidecektir.
Gorevli bu sefer de dekorun gerisinde birinin durup toprak testiyi
dismeden yakalamasini salik verir (Sekeroglu’ndan aktaran Liman,
2011: 48). Burada ilging olan nokta, toprak testinin iki farkl cismi
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(cam surahi ve ayna) ve iki farkl aksiyonu (surahinin firlatihgi ve
aynanin kirilmasi) ikame edebilecek bir nesne/eyleme donusturul-
mesidir. Fantastik Turk Sinemasi’'ni farkl kilan unsur, imkansizlik-
larin Gstesinden gelmeye galisan bu tip pratiklerin asin boyutlara
ulasarak teknik alandan estetik alana sigramasidir. Fantastik furya-
yi1 baslatan filmlerden biri olan Alex Reymond’un Gordon/Flash
Gordon’un gizgi romam ve ABD patentli dizi uzay operalarindan
esinlenen Baytekin Fezada Garpisanlar (Sinasi Ozonuk, 1967) Tir-
kiye sinemasinin fantastikle kurdugu iliskinin alegorik bir ifadesidir.
Baytekin (Hasan Demirtag) kimligine dair izler arar ama higbiri yerli
yerinde dedildir. Evinin yerinde yeller eser, ailesini bulamaz, Ustelik
kimligi bile kutikten silinmigtir. Hafizasi degil ama gegmisinin so-
mutlugu ellerinden kayip gitmistir. Daha sonra Taranta isimli bir
uzayl tarafindan ikna edilerek ugan daireye benzer bir gemiye bin-
dirilir. Gegmigini ardinda birakan Baytekin kendi hakikatini uzayli-
lardan 6drenmeye galisir. Geminin tUm murettebati koticul Kum
Adamlar tarafindan 6lduridlince, Baytekin gemide bir bagina kala-
kalir. Uzay gemisinin kontrol odasinda ne yapacagdini bilemez halde
kaptan koltugunda oturan ve geminin diugmelerini garesizce kurca-
larken 6ninde sonsuzca uzayip giden fezanin derin bosluguna ba-
kan Baytekin’in agzindan dékulen su monologlar Turkiye Sinemasi-
nin kendine aradigi yeni gikis yollarini fezanin sinirsiz rastlantisallik
evreninde ‘hesapsiz’ deneme yanilmalarla bulacaginin isaretidir:

“"Gemide benden baska kimse yok. Hadi Tekin oglum baginin ¢aresi-
ne bak.” (Kontrol odasindaki ibreye bakarak) "90'a ayarlamistim ben
bunu, neden 80‘e dismis bu?! Hapi yuttuk mu simdi! Gemiyi iyi
tamir edememisler demek. Aman 90a ¢evirmeli sunu. (Baytekin
diugmeleri kurcalar, uzay gemisi uzayda savrularak ugar) Ya yanhg
bir is yaptiysam? Ibre yol aldikca 90°dan o kadar diisecekse...”
(dugmeler yamp séner ibre hareketlenir) “Taranta boyle bisey séy-
lemedi, olsa séylerdi. Dur bakalim gene disecek mi? Eder yine 90a
duserse iste o zaman hapi yuttuk. Fezada kaybolduk gitti demektir.
Oyle ya, gemi saatte bin isik senesi yol allyormus madem 6yle ilerde
1 derece agi milyariarca yil mesafe olur. Vay canina ne diye dokun-
dum ki suna! Al sana is. Ibre 1 derece diisti. Simdi ne yapacam?
Aman be! Demin kagti 80, simdi bir derece digti. 79a geviririm
79a.” (gemi gene hareket eder) “"Eyvah ne yaptim?! Bu arada kat
edilen mesafedeki agi hesabi yapimadan rota degdistirilir mi hig?
Okulda agi, zaman, siurat, mesafe hesabi nasildi? Unutmusum. GU-
ndn birinde ugan daire kullanacagim nereden bilim ben?!” (gemiye
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seslenerek) “"Hadi, hadi yavrum bakalim nereye gétireceksin Tekin
abini? Idare senin. Bi daha elimi siirmem valla ne olursa olsun!”
(https://www.youtube.com/watch?v=p0OZInuu8_ju, 2018)

Yesilgam'in Barok Bigimleri

Claude Levi-Strauss, bir tasarim yerine el altindaki kapal arag ku-
tusundan segilen islegler vasitasiyla gercgeklestirilen Uretim pratigi
olarak yaptakcihgin dusunsel bigiminin “sdylensel dusunce” oldugunu
belirtir (2016). Soéylensel dusunceyi ayrik kilan unsur, olay kalintila-
rindan yapimis kimeler gelistirmesidir. Artik ve kalintilardan yola
cikar fakat bu kalintilar da bir evvelki faaliyetin geregleri olabilir. Boy-
lece arag iglevini hep eski amaglarin yuklenmesi sonucunda “géste-
ren”ler “gosterilen”lere, “gosterilenler” de “gdsterenler’e donisir
(2016: 49). Arag kimesinin yapisiyla uzlagilarak varilacak tasari ister
istemez ilk digunilene gore farkl olacaktir. Strauss bu noktayi gerge-
kustuculerden aldigi bir deyimle séyle kavramlastirir: “nesnel rastlan-
t1” (Strauss, 2016: 46). Yaptakcihdin siirsel nitelidi de burada ortaya
clkmaktadir. Malzemesiyle konugsmakla yetinmez, malzemeler aracili-
diyla da konusur zira sinirh olanaklar arasindan yaptigi segimle kigili-
gini ve yagamini yansitir. Tasarisim higbir zaman gergeklestiremese de
ona kendinden muhakkak bir seyler katar. Fantastik Tirk Sinema-
si’'nin tim kisithhgina ragmen ortaya koydugu yapimlara sinmis “nes-
nel rastlanti” onun kendine has kiilt albenisinin isaretlerindendir.

Soylensel disince olay kahntilarini dizenleyerek, “ikincil nitelik-
ler”le, elden digmus unsurlarla galisarak yapilar kurar. Strauss’un
disuncesinde olay! olumsalligin belli bir bigimi olarak gorir. Bigeme,
yere ve doneme gére bu olumsallik t¢ ayri gérinis altinda meydana
¢ikar: durum, yapim ya da kullanim (2016: 55). Yalnizca birinci du-
rumda olumsallik bir olay, yani yaratici edimin disinda ve éncesinde
yer alir. Bu asamaya ornek olarak Fantastik Tirk Sinemasi’nin ele
aldigi “olaylar” 6rnek verilebilir. Olaylar Yesilgam’'da bir yapi ya da
tasari sonucu olusturulmadidi igin olay mefhumu Fantastik Turk Si-
nemasi yapimlarinin ele aldigi durumlara digsaldir. Yapimci ve yo6-
netmen olaylari yabanci kaynaklardan gelen furya urinlerinden ge-
kip ¢ikararak aragsallastirir ve bunlari yerel mitolojilerin olaylariyla
etkilesime sokar. Burada olumsallik devrededir. Yeterli kaynadi ve
imkani bulunmayan Yesilgam Bati‘da revagta olan kaynaklarin (film-
ler, gizgi romanlar, radyo oyunlari) igerigi ekseninde filmler Gretme-
ye bagslar. Dolayisiyla islenecek “olay”in igerigi yabanci kaynaklardaki
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furyalari kerteriz alir. ikinci el yapilardan yola cikarak arag malze-
mesi kurulur ve yapim asamasina gegilir. Yapim asamasinda ise
yaptakgi pratikler isbaginda oldugu igin “durum”da oldugu gibi yapi-
ma da ickin bir olumsallik s6z konusudur. Fakat yapim esnasindaki
olumsallik, durum asamasinda oldugu gibi yaratim sirecinin disinda
ve 6ncesinde degil yapima igkin olarak ortaya gikar.

Kayda deger rastlantilar tasiyan ve siniflandirmalara direnen me-
lezlenmelerin ortaya giktigr “nesnel rastlanti” toposu yapim asamasi-
dir. Fantastik Turk Sinemasi’nin yapim asamasindaki yaptakgiligin
teknik sirecine dair yukarida érnekler verildi fakat melezlenmis igeri-
de dair birkag ornede ihtiyag var. Bu orneklere gegmeden evvel etki
ve karsilagmalarin serbestge dolagima girdigi herhangi bir anda her-
hangi bir yerde ortaya gikabilen ve herhangi bir forma indirgeneme-
yen bir estetik kategori olan Baroku kisaca 6zetlemekte fayda var.

“Mikemmel olmayan inci” anlamina gelen barok Portekizce baroc-
co kelimesinden tiretilmistir. Istiridye inciye milkkemmel formu vere-
cek mekanizmaya sahip dedildir. Bunyesine giren yabanci organizma-
ya karsi sedef yigini yapma refleksiyle harekete geger ve igindeki ya-
banc maddeden kurtulana dek maddeyi inciye dénusturmeye devam
eder. Incinin istiridyeden ¢ikmasi bir dis etken gerektirdidi igin, mad-
deyi sedefle kaplamak bitimsiz bir siregtir. Nerede durulmasi gerekti-
dine dair bir isaret mekanizmas istiridyede bulunmamaktadir. Felse-
feci Gilles Deleuze’in barok kavrami da incideki sedef tahkimine ben-
zer bir ucu agikhida sahiptir, formuli ¢ikarlamayan kurami olugturu-
lamayan bir pratigi imler (Serim, 2016: 226). Barokun génderme
yaptigi sey bir 6z degildir, isler haldeki bir fonksiyondur (Deleuze,
2006: 7). Dahasi, sonsuz islemi icat edendir (Deleuze, 2006: 55).
Temkinli ve planh bir olusum strecinin tersi olarak pratigin beklenme-
dik gérunumleriyle eszamanli beklenmedik gérinumlere sahip olmak
barok mekanizmayi tanimlar. Farkliliklardan ve ucu agikliigindan ne-
set eden kapsamliligi bir stratejinin ya da yontemin degil, iliskiye se-
bep olan kosullarin kendisidir (Serim, 2016: 226). Deleuze barogu
tanimlarken mekana ya da zamana bagiml kavramiardan kaginarak,
karsilagmalardan dogan kavramlara basvurur; kivrim, artan katlar,
asinhk, siirlari agmak igin kendini tiketmek, abartmak ve artmak
barogun ilkesidi (Serim, 2016). Deleuze’e gore Barokun tarihsel sinir-
larin 6tesine taginabilmesi, 6lglitunin ya da islemsel kavraminin batun
genigligiyle Kivrim olmasi sayesindedir. Elbette kivrim denen feno-
men, resimde, heykelde, giyside, bedende, dogada, geometride, kisa-
casl her yerde karsimiza sik¢a ¢ikar. Fakat Barok disi durumlarda
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kendi sinirhliginda kalan kivnim, Barokta sinirsiz bir bagimsiziga sahip
olur. Barokta dayanaklarini terk eden kivnmlar sonsuz bir gesitlenme
icerisine girerler. Bu gesitlenme igerisinde mesele artik kivrimin nasil
sonlandinlacagindan ziyade nasil surdurilecedi, nasil simir agmasinin
saglanacadidir. Kivrim burada temsiliyet alanini terk ederek “yontem”
haline gelir (Deleuze, 2006: 55-57). Barok, kivnim sayesinde farki ve
karmasay! koruyarak (hatta zaman zaman asirihga tasiyarak) ilintisiz
parcalan yeni karisimlarda surekli birlestirir (Serim, 2016: 227). Bu
caba gogunlukla asinlk ile sonuglandigindan 6tiru Deleuze barok me-
kanizmay! kisaca soyle ifade eder: “Barok ¢oktur” (Serim, 2016: 97).
Bigimle takintih bir iliski igerisinde olan barok; hareketle, renkle, 151k
ve gblge oyunlaninin katmanlagmasiyla bigimi surekli dramatiklegtir-
meye galisir. Hegelci anlamda bir tini de olmadigi igin barogun degi-
simle ya da zamanla bir kavgasi yoktur, bir zamana ruh olamaz. 0z,
zaman ve degisimle goktan bozulmustur (Serim, 2016: 97). Fantastik
Turk Sinemasi’'nin tarihsellikten muafligi barok pratikte yatmaktadir.
Yapim kosullarinin kisithhdr ve Bati sinemasinin efekt konusundaki
hegemonyasi yerli fantastik furyanin bigimle barok tarzda bir iligki
kurmasina sebebiyet vermigtir. Hem merkeze bigimi yerlestirmigtir
hem de son derece kisith yapisi bigimdeki bricolage etkisinde kendisini
ele vermistir. Bu ayni zamanda barogun teatral etkisini de olusturur;
bigime olan inanci sarsarken 6te yandan bigimlerden ibaret bir evren
ortaya koyarak bir paradoks sunar. Yabanci kaynaklarin popller kulta-
ruyle yasanan karsihkh etkilesim igerisinde bu paradokslar farklihg
olumlayan gesitlilikler olugturur. Kilturel yamyamlik (antropofaj) denen
pratie benzer gekilde dis kaynaklardan gelen muhtelif kultirel trinler
yenilerek sindirilir (Serim, 2016: 71). Bdylece Fantastik Turk Sinema-
s’'nin 6ykindigu mimetik arzu nesnesi olan Bati populer kulturd, sine-
mada neyin arzulanabilir neyin gézard edilebilir oldugunu géstermesi
bakimindan yerli fantastik furyayla yakin bir bag kurar. Fakat burada
kimligin benmerkezciliginden ziyade otekinin daimi asimilasyonunda
surekli meydana gelen bir praksis vardir. Buna ek olarak, Nezih Erdo-
danin vurguladigi gibi, Yesilcam'in teknik ve bigimsel yapisinin
Hollywood ve Avrupa sinemasindan biyik farkliliklar tagimasi da dikka-
te alindiginda yerli film Uretim pratidinin eser hirsizligi ya da basit kop-
yalamalar olarak suglanmasinin 6nyargih bir yaklasim oldugu ortaya
ckar. Yesilgam'in isiklandirma, dublaj, kurgu, renk paleti, gekim pratik-
leri gibi unsurlari aslina en sadk uyarlamalarda bile Yegilgam’a has bir
sinematik sdylem yaratmistir (Erdogan, 1998: 266).
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Sindirme asamasinda Bati popiler kultard surekli kivrima maruz
birakilir ve ortaya insanhk kilturina birlestiren yaptakgi (bricolage)
gostergeler acida gikar. Bu imgeler Bati tahayyulunu asan bilesimler
aciga gikarmakla kalmaz, sinemay: “Tirklegtirme” gabasi guden dar
kaliplar da sarsar (uyarlamalarin, yeniden-gcevrimlerin tasididi esas
amacin yabanci kaynaklan “Turklestirmek” olmasina ragmen, “niyeti
asan” bir melezlesme acida gikar). Bu ulus-6tesi gostergelerin ortaya
ciktigr donemin Turkiye’de “ulusal sinema” tartismalarinin en yogun
yapildigi donemle gakismasi, s6z konusu gostergelere “Turkgi” ta-
hayyulin sdylemini “fantastiklestirerek” sorunsallastirma firsati ta-
nimistir. Homojenlige, yuksek kultire, biyolojik donemsellestirmeye
(dogus, gelisme ve olgunluk), ulusal birligi vurgulamaya, ulusal film-
lere atif yapan bir cerceve gizen “ulusal sinema” kavraminin karsi-
sinda; ulusal sinemanin “saf, 6zcl, otantik” kurgularimi sarsan, “ulu-
sal” sdylemin bigimlenmesinde uluslararasi kiltirin buyik bir etkide
bulundugunu fas eden ulus-6tesi bir sinema anlayisi vardir (Hig-
son'dan aktaran Gulrata, 2004: 35-36). Heterojenlige, cesitlilik ve
farkhhga, gozardi edilen filmlere, sureklilige, kalturel gesitliligi vur-
gulayan filmlere, ortak yapimlara, yeniden-cevrimlere, uluslararasi
filmlerle etkilesime wvurgu yapan bir anlayis (Gurata, 2004: 36).
Ulus-6tesi sinemanin Yegilgam'daki izdisimu 6zellikle Fantastik Tirk
Sinemasi'nda yogunlagmistir. Yapim asamasina ickin olumsalliklar
sonucu ortaya ciktiginin daha evvelden vurgulandigi bu yerli mitos
evreni harekette ve zamanda birligi g6z ardi ederken sadece
mekanda birligi 6nemser. Barokta bulunan (Serim, 2016) bu tavrr,
Yesilgam'da buluntu malzemelerle isleyen yaptakgi (bricolage) pra-
tikler igerisinde de agia gikmig olur. Yerli uyarlamalar Bati mitosuna
yeni perspektifler tagir; Kilink’in disi versiyonu (Gllgiin Erdem) Sd-
per Kadin Dehget Sagiyor'da’ (Feridun Kete, 1972), Tarzan'in disi
versiyonu (Gulgin Erdem) ise Disi Tarzan'da (Kayahan Arikan,
1971) ortaya gikarken, bir diger yerli uyarlama olan Kilink Frankeng-
tayn ve Dr. No’ya Karsi (Nuri Akinci, 1967) filminde Kilink hem Fran-
kenstein hem de Dr. No ile karsi karsiya gelerek Bati imgelemindeki
mitoslara benzersiz bigimlendirmeler verirler (Scognamillo ve De-
mirhan, 2005: 54). Ayrica, italyan foto romanlarindan Killing/Kilink,
Amerikan televizyon dizisi Star Trek, ilk kez Fantastik Turk Sinema-
si'nda beyaz perdeye adim atarlar: Kilink Istanbul’da (Yilmaz Atade-
niz, 1967), Turist Omer Uzay Yolunda (Hulki Saner, 1973). Amerikan
“Star Trek/Uzay Yolu" dizisinin “The Man Trap” isimli béliminden bir
uyarlama olan Turist Omer Uzay Yolunda filmi, aym zamanda dizinin
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diger bélumlerinden ikonik malzemeleri de igerisinde barindiran ek-
lektik bir Uzay Yolu evreni sunar: “What Are the Little Girls Made Of"
bélimunin android ordusu, “Arena” bélimunin kayaliklardan ates
acan uzayh yaratigi, “I, Mudd” boélumunin hizmetgi kadin androidle-
ri, "Amok Time" béluminin Kirk ve Spock arasinda gegen meshur
kavgasi (Smith, 2008: 9). Uzay Yolu dizisinin yildizlararasi evreni
stiidyoda yaratimigken Turist Omer Uzay Yolunda pek ¢ok Yegilgam
filminde oldugu gibi stidyo digi mekanlarda gekilmigtir (Smith,
2008: 8). Efes harabelerinde gekilen sahneler, tarihi ve yerel bir
mekan ile Uzay Yolu evreninin kurgusal mekanini ig ige gegirmistir.
Dahasi, Amerikan Uzay Yolu evreninin yeniden yaratilmis kurgusal
mekaninda yerel referanslarla disiinen, eylemde bulunan ve istan-
bul argosuyla konugan Turist Omer (Sadri Algtk) karakteri bulun-
maktadir (Smith, 2008: 9). Filmde bagi sikigan Turist Omer, Allah’a
yakararak yardim ister ve aniden yabanci bir gezegene (Efes hara-
belerine) “iginlanir”. Burada karsilastigi Dr. Crater’e (Kayhan Yildi-
zoglu) merakla sorar: “Abi ben nerdeyim simdi affedersin?” Dr. Cra-
ter yanitlar “Galaksinin en biyik gezegenindesin” Turist Omer yeni-
den sorar: “Yani simdi burasi Kasimpasa'ya yakin mi yani?” Cok
kaynakl Yesilgam yapimlarinda barok asirilik kendini sirekli yeniden
Uretir. Boylece kahramanlarin her gesidi karsimiza gikar; Bati pop
mitosunun basat 6delerinden Captain America Binbag! Tayfun (Tol-
gay Ziyal, 1968) olarak yeniden Tirkiye'de ortaya ¢ikar. Kostiumun-
deki Amerikan bayrag: degismemistir belki ama tzerindeki amblem-
de “C” yerine “T” harfi vardir artik. Kizii Maske'de (Getin Inang,
1968) Kizil Maske'yi, Yesilgam'in yerli kahraman Oski, mafya babasi
Al Capone, Fu Manchu (Cinli Fu Manchu filmde Arap olmustur) ve
Tirk Emniyeti'yle Haydarpasa Gari'nda bulusturan sasirtici bir film
evreni ortaya gikar. Kirt kimliginin ana akim Yesilgam’da gorinir
olmadigi bir désnemde, ismini Kirtgede “silahgér” anlamina gelen bir
sozcikten alan (Oging, 2016: 63) yerli silahsér GCeko (Yilmaz Kok-
sal), ana kahramani oldugu western filmi Ceko'da (Cetin Inang,
1970); Rozita, Don Alvarez, Ramon, Dolores gibi isimlere sahip ka-
rakterlerin cirit attigi italyan spaghetti westernlerinin kurgusal Mek-
sika mekanini ati (izerinde kat ederken, bu mekan Urgiip’te ve Ava-
nos'ta cekilmistir. Seytan gikarma ayinini konu alan The Exorcist
(William Friedkin, 1973) filminden uyarlanan Seytan (Metin Erksan,
1974) filminde, Hiristiyan ikonografisine dayali anlati dgeleri (incil
okuyarak seytan kovma, vaftiz suyuyla seytani defetmek, Latince
konugan seytan) ile “seytan gikarma” gibi kurumsal bir pratigi bu-
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lunmayan Islam kiltirine dayali anlati égelerinin “uydurma” bir
sentezle bir araya getiriimesiyle (Kur'an okuyarak seytan kovma,
zemzem suyuyla seytani defetmek, islami 6gelere ragmen Arapca
yerine Latince konusan seytan) ortaya yerli uyarlamay yersizyurtsuz
bir metine donlistiren melez bir pratik gikar (Arslan, 2001: 54).
Supermen Déniyor'da (Kunt Tulgar, 1979) Clark Kent'in yerli mua-
dili Tayfun'a seslenen Kriptonlu baba siper glicin kaynadini agiklar-
ken “Hz. Sileyman'in zekasi, Herkul'in kuvveti, Atlas’in sabri,
Zeus'un selameti, Akhilleus’'un cesareti, Merkir'dn hizi”m Tayfun'un
vasiflan olarak belirtir (Scognamillo ve Demirhan, 2005: 231). Su-
perman, Zeus, Akhilleus, Merkir, Hz. Sileyman ve Atlas'l bir araya
getiren barok yaptakgihktir. ABD patentli gizgi roman kahramani
Captain Marvel''n “Shazam!” dedigi an super gugler edinmesi yerli
uyarlamalarda Sdpermen’in ve Ugan Adam’in niteligine donustura-
lurken Shazam sdzcugunin igerigi (Solomon, Hercules, Atlas, Zeus,
Achilles, Mercury) dogrudan alinmistir. Dis kaynaktan gelen bir yap-
takgl tasarim o6rnedi ikincil olarak kullanilarak aragsallastinimistir.
Ugan Adam ve Shazam, Kilink Istanbul’da ilk kez karsimiza cikar.
Kilink babasini éldirdikten sonra Orhan babasinin mezari basinda
dua ederken kargisina ansizin yash bir dervis gikar. Bu kisi "Sazem
Bol”dur. Orhan’a Kilink’ten daha glgli olma imkani verirken bu gug-
lerin vasiflarini siralamaya baglar; Herkdl'an kuvveti, Zeus’'un dehse-
ti, Neptin'in 6lumsizlaga, Jupiter’in adaleti, Artemis’in hizi, Mars'in
ucma kudreti (Scognamillo ve Demirhan, 2005: 214). ileriki yillarda
yerli siper kahraman filmlerinin dedismez unsurlarindan olan ve
Yesilgam'in karakterlerin dramatik donisumlerinde basvurdugu bir
“olay kalintisi” olarak Shazam sodzctigu, Captain Marvel'daki 6zgun
icerigiyle ufak farklar gostererek sirekli dedistirise de hikayede
tasidigi iglevsellik degismeden kalacaktir. Yeni gugleriyle Kilink'in
kargisina gikan Ugan Adam’in kostimu ise Batman ve Superman
melezlenmesiyle olugmus bir karakterdir. Dolayisiyla tek bir siper
kahramanin bedeninde (g gesit kahraman bricolage vasitasiyla bir
araya getirilmis olur.

Tek bedende toplanan kahramanlar Fantastik Tirk Sinemasi’'nda
ayri bedenler olarak da pelikilde yerlerini alirlar. U¢ Dev Adam’da
(T. Fikret Ugak, 1973) karsimiza ug ayri kahraman gikar; Captain
America, Spiderman, Meksika fotoromanlan ve filmlerinden gikip
gelen pankreas guresgisi El Santo (Scognamillo ve Demirhan, 2005:
240). Dizi film, ¢izgi roman, fotoroman kaliplarim bir araya getir-
mekle yetinmeyip bu kaliplar asirilikgl siddet ve sadizm gdsterilerin-



den hasil “trash” kaliplanyla bulugturur. Bol kanh estetigin bulugtur-
dudu bu Ug super kahraman 6zgun kimliklerine son derece tezattir-
lar. Uzakdogu merkezli sug érgiti Orimcek Cetesi, tarihi eser ka-
cakgidi igin Tarkiye'ye gelmigstir. Bu uluslararasi 6rgitun basinda ise
kanh cinayetler islemis Orimcek Adam (Tevfik Sen) bulunmaktadir.
ABD ve Meksika hukumetleri Tirk polisiyle igbirligi yapip ceteyi go-
kertmek lizere istanbul’a Captain America (Aytekin Akkaya) ve El
Santo’yu (Yavuz Selekman) gonderirler. Orimcek Adam (Spiderman)
6zgin kimligine tezat olarak burada sadist bir cani olarak temsil edil-
mistir. Oriimcek Adam ve cetesi bir kadinin yiiziinii deniz pervanesiyle
parcalarken, Yizbasi Amerika Orimcek Adam’i bir bicki makinesiyle
bol kanh bir sekilde ortadan kaldirir (Scognamillo ve Demirhan 2016:
242). iskenceler ve kanh sahnelerin genis yer tuttugu bu filmde siper
kahramanlarda somutlasmis dederlerin godu dedistirilip tersyuz edil-
mistir. Bati mitosunun bu cesitte bir sindirimi saskinlik uyandirir. Or-
nedin Sinema Brut dergisinin yayincisi Keith T. Breese Uc Dev Adam’i
elegtirirken yasadigi soku soyle aktarir:

“"Bu bir saka degil,” diyor, “anlagilabilmesi igin seyredilmesi gere-
ken bir Tirk filmidir. Ister inamn, ister inanmayin bu taglamal bir
gulddrd degildir. Sdper kahramanlari ve siper canileri ele alan
sert ve ciddi bir galismadir. Pek tabii ki film dadinik, ucuz ve ké-
tice cgekilmistir, fakat bir benzerini daha bulabilmek zordur”
(Scognamillo ve Demirhan, 2005: 242).

Tirk yapimcilarin italyan yapimei ve yénetmen Italo Martineng-
hi'le gergeklestirdikleri Turk-italyan ortak yapimlarinda karsimiza
bricolage kahramanlarin diger bir bigimi gikar. Ayni kahramanin (g
farkh bedendeki temsiliyetidir s6z konusu olan: Sdpermenler (Italo
Martinenghi, 1979), U¢ Siipermen Olimpiyatlarda (Italo Martinenghi,
1984). Sipermenler'de g farkh personadan olugan ig¢ Supermen
mevcuttur. Ozel hafiye Murat (Ciineyt Arkin), yavsak (Nick Jor-
dan/Aldo Conti) ve kekeme Matrak (Sal Borghese). Supermen’e
benzer kostumler giyseler de kayda deder siper gugleri yoktur
(Scognamillo ve Demirhan, 2016: 233). Filmde Bizans hazinesi, New
York'lu mafya babasi, ailevi sorunlar ve zaman makinesi gibi farkl
igerikler bir araya gelerek béliik pérgik bir film ortaya gikarmistir. Ug
Supermen Olimpiyatlarda da konu bakimindan benzer bir yaptakgilik
s6z konusudur. Cinli bir profesér Tegmen Murat’t zaman makinesiyle
Antik Yunan’a goénderir. Apollon’un yenilgisi Zeus'u 6fkelendirdidi igin
Artemis Zeus'un gazabindan kurtulmak igin Olimpiyatlarin gérkemili
bir sekilde hazirlanmasini istemektedir. Murat diger iki Supermen’le
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antik Yunan‘daki bir ormanda bulusur. Tanriga Artemis’le goristuk-
ten sonra olimpiyatlara hazirlanmaya baslarlar. Yiksek atlama, cirit
atma, agirlik kaldirma gibi egzersizler yaparlar. Daha sonra karsila-
rina seytan maskeli kéticil Alpanu ve onun 6lim iginlar sagan robo-
tu Fludi g¢ikar. Onlan yendikten sonra Antik Yunan'it kurtarmakla
kalmaz, ginimuze gelip gizemli kotulerle savagarak gorevlerini ta-
mamlarlar. Filme ismini de veren ‘olimpiyat’ meselesi ise filmin bolik
porcukligu igerisinde yok olur gider. Supermenler'de oldugu gibi
burada da karakterlerin kitsch kostimlerinden senaryonun derbeder-
ligine kadar asinliga eglik eden mugayir bir bigimsellik hakimdir.
Bricolage sadece l¢ Supermen’de ya da konuda somutlagsmamistir.
Ornegin isler yoluna girince Zeus’un dfkesi azalir, bu sirada esrik bir
cosku yasayan Artemis bunu arabesk egsliginde gobek atarak vurgu-
lar. Arabesk, antik Yunan, oryantal dans ve Sipermen tek bir sah-
nede ic ice gegmistir. U¢c Siipermen Olimpiyatlarda sadece konu ige-
rigi itibariyle dedil yapim teknigi bakimindan da bricolage sahikasi-
dir. Filmde Ug Sipermen’in kétiicil Alpanu ve yesil ciippeli ordusuyla
savastig sahneler Cavit Yorukli'nan yénettigi 1973 yapimi Cilgin Kiz
ve Uc Siiper Adam filminden aynen alinarak kurgulanmistir. Stock-
shot anlayisinin Yegilgam’da igsellestiriimesi baska filmlerdeki gérin-
tulerin agiriimasina olanak verdigi gibi bu tip 6rneklerde oldugu gibi
durum daha da ileri taginarak filmlerden sadece planlar ya da sahne-
ler degdil sekanslar da aginlmigtir.

Diinyay1 Kurtaran Adam’'da (Cetin inang, 1982) ise dért basi
mamur buluntu kimeleri filmin her katmaninda ig ice kivrilmistir.
Incil'de gecen 13. kabile, Flash Gordon'da ve Vampirella gizgi roma-
nindaki kétucul karakterleri andiran ve kirmizi filtreli gekimlerle peli-
kile aktarilan Sihirbaz, Hong Kong yapimi Inframan filminin yaratik-
lari (Hua-Shan, 1976), mumyalar, Sfenks, hiyeroglifler, piramitler,
kaya kiliseleri, Haci Bektas Veli'nin tirbesi, Yildiz Savaglar (Star
Wars, 1977) filminin uzay gemileri ve yaratiklar meyhanesi (Scog-
namillo ve Demirhan 2005: 59) filmin sdylensel imgeleri arasindadir.
Filmin sdylensel disiincesindeki yaptakgilik, stock-shot anlayisiyla
teknik dizleme de aktarilmis, Yidiz Savaslari dahil 16 filmin gérin-
tusu aynen alinarak kullanilmigtir. Filmin baglangicinda tirin meghur
oérneklerinden alinmis hazir goérintilere eglik eden prolog metni de
muhtelif distopya 6gelerinin ikinci el olaylarindan zamanda tutarlilk
gozetilmeden meydana getirilmis barok bir bricolage 6rnedidir. Fil-
min giris kisminda hazir gérintilerle gergek gorintiler (Aytekin
Akkaya ile Cineyt Arkin‘in uzay gemileriyle savasirken algak inis ve
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ylksek ugus yaptiklarn ‘gemi igi’ gekimleri) dublaj stidyosunda bir
araya getirildiginde (bunun nasil yapildigina evvelki bélimde degi-
nilmisti) ve bunlar daha sonra hazir géruntilerle asamblaj olustur-
dugunda virtuel ve aktuel imgeler sinirsizca ig ige gegerek iki imge
turd arasindaki sinin bulaniklastiririar. Fakat stock-shot gériuntilerin
virttelligi iki Turk ‘astronot’un aktuelligini sogurmugstur. Karakterler
aktuelliklerini ancak, inis yaptiklari gezegende (bu gezegen basl
basina kiltirel bricolage mekanidir. Filmin anlatisina gore, dinya
nikleer savas sonucu pargalanmistir. Sadece tek bir pargasinda ha-
yat kalir. Gelmis gegmis tim uygarliklar bu mekanda bulunmaktadir-
lar) yaptiklan asin zorlu atletik egzersizler ve sonrasinda sergiledik-
leri fantastik kahramanliklar sonucunda geri kazanabilirler. Filmin
sonunda Arkin, ‘hem her yerde, hem higbir yerde’ olan kéticil Sihir-
baz’in Ustesinden yaptakgilikla edindigi bir aragla gelir; kilicini bir
kazanda eritir, olusan metal eriyigin igine elini sokar ve geri gekti-
ginde ellerinde artik vurdugunu paramparga eden, bir kilicin olasi
tdm iglevlerini binyesinde toplamig ‘6lum eldiveni’ vardir.

Sonug

Ekonomik darbogazin ve kisitlayici sosyo-ekonomik sireglerin ye-
tersiz imkanlari igerisinde, el altinda bulunan teknik ve sdylensel
araglarla gérsel-igitsel imgelerini uretmeye galisan Yesilgam’in fan-
tastik furyasi, déonemin sartlarim asabilmek igin yaptakgi pratiklere
basvurmustur. Tarihsel sartlarin Gstesinden gelebilme gabalari film-
lerde fantastik kahramanlklar kadar iyilerle kétilerin ugruna savas-
tigi formullerde de temsillerini bulur; maddenin hacmini genigleten
formdil, yliksek beyin gicinu barindiran formul, her nesneyi altina
cevirebilen formil vb... Yerli fantazya, kendi disinda gelisen yapilar-
dan gelen gostergeleri, telif hakki kanunun eksikliginden yararlana-
rak binyesine katarken hem “olay kalintilari”nin olusturdugu mal-
zemelerden hem de yapim agamasinda olumsalligi kucaklayan pra-
tiklerden kisisel imgeler ortaya cikarmistir. ikinci el mitoslar bir
harman olugturarak Yesilgam’in B yizinin marjinal imgelem evreni-
ne eklemlenirken barindirdiklari gesitli potansiyelleri agiga gikarmig-
lardir. Bu sirada ortaya gikan nesnel rastlantilar yerli fantazyanin
boéluk pérgukligund, kitsch estetigini, derbederligini, istismar sine-
masina yaklasan yonlerini, kendini tuketme pahasina goéze aldidi
asirmacihidini bigimsiz bir Gslubun barok tavri olarak ortaya koymus-
tur. Nerede duracaginin farkinda olmadan tikenene dek bunyesine
giren her kiltirel gdstergeyi sindirerek hayatta kalmaya gabalamig,
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béylece benzersiz film evrenleri ortaya cikarmistir. Malzemesiyle
uzlasarak tasarimini gergeklestirmekten baska bir garesi olmadig
igin bunyesine kattigi buluntu nesnelerle surekli diyalog kurmak zo-
runda kalmig, bunun karsihginda da buluntular aracihidiyla konusa-
bilme ayricahigini yakalamigtir. Fantastik furyanin hesaba kattidi tek
kural, barogun da tek kurali olan ‘mekanda birlik’ olmustur. Bu
mekan igine her turlu geligkiyi alabilecek kadar genigtir. ‘Baytekin‘in
ugsuz bucaksiz fezas!’ farkliligi olumlayan tum birlegimlere agiktir.
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YESILCAM’'DA B TiPi SINEMA:
0GUZ GOZEN FiLMLERI

(Barlg Saydam]

Unla dasanir Ortega Y. Gasset, insanin dogasi yoktur; onun sa-
hip oldugu tek sey tarihtir, der (1941: 217). Gasset, béylece yirmin-
ci yazyilin basindaki tarihin bilim olup olmadidi tartismalarina yeni
bir sayfa agmadan, kendi 6n kabulini de bizlerle paylagmis olur.
Gasset’e gore tarih insan hayatinda vazgegilmez bir 6neme sahiptir.
Onun 6nemi de, tarihin insan varolusuyla paralel bir sekilde ilerle-
mesi, insanin varhk bilincinin tarih bilinciyle esdeder olmasinda ya-
tar. Ancak tarih denildiginde genelde insanlarin aklina “duna bilmek”
ile iliskili olarak gegmis zaman gelir. Tarih, varolusun bir pargasi
olmaktan ¢ok gegmisin bir pargasi olarak algilamir. Edward Carr tari-
hin sadece gegmis zamanla iligkili olmadigini ifade ederken, olgularin
ve belgelerin kendi baslarina bir tarih olusturamadiklarini hatirlatir
(2016: 70). Olgular ve belgelerin hazir bir cevap tagimamasi, tarihin
sadece gegmis zamandan ibaret olmadigini ve tarihin tarih olabilmesi
igin onu yorumlayan bir tarihginin de varhigini hatirlatir. Carr tarihin
yoruma dayali olmasiyla ilgili sunlari séyler:

“Bir kere, tarihin olgulari bize higbir zaman ‘ari’ olarak gelmezler,
¢Unki ar1 bir bigimde var olmazlar ve var olamazlar: Her zaman
kayit tutanin zihninden kirilarak yansirlar. Bundan su sonug ¢ikar
ki, bir tarih eserini ele alinca, ilk ilgilenecedimiz, igindeki olgular
degil, onu yazan tarihgi olmahdir” (Carr, 2016: 74).

Carr'in gérugleri tarihyaziminin énemini ortaya koyar. Tarih, tarih
yazicisi olmadan bizlere bir sey ifade etmekten uzaktir. Gegmisin,
gegmiste yasanan olay ve olgularin tarih olabilmesi igin onlarin bir
anlatic tarafindan bir anlati igerisinde yer almasi gerekir. Sinema
tarihi de genel olarak tarihyazimindan farkh degildir. Sinema tarih-
yaziminin da tarihyazimi metodolojisindeki hakim bakigtan tiredigi-
ni, olay ve olgulan sinirli bir sekilde ele alarak, gizgisel bir kronoloji
yaratmak suretiyle agiklayan bir anlayis olusturdugunu sdéylemek
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mumkundir. Charles Altman’a gére sinema tarihyaziminin ilk asa-
masini olusturan geleneksel sinema tarihyazimindaki galismalar kim,
ne, nerede, ne zaman gibi sorulari sorarlar ve bu sorulara verdikleri
cevaplarin ¢izdigi bir gergeve igerisinde anlatilarim olustururlar
(1977: 1). Robert C. Allen ise sadece zamandizinsel olaylardan bir
anlati 6rgisi olugturmanin tarih yazmak dedil, yalmzca bir 6yka
anlatmak olabilecegini ifade eder (aktaran Okumusg, 2014: 174).
Geleneksel sinema tarihyazimi film odakh hareket ederek kim,
ne, nerede ve ne zaman gibi sorularin gevresinde sinemanin tarihini
degil, 6yklusuna anlatirken, bunun yani sira sinema tarihinden belirli
filmleri kendisine merkez alir. Filmlerin tarihini kendisinin belirledigi
kanonik filmlerin olusturdugu bir sarmal Gzerinden hareket eder.
Janet Staiger’in ifadesiyle ideal bir baba olarak, segilen bu filmlere
ya sayaqi gosterilir ya da isyan edilir (1985: 4). David Bordwell de
belirli kanonik filmler UGzerinden anlatilan sinema tarihini “Temel
Hikaye” olarak adlandinir. Temel hikdye genel olarak sinemanin tek-
nik sirecini, ilerleyisini, gelisen anlatim tekniklerini, ustalari, 6nemli
filmleri ve yasanan zorluklari anlatir. Bordwell’e gére sinema tarihgi-
leri sanat tarihgisi Vasari‘den beri sinema tarihinin bagyapitlarinin ve
genel olarak 6ne gikan gelismelerinin pegine dugmustir (1997: 27).
Tirkiye'deki sinema tarihyazimi galigmalarinda da durum farkli
degildir. 1970’li yillardan sonra RIAF'In duzenledigi kongrelerin, Gni-
versitelerdeki galigmalarin ve tarihyazimi alanindaki yeniliklerin de
etkisiyle bu alanda yenilikgi calismalar yapilsa da, Turkiye'deki sine-
ma alaninda yapilan tarihyazimi galigmalari 2000’li yillara kadar Alt-
man’in tabiriyle birinci agamada kalir. Sinema tarihi galigmalarinin
dinyada hiz kazanmasina olanak saglayan film merkezleri ve Sine-
matek tarzindaki kurumlarin olmayisi, filmlerin bir merkezde toplu
bir sekilde izlenememesi, sinemaya dair belgelerin derli toplu ve
ulagilabilir olmamasi bunda en buyuk nedenlerdir. Ancak arsiv ve
malzeme eksikliginin yani sira, Turkiye'de yerli bir sinemanin olus-
masinin gecikmesi ve sanatla ilgilenen kesimlerde Tiurk sinemasina
ybnelik olumsuz yargilar da sinema tarihi galismalarinin gecikmesine
ortam hazirlar. Turkiye’de Rakim GCalapala, Nurullah Tilgen, Nijat
0Oz6n, Giovanni Scognamillo, Agadh Ozgic ve Burcak Evren’in énciil
metinleriyle sekillenen sinema tarihyazimi, 1990’larda akademisyen-
lerin ilgisi ve makaleleriyle birlikte glincellenerek buitinsel bir bakig



Cvesllgam'da B Tipl Sinema: Ofuz Gbzen Flimleri

acisina dogru evrilir. Oncesinde kanonik filmler tarihi seklinde belli
bir kronolojik seyir takip eder.*

Turk sinemasinin mevcut kanonu igerisinde Muhsin Ertugrul, Nijat
Oz6n’un ifadesiyle Tiyatrocular Dénemi? ile 6zdeglesir ve kimi zaman
Ertugrul sinemanin Tirkiye'de ilerlemesinin 6nundeki engel, kimi
zaman da kisith sermayenin kotlye kullamimasindaki bir érnek ola-
rak kendisine yer bulur. Gegis Dénemi sonrasindaki Sinemacilar D6-
nemi'nde de genel kanon icerisinde Omer Litfi Akad, Metin Erksan,
Halit Refig, Atif Yilmaz ve Memduh Un gibi ydénetmenler éne gikar.
Yiimaz Giney'in gelisiyle birlikte Turk sinemasi yeni bir dénemecin
igine girer. Bordwell'in dinya sinemasinin olusum sirecini anlatan ve
“temel hikaye"” olarak yorumladigi kanonik sinema tarihinin bir ben-
zeri boylece Tiurk sinemasi igin de yazilmig olur. Resmi tarihin bir
uzantisi olarak Tirk sinemasinin resmi tarihi de basat isimler ve
klasiklesmis filmler etrafinda yazilir. Ancak Yegilgam ve sonrasina

! Tirk sinemasiyla ilgili ik kapsamh galismaya Rakim Galapala imza atar.
1946 yiinda Galapala’nin Yerli Film Yapanlar Cemiyeti adina hazirladigi
Filmlerimiz isimli brogur, Tirkiye'de sinema tarihi olarak ele alinabilecek
ilk bitunlikli eserdir. 1953'de Nurullah Tilgen Yidiz dergisinde “Tirk
Filmciligi Dinden Bugine (1914-1953)” baghkh yaz dizisini kaleme alir.
1960 tarihinde Zahir Guvemli’'nin Georges Sadoul’'un Histoire du Cinéma
Mondlal adli eserinin 1959 baskisindan tercime yaptigi kitabi Sinema
Tarihi yayimlanir. Kitabin biyik bélimi Sadoul’'un eserinin tercimesiy-
ken, sonda bulunan 33 sayfalk Turk sinemasi bolimi de Galapala ve
Tilgen'in eserlerinin 6zetini sunar. 1962'de Nijat Ozén Tirk Sinemasi Ta-
rihi kitabini gikartir. 1987 yilinda Giovanni Scognamillo tarafindan Tirk
Sinema Tarihi kitabi iki cilt olarak yayimlanir. Alim Serif Onaran 1994 yi-
linda iki cilt olarak Turk Sinemas: eserini ortaya koyar. 2006'da Antalya
Altin Portakal Film Festivali igin Burgak Evren’in hazirladigi Turk Sinema-
s/ kitabi, 2007'de de Rekin Teksoy'un hazirladigi Rekin Teksoy'un Tirk
Sinemas: basilir. Bu eserlerin hepsi sinema tarihi ismini almasina ragmen
film merkezli, belirli bir kanonu takip eden eserlerdir. 2011 yilinda Prof.
Dr. Savag Arslan’in ingilizce olarak hazirladi§i Cinema in Turkey: A New
Critical History isimli eseri ise Turkiye’de yayimlanan sinema tarihi kitap-
lari arasinda akademik, bilimsel ve bitinsel sinema tarihyazimi metodo-
lojisini igeren ilk 6érnek olarak yer alr.

Nijat Ozén Tirk Sinemas: Tarihi kitabinda Tirk sinemasini Sinemanin
Tirkiye'ye Girigi (1896-1914), ilk Adimlar (1914-1922), Tiyatrocular
Donemi (1922-1939), Gegis Cag ve Sinemacilar Dgnemi seklinde bir
donemlendirme uzerinden ele alir. 1985'te yayimlanan Sinema: Uygula-
yimi-Sanati-Tarihi isimli galigmasinda ise yeni bélimler ekler. Bu kitapta
Turk sinemas: ile ilgili bolimde, Sinemacilar Dénemi’'nin aralig (1950-
1970) genigletilir. 1970-1984 arasindaki dénem ise Geng/Yeni Sinema
Donemi olarak adlandinimaktadir.

2
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baktigimizda, kanonun disarisinda kalmalarina kargin bize dénemle
ilgili 6nemli veriler aktaran bir de B tipi sinema olgusu vardir.

B Tipi Sinema

Nijat Oz6n'in Ansiklopedik Sinema Sézligi'nde B filminin tanimi,
“ticari sinema programinda ikinci derecede yer alan uzun film” ola-
rak geger (1958: 28). Sinema sektoéru igerisinde uretilen filmler A ve
B kategorisine ayrilir. A kategorisinde degerlendirilen filmler ylksek
bitgeli, yidiz oyuncularin yer aldigi, uzun strelerde gekilen yapim-
lardir. B filmleri ise yapim giderleri, oyuncular, sanat ve emek yo-
ninden A filminden sonra gelir (Onur, 2011: 77). Giovanni Scogna-
millo B tipi filmlerin 6zelliklerini su sekilde ifade eder:

"A) Star oyunculari yoktur. B) Yapim masraflan kisithdir. C) Se-
naryo bitgeye gére yazilir. D) Mekanlari azdir. E) Oyuncular ve
figiiranlar azdir. F) Cekim siiresi kisadir. G) Ozel efekt gerekiyor-
sa, ¢ok az ve ucuz tiirdendir. H) Onceden hazirlanan dekorlar bir-
kag film igin kullarilabilir” (aktaran Onur, 2012: 82-83).

A ve B tipi diye filmlerin ikiye ayriimasinin ana nedeni ekonomik-
tir. Amerikan sirketleri A kategorisinde uretim yaptiklari filmlerin
yaninda ticari agidan daha risksiz, disik butgelerle ve kisa sirelerde
uretilen filmlerle birlikte hem daha az maliyet daha gok kazang elde
etme hem de sinema salonlarinin programlarim doldurma imkani
bulur. Dolayisiyla tecimsel sinemanin bir yan uranid olarak B tipi
filmler, sirketlerin karlihk oranlarini arttiran, gérunarlik faaliyetlerini
genigleten ve anlagmali olduklan sinema salonlarini da destekleyen
bir yapilanmanin driintidir. Biyuk film endustrileri igin sistemi bes-
leyen ve olmazsa olmaz unsurlardan biridir. Scognamillo’'nun ifade-
siyle bir gesit “yapim siyaseti"nden dodarlar (aktaran Onur, 2012:
100). Ancak sure ve bitge konusundaki 6zgurlukleri pek ¢cok konuda
yeni denemelerin ve deneysel tercihlerin filmlerde denenmesine de
yol agar. Konvansiyonel sinemada is yapacak gesitli turlerin, tarziarin
ve yonelimlerin ilk uygulandig alanlardan biridir.

B Tipi Filmler ve Yesilgam'in Gayri Resmi Tarihi

1960’h yillar Turkiye’de Yesilgam sinemasinin “altin yillan” olarak
gecer. Demokrat Parti iktidari déneminde yapilan yollarla sehirler
tagraya badlanir, ulagim kolaylasir, elektrik yayginlagir. Yasanan
modernlesme ve kentlesme hareketiyle kentte yasama kllturd bas-
kin bir 6zellik haline gelir, eski tip mahalle kiltirid asinmaya baslar.

188



(Ye.llt;am'da B Tipl Sinema: Oduz Gbzen Fllmlerl)

Serpil Kirel'in ifadesiyle kent iginde daha dinamik, degisken ve hare-
ketli bir déneme girilir: Yollar genigler, arabalar artar, apartman
yasami yayginlagir, ic gég yluzinden nifus gesitlenir (2005: 27).
Doénemin Yesilcam filmlerine baktigimizda, toplumsal hayatta yasa-
nan dedisimlere bir tepki niteliginde “mahalle kalturd” kutsanir, Ye-
silcam’in yarattigi “biz” vurgusu baskin bir 6zellik haline getirilir.
Gergek hayatta yasanan hizh degdisim, kentin ve bireyin gehresinin
hizla degismesi olgusu filmlerde inatg bir karsi koyusa donugur.
Toplumsal hayattaki erozyon arttikga filmlerdeki asinalik hissi de
artar. Ezberlenen konular, bildik yildizlar, klise olay érgileri, iyinin,
glzelin ve “namuslu” olamin hikdyelerde kahramanlastiriimas: bu
donemde 6ne gikan 6geler olarak kargimiza gikar.

1970’lere gelindiginde Yegilgam sistemi igerisinde yetismis Semih
Evin, Yiimaz Atadeniz, Hasan Kazankaya, Cetin Inang, Hulki Saner
ve Oguz Goézen gibi yonetmenler ise farkll bir yoldan ilerler. Bu yo6-
netmenler Tirkiye'de sinemalarda gosterilip is yapan yabanci filmle-
rin benzerlerini uyarlama, ¢izgi roman ve fotoromanlari sinemaya
aktarma konusunda kisa siirede uzmanlagarak hizli ve ucuza seri bir
Uretim gerceklestirir.? Yilda (¢ yiz filme kadar ¢cikan bir sektér iceri-
sinde bahsettigimiz yonetmenler yilda neredeyse on film cekerler.
Yesilgam'in meghur klasiklerinin tretildigi, “biz” duygusu (zerinden
toplumsal g6zulmeye ve degdisime karsi koyan bir sinema yerine
1970’li yillarda Spaghetti Western’ler, ucuz bilimkurgular, tarihi kos-
tume avantir filmleriyle birlikte bir tur “kagis sinemasi” éne gikar.
Kimi zaman Ddnyay: Kurtaran Adam (Cetin Inang, 1982) filminde
oldugu gibi o yillarda tum dunyada en gok is yapan filmlerden biri
olan Yidiz Savaglari'ndan (George Lucas, 1977) ve diger pek gok
filmden pargalarin kesilip eklendigi bir montaj sinemasi, kimi zaman
da Yilmaz Atadeniz gibi Gebze’'de bir Meksika havasinin yaratildidi ve
Meksikall karakter isimleri alan Turk oyuncularin icerisinde yer aldigi,

3 Daglar Bulutlu Efem (Semih Evin, 1962) filmi The Mark of Zorro'dan
(Rouben Mamoulian, 1940), Maceralar Krali (Hulki Saner, 1963) filmi
Johnny Eager'dan (Mervyn LeRoy, 1941), Avare (Semih Evin, 1964) filmi
Awaara’dan (Raj Kapoor, 1951), Fistik Gibi Magallah (Hulki Saner, 1964)
filmi Some Like it Hot'tan (Billy Wilder, 1959), Dinki Cocuk (Semih
Evin, 1965) filmi Born Yesterday'den (George Cukor, 1950), Bes Findikgi
Gelin (Hulki Saner, 1966) filmi Seven Brides for Seven Brothers'tan
(Stanley Donen, 1954), Seref Kavgas! (Semih Evin, 1966) filmi On the
Waterfront'tan (Elia Kazan, 1954), Maskeli Begler (Yimaz Atadeniz,
1968) filmi The Lone Ranger'dan (Stuart Heisler, 1956), Cemo ile Cemile
(Getin Inang, 1971) filmi Bonnie and Clyde'dan (Arthur Penn, 1967)
uyarlanir (Scognamillo, 2011: 169-175).
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yerellestirilmis Western filmleriyle karsilasiriz. Bunlarin yaninda tek
bir filmden uretilen ve “ig ice gegen filmler” olarak tabir edilen filmler
de gekilmeye baslamir. Nuri Akinci Kasimpasall (1965) ismiyle bir
film geker ve Yilmaz Atadeniz’den bu filmden iki ayn film yapmasini
ister. Maddi agidan zor bir durumda kaldig igin filmi ayni bélgeden
iki farkh yapimciya birden satarak iki yapimcidan da para almistir.
Atadeniz de bunun uzerine ilk filmden artan goérintileri daha sonra
Selma Guneri'yle gekilen yeni diyaloglu sahnelerle birlestirir ve yeni
bir jenerikle birlikte Kasimpasali Recep (Akinci, 1965) isminde ikinci
bir film ortaya gikarir (Evren, 2008: 42). Bu dérnekler yurtdisinda is
yapan filmlerin yerel ve fason Uretimi olmalarinin yam sira, Ameri-
kan sinemasinda oldugu gibi sektérdeki sirketlerin tecimsel amagh A
tipi filmlerinin yaninda B tipi daha diisuk bitgeli, kisa siirede gekilen
ve genellikle de Anadolu pazari igin Gretilmis yapimlardir. Bu yonet-
menler arasinda yazinin da konusu olan Oguz Gozen'in sinemas: ise
Turkiye'de belli bash egilimleri ilk yansitan ornekleri barindirmasi
agisindan énemlidir.

Oguz Goézen Sinemasi

Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni (Yavuz Turgul, 1990) filminin
giris sekansinda, yénetmen Hasmet Asilkan’i bir kahvede otururken
goriraz. Cevresinde Yesilgam'in emektan pek ¢ok oyuncu vardir. Pi-
yasa durgundur, herkes oturup kahvede kagit oynamaktan bagka bir
sey yapamaz. Eskiden giinde on yapimcinin gectigi sokaklarda artik
kimseye is yoktur. Yine de Hagmet inatla Mijde Ar’la film yapacadin-
dan ve on sirketi pesinden kogturacagindan dem vurur. Hagmet'in
trajikligi esasinda gevresindeki dedigen kosullara uyum saglayamama-
sindan ileri gelir. 1970'lerin ortalarinda Yesilgam, artik Hagmet'in bil-
digi Yesilgam dedildir. Yavuz Turgul’'un filminde butin detaylariyla
yansittigi Yegilcam'in g¢okis zamanlarinda Oguz Goézen'in de yildizi
parlar. Hagmet Asilkan'in tam tersine Gozen gidisatin nereye dogru
gittiginin farkindadir. Gézen'in piyasadaki diger yonetmenlerden farkh
olarak ayirt edici bir 6zelligi vardir: Asla uzun sureli iglerin igine gir-
mez. Filmlerini ortalama bir haftada geker. Bunun (zerinde gelen tek-
lifleri reddeder. Sektorin zorlamasi nedeniyle degil, kendi istedigi igin
kisa sirede ve hizli film Uretir (Gézen, 2006: 96).

Hagmet Asilkan Mijde Ar takintisiyla, eski Yesilgam y6netmenle-
rinin sinemaya olan baglhhd: ve duyarlligiyla ne kadar bitinlesikse,
GoOzen de Yegilcam'in gittikge dibe vurdugu bir kriz doneminde nasil
ayakta kalinabileceginin formulu gibidir. Hikaye, anlatim .ve estetik
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olarak Yesilgam gelenegini devam ettirip o gelenede saygisini her
firsatta belirtse de, hem kendisinin hem de Yesilgam Sokagi'nda her
gun is bekleyen onlarca figiranin, set iggisinin yeniden film ¢ekebil-
mesi igin konfeksiyon uretime girigir. Yilda yedi sekiz film gibi ina-
nilmaz bir rakamla film geken ydnetmen, genellikle Yesilgam’da figi-
ranhk yapan oyunculari kullanir. Erol Tas, Altan Gunbay, Baki Ta-
mer, Enver D6nmez, Siheyl Egriboz, Kazim Kartal, Yiimaz Kurt,
Levent Cakir gibi isimlerden olusan kadrolar bir sire sonra Gézen'in
kendi kesfettigi oyuncularla degisiklik gosterir. Ozellikle Necdet Er-
dur’la galistigi ve Mete Film adina gektigi filmlerde yonetmen hem
Yesilgam’in avantir filmlerindeki oyunculari hem de mesledge yeni
baslayan gengleri bulusturmaya baslar. Gézen'in filmlerinde Yesil-
cam’in erotik filmlerinde oynayan kadin oyuncular, B tipi video film-
lerinde yer alan amatorler ve meslege yeni baslayanlar ig ice geger
ve belki de sinemamizin kadit Gzerinde en tuhaf ve sasirtici castlari
bu filmlerde ortaya gikar.

Oduz Gozen'in marifeti sadece hizl ve kisa surede konfeksiyon
tretim yaparak bu filmlerle 6zellikle de Anadolu’da blyik is yapmasi
degildir. Ayni zamanda yonetmen kivrak zekasi ve becerisiyle farkl
filmlerden yeni filmler de dretir. Orhon M. Ariburnu’nun 1974 yilinda
Arap piyasasina yonelik gektigi ve basrollerinde Muhammed Mevla
ve Silvana Bedirhan gibi iranh oyuncularin da yer aldigi Anter filmi-
nin gekimleri beklenenden daha uzun sirer. Filmin gekimlerinden
sonra iranllar filmi Glkelerine gétirir ve yapimci firmanin elinde
filmin sadece sutlari* kalir. Iste bu noktada Gézen, filmin sutlarindan
yeni bir film gekmeye karar verir. Oyunculara iki is guini daha mesai
ekleyerek yeniden bir film geker (Goézen, 2006: 77-78). Bir Arap
kahramanin hikayesini anlatan Anter filminin sutlari, boylece Sirke-
ci‘de kalan iki gencin okuduklar kitaplardaki hikayelere gecis yapa-
caklari fantastik bir filme dénigur. Gézen, filmin sutlarini kendi fil-
mindeki flashback sahneleri igin kullanarak Ddnden Bugine (Oguz
Goézen, 1975) isimli yeni bir film yaratir.

Gozen'in pratik zekasi ilerleyen yillarda da devam eder. ic ice ce-
kilen filmler, eldeki sutlara eklenen yeni gekimlerle yeniden tiretilen
filmler hiz kesmeden birbirini izler. Bunlardan en dikkat gekeni Ufuk
Film igin gekilen Bir G6niul Yangini (OGuz Goézen, 1998) ve Zehir
(OGuz Gozen, 1998) filmleridir. Yener Yimazoglu hesabina gekilen

4 Bir negatif filmin kurgu masasindayken kesilen, kullaniimayan, atilan par-

calarina sut ismi verilir.
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ve basrolinde Ekin’in oynadidi iki filmden sonra, gekilen fazla gorin-
tuler ve eklenilen iki is giniinde gekilen yeni bolimlerle birlikte f¢cim
Yaniyor (Oguz Gézen, 1998) isminde yeni bir film daha ortaya gikar.
Boylece Gozen iki farkh film olarak basladigi gekimleri birbirinin de-
vami niteligindeki bir Uglemeye donugturir.

Oguz Goézen'in ilging dzelliklerinden biri de giseyi yakindan takip
ederek, buna alternatif Uretimler yapabilmesidir. 1970’lerin ortala-
rinda basrollerde gizgi roman karakterlerinin oldugu fantastik filmler
modayken ve Mijdat Gezen'in Pembe Panter (Hulki Saner, 1975)
filminin haberleri her yere yayilmisken, G6zen Pembe Panter ile Te-
mel Reis Gangsterlere Karsi (1975) isimli filmi ydnetir. Komedi ikili-
lerinin populer oldugu donemlerde komedi ikilisi Hamam Bocekleri ile
calisir. Onlarla birlikte Hamam Bécekleri Odret de Gel (Oguz Gozen,
1980), Hamam Bécekleri Istanbul'da (O§uz Gozen, 1981) ve Ha-
mam Bdcekleri Film Cekiyor (Oguz Gozen, 1985) isimli filmleri geker.
Acimasiz Dunya (Oguz Gozen, 1981) isimli filminin bagrollerinde
Yiimaz Tatlises ve Ali Gencebay’i oynatir. Basinda, “Tatlises ve Gen-
cebay ayni filmde” bashklariyla buyik sikse yaratan film, aslinda
1980’lerin basindaki tirkicid/sarkicr filmlerinin bir cgesitlemesidir.
1981'de Metin Film’in sahibi Isik Toraman’in Kibariye'yle sdzlesme
imzalamasi o yilin en dnemli olaylarindan biri haline gelir. Kibariye
yukseligte olan bir sarkicidir ve fijmin blyik bir gise patlamasi yapa-
cadl konusulmaktadir. Gozen de karsi atakta bulunur. Gazinolarda
“Kibariye'ye alternatif” olarak lanse edilen Ummiye'yle anlasir ve
onunla Sevdigim Sendin (Oguz G6zen, 1981) filmini geker. Gézen.bir
kez daha piyasay! yakindan takip ederek karl bir yatirnnm yapmanin
firsatini bulmustur.

Kariyerinde yuz elliye yakin film yéneten Oguz Goézen, Yesilgam'in
son donemlerinde piyasaya girmis, sinemadan sonra video piyasasi-
na ve televizyona da is yapmis sektoérel olarak verimli ydnetmenler-
den biridir. Avantir yapimlann estetik 6geleriyle degerlendirilip yok
sayildigi bir dénemde, Gozen'in Gretimleri bir yaniyla da dikkat gekici
unsurlara sahiptir. Arka planda sektordeki insanlara sagladidi is
imkani, yapimcilara kar getiren isleri ve piyasay: sirekli yakindan
takip ederek konjonktirel refleksleri gok iyi yakaladigini goririz.
Hasmet Asilkan nasil bir donemin bitigini bize bitin trajikomikligiyle
ve nostalji duygusuyla resmediyorsa, Gozen de yeni bir dénemin
baglangicimi gergekgi bir sekilde gosterir.

Turk sinemasinda tarihyazimi orneklerine baktigimizda, Savas
Arslan'in ifade ettigi gibi genelde i ana egilim {zerinden filmlerin
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degerlendirildigini géruriz: Sanat sinemasi, ulusal sinema, milli si-
nema (2001: 185-202). Bu egilimler igerisine girmeyen B tipi filmler,
Arslan’in tabiriyle “tapon filmler” (trash films),® avantir kostiime
tarihi filmler, erotik filmler tarihyazimi &érneklerinde ok fazla yer
almazlar. Bunun belli bagh nedenleri ise, bu tar filmlerin “degersiz”
ve bir anlamda “gdp” olarak goérulmeleri, Yesilgam’da insanlarin sa-
dece para kazanmak adina cektikleri gelip gegici igler olarak deder-
lendirilmeleridir. Ancak Valentina Vitali'nin italya’daki italyan Yeni
Gergekgi filmler ile giallo filmlerini kargilagtirdigi makalesinde de
belirttigi gibi bu tur filmler genel bedeninin ve mevcut kanonlarin
disarisinda kalmalarina karsin kendi dénemleriyle ilgili 6nemli bilgile-
re sahiptir (2013: 56-66). Kanon disi birakilan eserler Gzerinden de
bir tarihyazimi mumkindur. Turkiye'de Giovanni Scognamillo, Agah
Ozglic, Metin Demirhan ve Kaya Ozkaracalar'in bu alandaki gabalan®
ve gesitli merakhlar tarafindan agilan bloglar, web siteleri ve son
dénemde yayin hayatina baslayan sinema dergileri’ bu agi§i kapa-
maya calisir. Bu tir filmler Yesilgam’in resmi tarihine ve Turk sine-
masinin mevcut kanonuna eklenmese de, gayri resmi sinema tarihi
agisindan bakildiginda ana akim sinemanin digarisinda yer alan farkli
edilimlerle ilgili 6nemli isaretler verir.

5 Savag Arslan "Tirk Tapon Filmlerini Oyun Olarak Okuma Denemesi” bas-
ikl makalesinde trash films olarak adlandinlan filmleri tapon film olarak
dederlendirerek tapon filmleri tanimlamaya galisir. Arslan’a gére tapon
film kavrami ucuz, asadiik ya da kalitesi disuk filmleri anlatmak igin
kullanilir. Bu tanimlamalar bu tur filmlerin dislanmasimi da kolaylastir-
maktadir (2001: 185).

Bu alanda en énemli kaynak Giovanni Scognamillo ile Metin Demirhan'in
birlikte yazdiklari Fantastik Tirk Sinemas: (Kabalci, 2005) isimli eserdir.
Agah Ozgig'un Tdrlerle Tirk Sinemas: (Dinya Kitaplari, 2005) bashgiyla
hazirladigi kitapta da Turk sinemasinin gesitli alt tarlerini olugturan B tipi
filmlerle ilgili dnemli tespitler yer alir. Aym zamanda Tirk Film Aragtir-
malarinda Yeni Yonelimler dizisinin “Sinema ve Tarih” baghdiyla duzenle-
nen beginci konferansinda da Cemal Kafadar, Agdh Ozgig, Giovanni
Scognamillo ve Deniz Bayrakdar katihmiyla dizenlenen panelde konuya
dedinilmig, kanonun digarisinda filmlerin durumu da tartismaya agimistir
(2006: 15-41). Kaya Ozkaracalar'in bu alanda cesitli dergilerde yayimla-
didi galismalarimin yani sira gikardi§i Geceyarisi dergisi de bu alanda
onemli bir kaynak tegkil etmektedir.

Oteki Sinema (otekisinema.com), lyi Kéti Film (iyikotufilm.com), Sine-
matik Yesilgam (sinematikyesilcam.com), Korku Sitesi (korkusitesi.com),
Ters Ninja (tersninja.com) gibi web siteleri ve Alacakaranlik isimli sireli
yayinla birlikte son donemde Tirk sinemasinda B tipi filmler ve fantastik
sinema daha fazla gorinirluk kazanir.
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ISiMSiZ TEMSIL EDILMEK:
YESILCAM’DA ALEVILIK

( Mehmet Figan)

Girig

Tirkiye Cumhuriyeti 1923 yilinda, gok-uluslu Osmanh imparatoriu-
gu’nun varhidina son vererek, resmi kurulusunu ilan etmigtir, Tarkiye
Cumhuriyeti’nin kurucusu Mustafa Kemal, Osmanlinin son déneminde
baslayan, ittihat ve Terakki ile surdirilen Baticiik hareketlerini des-
tekleyerek, milliyetgilikten yana bir tavir sergilemistir. Yani yeni olu-
sumun, Anadolu’da yasayan halklari, Turkluk gatisi altinda toparlama
girisimi s6z konusudur. Bu anlamda yeni devlet, bir yandan kdltdrel
birligi saglamaya galisirken, diger yandan dinsel birligin seklini “*Sanni-
lik” olarak belirliyordu. Bu durum uygulamada, “Tekke ve Zaviyeler
Kanunu” ile pratige gegiriimistir. Laikligin geredi olarak sunulan bu
kanunun uygulamada, 6zellikle mezhepler agisindan esitsiz bir durum
ortaya cikardigi soylenebilir. Nitekim bu kanundan sonra Sunnilik
inanci, Diyanet Isleri Bakanhd eliyle koruma altina alinip, resmi bir
stati kazanirken, Alevilik ve Bektasilik gibi tekkeler ve dergahlar tze-
rinden sirdurilen inanglar yasaklanmistir. Bununla birlikte, Sunni
kitlelerin hassasiyetlerini de hedef alan bir dizi uygulamadan s6z et-
mek mimkinse de, bu ayr bir galigmanin konusudur.

1923 sonrasinda kultirel birligi saglamaya donuk baglayan homo-
jenlestirici hamleler, Glkenin inang ve etnisite bakimindan azinlkta
sayilan gruplar igin travmatik olaylarin yasanmasina sebebiyet verir.
Bu dodgrudan muadahalelere eslik eden bir dizi ‘yasak’tan da s6z et-
mek mimkiindir. Ornedin Alevi veya Kirt bir kimse, yakin tarihe
kadar da bu kimligini kamusal alanda ifade edememistir. Ayni sekil-
de kdultur ve sanat alaninda da, bu kimliklere dénuk bilerek veya
bilmeyerek ciddi bir sinirlamanin getirildigi agikardir. Caligma alanina
konu olan Yesilgam dénemi, bu anlamda etkili veriler sunar. Sadece
belli bagh yapimlarin bu alanda cesur davrandiklari ve “isimsiz” de
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olsa kimliklere gorinirlik kazandirdiklar ifade edilebilir.! Tim bun-
lardan hareketle, Yesilgam’da lGzerine pek kafa yorulmamig konularin
basinda, farkh dini kimliklerin Turkiye sinemasinda ne yogunlukta ve
nasil yer aldiklari meselesi geldigi séylenebilir. iste bu calismada
belirli filmler odaga alinarak, Alevi kimliginin Yesilgam déneminde
nasil karsiik buldugu meselesi irdelenmeye gahgilacaktir.

Kimlik, Temsil ve Sinema

Temsil, imgelerin bir tir yeniden uretimini ifade eder. Bu anlamda
temsil surecinde, imge ve metinlerin, orijinal kaynaklan dogrudan yan-
sitmaktan ¢ok, onlann yeniden lretilmeleri s6z konusudur. Bununla
birlikte temsil’in kimlik kavrami ile de yakindan iligkili oldugunu belirt-
mek mumkindur. S6z gelimi Hall’'e gore (1998) kimlik (bilhassa kulta-
rel kimlik), daima olumlusunu sadece olumsuzun dar bakisiyla elde
edebilen yapilanmug bir temsildir. Ryan ve Kellner de Hall'in dikkat gek-
tigi noktanin farkindadir. Nitekim yazarlar, bir kultire egemen olan
temsillerin, ashinda can alici politik 6neme sahip oldugunun altim gizer-
ler. Bu anlamda kdiltirel temsiller, sadece psikolojik duruslar sekillen-
dirmekle kalmazlar, toplumsal gergekligin (dolayisiyla da kimlikierin)
nasil inga edilecegine iliskin olarak da, yani, toplumsal yasamin ve ku-
rumlann sekillendiriimesinde hang.i figir ve simirlann baskin gikacad
konusunda da ¢ok onemli roller oynarar (1997: 34-37). Bu yilzden
kiltirel temsillerin Uretiminde sdz sahibi olmak, toplumsal iktidann
muhafazasi agisindan kritik 6nem tamdidi gibi, toplumsal dénisumler
amaglayan yapilar igin de vazgegilmez bir kaynak olusturur.

Temsil kavrami, dil aracihdiyla anlam dretimi olarak agiklanabilir.
Hall'e gore (1997), kurulan anlam yaklagimini savunanlara gore
temsilde, bagkalariyla anlamh bir bigimde iletisim kurmak igin, farkh
diller igerisinde dizenlenmis gdstergeleri kullanmak gerekir. Bu an-
lamda diller, gergekligi tecrube edilebilen diinyada nesneler, insanlar
ya da olaylan simgelemek, yerlerine gegmek ya da géndermede
bulunmak amaciyla gésterge kullanabilirler. Fakat géstergeler maddi
dinyamizin higbir anlamda pargas! olmayan digsel seylere, fantezi
dinyalanna ya da soyut disiincelere géndermede bulunabilirler. Dil
ve gergek dinya tam anlamiyla 6értiismez ve birbirinin tam kargig

! Bzellikle Omer Litfi Akad’in ismini anmak bu hususta 6nemilidir. Oyle ki,
gahigmalannin goguniugu Yesilgam dénemine ait olmasina kargin, elegti-
rel bir hatta ilerlemis ve klasik melodramlann uzerinde bozucu bir etki
yaratmistir. Orneklemimize konu olan Kiziirmak-Karakoyun’da bu an-

lamda 6nemli bir bagyapittir.
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olamazlar yani dil bir ayna gorevi géremez. ‘Dil’ diye adlandirdigimiz,
cesitli temsil dizgeleri igerisinde olusturulan sey anlamdir. Anlam
uygulamayla, ‘temsil’ sayesinde uretilir. Diger bir deyisle anlam,
‘anlam Uretimi’ anlamlandirma uygulamalan sonucunda kurulur
(Hall, 1997: 25). Temsiller, gogunlukla igerisinde yer alinan kultur-
den devralinir ve igsellestirilerek benligin/belledin bir pargasi haline
getirilirler. Igsellestirilen bu temsiller benligin, sz konusu kiltirel
temsillerde ickin olan dederleri de benimseyecek sekilde yo§urur.

Filmler, toplumsal yasamin sdylemlerini sinemasal anlatilar bigi-
minde sifrelemektedir. Buna gore sinema, disandaki gergeklidin yansi-
tildig1 bir arag dedgildir, farkh séylemsel duzlemler arasinda bir aktarim
gergeklestirmektedir. (Ryan ve Kellner, 1997: 34-35). Dolayisiyla
temsil kavrami, sinema cgaligmalarinin merkezine oturur. Ryan ve
Kellner'e gore sinema, toplumla iliskisi baglaminda kaltirel temsil
bigimlerine sahiptir; kllturel yasantiya ait deneyimlerin, rollerin, kim-
liklerin temsil alanidir. Sinemadaki temsiller seyircinin toplumla, nes-
nelerle ve dinyayla iligkisini belirlemesinde etkili bir arag olabilmekte-
dir. Kultirel temsiller gergekligin ingasinda, toplumsal yagsamin ve
toplumsal kurumlarin sekilendiriimesinde de énemli role sahiptir. Bu
yoniyle “kiltirel temsil arenasi” olarak sinema, muhtelif temsil bigim-
lerinin toplumsal gergekligin nasil kavranacagini, daha da fazlasi, ne
olacagini belirlemek igin birbirleriyle yaristigi bir kapisma zeminidir
(1997: 38). Ayni anlayistan hareket eden Adanir'a gére (2003: 53)
ise, “genel olarak ele alindiginda sinema, psikolojik ya da simgesel bir
anlam tasiyicisi ve aktaricisidir. Dilin temsil gici, sdzcikler ve yazidan
ileri gelir. Sinemamin dayanad: ise, film seridi ve imgelerdir. Dildeki
sozciklerin kisith anlamina karsilik, filmdeki imgeler sinirsiz anlam
tasiyabilmektedir”. Bu durum anlamin yorumlanmasi agisindan sine-
manin arastirmaciya 6nemli bir manevra alani biraktiginin gosterir.

Bu agiklamalardan hareketle, galismamizin tematik anlama odak-
landidini ve gostergebilim yontemiyle anlamin degifresini amagladigi
sOylenebilir. Yine fimlerde, basta egemen kimlik (Sunni-Turklik)
olmak uzere, Alevi kulturel kimliginin, diger kimliklerle iliskilerine
bakilacaktir. Ayrica filmlerin farkh kimlikleri insa ederken hangi dis-
lama ve dahil etme slreglerini devreye soktuklari, galigma agisindan
bir diger 6nemli noktadwr. Calismada kopyasi olmayan Nur Baba
filmi, hakkinda elde edilen bilgilerin blylik kismi, literatir taramasi-
na dayandiriimistir. Ornekleme konu olan diger (g film ise izlenerek,
analize tabi tutulmustur. Yine tarihsel bir sira izlenerek filmlerin an-
lam yapilari irdelenmeye galigilmistir.
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Tepki Geken Bir Bektasilik Hikdyesi: Nur Baba (Bogazigi Esrari)

Turkiye Cumhuriyeti tarihine bakildiginda, Alevilik/Bektasilik konu-
sunu ele alan ilk filmin Muhsin Ertudrul’'un yonetmenliginde gekilen,
Nur Baba - Bogazigi Esran (1922) oldugunu belirtmek muamkandur.
Yakup Kadri Karaosmanoglu’'nun Nur Baba adli romanindan sinemaya
uyarlanan film, tekkesini zengin ve gizel kadinlar igin bir tuzak olarak
kullanan bir Bektasi Seyhi'nin serivenini anlatir (Ozgiic, 1997: 11).
Hikayeyi kisaca Ozetlemek gerekirse; Bektasi tarikati seyhi Afif Ba-
ba’'nin yetistirmelerinden Nuri, Baba’'nin é6liminden sonra, esi ile ev-
lenerek, ‘Nur Baba’ adiyla postnisin (Tekke'nin seyhi olan kimse) ol-
mustur. Egsiz sesi ve etkili bakiglariyla, Tekke'sinden nasip almak
isteyen kadin maritlerinin génlina fetheder. Nur Baba, duzenledigi bir
Ayin-i Cem’e katiim goésteren ve evli bir kadin olan Nigar'a génlunu
kaptirir. Bagka bir Ayin-i Cem’de Seyhin kendisine ‘donik ilgisini fark
eden Nigar, bir daha kesinlikle Tekke'ye gitmeme karari alir. Buna
karsihk Nur Baba, geceleri Nigar'in yalisina yakin yerlerde Bogazigi'nde
sandalla gezerek, sarkilar sdylemeye ve kadinin kargisina gikmaya
devam eder. En sonunda Nigar, bu aska karsilik verir ve bir térenle
“nasip alarak” Bektasi olur. Nigar bundan sonra ailesini (esini ve go-
cuklarini) birakarak, Tekkeye yerlesir. Fakat Tekke yasantisi ve Cem
ayinleri, kadini yipratmaya baglar. Buna ragmen Tekke'yi terk etmez
clnku Tekke'nin aggisinin, Nigar'a agrilar igin verdigi ilag, esrar iger-
mektedir. Nigar bunu bilse de, halinden memnundur. Fakat durumu
giderek daha da kotulegir. Babalarinin Avrupa'ya aldirdigr gocuklarimin
Istanbul’a dénmek (izere oldugunu bilse de, kendini toparlayip yanla-
rina gidemez. Bir gece bir Ayin-i Cem sirasinda hastalanir. Seyh yani-
na yaklasip, ilgilenmeye niyetlense de kendine dokundurtmaz. Bunun
tzerine Nur Baba daha sonra yeni sevgilisi Siheyla ile evlenir. Bu
durum Nigar'i hayata daha gok kusturar. Nur Baba bu iligkide yiprat-
madan hayatini sirmesine karsilik Nigar, varig yipranmig bir sekilde
6lima igin giin sayar (Onaran, 1981: 161-162). Filmin kopyalari kayp
oldugu igin izlemek imkansizdir. Bu durum, belirli kaynaklara bagl
kalarak filmin temasinin aktarilmasina sebep olmustur.

Alevilik s6z konusu oldugunda, kugkusuz akla gelen bir diger 6nemli
kavram Bektasiliktir. Cogu zaman es anlamli kullanilsalar da, her iki
kavrami ayran bazi temel belideyenlerin varigindan s6z etmek mim-
kindir. Onaran’in anlatisindan hareketle, filmin Alevilik/Bektasilikte
goranurlik kazanan bazi rittellere (Ayin-i Cem gibi) yer verdigini ifade
edebiliriz. Bunun disinda Bektasiligin Alevilikten farkh olarak, sonradan
dahil olunabilecek bir nitelik tagidigini, Nigar'in bu tarikata istege bagh
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bir sekilde gegmesinden anlayabiliyoruz. S6z gelimi Timurogiu (2004:
59), Bektasiligin tarikat olma yonine dikkat geker. Bu anlamda Alevilik
kesinlikle tarikat dedgildir. Her seyden 6nce, herkes diledigi tarikata gi-
rebilir. Bektagilikte de isteyen herkes, belifi kurallan uygulayarak bir
Tekke'ye bagvurup, giris téreninde ikrar verip, Bektasi olabilir. Oysa
babasi ve anasi (6zellikle babasi), Alevi olmayan hig kimse Alevi ola-
maz. Yani Nigar'in durumuna referansla filmin bir yonuyle dikkatleri
Bektasilige yonelttigi, fakat Aleviligin birgok unsurunun gosterge olarak
kullanildi@i savunulabilir. Yine Bektagilikte kurum olarak Babalik varken,
Alevilikte Dedelik vardir. Nur Baba filminin esas kahramanin isminde
dahi bu nitelemeyi gérmek mimkindir. Zira karakterin ismi gergekte
Nuri iken, Tekke’nin basina gegmesinin ardindan, "Baba” sifatini kaza-
nir. Tum bu farkliiklara ragmen tarihsel olarak Bektasilik, Alevilikle
surekli yakin bir temas halinde olmustur. Ozellikle ibadet hususunda bu
benzerlik kendini acik eder. Bu baglamda, Nur Baba'nin devamli Cem
térenlerine 6ncilik yapmasi anlagilirdir.

Yakup Kadri Karaosmanodlu’'nun Aksam gazetesinde yayimladidi
Nur Baba, daha ilk agamasindayken bile bazi gevreleri tedirgin ettigi
icin yayimlanmasindan vazgegilmistir. Bunun (zerine Karaosmanogiu,
calismayy tartismalar surerken kitap halinde yayinlar. Yazarin bazi
gozlemleri, Bektasiler cevresinde 6fkeyle kargilanmigtir. Muhsin Ertug-
rul, romanin uyandirdigi yankidan yararlanmak istemigtir. Roman gibi
film de yayinlandidi zaman gevresinde buylk bir gurialti uyandirmisg-
tir. Nitekim gekimleri duyan bir Bektasi toplulugu, filmin gevrildigi
Kemal Film Stidyosunu basmak lzere harekete geger. Kalabalik de-
korlari pargalayip, oyunculan tartaklarlar. Hatta Seyh'i canlandiran
Ermeni oyuncu Papazyan, o kadar korkar ki, ustiindeki giysilerle disari
firlar ve bltin israrlara ragmen bir daha oynama talebini reddeder.
Daha sonra Papazyan’in rolund Ertugrul tstlenir. Cekimler polis koru-
masinda devam etse de, film tamamlandigi vakit, Bektasilerin yeniden
hareketlenmesinden gekinen isgal kuvvetleri, gésterilmesine izin ver-
mez. Film ancak Istanbul’'un kurtulugunun ardindan, Bodazigi Esrar
adiyla piyasaya cikar (Ozén, 2010: 87-88). Bu pratik, Bektasilerin
sinemadaki temsillerine dnem verip, harekete gegmelerini gostermesi
agisindan dnemlidir. Yine bu gugli tepkiden hareketle Bektasilerin, o
dénem icin istanbul’da énemli bir niifuza sahip oldugunu savunabiliriz.
Zira tavirlari, bir anlamda devletin filme dénik sansur (gegici sureligi-
ne de olsa) uygulamasina sebebiyet vermistir.

Onaran’a gére (1981: 164), tutuculuk bakimindan Muhsin Ertug-
rul'un 6teki yapitlarinin éniine gegen bu eser, aslinda roman kahra-
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maninin 6zelligini teskil eden ses guzelligini verebilecek olan sesten
mahrum oldugu gibi, birgok glizel Bektasi nefeslerinin duyulmamasi
bakimindan aksamaktadir. Oyunculuklar genel anlamda iyi olsa da,
bazi konularda ciddi eksiklikler yaganmigtir. Yine Onaran (1994: 22),
filmde adir bir melodram havasi oldugunu ifade ederek, Bektasi Seyhi
Nur Babanin etkisinde kalarak yuvasini terk eden ve yerlestigi dergah-
ta, guzelligi ve saghgini yitiren bir kadinin draminin filme damga vur-
dugunu soyler. Ertugrul bu filmde, romana bagh kalir ancak, Cem
ayinlerinde abartih unsurlar sergilenir. Buna gére film, Alevi/Bektasi
kimligine ait gostergeleri aktarirken, gercege yeterince sadik kalma-
mistir. Ayni kimlige mensup kisilerin filme donuk tepkisi de, temsilin
bir anlamda belirli kaliplar etrafinda sekillendigini gosterir. Bektasi
Tekkesinde Nigar'a esrar/uyusturucu verilmesi, bu durumun yuvasinin
yikilmasina neden olmasi, temsil anlaminda Alevi/Bektasilerin tepkisini
ceken bir diger husus olabilir. Yani Nigar, bir anlamda uyusturucunun
etkisiyle Bektasi tarikati ve seyhine baglanir. Bu dogrultuda filmin,
Bektasilige baghhgin manevi yonunu devre digi biraktidi soylenebilir.
Nur Baba hakkinda yapilan galigmalarda, filmin Alevilik/Bektasgilik
baglaminda irdelenmedigi, sadece Ertugrul’'un sinema anlayisinin bir
gostergesi olarak ele alindigi géralmugtir. Buna ragmen elde edilen
bulgulardan hareketle filmin, Yesilgam anlatisina uygun bir anlayisla
perdeye uyarlandigi s6ylenebilir. Alevi/Bektasi kimligine dénik kav-
rayigin roman ile paralel ilerlemesi (hatta kimi zaman daha da abar-
tilmasi), Ertugrul’'un temsil hususunda yeterince dikkatli davranma-
digini gésterir. Bu anlamda, Bektasilik karikatirize edilmigtir. Filmde
Bektasiler ve olmayanlar arasindaki iliski hakkinda pek bir sey soy-
lemek mumkin degildir. Dolayisiyla kopyalarin kaybolmasi, sadece
literature bagh kalinarak yorum gelistirmeye misaade etmistir.

Obali Adiyla Alevilige igaret Etmek: Kizilirmak-Karakoyun

Muhsin Ertugrul Nur Baba’dan bir middet sonra, Nazim Hikmet'in
bir halk masalindan yararlanarak yazdidi eseri, Kizilrmak-Karakoyun
(1945-47)'u sinemaya uyarlar. Sevdigi kadin ugruna tuz yemis ko-
yunlari, dereden kavalla su igitmeden gegiren gobanla ilgili ‘Karako-
yun Efsanesi’ ile; irmaktan gegerken yikilan kopriden diserek sulara
gomilen gelin efsanesini incelikle birbirine baglayan senaryodan
uyarlanan film, Ertugrul’un yeni bir tir denemesini de ortaya cikarir:
Yoriklerin hayati. Bu sayede kir hayatinin farkh yénleri yansitilmis
olacaktir (Ozon, 2010: 117). Fakat Ertudrul’'un cektigi bu filmde,
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Aleviligin géranidr olup olmadigi meselesi tartigmalidir. Cunkd bu
filmin de Nur Baba gibi kopyalan ortada yoktur.

Kizihrmak-Karakoyun filminin ikinci versiyonunu ceken Lutfi O.
Akad'in (1967) senaryosunda ise Yoriklerin/Obahlann kesinlikle
Alevi kimligine sahip oldugu gérulur. Film, térelere karsi koyamayan
Yoruk Obasi beyinin kizi Hatice (Nilufer Kogyigit) ile Coban Ali Hay-
dar*in (Yimaz Guney) askimi konu alir. Akad’in “Anadolu Ucgleme-
si”nin son boliumind olusturan Kizihrmak-Karakoyun, bir ask oykisi
degil, daha ziyade bu ask dykusune yon veren toplumsal ve ekono-
mik sorunlari sergilemeyi amacglar. Akad bu baglamda, konuyu yete-
rince kavrayabilmek igin Yoériklerin yagamlarini inceler ve bundan
sonra filmin senaryosunu hazirlayarak, cekimleri dogal bir yérede
gercgeklestirir (Onaran, 1990: 109-110). Muhtemelen konar-
gbégerlerin, inang ve kiltirleri yéonetmenin dikkatini bu incelemeler
sonucunda gekmeye baglar. Onaran’a gore;

Akad, Ertugrul’'un yararlandi§i senaryodan ana tema diginda, yani
Yoriik beyinin kizim gobana vermek istemesi, ancak araya imkansiz-
liklann girmesi disinda, aynntili olarak hemen higbir sey almarmigtir.
Akad, yeni bastan kaleme aldigi gekim senaryosunda, Erenler Meclisi
denen bir divan kurdurarak, yoksul ¢obanla anl sanh Yorik bey‘inin
esit hakla bu divanin énine gikarttigi gibi, aganin oglu Ahmet’in ka-
rakterini iyice belirtmek igin bir igki ve kadin oynatma alemindeki ti-
pik bir davranigiyla, filme unutulmayacak bir sahne eklemistir.
Akad’in képrinin yikiigi dstinde kullandidi teknik ise, Turkiye sine-
masi igin de énemli bir yenilik olmugtur (1981: 305-306).

Film genel olarak ele alindiginda, gocebe Oba halkinin ashinda
Aleviler olduklarim anlamak hig de zor degildir. Nitekim tarih boyun-
ca Alevilik, Sunnilik ve yakin temas kurdugu Bektasilikten farkh ola-
rak kirsal alana ait olmustur. Filmsel anlati igerisindeki zamanin g6-
cerlerin dagilip, yerlesik duzene gegmekte oldugu 1800 sonrasi belir-
siz bir tarih oldugunu ifade etmek mimkiandar. Osmanh tarihinin ilk
donemlerinden itibaren konar-géger kitleyi gogunlukla Alevilerin
olusturdugu dikkate alindiginda, Akad'in bu ¢ekim tercihlerini bilingli
olarak yonlendirdigi sdylenebilir. S6z gelimi, film igerisinde goban Ali
Haydar'in Erenler Meclisinde, yargilandigi sahne igerisinde, Alevi

2 Kizihirmak Karakoyun fitmini giglendiren temel unsurlann basinda, oyun-
culuk gelmektedir. Nitekim Akad, projede basta Yiimaz Giney olmak
uzere dénemin basarih oyunculariyla galismigtir. Bu segim, Akad sinema-
simin 6nemli bir 6zelligini yansitmakla birlikte mizansene verdigi 6nemi

ortaya koyar.
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inancindan “dara ¢ekmek” olarak bilinen bir ifade alma sekli vardir
ve bu sorgulamayi yapanlar Alevi inancinda, adaleti saglamakla yu-
kumli olan Dede'lerdir. Bu sahneye ilerleyen boélimde yeniden degi-
nilecektir. Bunun disinda film boyunca tekrarlanan, “Can‘lar, Erenler”
seklindeki tabirlerin Alevilikte sikga kullanildig bilinmektedir.

Anlati igerisinde Sinni ve Alevi aynminin, esasen Obali ve Ovali sek-
line kargiik buldugu gérulir. Her iki grupta da, karsihkh kalhp yargilar
devrededir. Bu baglamda, her iki grubun kargilasma anlanna gerilimin
eslik ettigi goriilur. Kalip yargilar ve diglama mekanizmalari, evlilik s6z
konusu oldudunda ise daha da belirginlesir. Ornegin Ovall kesimden
Ahmet'in (Tumer Ozer) Hatice ile ilgili evlilik istegini 6grenen Saban
(Tuncer Necmioglu); “..kolay degil AGam... Téreyi bilirsin. Hele size hig
mi hig verrnezler” ifadelerini kullanir. Sonraki sahnelerde Ahmet, Hati-
ce'ye dair niyetinin fakh oldugunu ifade ederken bu kez kendisi aynma
dikkat cekerek; “Bizim basi aciklardan kiz aldigimiz goralmis ma?”
seklinde cimleler kurar. Ayni durum Obalilar igin de gegerlidir. Hiseyin
Aga (Kadir Savun), Ahmet igin kendisinden kizini istemeye gelen Fet-
tah'a donuk sozleri bu kapsamda degerlendirilebilir;

Fettah: ... Allah’in izniyle Hatice'yi oglumuz Ahmet‘e istemeye geldik.

Hlseyin: Yanhs anlamadim ya Fettah Efendi?

Fettah: Dosdogru anladidin gibidir...

Hlseyin: Biz onlara kiz verme'yeli yillar oldu. Bunu bilmez degil-
sin. Hadi verdik diyelim, onlarda bizden kiz almazlar.

Fettah: Bunlar hep bildigimiz seyler... Belki de aradaki kirginlik...

Huseyin: Kirginlik degil bu... Sonra, bu benim bilecegim is degildir
Fettah Efendi... Obanin Erenleri var...

Diyaloglarda, “biz”, “siz"” gibi 6tekilestirici ifadeler dne gikmistir.
Bu anlamiyla iki grup arasinda, sinirlarin varligindan s6z etmek
mumkindur. “Bagi-agik” nitelemesinden de ayrimin temel olarak
inangsal bir sinira dayandrildidi ifade edilebilir. Huseyin’in “Erenler
Meclisi” vurgusu da ayn duruma isaret eder. Nitekim Alevilik inan-
cinda, Erenler Meclisinin verdigi karar, herkes igin sorgulanamaz ve
kati suretle gegerlidir. Buna aykiri hareket etmek, toplumsal olarak
dislanmayl goze almakla birlikte, Alevilik inanci geregi “dikin3”
sayillmaya da neden olur.

3 piskiiniik, topluluktan yahtiimak, toplulugun disina atimaktir. Bu islenen
sugun niteligine bagh olarak, gegici olabilecedi gibi, mutlak da olabilir.
Alevi topluluklarinin kapah bir nitelik tagidigi dikkate alindiginda bu yap-
tinm oldukga agirdir. Ornegin Hz. Ali'ye dil uzatmak mutlak dugkinlik
sebebidir (Yalginkaya, 1996: 88). ’
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Filmsel anlati igerisinde, Ovalilardan Abdi Adga’nin (Haluk Orgun)
daha 6nceden Oba’nin bir dyesi oldugunun alti gizilir. Aslinda kokeni
itibari ile Alevi olmasina karsilik, ne Abdi Aga ne de Ovanin diger
mensuplarinda Aleviligin izlerine rastlanmaz. Aksine devamli Obali-
larla aralarindaki farkliliklara dikkat gekilir. Bu anlamda, ozellikle
Aga’'nin sureg igersinde, Alevi kimliginden uzaklastigini ifade etmek
mumkindar. Oba halkinin kimligini agik eden bir diger husus da,
kullandiklari isimlerdir. Hiseyin, Hatice ve Ali ‘Haydar gibi isimlerin
o6ne gikmasi bu agidan 6nemlidir. Nitekim Ertugrul’un gektigi ilk ver-
siyonda, bagrol erkek oyuncuya Selim ismi verilirken, Akad’'da isim,
Ali Haydar olarak dedistirilmigtir. Kuskusuz bu y6netenin bilingli ve
filmsel anlatinin temsil agisindan yénund tayin eden bir tercihidir.

Dedecan karakteri de (Murat Tok), toplulugun Alevi kimliginin altini
cizen bir diger kisiliktir. Oyle ki Dedecan, siklikla karsimiza elinde sa-
ziyla gikar ve gogu kez Pir Sultan Abdal'in deyislerini okur. Akad bu
anlamiyla filmi, Pir Sultan’in giirsel anlatilariyla besler. Alevi kimligini
vurgulayan bir diger bir unsur ise, segilen muziklerdir. Orhan Gence-
bay'in seslendirdigi bu deyigler, Alevi kimliginde 6nemli bir yeri olan,
Pir Sultan Abdal’a aittir. Fakat deyislerin sonunda Pir Sultan Abdal'in
mahlasinin gegtigi bélimlerin yok sayildidi géralur. Bu durumun bu-
ylk 6lgide dénemin politik atmosferi ile iligkili oldugunu ifade etmek
hatall saylmayacaktir. Nitekim Akad dogrudan adini telaffuz etmese
de, acik gostergelerle surekli Alevi kimligini yeniden hatirlatir.

Filmde Aleviligin en agik sergilendigi sahnenin, Ali Haydar'in Eren-
ler Meclisi tarafindan dara cekildigi sahne olugu ifade edilmigti. Kimli-
gin torensel bir sekilde ortaya kondudu bu sahneyi detayl bir sekilde
analiz etmek, galsma agisindan dnemli olacaktir. Oncelikle diger bir-
cok filminde oldugu gibi Kizilrmak Karakoyun'da da, Akad'in en gok
basvurdugu kamera hareketi, saja ve sola hareketlerdir. Bu sayede,
herhangi bir kesme islemi uygulanmadan oyuncularin takip edilmesi
saglanmigtir. Ornedin Fettah ve Ahmet'in Hiseyin Ada'nin gadirini
ziyaret ettigi sahnede, kamera ayran daditan Hatice'ye odaklanir.
Hatice Ahmet’e ayrani uzattiktan sonra kamera onunla birlikte Sa-
ban’a doner. Fakat dara gekilme sahnesinde, kameranin sabit kaldigi
ve kesmelerin yogunluk kazandig: gorulir. Film boyunca Akad, gorsel
kompozisyon degerlerine dnem verir. Cercevedeki gorunti ve anlama
daha énce miidahale edildigi hissedilir. Ornedin Erenler Meclisinde
karar verici durumunda olan dedeler, gergevenin tam ortasina oturtu-
lur ve en dndedirler. Yani kameraya yakin yerlestirildikleri igin sahne
acisindan belirleyici kisiler olduklari dnceden sezilir. Glindiz daha gok
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dogal 1511 tercih eden yonetmen, bu sahnede aydinlatma tekniklerin-
den faydalanmigtir. Mesalelerin yaydidi dogal 1sik da, sahne igerisinde
belirleyici olmustur. Dedelerin arkasinda kalabalk bir grup var olmasi-
na ragmen, biraz uzakta kaldiklan ve yeterice i1sik verilmedigi igin
ylzleri pek segilemez. Isik bir anlamda, gekimi gliglendirerek, vurguyu
dedelere yodunlastirir. Kameranin ve diger teknik unsurlarin konum-
lamigi, Alevilikte 6nemli olan bir makamin (dedelik) gérinur kilnmasi-
na hizmet etmistir. Bununla birlikte yargilama baslamadan énce yo-
netmen, genel gekim teknigi ve belirli kesmelerle gekimin odak nokta-
sini degistirerek, Erenler Meclisini tanitir. Genel gekim, sahnenin gege-
cegi alani ve mekani tumduyle izleyiciye tanitir. Karakterleri gevreleyen
ortam sunar ve 6ykinin gevre ile butinlesmesine saglar. Dolayisiyla
Erenler Meclisinin kararindan 6nce yénetmen genel cekim teknigiyle,
isleyisi gosterir ve hikayeyi tamamlar. Alevi kimliginde belirleyici olan
bu ritielin hemen her agsamasinin, gergekgi bir bakis agisiyla kompo-
zisyonun igersine oturtuldugu gorular.

Ali Haydar'in dar'a cekildigi sahnede, dogal seslerin kullaniminin
yani sira, Alevilikte 6nemli bir enstriman olan saz sesi duyulur. Ayrica
karakterlerin ruh halindeki gerginligi hissetmemizi saglayacak bir da-
vul sesi de arada duyulur. Konusmalar sirasinda sesin kesildigi gora-
lir. Dedeler, yerini aldiktan ve yargilamayi baglattiktan sonra, karsila-
rinda duran ve gergeve olarak islev géren iki mesalenin arasina sira-
siyla, karakterler girerek ifadelerini verirler. Ali Haydar disinda ifade
veren tim kisiler, boy gekimi ile kompozisyona yerlestirilir. Bu anlam-
da, boy gekiminin bu kigileri mekandaki diger kisilerden ayirdigi ifade
edilebilir. Dar‘a gekilen kisi hakkinda tanikhk yapmalari, hepsinin ortak
noktasidir. Yani Erenler meclisinin toplanmasina 6n ayak olan kimse-
ler. Akad, boy cekimi sayesinde, onlara daha yakindan bakiimasini
sadlar. Sira Ali Haydar'a geldiginde ise, bagta boydan bir gérinti alin-
dids, ardindan da kameranin daha da yakinlastigi géralir. Bu sayede,
izleyicinin Ali Haydar ile bag kurmasi amaglanir. Zira bu hareket saye-
sinde, daha yakindan karakteri gérmek ve neler hissettigini tahmin
etmek kolaylagir. Bir anlamda anlatinin dramatik yéni 6ne gikarilir.

Bu ve benzeri sahnelerde kullanilan tekniklerle, Alevi kimligi ve
ona ait kimi gostergelerin daha yakindan taninmasi saglanmistir. Her
ne kadar kamera, higbir oyuncunun bakigi ile bitinlesmese de, Akad
filmsel anlati igerisindeki catigsmada adirhgini Obalilar'dan yana koyar
ve izleyiciyi onlarin yasam diinyasina dahil eder. ilk bakista filmin
daha ziyade “kirsal yagsam”, “feodalite”, “imkansiz agk” gibi temalar
etrafinda kilitlendigi gozlense de, kimlik, kaltar, aidiyet gibi hususla-
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rn film igerisinde 6nemli agirhk noktalanna donidstigini izlemek
miUmkindir. Akad, bilingli hamlelerle filmi teknik agidan geligtirir-
ken, tematik yapisini da zenginlegtirmigtir.

Dillendiriimeden Géstermek: Pir Sultan Abdalin Aleviligi

Yesilgam filmlerinde daha sonra Alevilikte 6nemli sayilan birgok kigi-
ligin hayati da, kurmaca bir tarzda, sinema perdesine aktanimistir.
Odabas (2004: 550) bu filmlerin gogunlugunun ortak temasinin, Alevi-
likte kutsal sayilan kisilikleri, daha ¢ok kerametler ve dogalstu gigler
uzerinden temsil etmeleri oldugunu belirtir. Fakat Asaf Tengiz'in yonet-
menliginde gekilen, Ali'lyi Génul Verdim (1972) filmi, bir semah sahnesi
ile baglar ve film boyunca Pir Sultan Abdal''n deyiglerine yer verilir.
Yaklagik ayni dénemlerde, Yunus Emre, Haci Bektas Veli, Mevlana gibi
kigiliklerin hayatlanni da konu alan filmler yapilir. Fakat daha énce de
belirtildigi gibi Alevilik, bu filmlerin birgogunda merkezi bir yere oturmaz
(hata gogu zaman diglanir ve Sunniligin hakim kodlanyla aktanlirlar).
Yénetmen Metin Erksan’in filme aldii, Asik Veysel'in hayatini konu alan
Karanlik Dinya da (1952) Alevilige donik kimi temsiller sunmakla bir-
likte, “ilk gercekgi kdy filmidir (Ozgiig, 1997: 41).” Bunlara benzer diger
bazi filmleri siralamak mumkinse de, Alevi kimligine donuk mesafeli
tavirlari, bu filmleri tek tek ele almayi anlamsiz kilar. Bu yizden Yesil-
cam sinemasinda Alevilik igin dnem arz eden Pir Sultan Abdal (1973)
filmine hizlica gegis yapmak yerinde olacaktir.

Remzi Jonturk’un yonettigi, Fikret Hakan'in bagrolini oynadigi Pir
Sultan Abdal (1973) filminin Yegilgam’da Aleviligin en gérunur gsekilde
temsil edildigi film oldugunu iddia etmek herhalde pek de hatali sayil-
maz. Nitekim film, Aleviligin en 6nemli ozanlanndan Pir Sultan Abdal’in
yasantisi ve Hizir Pagsa (Tuncer Necmioglu) 6zelinde Osmanli'ya karsi
direnigini konu alir. Daha agilis sahnelerinde, "Sah” ve "Ali” kelimeleri
vurgulanrr, ilerleyen bélimlerde bunlara, “"Canlar”, "Erenler”, "Dedeler”,
“"Babalar” vs. eklenir. Bunun disinda, Alevilerin toplumsal hafizasinda
onemli bir yer tutan, "Kizilbas’” ve “Yezit’ nitelemelerinin de sk sik
gectidi gorulur; yargilandidi bir sahnede Pir Sultan, Osmanlili yéneticile-

4 XV. ve XVI yuzyillarda Kizibaslar ik Safevilerden olan, Seyh Cineyd,
Haydar ve Sah ismail taraftan Tirkmen boylarindandilar. Kirmizi bir ser-
pus giyiyorlar, bunun igin de onlara Kiziilbas deniyordu. Fakat Kizilbas
s6zi, ylzyillar iginde, kigiltiici bir anlama kaymig ve Celali Isyanlari adi
ile taninan dini-sosyal bagkaldirma hareketleri dolayisiyla da, “dinsiz,
asi” anlaminda kullamlmaya baslanmigtir. Kizilbag deyiminin, yerini Ale-
vi‘ye birakmig olmasi bundandir (Melikoff, 1994: 33).
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re; “Gidi Yezit bize Kizilbas demis, meder Sah’ sevdi dese yeridir.”
cumlesini sarf eder. Yine Pir Sultanin, neredeyse her sahnede, kizil bir
baglkla gosterilmesi de bu kapsamda degerlendirilebilir. Genel olarak
bakildiginda ise film, Osmanl yonetimi ve Pir Sultanin mdritleri arasin-
daki aynmi gok net sekilde ortaya koyar. Adi dogrudan konmasa da
fark, mezhepseldir. Fakat Sanniler degil, Osmanhh devlet adamlan,
zulim edenler olarak resmedilir. Aynmi Osmanhl yoneticiler, film boyun-
ca karikatirize edilir ve “k6éti adamlar” olarak sunulur. Pir ve yoldaslar
ise, masum/mazlum olarak temsil edilir. Hizir'in Dergahtaki masumiye-
tini Osmanl medreselerinde vyitirip, zalimlesmesi yénelik vurgu bu bag-
lamda gergeklesir. Bu anlamda filmin, Alevi kimliginden yana tavir aldi-
dini ifade etmek mumkindur. Ayrica Alevilige ait, “eline, beline, diline
hékim ol!” dusturu Pir Sultan tarafindan dillendirilir.

Filmsel anlatida mekan olarak ise, Sivas bolgesinin segildigi géralur.
Bu mekanin secilmesindeki tek sebebin Pir Sultan Abdal'in o yérede
yasamasi oldugunu disunmek yaniis olur. Zira bugun dahi Sivas'in
ozellikle kirsal bolgelerinde, ciddi bir Alevi nifusunun varlk gosterdigi
bilinmektedir. Bu anlamda filmin, gegmis ve bugiin arasinda bir baglanti
kurma edgiliminde oldugunu ifade etmek de muimkindir. Pir Sultan
Abdal, iyi editilmis bir Bektasi'dir (Timuroglu, 2004: 73). Bazi sahneler-
de bu bilgiye yer verildigi ve Pir'in Haci Bektas Dergahinda yedi yil egi-
tim aldiktan sonra, Sivas'a buradaki Alevilerle temas kurmak uzere
gonderildigi belirtilir. Dar mekan olarak Pirin evinde de, Alevilige ait
kimi semboller gbze garpar. Saz ve Hz. Ali'nin iki bash kilici Zdlfikar, bu
anlamda 6nemli gostergelere donisur. Bu evin ayni zamanda, Dergah
olarak da kullanildig ifadelere yansir. Kadinlann da tipki erkekler gibi,
rahat bir sekilde bu Dergah'a giris yapabildikleri izleyiciye aktarilir. Y6-
netmenin bilingli tercihine bagh olarak kameranin hareketleri, Alevilige
ait gostergeleri 6ne gikaracak sekilde kurgulanir. Dergahin genel geki-
mine yer verilmesi bu anlamda dnem kazanir. Ayrica Osmanlili yénetici-
ler, daha ziyade yakin gekim teknidi ile kadraja alinarak, izleyicinin on-
lara dénuk olumsuz bir algiya kapilmasi amaglanmigtir. Yine kamera
hareketleri, cogunlukla izleyicinin Pir Sultan Abdal ile yakinlik kurmasina
yardimci olur. Kimi zaman olaylari, onun bakigiyla butiinlegerek izleriz.

Akad, Kizihrmak-Karakoyun'da Yesilgam’in klasik anlatisini birgok
yonden sarsmigti, Jontiirk’in bu sekilde hareket etmedigi goralir. Or-
negin Osmanh yoneticisi olan Rustem’in oglu, Pir Sultan’in kizina asik
olur. Bu durum filmin, “imkansiz agk” temasiyla, klasik Yegilcam melod-
ramlanna eklemlenmesini sadlar (bu bilginin dogru olup olmadigi da
zaten tartismalidir). Rustem’in oglu daha sonra babasini kargisina ala-
rak, Pir'i takip eder ve kizi ile evlenir. Pir'in esinin asir abartih ve duy-
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gusal gikislan da melodram havasini guglendirir. Bunlar disinda film,
zaten baslangig, gatisma ve ¢ozilme gibi adimlan takip eder. Dikkat
Geken bir diger abarti unsuru, gizemli guglerin/durumlann varhgidir. S6z
gelimi bircok sahnede, Pir'in olaganisti guglere sahip oldugunun alti
cizilir ve film, bu dogrultuda bitirilir. Kizilirmak-Karakoyun'da oldugu
gibi, Pir Sultan Abdal’da da dikkat geken bir diger 6nemli aynnti, segilen
maziklerdir. Ali Ekber Cicek’in kontrolindeki muziklerde, sikhkla Pir
Sultan ve Aleviligin 6nemli kimlik bilegenlerine génderme yapilr.

Pir Sultan Abdal filmi, Aleviligi ve bu inancta 6nemli olan bir figlirin
yasantisini konu almasina ragmen, anlatinin hicbir yerinde Cem téreni-
ne rastlanimaz. Yapimda, inancin ibadet boyutunun gosterimemesi
sasirtici olmakla birlikte, bu eksikligin biyik oranda dénemin politik
kosullarindan kaynakh oldudu 6ne surdlebilir. Ayrica “Alevi” nitelemesi-
nin kullanilimasinda da, Kizilirmak-Karakoyun'da oldugu gibi gekimser
kalinmigtir. Yani Pir ve muritlerinin agiktan Alevi olarak nitelenmesi s6z
konusu dedildir. Filmde sinematografik unsurlar ve mizansenin etkili
kullanlamadigini ifade etmek hatall saylmayacaktir. Genel itibari ile
anlati, teknik ayrintilardan ziyade tema odakl ilerleyerek, izleyiciyi bu
yolla igine gekmeyi amaglamistir. Oyunculuk da, elestiri yoneltiimesi
gereken bir diger ayrintidir. Kadro dénemin bagarili oyuncularindan
olusturulmasina ragmen, abartil, kalip yargiar etrafinda sekillenen ve
keskin sinirlar gizen Alevi-Sunni (gogu zaman Osmanlhili) ayriminin ka-
rakterlerin davraniglarina damga vurdugu gorular.

Obali-Ovah Gekigmesinde ikinci Perde: Hasan Boguldu

Calisma kapsaminda son olarak, Yesilgam sinemasinda Aleviligi ele
alan Hasan Boguldu (1990), filmine dedginilecektir. Orhan Aksoy’un
y6netmenligini Ustlendigi, Halya Avsar'in bagrolinde oynadigi, yazar
Sabahattin Ali'nin bir dyklsinden beyaz perdeye aktarilan film, Kaz
Daglari'nda yasanan Tahtaci Alevilerinin® hayatlarindan kesitler sunar.

S Tahtacilar, Batrdan baglamak Uzere, Izmir, Manisa, Aydin, Mugla, Denizli,
Burdur, Isparta, Antalya, Mersin, Adana; Dogu’da, Maras ve Gaziantep'e ka-
dar, Toroslar'in daghk bolgelerinde yasarar. izmir'deki Narlidere, bir kdltirel
merkezleri durumundadir. Tahtacilann Aleviligi, didererinden pek bir farklilik
gostermez. Sadece adaglara 6zel bir saygilan vardir. Genellikle kendilerini
Tirkmen olarak nitelerler. Ege bolgesinde, Caylaklar ve Aydinlilar olmak Gze-
re iki ana agirete aynlirlar. Tahtacilar, endogami (klan iginden evienme) ge-
lenegine sahiptirer. Buna karsin diger Alevilerle de evienmezler. Dini baglan,
Dede’nin dénemsel ziyareti ile giig kazanir. “mum sondi” iftirasina diger Ale-
vilere oranla daha fazla maruz kaldiklan igin, bu durum onlan Siinni gogun-
luktan kesinkes ayinr (Andrews, 1992: 90-93).
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Filmde Obali-Ovali ayrimi gok nettir. Bu durum aslinda anlati igerisin-
de, metaforik bir bolinmeye isaret eder. Nitekim Oballar, Tahtacilar
(yani Aleviler); Ovalilar ise Sunnilerden olusur. Aym aynm daha dnce
Kizihrmak-Karakoyun'da da ortaya konmustu. Filmin konusu, Tahtaci-
lar'in igerisinde guzelligiyle nam salmig Emine (Hulya Avsar) ile Oval
Hasan'in (Yalgin Dumer) asklaridir. Kasabaya yeni atanan Kaymakam
Murat (Yalgin Dimer), Hacer (Hllya Avsar) ile birlikte Oba’ya gitmeye
karar verir. Hacer yoldan gegerken, Murat’a bir gbleti isaret ederek,
“burasi Hasan Boguldu Géleti‘dir” der. Murat, '‘Neden bu isim?’ diye
sorunca, dinlenmek igin gekildikleri bir yerde Hacer, filmsel anlati igin-
de bir hikaye olan ve filmin temelini olugturan 6yklyl aktarmaya bas-
lar. Ozet olarak hikdye, Alevi kadin ve Sinni adamin askindan olusur.
Yine Kiziirmak-Karakoyun’da oldugu gibi, bu filmde de, kahraman
dar'a gekilir ve "dede” temel karar verici pozisyonundadir. Emine ve
Hasan'in sonlarimin aciyla bitmesinin nedeni Erenler Meclisi’'nin 6ne
strdugu sarttir. Ardindan filmsel anlatinin hikayeden gikarak, asil kah-
ramanlar olan Hacer ve Murat'in askina kaydigi gorulir. Hikayeyi 6G-
rendikten sonra, Murat, Obaya gitmekten vazgecer. Fakat Emine’ye
duydugu ask agir gelince, ikili el ele Oba’'nin yolunu tutarlar.

Hacer filmin ilk sahnelerinde kaymakam Murat’a, sirilerinin yan-
lighkla Ovahlarin tarlasina girdigini ve bu yizden Adasinin dayak
yedigini ifade ederek, Sunni-Ovalilarla aralarinin iyi olmadidina dik-
kat geker. Ovali-Obal dolayisiyla da, Alevi-Sinni ayriminin altinin
cizildidi diyalog su sekildedir;

Hacer: ...Ovalilar déver, bizleri pek sevmez, bizlerden hoslanmazlar.

Murat: Her Ovali bir degildir ama...

Hacer: Hepsi birdir. Hog, biz de Ovalilari sevmez, aramizda goér-
mek istemeyiz.

Murat: Sizler dagda hayvancilikla mi ugragirsiniz?

Hacer: Bazilarimiz. Bizim esas isimiz keresteciliktir. Bize, 'Tahta-
cilar'derler.

Yani Hacer'in sézleri, bir yandan Alevi-Stnni ayrimimi somutlarken,
dider yandan kimliklerini sabitler. Bu baglamda Odabas (2004: 557),
icinde “Alevi” s6zcigu gegen ilk filmin 2000'li yillarda gekilen O da Beni
Seviyor oldugunu ifade etse de, Hasan Boguldu filmi, bu ifadeyi bazi
acllardan sarsar. Nitekim Tahtaci, ayni zamanda Alevi‘dir. Diger bir
deyigle Tahtacilar, Alevili§in bir kolunu temsil eden kimlikleriyle bilinir-
ler. Dogrudan ‘Alevi’ nitelemesi igin henliz erken bir donem olsa da,
Aksoy, ‘Tahtacl’ nitelemesiyle bu kimlige aciktan bir génderme yapar.
Dikkat ceken diger bir husus Tahtaci Alevilerinin, Sunnilere kiyasla,
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doga ile kurduklan giicli bagdir. Oyle ki Ovalilar, Obanin kosullannda
ayakta kalmayi basaramaz. Hasan’in ‘Erenler Meclisi‘'nden gikan karan
nihayete erdirememesi, bu durumun agik gdstergesine dénugur.

Filmde Alevi kimligi, yine en acik sekilde bir Sinni ile evlilik mese-
lesinde a¢iga gikar. Nitekim Babasi (Atilla Ergiin), Emine’nin agkindan
haberdar olduktan sonra, bir ulagi Dede’ye haber vermek Uzere gon-
derir. Ulak Dede’ye donerek; “Bir Can’n dilegi var. Erenlerin rizasi
varsa, meydanda gérilsin, dizilsin. Hak u Pak olsun” der. Dede ise
karsilik olarak; “Can’n dilegi, meydanda gérdlsin dile disilsin” der.
Bunun Uzerine Erenler bir araya gelir, megaleler yanar, Hak Meydani
kurulur, Emine dar’'a gekilir ve karar gikar. Bu sahnede Alevi kimliginin
bircok bileseni térensel bir sekilde sunulur. insanlardan olusan bir
halka meydana getirilir, ortasina karari verecek olan dede ile birikte
Emine, annesi, babasi ve diger birkag kisi yerlestirilir. Bel ve gogis
hizasi gekimleri ile kamera, karakterlere iyice yakinlagir ve onlara
yakindan bakmayi sadlar. Kizilrmak Karakoyun'da grubun tyeleri Ali
Haydar ve Hatice igin toplanan Erenler Meclisi, Hasan Boguldu’da farkl
mezhepten biri ile evlenmek isteyen Emine igin toplanir. Dolayisiyla
inangsal sinir bu filmde daha belirgindir. Filmsel anlati igerisinde,
oyuncularin kullandigi kostumlerde de ciddi farkliliklar vardir. Tahtac
Alevilerinin daha yéresel bir tarzda giyindikleri goze garpar. Ova'ya
indiklerinde bu giysiler sayesinde rahatlikla fark edilirler. Bununla
birlikte Hasan Boguldu filminin anlati sekli, Yesilgam’in anlati tarzina
aykiri dismez. Oyle ki, Pir Sultan Abdal'da oldudu gibi bu filmde de,
“imkansiz ask”, “yasak agk” temasi 6ne gikar. Ayrica, filmin gelisimsel
Gizgisi de, klasik anlati sinemas: ile ters digsmez.

Filmin Alevi kimligine donik gagrisimlari olmakla birlikte simirlidir.
Tahtaci nitelemesi ve dar‘a gekilme sahnesi olmasa, filmin kuilturel
bir boyutta Aleviligi ele aldigini anlamak gug olacaktir. Aleviligin
6nemli bir ritueli olan cem térenine, Kizilrmak Karakoyun ve Pir
Sultan Abdal'da oldugu gibi bu filmde de yer verilmemistir. Fakat
Ozellikle genel gekim teknigi kullanilarak, Tahtact Alevilerinin ginde-
lik hayatlari tamitimaya galisilmistir. Orman isleriyle ugragmalari,
kaldiklari kara gadirlar ve giyim kusamlari hakkinda bu sayede fikir
sahibi olabilmek mimkindur. Tahtac Aleviler ve Ovalilar arasindaki
kultarel/yasamsal ayrimin en net ortaya ciktigi sahnelerden biri,
Emine’nin Hasanin evini ziyarete gittigi sahnedir. Emine burada sas-
kinhdgini gizleyemez ve bunu ifadelerine yansitir. Bu anlamda bir
diger 6nemli sahne ise, Hasanin annesinin namaz kildigi bélumdar.
Yonetmen, bu sahne ile inangsal ayrima somutluk kazandirir.
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Sonug olarak Alevi kimligi agisindan, Yesilgam filmlerinde son do-
nemlere dogru yaklastik¢a, temsil noktasinda ciddi dénisumlerin
medyana geldigi goérulir. Bu anlamda bu kimlige donuk, “dillendir-
meme, gérmezden gelme, yanhs temsil ve yok sayma” gibi pratikler
yavas yavas terk edilmeye baslanir. Tek basina, Tahtaci nitelemesi-
nin kullaniimasi dahi, bu agidan 6nem tasr.

Sonug

Ulkelerin siyasal, sosyal ve kiiltirel yapilari, sanat anlayislarina si-
rayet ederek, bu alanlarda nelerin, nasil ve hangi vurguyla temsil
edilecegini/gérinecedini belirler. Sinema igin de ayni durum gegerlidir.
Nitekim sinema perdesi, ayni zamanda bir micadelenin aracidir ve
egemen kiilturin talepleri dogrultusunda nelerin buraya yansiyacadi
kararlagtiriir. Tirkiye tarihine baktigimizda, Ozellikle etnik ve dini
kimlikler s6z konusu oldugunda, yonetmenlerin bunlari perdeye yan-
sitma noktasinda ¢ekimser kaldiklari gorilir. Oyle ki uzunca bir dé-
nem, kimlik sorunlarina deginmek, deyim yerindeyse “mayinli arazide
gezinmek” gibidir. Buna ragmen bazi yapimlarin, bu duruma duyarsiz
kalmadiklari ve farkh kimlikleri isimsiz de olsa, bu perdelere yansittik-
lar gordlir. Bu gaigma kapsaminda, Yesilgam déneminde Alevi kimli-
ginin belirli filmler baglaminda nasil karsilik bulduguna yer verilmistir.

Alevi/Bektasi kimligini konu afan ilk film Nur Baba olmustur. Bu
filmde, Alevilik ritUellerinden Ayin-i Cem'e, Bektasiligin 6nemli bir
bileseni olan Babalik gibi gdstergelere yer verilmigtir. Ayrica film,
Bektasiligi merkeze aldidi igin mekan olarak kent segilmigtir. Nitekim
bundan sonraki yapimlarda daha ¢ok Aleviligin islenecedi ve mekan
olarak, kirsal bolgelerin tercih edilecegi goérilecektir. Bu durum eski
zamanlarda, Bektasiligin kente, Aleviligin esasen kir/kdy'e ait olma-
sindan kaynaklanir. ilk dénem filmlerden olmasi ve konu hakkinda
kalip-yargilara, karikatirize etme bigimierine yer verilmesi, bu kimli-
ge sahip kimselerin tepkisini gekmistir. Dolayisiyla ilgili kimlikler de,
sinemadaki temsillerini dikkate almakta ve yanlis temsili, bir sorun
olarak kavrayip harekete gegebilmektedir.

Yesilgam déneminde, Alevi kimligi agisinda kuskusuz en Gnemli
yapitlardan biri, Omer Litfi Akad'in yénetmenliginde cekilen Kizilir-
mak-Karakoyun‘dur. Akad, Ertugrul'dan farkli sahneler ve temsiller
ekleyerek, filmin bir Alevi-Sunni filmine donusmesine imkan sadgla-
migtir. isimlerden, hikdyeye kadar birgok durum bu kaniyi giglendi-
recek sekilde ele alinir. ‘Alevi’ nitelemesi dogrudan filmde gegmez,
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bu kimligin Obal adi altinda sunuldugu goralir. Fakat birgok goster-
ge, Alevilige isaret eder. Nur Baba’'dan farkh olarak Ayin-i Cem yok-
tur ama Erenler Meclisi kurulur, Obali karakterlere verilen biitin
isimler Aleviligi ¢agristirir. Yéonetmen, film boyunca agirhdgini Oba-
li/Alevilerden yana koyar ve onlarin gogebe hayatlarini hedef alan
uygulamalari politik bir dille elegtirir. Film ¢ekilmeden énce Akad’in
saha ile temas kurup, arastirmalar yapmasi, bu kimligi dogru temsil
etme istegine isaret ederken, ayni zamanda onu ve sinemasini top-
lumsal gergekgi ve elestirel bir gizgiye ceker.

Pir Sultan Abdal filmi, Alevilerin toplumsal hafizasinda yer etmis
ve kimliklerinin bilesenine dénismis 6nemli bir figird ele almasi
agisindan 6nemlidir. Fakat buna ragmen, filmde Pir ve yoldaslarinin
‘Alevi’ olarak nitelendikleri gorilmez. Sifatlar, tanimlamalar buna
isaret etse de ismin kendisi bu filmde de eksiktir. Tipik bir Alevi-
Sunni gekismesi filme damga vurmaz, elegtirilen Osmanlinin deviet
adamlari, Pir ve yoldaglari Uzerinden Alevilere uygulanan baskidir.
Yegilgam’da Alevi kimligi agisindan son ugrak, Hasan Boguldu olmugs-
tur. Burada da Kiziirmak-Karakoyun'da oldugu gibi Obali-Oval ay-
rimi Gzerinden, Alevi-Sunni iligkileri iglenir. Mekan olarak son iki
filmde oldugu gibi yine kirsal bir bélge segilmistir. Evlilik burada da,
Alevi-Sanni arasi gatismaya sebep olan bir sinir pratigine donugmius-
tar. Anlati'da diger ug filmle benzer gekilde ‘Alevi’ kimliginin alti dog-
rudan cizilmese de, Aleviligin bir kolu olan ‘Tahtact’ nitelemesinin
gectigi gorulur. Bu anlamda film, 2000’'ler sinemasina giden siregte
6nemli bir ugraktir.

Sonug olarak, Tirkiye sinemasinda Aleviligin kendi ismiyle, agik
sekilde temsil edilmeye bagladigi dénem, yaklagik 15-20 yillik bir
zaman dilimini kapsar. Daha 6nceki temsillerin, bu érneklerde oldu-
gu gibi, isim verilmeden bigimlendigini ifade etmek mumkuindur.
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