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ONSOZz

Bu tez caligmasinin ortaya ¢ikmasinda kiymetli danigmanligiyla bana rehberlik eden,
ihtiyacim olan anlarda degerli goriislerini paylagarak yeni bakis agilar1 kazandiran
danismanim Prof. Dr. Nilgliin Tutal’a tesekkiirlerimi sunuyorum. Tez izleme
strecinde degerli goriislerini belirterek destek olan hocalarim Dog. Dr. Ayse Toy Par
ve Prof. Dr. Sikrii Aslan’a, tez savunma toplantisina katilmayi kabul ederek
caligmay1 degerlendirmeye vakitlerini ayiran jiiri tiyeleri Dog. Dr. Ece Vitrinel ve
Dog. Dr. Aybike Serttas’a tesekkiirlerimi belirtmek isterim. Bununla birlikte ders
donemi siiresince verimli tartigmalarla gerek bilgi gerekse elestirel bakis agisi
kazanmamiza yardimci olan hocalarima saygilarimi ve tesekkiirlerimi kaydetme
geregi duyuyorum.

Doktora egitimim siiresince kurumsal isleyisteki profesyonellikleri ve ¢6ziim odakl
yaklagimlariyla bizlere destek olan Galatasaray Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitiisi  idari ¢alisanlarina, kiitiiphane kullanimi konusunda yardimci olan
gorevlilere de ayrica tesekkiirlerimi sunuyorum. Diger taraftan kitlphanesinin
zengin igerigi ve erigebilirlik konusunda sagladigi imkanlar dolayisiyla bu tez
calismasma biiyiilk katki saglayan Bilim ve Sanat Vakfi’na, vakfin bilinyesinde
calismalarini siirdiiren Tiirk Sinemas1 Arastirmalar1 Projesi ¢alisanlarina miitesekkir
oldugumu belirtmek isterim.

Ayrica sevgili aileme, sinemaya olan 6zel ilgisi dolayisiyla zengin bir arsiv ve
kiitliphane ortamini evde olusturan ve gerek maddi gerekse manevi destegini her
zaman hissettigim babam Orhan Dogan’a tesekkiir ederim. Doktora g¢alismasinin
kendi i¢cinde bulundurdugu zorluklara ragmen siireci benim i¢in gurur verici bir
yolculuga doniistiiren sevgili yakin arkadaslarrma manevi destekleri igin
minnettarim. Doktora siiresince beraber ders aldigim sevgili boliim arkadaglarima da
gerek verimli tartisma ortami olusturmadaki heyecanlari, gerekse samimi dostluklari
dolayisiyla ayrica tesekkiir etmek istiyorum. Bu tez calismasmin son asamasinda
imla diizeltmeleri icin vaktini ayiwran degerli arastrmaci ve arkadasim Umran
Kemikli’ye ise ayr1 bir tesekkiirii borg bilirim.

Bu tez calismasi Tiirkiye Bilimsel ve Teknolojik Arastirma Kurumu (TUBITAK)
Bilim Insami Destekleme Daire Baskanligi (BIDEB)’in 2211-A Genel Yurtici
Doktora Burs Programi destegi kapsaminda yiiriitiilmiisttir.



Icindekiler
ONSOZ ...ttt ettt ii
KISALTMALAR ...ttt sttt e et e e nnae e e nnae e e nnteeennneee s vi
SEKIL LISTESI ...ttt vii
RESUME ...ttt ettt vii
ABSTRACT et Xii
O ZE T e XVi
GERES oo oo 1
Tiirkiye’de Sinema Tarihi Literatiirii ve Kiiltiirel Tarthin Kaynaklari..................... 1
Calismanin Problematiginin Belirlenmesi...........ccccoovviiiiiiiiiniiiiiiiiieee 4
Metodolojik YaKIaSim .........cvvviiiiiiiii i 6
Orneklemin OIUStUITUIMASL.........veviiireieeceeeciesee st eee et e st esee st et e e st et e see e are e 9
Tezin BOIUMIENIrilIMeSH ........ooviiiiicce s 12
1. BOLUM: Cumhuriyetin Kurucu Ideolojik Soylemi ve Sinema lliskisi ............. 15
1.1. Teknoloji, Milliyetcilik Kavrammin Olusmasi ve Erken Sinema Dénemi .....17
1.1.1. Erken D6nemde Sinema Tuketicisi Olarak Halk..............cccccooiiininnn, 17
1.1.2. Tiirkiye’de Ulus Kavrammin Inga STIeci........cocvevevvvveeeveeeveesreeeveesnenns 19

1.1.3. I. Diinya Savas1 Yillarinda Milli Kimligin Uretilmesi ve Erken Sinema..22

1.1.4. Yerli Film Yapmanin EKonomi-PolitiSi........c.cccccovviiiiiiiiiiinniiiiiiiiiiennenn, 26
1.1.5. Ulus Kimligini Kurma Araci Olarak Sinema ...........cccccoevviiiieeniiinnnennne, 28
1.1.6. Halkin “Terbiyesi” I¢in Sinemay1 Kullanmak.............c.cccoeeeevevienrenennnn 30
1.1.7. “Batr” ve “Halk” Arasinda Gerilim Hattinda Milli Kimlik...................... 34
1.2. “Milli Sef” Doneminde iktidar ve Tasranin Konumlandirilmasit.................... 37
1.2.1. 1940’larda Resmi Ideolojinin Goziinden Halk ..........c.c.ccoeveveverenrenennnn 37
1.2.2. Koy Enstitiileriyle Halki Yerinde Egitmek .............ccooveeiiiiiiiiine, 39
1.2.3. Anadolu’ya “Yiiksek”ten BaKi§.........ccoocouviiiiiiiiiiiiiii e 40
1.2.4. 1940’larin Sinemasinda Yerli Icerik: Kdy Filmleri ve Kurtulus Savasi
FIMIEIT ... 41
1.2.5. Ulusun Sinirlarini Yeniden Belirlemek: Denetim, Sansiir, Ekonomi ....... 44

1.2.6. Ideolojinin Gegirgen Hatlars................ccevevevereeeveieieereerceese e 46



1.2.7. Halkin Tercihlerine Resmi Miidahale: Misir Filmleri Furyasina Kars1

CONIEIMICT ...ttt ettt en ettt ee et ss st e e s aeneas 47
1.2.8. Iktidar-Halk Geriliminin Tirmanmasi ve Bir Dénemin Sonu................... 50
2. BOLUM: Iktidardaki Tasra ve Kiiltiirel DegiSim............c.ccceveeveervrernrrererernann, 53
2.1. 1950’11 yillar: Cok Partili Demokrasiye Gegis.......cceeurvrrreeiiiiieieeiniiineeniiienes 53
2.1.1. Tktidarda Yeni Bir KGIHE ...ocoveveveeecieieecs e en s 53
2.1.2. Kente Gelen Tasra: Go¢ ve Karsilasma ..........ccccevveeiiiiiiiiiiiiiiiiiene 54
2.1.3. Resmi Milliyetciligin Ayrilan Yollar:: Turancilik, Anadoluculuk ve
Osmanlr’yla Barigsmak ..........cccoviiiiiiiiii e 56
2.1.4. Tarihi Filmler ve Koy Filmleriyle Tasra Sinemada ...........c.ccccoevviennennn. 58
2.1.5. Sanat Diinyasinin Odagindaki Tasra ve Yeni Bir Sinema Dilinin Olugmasi
........................................................................................................................ 62
2.1.6. Yeni Olusumlara Kurucu Ideolojiden Sert Miidahale.............................. 64
2.2.1960’larda Ideolojik Yonelimler ve Melodramim Yiikselisi..........cccoovevnnne.e. 66
2.2.1. Yeni Se¢kin Olarak Merkezdeki Tasrali ........ccccevvveeeiiiiiiiiiiiiiinie, 66

2.2.2. Planh Kalkinma Stratejileri ve Ekonomik Gelismelerin Sinemaya Etkisi 68

2.2.3. “Kentteki Geng”: 1960’larda I¢ ve Dis Gog, Egitim, Ogrenci Hareketleri

........................................................................................................................ 70
2.2.4. 1961 Anayasasi ve Tasral Kiiltiiriin Smirlarin1 Cizmek....................... 73
2.2.5. 1960’larda Ideolojinin Sinemada Yansimalart: Ulusal Sinema
Tartigmalari, Toplumsal Gergekei Sinema ve Devrimei Sinema ............c.c.eveee.... 76
2.2.6. 1960’larin Toplumsal Gergekei Filmleriyle Halk1 Halka Anlatmak ........ 82
2.2.7. 1960’larda Popiiler Sinema: Yesilcam’in Yiikselisi ve Melodram........... 84
2.2.8. Tiirkiye’de 60’larin Genel Degerlendirmesi..........ceeeviviiivivieiieeeenniiiinne 97
2.3.1970’lerin Politik ve Diislinsel Atmosferinde Sinema Diinyast ..................... 98
2.3.1. 1970’lerde Iktidar Talebi ve Kutuplasan Halka Askeri Miidahale ........... 98
2.3.2. Ekonomide Popiilizm Tartigmalar1 ve Smifsal Ayrimin Belirginlesmesi
...................................................................................................................... 101
2.3.3. Donemin Giindemine Dair Alternatif Bir Okuma: Siddet ve Cinselligin
GOTUNTITHZI + vttt snbee e 104
2.3.4. “Millet” Olmanin 1970’ lerdeki GOTUNtisl ........cvvvveeriiiiieeiiiiieeen i, 106

2.3.5. Sinema Cevresinde Yiiriitiilen Tartismalar: Ulusal Sinema, Devrimci
Sinema ve MillT Sinema TeOIHEr ........ccvveiiiii e, 108

2.3.6. Yesilcam’in Hareketli Yillart: Sehirdeki Tasrali, Koydeki Diktator,
Tarihteki Kahraman ..........c.ooooiiiiiii e 112



3. BOLUM: Tiirkiye’de Yakin Dénem Filmlerinde (2000-2020) “Memlekete

Dontis” Anlatilarint OKUmMaK..........cooiuiiiiiiiiiiieiiiie e 116
3.1. Sinemada Yeni Dénemin Zeminini Hazirlayan Kiiltiirel Degisim Siireci
Olarak 19807187 V& SONIAST ..vvvveiiiiiiieiiiiiiieeeiiiee e et e st a et e e ee e nneneeas 119

3.1.1. 1980’lerde Arabeskin Kiiltiirel SOyleme Dahil Olusu .............ccceevneeen. 119
3.1.2. Neoliberalizm ve Kiiltiirel Sahanin Yeni AKtOrleri .......ccocoovvvevivieniinnnnn 122
3.1.3. Tiirk Sinemast’nin TaSralart ..........cceeeeiiiieieiiiiiiie e 123
3.1.4. Yesilgcam’in Kriz Yillar1 ve Sektoriin COKUSU .......coovvvvvvviiiiiiieeiiiiiee, 126
3.1.5. Tiirkiye’de Sinema I¢in Yeni Bir Doneme DOZru.........c.c.ccevvevennnn, 130
3.1.6. 2000’11 Yillarda Tiirkiye’de Sinema Sektorti, Tiirler ve Kisiler............. 133
3.2. Yeni Donemde Memlekete Doniis Filmlerinin Anlati Semast ..................... 135
3.2.1. On Belirleyen Olarak Soylemin DUZENI............cccovvveeveveeriieiicreieeane, 135
3.2.2. Anlatinin Bilesenlerini Tespit Etmenin Smnirlart ............cooooviiinn 136
3.2.3. 2000’ler Sonras1 Tasraya Doniis Hikayelerinde Anlat1 Semast ............. 141
3.2.4. Bireyselden Toplumsala: Modelin Ilksel Iletisim Bigimlerine Gore
DeGerleNAIrMES I e veiiieeiiiiiiiiiiee et 152
3.3. Soylemin Kurucu Rolii ve Rasyonalitenin Stirlart ...........cccooevvvviiiiinnnnnnns 168
3.3.1. Tiirkiye’de Yeni Donem Filmlerinde Degisen Anlamlar....................... 168
3.3.2. Siirdtesi Sdylemin Tiirkiye’de Film Yapma Bicimleri Uzerinde Etkisi173
3.3.3. Sinema Cevresinde Gelisen Yazinin Epistemolojik Kaynaklari ............ 176

SONUG ettt et bt e nbb e e et e e et eesnrre e 180

KAYNAKGCA ettt e e 186

EK-1: TEZDE ELE ALINAN FILMLERIN ANLATILARININ ........c.ccccoovvarannn. 194

DETAYLI INCELEMELERI......cotuiiiiiiiiniinicsiee e 194

EK-2: 2010-2020 Yillar1 Arasinda Yapilan Filmlere Dair Genis Orneklem............ 231

OZGECMIS ..ottt ettt ee e 237

TEZ ONAY SAYFASI ..o 238



Vi

KISALTMALAR

ABD:
AKP:
ANAP:
AP:
ATUT:
BKM:
CHP:
DP:
FKF:
MDD:
MHP:
MSP:
NATO:
Teskilat1)
ODTU:
RCA:
SESAM:
TiP:
TKP:
TRT:

TUSIAD:

Amerika Birlesik Devletleri
Adalet ve Kalkinma Partisi
Anavatan Partisi

Adalet Partisi

Asya Tipi Uretim Tarz1

Besiktas Kiiltiir Merkezi
Cumhuriyet Halk Partisi
Demokrat Parti

Fikir Kultpleri Federasyonu

Milli Demokratik Devrim Hareketi
Milliyetci Hareket Partisi

Milli Selamet Partisi

North Atlantic Treaty Organization (Kuzey Atlantik Antlagmasi

Ortadogu Teknik Universitesi

Radio Corporation of America (Amerikan Radyo Kurumu)
Tirkiye Sinema Eseri Sahipleri Meslek Birligi

Tiirkiye Isci Partisi

Turkiye Komnist Partisi

Turkiye Radyo Televizyon Kurumu

Tiirkiye Sanayicileri ve Is Insanlar1 Dernegi



Vi

SEKIL LISTESI

Sekil-1. Vladimir Propp’un Metoduna Gore Masallarin Anlat1 Semasi

Sekil-2. 2000’1er Sonras1 Tasraya Déniis Hikayeleri Icin Analiz Modeli............c.cocuu.e.....


file:///C:/Users/Z.%20Nihan%20Doğan/Desktop/tez%20yök%20-%20zahide%20nihan%20dogan.docx%23_Toc147836127
file:///C:/Users/Z.%20Nihan%20Doğan/Desktop/tez%20yök%20-%20zahide%20nihan%20dogan.docx%23_Toc147836128

viii

RESUME

Dans cette étude qui étudie le rdle du cinéma par rapport au discours
sociopolitique et culturel et la signification particuliére que la culture rurale a acquise
dans ce contexte, un modéle de recherche est développé a partir des récits des films
réalisés aprés les années 2000. Au fil des années, la culture rurale a été une
préoccupation de la République turque en tant que domaine ou l'idéologie d'Etat peut
étre pratiquée. Cependant, apres les années 1950, avec I’augmentation de la
migration intérieure, ce terme a connu un changement sémantique. Dans les années
1980, I’augmentation de la population urbaine a entrainé un changement dans la
perception du mot « rural ». Elle a été traitée comme « la patrie laissée pour compte
» a cette époque, tant dans le contexte culturel que cinématographique. On constate
que les récits des films se sont construits autour du théme du « retour aux provinces
rurales » apres les années 2000. Cette thése se concentre sur les récits de retour aux
provinces dans les films réalisés aprés les années 2000 avec une analyse structurelle.
Le récit souvent répété dans les films a été schématisé a travers un modele
analytique. Les données acquises a partir des récits cinematographiques via du
modeéle ont été interprétées conformément a la perspective psychanalytique. Ainsi,
I’attention a été attirée sur la mani¢ére dont les mécanismes de pouvoir étaient
reconstruits dans les films, a I’instar des formes primaires d’interaction sociale.

La relation entre le discours culturel et sociopolitique et les films sur lesquels
se concentre I'étude a été examinée a travers des méthodes de recherche qualitatives.
Pour comprendre la signification qui était attachée a la culture rurale dans la
contexte, on a retracé sa signification dans le discours sociopolitique a travers
I'histoire. L'approche de l'idéologie d'Etat et de ses élites représentatives & I'égard de
la culture rurale représentée par le peuple est examinée. L'histoire du cinéma est lue
dans cette perspective en comparaison avec l'histoire de la culture, afin d'attirer
l'attention sur l'interaction entre elles. La méthode d’analyse du discours est utilisée a
la fois dans la lecture de I’histoire culturelle et dans la narration des films réalisés
dans les années 2000. Pour examiner les mécanismes de pouvoir qui fonctionnaient a
la fois dans les récits cinématographiques et l'inconscient qui se révélait a travers
eux, un modeéle analytique a été construit selon le modele narratif des films. Grace
aux données acquises a partir du modéle, les themes et les actions répétés dans les
films sont discutés par rapport aux principales formes d'interaction sociale défendues
par l'approche psychanalytique.

Dans le premier chapitre, le discours culturel faconné par les élites étatiques au
cours des 30 premiéres années de la République turque a été examiné. Dans les
années ou le régime du parti unique était en place, la perception de la culture rurale et
des habitants des campagnes par les élites politiques et intellectuelles a été analysée.
Les élites intellectuelles, qui participaient a l'exercice des mécanismes de pouvoir,
ont fagonné le discours sur une ligne dualiste en cherchant une source de la culture.
Parce que la culture rurale était traitée a la fois comme source de 1’identité nationale
et comme terrain sur lequel le projet de modernisation allait s’exercer, elle était la



cible de I’action politique visant a fagonner le discours culturel. Lorsqu’on examine
dans ce contexte le discours culturel construit autour du cinéma, on constate que les
films, qui étaient en réalité une forme de divertissement pour le peuple, étaient
manipulés par le pouvoir d’Etat conformément au programme idéologique. Via
I’appareil éducatif d’Etat, le cinéma était considéré comme un domaine ol pouvait se
pratiquer le projet de modernisation. Néanmoins, les gens préféraient les films
réalisés dans des pays étrangers, malgré les politiques culturelles de I'Etat, qui
entrainaient des restrictions et une censure. Dans ce chapitre, l'interaction entre le
discours sociopolitique et le cinéma a été analysée historiquement, et la perspective
vers la culture rurale a été recherchée dans le discours culturel.

Le deuxiéme chapitre de la recherche se concentre sur la période postérieure
aux années 1950, considérée comme un tournant en termes d’histoire politique et de
signification de la culture rurale. Politiquement parlant, le régime du parti unique a
pris fin. Les acteurs qui ont pris part au nouveau régime étaient issus de milieux
ruraux et le programme politique des dernieres années a été interrompu. Cela a
entrainé un malaise et une volonté de reprendre le pouvoir politique pour les élites
intellectuelles de D’ancien régime. D'autre part, avec la migration intérieure,
I'existence de nouveaux arrivants d'origine rurale a provoqué un malaise chez les
anciens habitants de la ville. Cette période fut aussi celle ou les changements
internationaux affectérent le contexte en Turquie. D’une part, au lendemain de la
Seconde Guerre mondiale, la premiére vague migratoire vers I’Europe a eu lieu.
D'autre part, en raison de I'insuffisance économique des campagnes, la culture rurale
a subi un changement. Le désir d’obtenir une part des richesses promises par la vie
citadine est devenu un théme dominant dans les films. On observe que 1’industrie
cinématographique qui s’est formée autour de la rue Yesilcam et les films qui y ont
été produits ont instrumentalisé le mélodrame comme mode de narration. Dans le
deuxiéme chapitre de la theése, le changement dans la vie sociale a été étudié ainsi
que la maniere dont il est présenté dans les récits des mélodrames.

Le chapitre se poursuit avec la fin des années 1960 et Il'apparition d'une
nouvelle culture de jeunesse dans la ville, alors que les fractions dans l'arene
politique provoquaient des conflits idéologiques entre les groupes sociaux. A mesure
que les idées de gauche se répandaient parmi les intellectuels, les discussions sur une
interprétation locale de la pensée selon la culture vernaculaire en Turquie se sont
multipliées, tant dans la littérature que dans le cinéma. Au cours de ces années, le
cinéma a été traité comme un instrument par les groupes idéologiques qui se sont
constitués autour des ailes gauche et droite. Du point de vue de I’Etat, cependant, le
cinéma était un domaine ou le pouvoir de I’Etat s’exercait par le biais de la censure
et de restrictions. Les années 1950 et 1980 ont été une période ou les représentations
de la culture rurale dans la ville étaient mises en discussion a travers la polarisation
entre les groupes idéologiques, et ou la distinction entre les cultures rurales et
urbaines prenait part au discours. . Le pouvoir d’Etat, perdu au profit des populations
rurales suite a des élections démocratiques, a été récupéré grace a des coups d’Etat
militaires répétés tous les dix ans. Ces interventions ont rendu visible I'effet direct de
la violence d'Etat sur la vie des gens. La projection de la violence dans les films de
cinéma des années 1970, tant sous ses formes manifestes que latentes, a été
problématisée dans le deuxiéme chapitre de la thése. L’intervention de I’Etat et les
nouvelles technologies qui ont fait partie de la vie des gens dans les années 1980 ont
placé I’'industrie cinématographique face a une crise qui a marqué la fin d’une
époque et en a déclenché une autre.



Bien qu’une périodisation soit nécessaire lors de la conception des chapitres, il
est important de garder a I’esprit qu’il existe une continuité¢ entre eux. Les années
1980 ont été considérées comme une nouvelle ére dans laquelle le cinéma turc s'est
orienté vers une nouvelle voie, alors qu'elle ne peut étre comprise qu'a la lumiére des
sujets abordés dans les chapitres précédents. Cette période a été généralement traitée
en termes d’intégration du pays dans le capitalisme mondial, d’apparition de
nouveaux modes de vie et de récurrence d’identités jusqu’alors supprimées par le
pouvoir d’Etat. D’une part, I’identité représentée par la culture rurale s’inscrivait
dans le contexte urbain avec désinvolture ; de l'autre, il exprimait I'exigence d'une
participation franche au pouvoir d'Etat. Néanmoins, la crise économique des années
1990 a mis en évidence un effondrement des promesses du capitalisme et a provoqué
une remise en question du passé. Le discours des années 2000 s’est construit dans ce
contexte. L'apparition du theme du retour a la maison, c'est-a-dire du retour a la
campagne, comme motif dominant dans les récits des films, est au centre du
troisiéme chapitre.

Les récits des films réalisés dans les années 2000 portent des traces du contexte
social et politique turc. D’une maniére genérale, les récits cinématographiques se
sont construits autour du retour des personnages dans leur maison d’origine, et ce
retour a une signification identitaire importante. Les personnages, qui ont laissé
derriere eux leur passé rural et sont venus dans les grandes villes avec de grandes
attentes, retournaient dans leur province d'origine lorsqu'ils furent confrontés a une
crise d'identité. Ainsi, les provinces sont percus comme une « maison de retour »
dans la plupart des films de cette période.

Pour analyser les themes et les mécanismes de pouvoir qui fonctionnent dans
ce modele narratif, le troisiéme chapitre présente un schéma dans lequel les actions
dans les films sont catégorisées et congues comme un modele pour un examen
structurel. Les manieres dont le modeéle peut étre utilisé dans l'analyse
cinématographique sont présentées a travers les 10 films sélectionnés pour
I'échantillon, et les données collectées sont analysées avec une approche
psychanalytique. Cela montre que méme si les films racontent des histoires
personnelles, la maniére dont ils reconstruisent les mécanismes de pouvoir a travers
les r6les de genre et l'ordre intergénérationnel est cohérente avec l'ordre social. Le
domaine auquel les modeles narratifs font référence dans le subconscient est lié a la
construction, a I’organisation et a I’héritage de la structure sociale. Les histoires dans
lesquelles les personnages se sont déterritorialisés de leur maison d'origine, se sont
dissociés de leurs familles et sont venus en ville se terminent par leur retour la ou
tout a commencé. Ainsi, les histoires personnelles se rassemblent pour former un
modele et font référence a l'ordre social dans lequel les formes primaires des
mécanismes de pouvoir sont reconstruites et répétées. A partir de 13, il semble
nécessaire de remettre en question les promesses d’illumination et de liberté
avancées par la postmodernité et le libéralisme.

En conclusion, cette recherche présente un modéle analytique congu en
examinant un modele narratif dominant dans les films apres les années 2000 en
Turquie. Pour comprendre le contexte dans lequel ce modéle était présent, la
construction historique du discours est examinée dans le contexte social, politique et
culturel. Ensuite, une analyse psychanalytique est réalisée afin de montrer que les
données recueillies a partir des films permettent une lecture de ceux-ci en relation a
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la fois avec l'inconscient collectif et avec le processus historique. Les résultats
montrent que la culture rurale peut étre abordée sous un angle différent dans les
années 2000. Cette analyse, issue des recits des films, révéle que les histoires
personnelles des personnages renvoient en réalité a Il'inconscient collectif et aux
formes primaires des relations sociales. Les récits cinématographiques répétent et
reconstruisent 1’ordre des mécanismes de pouvoir dans 1’inconscient collectif, et cela
n’est pas seulement li€¢ au contexte historique en Turquie mais aussi fortement 1ié aux
principales formes d’interaction sociale.
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ABSTRACT

In this study which investigates the role of cinema in relation to the
sociopolitical and cultural discourse and the special meaning that the rural culture
attained in this context, a research model is developed according to the narratives of
the films that were made after the 2000s. Throughout the years, the rural culture has
been a concern of the Turkish Republic as a field where the state ideology can be
practiced. However, after the 1950s, with an increase in domestic migration, it has
gone through a semantic change. When it comes to the 1980s, the increase in the
urban population resulted in a change in the perception of the word “rural”. It was
handled as “the homeland that has been left behind” during this time, both in the
cultural and cinematic context. It can be observed that the narratives of the films
were constructed around the theme of “returning to the rural provinces” after the
2000s. This thesis focuses on the narratives of returning to the homeland in the films
that were made after the 2000s with a structural analysis. The often-repeated
narrative in the films was schematized through an analytical model. The data that
was acquired from the film narratives in the light of the model were interpreted in
accordance with the psychoanalytic perspective. Thus, attention was drawn to how
the power mechanisms were reconstructed in the films similar to the primary forms
of social interaction.

The relationship between the cultural-sociopolitical discourse and the films on
which the study focuses was examined through qualitative research methods. To
understand the meaning that was attached to the rural culture in the context, its
meaning in the sociopolitical discourse throughout history was traced. The approach
of the state ideology and its representative elites to the rural culture which was
represented by the people is examined. The history of cinema is read over from this
perspective in comparison with the history of culture, in order to draw attention to
the interaction between them. The method of discourse analysis is used both in
reading the cultural history and the narrative of the films that were made during the
2000s. To examine the power mechanisms that were functioning both in the film
narratives and the unconscious that was revealed through them, an analytical model
was constructed accordig to the narrative pattern in the films. Through the data that
was acquired from the model, the themes and actions that were repeated in the films
are discussed in comparison to the primary forms of social interaction that were
argued by the psychoanalytic approach.

In the first chapter, the cultural discourse that was shaped by the state elites
during the first 30 years of the Turkish Republic was examined. In the years that the
one-party regime was present, the perception of the rural culture and the people
living in the countryside by the political and intellectual elites was analyzed. The
intellectual elites, who were taking part in exercising the power mechanisms, shaped
the discourse on a dualistic line while searching for a source of the culture. Because
rural culture was handled both as a source of the national identity and the field on
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which the modernization project was going to be exercised, it was the target of the
political action in shaping the cultural discourse. When the cultural discourse that
was constructed around cinema was examined in this context, it is observed that the
films, which were actually a form of entertainment for the people, were handled by
the state power in accordance with the ideological program. Via the educational state
apparatus, the cinema was considered to be a field where the modernization project
could be practiced. On the other hand, people preferred the films that were made in
foreign countries albeit the cultural policies of the state, which resulted in
constrictions and censorship. In this chapter, the interaction between the
sociopolitical discourse and the cinema was analyzed historically, and the
perspective towards the rural culture was searched in the cultural discourse.

The second chapter of the research focuses on the period after the 1950s, which
is considered to be a turning point in terms of political history and the conception of
rural culture. Politically speaking, the one-party regime had come to an end. The
actors who took part in the new regime had rural backgrounds, and the political
program of the past years was interrupted. This resulted in a discomfort and drive to
take the political power back for the intellectual elites of the former regime. On the
other hand, with the domestic migration, the existence of the newcomers who had a
rural background caused discomfort in the former residents of the city. This period
was also the time when the international changes affected the context in Turkey. On
one hand, in the aftermath of the Second World War, the first migration wave
towards Europe took part. On the other hand, because of the economic insufficiency
in the countryside, the rural culture has gone through a change. The desire to get a
share of the riches that city life promised became a dominant topic in the films. It is
observed that the cinema industry that was formed around Yesilcam Street, and the
films that were produced there, instrumentalized the melodrama as a mode of
narration. In the second chapter of the thesis, the change in social life was
investigated along with how it was presented in the narratives of the melodramas.

The chapter continues with the end of the 1960s and the appearance of new
youth culture in the city, as the fractions in the political arena caused ideological
conflict between the social groups. As the leftist ideas became widespread among the
intellectuals, the discussions about a local interpretation of the leftist ideology
according to the vernacular culture in Turkey had risen, both in literature and cinema.
During these years, films were handled as an instrument by the ideological groups
that were formed around the left and right wings. From the perspective of the state,
however, cinema was a field where state power was exercised through censorship
and restrictions. The years between the 1950s and 1980s were a period of time when
the representations of the rural culture in the city were brought to discussion via the
polarization among the ideological groups, as well as the distinction between rural
and urban cultures were taking part in the discourse. The state power, which was lost
to the people from rural backgrounds via democratic elections, was reclaimed with
military coups that were repeated every ten years. These interventions made visible
the direct effect of state violence on people's lives. The projection of the violence in
cinema films during the 1970s in manifest and latent forms was problematized in the
second chapter of the thesis. Both the state intervention and the new technologies
that were taking part in people’s lives during the 1980s caused the cinema industry to
face a crisis, which brought the end of an era and started another one.
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Although periodization is necessary in designing the chapters, it is important to
keep in mind that there is a continuity between them. The 1980s were handled as a
new era when the cinema in Turkey had shifted towards a new way, while it can be
understood only under the light of the topics that were discussed in the previous
chapters. This period was usually handled in terms of the integration of the country
into global capitalism, the appearance of new ways of life, and the recurrence of the
identities that were suppressed by the state power until then. On one hand, the
identity that was represented by the rural culture took part in the urban context
casually; on the other, it voiced the demand to participate in the state power frankly.
Nevertheless, the economic crisis of the 1990s depicted a collapse of the promises of
capitalism and caused the questioning of the past. The discourse of the 2000s was
constructed in this context. The appearance of the theme of homecoming, which
means the return to the countryside as a dominant pattern in the narratives of the
films is the main focus of the third chapter.

The narratives of the films that were made in the 2000s bear traces of the social
and political background in Turkey. Generally speaking, the film narratives were
constructed around the characters’ return to their homelands, and this return has a
significant meaning in terms of identity. The characters, who left their rural past
behind and came to the big cities with high expectations, were returning to their
homelands when they faced an identity crisis. Thus, the country is perceived as a
“homeland to return” in most of the films during this period.

To analyze the themes and power mechanisms that are working in this
narrative pattern, the third chapter presents a scheme in which the actions in the films
are categorized and designed as a model for structural examination. The ways in
which the model can be utilized in the film analysis are presented via the 10 films
that are selected for the sample, and the collected data is analyzed with a
psychoanalytic approach. It shows that although the films were telling personal
stories, the ways that they reconstruct the power mechanisms through the gender
roles and intergenerational order are coherent with the social order. The field that the
narrative patterns refer to in the subconscious is related to the construction,
organization, and inheritance of social structure. The stories in which the characters
deterritorialized from their homelands, dissociated from their families, and came to
the urban city end with their return to where it all began. Thus the personal stories
gather to form a pattern and refer to the social order in which the primary forms of
power mechanisms are reconstructed and repeated. Moving from this point, it seems
necessary to question the promises of enlightenment and freedom that postmodernity
and liberalism put forward.

In conclusion, this research presents an analytical model that is designed by
examining a narrative pattern that has been dominant in films after the 2000s in
Turkey. To understand the context in which this pattern was present, the historical
construction of the discourse is examined in the social, political, and cultural context.
Afterward, a psychoanalytic analysis is carried out in order to show that the data
collected from the films allow the reading of them in relation to both the collective
subconscious and the historical process. The results show that the rural culture can be
handled from a different perspective in the 2000s. This analysis, which derives from
the narratives of the films, reveals that the personal stories of characters actually
refer to the collective unconscious and the primary forms of social relations. The film
narratives repeat and reconstruct the order of power mechanisms in the collective
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unconscious, and it is not only related to the historical context in Turkey but also
strongly connected to the primary forms of social interaction.
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OZET

Tiirkiye’de sinemanin kiiltiirel ve sosyopolitik sOylem ile iligkisi ve tasranin bu
baglam icinde kazandigi anlamm arastirildigi bu tez calismasinda 2000’ler
sonrasinda yapilan filmlerin anlatilar1 tizerinden bir inceleme modeli gelistirilmistir.
Tagra Tirkiye Cumhuriyeti’nin resmi ideolojisinin uygulama alani olarak her
donemde Onem tasimis olmakla beraber 1950’1 yillardan itibaren hizlanan i¢ gog
sebebiyle donemsel olarak anlam degisikligine ugramistir. 1980’lere gelindiginde ise
kentlerde niifusun yogunlagmasi lizerine bir¢ok kisi i¢in “geride birakilan memleket”
anlami yiiklenmis; bu durum sinema filmlerinin anlatilarina yansimistir. 2000’ler
sonrasinda sayist gittikce artan filmlerin sik¢a tasraya doniis temasi etrafinda
kuruldugu goriiliir. Bu tez ¢aligmasi sinemada tasranin ele alinisini sosyopolitik ve
kiltlirel tarihle iliski i¢inde inceler. 2000’ler sonrasinda ise sinema filmlerinde
memlekete donme hikayelerini odagina alarak filmlerin anlat1 katmani lizerinden
yapisal bir analiz yiiriitiilmiistiir. Filmlerde tekrar eden bir izlek olarak tasraya doniis
anlatilar1 semalastirilarak bir okuma modeli 6nerilmis, bu modele gore elde edilen
veriler psikanalitik kuramin toplumsal iletisim bigimlerine dair yaklasimi {izerinden
yorumlanmistir. Boylelikle filmlerde iktidar mekanizmalarinin ilksel iletisim
bicimlerine uygun olarak yeniden kurulma bigimlerine dikkat ¢ekilmistir.

Calismanm odaklandigi donemdeki filmlerin kilttrel ve sosyopolitik soylem
ile iliskisi nitel arastirma yontemlerine basvurularak incelenmistir. Tasraya bu
dénemde atfedilen anlamin séylem igerisindeki yerini tespit edebilmek icin onun
daha dnceki donemlerde sosyopolitik sdéylemin icinde yer alma bicimlerinin tarihsel
izleri stiriilmiis, halkin kimliginde temsil edilen tagraya resmi ideolojinin ve kiiltiirel
seckinlerin yaklasimi mercek altma alinmistir. Sinema tarihi bu perspektifle yeniden
g6zden gecirilerek kilturel tarihle karsilastirmali olarak okunmus, boylelikle aradaki
etkilesime dikkat ¢ekilmistir. SOylem analizi yonteminin yakin donem sosyopolitik
ve Kkiiltiirel tarihin incelemesinde kullanilmasinin yani sira, 2000’ler sonrasina
gelindiginde filmlerin anlatilarma birer metin olarak yaklasmada bir zemin
hazirladig1 goriilebilir. Film anlatilar1 tizerinden goriinen oldugu kadar gériinmeyen
alanda, yani bilin¢gdisinda kendini agik eden iktidar mekanizmalarinin anlagilabilmesi
icin filmlerde tekrar eden izlege dikkat ¢ekilmis, bir inceleme modeli
olugturulmustur. Bu model {izerinden elde edilen veriler esliginde, filmlerde tekrar
eden eylem gruplarmin ve temalarin bilingdisinda hangi anlamlara isaret ediyor
olabilecegi; psikanalitik yaklagimin toplumsal iligki bigimlerine dair argiimanlari
temel alinarak yorumlanmustir.

Birinci boliimde Tiirkiye Cumhuriyeti Devleti’nin kurulus doneminde, yani
1920’lerden itibaren ilk 30 yillik siirecte resmi ideolojinin baskin olarak kdltlrel
sOylemi yonlendirme bigimi incelenmistir. Siyasette tek partinin etkili oldugu bu
donemde  modernlesme  projesinin  merkezdeki  segkinler  tarafindan
sekillendirilmesinde tasranin ve orada yasayan halkin ele alinig bigimleri
aragtirilmustir. Iktidar mekanizmalarini isler kilan entelektiiel seckinler, Kltirel
soylemi olustururken bir kaynak arayisina girmis ve bu baglamda c¢ift yonlii bir
gerilim hattinda sdylemi kurgulamistir. Tasranin hem milli kimligin 6ziine dair
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tagimasi beklenen anlam, hem de modernlesme projesinin pratikteki uygulama alani
olmasi dolayistyla kiiltiirel sdylemin hedefi oldugu gorulebilir. Sinema cevresinde
gelisen kiiltiir bu baglamda incelendiginde halkin eglenme bigimlerinden biri olan
filmlere mevcut politik programin ideolojik perspektifine uygun olarak yaklasildigi
dikkat ceker. Halkevleri ve egitici filmler araciliiyla sinemanin ele alinig bigimi
devletin istlendigi “aydinlatma” projesiyle Ortiisiir. Ne var ki halk, devletin kiiltiir
politikalarmma ragmen kendi zevklerine daha uygun buldugu yabanci filmlere
yonelmis ve bu durum da ¢esitli kisitlamalar1 beraberinde getirmistir. Sosyopolitik
sOylemin sinema diinyasi ile karsilikli etkilesim bi¢imi, bu boliimde tarihsel olarak
kiiltiirel soylemin sekillendirilme bigimi {izerinden incelenmis ve tasra meselesinin
baglamdaki yeri arastirilmistir.

Aragtrmanim ikinci bolimii hem siyasi tarih i¢cin hem de tasranin anlam
degisimine ugramasi bakimindan bir kirilmaya isaret eden 1950 yilindan sonrasini
ele alir. Siyasi anlamda tek parti doneminin son bulmasi ve iktidarda s6z sahibi olan
kesimin profilinin degismeye baslamasi, kurulus yillarmin modernlesme ideolojisini
sekteye ugrattigi gibi bir 6nceki donemin seckinlerinde ydnetim erkini geri alma
cabasimi giindeme getirir. Diger taraftan i¢ gocle sehre gelen tasral kiiltiiriin zamanla
iktidarda s6z sahibi olmaya baslamasi entelektiiel kesimde gerginlik uyandirir. Bu
donem ayni zamanda diinyadaki gelismelerin dolayli olarak Tiirkiye glindemine
etkisinin hissedildigi yillardir. Bir yandan II. Diinya Savasi’nin ardindan
Avrupa’daki ig giicli ihtiyacini karsilamak tizere ilk dis go¢ dalgast olusurken diger
yandan kirsal kesimdeki ekonomik imkanlarin azalmasi dolayisiyla tasranin
Ustlendigi anlam degisir. Kentin sundugu yasam kosullarindan pay alma arzusu
sinema filmlerinin anlatilarina yansimaya baglar. 1960’larda yilikselmeye baslayan
Yesilgam film sektorii ve onun baskin anlati kalibi olarak melodramin, kiiltiirel
kimligin gerilimlerini barindirdig1 gozlenmistir. Tezin ikinci bélimiinde bir yandan
siyasi ve sosyal hayattaki degisim ve doniisim ele alinirken bir yandan bunun
filmlerin melodramatik anlati kaliplarinda nasil agiga ¢iktig1 incelenmistir.

Ikinci béliimiin devamimda 60’11 yillarm sonu ve 70’lerde hizla kentte yeni bir
geng kitlenin sahneye ¢ikisi, bununla beraber politik soylemde etkili olan ideolojik
ayrimlarin belirginlesmesi ¢esitli fikirsel ¢alismalara yol agmistir. Sol diisiince
entelektiiel kesim arasinda yayginlasirken bir yandan da Tiirkiye’ye 6zgii siyasi
yaptya uyarlanma fikri giindeme gelmis, bu durum sinema diline de yon vermede
etkili olmustur. Sinema bu dénemde sol ve sag c¢evresinde kutuplasan ideolojik
gruplarin aragsallastirdigi bir ifade bi¢imi olarak ele alinir. Devlet midahalesi
perspektifinden bakildiginda ise gosterimlerdeki kisitlamalar, sansiir ve denetim
kurumlar1 aracihigiyla resmi otoritenin gl¢ uyguladigi bir alan olarak ele
alinabilecegi goriilmiistiir. 1950’lerden 1980’lere kadar olan donem, tasra kiiltiiriiniin
kentte varolus ve temsil bi¢imlerinin hem halk diizeyindeki kutuplagma ve ¢atigmalar
uzerinden ilerledigi, hem de iktidar1 yeniden elde etme konusunda miicadele alaninin
aydin-tagrali ayrimi lizerinden sdyleme dahil edildigi yilladir. Demokratik se¢imlerle
tasra kokenli kesime kaybedilen iktidar, on yillik araliklarla tekrar edilen darbeler
araciligiyla kurucu ideolojinin temsilcileri tarafindan geri alinmig, bu durum da
devlet siddetinin bireylerin yasami iizerindeki direkt etki alanmi goriiniir kilmigtir.
70’lerde siddetin sinema diline agiktan ve ortiikk anlatim bigimlerinde yansimast,
tezin ikinci boliimiinde sorunsallastirilmistir. 1980°lerde gerek devlet midahalesinin
gerekse yeni seyirlik teknolojilerin bireylerin giindelik yasamina dahil olmasi
sebebiyle sinema sektoriinin krize girmesi, bir dénemin sonu ve yeni bir donemin
baslangici kabul edilmistir.
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Her ne kadar dénemler tezin bolimlendirilmesi igin gerekli goriilmiis olsa da
aralarindaki gegiskenliklere dikkat c¢ekilmistir. 1980’lerden sonra Tiirkiye’de
sinemanin yeni bir strece girdigi kabul edilmekle beraber bu donem daha 6nceki
boliimlerde dikkat ¢ekilen konular esliginde incelenmistir. 80°1i yillar Tiirkiye nin
kiiresel kapitalizme entegrasyonu ve yeni yasam bi¢imlerinin giindeme gelmesi,
kurucu ideoloji tarafindan o zamana kadar bastirilmis olan kimliklerin gérinur
olmasi gibi konular c¢evresinde tartisilmaktadir. Bir yandan tasra kiiltiiriiniin
kimligini Oncekilerden farkli bicimde, ¢ekincesiz olarak kentte temsil etmeye
basladigi; diger yandan ekonomi ve iktidar alaninda taleplerini yogun bi¢imde dile
getirerek soyleme katildigi yillar olarak ele alinmaktadir. Ne var ki 90’11 yillarda
girilen ekonomik kriz ve kapitalizmin vaatlerinin bosa distiigiiniin goriilmesi
bireylerin ge¢mise yonelik sorgulamalarini yeniden giindeme getirmis, 2000’lerin
kiiltiirel soylemi de bu baglamda sekillenmistir. Sinemada tasraya doniis anlatilarinin
tekrar eden bir izlek olarak belirginlesmesi tezin iiglincii boliimiinde incelemenin
odagmi olusturur.

2000’ler sinemasinin anlat1 kaliplar1 Tiirkiye’deki degisen sosyopolitik arka
plandan izler tasimaktadir. Filmlerin geneline bakildiginda daha 6nceki donemlerden
farkli olarak, yogun bir bicimde karakterlerin bir zamanlar geride biraktiklar:
tagradaki evlerine dondiikleri ve bu doniisiin kimlige dair 6nemli bir baglama
oturdugu goze carpar. Gegmislerini tagsrada birakarak biiylik sehre gelen karakterler,
oraya Yukledikleri anlama dair beklentilerinin krize girdigi anlarda her seyin
basladig1 yere, memleketlerindeki ailelerinin yanmna donmekte ve bu durum bir
yiizlesmeyi zorunlu kilmaktadir. Boylelikle tasranin bu donemde “geri doniilen
memleket” olarak yeni bir anlam kazandig1 goriiliir.

Tekrar eden bu izlegin hangi temalar1 devreye sokarak isler hale geldigini
anlamak icin tezin {i¢iincli boliimiinde bir anlat1 semas1 ¢ikarilarak eylem gruplari
smiflandirilmis ve bir inceleme modeli olarak sunulmustur. Modelin filmlerin
analizinde nasil kullanilacagmna dair bir 6rnek ¢alisma olarak tezin segkisinde yer
alan 10 film analiz edilmis, elde edilen veriler psikanalitik yaklagimla incelenmistir.
Buna gore her ne kadar filmler bireysel hikadyeler anlatiyor olsalar da cinsiyet rolleri
ve kusaklar arasi diizen Uzerinden kurduklari iktidar mekanizmalar1 toplumsal
etkilesim bi¢imleriyle Ortiismektedir. Tekrar eden anlatilarin bilingdisinda isaret
ettikleri alan; toplumsal yapilarin kurulmasi, diizenlenmesi ve devralinmasiyla
iligkilidir. Tasrayla ve toprakla, i¢ine dogulan aileyle baglarin koptugu ve
karakterlerin yersiz yurtsuzlasarak biiyiik sehirlere geldigi hikdyeler, en nihayetinde
onlar1 baglangic noktasma geri dondlrerek “yasa”nin  devralinmasi ile
sonu¢lanmaktadir. Bu bakimdan bireysel hikayeler bir araya gelerek kolektif bir
anlat1 izlegi olusturduklarinda toplumsal alana isaret etmekte, ilksel iletigim
bicimlerindeki toplumsal iktidar mekanizmalarmi yeniden kurmakta, mevcut
toplumsal yapilarin  dizenini tekrar etmektedir. Buradan hareketle gerek
postmodernitenin gerekse liberalizmin aydinlanma ve 6zgiirlik vaadinin yeniden
sorgulamaya agilmasi gerektigi goriiliir.

Sonug olarak bu tez calismasinda Tiirkiye’de 2000’ler sonras1 filmlerde tekrar
edilen bir anlati kalibinin semasi1 ¢ikarilarak goriiniir kilinmasi saglanmis, buradan
yola c¢ikilarak bir analiz modeli ortaya atilmig, bu model esliginde filmlerin
anlagilabilmesi i¢in oncelikle bu donemin hazirlayicist olan sosyopolitik ve kilttrel
sOylemin izleri tarihsel olarak siiriilmistiir. Diger taraftan filmlerin analizinden elde
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edilen verilerin tarihsel siirecle kurdugu bag kadar bilingdisinda ¢alisan
mekanizmalarin isleyisine dair bir okumaya olanak sundugunu gdstermek amaciyla
psikanalitik bir inceleme yiiriitiilmiistiir. Sonuglar gostermektedir ki tagra, 2000’ler
sonrasinda kazanmis oldugu Yyeni anlamiyla 06zgiin bir okumaya olanak
saglamaktadir. Filmlerdeki anlati1 katmanindan yola ¢ikilarak ydrdtulen bu analizin
gosterdigi tizere karakterlerin bireysel hikdyeleri aslinda toplumsal bilingdisinin
isaret ettigi onciil iletisim bigimleri ile de derin baglar kurmaktadir. Yeni donemde
filmlerin anlatilarinin tekrar eden kaliplarla kolektif olarak bilingdiginda kurduklari
diizen, yalnizca cografyanm yakin donem deneyimiyle sinirli kalmayip insanlik tarihi
boyunca tekrar eden iktidar mekanizmalarinin  diizenini  yineleyerek
yerlestirmektedir.






GIRIS

Tiirkiye’de Sinema Tarihi Literatiirii ve Kiiltiirel Tarihin Kaynaklan

Tiirkiye’de sinema tarihine dair ¢aligmalarin arttigi gilinlimiizde, dénemleri
belli kavramlar cercevesinde ele almanm zorluklar1 ve sinirlayiciliklart ilk bakista
gbze carpar. Kiiltiirel {irlinlere dair herhangi bir alanda yapilacak tarihi bir
arastirmanin kendi i¢inde belli zorluklar1 tasidigi bilinmektedir. Bunlardan biri
calisilan donemin sinirlarii belirlemektir. Sinir diisiincesi kendi i¢inde bir baslangi¢
ve bir bitig fikrini barindirdigindan belli kisitlamalar1 beraberinde getirmektedir.
Halbuki herhangi bir dénemin kendisinden bir dnceki ya da bir sonraki zaman dilimi
ile keskin ayrimlarla ayrilmadigi yapilan calisma esnasinda karsilasilacak ilk
gerceklerden biridir. Bu ylzden donemleri gegiskenlikler, siireklilikler ve kopuslar
Uzerinden ele alarak akisin igerisindeki yerine odaklanmak daha verimli bir zeminde
calismaya olanak sunar. Tiirkiye’de 2000’ler sonrasini incelemeye odaklanan bu tez
calismasi, bir donemin sinema filmlerini ele alirken bu gergegi gbéz Oniinde
bulundurarak onu kendisinden ©6nceki donemlerle baglantisini surekliliklere ve

zaman iginde degisen anlamlara dikkat ¢ekerek incelemeyi hedeflemektedir.

Sinemaya dair arastirmalarin ¢ogu kameranin icadi ya da gOriintiiniin
ontolojisiyle ilgili konular1 baslangi¢c noktasi1 kabul ederek sdze baslamakta, bu
konular da olduk¢a 6nemli tartigmalar1 barindirmakla beraber ele alinacak konu ile
direkt ilgisi kurulmadigi takdirde yiizeysel tekrarlara diisme riskini barimndirmaktadir.
Diger taraftan bu durum sinemanin belli bir cografi bolgede oraya 6zgii baz1 konular
cercevesindeki gelisimini takip etmek, o baglamda kazandigi 6zel anlami
incelemenin gerekliligi gibi 6nemli baz1 konularin derinlestirilmesini ertelemekle
sonuglanabilmektedir. Bu sebeple yiiriitiilecek olan bu tez ¢alismasinda Tiirkiye’de
kiiltiirel soylemin olusumunu merkeze alarak arastirmaya baslanacak, kavramsal

tartigmalara ancak konuyla direkt ilgisi goriildiigii takdirde yer verilecektir.



Tiirkiye’de sinema tarihini inceleyen c¢alismalarin yapisal ozellikleri
incelendiginde kronolojik akisi merkeze alan c¢alismalarin yaninda ydnetmenler,
tiirler, sektor, yildiz oyuncular gibi konular etrafinda yapilandirilmis ¢aligmalara da
rastlamak miimkiindiir. Alim Serif Onaran, Nijat Ozon gibi 1960’larda yazan sinema
tarihgilerinin, arastirmalarina yasadiklar1 donemin kiiltiirel soylemini tasidiklari
gorilir. Yakin doneme gelindigindeyse Giovanni Scognamillo, Burg¢ak Evren gibi
arastirmacilarin yazdigi sinema tarihi kaynaklarinda birden fazla konu gergevesinde
kapsamli incelemeler yiiriitiildiigi i¢in ¢alismalarm hem hacimce biiyiidiigiinii hem
de yapisal kurgunun karmasiklastigini gérmek miimkiindiir. Scognamillo’nun Tirk
Sinema Tarihi adli ¢alismasinda hem kronolojik anlamda donemler hem de
yonetmenler, yildizlar ve sinema ¢evresindeki tartismalara yer verilmesi hedeflendigi
icin baz1 tekrarlarin kacmilmaz olarak yer aldigi gézlemlenmistir. Diger taraftan
kitabin kurgulanmigt da geriye doniisler ve ileriye yonelik gondermelere sikga
basvurdugu i¢in arastirilan bir konunun parcalarini farkli bolimler iizerinden
toparlayarak incelemek gerekir, bu da takibi zorlastirr. Bu durum ayni zamanda
sinema tarihi alaninda ¢alismanin zorlugunu goézler Oniine serer. Bur¢ak Evren’in
Tiirk Sinemasi’min 100 Yili adli ¢alismasi da benzer bir zorlukla basederken bir
yandan da albim niteliginde gorsel bir kaynak sunar. Konular1 sorunsallastirarak ele
alma noktasinda yazarm titiz yaklagimi goze carpmakla beraber bu c¢alisma da
kapsaminin genisligi ve hi¢ bosluk birakmadan miimkiin oldugu 6l¢iide her konuya
deginme c¢abasi dolayisiyla bazi tartigmalar1 derinlestirememe riskini géze almis
goriinmektedir. Agah Ozgiic ise Tiirlerle Tiirk Sinemas: adli kitabinda tarihsel bir
inceleme yapmistir, onun ise odagma yerlestirdigi “tiir” kavrammin zorlugu
calismanin boliimlerinde agiga c¢ikar. Arastirmada tiirlerle siirli kalmayip tiplerin ve

furyalarin da birer ayr1 kategori olarak ele alindig1 goriiliir.

Sinema tarihi ¢aligmanin zorlugu genel olarak cesitli yonlerden ele alinabilir:
Donemler merkeze alindiginda kisiler onu asar, kiiltiirel degisim merkeze alindiginda
ekonomik ve sektorel etkiler devreye girerek akisi takip etmeyi zorlastirir. Son
yillarda yapilan ¢aligmalar ise boylesi zorluklarla miicadeleye girismek yerine daha
saglam zeminlerde dolagsmayi 6n plana ¢ekmis, bunun igin de belli bir konu
cergevesinde sinema tarihine yaklasmay tercih etmislerdir. Ornegin; Savas Arslan’in

Tiirkiye’de Sinemamin Tarihi adli incelemesi sektdrel bir olguyu yani Yesilcam’t



merkeze alarak kurgulanmistir.  Arslan, bu ¢alismada sinema tarihini
donemlendirirken Yesilcam Oncesi, Erken Yesilcam, Yiiksel Yesilcam, Geg
Yesilgam ve Yesilgam Sonrasi (post-Yesilcam) olacak sekilde bir boliimlendirmeye
gider. Popiiler kiiltiir ¢alismalarina ve tiiketim teorilerine olan ilgi arttikga benzer
caligmalarin yakin donemde literatiire girecegi Ongoériilebilir. Bununla birlikte bir
donemi odagina alan ¢alismalarla sinemanin Tiirkiye’deki seriivenine dair tarihsel bir
altyapinin olusturuldugunu, buralardan sinema tarihin donemlerine dair fikir elde
etmenin miimkiin oldugu goriilmektedir. Ornegin; Nezih Erdogan Sinemanin
Istanbul’da Ik Yillar: adli calismasinda erken doneme odaklanir. Aslhi Daldal,
1960’larda Toplumsal Gergekgilik akimi ¢evresinde gelisen tartigmalar iizerinden bir
dénemin 6ne ¢ikan kisileri ve filmlerini incelerken, Mesut Ugakan 1970’lerde sinema
filmleri iizerinde etkili olmus ideolojik akimlar1 ve filmleri ele aldigi bir Kitap
yaymlar.! Yakin zamanda on yillik dénemlere dair derleme ¢alismalariyla birlikte
belli konular ve kavramlar cergevesinde yiiriitiilen arastirmalarin sayisinin arttigi
goriiliir.2 Bu tez calismasi da sinemanin Tiirkiye’deki tarihi seriiveni tizerinden yola
cikarak incelenecek olan doneme yani 2000’lere bir zemin olusturmayi
hedeflemektedir. Kiiltirel baglamimn sinema tarihine etkilerini tespit edebilmek i¢in
sinema tarihine dair kaynaklara oldugu kadar sosyopolitik tarihin izlerinin siiriilecegi

kaynaklara da basvurulacaktir.

S0z konusu Tiirkiye’nin sosyopolitik ve kiiltiirel tarihi oldugunda ise eldeki
kaynaklarin derlemelerden olusmasinin yani sira ideolojik goriisiin baskinligi one
¢ikan ozelliklerden biridir. Elestirel ¢alismalarm sayis1 yakin doneme kadar oldukga
siirli olmakla beraber son zamanlarda donemsel incelemeler ve belli kavramlarin
tarihsel izini siirmeyi hedef alan ¢alismalar literatiirde yerini almaya baglamistir.

Ornegin; Modern Tiirkive'de Siyasi Diisiince ortak bashgiyla yaymlanan

1 Mesut Ucakan, Tiirk Sinemasinda Ideoloji, Istanbul: Diisiince Yayinlar1, 1977.

2 Ornegin; Serdar Oztiirk, Erken Cumhuriyet Déneminde Sinema Seyir Siyaset, Ankara: Elips
Kitap, 2005; Asli Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gerc¢ekgilik, Istanbul:
Homer Yaymecilik, 2005; 60’larin Tiirk Sinemasi, haz. Zeynep Dadak ve Berke Gol, Antalya:
AKSAYV Yayinlari, 2009; 70’lerin Tiirk Sinemasi, haz. Zeynep Dadak ve Berke Gol, Antalya:
AKSAV Yayinlar1, 2010; Filiz Bilgic, Tiirk Sinemasi’nda 1980 Sonras1 Uslup Arayislar, Kiiltiir
Bakanlig1 Yayinlari, 2002; Siikran Kuyucak Esen, 80’ler Tiirkiyesinde Sinema, istanbul: Su
Yayinevi, 2019; Serdar Karakaya, Doksanh Yillarda Tiirk Sinemasi, Ankara: Yason Yaymevi,
2014; Her Seye Ragmen Ayakta: 90'h Yillar Tiirkiye Sinemasi, ed. Siikran Kuyucak Esen,
Antalya: AKSAV Yayinlari, 2012; Yeni Bir Yiizylla Merhaba: 2000'li Yillar Tiirkiye Sinemasi,
ed. Deniz Yavuz, Konya: AKSAV Yayinlari, 2013.



ansiklopedik nitelikteki derleme ¢aligsmasi elestirel ¢ergeveden belli kavramlarin izini
stirmekte, 6ne c¢ikan eserler ve kisiler ile ilgili aragtirmalar1 igermektedir. Ancak bu
calismanin sayist 10°u bulan ve her birinde pek ¢ok yazarm nitelikli arastirmalarinin
yer alan ciltlerinden de anlasilacagi lizere bdylesi bir kaynagin ortaya g¢ikmasi
oldukca zorlu bir istir. Dolayisiyla alanda yapilacak olan kisisel ¢aligmalarin belirli
smirlar i¢inde dolagmasi olduk¢a normaldir. Diger taraftan Tiirkiye 'nin 1950’1l
Yillari® ve Tiirkiye 'nin 1960l Yillari* gibi derleme calismalar on yillik dénemleri
cesitli konular c¢ergevesinde ele almayr hedefleyen kaynaklara Ornek olarak
gosterilebilir.

Tiirkiye’de kiiltiirel degisimin izlerini sinema tarihi ile birlikte ele alan
kaynaklarm sayisi ise oldukga azdir. Bu tez ¢alismasi literatiirdeki boylesi bir a¢igin
farkina varilmasi tizerine Tiirkiye’de sosyopolitik ve kiiltiirel soylemin sinema tarihi
ile karsilikli olarak birlikte okunmasini odagina almistir. 2000’ler sonrasi kiiltiirel
alanda verilen Grtnlerden herhangi birini anlamak icin onun tarihsel sure¢ ve
sOylemin hareketli yapismin i¢indeki yerinin tespit edilmesi kagmilmaz goriilmiistiir.
Bu amagla literatiirde goriilen bosluga katki saglamanin yaninda incelenecek olan
konunun saglam bir zemine oturtulmasi hedef alimmistir. Boylesi bir ¢aligma
yukarida zikredilen zorluklarin hepsini ig¢inde barindirmakla beraber son derece
gerekli goriilmektedir, nitekim sinema tarihi ¢alismalarinda ilk bakista kolaylikla
gbze carpmayan bazi sorularin cevabi kiiltlirel tarihin de§isimi incelendiginde
bulunabilir. Genellikle birbirinden ayr1 olarak ele alinan ve dolayisiyla aradaki
etkilesimin izleri yeterince goriiniir olmayan kiiltiirel tarih ile sinema tarihi, bu tez
calismasinda birbirinden ayr1 boliimler olarak degil, beraber takip edilecek;
bdylelikle 2000’lerin sinemasmin séylem evrenleri olarak belirleyici rollerine dikkat

cekilecektir.
Caliymanin Problematiginin Belirlenmesi
Bu tez ¢aligmas1 2000’ler sonrasinda Tiirkiye'de yapilan filmlerin anlatilarinda

gozlemlenen bir temel izlegin getirdigi sorudan yola c¢ikmaktadir: 2000’ler

sonrasinda filmlerdeki karakterlerin kimliklerine dair 6dnemli problemleri ¢6zmek

3 Mete Kaan Kaynar (Haz.), Tiirkiye’nin 1950’li Yillar, ed. Tanil Bora, Istanbul: iletisim Yayinlari,
2015.
* Mete Kaan Kaynar (Haz.), Tiirkiye’nin 1960°h Yillari, ed. Tanil Bora, Istanbul: iletisim Yayinlar,
2017.



icin tasradaki evlerine, “memleketlerine” dondiigii anlatilara sik¢a rastlanmaktadir.
Bu hipotezden yola ¢ikarak yiiriitiilen igerik taramasinda gergekten de incelemeye
konu olabilecek siklikta ayni anlati izleginin tekrar edildigi goriilmiistiir. Calismanin
problematigi sekillendirilirken tagraya doniis anlatilarinin ii¢ temel soru gercevesinde
ele alabilecegi tespit edilmistir: Birinci olarak tasradaki eve donmenin i¢ gog
meselesiyle yakindan baglantili olusu sebebiyle, karakterlerin eve doniist fiziksel
anlamda neye karsilik gelmekte ve tasra kavraminin anlamini yillar icinde nasil
degistirmektedir? Ikinci olarak karakterlerin kendilerinin dogdugu, biiyiidiigii ya da
ailelerinin yasadig1 tasradaki evin ayni1 zamanda “baba evi” olmasi1 sebebiyle bu geri
doniis, psikanalitik anlamda nasil okunabilir? Son olarak ise hikayelerde bireysel
diizlemde agiga ¢ikan bilingdisi, sosyopolitik diizeyde diistiniildigiinde hangi iktidar

mekanizmalariyla baglantilidir ve onlar1 nasil diizenlemektedir?

Bu ii¢ temel problemden yola ¢ikan arastirmanin yiiriitiilmesi i¢in oncelikle
Tirkiye’de sosyopolitik ve kiiltiirel tarih igerisinde sinemanin konumunun, tagranin
bu baglamda kazandigi anlam ile birlikte incelenmesi gerekli goriilmiistiir.
2000’lerden sonra karakterlerin tasradaki evlerine donmeleri i¢in bir zamanlar
onlarin buradaki evlerini terk edip biiyiik sehre gelmis olmalar1 gerekmektedir. Bu
durum dikkati ister istemez 1900’lerin son elli yillik doneminde Tiirkiye’de
gerceklesen i¢ go¢ meselesine ¢ekmekte, sorunsalin bu degisim ile birlikte
diisiiniilmesini zorunlu kilmaktadir. Bunun izlerini takip etmek i¢in 2000’°ler dncesi
dénem ele alinirken tasranin, dolayisiyla orada yasayan halkin politik konumu ve
resmi ideolojinin goziinde alimlanisinin incelenmesi gerekli goriilmiistiir. Devletin
kiiltiir politikalar1 ile yakindan baglantili oldugu tespit edilen bu meselenin toplumsal
tarihte izleri sirilirken bir yandan da sinemadaki yansimalar1 gdz Onlinde

bulundurulacaktir.

2000’ler sonrasinda yapilan filmlerde bireysel konularin sosyopolitik diizlemde
ele almisi, film anlatilarinda kolektif bilingdisinin nasil isledigine dair ipuglarinu
gorliniir kilar. Burada sorunun diiglimlendigi nokta ise modern sehrin sundugu
“aydinlanma” vaadinin karakterleri buraya cektikten sonra neden beklentileri
karsilamadig1 ve karakterlerin kimliklerine dair bir seyleri ¢6zmek igin geldikleri

yere geri donmeyi sectikleridir. Bu sorunun pesine diisiilmesi, bahsi gegen



donemdeki filmlerin sdylemin igerisinde kazandiklart anlammmn tespit edilmesini

gerekli kildigindan ¢alismanin metodu da bu ¢er¢evede belirlenmistir.

Metodolojik Yaklasim

Bu tez ¢alismasi Tiirkiye'de 2000’ler sonrasi filmlerin anlat1 katmaninda tespit
ettigi izlegin sdylemin i¢inde kazandigi anlama odaklandigimdan ydontem olarak
sOylem analizini kullanacaktir. Michel Foucault’ya gore herhangi bir konuda s6z
soylemek aslinda ¢ok 6nce baska bir yerlerde belirlenmis bir diizene dahil olmaktir
ve “sOylemin iiretimi, her toplumda [...] bir takim yollarla hem denetlenmis, hem
ayiklanmis, hem de orgiitlenmis ve yeniden paylastiriimistir.”® Buna ragmen sdylem
yalnizca dile getirilenin degil; dile getirilemeyenin, heniiz adlandirilamamis olanin,
fakat bir ifade araciligiyla varligmni hissettirenin alanidir. Bu yiizden soylem,
bilingdisindan sizan anlamlarin da takip edilebilecegi yerdir. Dolayisiyla sdylem
analizini yontem olarak kullanmak, hakim paradigmaya oldugu kadar onun disinda
kalanlara da dikkat cekmeyi olanakli kilar. Bu g¢alismada “dile getirmek” ile
kastedilen sodzcelemekle sinirli tutulmamistir. Imgelerin dile getirdigi ya da
getiremedigi izleklere baktigimizda, bu sefer imgenin diliyle, sOylemek isteyip
soyleyemedigi alanla da karsilasilir. Dolayisiyla bu ¢alismada imge ile kastedilen
alan, “goérlntl, imaj” anlamlar1 ile siirli degildir. Filmlerin gorsel duzeyde
kurduklar1 diizen de bir ifade bigimi olmakla birlikte bu ¢alismada odak noktasi
filmlerin anlat1 katmanidir. “Imgesel” ile kastedilen ise dile getirilenin 6tesinde kalan
alana isaret eder. Lacanci analize gore “simgesel diizen” dilin ve yasanin diizenidir
ve goriilebilen, dile getirilen, temsil edilenin alamdir. “Imgesel diizen” ile kastedilen
ise simgeselin diginda konumlanan, toplumsalin diizeninden kagip kurtuabilen,
yakalanmasi zor olan arzunun alamdir. Bilingdis1 da bu imgesel alanda calisir.® Bu
calismada sOylem analizi, bilingdis1 mekanizmalarin yorumlanmasinda islerlige

konulacaktir.

Filmlerin anlat1 katmanindan yola ¢ikilirken bu alanlarin tiimiine metin olarak

yaklagsmaya imkén sunmasindan dolay1 sdylem analizine bagvurulacaktir. Soylem

5 Michel Foucault, Séylemin Duizeni, Cev. Turhan Ilgaz, Istanbul: Hil Yayin, 1987, s. 23.
® Nilgiin Tutal Cheviron, “Haneke’den Hakikat Cigliklari,” Haneke Huzursuz Seyirler Diler iginde,
Ed. Nilgiin Tutal Cheviron, Istanbul: Ekslibris Yaymlar1, 2014.



analizi metodunun yaklagimina gore metin, sadece dile getirilen ve yaziya dokiilenle
siirl degildir. Dolayistyla bu ¢aligmada anlat1 ile kastedilen filmlerde goriinen ve
dile getirilen oldugu kadar dile getirilmedigi halde kendini a¢ik eden mekanizmalari
da icerir. Simgesel duzenin insa edilisinden yola ¢ikarak metinlerin yapisina dikkat
cekilecek, ancak bununla smirli kalmayarak bilingdisimin konumlandigi imgesel
alana ulasilmasi hedeflenecektir. Anlatinin yapist anlagilmadan onun Gtesindeki
anlam mekanizmalarina ulasilmasi miimkiin olamayacag: i¢cin dncelikle bu yapiy1
goriiniir kilmak amaciyla bir sema olusturulacak, daha sonra bunun 6tesinde kalan

alanin yani bilingdisinin izleri siiriilerek analiz yiirtitiilecektir.

[k bakista kolaylikla tespit edilemeyen, somut olarak kavranmasi oldukg¢a gli¢
olan soylemi hareketli bir dizen olarak ele almak mimkiindir. Yapisalciligin
dikkatini yogunlastirdig1 dilbilim incelemelerine yaklasimi, sosyal bilimlerin diger
alanlarma 1s1k tutan bir perspektif sunar. Bu kurama gore yapi, eylemlerin
arkasindaki sistematik diizenin adidir. Ornegin; konusma pratiginin arkasinda galisan
bir dil diizeni vardir, ancak gramer kurallar1 olarak sisteme dokiildiiglinde ve gorundr
kilindiginda bu yapinin farkina varilabilir. Roland Barthes’a gore ise dildeki diizen
gibi giindelik hayatin diger alanlar1 da benzer yapisal diizenlere sahiptir. Pratiklere
veya eylem gruplaria onlar1 tanimlayan semboller ya da isimler atfedilerek yapisal
bilesenleri belirlenir ve bunlarin bir araya gelme big¢imleri ilizerinden yapisal analiz

yurtilebilir.”

Boylesi bir ¢alismay1 1900’lerin heniiz basinda bir halkbilimei olan Vladimir
Propp geleneksel halk masallari iizerinden yiiriitmiistiir. “Propp Metodu” olarak
bilinen ve daha sonra yapilacak yapisal analizlere kaynaklik olusturan bigimsel
inceleme bu calismada Ornek alinacak ve film anlatilarin1 ¢oziimlemede nasil
kullanilabilecegine dair bir yontem 6ne siiriilecektir. Bir donemi temsilen filmlerin
anlatilarinin yogunlastigi bir izlegin tespit edilmesi lizerine bu izlegin ¢aligmasini
saglayan sistemi goriiniir kilmak amaciyla bir sema olusturulacaktir. 2000’ler sonras1
filmlerde tasraya, yani karakterlerin memleketi olan mekéna geri donmelerine dair
anlatilarda ortak olan eylem gruplar1 birer bilesen olarak gruplandirilacak,

bilesenlerin siralamasi iizerinden bir model tasarlanacak ve ayni izlegin tespit

7 Roland Barthes, Elements of Semiology, Cev. Annette Lavers ve Colin Smith, New York: Hill and
Wang, 1986, s. 10-18.



edildigi filmlerin bu modele gore incelenebilmesi i¢in 6rnek bir analiz ¢alismasi
yuritilecektir. Bu asamada amag, simgesel diizende yapinin nasil kurulduguna

bakmaktir. Ancak bundan sonra imgesel olan alanin analizi miimkiin goriilmiistiir.

Ortaya atilan modelin bilesenlerinin filmlerin anlati sisteminde ¢aligma sekli
ortaya konulduktan sonra elde edilen verilerin bireysel diizeyde iktidar iligkilerini
kurarken sosyopolitik anlamda neye isaret ediyor olabilecegi sorgulamaya
acilacaktir. Bu amacla psikanalitik kuramin toplumsal iliski bi¢imlerini kuran ve
yonlendiren mekanizmalari okumada devreye sokulmasi bazi Onemli tespitler
yapmaya olanak saglar. Calismanin bu asamasinda Eugéne Enriquez’in Surliden
Devlete adli incelemesinde toplumsal iliski bigimlerinin psikanalitik okunmasina dair
sundugu cergceveye bagvurulacak ve filmlerin yapisal samasindan elde edilen veriler

bu baglamda degerlendirilecektir.

Bu caligmada ele alman donemin filmleri incelenirken goriinen anlati
katmanmnda oldugu kadar bilingdisinda ¢alisan mekanizmalarin hakim kilturel
sOylem ile iligkisi géz 6niinde bulundurulacaktir. Bu amagla ¢calismanin tamaminda
sOylemin kurulus bi¢imi, kavramlarin s6ylem iginde birbirini etkileme bicimleri ve
donemler arasi geciskenlik takip edilecektir. Tasranin tarihsel siire¢ ic¢inde her
donemde kazandigi ayricalikli anlam, onun sdylem tarafindan sekillendirilme
bicimlerinin incelenmesiyle tespit edilebilir ve ancak bu sekilde 2000’ler
sonrasindaki baglamdaki yeri anlagilabilir. Bu sebeple ¢aligmanin tamami boyunca
tagra ve onun kimliginde temsil edilen halk, kirsal kesim, kdy ve hatta 1980’lerden
sonra kent kiyilarindaki gecekondu gibi kavramlar birbirleri arasindaki geciskenlik
ve donilisim goz Oniinde bulundurularak incelenecektir. Calisma kavramlarin bu
hareketliligine dikkat c¢ekmeyi hedeflediginden onlarin anlamlarini sabitleyen
tanimlardan kagmilacak, donemsel olarak baglama en uygun halleriyle kullanilmas1
tercih edilecektir. Ornegin; 1930’larda tasra gergek anlamiyla Anadolu cografyasinda
yasayan kirsal kesim icin kullanilabilecek bir kavram iken i¢ go¢ sonrasinda
kazandig1 anlam degisiklige ugramis ve kent i¢inde ama ona ait olmayan kiiltiiriin
tanimi1 i¢in de kullanilmaya baglanmistir. Diger taraftan tasra kimi arastirmacilara

gore merkezin diginda kalan her seyi temsil ederken kimi yazarlara gore bir



“duygu”dur, bu yiizden kavramsal tanimm1 yapmak zordur.® Kelimelerin dénemlere
gore kazandiklar1 anlam tam da sodylemin hareketliligine, dile getirilen kadar
getirilmeyenin alanin anlami sekillendirisine ve ayni zamanda donem igindeki

olgular sayesinde doniisiimiine bir érnektir.

Soylemin hem gorinen katmanda sosyopolitik tarih olarak kurulma
bigimlerinin incelenmesini, hem de soylenebilir olanin diginda kaldigi halde
bilingdis1 alanda kendini agik eden mekanizmalarin analizini hedefleyen bu ¢alisma
bir déonemin filmlerine yapisalciligin sundugu metotla yaklasacak, ancak sonra bunun
Otesine gececektir. 2000’ler sinemasinda memlekete doniis anlatilarin1 nasil
kurdugunun incelenecegi bu calisma, Ozetle sdylem analizi yaparken 6nce bir
inceleme modeli sunacak, sonra modelde goriinen eylem gruplarinin bilingdis1 alanda
kurdugu diizeni anlamak i¢in psikanalitik kuramin toplumsal yorumuna

bagvuracaktir.

Orneklemin Olusturulmasi

Bu c¢alisma temel olarak 2000’ler sonrast filmlerin anlatilarina
odaklanmaktadir. Filmlerin gorsel dili, sektérel konumu ve seyirci tarafindan
alimlanmas1 da sinema calismalarinin 6nemli alanlar1 olmakla beraber bu ¢alismanin
odagmin disinda tutulmustur. 2000-2020 yillar1 arasindaki donem oldukg¢a uzun ve
film sayisinin hizli bir sekilde arttigi bir donemdir, bu yiizden oldukca genis bir
alanda baz1 sinrrlandirmalarin  yapilmasit kaginilmazdir. Filmlerin anlatilarina
odaklanan bu calismada yogun olarak kullanildigi tespit edilen bir izlek, yani
memlekete doniis anlatilar1 6rneklem kiimesini olustururken dikkat edilen ilk kriter
olmustur. Ozellike 2010-2020 yillar1 arasindaki on yillik dénemde ise filmlerin sayis1
dikkate deger bi¢imde arttig1 i¢in bu yillara 6zel bir liste olusturulmasi gerekli
goriilmiistiir. Bu amagla yiriitiilen tarama ¢alismasinda bahsi gecen dénemde bu
tezin ilgi alanma giren konularla baglantis1 olan 253 film tespit edilmistir. Tespit
edilen genis kiime ¢aligmanin evrenini olusturmaktadir ve filmlerin listesi EK-2’de

sunulmustur.

& Ornegin; Nurdan Giirbilek, “Tasra Sikintisi,” Yer Degistiren Golge: Denemeler icinde, Istanbul:
Metis Yayinlar1, 2005.
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Calismanm yiiriitiilebilmesi igin 6rneklem kiimesine dahil edilen ve temsili
olduklar1 diigiiniilen 10 film, amagli 6rneklem yontemiyle seg¢ilmistir. Amach
orneklem yontemi, nitel ¢caligmalarda basvurulan ve arastirmacinin belli bir hedef
dogrultusunda olusturdugu secki iizerinden ilerleyen bir ornekleme yontemidir.
Calisilan alanin temsil yonii gliglii 6rnekleriyle olusturulan kiimede yer alan malzeme
iizerinde derinlemesine c¢oOziimlemeler yapmaya olanak sagladigi igin tercih

edilmektedir.®

Tezin odaklandig1 konuda analizin saglikli bir sekilde yiiriitiilebilmesi i¢in
orneklem 10 film ile smirlandirilmig, filmler ayni izlegi takip etmesine ragmen
miimkiin olan dl¢iide ¢esitlendirilerek seg¢ilmistir. Kiimede yer alan filmlerin yillara
gore dagilimlarinda bir denge gozetilmesi hedeflenmistir. Bu yilizden 2000-2010
yillar1 arasini temsilen 5, 2010-2020 yillarini temsilen 4 film se¢ilmis ve 1 adet 1999
yapimmi film seckiye dahil edilmistir. Her ne kadar bu g¢alisma 2000’ler sonrasini
incelemeye aliyor olsa da sOylemin izlerini 6nceki boliimlerle baglantilandirarak
incelediginden ve donemsellestirmelerde keskin cizgiler ¢ekmenin smirlandirici
yoniine yukarida da deginildiginden bu filmin dahil edilmesinde sakinca
goriilmemistir. Dahasi, bu filmin yonetmeni Nuri Bilge Ceylan aslinda 2000’ler
sonrasinda aktif bir yonetmendir ve bu film onun erken donem filmlerinden biri

olarak bir donemin baglangicini temsil etmektedir.

Diger taraftan bu donemdeki film iiretenlerin agirlikli olarak erkek yonetmen
ve yapimcilardan olugmasi, orneklem kiimesinde yer alan filmlerin sayisinda da
kendini gostermektedir. Kadin yonetmenlerin sinema diline katkilarinin seckideki
temsil oranini artirmak amaciyla Yesim Ustaoglu’ndan iki film segilerek drnekleme
dahil edilmistir. Seckide yer alan filmler bu ¢aliymanin genelinde oldugu gibi
sanatsal ve popililer ayrimi gozetilmeksizin bir arada ele alinacaktir. Nitekim bu
¢alismanin amaglarindan biri de tespit edilen anlat1 izleginin her iki alanda ¢alistigina
dikkat c¢ekmektir. Diger taraftan ele alman donemde film yapim ve gdsterim
tekniklerinin ¢esitlenmesiyle zaten sanatsal ve popller alan arasindaki ayrim sinema

diinyasinda giderek azalmakta; sanatsal alanda kategorize edilen filmler gise

* Ali Simsek, “Evren ve Orneklem”, Sosyal Bilimlerde Arastirma Yontemleri, Ed.
Ali Simsek, Eskisehir: T.C. Anadolu Universitesi Yayni, 2012, s. 121.
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basarisina ulagmakla beraber popiiler film dilinin de bazi estetik yaklagimlarin g0z

oniinde bulundurdugu drneklerin ¢ogaldigi goriilmektedir.

Seckide yer alan filmlerin yonetmenlerinin yogun olarak 2000’ler sonrasinda
aktif olduklari, birden fazla filmi olan yonetmenlerin bir dlglide donemsel temsil
nitelikleri oldugu varsayilmistir. Y6netmenin sinema diinyasinda sayica az filmle yer
aldig1 orneklerde ise filmlerin yapildiklart donemde dikkat ¢ekmis ve tartigmalara
konu olmus, nispeten bilinirlikleri olan 6rneklerden olmasi se¢imde etkili olmustur.
Diger taraftan anlat1 cesitliligi g6z Oniinde bulundurulmus, birebir ayni1 olay
orgusunad takip eden filmler yerine, yine ayni anlati modelini takip etmesine ragmen
cesitli yan okumalara da imkan verecek ornekler seckiye dahil edilmistir. Boylelikle
varyasyonlara ragmen One siiriilecek olan semanin nasil pek ¢ok filmde isler
olduguna ve benzer izlegi takip eden filmleri okurken nasil kullanilabilecegine dikkat

cekilmek istenmistir.

Modelin sunuldugu 3. béliminde ele alinacak film segkisinin listesi,

yonetmenleri ve yapim yillar1 su sekildedir:

- Mayis Sitkintist (1999) Nuri Bilge Ceylan

- Bulutlar: Beklerken (2003) — Yesim Ustaoglu
- Babam ve Oglum (2005) — Cagan Irmak

- The Imam (2005) — ismail Giines

- Yumurta (2007) — Semih Kaplanoglu

- Pandora'min Kutusu (2008) — Yesim Ustaoglu
- Annemin Yarast (2016) — Ozan Agiktan

- Kelebekler (2018) — Tolga Karacelik

- Suikat Evi (2018) — Cafer Ozgiil

- Nuh Tepesi (2019) — Cenk Ertiirk

Yukarida listesi verilen filmlerin tezin 3. boliimiinde sunulacak modele gore
karsilagtirmali analizlerinin yapilacak olmasinin yam sira, anlatilarmin detayli ve
buttnsel olarak incelendigi degerlendirmeler de tezin sonunda EK-1’de ayrica
sunulmustur. Bu tezde ydrtilecek olan incelemenin nitel bir arastirma yontemini

kullandig1 hatirda tutulmali, film degerlendirmelerinde arastirmacinin 6znel bakis
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acisinm etkin oldugu gozden kacirilmamalidir. Nihai olarak nitel arastirmalar
literatiire katkida bulunmay1 hedeflemekle beraber sosyal bilimlerde gelinen noktada
zaten doga bilimlerinde oldugu gibi keskin, degismez sonuclar beklenmemesi geregi

hatirda tutulmalidir.

Tezin Bolimlendirilmesi

Bu tez ¢alismasi literatiir taramasi, sorunsal, metodoloji, 6rneklem kiimesi ve
boliimlerin agiklandig1 bir giris béliimiinden; c¢alisilan konunun 6zetlendigi, elde
edilen bulgularm bir araya getirildigi, 6nerilen analiz semasinin ileride yapilacak
calismalarda nasil kullanilabilecegine dair tartigmalara isaret edildigi bir sonug
boliimiinden ve asil tartismanin yiiriitiildiigi ic ana boliimden olusmaktadir. Ana
boliimler Tiirkiye’de sinema tarihi ¢cevresinde gelisen tartismalar1 ve yapilan filmleri
sosyopolitik ve kiiltiirel séylem ile iligski icerisinde ele almayi1 hedeflemektedir.
Tartisilacak olan konularla ilgili kavramlar ihtiya¢ oldugu dl¢iide yalnizca sdylemin
icinde doneme 6zgii kazandig1 anlamlar ile aracsal olarak kullanilacak; kavramlarin
tarihini ve sinirlarint ¢izmek igin ayrica boliimlere yer verilmeyecektir. Nitekim bu
calismanin temel bakis agis1 da kavramlarin sdyleme gore sekillendigi varsayimiyla
yola ¢iktigindan boylesi bir arastirma tutumu benimsenmistir. Bolimlerde ele

alinacak konular ise su sekilde 6zetlenebilir:

Birinci bolimde Turkiye Cumhuriyeti Devleti’nin kurulus déneminde resmi
ideolojinin kulttrel s6ylemi belirleyici roliine odaklanacaktir. 1920’lerden 1950’lere
kadar olan donemde tek parti siyasetinin yiiriittigli modernlesme projesinin
merkezdeki seckinler tarafindan sekillendirilmesinde halkin ve tasranin ele alinig
bicimlerine dikkat cekilecektir. Merkez1 otoriteyi temsil eden “aydin™ bakis agisinin
tagray1 bir yandan toplumsal kimlik projelerinin kaynag1 olarak ideallestirirken diger
yandan diizenlenecek, degistirelecek, sekillendirilecek ham bir kilturel olgu olarak
ele alis1 sorunsallastirilacaktir. Sinemanin bu yillarda ele alinis bigimi ve gevresinde
yiriitiilen tartigmalarin, bahsi gecen entelektiiel ziimrenin halka ve onun eglenme
bi¢imlerine yaklagimiyla paralellikleri incelenecek, bdylelikle sinemada tasra olgusu

ve seyirci olarak halkin ele alinigi1 sosyopolitik sdylemin igine yerlestirilecektir.
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Ikinci boliim Tiirkiye nin yakin tarihinde bir kirilmaya isaret ettigi gibi bu
tezde ele alman konuyla da yakindan ilgili olmasi dolayisiyla detayli bir inceleme
yuritmeyi hedefler. 1950°lerde ilk defa ikinci bir siyasi partinin sahaya ¢ikmasi ve
se¢imi kazanarak halkin destegini almasi, merkezdeki seckin profilinde bir
degisiklige isaret eder. Bu doneme dair yapilan arastirmalar yonetici kesimde tagra
kdkenli 6znelerin yer almasinin 6nceki donemin segkinlerinde ciddi bir rahatsizliga
yol actigmi, kendilerinin ¢epere itilmesi dolayisiyla merkezdeki tagrali kiiltiire karsi
soylemi yeniden, bu sefer farkli bir vecheyle insa ettiklerini gdsterir. I¢ gdciin
merkezde yarattig1 bu degisiklik kirsal kesimin de doniisiimiinii baglatan olaydir. Ne
var ki sosyopolitik diizlemdeki bu gelismeler Tiirkiye’nin bir sonraki 30 yillik
gindemini belirleyecek yeni bir midahale yontemini, yani her 10 yilda bir
kaybedilen iktidarin darbelerle yeniden ele gegirilmesi siirecini baslatir. Tezin ikinci
bolimiinde agirlikli olarak kente i¢ gocle gelen tasrali kiiltiiriin temsilcileriyle
buradaki seckinlerin gerilimli iligkisinin ideolojik sahada ortaya ¢ikan bigimleri
odaga almacaktir. Kiiltiirel s6ylemi sekillendiren tartismalarin sinema alaninda
yansimalar1 bu donemde film yapma bi¢imlerini etkilemistir. Tezin ikinci bolimii,
1980’lere kadar olan donemde sosyopolitik degisimlerin kiiltiirii nasil etkiledigine ve

bunun sinemadaki ideolojik yansimalarina odaklanacaktir.

Uciincii bdliimiin baslangi¢ noktasi olarak ele alinan 80’ler, Turkiye tarihinde
kronolojik olarak bir baska kirilma noktasina isaret ettigi gibi sinema sektori icin de
bir doniim noktas1 olarak kabul edilmektedir. Bu yillarda sektoriin girdigi kriz,
2000’ler sonras1 sinemanin ayr1 bir yonde sekillenmesinde etkili olmustur. Bununla
birlikte olduk¢a yakim bir donem olmasi sebebiyle yapilan arastirmalar henliz ¢ok
smirlidir ve yeni sekillenmektedir. Bu tez calismasinda donemin kiiltiirel yapisinin
nasil kuruldugunu anlamak igin sinema anlatilarindan yola ¢ikilarak h&kim bir izlege
dikkat g¢ekilecek, bu izlegin yapisal analizi lizerinden iktidar mekanizmalarinin yeni
donemde nasil kurulduguna ve sdylemin igerisinde hangi anlamlara isaret ettigine
bakilacaktir. Sinema filmlerinin anlatilarinda on plana ¢ikan temalar bir 6nceki
bélimlerde tartigsilan konular gergevesinde ele alindiginda ne gibi degisikliklerin bu
donemin belirleyici 6zellikleri olduguna dikkat cekilecek, goriiniirde oldugu kadar
bilingdis1 alanda ¢alisan mekanizmalarin sistemi nasil kurdugu incelenecektir. Bunu

gerceklestirebilmek i¢in {igiincii boliim sema iizerinden bir okuma modeli sunacaktir.
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Olusturulan segkideki filmlerin anlatilar1 bu modele goére okunarak benzer alanda

yapilacak ¢aligmalara bir zemin olusturmasi hedeflenecektir.

Ozetle; bu tez calismasinda 2000’ler sonrasi filmlerin anlatilarinda bir izlek
olarak tasraya doniis konusunun sikc¢a islendigi tespit edilmis, bu amagla ilgili filmler
taranmis ve aralarindan secilen temsili Orneklerle bir inceleme kiimesi
olusturulmustur. Bu calismada bahsi gegen izlegi goriiniir kilmak i¢in onun yapisal
bilesenlerinden olusan bir model sunulacak, bu modelin ortaya ¢iktigi baglam
icerisindeki yerinin tespit edilebilmesi i¢in onu olusturan s6ylemin izleri kendinden

onceki donemlerde sosyopolitik ve kilturel katmanda surilecektir.
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1. BOLUM: Cumhuriyetin Kurucu Ideolojik Soylemi ve Sinema Tliskisi

Tirkiye’nin kurulus yillarindan itibaren siyasal degisimlere bagli olarak
donemsel olarak 6n plana ¢ikan ideolojik yaklasimlarin ele alindigr bu boliimde,
hakim paradigmanin sinema iizerinde etkisi mercek altina alinacaktwr. Eger bir
etkiden soz edilebiliyorsa bunun hangi sekilde goriiniir hale geldigi, boyle bir
baglantmin olmadigi durumlarda ise bunun neye isaret ediyor olabilecegi

sorgulanacaktir.

Tirk Sinemasi’nin tarihini yazma girisimlerinin ¢ogu, birbirine benzer tespitler
yapmaktadir. Hem Tiirk Sinemasi’ni donemlere ayirirken, hem de hangi islerin
“basaril’” Ornekler kabul edilebilecegini tartisrken hemen hemen ayni kriterleri
temel aldiklari, bu ylizden de belli kaliplar1 tekrar ettikleri goriiliir. Dikkat ¢eken bir
diger Ozellik ise sinema tarihine dair bu anlatilarm; sansiir, denetim ya da devlet
destegi gibi direkt resmi miidahaleler disinda donemin sosyopolitik ve kiltirel arka
planina nadiren deginmeleridir. Bunun sonucu olarak Tiirkiye’de sinema tarihi
anlatilarmin kendi iginde bash basina ayri bir dinya kurularak yazilmis olduklari
dikkat cekmektedir.

Tezin bu boliimiinde, Tiirkiye’de cumhuriyetin erken yillarindan itibaren
siyasi, sosyal ve Kkiiltiirel degisimlerin sinema tarihiyle beraber okunmasi
amaclanmaktadir. Boylesi bir ¢abanin konunun ince ayrintilarina ve derinliklerine
niifuz etmesi, onu her yoniiyle kavrayan bir yaklagim gelistirmesi hayli zordur. Bu
yiizden kapsamli bir iddiada bulunmadan, tezin asil meselesi olan modernlesme
slirecinde tagranimn ele alinig bigimlerini odagindan ¢ikarmadan bir okuma yapilmasi

hedeflenmistir.
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Yeni bir eglence ve sanatsal ifade bi¢cimi olan sinema 6nce modernlesme
seriiveni i¢ine yerlestirilerek anlasilmaya calisilacak; sonrasinda Tiirkiye tarihinde
one ¢ikan ideolojik sdylem, bunun giindelik hayati etkileme ve siyasi gelismelerden
etkilenme bigimi ve biitlin bunlardan etkilenen (veya donemsel olarak ayriksi duran)

sinemanin seriiveni incelenecektir.

Sinemay1 onu sekillendiren kosullarin i¢ine yerlestirmek amaciyla yola ¢ikan
bu bolumde, bahsi gegen filmlerin iceriklerine detayli olarak deginilmeyecektir. Bu
durum yonetmenler, film yapim sirketleri ve sinema ¢evresinde gelisen yazin i¢in de
gecerlidir. Pargalara odaklanmak yerine, bu pargalarin arasindaki gegislere ve baglara

odaklanmak bu boliimiin asil yola ¢ikis motivasyonudur.

Birinci ve ikinci bolimler Tirkiye’nin 1980’lere kadar olan sosyopolitik ve
kiiltiirel tarihini ve bu izlekte gelisen Tiirk Sinemasi’nmi ele almaktadir. Caligmanin
birinci boliminde dncelikle ge¢ donem Osmanli ve erken donem cumhuriyet olarak
adlandirabilecegimiz donemden baslayarak 1938 yilina kadar gelinir. Bu donem,
Kemalist ve milliyet¢i ideolojinin devlet miidahalesiyle sekillendirilmeye calisildigi
yillardir. Ardindan milliyetgilik sOyleminin 6ne ¢iktigi, tek partili siyasetin
yiriitiildiigii ve uluslararasi arenada hem II. Diinya Savasi’ndan uzak duran, hem de
yiiziinii politik olarak Bati’ya ¢evirmis iktidarin hiikiim siirdiigii 1940’1l yillar takip
eder. Tezin ikinci béliminde bir kirilmanin yasandigi varsayilan 1950°1i yillarin
siyasi giindemindeki degisikliklerinin, o yillarda belirginlesmeye baslayan Tiirk
Sinemasi’n1 ve giindelik hayati etkileyis bigimlerine deginilecektir. Ardindan bir
doneme damgasini vurmus olan Yesilcam Sinemasi’nin yerlestigi toplumsal ve
kilturel cerceve gizilmeye calisilacaktir. Uciinci bolimde sinema sektoriiniin Kriz
yillarini temsil eden, toplumsal acidan ise yeni bir doneme girildiginin habercisi olan
pek cok ¢oziilmenin ve degisikligin yasandigi 80’ler sonrasi incelenecektir. Bu tezin
asil tartiyma konusu olan 2000’ler sonrasi Tiirk Sinemasi da U¢tncl bolimde detayl

olarak ele almacaktir.
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1.1. Teknoloji, Milliyet¢ilik Kavraminin Olusmasi ve Erken Sinema
Dénemi

1.1.1. Erken D6énemde Sinema Tketicisi Olarak Halk

Sinema hem sanatsal bir tretim alani, hem de tiikketim kiiltiirine eklemlenen
endustriyel bir Oretim alani olarak ele almmmaktadir. Sanatin klasik formlarindan
farkli olarak sinema aygitinin tamami diisiiniildiigiinde ortaya ¢ikis1 ve gelisim
strecinin teknik imkanlar ile dogrudan iligkili oldugu goze carpar. Hareketli
goruntlniin kaydedilmesi i¢in gerekli makine, hammadde olan film seritlerinin imali,
negatif filmlerin kimyasal siireclerden gecerek banyo edilerek pozitif kopyalarmin
elde edilmesi gibi dretim sureglerinden; gdsterim igin gerekli projeksiyon aletlerine
kadar her bir asamada teknik gelismelerle baglantili oldugu ilk bakista goze carpar.
Bununla baglantili olarak sinemanin bash basma bir iiretim alan1 olarak hayata dahil
olmas1 da goriintiiyii kaydedecek makinenin icadma, yani 19. yilizyilin sonuna rastlar.
Bu kisimda asil dikkat ¢ekilmek istenen konu sinemanm Kiltlrel hayatla iliskisi
oldugundan sinema aygitinin ortaya ¢ikis siirecine dair detayl bir inceleme ¢abasina
girismemekle beraber, sinemanin teknik imkanlarin sundugu sartlara bagli bir
etkinlik alan1 oldugu not edilmelidir. Diger taraftan sinemanin “bakma” ve “gdérme”
eylemleriyle kurdugu iliski de aslinda son derece moderndir. Sinema tarihgilerinin
genellikle onciil formu olarak ele aldig1 tiyatro sanatinda dahi sahne karsisinda
seyirci, sahnede performans sergilemekte olan sanatgilar tarafindan ayni mekani
paylasarak gérme eyleminde karsilikli bir aligveris halindeyken; sinema seyircisine
panoptik bir imk&n sunar. Artik sahnenin yerini beyaz perde almistir ve seyirci,

bakisin yegane dznesi olma konumuna gelmistir.*

Diger taraftan, bir sinema filminin seyirciyle bulusma siireci de modern
diinyanin bir uzantis1 kabul edebilecegimiz tiiketim siiregleriyle yakindan iligkilidir.
[leride detayli bahsedilecegi iizere 1930’lar Tiirkiyesi’nin kiiltiirel seckinleri her ne
kadar filmleri “halkin egitimi ve terbiyesi” i¢in kullanmakta israrci olsalar da, aslinda

filmler iiretilmeye ve izleyicisiyle bulugmaya basladig: ilk andan itibaren endiistriyel

10 Konuyla ilgili ince bir noktayr Yilmaz Erdogan, Vizontele (2001) filminde yakalar: Tagrada daha
once televizyon ile tanigmamis halka belediye bagkaninin bu aleti tanitmasinin ardindan kdytin
yerlilerinden biri, “Peki, Zeki Miiren de bizi gérecek mi?” sorusuyla karsilik verir. Ekran ile kurulan
tek yonlil iliskide seyirciyi bakisin 6znesi haline getirmesi bakimindan bu énemli bir sorudur.
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ve finansal siire¢lerin bir parcast olmustur. Osmanli topraklarinda ilk sinema
faaliyetlerinin yiiriitiiciileri serbest girisimcilerdir.!* Diger taraftan sinema, erken
donemde kimlik cesitliligine sahip izleyiciyi seyir eylemi etrafinda bir araya
getirirken; tiiketim kapasitelerine gore onlar1 ekonomik simniflara ayiran bir alandir.
Osmanl harfleriyle basilmis 1926 tarihli bir sinema dergisinde, Istanbul’da yirmi y1l
once Galata’da bir diikkanda gergeklesen ilk sinema gosterimini hikdye eden su
satirlar oldukca ilgi ¢ekici olmakla beraber sinemanin modernlikle ve tliketim

stiregleri ile kurdugu bagi 6zetler niteliktedir:

- Haci Aga, bu sirada herkesin agzinda gezen esrarlt bir
haberi igitmedin mi? Nasil oldu da, Hamalbas: Sokagi 'ndaki o
biiyiik diikkanin beyaz duvart iistiinde, karanlik oldugu zaman,
arabalarin ve otomobillerin yiiriidiigiinii, bir¢ok adamlarin
ilerledigini, gecip gittigini, oturdugunu gormedin veya
isitmedin?... Aman Allah’im, Haci1 Aga, korkung, goriilmemis bir
sey... Orada bir adami diri diri yakvyorlar... Su dolu demir bir
kazan koyuyorlar, ates yakiyorlar... Ve...

Hacit Aga, gen¢ Mehmed’in bu sozlerini isitince dogruldu,
i¢tigi nargilenin marpucunu agzindan ¢tkardi ve:

- Ne olmus ki... Onu haslyorlar mi demek istiyorsun
sanki... Allah Allah!... Haydi, gel bakalim... Biz de su korkung
seyi gormeye gidelim... Kag¢ paraya giriliyor?

- Otuz paraya, Hact Aga...

- Pek pahaliya...

Yirmi para olmaliyd...

Iki arkadas, kalktilar ve Hamalbasi Sokagi'na dogru
yiirtidiiler. Bugiin “Yeni Pazar” bakkal diikkdaninin bulundugu
yerde, biiyiik bir tahta kapinin oniine geldiler. Bir masanin
tistiine ¢ikan adamin biri, Tiirk¢e ve Rumca avazi ¢iktigt kadar
bagirryordu:

- Geliniz... Hepiniz geliniz... Isitilmemis, gériilmemis...
Yeni icadi... Sinematografi goriiniiz... Haydi!...

Bunun karsisinda, biiyiik bir kalabalik, bu inanilmaz
efsaneyi dinliyordu... Herkes, otuz parayr vermekte tereddiit
ediyordu. Bu adamlarin hepsi de esnaf takimindandi. Ve oradan,
miikellef arabalarin [sic] gegen viikela ve zenginler halkin bu
manzarasina istihfafkdarane nazarlarla bakiyorlardi.

Haci Aga ile yegeni Mehmed, iki pencere ile aydinlanan
genis bir yere girdiler. Kap1 kapaninca, onlarin da [sic], eski

1 Ornegin, Nezih Erdogan, sinema aygitinin ve gerekli elektrik tesisatnin ilk olarak Sultan
Abdiilhamid tarafindan Sigmund Weinberg ve Otto isimli bir Yahudi Alman girisimciye
kurduruldugunu not eder. 1896’da bir Fransiz Louis Janin, sinematograf aletinde kullanilmak {izere bir
elektrik lambasini iilkeye sokmak i¢in izin almistir. Bunlara ek olarak, ilk sinema salonlarindan Lale
Film’in kurucusu Cemil Filmer gibi girisimcilerin hatiralarinda da benzer kayitlara rastlamanin
miimkiin oldugu kaydedilmistir. Nezih Erdogan, Sinemanin Istanbul’da i1k Yillari: Modernlik ve
Seyir Maceralari, Istanbul: Iletisim Yaynlari, 2017, s. 69-73.
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iskemlelere oturan otuz kadar adam gordiler. Biraz sonra
pencereler kapandi... I¢erisi kapkaranlik oldu... Ve bes dakika
gecer gecmez film gosterilmege basladi.

Filvaki, korkun¢ bir manzara... Eger bunu 1926°da
gormiis olaydin, korkudan tir tir titrerdin... Ama, bir gencin
kaynar suya atildigimi gordiigiimiiz icin degil, fakat, yirmi
senelik bi’n-nisbe kisa bir zamanda sinemanin son derece
tekemmiil ettigini gérmekten miitevellit bir heyecanla titrerdin...

Bu, 1906 tarihinde goriilmekte idi... Ve Istanbul’da ilk
sinema idi...'?

Goriiliiyor ki sinema, teknolojik gelismelerin hayretle izlendigi bir gosteri
alanmidir ve insanlar birden fazla dilde filmle beraber “sinematograf” makinesini de
gormeye cagrilmaktadir. Bununla beraber bilet iicretlerini pahali bulan “esnaf
takim1” ve onlara kiiciimser bakiglar atan “viikela zenginler” olmak iizere iki ayri
tiikketici sinifin1 birbirinden aywran bir eglence alani olarak ortaya ¢ikmistir. Diger
yandan hem Tiirk¢e, hem Rumca ayn1 salona davet edilmekte olan bu insanlar ayni
dili konusmasalar da ayn1 deneyimi yasayarak bir araya gelmektedirler. Bunda erken
donem filmlerin sessiz filmler olmasi 6nemli rol oynamaktadir. Bununla birlikte
gosterim basladigi anda kapkaranlik olan odada birbiri ile irtibati kesilen seyirci
bireyselleserek film ile bas basa bir deneyim slrecine girer. Nispeten erken
sayilabilecek bu metinde, ilk sinema seyircisini asil etkileyenin filmde gordiigi

sahneler degil, teknolojik gelismenin geldigi nokta olarak kaydedilmesi de dikkate
degerdir.

1.1.2. Tiirkiye’de Ulus Kavraminin Insa Siireci

Modernlesmenin bugiinkii Tiirkiye nin olusum siireci icerisinde hangi noktada
basladigma dair kesin bir goriis 6ne siirmek miimkiin degildir. Neredeyse yiiz yil
kadar uzun denilebilecek bir doneme yayilmis tarihsel siiregler i¢in bir baslangig
noktasi tayin etmenin ne kadar saglikli olacag: tartismasi bir yana, modernlesme
denilen kavramin basli basmna neleri kapsadigi ve her toplumda Bati’da yasanan
stirecleri takip edecegi varsayimi da tartismaya aciktir. Tirk modernlesmesini
inceleyen bazi aragtirmacilara gore, Tirkiye Cumhuriyeti modernlesme modelini

ithal ettigi i¢in Batr’daki gibi bir felsefl arka plandan mahrumdur ve bu yiizden tam

12 Antuan Pol, “Diin ve Bugiin”, Artistik Sine/Artistic Cine, Say1 2, 11 Tesrinisani (Kasim) 1926.
(Cev. Z. Nihan Dogan). Bu metinde zikredilmese de bahsi gegen gosterimin Galata’da, Hammalbagi
Caddesi’ndeki Sponeck birahanesinde Henri Delavallée tarafindan gergeklestirilen ilk halka agik
gosterim olmasi ihtimali yiiksektir.
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modernlesme miimkiin olmamistir. Bir baska goriise gore ise bu iddia, Bati
Avrupa’y1 ve oradaki modernlesme siirecini asil model kabul edip merkeze alarak
diger toplumlar1 onunla kiyaslamanin sonucudur ve dolayisiyla sorunlu bir bakis
acisidir. Bu goriise gore her toplumun kendi dinamiklerini gz 6niinde bulundurarak

6zgiil modernlesme siireglerinden bahsetmek miimkiindiir.™®

Modernlesme siirecinin izleri devletler ve kurumlar tizerinden takip edildiginde
resmi ideoloji kavrami 6nemli bir nokta olarak karsimiza ¢ikar. Bugiinkii Tiirkiye nin
kurulus yillarinda baskin ideolojinin “ulus¢uluk™ oldugunu iddia eden Alkan’a gore,
Osmanl Imparatorlugu’nun savasa giden yillarinda hikim olmaya baslayan bu
ideolojinin, cumbhuriyetin ilk yillarinda inkilaplar vasitasiyla yerlestirilmeye
calisildigini  gormek miimkiindiir. Alkan, “ulusculuk” fikrinin  Osmanli
diistiniirlerinin donemsel olarak benimsedigi ve hatta Batili 6rneklerden uyarlayarak
devsirdigi birka¢ baskin goriisten biri oldugunu iddia eder. Buna gore oOncelikle
Sultan II. Abdiilhamid’in siiregelen savaslar karsisinda cografyanm biitiinliigiinii
korumak i¢in benimsedigi “memalik-i Osmaniye” higbir surette boliinmeyi kabul
etmeyecek, boylelikle hiikiim siirdiigii topraklarda “Osmanlilik” iizerinden bir milli
kimlik  tammi  olusturacaktir.'*  Donemin  egitim  kurumlar1  vasitasiyla
yaygmlastirilmaya c¢alisilan milliyetgilik diistincesi, beklenen neticeden biraz saparak
imparatorlugun i¢indeki farkli milletlerin ayrismasina giden bir yolun a¢ilmasinda rol
oynamistir. Bu durumu Islahat Fermani takip eder ve Kanuniesasi’nin 8. maddesinde
bahsedildigi iizere, Osmanli Devleti’ne mensup biitiin fertlerin din yahut mezhep
ayrimi olmaksizin istisnasiz Osmanli kabul edilmesiyle kontrol altina almaya
calisilir.’® Tanimlanan bu yeni kimligin dénemin egitim kurumlar1 ve ders kitaplar1
araciligiyla, bayrak torenleri gibi sembolik ritiiellerle yerlestirilmesi ongoriiliir. II.
Mesrutiyet’in ilani ile artik hakim ideoloji Milliyetgilik olarak somutlasacak ve

donemin Tirk-Islam sentezi goriisiine pozitivizmin de eklenmesiyle “Tiirklesmek,

13 Ozge Ozyillmaz Yildizcan, “Erken Cumhuriyet Déneminde Hollywood un Alimlanmasi: Kadinlar,
Gengler ve Modernlik,” (Doktora Tezi, istanbul Universitesi, 2013), s. 15-24.

14 Mehmet O. Alkan, “Resmi ideolojinin Dogusu ve Evrimi Uzerine Bir Deneme,” Modern
Tiirkiye’de Siyasi Diisiince Cilt 1: Cumhuriyet’e Devreden Diisiince Mirasi, Tanil Bora ve Murat
Glltekingil (ed.), Istanbul: Iletigsim Yayinlari, 2009, s. 382.

15 Ag.e., s. 385.



21

Islamlasmak, Muasirlasmak” bashg: altinda Ziya Gokalp tarafindan yaziya
dokulecektir.®

Alkan, Osmanli Imparatorlugu’nun son yillarina dair yaptig1 incelemede millet
kavraminin Tiirk kimligi {izerinden nasil olusturuldugunu mektep kitaplarina bakarak
detayli olarak inceler. Once ahlak kitaplar1 “vatan” kavrami iizerinden topraga bagl
bir milli kimlik olusturmus, ardindan tarih kitaplari donemin siyasi goriintiisiine
uygun olarak kahramanlar iiretmistir. Onceleri Tiirk-Islam sentezi goriisiine uygun
olarak tarihteki islam kahramanlar1 ve peygamberlerin torunlari Tiirklestirilirken
ardindan iktidarin daha pozitivist ve uluscu Ittihad ve Terakki Cemiyeti idaresine
gecmesiyle Tiirk tarihi Islam &ncesi donem ile baslatilmistir. Bu durum Cumhuriyet
sonrasinda yerlestirilmeye calisilan laiklik ilkesine bagli olarak Islamin kimlik
tanimindan tamamen c¢ikarilmasiyla devam etmistir.}” Milli kimligin olusturulmas1
stirecinde egitim kitaplar1 ve kanonlastirilan metin segkilerinin roliine dikkat ceken
Gregory Jusdanis, “modernlesmenin ideolojik olarak egitimle 6zdeslestirilmis
oldugu”nu kaydeder. 19. yiizyilda Yunan topraklarinda da cok benzer bir siireg
yasanmustir: Oncelikle dini metinlerin millilestirilerek kanonlasmasi saglanmus, daha
sonra folklor metinleri tespit edilerek bunlara kutsallik atfedilmistir. Ahlak kitaplar
ve klasik edebi metinlerden olusan seckilerde 6zellikle milliyetcilik ideolojisine
hizmet edenler, uygunluklar1 6l¢iisiinde 6n plana c¢ikarilarak yeniden basilmis ve
dolagima sokulmustur. Bu metinlerin yayginlasmasinda egitim kurumlarinin pay1
biiyiiktiir. Hem devlet eliyle, hem de donemin ileri gelen fikir adamlar1 vasitasiyla
egitim kurumlarinda segilen metinlerin yaygimlastiriima siireci, Osmanli aydmlarinin

aym yiizyilda yiiriittiigii milliyetci ideoloji faaliyetleriyle benzerlik tasimaktadir. 18

Egitim kurumlarinin devletin ideolojisini yerlestirmek iizere kullanilan kontrol
mekanizmalar1 olduguna dikkat ¢eken Louis Althusser’t da bu noktada hatirlamakta
fayda vardir. Bu kurumlar1 “devletin ideolojik aygitlar1” olarak ele alan Alhusser,
aciktan siddet uygulama yetkisine sahip yargi, askeriye gibi devlet kurumlarmin
aksine; devletin ideolojik aygitlar: olan aile, egitim, medya, kiiltiir gibi organlarin

hayatin her alanina sizabilmeleri yOniiyle hegemonyaya hizmet eden aygitlar

16 Ziya Gokalp, Tiirklesmek Islamlasmak Muasirlasmak, Istanbul: Otiiken Yayinlar1, 2014.
7 Alkan, a.g.e., s. 395.

18 Gregory Jusdanis, Gecikmis Modernlik ve Estetik Kiiltiir: Milli Edebiyatin icat Edilisi,
Istanbul: Metis Yayinlar1, 1998, s. 206.
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oldugunu iddia eder.!® Cumhuriyetin ilk yillarinda egitim kurumlarma ideolojik bir
aygit olarak yaklasilmasinin benzerini sinemaya yaklasimda da gormek miimkiindiir.
Ileride tartisilacagi iizere sinema, 1930°lu yillarda halkin “terbiyesi” i¢in ara¢ olarak
goriilmiis; Muhsin Ertugrul’un tek yonetmen olarak one ¢iktigi donemde kismen
gerceklestirmeye calisilsa da takip eden yillarda ilging bir sekilde ticarl yonii bu
amaca hizmet etmesinin oniinde bir engel olusturmustur. Bu bakimdan sinema halka

daha yakin ve onun isteklerine gore sekillenen bir alan olmustur.

1.1.3. I. Diinya Savag1 Yillarinda Milli Kimligin Uretilmesi ve Erken
Sinema

1896 yilinda Osmanli topraklarma geldigi iddia edilen?®® sinemanm ilk
donemlerde bir sinema ve fotograf meraklis1 oldugu aktarilan Sultan Abdiilhamid
tarafindan ilgiyle karsilandigini séylemek miimkiindiir. Diger taraftan heniiz yeterli
teknik altyapinin olmamasi, elektrigin her an kolay ulasilabilir bir kaynak olmamasi,
o donemlerde kullanilan nitrat bazl filmlerin ¢abuk alev almasi nedeniyle sikca
yangimlara sebep olmasi gibi durumlardan 6tiirii belirli bir 6l¢iide denetim ve sansiir
muhatabi oldugunu da kaydetmek gereklidir.?* Bununla beraber mektep duvarlarinda
padisah tasvirlerinin yer almasi, padisaha hayir dualarin mekteplerde 6gretilmesi gibi
bazi sembolik 6gelerin arasina donemin 6nemli olaylarmin kaydedildigi filmler de
eklenerek milli kimligin olusturulmasinda rol oynadigi soylenebilir. Ornegin,
teknolojik aygitlara ilgisi bilinen Sultan II. Abdiilhamid’in Cuma Selamlig1 térenini
filme kaydettirdigini Nezih Erdogan not eder.?? Diger taraftan ilk defa sansiir
uygulanan filmin yine bir sultanin; yani Sultan Abdiilaziz’in goriintiileri olmas1 da
padisah suretlerinin spesifik amaclarla kaydedilip dolagima sokuldugunun
gostergesidir. Ozde Celiktemel-Thomen, gésterimine midahale edilen bu film

iizerine su satirlar1 yazar:

19 | ouis Althusser, ideoloji ve Devletin ideolojik Aygitlari, Istanbul: fletisim, 2002, s. 32-33.

20 Ozde Geliktemel-Thomen, “Denetimden Sansiire Osmanli’da Sinema,” Toplumsal Tarih (255),
2015, s. 73.

21 Nezih Erdogan, “Erken Sinemanin Kazast: Nitrat Yanginlar1 ve Onlemler,” Toplumsal Tarih
(255), 2015, s. 16-20.

22 Erdogan, Sinemanin Istanbul’da i1k Yillar, s. 67.
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Osmanly sultanlarmmin kamusal alandaki tasvirlerinin
devlet simgeleriyle (bayrak, saray, arma vd.) kullanimi
vayginken, II. Abdiilhamid idaresinin Sultan Abdiilaziz
konusunda ihtiyatli davrandigi iddia edilebilir. [...] Sultan
Abdiilaziz’in - 6liimii  siiphe uyandirdigindan  Sultan 1.
Abdiilhamid amcasiyla ilgili olarak hassasti; dolayisiyla
cesitli  belgelere gore, Abdiilaziz’in suretinin  teghiri
denetlenmekte ve bazen yukaridaki  ornekteki  gibi
yasaklanmaktaydi.”®

Goriintiisii kaydedilen sadece sultanlar ve 6nemli kimseler degildir. 11k gdriintii
kaydedici cihazlar (bu kameralarm isimleri icat yeni oldugu i¢in o ddonemde
mucidine gdre farklilik gostermektedir) istanbul sokaklarinda operatorler vasitasiyla
dolastirilirken; giindelik yasamin akisi igerisinde kimi zaman 6nden kurgulandigi
hissedilen, kimi zaman ise rastgele kaydedildigi anlasilan goriintiiller almistir. Bu
manzaralarin one ¢ikan 6zelligi “Sarkli” insanin giyim-kusam ve giindelik hallerini
kaydetme ¢abasina girisilmis olmasidir. Ilk goriintiilerin gayrimiislim ve cogu zaman
Avrupali kamera operatorleri tarafindan alindigmma dikkat c¢eken Erdogan, bu
kayitlar1 detayli bir incelemeye tabi tutar. Kadraja girdigi i¢in rahatsiz olan bir
esnafin, kamera karsisinda ne yapmasi1 gerektigini tam kestiremeyen fesli kalem
efendilerinin, poz verdirildigi anlasilan ve 6zellikle pegesini agma hareketi kayda
alinan bir kadinm analizini yapar.?* Batili bakisin Sark’a dair merak unsurlarmi hem
tetikleyen hem de tatmin etme ¢abasmna giren bu goruntuleri Oryantalist sdylem
icerisinde ele alarak tartismaya agmak miimkiindiir.?® Bununla birlikte kameraya
“poz” veren Sarkli 6znenin de kendi kimligini temsil bi¢cimleri dikkat g¢ekicidir.
Kimligin tiretiminde Bat1’y1 bir “6teki” olarak hayal etme ve kendi kimligini bu fark
iizerinden kurma meselesine bir sonraki baglik altinda daha detayli deginilecektir.
Ozellikle cumhuriyetin ilk yillarinda etnik kokene bagh milli kimlik iiretimi
stirecinde bir Gteki tahayyiilii ve kendini onun goéziinde sinema araciligiyla temsil
etme fikri, donemin aydinlar1 tarafindan sik¢a One siiriilen ve tartisilan bir fikir

olacaktir.

2 Celiktemel-Thomen, a.g.e., s. 75.
24 Erdogan, a.g.e., . 92-97.

% Meyda Yegenoglu’nun Dogulu kadinin pegesinin Batili erkek 6zne iizerinde yarattigi tedirginlik ve
onu agarak 6zneligini yeniden kazanma arzusunu detayli olarak inceledigi yazilari igin bkz. Meyda
Yegenoglu, Somirgeci Fantaziler: Oryantalist Séylemde Kiiltiirel ve Cinsel Fark, Istanbul: Metis
Yaymlari, 2003.
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Osmanli’nin son yillarinda “vatan” kavrami da milliyet¢i goriisiin 6ne ¢ikan
vurgularmdan birisidir. Bunun 6nemli sebeplerinden biri de Balkan Savaslar1 ve
takip eden siirecte yasanan toprak kaybidir. Cografyanm biitlinliigiiniin korunmak
istenmesi, diinya savasma dogru siiriikklenen bir donemde bir tedbir olarak
diistiniilmistiir. Nitekim savas yillarina gelindiginde sinemanmn da bir propaganda
aract olarak kullanildigin1 Ogreniriz. Antuan Pol’in Artistik Sine dergisinde
yayinladigi ilk gosterime dair yukarida alintilanan yazisinin devaminda su satirlara
yer verilmistir: “Harb esnasinda sinemalarimiz bize, korkung siper hayati sahneleri
irae ediyorlar[d]i. Halk, sinemalara olduk¢a ragbet gostermekte idi. Hatta kibar

takimi bile devama baslamigslard:...””*®

Goriilityor ki Onceleri sinemayla yeni karsilasan esnaf ziimresini istihfatkarane
bakiglarla stizen “kibar takimi”, savas yillarinda onlarla bir ortak kimlik altinda
bulusarak sinemaya, cephelerdeki goriintiileri gormek tizere gitmeye baslamislardir.
Sinema kullanilarak savas yillarinda birlik ve beraberlik duygusu iizerinden
olusturulmaya c¢alisilan kimlik, farkli sosyal siniflara mensup gruplar1 bir araya
getirmesi yonuyle ilgi ¢ekicidir. Ileride daha detayli deginilecegi iizere, sinemanin
seckinlere hitap eden bir “yiiksek sanat” olma potansiyeline karsilik, endiistriyel
anlamda c¢oklu iretimin bir alami olarak tiiketim kiiltiirline eklemlenebilme
Ozelliginin de bulunmas1 onun sadece bir sosyal sinifa mahsus goriilemeyisinin en
onemli sebeplerinden biri olagelmistir. Diger taraftan savas yillarmin yarattigi
psikolojik tedirginlik siireci de sinirlarin korunmasi ve cografyanin giivenligi
acisindan farkli zlimrelerden seyircilerin tek bir kimlik altinda birlesmesinde etkili

rol oynamustir.

Benedict Anderson, milli kimligin hayal edilmis bir “biz” algis1 lizerinden
olusturuldugunu agiklarken fiziksel uzakligin Onemini yitirerek insanlarin nasil
gormedikleri ve belki de hicbir zaman géremeyecekleri kimselerle hayali bir topluluk
olma hissine kapildiklarma dikkat ceker. Milliyet¢i ideolojide sadece ayni dili
konustuklar1 ve ayni kanonik metinlerle bag kurduklar1 i¢in insanlar kendilerini
yekviicut hissettikleri bir cemaate ait kabul ederler.?” Savas yillarinda cephe

goriintiilerinin de bu tiirden hayali bir bag kurdugu diisiiniilebilir. Sinema salonunda

% Antuan Pol, a.g.e.

27 Benedict Anderson, Hayali Cemaatler, Istanbul: Metis Yaynlari, 2011, s. 20.
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bir araya gelerek cephe gorunttlerini izleyen seyircilerin, muhtemelen fiziksel olarak
uzaklarda bir yerlerde kendileri adina savasan “yurttaslar1” ile bir olma duygusunu

paylasacaklar1 diislintilmiis olmalidir.

Yine de ayni salonda ayni filmi izleyerek bir araya gelen seyirciler, her ne
kadar ortak bir duygu etrafinda kimlik iiretiyor gibi goriinseler de donemin sinema
salonlarmin, gorece varlikli seyircileri localarla ayrilmis bolimlerde agirlayan
yapisini da unutmamak gereklidir. Bu bakimdan gosterimlerin gerceklestigi salonlar,
birer karsilagma alani olmakla beraber smif farkini yenileyen ve somut kilan alanlar
olmaya da devam edecektir. Sonu¢ itibariyle anlati etrafinda birleserek salondaki
diger seyircilerle ve belki de kilometrelerce uzakliktaki cephelerde savasan askerlerle
ortak bir milli kimlik hayal eden seyirci, ayn1 anda sinema salonlarinda ekonomik

smiflarma gore fiziksel olarak keskin bélmelerle ayrilmaktan kacamayacaktir.

Savas yillarinda iretilen propaganda amagh filmlerden bir kismi belgesel
nitelikteyken bir kism1 kurgu anlatilardir. Bu filmlerin listesini arsiv kaynaklarindan
aktararak inceleyen Celiktemel-Thomen’e gore “Ikinci Mesrutivet yillarinda
sekillenen soyut vatan kavrami ve proto-milliyetcilikle ‘gercek savas’ goriintiilerinin
bulundugu cephe filmleri, cephe gerisindeki halki etkileyebilecek somut bir

propaganda mekanizmast olusturmaktayd.”?®

Aktarildig1 lizere bu filmlerin ¢ogu
donemin yar1 resmi hayir kurumlar1 tarafindan finansal olarak desteklenmistir. Bu
kurumlarin basinda Miidafaa-i Milliye Cemiyeti ve Malulin-i Guzzata Muavenet
Heyeti (Malul Gaziler Heyeti) yer alir. Cephe goriintiilerinin kaydedilmesinden
olusan Anafartalar Muharebesi'nde Itilaf Ordularinin  Piiskiirtiilmesi (1915),
Canakkale Muharebeleri (1916) gibi filmler belgesel nitelikteyken; Fuat Uzkinay,
Sedat Simavi gibi yonetmenler tarafindan ¢ekilen Casus (1917), Alemdar Vakasi
(1918) gibi bazilar1 da kurgusal nitelikteki filmler arasinda sayilmistir. Fuat
Uzkinay’a atfedilen donemin onemli filmlerinden birisi de Ayestefanos’taki Rus
Abidesi’nin Yikilisi adiyla bilinen filmdir. Bugiine ulagsmayan ancak dénemin basili
yaym organlarindan tespit edilebilen belgesel niteligindeki bu kayit, milliyetgilik
baglaminda ele alinis sekliyle dikkate degerdir. Barig Saydam’m filmin oturdugu

ideolojik cerceveyi inceledigi tezine gére Rus Abidesi’nin yikilis1 sembolik olarak

28 Ozde Geliktemel-Thomen, “Osmanli imparatorlugunda Sinema ve Propaganda(1908-1922),”
Online International Journal of Communication Studies (2), 2010, s. 4.
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ulus kimliginin olusmasinda 6nemli rol oynamistir. I. Diinya Savasi’na giden siirecte
halki savasa hazirlamak amaciyla kullanilmis bir propaganda araci olan filme, bazi
sinema tarihgileri tarafindan Tirk bir yonetmen tarafindan c¢ekilmis ilk film
olmasiyla Tiirk Sinemasi’nin bagslangicini  temsil eden mitsel bir anlam

atfedilmistir.®

1.1.4. Yerli Film Yapmanin Ekonomi-Politigi

Tirk modernlesmesinin izlerini her ne kadar Osmanli’nin son yillarinda ve 1.
Diinya Savasi doneminde takip edebilsek de, 1923 yilinda resmi olarak Tiirkiye
Cumbhuriyeti Devleti’nin kurulmasiyla net bir kirilma yasandigi gercegini
unutmamak gerekir. Bu zamana kadar kismi olarak gerceklestirilen baz1 girisimler,
artik devletin resmi politikas1 haline gelerek uygulamaya konulmustur. Donemin
ideolojisini 6zetler nitelikte olan ve maddeler hélinde siralanan ilkelerden birisinin
ad1 da Milliyetgilik olarak belirlenir. Savas yillarinda da propaganda anlaminda etkin
rol oynayan ve “aydmlar” olarak nitelendirilen okur-yazarlardan miitesekkil bir
kiiltiirel seckinler ziimresi tarafindan devletin resmi ideolojisinin agiktan ya da ortiik
olarak ¢esitli diisiinsel ve kurgusal metinlerle yayginlastirildigmi goriirtiz. 1928
yilinda Osmanli harflerinin kullanimdan kaldirilarak Latin alfabesine gecilmesiyle
pek cok alanda oldugu gibi basin-yaym alaninda bir degisiklik yasanmistir. Sinema

yayinciligi da bu alanlardan biridir.

1920’11 yillarin basinda yayin hayatina baslamis ve harflerin resmi olarak
degistirilmesine kadar olan donemde yaymn hayatina devam etmis birka¢ sinema
dergisine rastlariz. Cogunlukla Fransizca ve Osmanl Tiirkcesi olmak iizere iki dilde
aynt anda basilan bu dergilerin yaymci kadrosunun sadece Tiirk yazarlardan
olugsmadigmi goriirliz. Bununla beraber dergi igeriklerini inceledigimizde sinemaya
izleyici yoninden ciddi anlamda bir talep oldugunu soylemek mumkindar.
Dergilerde agirlikli olarak islenen konu Hollywood yildizlarmin hayatlarina dair

magazinsel konulardwr. Yildizlarin giyim-kusamlari, gilindelik hayatlari, bos

?9 Baris Saydam, “Sinemada Tarihyazim Yaklagimlar A¢isindan Tirk Sinema Tarihinin Baglangicina
Nigkin Sorunlar — Ayestefanos’taki Rus Abidesinin Yikiligi Filmi Ekseninde Bir Inceleme” (Y Uksek
Lisans Tezi, Marmara Universitesi, 2018).
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vakitlerini nasil degerlendirdikleri, oyunculuk meslegine bakis agilari, ¢ocukluk
fotograflari, iinlii olma seriivenleri, ¢cekim esnasinda baslarina gelen kazalar gibi
konular dergilerin temel odak noktasini olusturur. Bununla birlikte sinemaya dair
teknik bilgilerin verildigini, film yapimindan iilkeye ithal edilmesine ve dagitimmdan
goOsterimine kadar ¢ogu konuda detayli bilgiler aktarildigini, yatirimcilarin “karl bir
alan” olan sinema endiistrisine tesvik edildigini goriiriiz.*® Bu dergilerde 6zellikle
dikkat ¢ekici olan, yazilarin tamamina yakiminin donemin entelektiiel arka planinda
devam eden milliyet¢i sdylemden ayrikst durmalaridir. Dergilerde yaymlanan birkag
makalede heniiz kurgusal nitelikte Amerikan filmleri dizeyinde bir Tark filmi
yapilmamis olmasindan yakinildigi, ¢abalarin yetersiz kaldigi ve buna bir ihtiyag
olduguna deginilse de bu yazilarda ideolojik kaygidan ¢ok ticari beklentilerin 6ne
ciktigin1 goriiriiz. Ornegin; 1928 tarihli bir sinema dergisinde “Tiirk Filmi” baslikl1
bir yazida, yonetmen bulunabildigi takdirde tiyatro oyuncularmin mevcudiyeti
dolayisiyla sikinti g¢ekilmeden bir film yapilabilecegi not ediliyor ve sermaye

sahipleri bu karli alana yatirim yapmaya tesvik ediliyordu:

Bu filmin Beyoglunda, Istabul’da ve biitiin Anadolu’da bi’d-
defa'at gosterilmesi, amiline [yapimcisina] en azdan 7, 8 bin lira
temin ettigini farz edelim. Iste bi’l-umiim hesdbadt temizlendiginden
sonra epeyce bir kar da melhGzdur [6ng6rilmektedir].

Ma-haza bu filmi isletmek “istismar” keyfiyeti de nazik bir
meseledir. Fakat, hilkimet —ftalya’da yapildigi gibi- sinemalar
senede iki, ii¢ Tiirk filmi gostermekle miikellef kilarak sinema
miidiiriiyle film dmilleri arasinda % nispetini tespit eder.’!

Alintida goriilebilir ki bir filmin seyirciye ulagma siirecinde destek olarak
hiikiimet de konuya dahil edilmis ve sinema salonlarinin Tiirk filmi gdstermekle
miikellef kilinmasi sayesinde sektoriin gelisecegi Ongoriilmiistiir. Bu beklenti ¢ok
gecikmeyerek 30’lu yillarda hayata gegirilecek ve Halkevleri araciligiyla toplumsal
miithendislige varan bir egitim programi gercevesinde uygulanacaktir. Ancak bu sefer
asil amag sinema sektoriine maddi destekten ziyade “kara cahiller kiitlesi” olarak

goriilen halkim terbiyesi ve “kalabaliklar1 medeniyetin 15181yla aydmlatmak™ olarak

30 Zahide Nihan Dogan, “The Making of a Cinema Culture Through Cinema Magazines in Early
Republican Turkey (1923-1928): The Business, Stars, and Audience” (Y Ulksek Lisans Tezi, Istanbul
Sehir Universitesi, 2018).

81 “Tiirk Filmi,” (Musavver) Tiirk Sinemasi/Le Cine Turc (Illustre), 21 Mart 1928. (Cev. Z. Nihan
Dogan.)



28

kaydedilecektir.®? Nijat Ozon, halkin %90’ min okuma-yazma bilmedigi bu yillarda
“sinemanin egitim, sanat, kiiltiir, propaganda giiciinden yararlanmak kaginilmaz bir
zorunluluktu® cumleleriyle bu fikri paylasanlardan biridir. 1932-1940 yillari
arasindaki 8 yillik silirecte Halkevlerince gosterilen filmlerin sayisinin 8000’e
yaklastigin1 kaydeden Aygiil Kiling, halk iizerinde gerceklestirilen bu toplumsal
miithendislik politikasin1 “Kemalist rejimin en verimli yillar’” olarak ele alir ve
akabinde gelen demokratiklesme ve ¢ok partili hayata gecis siirecini “donemin hizini
ve heyecanini koruyamamis olmak”la elestirir.>* Halbuki bu kadar fazla sayida
ideolojik-egitici icerikli filmin halkta nasil karisik bulduguna bakmak gerekir.
Donemin iktidarinin izledigi bu tiirden kiiltiir politikalar1 sonradan hem kiiltiir

tarih¢ileri hem de sinemacilar tarafindan ciddi elestirilerin odagi olacaktir.

1.1.5. Ulus Kimligini Kurma Araci Olarak Sinema

Bir Tirk filmi yapimi igin gerekli goriilen oyuncu kadrosunun tiyatro
oyuncular1 ile saglanabilecegi fikrinin hayata gectigi 30’lu yillarda, tek yonetmen
olarak tiyatro kokenli Muhsin Ertugrul kaydedilmektedir. Bu durumu, Mubhsin
Ertugrul’un o yillarda cumhuriyetin 6ngérdiigli ideal aydin modelini temsil ettigi i¢in
heyecanla karsilayanlar ve Tiirk Sinemasi’nda ilk cesur adimlar1 atmasi bakimindan
sinemanin ona ¢ok sey bor¢lu oldugunu diisiinenler vardir. Ornegin; Burgak Evren
onun “cumhuriyetin gereksinmesini duydugu bir birey boslugunu doldurma”
gorevini istlendigini, hatta bunu yapabilecegi tek yer Bati oldugu i¢in Avrupa’da
egitime gittigini yazar.*® Dondiikten sonra cumhuriyet idealini temsil eden bir edebi
eserin uyarlamasma, Halide Edip Adivar’in Atesten Gomlek adli eserini 1923 yilinda
filme aktarmaya girisir. Bununla beraber popiiler konulara da yonelmis, donemin

seyircisinin ilgisini ¢gekecegini diisiindiigli magazinsel olaylardan yola ¢ikarak filmler

% “Beynelmilel Terbiyevi Sinemacihik Enstitiisii,” Resimli Uyanss, 1932, s. 120. Aktaran Nilgin
Abisel, Tiirk Sinemasi Uzerine Yazilar, Ankara: Phoenix Yayinlari, 2005, s. 48.

33 Nijat Ozon, Karagiozden Sinemaya: Tiirk Sinemast ve Sorunlart 1. Cilt, Ankara: Kitle Yayimncilik,
1995, s. 54.

3 Aygiil Kiling, “Atatiirk Dénemi Kaltiir Politikasinin Tiirk Toplumsal Yasamina Etkileri ve
Katkilari,” (YUksek Lisans Tezi, Inénti Universitesi, 2005), s. 164.

3 Burgak Evren, Tiirk Sinemasinin 100 Yih, Istanbul: T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanhg: Yayinlari,
2014, s. 75-76.
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de yapmustir. Istanbul da Bir Facia-i Ask ya da Sisli Giizeli Mediha Hamm i Facia-
i Katli (1922) filmi buna 6rnek gosterilebilir. 3

Muhsin Ertugrul’un yillarca tek yonetmen olarak Ipek Film ve diger stiidyolar
ile beraber piyasayi elinde tutmasini sonralar1 elestirel bir bicimde ele alacak isimler
arasinda Halit Refig ve Mesut Ucakan gibi yonetmenler vardir. Halit Refig, Muhsin
Ertugrul’un filmografisini tiimiiyle Batili orneklerin kopyasi olarak nitelendirerek
donemin Bati taklit¢iligi lizerinden ilerleyen modernlesme politikasimnin sinemadaki
yansimasi olarak ele alir. Ucakan da bu goriisii aktararak ona destek olur ve Muhsin
Ertugrul’u 17 yil boyunca Tiirk Sinemasi’n1 tekelinde tutmakla suglar.®” “Tek parti
doneminin tek yoOnetmeni” olarak adlandirilan Muhsin  Ertugrul’un filmleri,
cumhuriyet 6ncesine dair her seyi dislayan, yeni diizen ile kiyaslayarak kotiimseyen
bakis agistyla dikkat ¢ekmis; 1930’larin ideolojik tutumunun sinemada tam bir

yansimast olarak ele almmustir.®

Donemi yakindan inceleyen Nilgiin Abisel ise Muhsin Ertugrul gibi tiyatro
kdkenli bir yénetmenin ve oyuncularin, tiyatrodan asagi bir eglence tiirii olarak
gordiikleri sinemayla neden bu kadar yakindan ilgilenerek piyasay1 tekellerinde
tutmakta 1srarc1 olduklarina dair elestirel bazi sorularla tartismaya katkida bulunur.3®
Oyle goriinmektedir ki Hollywood filmlerinin domine ettigi sektérde heniiz onlarla
yarisacak bir film yapimi i¢in ne gerekli finansal kaynak, ne de profesyonel bir kadro
vardir. Muhsin Ertugrul ise bizzat Mustafa Kemal tarafindan desteklenmekte, hatta
filmlerini prodiiksiyon asamasinda onunla tartisarak aldigi direktifler dogrultusunda
yonlendirmektedir.*’ Film yapimma girisildigi takdirde insan kaynaklar1 sikintisi
dolayisiyla donemin ressamlarindan Abidin Dino gibi isimler dekorlar1 hazirlamakta,
senaryo i¢cin Nazim Hikmet Ran gibi yazarlarin destegi alinmakta ve oyuncu kadrosu

icin de elde hazir bulunan tiyatro oyuncularina basvurulmaktadir.** Boyle bir

ortamda aslinda hem Avrupa’da, hem Sovyetler’de, hem de Amerika’da tiyatro ve

% A.g.e.,s. 78.

37 Mesut Ugakan, Tiirk Sinemasinda ideoloji, Istanbul: Diisiince Yaylar1, 1977, s. 17-18.

38 Mustafa Menciitekin, Ideology in Turkish Cinema, New Jersey: Blue Dome Press, 2014, s. 39-44.
39 Abisel, a.g.e, s. 22.

0 Oguz Makal, Beyazperde ve Sahnede Nazim Hikmet, Istanbul: YGS Yayinlar1, 2003, s.76.

41 Abisel, a.g.e., s. 27.
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sinema igin egitim almis,*? hem de ideolojik bakimdan Kemalizme oldukca yakin
duran 6zgecmisiyle aktif film iireten Muhsin Ertugrul gibi baska bir girisimciye
rastlanmamast da onun tek isim olmasmin sebeplerinden biri olabilir. Belgesel
nitelikteki goriintiilerle kurguyu birlikte kullandig1 Bir Millet Uyaniyor (1932) filmi,
hem milliyet¢i durusuyla donemin yerli ideolojik tutumunu yansitan, hem de diinya

sinemasindan tasidigi esinlerle dikkat ¢eken bir film olmustur.

Tiyatro kokenli kadrolar tarafindan yapilan filmlerde, eserlerin piyeslerde
oldugu gibi tek plana uygun cekilmesi gibi teknik acidan basarisiz sayilabilecek
ozellikler tasimasinin yamn sira elestirilen bir diger 6zelligi de izleyiciye hissedilir bir
“tepeden bakis” ile ¢ekilmis olmalaridir. Bu durum, sanatin “yiiksek kiiltiir” adiyla
ayrilmig bir alanin parcasi olarak goriilmesinin sonucudur. Halkin tercih ettigi
popiiler triinlerin dahil edilmedigi bu kiiltiir anlayisinda, sanat eserleri halka ancak

bir seyler 6gretme ve onlar1 “aydinlatma” misyonunu iistlenerek hitap etmektedirler.

1.1.6. Halkin “Terbiyesi” I¢in Sinemay1 Kullanmak

“Aydinlar” olarak halkin terbiyesi gorevini iistlenen bir grup entelektiiel
seckinlerin cumhuriyetin kurulusundan itibaren uzun yillar etkin rol aldiklarini
sdylemek miimkiindiir. Onceleri Ziya Gokalp tarafindan milli kimligin kaynaklar1
“hars [kiiltiir]” ve “medeniyet” basliklar1 altinda ikiye ayrilarak incelenmis; teknik
anlamda daha gelismis kabul edilen Bati medeniyet 6grenmek igin bagvurulacak
kaynak iken, yerli kdltir igin ise halk (volk) kaynak olarak segilmistir. Ancak
ilerleyen yillarda kendilerini daima halktan iistiin géren aydinlar ziimresinin ‘“halka
dogru” gitmesi de ayrica bir probleme doniismiis, nasil olacag: tam tayin edilemeyen
bu fikir iizerine yeni goriisler ortaya atilmistr. Ornegin; dénemin 6n plana ¢ikan
yazarlarmdan Yakup Kadri Karaosmanloglu’nun romanlarinda tasra olarak ele alinan
Anadolu’ya kars1 hissedilir derecede bir antipatinin bir “aydinlatma misyonu” ile
birlestigini gorsek de, artik bu misyonu gerceklestirmek icin halka gitmeye lizum

daha kalmamugtir: “Azizim, demokrasilerin kanuniyetine gore hep asagidan yukar:

42 Alim Serif Onaran, Muhsin Ertugrul’un Sinemasi, Ankara: Kiiltiir Bakanlig1 Yayinlari, 1981, s.
113-115.
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dogru ¢ikis vardir. Bunun tersi ancak bir Katastrofu ifade eder. ‘Halka dogru’ lafimin

hakiki manast halki kendine dogru cekmek demektir” (vurgu orijinalde) *®

Ziya Gokalp’in dnce yazi dizisi olarak yaymladigr Tiirkeiilik diisiincesine dair
goriislerini sonradan kitaplastirdig1 ve Tiirklesmek, Islamlasmak, Muasirlasmak
baslhig1 altinda Ozetledigi formiilden, cumhuriyetin ilk yillarinda devletin temel
politikalarindan birisinin “laiklik” olarak belirlenmesiyle geriye Tiirklesmek ve
muasirlagsmak arasindaki gerilim miras kalmistir. Bati’nin gelismislik ag¢isindan 6ncii
olarak konumlandirilmas: ve onlarin temsil ettigi “muasi™** diizene ulasmak
disiincesi 1930’lar Tiirkiyesi’'nde en cok tartisilan konulardan biri olsa da, bu
diisiincenin kokleri ge¢ Osmanli doneminde aranabilir. Namik Kemal’in “Simdi biz
medeniyeti arzu edersek bu kabilden olan bayindirlik hakikatlerini nerede bulsak
iktibas ederiz. Medenilesmek icin Cinlilerden siiliik kebabt yemeyi almaya muhtag
olmadigimiz gibi Avrupalilarin dansina, nikahlanma usullerini taklit etmeye de hi¢
mecbur degiliz’® ciimleleriyle 6zetledigi bu gerilim hatti, cumhuriyet doneminde de
uzun yillar devam etmistir. “Halka ne kadar gidecegiz” sorusuna ‘“ne kadar
Batililasacagiz” sorusu da genellikle eslik eder. ileri oldugu dnceden kabul edilen bir
medeniyetten teknik gelismeler ithal edilirken beraberinde gelen kiiltlir ve felsefenin
nasil ayiklanacagi tartigmasi da kaginilmaz olarak giindeme gelmistir. Gerek Namik
Kemal’in 6nerisinde, gerekse Yakup Kadri’ninkinde “ilerleme” fikri, bir yandan
eldekini kaybetme tedirginligiyle birlesmis; birbirine zit konumlandirilmis Bat1 ve
halk kiiltiiri arasindaki gerilim asil probleme isaret etmeyen, c¢eliskilerle dolu ve

anlik ¢oziimlemelerle bertaraf edilmeye ¢alisiimistir.

Beliz Gligbilmez, cumhuriyetin ilk yillarindaki bu durumu reddedilen bir tarihi
gegmise baglayarak aciklar. Buna gore gecmisin bir tabuya doniiserek soziiniin
edilmedigi toplumda her sey bir “zuhur etme”, yani o anda ortaya ¢ikma formiiliiyle

¢oziime ulasir.*® Bu yillarda gercekten de ortaya cikan krizlere anhk ¢dziimler

3 Yakup Kadri Karaosmanoglu, Ankara, Istanbul: iletisim Yayinlari, 2014, s. 114.

4 “Muasir” kelimesi her ne kadar “cagdas” anlamina gelse de, dSnemin aydmlar: tarafindan kelimenin
kullanilisinda bir medeniyetin digerine gore tarihsel gelismislik adina daha ileride konumlandirilmasi
i¢in kullanilmasi ve gecikmislik anlamini beraberinde getirmesi ilgingtir.

4 Aktaran Orhan Kogak, “1920’lerden 1970’lere Kiiltiir Politikalar1,” Modern Tiirkiye’de Siyasi
Diisiince Cilt 2: Kemalizm, Tanil Bora ve Murat Giiltekingil (ed.), istanbul: Iletisim Yaymlar1, 2001,
s. 379.

46 Beliz Guichilmez, Zaman, Zemin, Zuhur, Ankara: Deniz Kitabevi, 2006, s. 16.
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iiretildigini ve milliyet¢ilik basta olmak iizere baskin ideolojinin siirekli yeniden
yazilarak giincellenmeye c¢alisildigmi goriiriiz. Ornegin; 1928 yilinda iilkedeki
Amerikan okullarina devam eden kizlarmm Hristiyanlik dinini kabul etmesiyle
entelektiiel segkinlerinden bazilarinin bir krizle karsi karsiya kaldiklarini not eden
Orhan Kogak, dini bir meselenin laik bir toplumda nasil Milliyet¢ilik baglaminda ele
alindigina dikkat c¢eker. Donemin milli egitim bakanligi talim terbiye miidiiri
Mehmet Emin Erigirgil’e gore laik bir toplumda gengler elbette istedikleri dini
segmekte Ozgiirdiir; ancak “Protestan olan bir Tiirk genci, ruhunun susamighgini
Tlrkiye'de Tiirk toplumu icinde tatmin edemez [...] Tiirk gen¢lerinin nazarlari ise
kendi toplumlarina cevrilmis olmak lazimdir.”*" Bursa Amerikan Kiz Koleji’nin
kapatilmasiyla sonuclanan bu olayda, devletin temel ilkelerinden sayilan laiklik
ilkesiyle celistigi halde duruma 0zgii anlik ¢oziimler iiretilmesinin bir Ornegini,
istelik etnik kimlik vurgusuyla milliyetcilik goriisiiniin bir meselesi olarak ele

almmasimi gérmek miimkiindiir.

Benzer bir rahatsizligin 1930’lar sinema diinyasinda da dile getirildigini
gorebiliriz. O yillarda sinema salonlarinda yerli filmlerin azligina karsilik Hollywood
filmlerinin ¢oklugu, donemin bazi kalemleri tarafindan sert elestirilmistir: “Ne garip
tezat degil mi, memleket imparatorlugu yikiyor, hilafeti ve softaligi yikiyor, evliyalar
mezhebini, adagi yikiyor, biisbiitiin laik bir terbiye yolu tutuyor, fakat kapitalistlerin
filmleri bizim halkimiza kilise, papaz, biiyii, sir, militarist asisi getiriyor.”*® lk
bakista kendi iginde tutarhi gibi goriinen bu elestiri de kavramlar arasinda hizli
gecisler yaparak meseleyi derinlestirmeden ele aldigi icin yiizeysel olmanin 6tesine
gecememistir. Imparatorlugu yiktig1 iddia edilen 6zne, yani “memleket” ile
kastedilenin ¢ok belirgin olmamasimnin yaninda; yikildig: iddia edilen kavramlarin
sadece kurumsal dizeyde resmi gegerliklerinin kalmadigi, ancak kiiltiirel anlamda
islevini siirdiirdiikleri, hatta cok ge¢gmeden edebi metinlerde estetize edilerek yeniden
soyleme dahil edildigi unutulmamalidir. Bununla birlikte kapitalist filmlerin
“asiladig1” iddia edilen Hristiyanliga ait bazi kiiltlirel 6gelerin ise gercekten de
amacinin topluma bir takim fikirler agilamak mi oldugu, yoksa sadece kar amaci

giiden eglence sektdriiniin bir pargasi olarak mu ele alinmasi gerektigi; filmin o yil

47 Aktaran Kogak, a.g.e., s. 381.

“8 [smail Hakk1 Baltacioglu, “Kiliseci, Biiyiicii ve Emperyalist Filmler,” Yeni Adam, 1937, s. 198.
Aktaran Abisel, a.g.e., s.17.
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sinemada gosterime giren 300’i askin yabanci filmlerden sadece biri oldugu goz

oniinde bulundurularak tekrar diisiiniilmelidir.

1930’larda entelektiiel seckinlerin sinemaya dair yazdiklari incelendiginde
ortak kanmin onun etkili bir ara¢ oldugu yoniindedir. Kimilerin onun “terbiyevi”
yonune wvurgu Vyaparak halkin egitim seviyesini ylikseltmek amaciyla
kullanilabilecegini diistinmekte, kimileri ise yine ayni sebepten halkin ahlakinin
bozulacagindan endise etmektedir. Heniliz az sayida Tiirk yapimlarina rastlanan bu
stirecte, 6zellikle yabanci filmlerin salonlar1 domine ettigi soylenebilir. Bu durumun
sonucu olarak yabanci filmlerin bir sansiir siizgecinden ge¢mesi gerektigine dair
fikirler olduk¢a fazladir. Donemin sinema lizerine yazan “aydmlar1” icerisinde bir
kesim, yabanci filmlerin 6zellikle de icerdikleri cinsel gondermeler sebebiyle halkin
ahlakin1 bozacagindan endiselenmektedir. Diger bir kesim ise sinemayi halkin
iizerinde ¢ok etkili bir ideolojik ara¢ olarak gordiigii i¢in II. Diinya Savasi’na gidilen
sirecte propaganda filmlerine smir ve sansiir uygulanmasi gerektigini
savunmaktadir. Bununla beraber kapitalist niyetlerle filmler {izerinden kar elde
etmek amaciyla halkin zaaflarmi somiirdiigli, onlarin en “iptidai” yonlerine yani
basitce eglenmek ve rahatlamak arzusuna hitap ederek miisteri kazanmak niyetinde

oldugu iddia edilen filmler de elestirilmekte, bu ylizden filmlerin bir denetimden

gecmesi gerektigi savunulmaktadir.*

Diger taraftan sinemanin “halkin terbiyesi” igin kullanilabilecegi goriisiiniin
neticesi olarak 30’lu yillarda devlet eliyle bazi adimlarin atildig1 kaydedilmektedir.
Ornegin; 1937 yilinda Ogretici ve Teknik Filmler Hakkindaki 3122 Sayili Yasa
geregi lilkeye ithal edilecek olan teknik belgesel niteligindeki filmlerden vergi
alinmayacagi not edilmistir. Bu donemde 6zellikle de Halkevleri vasitasiyla halka
teknik bilgiler 6greten kisa filmler iicretsiz olarak gosterilmis; sinema salonlarinda
ise bir donem asil filmden Once ticari, zirai, endiistriyel konularda kisa ve 6gretici
nitelikte filmlerin gosterilmesi zorunlu tutulmustur. Devletin egitici film ithalat1 i¢in
vergileri diislirmesinin yaninda, diger yandan halkin bir “eglence ve rahatlama arac1”
olarak sinemaya gidebilmesini miimkiin kilmak i¢in bilet fiyatlarmi diisiirdiigii de

kaydedilmistir.>® Oyle goriinmektedir ki bir grup aydin, sinemanmn bir eglence aract

49 Abisel, a.g.e., s. 30-45.
0 A.g.e., 58-65.
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olarak kapitalist tiiketim kiiltliriine eklemlenmesini Adornocu diyebilecegimiz bir
bakigla elestirerek onun sanatsal ve egitici yoniinii 6n plana ¢ikarmak isterken,
yasalar halkin eglenmesinde bir sorun gormeyerek sinema salonlarina destek

olmaktadir.

1.1.7. “Batr” ve “Halk” Arasinda Gerilim Hattinda Milli Kimlik

Gosterime giren ¢ok sayida yabanci film karsisinda takmilan gergin tutum,
elbette ki yiizlinii teknik anlamda Bati’ya donmiis bir iktidarin, iistelik Bati’y1
kiiltiirtiyle degil de teknik gelismeleri yoniyle ithal etmek niyetinde olan bir
entelektiiel kesimin, yine Bati kaynakli bir teknoloji ile beraber gelen ideoloji
karsisinda ne yapacagini tam kestirememesi olarak okunabilir. Clinkii tam da teknik
ve kiiltiiriin ayristirilmak istendigi noktada bir teknolojik alet, kiiltiirel arka plani ile
birlikte gelmektedir. Burada kastettigimiz sadece film igerikleriyle gelen kiiltiir degil;
ayni zamanda sinema aygitiin iiretimden dagitima tiim isleyis siireciyle bir kapitalist
tilketim kiiltliriinii de beraberinde getirdigidir. Yukarida aktarilan 6rnekler iginde bu
noktaya temas etmeye yaklasan bazi diisiiniirlere rastlansa da, sinemanin nereye
konumlandirilacagma dair net bir fikrin olusmamasi onun {iizerinde tutarl bir s6z
sOylenememesine sebep olmustur. Kimileri onu sanatin bir uzantis1 olarak gérmek
istemis, kimisi kapitalist ekonomideki yerini tespit etmeye yaklasmis, kimisi de
Ogretici yoniinii One ¢ikararak ‘“halki aydinlatma” misyonunda bir ara¢ olarak
nitelendirmistir. Biitiin bu yaklagimlarin ortak noktasi, hepsinin sinemanin “etkili”

bir ara¢ oldugu yoniinde hemfikir gériinmesidir.

Boylelikle egitim alaninda etkili olmak iizere yazinsal metinlerde kurgulanmig
afaki bir Bat: kavrami, sinema filmlerinin aydinlarin dikkat g¢emberine dahil
olmasiyla somutlagsmis ve kaginilmaz olarak giindeme gelmistir. Bati kavrammin
icinin nasil dolduruldugu dikkat edilmesi gereken bir siirectir. Gerek buraya kadar
Ozetlenen kisimda diistliniirlerin teknik bir “ilerilik” diislincesiyle kavramsallastirdig:
ve kendisine ornek edindigi anlamiyla olsun, gerekse milli varhigi tehdit eden ve
genclerin ahlaki tizerinde olumsuz etkileri olan bir gii¢ olarak ele alinmig olsun;
bahsi gecen Bati, {iretilmis ve i¢i sonradan durumun gerekliliklerine gore

doldurulmus bir kavramdir.
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Tiirk milliyet¢iliginin “6teki” kavrami icine neyi dahil ettigi sorusu, ilk bakigta
goriilenden biraz daha karmasiktir. Ozellikle de okur-yazar seckinlerin ideal bir mill?
kimlik tanimi yaparken bunu genellikle Bat1 kimligine nazaran yaptigmi sdoylemek
mumkindir. Asil karmasik olan ise, 6rnek alman “6teki’nin merkeze yerlestirilmesi
sonucu kendi kimliginin marjinalde kalmasindan kaynaklanan bir belirsizlik halidir.
Nitekim buraya kadar bahsedilen 6rneklerde de goriilebilecegi gibi, Bat1 bir model
olarak gosterilirken bile daima itina ile ithal edilmemesi gerekenlerin sinir1 ¢izilmis,
hatta yer yer tehdit olarak ele alinmistr. Meltem Ahiska, Garbiyatgilik
(Occidentalism) olarak kavramsallastirdigi bu ideolojik tutumun bir bakis agisi
meselesi olduguna dikkat ¢eker. Ciinkii Batili olmayan 6zne, bir yandan “6teki’nin,
yani Bati’nin ne olduguna dair bir tanimlama getirmeye calisirken, bir yandan da
onun bakisini igsellestirerek kendisine bakar.® Bu durum kendine bakarken bir dis
gbzle bakmaya ve ona karsi kendini temsil etme noktasinda ka¢milmaz bir gerginlige

sebep olmustur.

Gergekten de Tiirk filmleri sayisinin ¢ogalmasi gerekliligi {lizerine 30’lu
yillarda siiren tartismalarin ig¢ine sizan kaygilardan biri de budur. Nilgiin Abisel’in
kaydettigine gore 1934 tarihli zabit ceridelerinden birisinde yurtdisindan ithal
edilecek filmlerde oldugu gibi, yabancilar tarafindan Tiirkiye sinirlarinda gekilerek
yurtdisina gidecek filmlerin de polis denetiminden ge¢mesine karar verilmistir.
“Sunun bunun merakint uyandiracagim diye memleketimizde fena sekiller arayan
filmlerin ¢ekilmesi problemli goriilmiis, bunlarin “Tiirkiye’nin haricine gitmesine
mani olacak tedbirler” kapsaminda polis tarafindan kontrol edilmesi talep edilmisdir.
Ayni1 zabit ceridesine gore gerekge, “... milli inkilap rejimimizin bugunki kurma ve
yaratma devrinde de gerek harice karsi yeni Tiirkiye'yi tanitmak ve menfi
propagandalarla miicadele etmek, gerekse [...] halkin inkilap icin terbiyesinde en
miihim bir telkin ve terbiye vasitast olarak kullaniimasint temin maksadi” olarak

sunulmustur.>?

Goriilmektedir ki inkilaplarin tek hedefi aydinlatilmas: gereken halk degildir.
Bati da en az yerli halk kadar bunlardan haberdar edilmeli, iistelik milliyetci

51 Meltem Ahiska, “Occidentalism: The Historical Fantasy of the Modern,” The South Atlantic
Quarterly 102, no. 2/3 (2003): 365.

52 Aktaran Abisel, a.g.e., s. 57.
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ideolojinin “kurma ve yaratma devrinde” muhtemel eksikliklerinin {istii 6rtiilmelidir.
Aslinda sadece bu kaygi bile hedeflenen diizene tam olarak ulasilamadiginin, Batili
(ve tahminen Oryantalist) bakistan saklanmasi gerekebilecek bazi muhtemel
unsurlarm  mevcut oldugunun, lakin asil Onemsenenin “imajin”  diizglin

yansitilmasindan ibaret oldugunun 6zeti gibidir.

Cumhuriyetin bu yillarinda Bati’ya karsi ¢izilmeye calisilan imaj i¢in kadinlara
da oOnemli rol diismektedir. 1930’larin sinema dergileri iizerinden donemin
seyircisine dair incelemesinde Ozge Ozyilmaz, cumhuriyetin erken yillarida ideal
kadm imajinin nasil kurulduguna dikkat ¢eker. Buna gore “donemin siyasi, kilttrel
ve ideolojik ortami kadini, Batili goriiniise sahip bir gorsellikler alami ile annelik
roliiniin hékim oldugu bir sorumluluklar alanina hapseder.” % Ongoriilen Batili
imaja Hollywood yidizlarmm gorsel anlamda 6rnek teskil ettigi bu donemde, bir
yandan giizellik yarigmalariyla kadmlarin i¢cindeki yildiz olma arzusu tetiklenirken,
diger yandan yarigmalar1 kazanan kadinlarin Amerika ve Avrupa’ya gonderilecegi
vaadi basili yaymnlarda yer almustir. Ozyilmaz’a gore “Hollywood’da bir Tiirk
yildiz1” fantezisi bu donemde Bat1 bakigma kars1 modern bir imaj ¢izmenin adeta bir
milli goérev gibi algilanmasia yol agmistir. Bir yandan Bati’ya kars1 modern bir imaj
¢izme ihtiyact duyulurken diger yandan toprak gibi verimli (dogurgan) bir anne
olarak yerli kiiltiirii temsil etmesi beklenen kadinlar, tipki Bati ve yerli kiiltiir

arasinda sikisan Tiirk modernlesmesinin kiigiik ¢apta bir temsili gibidir.

Sonug olarak, Tirkiye’de 1930’lu yillarin sonuna kadarki sirecte devletin
resmi ideolojisi etnik kokeni kaynak alan ve kimligi Tiirk olmak iizerinden
tanimlayan bir milliyet¢ilik anlayisi {izerine kuruludur. Bu hakim ideoloji,
Osmanli’nin son yillarinda 6ne atilan goriiglerden biri olup, kavramim igi dénemin
gerekliliklerine gore revize edilerek yeniden doldurulmus ve kiiltiirel seckinlerin
yazdiklariyla sekillendirilmis, egitim kurumlar1 araciligiyla da dolasima sokulmasi
saglanmistir. Milli kimligin tanimlarda Bati ve halk kiiltiirii arasinda bir gerilim
hattina oturdugu gozlenmektedir. Hattin bir ucunda konumlandirilan Bati, hem
medeniyet anlaminda ileri goriilmiis ve dolayisiyla teknik anlamda 6rnek olarak

sunulmusg, hem de kiiltiirel anlamda o&tekilestirilerek mevcut ahlaki degerlere bir

58 Ozge Ozyilmaz Yildizcan, “Erken Cumhuriyet Déneminde Hollywood’un Alimlanmasi: Kadinlar,
Gengler ve Modernlik,” (Doktora Tezi, istanbul Universitesi, 2013), s. 211-212.
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tehdit olarak goriilmiistiir. Diger yandan yerli kimligin korunmasi adina halk kiilttirti
kaynak olarak kabul edilmeye c¢alisilmis ancak hattin Obiir ucuna, yani Bati’nin
karsisia yerlestirilen halk, ortiikk bir sekilde yetersiz goriildiigii i¢in kaynak olma
islevi pratikte gerceklik bulmamistir. Donemin entelektiiel seckinleri, halka dogru
giderken bir yandan da onlar1 “aydmlatma” misyonuyla gittikleri i¢in bu yonelis
basarisiz bir ¢aba olmaktan 6te gecememistir. Bu durum, hem Batr’y1 otekilestime
anlaminda bir Garbiyat¢iliga, hem de kendi kiiltiirtine Batili gozle bakma anlaminda

bir kendine-Oryantalizm’e sebep olmustur.

Bu durumun sinema alaninda da karsilik buldugunu sdylemek miimkiindiir.
Tek partili siyasetin sinemada yansimasi olarak goriilebilecek bir tekellesmenin
sinemada hakim oldugu iddia edilmistir. Donemin yerli iretim imkanlarini tekelinde
tuttugu aktarilan Muhsin Ertugrul da devletin resmi ideolojisini yansitan ve siyasi
iktidar tarafindan desteklenen isim olmasiyla 6nemlidir. Filmleri bir yandan Batili
orneklerin yerli kopyalar1 olmakla elestirilmekte, bir yandan da eskiye dair biitiin
degerleri yererek yeni ideolojiyi yerlestirmeye calisan filmler olmasiyla propaganda
ozelligi tasidig1 iddia edilmektedir. Diger taraftan sinemay1 aragsallastirarak halkin
“terbiyesinde” kullanma fikrini savunan bir grup “aydin”, bu cercevede yazilar
yazarak fikirlerini dile getirmislerdir. Bu fikirlerden bir kismi uygulamaya konmus,
donemin egitim kurumlarinda sinema pratik anlamda bir egitim araci gibi
kullanilmistir. Sinemanin Bati’ya karsi bir imaj tasarlarken de 6énemli bir rol
istlendigini, Tiirkiye sinirlar1 dahilinde alinan kayitlarin Bati iilkelerine gitmesine
uygulanan yasal denetim (Uzerinden anlayabiliriz. Ddnemin sinema ¢evresinde
olusturulan basili yaynlarinda ise Batili gibi gbriinme arzusu ile Bati’ya gitme ve

milli kimligi orada temsil etme idealinin i¢ ice gectigi anlagilmaktadir.

1.2. “Milli Sef” Doneminde iktidar ve Tasranin Konumlandirilmasi

1.2.1. 1940’larda Resmi Ideolojinin Goziinden Halk

Tiirkiye tarihine dair yazilmis metinlerin ¢ogu, 1938 yilinda ilk cumhurbagkani
Mustafa Kemal Atatiirk’in 6liimiiniin ardindan 1950’lere kadar devam eden tek

partili siyasetin hakim oldugu siireci ayr1 bir donem olarak ele alirlar. Bu donem, tek
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parti iktidarmin Kemalizm ve Milliyet¢ilik {izerinden tanimlanan resmi ideolojisinin
yayginlagtirilmasi {lizerine ¢aligmalarin devam etmesi bakimindan cumhuriyetin ilk
yillariyla benzerlik tagir. Bununla beraber milliyetcilik fikri daha da yerlesik hale
gelmis ve “milli” kelimesi dahi bir sifat olarak devletin politikalarinin ¢ogunda
oncelenerek kullanilmistir. Yeni cumhurbaskani ismet indnii, “milli sef” unvaniyla
iktidardadir. Avrupa’da ise I. Diinya Savasi’nin ardindan c¢ok geg¢meden diizen
yeniden bozulmus ve Batili lilkeler yeniden bir diinya savasina dogru stirilklenmeye
baslamistir. Dolayisiyla iilke smirlarmin korunmasi meselesi, milliyet¢ilik goriisiine
yeni bir yon vererek “milli beka” yani tilkenin devamliligini saglamak, “milli vakar”
yani devletin agirligini koruyarak bu tarz tehditler karsisinda sarsilmamasi gibi
kavramlar1 giindeme getirmistir.>* Savasin sebep oldugu ekonomik sikintilara karsi
tedbir amach kabul edilen 1940 tarihli yasanin ad1 da “Milli Korunma Yasas1” olarak

bu zincire eklenecektir.

Halkm bir “vatandas” olarak yetistirilmesine dair devlet eliyle yiiriitiilen egitim
programlarinin aslinda cumhuriyetin ilk yillarinda ¢oktan baglamis oldugunu, hatta
etnisite iizerinden bir milli kimlik tanimlama programina bizzat Mustafa Kemal’in
onciiliik ettigini soylemek miimkiindiir. 1930’larin basinda kurulan Tiirk Dili Tetkik
Cemiyeti ve Tirk Tarihi Tetkik Cemiyeti tarafindan Tirk Tarihi Kongreleri
diizenlenmistir. Bu kongrelerde tartisilan Tiirk Tarih Tezi kapsaminda ulusun etnik
kokeni 6n plana c¢ikarilmis, Tiirk dilinin diger biitiin diinya dillerinin kaynagi
oldugunu iddia eden “Giines Dil Teorisi” ortaya atilmistir. Bu kongrelerde iddia
edilen fikirlerin yaygmlastirilmasi, o6zellikle egitim kurumlar1 iizerinden
yiirlitiilmiigtiir. Donemin Ogretmenleri kongrelerde 6zel olarak egitilmis, ders
kitaplar1 da bunlara uygun olarak yeniden yazilmistir.*>® Diger taraftan Halkevleri de
bu siirece katilarak resmi ideolojinin yayginlastirilmasinda rol iistlenmistir. 1940°lara
gelindiginde ise bu amaca hizmet edecek yeni bir kurum daha giindeme gelir: Koy

Enstitileri.

54 Mahmut Gologlu, Milli Sef Dénemi (1939-1945), Ankara: Kalite Matbaasi, 1974, s. 312.

% Soner Cagaptay, “Otuzlarda Tiirk Milliyetgiliginde Irk, Dil ve Etnisite,” Modern Tiirkiye’de
Siyasi Diisiince Cilt 1: Cumhuriyet’e Devreden Diisiince Mirasi, Tanil Bora ve Murat Giiltekingil
(ed.), Istanbul: Iletisim Yayinlari, 2009, s. 245-262.
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1.2.2. Koy Enstitiileriyle Halki Yerinde Egitmek

Koy Enstitiileri’nin kurulus amaci, kitleleri aydmlatmak i¢in bir 6nceki
donemde ortaya atilan “halka gitmek” ya da “halki kendine ¢ekmek™ seceneklerinden
ikisinin de istenilen sonucu vermemesi iizerine sunulmus bir “halk: yerinde egitip
orada brrakmak™ alternatifi gibidir. Nitekim projeye dair Biiyliik Millet Meclisi’ne
sunulan tasar1 tartisilirken, projenin tasarimcisi ve donemin Milli Egitim Bakani olan
Hasan Ali Yiicel, enstitiilerin kurulus amacmi dile getirirken aslinda bir yandan ciddi
bir smif problemine isaret ettiginin farkinda degil gibidir: “Sehir Ogretmen
okullarina hatta koyden gelmis ¢ocuklart aldiguimiz hdlde kaloriferli ve konforlu
yerlerde yetigen bu ¢ocuklar: bile koye gonderemedik. Coklari gitmediler. Bunun i¢in

enstitiilere yalniz kdy cocuklarin alacagiz.”®

Yiicel’in projesini sunarken dile getirdigi bu ciimleler, aslinda erken
cumhuriyet yillarmim modernles(tiryme politikalarinda ortaya ¢ikan sorunlarm ve
onerilen c¢Ozumlerin ardindaki mantigin 6zetlenmis bir Ornegi gibidir. Koy
Enstitiileri’nin egitim kapsaminda tasrali ¢ocuklara basit tedavi yontemlerinden genel
zirai uygulamalara kadar pek c¢ok alanda pratik bilgilerin verilmesi, boylelikle
tarimsal-endustriyel alanda hedeflenen kalkinmaya destek olmalar1 beklenmektedir.
Ne var ki izlenen gelisim modeli ile onun dogal sonucu olan sinifsal sorunlar
tamamen goz ardi edilmistir. Hem ideolojik olarak devletin zihniyetini tasimasi ve
yaygimlastirmasi beklenen, hem de pratik olarak is giiciiyle iiretime destek vermesi
beklenen tasrali ogrenciler ile sehirde “kaloriferli ve konforlu yerlerde yetisen”
Ogrenciler arasinda somut esitsizliklerin olustugu zaten alintidan da anlasilacagi
iizere yetkililer tarafindan gozlemlenmistir. COoziim olarak ise aradaki farklarin
azaltilarak dengelenmesi yerine, smniflarin biriyle temasini tamamen keserek
aralarinm iyice ayristirilmasmin Onerildigi goriilmektedir. Ogretim progranunin
hedefleri arasinda her ne kadar “sehirli cocuklar” ile “kdylii cocuklar” arasinda bir
benzerlik saglanmaya ¢alisildig: dile getirilse de, sadece devletin resmi ideolojisinin
yaygmlastirilmast noktasinda bir esitleme cabasi olduguna dikkat etmek gerekir.
Kazim Karabekir projenin tartisildigi toplantida “Mesele sadece tarim hayatini
saglamak degildir. Bir milletin fikrinin ve vicdammnin aymi yolda ¢arpmasi gerekir.

[...] Cocuklari aymi kiiltiirle beraber aymi milli vicdana sahip kilmak gerekir.”

% Gologlu, a.g.e., s. 72.
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ciimleleriyle fikrini dile getirmistir.>’ Yasam kosullarindaki ciddi farklara ve onlarin
doguracag fikirsel ayriliklara ragmen herkese uyumlu bir milliyet¢iligin kolaylikla
yerlestirilebilecegi  diislincesinin ardinda hem kavrammn icinin gelisigiizel
doldurulmasi, hem de kisisel diizeyde karsilik bulmasi beklenmeden devlet eliyle

yayginlagtirilarak kabul ettirilecegine inanilmasinin etkili oldugu séylenebilir.

1940’larda tasarlanan enstitiiler belli bir siire faaliyete devam etmis ancak ¢ok
gecmeden istenilen sonucu vermedigi gerekgesiyle yiiriirliikten kaldmrilmistir.
Ekonomiye katkida bulunmasi beklenen Koy Enstitiileri projesinin basarisizlikla
sonu¢lanmasimin sebepleri arasinda yine ekonomik yetersizliklerin rol oynamasi
ilgingtir. Bununla birlikte enstitiilerde yetisen 6gretmenlerin yerli halk ile ideolojik
anlamda catismasi, daha da otesinde siyasi iktidara karsi da elestirilerinin ylikselmesi
gibi sebeplerden otiirii hedeflenen sonu¢ alinamamis, 1950’lerde iktidarin el

degistirmesiyle enstitiiler kapatilarak proje yiiriirliikten kaldirilmistir.

1.2.3. Anadolu’ya “Yiiksek”ten Bakis

Donemlere gore farkli anlamlar yiliklenebilen ve dolayisiyla her donemde
giincellenerek etkisini devam ettirebilen milliyet¢ilik diisiincesi, 1940’11 yillarda
kaynaklarinin degismesiyle yon degistirmistir. Cumhuriyetin ilk yillarindaki
milliyet¢iligin belirleyici unsurlar1 olan etnik kokenin 6n plana ¢ikarilmasi, dilin
yiiceltilmesi, cumhuriyet oncesi imparatorluk ge¢misine ait her tiirlii baglantinin
reddiyesi gibi 6zellikler bu donemde yeniden gozden gecirilerek yeni agilimlar
getirilmistir. Osmanli’dan miras alman kiiltlire artik Batili gozle bakilmak kaydiyla
sOyleme dahil etmede bir sakinca goriilmemistir. Bat1 ise sadece teknik yonii iktibas
edilecek ve kiiltiirel yoniinii ayristirilacak bir kaynak olmaktan ¢ikmis, bir dizi Bati
klasiginden olusan seckiler terclime edilerek okullarda okutulmaya baslanmistir.
Doénemin Egitim Bakan1 Hasan Ali Yiicel tarafindan yiiriitiilen egitim faaliyetlerinde
de oncelenen konu, Antik Yunan ve Roma’nin medeniyetlerin orijini kabul edilmesi
ve Batili Ust-kiiltlirlin yayginlastirilmas: {lizerine olacaktir. Donemin 6ne ¢ikan
yazarlarindan Nurullah Atag, kendi kiiltiiriine bakarken Batili bakigin i¢sellestirilmesi
meselesini Osmanli gelenegini yeniden sdyleme dahil etmede ara¢ kilar: “Daha da

ileri gidecegim, bizim siirimiz kendi kendini anlatmaga da yetmez, yalniz bizim

S A.g.e.,s. 72-73.
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siirimizi okumakla kalanlar onun essiz giizelliklerini de sezemezler. Bir Tiirk ¢cocugu,
bizim eski siirimize hayran olmak icin de gene Avrupa edebiyatlarinin birinden

gecmelidir.”®

Diger taraftan bir dnceki donemde yerli kimligin kaynagi olarak belirlenen
Anadolu kuiltirti giindemden ¢ikarilmis degildir. Ancak Bati kiiltliri ve Anadolu
kiiltlirii 1lging ¢ozlimlemelerle uzlastirilmaya c¢alisilmistir. Yiicel’in yuriittiigi
Batr’nin yiiksek kiiltiiriniin  benimsetilmesi ¢izgisinin yaninda, donemin Koy
Enstitiileri’'nde yetisen aydin gencglerin Anadolu kiltirini de konuya dahil etme
girisimleri gozlenebilir. Kogcak’m “Anadolu Hiimanizmi” adin1 verdigi bu diisiince
sistemine gore, Anadolu’da yasamis biitiin medeniyetler etnik 6zellikleri ve inanglari
ne olursa olsun bugiinkii Tiirk ulusunun atalar1 kabul edilmistir. Ornegin; 1945’lerde
Batil1 bakisin bir “hakem” olarak medeniyetlere deger bigmede devreye sokulmasi
gerektigi goriisiinii 6ne siirerek donemin kendine-Oryantalist ¢izgisini devam ettiren
Sabahattin Eyuboglu, ilerleyen yillarda Bati kiiltiiriinii yerli kiiltliriin sinirlarma dahil
eder. Oyle ki Bizans’mn, Roma’nm, Antik Yunan’m kiiltiiriinii iktibas etmekte hicbir
sorun yoktur, ¢iinkii Anadolu topraklarinda bir zamanlar medeniyet kurmus biitiin bu

milletler aslinda bugiin Tiirk ulusu diye tanimlanan toplulugun atasidir.>®

1.2.4. 1940’larin Sinemasinda Yerli Icerik: Koy Filmleri ve Kurtulus
Savasi Filmleri

Tirk Sinemasi’nin bu doneminde faaliyet gosterecek olan yapimci ve
yonetmenlerinden ¢ogunun, 1930’lu yillarda cesitli alanlarda egitim gérmek icin
Batr’ya gitmis ve II. Diinya Savasi’nin patlak vermesiyle Tiirkiye’ye donmek
mecburiyetinde kalmig genglerden olusmasi ilgingtir. Miihendislik, baytarlik gibi
alanlarda egitim alirken bir yandan da fotograf¢ilik, sinema ve ses stiidyolarinda
caligmalar yapan bu kusak; 1940’larda Tiirkiye’ye donerek kisitli imkénlarla kendi
yapim sirketlerini kurmus ya da var olan yapim sirketleriyle birlikte ¢aligmaya
baslamiglardir. Heniiz yerlesik bir sektor olugsmadigi icin pek ¢ok filmi yetersizlikler
icinde, kendi c¢abalariyla yontemler kesfederek ve deneyler yaparak ortaya
cikarmislardir. Sorbonne’da psikopatoloji okuyarak Tiirkiye’ye donen Miinir Hayri

%8 Aktaran Orhan Kogak, a.g.e., 5.400.
%9 Kogak, a.g.e., s. 402-405.
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Egeli, Ayestefanos Abidesi’'nin yikilisi filmi ile bilinen ve sonralar1 Almanya ve
Fransa’da fotografcilik egitimi gorerek 1938°de yeniden Tirkiye’ye donen ve bu
sefer Atatlirk’iin cenaze torenini filme kaydeden Faruk Keng, Abel Gance ve Marcel
L’Herbier gibi Fransiz yOnetmenlerin yardimeci ekiplerinde bulunmus Baha
Gelenbevi, Amerika’da sinema egitimi alan ve Paramount stiidyolarinda calisan
Turgut Demirag, Bavyera’da fotograf¢ilik 6grenen ve Londra’da RCA laboratuarinda
seslendirme boliimiinde calisarak donen Sadan Kamil gibi isimler bu sinemacilar
arasinda sayilabilir. Scognamillo, bu girisimcileri o zamana kadar tiyatrocularin
etkisinde kaldig1 i¢in tiyatro diline yaklasan Tirk Sinemasi’nda sinematik anlamda
ilk bigimsel deneyleri yapan isimler olarak ele alir. Tam anlamiyla bir sinema dili
olusturamamis olsalar da, Bat’da 6grendikleri teknikleri ililkenin smirli yapim
imkanlarin1 zorlayarak uygulamaya c¢ahsmislardir.?® Nijat Ozon, 1939 yilindan
itibaren tiyatro disindan gelen bu yonetmenlerin ¢abalarmi Tiirk Sinemasi i¢in bir

“Gegis Donemi” olarak adlandirir.®*

1940’larin  Batr’dan gelen bu gen¢ filmcilerinin genellikle edebiyat
uyarlamalar1 ve kdy hikayelerine yoneldikleri goriiliir. Gergi dnceleri Nazim Hikmet
gibi bazi kalemlerin Muhsin Ertugrul ile yakinliklarindan o6tiirii bizzat senaryo
yaziminda onlara destek verdikleri bilinmektedir. Bunun yaninda Halide Edip
Adrvar, Resat Nuri Giintekin gibi yazarlar da hem senaryo yazmis, hem de edebi
eserleri filmlerde ¢okca kullanilmis isimler arasindadir. Turgut Demirag’in Resat
Nuri hikayelerinden ve 6zellikle de Calikusu romanindan etkilenerek yaptig1 Bir Dag
Masali (1945) o yillarda sinema g¢evrelerinde adindan epey soz ettirirken dnceleri
Faruk Ken¢ ayni yazarin Tas Parcasi (1940) adli eserini, 1942°de Adolf Korner
Duvaksiz Gelin’ini, Aydin Arakon da 1949°da Efsuncu Baba’y:r sinema filmine
uyarlamustir.%? Cetin Karamanbey ise Refik Halid Karay’dan bir hikayeyi, Cete
(1950)’yi sinemaya uyarlar. Bu donemde film yapimcilarinin yoneldikleri konu

genellikle kdy hikayeleridir.

1940’lar boyunca Muhsin Ertugrul’dan baglayarak hemen hemen biitiin

yonetmenlerin “kdy melodramlarma” yoneldigini Nijat Ozon kronolojik olarak tespit

60 Giovanni Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi, istanbul: Kabalc: Yaymevi, 2003, s. 81-108.
61 Nijat Ozon, Tiirk Sinemasi Kronolojisi: 1895-1966, Ankara: Bilgi Yaymnevi, 1968, 5.77.

62 Scognamillo, a.g.e., s. 87-99.
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eder.®® Faruk Keng’in bu konuya bilingli bir egilimi oldugunu, 6zelikle “milli giires
ve sarkilarimiza genis bir yer tanimas1”, “hakiki kdy diigiinii, kdy sarkilar1 ve kagik
oyunlariyla gergekci-folklorik olma iddias1” ile film yaptig1 kaydedilmistir.®* Keng’in
Dertli Pinar (1943), Sadan Kamil’in Toros Cocugu (1946), Baha Gelenbevi’'nin
Yanik Kaval (1946) ve Kanli Dések (1949), Aydin Arakon’un Efe Aski (1948) gibi

filmleri bu ¢izgideki yapimlara birer 6rnek olarak sayilabilir.

Tasra hikayelerinin ve efsanevi kahramanlarin bu dénemde filmlerde ¢okca
islenen konulardan olmasi, direkt olarak sinemacilarin tasraya atfettikleri 6nemden
ziyade konu sikintist ¢eken bir sektoriin izleyicisini garantiye almak igin ilgi ¢ekici
hikdyelere yonelmesi olarak okunabilir. Diger taraftan ideolojik icerikli filmler
kolunu ise bu yillarda yine ¢okca basvurulan Kurtulus Savasi filmleri
olusturmaktadir denilebilir. Muhsin Ertugrul’un yaninda yetisen ve seslendirme
calismalariyla erken sinema déneminde ismini duyurmus Ferdi Tayfur’un Istiklal
Madalyast (1947), Sakir Srmali’nin Domani¢ Yolcusu/Unutulan Str (1945), Turgut
Demirag’in Fato/Ya Istiklal Ya Oliim (1951), Aydin Arakon’un Vatan I¢in (1951)
gibi filmleri bu ¢izgide iiretilmis yapimlar olarak zikredilebilir. Bu filmler vasitasiyla
kismen yakin sayilabilecek gecmis tekrar giindeme getirilmekte, II. Diinya
Savast’nin siiregeldigi bir donemde bir onceki savas yillar1 seyirciye hatirlatilarak

milliyetci ideoloji zihinlerde taze tutulmaya calisilmaktadir.

Oyle goriinmektedir ki 1940’larin kendi kiiltiiriine Batil1 gdzle bakarak deger
bigme iddiasi, kaderin bir cilvesi gibi Bati’da egitim goriip savas dolayisiyla tlilkesine
donen yOnetmenlerin kamerasiyla kiiclik capta da olsa somut bir karsilik bulmus
gibidir. Yine de bu yonetmenlerin tasraya yonelimlerinin resmi ideolojinin tasiyicisi
olma niyetiyle gerceklesmedigini; cogunlukla ticari nedenler, bazen de bireysel
diizeyde merak dolayisiyla yapimma giristikleri filmlerine konu bulmak amach
olduguna dikkat etmek gerekir. Belki dolayli yoldan bir etkilesimin sonucu, belki de
tamamen tesadiifi olarak bu denk gelis yine de dikkat ¢ekicidir.

63 Ozon, a.g.e., s. 79-101.

64 Scognamillo, a.g.e., s. 88-90.
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1.2.5. Ulusun Smirlarim Yeniden Belirlemek: Denetim, Sansiur, Ekonomi

Bu donemde etnik milliyetcilik de yeniden gozden gegirilmis, Turancilik gibi
asirtya  varan tutumlar elestirilmistir.  Sabahattin = Ali  ile donemin 1rkei-
Turancilarindan®® Nihal Atsiz arasindaki bir mahkeme esnasinda Atsiz taraftarlarmin
arbede ¢ikarmasi dolayisiyla Turancilik goriisiine yonelik elestiriler iyice gorindr
hale gelmis, “gen¢ nesil arasmnda masum milliyetcilik duygularmm istismarr”
suguyla itham edilen bu kisiler i¢in arama karar1 ¢ikartilmis, milli sef indnii de o yilki
19 Mayis kutlamalarinda yaptigi konusmasinda elestirisini dile getirmistir. 1944
yilinda yasanan bu olay ve takip eden tutuklama siiregleri sonralar1 bir magduriyet
soylemine doniismiistiir. Milliyetci diislincenin 40’larda cesitlenmeye baslayan ve
1950’lerden sonra daha da belirginlesecek olan kollarindan bazilarnin “44 Ruhu”

olarak bu duruma sik¢a referans verdikleri goriiliir.®’

Milliyetcilik halen hékim ideoloji iken Turancilik fikrinin bu donemde
sakincali goriilmesinin ise devam etmekte olan savasla ilgisi vardir. O zamana kadar
Sovyet yonetimi altinda yasamakta olan Tiirk halklarmnin, 1941 yilinda ayrilarak
Kafkasya’da kurulacak bir tampon devlet ile bir araya getirilmesi fikri Almanya
tarafindan ortaya atilmis ve bu sebeple Tiirkiye de savasa dahil edilmek istenmistir.
Bu durumun Ingilizler tarafindan haber alinmasi Indnii hiikiimetinin o giinlerde yakin
durdugu Ingiltere ile iliskilerin bozulmasi tehdidini de beraberinde getirmistir.%
Boylelikle devletin resmi ideolojisinin milliyet¢i ¢izgide devam ettigi yillarda dahi
Turancilik goriisii sakincal1 bir bolgede kalmistir. 50’lerden sonra Tiirk¢ili yazarlarin

yogun ¢abalarla bu imajm aklanmasina giristikleri goriilecektir.

[l. Diinya Savasi’nin sonuna dogru demokratik yonetimlerin galip ¢ikacaginin
anlasilmasiyla Tiirkiye Cumhuriyeti’nin de siyasi anlamda Amerika tarafina

yaklastig1 goriiliir. Bu durum, ¢ok partili hayata giden yolun 6niinii agan sebeplerden

% Bu ifade kalibin1 goriisiin savunucularinin herhangi bir rahatsizlik hissetmeksizin kendilerini
tanimlarken sik¢a kullandiklarint Orhangazi Ertekin not etmistir.

% Toker, a.g.e., s. 28.

87 Orhangazi Ertekin, “Cumhuriyet Déneminde Tiirkgiiliigiin Catallanan Yollar1,” Modeljn
Tiirkiye’de Siyasi Diisiince Cilt 4: Milliyetgilik, Ed. Tanil Bora ve Murat Gultekingil, Istanbul:
Iletisim Yaymlari, 2001, s. 380.

6 Selim Deringil, Denge Oyunu: Ikinci Diinya Savagi’nda Tiirkiye’nin Dis Politikasi, Istanbul:
Tarih Vakfi Yurt Yayinlari, 1994, s. 161-166.
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biri olmus, ozellikle de basin yaym organlar1 aracilifiyla tek parti rejimi daha
gorliniir sekilde elestirilir hdle gelmistir. Yazili basin her ne kadar sansiire tabi olsa
da, 1945 yilna gelindiginde belli bir oranda rahatlamanin goriildiigii kaydedilir:
“Savastan demokrasilerin zaferle ¢ikacaklart Vatan siitunlarinda belirtiliyor,
diinyamin alacagi yeni nizamin ne olacagi soyleniyor, buna uymak gayretlerine

simdiden baslamamiz gerektigi nazikce hatirlatiliyordu.”®®

Gazetelerde sikca dile getirilen bir diger ana sorun da {ilkenin i¢cinde bulundugu
ekonomik durumdur. Ozellikle savas nedeniyle ithalat gittik¢e zorlasmis, bir ticaret
alan1 olan ve hammaddesini (film seritleri) ithal etmek zorunda olan sinemacilik da
bundan kaginilmaz olarak etkilenmistir. Savas yillarinda ve takip eden donemde hem
ekonomik, hem de ideolojik kaygilar sebebiyle yurtdisindan ithal edilen yabanci
filmler sekteye ugradik¢ca bu durum Tiirk Sinemasi’nin kismen lehine isleyen bir
stirece donligmiistiir. 1943 yilinda sadece 2 yerli film yapilirken, 1948 yilina
gelindiginde bu say1 16’ya ¢ikmistir. Bu artista 1948 yilinda vergi yasasinda yapilan
degisikligin etkisi olmustur. Yabanci filmlere %70 oraninda uygulanan eglence

vergisi, artik yerli filmlere %25 olarak uygulanmaktadir. "

Amerikan filmleri halen piyasada varligni siirdiiriirken bir yandan da Misir
filmlerinin Tiirkiye’de dikkate deger bir seyircisi oldugu not edilmistir. 1940’larin
savas ortami dolayisiyla iilkeye Misir ilizerinden ithal edilen Hollywood filmlerinin
yanina eklenmesiyle yayginlasan bu filmlerin melodramatik yonii agir basmaktadir.
Cok gegmeden Misir filmleri yasaklanacak olsa da; yine Misir Sinemasi’nin
kurucular1 arasinda adi zikredilen ve orada bir yapim sirketi olan Vedat Orfi
Bengii’niin Tiirkiye’de bu ¢izgide film yapmaya devam ettigi aktarimastir.
Scognamillo, Vedat Orfi’yi Tiirk Sinemasi’nda melodram ekoliiniin de onemli
temsilcilerinden kabul eder ve onun filmlerini 1960’lardan sonra yayginlasacak olan
Yesilgam melodramlarinin ilk denemeleri olarak ele alir.”* Savas dolayisiyla
Avrupa’dan gelen filmler ise gerek ekonomik sebeplerle, gerekse propaganda
tehlikesinden otiirii sekteye ugramigtir. Kimi arastirmacilara gore ise sektorii

Amerikan filmlerinin domine etmesi savas yillarinda ve sonrasinda izlenen anti-

89 Metin Toker, Tek Partiden Cok Partiye (1944-1950), Ankara: Bilgi Yaymevi, 1990, s. 26.
70 Scognamillo, a.g.e., s. 86.
T A.g.e,s. 103.
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komiinist ve Sovyet karsit1 tutum ile birlikte diisiiniilebilir.”> Ozellikle 1950’lerden
sonra iyice kristallesecek olan anti-komiinist yaklasim, bu yillarda Amerikan

filmlerine olan hayranligm yerini sabitlemistir.

1.2.6. ideolojinin Gecirgen Hatlar

Scognamillo 1940°’lardaki film iiretme ¢abalarini Nijat Ozon’{in de adlandirdig:
gibi bir “gecis donemi” olarak ele alirken, Ali Gevgilili Tiirk Sinemasi’nin 1960’lara
kadar verdigi oOrnekleri basarisiz Ornekler olarak nitelendirir ve bunun sebebini
sanatta yaraticiliga yonelik yetersizlikle agiklar. Diger taraftan da sansiiriin baskin
oldugu toplumlarda dahi sinemanin 6zgiin yontemler bularak gelisebilecegini 6ne
siirer.”® Oyleyse Tiirkiye 6zelinde diisiiniildiigiinde sansiir ve denetimin sik1 oldugu
tek parti doneminde’® neden &zgiin yontemler bulunarak bu sansiirden siyrilabilecek
bir sanatsal-diisiinsel sinema dili gelistirilemedigi sorusuyla karsi karsiya kaliriz.
Belki de bu sorunun cevabmi, bu dénemde hakim kilinmaya c¢alisilan ideolojik
yaklagimlara ait kavramlarin muglakligt ve i¢inin her an yeni bir seyle
doldurulabilmesinde arayabiliriz. Cumhuriyetin ilk yillarindan beri 6n plana ¢ikan
milliyetgilik goriisiiniin bile smirlar1 tam olarak belirlenememis, yasanan her krize
kars1 giincellenerek kavramin i¢i bosaltilmig ve yeniden doldurulmustur. Buna bagl
olarak neyin, ne zaman sorunlu goriilebilecegi, denetimlerde rahatsiz bulunabilecegi
ve sansiir engeline takilabilecegi kestirilemediginden sinemacilar uzun yillar estetik
bir sinema dili olusturamamis; giivenli sular olarak gordiikleri ticari bdlgede
dolasarak en azindan yapim masraflarin1 karsilamayr garantiye almak istemis

olabilirler.

Kimi arastirmacilara gore ise on plana ¢ikan ideolojik akimlar modernlesme
slirecinin bir dogal sonucu olarak degil de devlet eliyle, toplumsal miihendislik
caligmalariyla yerlestirilmeye calisilan projeler oldugu icin Tiirkiye’de 50°1i yillara
kadar kimlik problemleri ¢oziilememis, bu yiizden de sanatsal anlamda saglam bir

sinema dili olusturulamamustir.”® Sinemaya bu yillarda eglence sektoriiniin bir

2 Ali Gevgilili, Cagimi Sorgulayan Sinema, Ankara: Baglam Yayincilik, 1989, s. 156.
3 Gevgilili, a.g.e., s. 158-159.
4 QOzon, a.ge., s. 77.

5 Menciitekin, a.g.e., s. 33.
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uzantisi olarak yaklasildig1 bir gergektir. Yine de ekonomik ve teknik yetersizlikler
icinde dahi bu yillarda film tliretme konusunda kayda deger bir gayretin oldugunu

unutmamak gerekir.

Bununla beraber, donemde yapilan filmlerin ideolojiden tamamen bagimsiz
oldugunu iddia etmeden once temkinli davranmakta fayda vardir. Toplumsal-siyasi
ideolojinin ya da bunun elestirisinin filmlerde direkt olarak yer almasi kadar, yer
almamasi da oldukg¢a politik bir durumdur. Devletin resmi ideolojisinin pratikte
yasalar ve yasaklar ile son derece belirginlestigi donemlerde, sinemanm bu konulara
hic yanasmamasi adeta bir antitez olarak konuya katkida bulunur ve var olan
baskinin onaylayicis1 olarak ele alinabilir. Diger taraftan Richard Dyer, ideolojiyi
“insanlarin i¢inde yasadiklar1 diilnyaya ve cemiyete dair toplu olarak anlam yiikledigi
fikir ve temsiller” olarak tanimlar ve siirecin i¢inde seyircinin iirettigi anlama da
dikkat ceker. Ona gore “ideolojik anlamda notr” zannedilen durumlarda aslinda
belirli bir ideolojik dayatmanin, varlig1 bile hissedilemeyecek derecede yerlesik hale
gelmis olmas1 ihtimali vardir. Ideoloji tam da bu noktada calismaktadir, ciinkii
alternatiflerine mahal kalmadig1 zaman goriiniirliigii de azalacaktir ve “ideoloji en iyi

goriinmedigi zaman isler.”’®

1.2.7. Halkin Tercihlerine Resmi Miidahale: Misir Filmleri Furyasina
Kars1 “Onlemler”

Tirk modernlesmesinin zitliklar ve ikilikler tizerine kurulduguna dikkat ¢eken
sinema arastirmacilarindan biri de Savas Arslan’dir. Tiirkiye’de sinema tarihine dair
calismasimnda Arslan, modernlesmenin tepeden asagi oldugu kadar asagidan yukari
bir dontistiiriicii etkiyle sekillendiginin altini ¢izer. Kemalist ve milliyet¢i ideoloji her
ne kadar Bati’ya yiiziinlii donmiis olsa da insanlar modernligi kendi yorumlamalari,
tercime edis sekilleri ve adaptasyonlariyla doniistiirmiis ve bu sekilde kendilerine
has bir modernlesme seriiveni deneyimlemislerdir.”” Bunlarin bir 6rnegi, Tiirkiye’de
adeta bir furyaya donilisen Misir filmleridir. Devletin modernlesme politikalar1 her ne
kadar Bat1’y1 model alsa da, halk kendine daha yakin buldugu melodramatik yonii

agir basan Misir filmleri araciligiyla Dogu kimligini yenileyecek ve yerlestirecektir.

76 Richard Dyer, Stars, Londra: BFI Publishing, 1986, s. 109.

" Savas Arslan, Tiirkiye’de Sinemanin Tarihi: Baslangicindan Giiniimiize, Istanbul: Kronik
Yaymcilik, 2022, s. 107-108.
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Radyo yaylar1 vasitasiyla da Bat1 miiziginin benimsetilmeye c¢alisildigi bu yillarda
halkin bir kesiminin nasil “Ankara Radyosu’ndaki Bat1 miizigini dinlemek yerine
Arap radyolarindan miizik dinleme”ye yoneldigine, boylelikle “milletin sesi” olmas1
beklenen yaymlarm halk dinlemedik¢e stiidyonun i¢inde bogulup kaldigina Meltem
Ahiska dikkat ceker.”® Benzer sekilde, miizikli Misir filmlerindeki melodiler halka
daha tanidik geldigi icin bu filmler hizla yayilacak ve benimsenecek, bir zaman sonra
sevilerek dinlenmeye baslayan Ummii Giilsiim gibi Arap sarkicilarm filmlerde

dublajlanmasiyla daha da yaygimlasacaktir.”®

Bu durum, Ingiltere’de 1900’lii yillarin ikinci yarisinda beyaz is¢i smifinin
kiiltiirtine gé¢men siyahi is¢i komsularinin miizik tarzinimn sizmasiyla avant-garde
caz ve heavy reggae tiirlerinde Afrika kokenli melodilerin popiilerlesmesine
benzer.8 Ingiliz isci sinifinin iirettigi altkiiltiirlere dair ¢alismasinda Dick Hebdige,
devletin bu genglerin bos vaktini organize etmede miidahaleci girisimlerine karsilik,
onlarm 0ngoriilen semalar1 yeniden yorumlayarak her donemde nasil kendi anlamini
irettigini anlatir. Sinema izleyicisi de Tirkiye’de tiikketim bicimleriyle hakim
ideolojik sdylemin bosluklarindan sizarak sdylemi sekillendirmis, kendine has yeni
anlamlar iiretmistir diyebiliriz. Devlet her ne kadar ideolojik anlamda yiiziini
Batr’nin “yiiksek kiiltiir’iine donmiis olsa da, halk kendisine daha yakin gordiigii
acikli Misir melodramlarmi ve onlarin miizigini benimseyerek hatta yerli filmlere
tasinmasina sebep olmus, amaci kar elde etmek olan sinema endiistrisi de bu firsati

kacirmayarak onlara bir donem istediklerini vermistir.

Iktidardaki Cumhuriyet Halk Partisi’nin 1942 yilinda isin “ciddiyetinin”
farkina varmasi ve igisleri Bakanligi’n1 hizla yayilan Misir filmlerine kars1 uyarmasi
sonucu filmlerin yasaklanmasiyla siire¢ nihayete erer.®* Sinema tarihi arastirmacilari,
Mistr filmlerinin ileride Yesilgam’in melodramatik damari {izerinde etkili olacagi

konusunda hemfikirdir. Devlet her ne kadar Misir filmlerini yasaklasa da, ¢ok

8 Meltem Ahiska, Radyonun Sihirli Kapisi: Garbiyatcihik ve Politik Oznellik, Istanbul: Metis
Yaylari, 2005, s. 23.

9 Arslan, a.g.e., s. 113.

8 Dick Hebdige, Altkiiltiir: Tarzin Anlam, Cev. Sinan Nisanci, Istanbul: Babil Yaymalari, 2004, s.
43-45.

81 A.g.e., s. 67.



49

gecmeden 1950’lerde Hint filmleri benzer bir basariya ulagsacak ve yine bir furya

olusturacaktir.

Bu noktada Stuart Hall’un klasik iletisim modeli olan gdnderici-mesaj-alict
iiclemesine alternatif olarak gelistirdigi kodlama-kodagimlama modelini hatirlamakta
fayda vardir. Belirli bir kitle iletisim kaynagindan bir medya organi vasitasiyla kars1
tarafa ulastirilan kodlanmis mesajin (encoding), karsi tarafin kodu agimlamasiyla
(decoding) formiile edildigi iletisim siireci modeline Stuart Hall, ideolojik arka
planlarin oynadig: rolii de modele dahil eder. Aslinda herhangi bir medya mesaji,
cesitli ideolojik yapilara gore kodlanmaktadir ancak alicisina ulastiginda oldugu gibi
coziimlenmez; kod acimi siirecinde mesaj1 alan tarafin ideolojik arka planma gore
yeniden anlam kazanarak coziimlenir. Boylelikle bir medya iletisinin “tiiketimi”
aslinda bir bakima yeni bir anlamin “Uretimi”’dir. Arada benzerlikler olsa da
kodlanan mesaj ile ¢dziilen mesaj, ¢ogu zaman birbirinin ayn1 degildir.82 Tirk
modernlesmesinin seckinlerce 6ngdrdiigli ve medya iletisim araclariyla halka
ulagtirmay1 hedefledigi mesajlar da halka ulastigr noktada onlarin kiiltiirel bagajlar1
dogrultusunda ¢6ziimlenecegi i¢in mesajin degisime ugramasi kagmilmaz olacaktir.
Ustelik gonderici (aydmlar) ve alict (halk) arasindaki makas acildik¢a, bu
degisikligin boyutu daha da biiylik olacaktir. Cumhuriyetin erken yillarinda
goriiniirde bu iki kesim arasindaki farkin kapatilmasi hedeflenirken ilging bir sekilde
sOylemsel diizeyde yenilenerek daha da yerlestirilmis olmas1 dikkat c¢ekicidir. K&y
Enstitiileri deneyiminde oldugu gibi, ideolojik diizeyde bir yakinlagsma saglanmaya
calisilirken bir yandan da fiziksel uzaklik sabitlestirilmistir. Benzer sekilde Orhan
Kocak, cumhuriyetin ilk yillarinda kiiltiiriin kaynagi olarak ele alinan halkin donemin
entelektiiel segkinleri goziinde nasil giderilemez bir ilkellik, saflik, ¢ocuksuluk ve

edilgenlik sarmalinda temsil edildigine dikkat cekmistir.®

82 Stuart Hall, “Encoding and Decoding in the Television Discourse,” Media and Cultural Studies
Keyworks i¢inde, Ed. Meenakshi Gigi Durham ve Douglas Kellner, Massachusetts ve Oxford:
Blackwell Publishing, 2006, s. 165-166.

8 Kogak, a.g.e., s. 378.
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1.2.8. iktidar-Halk Geriliminin Tirmanmasi ve Bir Dénemin Sonu

1940’larmn  sonlarma dogru artik hem ekonomik sikintilar, hem savas
doneminde yiiriitillen politikanin ve yillardan beri siiregelen tek partili yonetim
stirecinin belli bir yipranmaya ugramasi gibi sebeplerle demokrasi tartigmalari
yeniden giindeme gelmistir. Savas dolayisiyla iilkedeki ekonomik durumun her ne
kadar 1940’da yiiriirliige konan Milli Korunma Kanunu gibi dnlemlerle kotiiye
gitmesinin Oniine ge¢ilmeye c¢alisilsa da, Koy Enstitiileri gibi atilimlarin dahi maddi
yiikliniin yine koylerde yasayan halka yiiklenmesi gibi zorlayic1 sebeplerden otiirii
ciddi bir memnuniyetsizligin hakim oldugu sdylenebilir. 1940’I1 yillarin 6n plana
cikan 6zelligi, cografi olarak ¢ok yakinda siiregelen II. Diinya Savasi’ndan ekonomik
olarak etkilenmemek i¢in alman tedbirler ve bir dnceki donemde baskin olan

Kemalizm ideolojisinin siirdiiriilme politikasi olarak 6zetlenebilir.

Diger yandan 6zellikle gazete ve radyolarin 6n plana ¢iktig1 bu donemde, bazi
yaymnlarin “ulusal duygulari incitmek sucu”, “ulusal tarihi degistirme sucu” gibi
sebeplerle yargilanmasi, bu duruma ¢ikarilacak bir yasayla miidahale edilmesi gibi
uygulamalar da giindeme gelmistir. Su¢ tanimma bakildiginda dahi milliyetciligin
smirlarmin  tam belirlenemedigi, konuya dislinsel olmaktan ¢ok duygusal
yaklasildig1 agik¢a goriilmekte ve savas donemi 6ne siiriilerek milli giivenlik sorunu
kapsaminda yasaklarin mantiksallastirilmaya c¢alisildig1 anlasilmaktadir.3 1940’1
yillarda hemen hemen ayni sebeplerle sinema {iizerinde de bir denetimin hakim
oldugu goriiliir. 1939°da yiirtirliige giren ve 80’lere kadar giincellemelerle ytiriirliikte
kalmaya devam eden “Filmlerin ve Film Senaryolarmin Kontroline Dair
Nizamname” geregince “herhangi bir devletin siyasi propagandasini yapan”, “dost
devlet ve milletlerin hislerini rencide eden”, “milli rejime aykir1 olarak siyasi,
iktisadi ve ideoloji propagandasi yapan”, “umumi terbiye ve ahlaka ve milli
duygularimiza mugayir bulunan” filmlerin sansiire ugramasi dikkat gekicidir.®
Biitlin bu denetim ortaminda heniiz deneme-yanilma yoluyla sinema filmi ¢ekmeye
calisan yonetmenlerin, zorlu maddi imkénlarla cekebildikleri filmlerin bir de

gosterimini riske atmamak i¢in kdy melodramlar1 gibi garanti gordiikleri tehlikesiz

8 Gologlu, a.g.e., s. 79-87.

8 Oz6n, Karagézden Sinemaya, s. 59-60.
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alanlara yonelmeleri, bu filmlerde de gergekgi-elestirel bir tutum sergilemeyisleri

beklenen bir durumdur.

Hem kulturel anlamdaki bu midahaleler, hem de ekonomik sorunlar uzun
vadede halk tarafindan sikismislik ve bunalimin hakim oldugu bir donemle
sonu¢lanmistir. Halkin taleplerinin ve i¢inde bulundugu durumun g6z ardi edilerek
parti-devlet anlayismin hakimiyetini senelerce surdirmesi, yonetici elit olarak
nitelendirilen meclis lyelerinin de g¢ogunlukla biirokratlardan olusmasi, tasrada
yogunlasmis yonetilen kesim ile yoOnetici partinin arasini a¢gmistir. Biirokrasinin
halka hizmet yerine “Kemalist ideolojiyi uygulamak ve toplumda yerlestirmek i¢in
kullanilan bir ara¢” haline gelmesi, iktidar1 halkin gdziinde yipratan sebeplerden biri

olmustur.®

1945 wyilinda 1II. Diinya Savasi’nin demokratik diizenlerin zaferiyle
sonuc¢lanmasi, kazanan tarafa yakin durmak isteyen Tiirkiye’deki tek partili diizenin
de sorgulanmasina yol agmis ve yonetimdeki Cumhuriyet Halk Partisi’nin i¢inden bir
grubun ayrilarak yeni bir parti kurmasiyla sonu¢lanmistir. Yeni kurulan Demokrat
Parti, basta temkinli bir politika izlediginden iktidarin goéziinde bir rakip olarak
degerlendirilmemistir. Ancak yine de iktidara gelecegi 1950 yilina kadar se¢im
stireclerinin iyilestirilmesi, basn-yayin alaninda yiiriirliige konulacak bazi kanunlarla
ifade Ozgiirliigii adina girisimlerde bulunmasi gibi belli adimlar atmaya devam
etmistir. Ornegin; Cemil Kogak, tek partili donemde segim siireglerindeki yasalara
uygunsuz politikalarin ve usulsiizliiklerin nasil basm-yaym organlariyla halka
duyuruldugunu ve bu siire¢lerin kanuna uygun hile getirilmeye c¢alisildigini
ornekleriyle etraflica anlatir.?” Bu cabalar, “milletin husumetiyle” karsi karsiya
kalmak istemeyen yOnetimin 1949’da se¢imlerde yargi denetimi ilkesini kabul
etmesiyle ve 1950 se¢imlerinin “gizli oy, acik sayim” kurali c¢ercevesinde

gerceklestirilmesiyle sonuglanmistir. 8

8 Oguz Unal, Tiirkiye’de Demokrasi’nin Dogusu: Tek Parti Yonetiminden Cok Partili Rejime
Gegis Siireci, Istanbul: Milliyet Yayinlari, 1994, s. 110-113.

87 Cemil Kogak, Tiirkiye’de iki Partili Siyasi Sistemin Kurulus Yillar1 (1945-1950) Cilt 1: ikinci
Parti, istanbul: iletisim Yayinlari, 2010, s. 417-434.

8 Cem Erogul, “Cok Partili Diizenin Kurulusu: 1945-71,” Gegis Siirecinde Tiirkiye icinde, Ed. Irvin
Cemil Shick ve Ertugrul Ahmet Tonak, Istanbul: Belge Yayinlari, 1990, s. 119.
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Ozetle, Tiirkiye’de “milli sef” unvaniyla amlan Ismet Inénii’niin ydnetiminde
tek parti doneminin bir dnceki donemle belli bash benzerlikleri oldugu gozlenebilir.
Halka vesayet¢i yaklasimin devam etmesi ve milliyet¢ilik ideolojisini yerlestirmek
adina devlet eliyle bazi yasal miidahalelerde bulunulmasi gibi 6zellikler, dnceki
donemle benzerlikler arasinda sayilabilir. Bununla birlikte hem milliyet¢iligin
sinirma dahil edilen konular, hem de Batr’ya yiiklenen anlam kismen degismis;
kultiirel anlamda bir tehdit olarak goriilmekten ¢ikarilan Batili kaynaklarin egitim-
ogretim sistemine dahil edilmesinde bir sakinca goriilmemistir. Diger taraftan
stiregelen II. Diinya Savasi’na dahil olmamak i¢in maksimum c¢aba gosterilmis ve
bunun ekonomik bazi sonuglar1 olmustur. Bir yandan ekonomik sikintilar, bir yandan
demokrasinin Oniinde engel goériinen bazi yasal sorunlar donemin basin-yayin
organlar1 aracilifiyla dile getirilir olmus, bu durum da iktidardaki tek partiye karsi
seslerin yiikselmesine sebep olmustur. II. Diinya Savasi sonuglanirken galip gelen
Amerika tarafinda yer alan Tirkiye’nin San Fransisko Konferansi’na katilmasi ve
Birlesmis Milletler anlasmasini imzalamasi, ¢ok partili hayata gegis siirecinde itici

dis etkenlerden bazilari1 olmustur.
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2. BOLUM: iktidardaki Tasra ve Kiiltiirel Degisim

2.1. 1950’li yillar: Cok Partili Demokrasiye Gegis
2.1.1. iktidarda Yeni Bir Kultir

1950 yilinda Demokrat Parti’nin secimleri kazanmasiyla yeni bir donemin
basladig1 kabul edilir. 1960 Darbesi ile yonetimine son verilecegi doneme kadarki 10
yillik siire¢ iilkenin siyasi, sosyal, ekonomik ve kiiltiirel hayatinda bazi goriiniir
degisikliklerin yasandigi bir donem olarak ele alinmaktadir. Siyasi anlamda
Demokrat Parti’nin (DP) kendinden 6nceki Cumhuriyet Halk Partisi’nden (CHP)
farkh bir vekil profiliyle siyasete dahil oldugu kaydedilir. Onceleri biirokratlarin
hakim oldugu mecliste DP doneminde burjuvazinin katilimi gozlenecektir.®® Sosyal
anlamda secimler sonrasinda yonetimde aktif rol oynadigmi somut bir bigimde
hisseden Kitleler, pek ¢ok alanda soziiniin gegerlilik kazandigina inanarak talepleri
konusunda daha israrci olmaya baslamislardir. Kapitalizm ile birlikte endiistriyel
alanlarda ¢alismaya yonlenen kirsal bdlgelerde yasayan halkin sehir merkezlerine
gelmesiyle yeni ve melez diyebilecegimiz bir kent kiiltiiriiniin olusmaya basladigi
sOylenebilir. Dolayisiyla i¢ go¢, bu donemin en dikkat ¢eken 6zelliklerinden biri
olmustur. Ekonomik bakimdan tarima yapilan yatirim dncelense bile kirsal alandaki
verim kisa siireli oldugundan yeniden kriz yillarinin yasanmasina ve devalliasyonla
sonuglanacak bazi gecici ¢oziimler iiretilmesine tanik olunur. Diger taraftan II.
Dinya Savasi’ndan zaferle ¢ikan Amerika’nin kiiltiirel anlamda gittikge yerini
saglamlagtirmasi, kapitalist tiiketim kiiltiiriiniin genis Olclide yayginlagsmasmi da

beraberinde getirmistir.

89 Siikrii Karatepe, Tek Parti Donemi, Istanbul: Iz Yaymcilik, 1997, s. 126.
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2.1.2. Kente Gelen Tasra: Go¢ ve Karsilasma

Demokrat Parti’nin iktidara geldigi ilk yillarda kismi bir ferahlama dénemi
hissedildigi not edilir. Bunun sebepleri arasinda uzun yillardan beridir yonetimin
nesnesi olan ve goriiniirde “milletin efendisi” olarak ele alinsa da talepleri hep goz
ardina atilmig kirsal bolgede yasayan halkin bu donemde gorece sesinin duyulur hale
gelmesi not edilmistir. Ekonomik anlamda da ilk yillarda belli bir oranda refah
yasandig1 kaydedilir. Savasin sonlarina dogru Amerika’nin yaninda yer almis olan
Tiirkiye, Marshall plan1 kapsaminda maddi destek almis, bu destegi tarimsal alana
yatirnustir. Indnii yonetimi altinda talepleri karsilanmayan ve gittikce fakirlesen kdy
niifusu, bir yandan da Koy Enstitiileri’nde yetisen yeni “aydin” kesimin buralardaki
dini gorenekleri sistematik bir sekilde karsilarina almis olmasi gibi sebeplerden 6tiirii
iktidara kars1 belli bir sogukluk hissetmektedirler. Demokrat Parti’nin hem dini
anlamda daha miisamahakar davranacagi, hem de koyliiye ekonomik anlamda
emeginin karsiligin1 verecegi yoOniindeki vaatleri kirsal kesimin sempatisini
kazanmasina sebep olmustur. Caglar Keyder, bu yillarda koyliiniin ilk defa destegi
kazanilmasi gereken bir giic olarak ele alindigini not eder. Boylelikle koyliiniin
siyasallastiritlmasi DP’ye basariy1 getirmis ve “koyliilerin —asagidan- toplumsal
hareketinin” baglangici olmustur. Bu durumu segkinlerin yonetimindeki bir kapitalist
gelisme modelinden, burjuvazinin (hem koylii sermaye sahipleri hem de kentteki
tiiccarlar zlimresinin) yonetime dahil oldugu bir baska kapitalist modele gegis olarak

degerlendirir. ®°

Demokrat Parti’nin iktidara gelmesinde rol oynayan bu faktdrler, iktidarinin ilk
yillarinda belli bir oranda rahatlama saglamis olsa da, zamanla belli krizlerin
yasanmasia engel olamamis; bu krizlerin 6nceki donemlerde oldugu gibi gegici
onlemlerle c¢oziilmeye calisilmasi belli basli ekonomik problemleri beraberinde
getirmistir. 50’lerin ortalarindan sonra yasanan ekonomik sikintilar1 Keyder;
ithracatin azalip ithalatin artmasina, yabanci sermayenin olmayisina ve baglarda gelen
Marshall desteginin sonralar1 kesilmesine, dis borclarin yine borglarla 6denmeye
calisilmasina ve en onemlisi de zenginlik imajinin korumak icin devletin karsiliksiz
para basmasiyla birlikte gelen devaliiasyona baglar. Bu ¢éziimler giinii kurtardig: i¢in

yonetimin hosuna gitmis, ancak uzun vadede yoksullasmay1 ve ekonomik krizleri

% Caglar Keyder, “Tiirkiye Demokrasisinin Ekonomi Politigi,” Gegis Siirecinde Tiirkiye, s. 54-55.
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beraberinde getirmis, boylelikle 1960 yilinda devlet yonetiminin bir darbeyle askeri
miidahaleye maruz kalmasina sebep olmustur. Keyder, darbenin goriiniirde ideolojik
sebeplerle (Kemalizm adina) yapilmis olmasina karsin aslinda altinda ekonomik bir
sebebin yattigini dne siirer ve “devlet vesayetinin kapitalizme yem edilmis olmasinin

hinc1” olarak yorumlar. !

Kirsal kesimde yasayan halka saglanan maddi destegin goriiniirde koyliiniin
zenginlesmesini ve memnuniyetini saglayacagi varsayilirken 1950’11 yillar kirdan
kente gocun ciddi anlamda yasanmaya basladigi yillar olarak bilinir. Devletin
yatirimlart kirsal kesimi onceler nitelikte oldugu halde i¢ gociin yogun bir sekilde
yasanmasinin sebeplerini Yakut Sencer, ¢ok yonlii olarak incelemeye alir.
Incelemesine gdre Osmanli’dan itibaren kirdaki Gretim orgiitlenmesinin statik bir
yapida olmasi ve her donemde devlet kontroliinde olmasi, buradaki halkin iizerinde
muhtemel bir baski olusturmustur. 1950’lerde devlet her ne kadar iyilestirici
cOzlimlerle bu bolgelere yatirim yapmis olsa da, bu yatirimlar ekilebilir arazi bagina
diisen verimi artirmaya degil, ekilebilir arazilerin yiizélglimiiniin artirilmasina
yonelik oldugu icin belli bir zaman sonra sinira ulasarak durma noktasma gelmistir.
Diger taraftan ¢iftcilerin ¢ogu isledikleri topraklarin sahibi degildir; wrgathk, kiracilik
ve ortakeilik gibi yontemlerle tarimsal faaliyetleri stirdiirmektedirler. Bir diger sebep,
50’11 yillarda kir niifusunun giderek artmasi sonucu kisi basina diisen is ve gelir
miktariin azalmasidir. Buna ek olarak, tarim alanina yapilan yatirimlar makinelesme
ve teknolojiye yonlendik¢e insan giiciine olan ihtiyag gittikge azalmig, bu yiizden
kirsal kesimde issizlik artmistir. Boylelikle kdyde issiz kalan niifus, kente gog
etmeye bir bakima mecbur kalmistir. Sencer, Tiirkiye’de 1950’lerde baslayan ig
gbclin sebeplerinin “kentin ¢ekici giicli” olmaktan ziyade “kirin itici giici” ile

gerceklestigine dikkat ceker.%?

Biitiin bu sayilan itici gliglerden 6tiirii kent bolgelerine gelen niifusun geldikleri
gibi sehir tarafindan kabul edildiklerini ve merkeze yerlestiklerini sdylemek miimkiin
degildir. Kirdan gocenler, dnceleri kentin marjininde kalarak bu bolgelerde ne tam
kentli, ne de tam koye ait bir bolgede kendilerine yasam alani olustururlar. Siikrii

Aslan, bu yillarda kente gelenlerin “is ve konut gereksinimlerini genellikle enformel

1 Ag.e.,s. 61.
92 yYakut Sencer, Tiirkiye’de Kentlesme, Ankara: Kiiltiir Bakanlig1 Yayinlari, 1979, s. 50-59.
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mekanizmalar araciligiyla elde etmelerine karsin, zamanla formel sisteme uyum
sagliyor ve onun bir pargasi haline geliyor” oluslarina dikkat ¢eker.®® Ancak gégmen
nifusun sayica artmasi, bulunduklar1 yerde kendilerine ait bir melez kultir
olusturmalar1 sebebiyle 1980°ler sonrasinda bu eklemlenme de gergeklesmeyecektir.
Yillar i¢cinde daha goriiniir hale gelecek gecekondu mahallelerinin ve arabesk
kiiltiirlin bir konu olarak sinemada goriilmeye baglamasi da ileride tartisilacagi lizere

80’11 yillara rastlar.

2.1.3. Resmi Milliyet¢iligin Ayrilan Yollari: Turancilik, Anadoluculuk ve

Osmanl’yla Barismak

Devletin kurulus yillarindan beri resmi ideolojisi olan milliyetciligin, bu
donemde de goriiniirde hakim ideoloji oldugu tespit edilmektedir. Diger taraftan
okur-yazar kitlenin belli bir yogunluga ulasmasi, DP’nin iktidara giden siirecte basin-
yayin organlarmnin kiiltiirel sahadaki roliinii artrmasi, radyonun bir kitle iletisim
organi olarak giindelik hayatm iginde yer almasi gibi sebeplerden Otlr( alternatif
fikirlerin goriiniirliigii artmustir. Onceleri Halkevleri ve Koy Enstitiileri araciligiyla
devlet tekelinde bulunan “ideolojik aygitlar”, bu donemde etkinligini yitirmis ve
kapatilmiglardir ve yerini daha ¢esitli kaynaklardan beslenen popiiler yaym organlar1

almustir.

Yonetici seckinlerin profilinde yasanan degisiklikler, yonetime halkin aktif
katilim1 (sadece oy kullanma anlaminda degil ama mecliste de biirokrat kdkenli
olmayan iiyelerin sayisinin ¢ogalmasi anlaminda) gibi olaylarin kiiltiirel sahada da
yansimalar1 takip edilebilir. Bu bakimdan hem kir-kent arasinda bir geciskenligin,
hem de yonetici-yonetilen arasinda bir gegiskenligin bu donemde bagladigini
sOylemek miimkiindiir. Yonetici zlimrenin giindelik tartigmalara aktif katilim1 oldugu

gibi halkin da politize oldugunu izlemek miimkiindiir.

Onceki donemlerde resmi ideoloji olarak devlet eliyle yonlendirilmekte olan
milliyetcilik fikrinin ise ayrigmaya baglayan cesitli kollarmin bu donemde iyice

belirginlestigini sdylemek miimkiindiir. Daha da 6tesinde, fikirlerdeki bu ayriliklar

% Siikrii Aslan, 1 Mayis Mahallesi: 1980 Oncesi Toplumsal Miicadeleler ve Kent, istanbul:
Iletisim Yayinlari, 2008, s. 66.
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ciddi tartismalara ve ithamlara yol agmis ve hem yasal hem de kiiltiirel arenada
keskin c¢atismalara sebep olmustur. Bir onceki iktidarm Hasan Ali Yiicel ile
bagdastirilan seckinci milliyet¢iligi, bu donemde Nihal Atsiz ve ¢evresindeki irk¢i-
Turanci cephenin hedefi olmustur. DP iktidarina da yakin duran bu grubun i¢inde de
ayriliklar olacak; 1960 sonrasinda Alparslan Tiirkes’in aralarindan ayrilmasi, Ali
Fuat Basgil gibi isimlerle Islamci-Milliyet¢i yeni bir uzantinn olusmasi gibi
sebeplerle goriis farkli yonlere dogru boliinmeye ugrayacaktir.®* 1950’lerin basinda
Demokrat Parti ile yakinligiyla da giindemde olan Necip Fazil Kisakiirek’in
yaymladig1 Biiyiik Dogu dergisi Islami bir koldan milliyet¢ilige yaklasan fikirler
yayinlamaktadir. “Milli sair” olarak anilan Mehmet Akif Ersoy tarafindan kurulan
Strat-1 Miistakim dergisi, 1950’11 yillarda Sebiliirresad adiyla yaym hayatina devam
ederken kisa bir siireligine de olsa Adnan Menderes yonetimindeki Demokrat
Parti’ye destek olmustur. Diger taraftan Nurettin Topgu ve Remzi Oguz Arik gibi
isimler ¢evresinde Anadoluculuk {izerinden ilerleyen bir kol da bunlar arasinda
sayilabilir.®® Cesitlenen milliyet¢i goriislerin bu dénemde dernekler vasitasiyla da
goriiniir hale geldigini sdylemek miimkiindiir. Onceden kapatilmis olan Tiirk
Ocaklar1 bu donemde yeniden agilmis; Tirk Milliyetgiler Dernegi, Milliyetgiler
Federasyonu, Istanbul Fetih Cemiyeti gibi derneklerin ¢ogu 50’lerde faaliyet

gostermistir.%

Dénemlere gore kapsamui degisen milliyetciligin i¢ine bu kez Islami bir
dokunun da eklenmesiyle, 6nceki dénemlerin reddiyesini yaptigr Osmanli sempatisi
de giindeme dahil olmustur. Cumhuriyetin ilk yillarinda “geri doniilecegi”
korkusuyla silinmeye c¢alisilan imparatorluk ge¢misinin anilmasinda artik pek
sakinca goriilmemektedir. Ciinkii Osmanli mazisi yeniden anilmaya basladiginda
kendisi olarak donmez, nostaljik bir tutumla giine dahil edilir. 1953 yiliin
Istanbul’un fethinin 500. y1ldéniimii olmasi1 dolayisiyla gerceklestirilmesi planlanan
kutlamalar buna giizel bir 6rnektir. “Tiirk¢iiliigiin ¢atallanan yollar1” iizerine yaptig1
incelemede Ertekin, bu donemde “44 ruhunun” etkisiyle kiiltiir alaninda verilen

eserlerin gogunda milliyet¢iligin romantik bir boyutta ele alindigm1 sdyler. Ozellikle

% Ertekin, a.g.e., s. 381-382.

% Tanil Bora ve Kerem Uniivar, “Ellili Yillarda Tirkiye’de Siyasi Diistince Hayat1,” Tiirkiye’nin
1950°li Yillari icinde, Ed. Tanil Bora, Istanbul: Iletisim Yayinlari, 2015, s. 160-1609.

% A.g.e., s. 166.
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romanlar iizerinden kurulan diinyalarda Tiirk tarihinin efsanevi kahramanlar1 genis

bir yer tutmaktadir.%’

2.1.4. Tarihi Filmler ve Koy Filmleriyle Tasra Sinemada

Diger taraftan sinema filmlerinde de tarihi filmlerin popiilerlestigini goriiriiz.
Istiklal Savasi filmleri yapma gelenegi hala devam etmektedir, 6rnegin Osman F.
Seden’in Diisman Yollar: Kesti (1959), Atif Yilmaz’in Bu Vatanin Cocuklar: (1959)
gibi filmleri bunlar arasinda sayilabilir. Oncekilerden farkli olarak, Atif Yilmaz’in
filminde ¢ocuk psikolojisi de konuya dahil edilmis, savas geri planda kalmistir. Diger
taraftan tarihi filmlerin bu donemde bir “furya” haline geldigini not eden
Scognamillo, 1950’lerin ilk bes yilinda yapilmis 40 tarihi film ismi kaydeder.%
Tirkiye’de sinema tarihine bakildiginda bu say1 oldukca dikkat ¢ekicidir. Bu filmler
arasinda Yavuz Sultan Selim, Fatih Sultan Mehmed, Barbaros Hayreddin Pasa gibi
gercek tarihi kisilerin hikdyesinin yaninda efe hikayelerinin de ¢okca islendigi
goriiliir. Kore savasma dair yapilmis filmlerin de dikkat ¢ekici bir yogunlugunun

oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Tarihi filmlerde de Osmanli ge¢misini filmlere dahil etmenin arkasindaki
motivasyonun ideolojik bir boyutu oldugu kesindir; islenis tarzi direkt olarak
didaktik olmasa da, onceki donemlerde Osmanli tarihinin yoklugu ile bu donemde
yeniden sOyleme dahil edilmesinin elbette ki donemin politik tutumundaki
serbestiyle de ilgisi vardir diyebiliriz. Diger taraftan bu tarz tarihi filmler cekmedeki
motivasyonun basli basina ideolojik kaygilar olmadigmin da altim1 ¢izmek gerekir.
Nispeten artan teknik imkéanlar, yerli filmlere olan talebin artmasi gibi durumlarin
film endiistrisinde bir konu (hikdye) bulma sikintisini1 da beraberinde getirdigi goz
oniinde bulundurulmalidir. Bu yapimlarda tarihi ger¢eklige uygunlugun ikinci planda
kaldig1, hatta yer yer kendine-Oryantalist bir bakisla tarihin ele alindig1 goriilebilir.
Asil amaglananin dikkat ¢ekici maceralar ile seyirciyi memnun etmek oldugu net bir

sekilde hissedilir.

" Ertekin, a.g.e., s. 382.

% Scoganmillo, a.g.e., s. 120.
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Donemin film furyalarindan bir baskasi da kdy filmleridir. 1950°1i yillarda
yapilan koy filmlerinin listesi incelendiginde ise saymin 40’a yaklastig1 goriiliir. Bu
artisgta donemin siyasi iktidarinin koylilyli onceleyen politikasinin etkisi oldugu
tahmin edilebilir. Direkt olarak bir devlet destegi goriilmese de, kdy hayatinin 6nceki
donemlerden farkli bir sekilde ele aliniginin sinema filmlerine yansidigini sdylemek
yanlis olmaz. Cumbhuriyetin ilk yillarinda aydinlatilmasi gerektigi sik¢a one siirtilen,
“lilkiisellestirilen” tasra hayati, bu donemde tecimsel sinemanin konu
malzemelerinden birisi olmustur. Masals1 ask hikayelerinin ve trajik melodramlarin
mekani olarak koy, filmlerde sadece bir dekordan ibaret oldugu gibi; sinemaya daha
bicimsel estetik bakis agisiyla yaklasan Metin Erksan’m 1953°te cektigi Asik
Veysel’in hayatini ele alan Karanlik Diinya (1953) filminde, ya da Atif Yilmaz’in
Ala Geyik (1959) filminde oldugu gibi folklorik unsurlarin belgesele yaklasan bir
dikkatle filme dahil edildigi goriilebilir. Bunlara ek olarak Liitfi Akad ve Muharrem
Giirses’in filmlerinde ise mekan olarak koy bashi basma bir karaktere doniiserek

filmin ana unsurlarindan biri olmustur.%®

Bununla birlikte bu donemde kdy cevresinde yazilan romanlarin, konu
arayisinda olan sinema filmlerine kaynak teskil ettigi de gorilebilir. Edebiyat
uyarlamalarinin da furya denilebilecek bir yogunluga ulastig1 giinlerde Refik Halid
Karay, Yasar Kemal, Halide Edip Adivar, Orhan Kemal, Resat Nuri Giintekin,
Necati Cumali, Necip Fazil Kisakiirek, Behget Kemal Caglar gibi yazarlar, hikayesi
ya da roman1 filme uyarlanmis isimlerden sadece bazilaridir.!?’ Diger taraftan Nijat
Ozo6n, heniiz 1958°de yazdig1 bir elestiri yazisinda romanlarda dahi kdy hayatinin
islenisini basarili bulmaz ve kdy romani yazanlarin ya mesleki gorevlendirme ya da
stirglin dolayistyla tasrayla tanismis olduklarini, dolayisiyla da koy gercekligini
orada yasayan biri gibi yansitamadiklarini savunur. Bu durumda sinemacilarin, hele
ki ticari beklentilerle bu alana yonlenmesinin basariya ulagsmasina dair hic umudu

yok gibidir:

Bugiin  “koy filmi” etiketi altinda piyasaya stiriilen
filmlerin  bolluguna tek neden, yapimcilarin ortaya atip
dogruluguna kendilerinin de inanmaya basladiklart “miisteri
boyle istiyor” diisiincesinden baska bir sey degildir. 1950 ye dek

9 Scognamillo, a.g.e., s. 131-155.
100 A g.e., s. 118.
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koyii ve koyliiyii romanlarinda yasatmaya c¢alisanlar bu ise
rastlantilarin zoruyla baslamislardr ama, kalemlerini istedikleri
gibi kullaniyorlardi. Yapimcilar: koye ¢eken seyse, yalnizca
kolay kazang¢ yoludur. Kaldi ki, yonetmene, senaryocuya,
oyuncuya ek olarak koyu ve koyliyl bilen ve bunu beyazperdede
anlatmak isteyen bir yapimci ¢iksa bile karsisinda bulacagi sey
sanstirdiir. Bir roman ya da oykiide yer almasina izin verilen
seylerin beyazperdede goriinmesine goz yumulmamaktadir ve
daha “liberal” bir sansiir diizeninde bile ayni engelle
karsilasmasi cok muhtemeldir.***

Nitekim Ozon’iin sansiire dair bu kaygismmn haklilik pay: da vardir. Ornegin;
Metin Erksan’m  Asik Veysel’in biyografisine dair film calismasi Karanlik
Diinya’nin gosterime girecegi ilk sene sansiirle bogusmak zorunda kaldigi, 1953°e
kadar gosterim imkanmi bulamadigi, sonugta ise kesilen sahnelerle Erksan’in basta
hedeflediginden farkh bir hale geldigi kaydedilir.'%? Istiklal miicadelesine dair tarihi
filmler, efe hikayeleri gibi bagka filmler de bu durumdan nasibini almistir. Ornegin;
Sakir Smrmali’nin Efelerin Efesi (1952) filmi de ancak sonuna eklenen bir
aciklamayla gdsterime girme imkani bulur. Filmin sonunda sevdigi Rum kizin
cenazesine katilmak i¢in kdye inen efenin asker tarafindan vurulmasi bir agiklamaya
ihtiyag duymaktadir: Gergek efeler hak ugruna daga ¢ikan ve Istiklal Savasi’nda
canini ortaya koyan efelerdir; bu filmdeki efenin sonunun hiisranla bitmesi kisisel bir
ask meselesi yiiziindendir, ger¢ek kahraman efelerle bir ilgisi yoktur.’®® Oyle
goriinmektedir ki “milli duygular1 incitmek”, bu dénemde de sakincali goriilen

konulardan biridir.

Koy hayatinin yaninda, kentin kiyr mahallelerinde yasayan “kii¢iik insan”
figliriiniin de sinema filmlerinde yer bulmaya baslamasi bu déneme rastlamaktadir.
Ornegin; basroliinde Miinir Ozkul’un oynadig1 filmlerden Sadan Kamil’in Bir Ask
Hikayesi (1955), sokak ¢ocuklari sorununa deginen ve Orhan Kemal’den uyarlanan
Suclu (1959), Liitfi Akad’m Kanun Namina (1952) ve Oldiiren Sehir (1953), Atif
Yilmaz’m Bir Sofériin Gizli Defteri (1958), kentin kenar mahallelerinde siddet ve
aksiyonu filmlerine tasimay1 bir tarz hdline getiren Osman F. Seden’in Kanlariyla

Odediler (1955), Berdus (1956), Memduh Un’iin yonettigi ve ilk versiyonunun

101 Nijat Ozon, “Koy Filmi,” Karagézden Sinemaya, s. 163.
102 Scognamillo, a.g.e., s. 144.
108 ALg.e., s. 105.
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basrollerini Fikret Hakan ile Muhterem Nur’un paylastigi U¢ Arkadas (1958) gibi
filmleri daha sonra yaygimlasacak olan Yesilgam melodramlarinin bu konuyu isleyen

onciil ornekleri arasinda say1lmustir. 2%

Hem koOy hayatinin, hem de kentte kenar mahallelerdeki insanlarin hayata
tutunma miicadelesinin sik¢a islenmesi, 1950’lerde baglayan ve giderek hizlanan i
gbd¢ baglaminda degerlendirmeye almabilir. Yapimcilarin hedef kitlesi muhtemelen
bu donemde kentlere gocen ve sayis1 gittikce artan kirsal kokenli niifustur.
1950’lerde heniiz kentlesmeye baslamis Izmir c¢evresinde gelisen sinema hayatini
seyirciler ve o donemde sinema salonu isletmis kisilerle yaptigi birebir goriismelerle
inceleyen Dilek Kaya, diger eglence tiirlerinden olan gazinolarin pahaliligi ve
tiyatrolarmn  dénem boyunca ayni oyunu sahnelemesi gibi sebeplerden oturd
sinemanin en yaygin ve ucuz eglence sekli oldugunu aktarir.'® Arastirmaya gore o
yillarda Izmir’de 12 kapali sinema salonunun yaninda sicak yaz gecelerinde ailelerin
misafirleriyle dahi sikga ziyaret ettikleri sayis1 60’1 gegen yazlik agik sinemalar
mevcuttur. Henliz televizyonun evlere gelmedigi bu donemde hem ¢ay bahgelerine
ve fuar alanlarina yakinligiyla bir sosyallesme mekani olan, hem de filmlerin yaninda
konserler ve gesitli atraksiyonlarla desteklenen programlar1 dolayisiyla halkin en ¢ok

ragbet ettigi eglence alani sinemalardir.

Ozetle, 1950’lerin film furyalar1 bir bakima milliyet¢iligin ¢esitlenen kollarinin
sundugu cesitlilikten faydalanmistir diyebiliriz. Donemin filmleri ideolojik igerikli
olmaktan ¢ok ticarl amaglarla yapildig1 i¢in fikri akimlarin igerigi direkt
sekillendirdigini sdyleyememekle beraber, ayrilan yollarin sinemada bazi konulara
kapilar agtigmi iddia etmek miimkiindiir. Onceleri “gericilik” tehdidi yiiziinden ticari
diizeyde dahi ele alinamayan tarihi konular bu dénemde film malzemesi olabilmistir.
Diger taraftan Anadolucu romantizmin etkisiyle kdyii ele alan romanlarin sayisindaki
artig, sinemaya da icerik saglamistir. Heniiz realist bir tagra filmi ¢cekilmemis olsa da

tecimsel orneklerin sayisindaki fazlalik dikkat c¢ekicidir.

104 Ag.e., s. 131-156.

105 Dilek Kaya, “Eski Izmir Sinemalar1 ve Y1ldiz Sinemasi: Mekén, Toplum, Seyir,” SineCine 8(2):
2017, s. 93-138.
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2.1.5. Sanat Dinyasinin Odagindaki Tasra ve Yeni Bir Sinema Dilinin
Olusmasi

1950°1i yillarm sanat hayatini resim ve plastik sanatlar 6zelinde inceleyen
Zeynep Yasa Yaman’a gore Halkevleri ve Koy Enstitiileri’nin kapatilmasiyla devlet
tekelinden ayrilan sanat diinyasi, kendi iginde c¢esitlenerek ayr1 bir giindem
olusturabilmistir. Bireysel girisimler ve dernekler ¢evresinde gelisen sanat hayati
“milli ve mahalli” olmaya dair bir kaygiy1 barmdirmakla beraber ii¢ temel yonelimin
etkisinde gelismistir: Dogu-Bati1 biresimi, soyut sanat tartismalar1 ve koyli
gercekgiligi/romantizmi.’® Bu egilimlerden Dogu-Bat1 sentezinin savunuculari
ekseninde uluslararas1 kongrelere ev sahipligi yapan Istanbul’un yam sira, diger
taraftan koy romantizmi ekseninde Fikret Otyam’in yoreselci tutumu ve direkt kdyde
yetismis ve kdy hayatmi resmetmis ibrahim Balaban’in 1953’te a¢tig1 sergi dikkat
ceker. Donemin romanlarinin ise erken cumhuriyet yillarinda gorilen koyli
idealizminden ayr1 bir yerde durduguna dikkat ¢eken Yaman, bu durumu Demokrat

Parti’nin tarimsal liberallesme modelinin etkisi olarak ele almustir.*%’

Devletin kurulus yillarindan itibaren sik sik sansiire ve miidahalelere maruz
kalsa da destegini agik ve net olarak uzunca yillar gérememis sinema sektoriiniin
genellikle bireysel girisimcilerin gabalariyla olustugu ve ayakta kaldigi aktarilir.
1950’lerde sanat diinyasinda oldugu gibi, sinema alaninda da bazi derneklerin
kurularak Tiirk Sinemasi’na dair ortak bir dil olusturulma c¢abalarina girisildigi
goralur. Yerli Film Yapanlar Cemiyeti,}%® Tiirk Sinema Sanatgilar1 Dernegi, ' Turk
Film Dostlar1 Dernegi'® gibi bazilar1 bunlar arasinda sayilabilir. Bununla birlikte
sinema tarihi yazanlarin hemen hemen hepsi 1950’lerde Tiirk Sinemasi’nin ilk
basarili 6rneklerinin verildigini kaydeder.!'* Omer Liitfi Akad, Atif Yilmaz, Metin
Erksan, Osman F. Seden, Memduh Un, Orhon M. Ariburnu, Muharrem Giirses gibi

106 Zeynep Yasa Yaman, “1950°1i Yillarm Sanatsal Ortami ve ‘Temsil’ Sorunu,” Toplum ve Bilim 79
(1998): 98,

107 A.g.e., s. 96.

18 Evren, a.g.e., s. 131.
109 A.g.e., s. 164.

110 Arslan, a.g.e., s. 109.

111 Burgak Evren, Giovanni Scognamillo, Nijat Oz6n, Alim Serif Onaran, Oguz Makal gibi
arastirmacilarin hepsi bu konuda hemfikirdir.
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yonetmenlerin filmlerinin, kendilerinden onceki digerlerine gére neden basarili ilk

ornekler sayildigi akla gelen ilk sorulardan biridir.

Giovanni Scognamillo, bu sorunun cevabini hem onceki filmlere kiyasla, hem
de bu dénemde yapilan filmlerin icerigini inceleyerek cevaplamaya calisir. Oncelikle
yukarida ilk basarilt 6rnekleri veren yonetmenler olarak zikredilen filmciler ile ticari
amaglarla film yapanlar1 iki ayr1 koldan ele alir. Kar elde etmek amaciyla bu
donemde sinemaya pek ¢ok sermaye sahibinin atildigi, kimilerinin gercekten kayda
deger bir izlenme oranina ulasarak bugiine adin1 duyurdugu, kimilerinin ise ¢oktan
unutuldugunu not eder. Bu donem, sinemaya girmek isteyen herkesin rahatlikla

girebildigi ve denemeler yaptig1 canli bir donem goriintiisii ¢izmektedir.

Diger taraftan “basarili” 6rnekleri veren ilk “sinemacilar”, oncelikle sinemay1
hakim tiyatrocu dilinden kurtarmalariyla dikkat c¢ekerler. Bu ydnetmenler, tiyatro
kokenlilerin yaptig1 gibi yapay dekorlar kullanmak yerine sehri gergek bir mekan
olarak kurgularma tasmmislardir. Oyle ki Liitfi Akad ve Muharrem Giirses’in
filmlerinde kent mekani adeta canlanarak bir karakter gibi filmin kurgusuna katilmis
ve ayrilmaz bir parcasi olmustur. Koy filmlerinde ise mekanin kendisi konulardan
biri olmus, hatta folklorik unsurlar zaman zaman anlatilan hikayenin dahi Oniine

gecmistir.

Ikinci olarak sinemacilarin herhangi baska bir sanat alanindan gelmeden direkt
olarak sinemayla ise baglamalari, onlarm “sinemaya 6zgli” denilebilecek bir dil
olusturmasinda oncii olmustur. Burada sinemaya 6zgii bir dil ile kastedilenin; ¢ekim,
hikdye, mekan ve kurgunun organik bir sekilde birbirine baglanmasi ve bu
unsurlardan herhangi birinin ¢ikarilmasiyla filmin ciddi oranda kayba ugramasi
oldugu anlasilmaktadir. Bu biitilinsellik, seyirciyi de filme dahil ederek film ile
0zdeslesmesine imkan vermekte, onu sahnenin disindan izleyen bir yabanci olmaktan

kurtarmaktadir.

Uclincii olarak ise yonetmenleri basarili kilan, bigim iizerinde sikca denemeler
yapmalaridir. Bu donemin yonetmenleri filmlerinde tiirleri denemekten ¢ekinmemis,
kendilerine 6zgii anlatim tarzlarin1 bulana kadar tiirden tiire ge¢is yapmuslardir.

Ornegin; Liitfi Akad aksiyon filmlerine yonelen sinema dilinde gerilim ve
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kovalamaca unsurlarini sik¢a kullanmis, simgesel dgelere ve leitmotiv’lere sik¢a yer
vermistir. Osman F. Seden’in filmleri de aksiyon yoniiyle dikkat ¢cekmektedir ama
onunki siddet, kan ve ¢atigma iizerine kurulu carpici bir sinema dilidir. Atif Yilmaz
kiigiik insanin hikayelerini samimi bir estetik dille anlatmay1 bagsarmasinin yaninda
tagra filmlerinde folklorik unsurlara verdigi onemi belgeci bir duyarlilikla ele

almasiyla dikkat ¢eker.

Yine de biitiin bu “basaril” sayilan sinemacilarin filmlerinin Batili film yapma
kriterlerine kiyasla, onlara yaklagsmasi yoniiyle basarili sayildiklarint unutmamak
gerekir. Plastik sanatlarda bu yillarda cok daha derinlestirilerek tartigilan soyutlama,
gelenekten beslenme, 6zlin kesfi gibi konularin sinemada yalnizca yiizeysel diizeyde
denemeler boyutunda kaldig1 sdylenebilir.

Oyle goriinmektedir ki heniiz teknik sikintilarini tam olarak asamanus, finansal
sorunlarin iistesinden gelememis Tiirk Sinemasi bu yillarda ticari kaygilardan,
Uretim-tiiketim ¢izgisi lizerinden pek ayrilamayan ve bu anlamda kapitalizmle siki
sikiya bagh bir alan olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sinemada “gercek¢i” ve “estetik”™
olmaya dair ciddi adimlar, Tiirkiye’de daha ge¢ bir doneme rastlayacaktir. Bu
yillarda ise basarisi heniiz Batili Orneklere kiyasla degerlendirilmekte, ticari

dinamiklerin yogun etkisiyle sekillenmeye devam etmektedir.

2.1.6. Yeni Olusumlara Kurucu ideolojiden Sert Miidahale

1950°1ler basta liberal bir ortam olusuyor izlenimi verse de zamanla ortaya
cikan farkliliklarin gerilimlere sebep olmasi, ekonomik anlamda ¢oziimlerin krizleri
engelleyememesi gibi sebeplerle; ilerleyen yillarda iktidarin otoriter bir cizgiye
kaydigin1 iddia eden arastirmacilar vardir. Donemin cesitlenen milliyetgi fikirleri
arasindaki catigma bir yana, anti-komiinizm de baskin bir sdylem olarak giindeme
dahil olmustur. Hatta sadece komiinizmin kendisinin degil, her tiirlii tehlikeli goriilen
diistincenin ve hareketin “anti-komiinizm” bashgi altinda hedef alindigmi iddia
edenler vardir.!*? II. Diinya Savasi’ndan liberal Amerika’nin galip ¢ikmasi, Kore

Savasi’nda komiinist cepheye kars1 Tiirk ordusunun destek gondermesi gibi etkenler

112 Bora ve Uniivar, a.g.e., s.159-160.
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de bu durumda rol oynamistir. Diger taraftan Muhsin Ertugrul’un filmlerine senaryo
yazmis, kendisi de film ¢ekmis olan Nazim Hikmet’in de bu anti-komiinist dalganin
hedefi olmasiyla sonucu 1951°de Tiirkiye’den ayrilmast da yine bu durumun

sonucudur.

1950’ler burjuvazinin 6n planda oldugu bir kapitalist sistemin rahatca
yayildig1, mecliste sermaye sahiplerinin yer almaya basladigi ve tiiketim toplumunun
izlerinin goriilmeye baslandigr donem olarak kaydedilir. Siikrii Aslan, bu donemde
cumhuriyetin kurulusundaki modernlesme projesinin degisiklige ugradigina dikkat
ceker: “’Hiirriyet’e yapilan vurgu, hukukun simirlayici giicii yerine keyfiligin
gecirilmesine yol agmis, topyekiin kalkinma projeleri yerine ‘her mahallede bir

milyoner’ yaratma yolu tercih edilmigstir.”**®

Beliz Gii¢bilmez, 1950’11 yillarda Demokrat Parti’nin izledigi liberallesme ve
bunun beraberinde gelen kapitalizmin, bir 6nceki donemin temel ideolojik yaklagimi
olan “redd-i miras” ilkesinin bir sonucu oldugunu iddia etmektedir.}'* Adorno’dan
yola c¢ikarak oOne siirdiigli “kapitalizmin unutmayr kendi kurucu ilkesi haline
getirmesi”, takip eden yillarda da askeri darbelerle sik sik yenilenecek ve gerilimler
anlik miidahalelerle, ge¢misle baglant1 kurulmadan, her defasinda yeni bir sayfa
acilarak atlatilacaktir. 50’lerden itibaren kapitalizmin Tiirkiye’de giderek daha da

saglam bir sekilde yerlesmesini bu sekilde agiklamak miimkiinddr.

Diger taraftan unutulan ge¢misin yerini doldurmasi beklenen Batic1 gergeklik,
onu tam anlamiyla hi¢cbir zaman dolduramadig: icin ortiik bir sekilde “kiiltiirel ve
estetik bellekten sizintilar” seklinde reddedilen ge¢mis kendine bir sekilde yer
bulmustur. Tiirk Sinemasi’nin Batili formlar1 taklit etme ¢abasinin yani sira,
melodramlar araciligiyla kendini hatirlatmaya devam edecek olan yerli doku da bu

noktadan itibaren kendini daha gii¢lii bir sekilde hissettirmeye baslayacaktir.

Sinem Evren Yiksel de Tirkiye’de belirli bir donem etkisini giiglii bir sekilde
gbstermis olan melodramatik dilin olusumunda etkili olan modernlesme siirecinin

pesine diiser. Ulus-devletin insa edilme projesinde ge¢mise dair bazi gerceklerin

113 Siikrii Aslan, a.g.e., s. 67.
114 Giichilmez, a.g.e., s. 124-125.
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unutulmasi, yerine bagkalarinin getirilmesi ya da yeniden kurgulanmasi gerekir. Bu
kopuslar esnasinda kacinilmaz olarak bellekte bazi bosluklar, pargalarin
birlestirilmesi esnasmna bazi uyumsuzluklar meydana gelecektir. Bu goriise gore
melodram, modern Oznenin bilincinde meydana gelen yarilmada “arzularin,

fantezilerin, korkularm dile getirilebildigi bir alan” agmaktadir.*®

Demokrat Parti’nin yiiriittiigii siyaset ve bundan etkilenerek sekillenen 50’11
yillarm kiiltiirel ortami, 1960 yilinda yonetime askeri miidahale ile son bulur. Tiirk
Sinemas1 da bu noktadan sonra iki temel koldan ilerleyecektir: Bir yanda tamamen
seyirci talebine cevap vermeye calisan ve ticari anlamda kar1 amaglayan filmler,
diger yanda belli bir diisiinceyi sinemanin estetik imkanlarmi kullanarak aktarmay1
hedefleyen filmler. Bu ikisi arasinda da donemlere gore yakinlagsmalar ve gecisler
olduguna dikkat etmek kaydiyla, bu bolimden sonra hem Yesilcam cevresinde
gelisen melodramlarin ve hem de toplumsal gercekei, ulusal, milli sinema gibi gesitli
yonlere uzanmaya g¢alisan Tiirk Sinemasi’nin seriiveni iretildigi donemin baskin

kiiltiirel soylemi ¢ergevesinde mercek altina alinacaktir.

2.2.1960’larda Ideolojik Yonelimler ve Melodramin Yiikselisi

2.2.1. Yeni Seckin Olarak Merkezdeki Tasrah

27 Mayis 1960 tarihinde gerceklestirilen askeri darbenin hem dogasi hem de
sebepleri lizerine daha sonradan yapilan tartismalardan ve incelemelerden bazilari,
bu darbenin planli ve programli bir girisim olmadigmi 6ne siirerler. Sebepler
arasinda one ¢ikan, Demokrat Parti doneminde kendini geri plana atilmis hisseden
askerin, sivil biirokratlarin ve aydinlarin yeniden yonetimde s6z sahibi olmak
istemeleridir. Mazici, Demokrat Parti doneminde mecliste en az temsil edilen meslek
grubunun askerler oldugunu not ederek bu durumun orduda rahatsizliga sebep
oldugunu kaydeder.!*® Bununla birlikte yapilan darbenin bir siyasi program dahilinde
gerceklesmedigini, darbenin hemen ardindan askeriyenin dahi nasil bir siyasi

program izlemesi gerektigine dair yonlendirmeye ihtiya¢ duydugunu ve buna ragmen

%15 Sinem Evren Yiksel, Travma Anlatilari: Tiirk Sinemasinda Melodram ve Toplumsal Fantazi,
Istanbul: Agora Kitapligi, 2016, s. 63-73.

® Nursen Mazict, “27 Mayis, Kemalizmin Restorasyonu Mu?,” Modern Tiirkiye’de Siyasi
Diisiince Cilt 2: Kemalizm, Ed. Tanil Bora ve Murat Giiltekingil , Istanbul: Iletisim Yayinlari, 2001,
s. 556.
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danistiklar1 hukuk profesorlerinden Hiiseyin Nail Kubali’nin tiim yetkiyi askeriyenin
lizerine almasinin uygun olacagi yoniindeki tavsiyesini demokratik bulmayarak

elestirel bir dille aktarir.**’

Ordu disinda Demokrat Parti yonetiminden rahatsiz oldugu one siiriilen ve
1960 Darbesi’'ni destekleyen gruplar arasinda basin ve medya, iiniversiteli kadrolar
ve aydimnlar zikredilir. Demokrat Parti’nin iktidarda oldugu siire boyunca yonetimde
sO0zl gecen smifin profili de degismistir: “7950°ler Tiirkiyesi’'ne gelindiginde [...]
yonetimde seckinci-oncii degil sivil agirlikli, biirokrat degil serbest meslek sahibi,
kentli degil tasrali bir seckin profili vardir.”*'® Mazic1, bu darbeyi asker-biirokrat-
aydmn {i¢clemesinin vesayet¢i konumunu yeniden ele gecirme istegiyle aciklar. Dis
giiglere oldugu kadar i¢ tehditlere kars1 da gergeklestirildigi o giinkii medya
tarafindan sik¢a vurgulanan 27 Mayis’in akabinde darbeyi mesrulastirmak i¢in dahi
net bir ideolojik programin olmayisina dikkat c¢ekerek bu “ideolojik flulugun”
Kemalizm diisiincesi ve Atatiirk ilkelerine baglilik ile giderilmeye c¢alisildigini 6ne

siirer.11°

Sebepler iizerinde cesitli fikirler ortaya atilmasma karsilik arastirmacilarin
cogunlugu 1960 yilinda ordunun yonetime el koymasii asker ve biirokratlardan
olusan entelektiiel kesimin, yonetimde zayiflayan konumlarini yeniden giiglendirmek
oldugu konusunda hemfikirdir. Ornegin Asli Daldal, bu miidahaleyi Manfred
Halpern’in “yeni orta smif” kavramindan yola ¢ikarak agiklar. Buna gore
modernlesme siirecini Bati’dan daha ge¢ deneyimleyen toplumlarda orta sinif {iyeleri
ticaret kokenli burjuva mensuplarindan degil, ordu ve biirokrat gibi “ilerlemeci
entelijansiya” tliyelerinden olusur. Boyle toplumlarda devrim gerceklesecekse bile bu,
is¢i ya da esnaflarm eliyle degil, biirokratlarin eliyle olacaktir. Hatta bu iddiay1 daha
ileri tagiyarak Berger’in boyle toplumlarda ordunun var olan orta smifi temsil etmek
degil, temsil edebilecegi bir orta siif yaratmak cabasinda olacag goriisiinii ekler.'?°
Bu goriisler agagida da tartigilacagi iizere 1960°larda entelektiieller arasinda 6zellikle
de YOn dergisi ¢evresinde toplanan bir grup sol gorislii diisiiniiriin savunacagi “ara

tabakalar” tartigmasiyla ortiismektedir.

17 A.g.e., s. 564.

118 A g.e., s. 558.

119 A.g.e., s. 565-567.

120 Asli Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik, Istanbul: Homer
Yaymcilik, 2005, s. 76-77.
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2.2.2. Planh Kalkinma Stratejileri ve Ekonomik Gelismelerin Sinemaya
Etkisi

1960’larda ekonomi alaninda yapilan bazi girisimler dogrudan olmasa da
dolaylt olarak sinema sektoriinii de etkilemistir. Diger taraftan donemin ideolojik
arka plan1 her donemde oldugu gibi bu donemde de devlet eliyle yapilan gesitli
girigsimlerle, 6zellikle de planli kalkinma programlariyla direkt olarak baglantilidir.
Donemin kiiltlirel alandaki tartismalar1 da bu gelismeler dogrultusunda sekillenir.
Ozellikle de sol goriisiin belirgin bir sekilde 1960’larda goriiniir hale gelmesi,
Tiirkiye’deki ekonomik yapilanmaya dair tartigmalar1 da sik¢a glindeme getirir. Bu
yuzden donemin ekonomik bakimdan ayirici 6zelliklerine kisaca bakmakta fayda

vardrr.

Yukarida tartigildig1 iizere Demokrat Parti yonetimi ile askeriyenin arasini agan
asil nedenlerin iktidarin ekonomi yoniinde uyguladigi1 politikayla iligkili oldugunu
iddia edenler vardir.*?* Bununla beraber genel goriinimiiyle vesayetci sistemin
yeniden ikamesi i¢in atilmig bir adim olarak okunabilir. Yine de darbe yonetiminin
uzun yillar iktidar yetkisini elinde tutma niyetinde olmadigi, askeriyenin kendinden
onceki radikal popiilist kanadi tasfiye ettikten sonra kislasina geri ¢ekildigi ve ayni
politikalarmn tekrar edilmemesi i¢in 6nlem olarak planli ekonomik kalkinma modelini
hayata gecirdigi one siiriilmiistiir.'?> 60’lar, ekonomik kalkimmanm planli olarak
giindeme geldigi ve bu amacgla Devlet Planlama Teskilati’nin kuruldugu yillardir.
Uygulamaya gecirilen planlar, i¢ pazarin hareketlenmesine ve korumaciliga yonelik
olmalariyla dikkat ceker. Bu kapsamda yiiriirliige konan uygulamalar arasinda ithal
Ikamesine Yonelik Sanayilesme Stratejisi ile ithal edilecek kalemlerin gumrik
vergileri diizenlenerek kota uygulamalar1 ve ithalati yasaklanan mallarin listeleri
olusturulur. Bu diizenlemeyle ithal edilen kalemlerden herhangi biri i¢ pazara yonelik
iiretim yapan bliylik sanayiciler tarafindan {iretilebiliyorsa, {ireticinin ithalatin
yasaklanmasini ya da kota getirilmesini talep etme hakki dogmustur. Bununla birlikte
yerli {ireticiler ara mallarin ithalati i¢in glimriik vergilerinden muaf tutulabilmektedir.

Her ne kadar bu uygulamalar yerli Greticiyi destekliyor gibi gorinse de, Uretici

121 Ornegin Mazici, a.g.e., s. 557.
122 Feridun Cemil Ozcan, “Altmish Yillarda Tiirkiye Ekonomisi,” Tiirkiye’nin 1960°h Yillar1, Haz.
Mete Kaan Kaynar, Ed. Tanil Bora, Istanbul: Iletisim Yayinlari, 2017, s. 179.
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firmanin kapasitesine gore uygulandigr i¢in kiiclik isletmelerin aleyhine sonuglar

dogurdugu gozlenmistir. 1?3

Ithalat alaninda uygulanan bu ydntemler, uzun vadede sinema sektdriinii de
etkilemistir. Nilgiin Abisel, Tiirkiye’de film yapmanm ekonomik zorluklarina
degindigi aragtirmasinda ham film ithalatinda o donemde yasanan bazi zorluklari
aktarir. Ozellikle daha pahali olmasi nedeniyle renkli ham filmler sik¢a ve yeterli
miktarda ithal edilememekte, bazen ¢ekim sirasinda elde olan bagka filmlerle yapima
devam edilmekte ve en nihayetinde bu durum vizyona giren filmin son hali i¢in bir
kalite sorunu dogurmaktadir: “Kodak’la baslayan ¢ekim Fuji’yle bitiyor, film daha
sonra Orwo banyosunda yikamp, herhangi bir ya da birka¢ marka pozitife
basiliyordu.”*?* Uretimde hammaddeye bagh bu sikinti, 1970’lerde daha da
derinlesecek ve ham filmler de kotaya tabi olarak sadece biiyiik yapim sirketleri
tarafindan ulasilabilir hale gelecektir. Bu durum, biiyiik yapimcilarin ithal ettikleri
ham filmleri i¢ piyasada kendi belirledikleri fiyatlarla satisa sunmalarina, en

nihayetinde bir “ham film karaborsas1” olusmasina sebep olur:

Ashinda biiyiik firmalar ham film temininde daha avantajh
durumdaydi. Onceki yil iirettikleri, yiiksek sayida filmin bir
fazlast tizerinden ham film ithal izni alabiliyor ve bu ithali mali
olanaklariyla gergeklestirebiliyorlardi. Ayrica bunlarin  bir
kismi, paravan sirketler kurarak en azindan bir film igin yeni
ithalat imkdn yaratiyorlard:. Bir-iki film yapabilen firmalar ise
cogu kez kendi ithal izin belgeleri karsiligi borglanarak
“iceriden” film bulma yoluna gidiyorlardi.*®

I¢c pazarin gelisimine destek olmak iizere uygulanan ithal ikamesine ydnelik
uygulamalar, ilk bakista i¢ pazari hareketlendirmis gibi goriinse de ara mallara
Odenen (cretlerin artmasiyla aslinda beklenen etkiyi saglayamamustir. Bununla
beraber “yabanci firmalara yapilan lisans, marka édemeleri; yiiksek fiyatla yabanci
ana firmadan yapilan ithalat ve kar transferleri gibi kalemlerin ithal ikamecilikten
saglanan net doviz gelirini de zamanla eriterek” istenen sonucu vermemistir.?®
Baglantili bir diger problem olarak da goriiniirde yerli iretimi tesvik amagh

uygulanan bu programlarin teknoloji transferi yoluyla, yani yerli firmalarin yabanci

123 Ag.e., s. 183.

124 Apjisel, Tiirk Sinemas1 Uzerine Yazlar, s. 112.
15 Ag.e., s. 113

126 Ozcan, a.g.e., s. 185.
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firmalardan aldiklar1 lisanslarin 6demeleri dolayisiyla yine yabanci sermayeye bir
kap1 araladig1 sayilabilir.'?” Sonralar1 “montaj kapitalizmi” olarak adlandirilacak bu
sistemde iiretim ¢ogu zaman tamamen yerli olamamus, biiyiik yabanci firmalarin yerli
temsilciliklerinin ~ kurulmasiyla, ¢esitli ara mallarin ithal edilerek tilkede
birlestirilmesiyle yine dolayli yoldan disa bagimli bir ekonomik modelin Oniinii

acmustir.

1963 yilinda uygulamaya konan Birinci Bes Yillik Kalkinma Plani, ayn1 yil
Amerika Birlesik Devletleri kaynakli dis destek (PL 480 Gida Yardim Programi) gibi
uygulamalar da i¢ pazara yonelik kalkinma projelerinin desteklenmesini 6ngorse de,
ic piyasada yeterli sayida proje lretilmedigi i¢in bu tarz kredilerden de istenilen
oranda faydalanilamadigi aktarilir. Cari agik biiylimeye devam ederken ve kosullu
dis destekler yetersiz kalirken, bu konudaki en ciddi katkinin yurtdisindaki Tiirk
iscilerin iilkeye gonderdikleri déviz oldugu not edilmistir.!?® Ulke ekonomisinde
hatir1 sayilir bu etkiyi yaratan dis gé¢ meselesinin bir yandan sosyolojik olarak

karsilig1 oldugu i¢in konuyu biraz daha agmakta fayda vardir.

2.2.3. “Kentteki Genc”: 1960°’larda i¢ ve Dis Goc, Egitim, Ogrenci
Hareketleri

1950’lerde baslayan ve 60’larda giderek ivme kazanan i¢ go¢ dalgasma bu
yillarda bir de dis go¢ eklenir. Aysem Sezer Sanli, Osmanli Devleti’nin son
yillarindan itibaren cesitli 6zel sebepler ya da bireysel girisimlerle de yurtdisina go¢
eden gruplarin oldugunu, ancak bu sefer ilk defa devletin planl bir sekilde ekonomik
sebeplerle yurt disina is giicii ihrag ettigini kaydeder.1?® 1962-1967 yillarmi kapsayan
Birinci Bes Yillik Kalkinma Plani ¢ercevesinde gergeklestirilen bu is giicii ihracati,
II. Diinya Savast’nin ardindan toparlanmaya c¢alisan Avrupa’nin ve 0&zellikle
Almanya’nm sanayide ¢alisacak is glicline ihtiyac1 neticesinde gergeklesmistir.
Bunun yaninda iilkede yasanan issizlik sorunu ve niifusun biiylik cogunlugunun
istihdam edilememesiyle de ilgisi vardir. 1950’lerde niifusun artmasi, makinelesme,

devletin ¢esitli vergilendirme politikalar1 dolayisiyla birlikte kirsal kesimde istihdam

27 Ag.e., s. 197.

128 A g.e., s. 194,

129 Aysem Sezer Sanli, “Tiirkiye’de ‘Alamanct’ Almanya’da ‘Tiirk’: Araftaki Gurbetgiler,”
Tiirkiye’nin 1960°h Yillar, s. 669.
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edilemeyen bir ig giicli ortaya ¢ikmistir. Topragi birakan koyliiler biiylik sehirlere
goc etmis, ancak sehirde heniiz boyle bir kitleyi istihdam edecek is kapasitesi
olusmamistir. Bunun sonucunda da bu kesimin bir kismimin ¢aligmak i¢in yurtdisina,

Almanya basta olmak tizere Avrupa iilkelerine yonlendirildigi goriiliir.

Ote yandan bu yillarda sehir merkezlerinde yeni agilan ve daha dnce agilmis
olmakla beraber kurulumunu henliz tamamlayan Universitelerde geng bir kitlenin bir
araya geldigi goriiliir. Gencer Ozcan, Tiirkiye’nin o yillarda dis politikasini ele aldig:
arastirmasinda ODTU’ye yurt disindan, &zellikle de Orta Dogu iilkelerinden gelen
ciddi bir 6grenci kitlesinin varligindan ve bunlarin yerli 6grencileri nasil diinya

siyasetine angaje ettiginden bahseder.'®

1960’lar hem Avrupa’daki 6grenci
hareketlerinin, hem Latin Amerika’da Che Guevara Onciiligiindeki bagimsizlik
hareketlerinin duyulmaya basladig1 yillar; hem de Giney Asya ulkelerinde 1955
Bandung Konferans1 ile baslayan ve etkisi gittikge yayilan dekolonizasyon
hareketleri agisindan oldukca aktif yillardir. Bu yillarda sol literatiiriin de hizla
tercime edilmesi ve gengler arasinda yayginlasmasi, Tiirkiye’de cokca gundeme
gelen anti-emperyalist soylem ile denk diiser. Nitekim 1950’lerde Demokrat Parti
tarafindan yiiriitiilen liberal ekonomi politikalarinin iilke igerisinde Amerikan tarzi
kapitalist sisteminin yaygmlasmasinin oniinii a¢tig1 seklinde yorumlanmis ve bu
durum bazi kesimlerde rahatsizliga yol agmstir. 1960°larda diinya genelinde yasanan
degisimlerle gengler arasinda yaygimlasan fikirlerin Tiirkiye agisindan bakildiginda
oldukea girift bir hal aldigmi, birbirine zit goriinen fikirlerin yer yer ortiistiigiinii ve
yan yana diisiiniilebilecek baz1 fikirlerin ise ¢atistigmi gérmek miimkiindiir. Ornegin;
ODTU’ye gelen Ortadogulu 6grenciler sebebiyle Filistin’in bagimsizlik hareketinden
haberdar olan ve destek veren Tiirk solundan genglerin yaninda, islamc1 genclerden

bir kisminin anti-emperyalist gerekcelerle sol goriise yaklastigi aktarilir, 13

Yeni bir kitle olarak Tiirkiye siyasi tarihinde gencligin sahneye ¢ikmasinda
darbe sonrasi diizenlenen anayasanin dolayli yoldan etkisi oldugu diisiiniilebilir.
Engin Hoke, o yillarda gencglik hareketlerinin kaynaklarmi incelerken 27 Mayis
Anayasasi’nin aslinda ordunun sivil yonetime miidahalesini mesrulastirmak icin

konulan bir hilkkmiin, yani “direnme hakk1”nin daha sonradan gerceklesecek genglik

130 Gencer Ozcan, “Altmish Yillarda ‘Dis’ Politika,” a.g.e., 5.218-219.
181 Ag.e., s. 220-21.
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hareketlerine de bir zemin hazirladigina dikkat ¢eker.'*? Bu yillarda sol diisiincenin
gittikce artan bir ragbete konu olmasi ve kendi i¢indeki ¢esitlenmelerle birlikte pek
cok farkli arka plandan genglerin benimseyerek kendi yorumlarini iiretmesinin
ardinda yatan sebebin ortak bir hedef olarak Amerika’ya karsi gelistirilen anti-
emperyalizm disiincesi oldugu sdylenebilir. Tiirkiye’nin NATO {iyeliginin
tartigmaya ac¢ilmasi, Kibris krizi, Johnson Mektubu adiyla basina sizdirilan ve dolayli
yoldan Tirkiye’nin uluslararasi siyasetinde Amerika’nin sdz sahibi oldugunu ima
eden mektup, 6. Filo protestolari, hizla yayillan Amerikan popiiler kiiltiir {irtinlerinin
protesto edilmesi’®® gibi konular o yillarda giindeme damgasin1 vuran bazi

gelismelerdendir.

Kentlerde sayis1 gittikce ¢ogalan gengligin egitim talebine o yillarda
Universitelerin kapasitesinin yetisemedigi kaydedilir. Her yil kabul edilen 6grenci
sayis1 artmakta, ancak bu durumu 1968 yilinda aktif olan sadece sekiz iiniversite
karsilayamamaktadir ve 200 kisilik smiflarda sayist 4000’1 bulan 6grenci
okumaktadir.’®* Ne var ki iddia edildigi iizere devletin 1963’te uygulamaya konan I.
Bes Yillik Kalkinma Plan1 dahilinde glindemine aldig1 egitim konusu o yillarda bir
temel hak olmasi dolayisiyla degil, “insan sermayesi” diye nitelendirilen bir katki

dahilinde yer alinmis ve ekonomik sebeplerle giindeme dahil edilmistir.

Nadire Mater, 1968’de Tiirkiye’de ve diinya genelinde yasananlar1 birebir
goriismeler iizerinden arastirdigi calismasinda Tiirkiye’de ilk dgrenci protestolarinin
lise 0grencileri tarafindan, smif gecme sistemini elestirmek amaciyla basladigini
kaydeder. Ogrencilerin yagmur altinda sessiz yiiriiyiisleri birkag giin igerisinde diger
sehirlere de yayilir ve nihayetinde Milli Egitim Bakani talepleri karsilamak zorunda
kalir. Universitelerde ilk boykotun ise Ankara Universitesi ilahiyat Fakiiltesi’nde,
basortiisii yliziinden yasanan bir gerginlik sonucunda baslamig olmasi, ayr1 gibi

goriinen iki ideolojinin hareket noktasinda denk diismesi bakimindan ilgingtir.

132 Engin Hoke, 1960’lardan 1980’e Genglik ve Miicadelesi, Istanbul: Simge Yaymevi, 1989, s. 23.
133 Ornegin, 1961 yilinda girisimci Kadir Has’1n ortakligiyla Tiirkiye’de ilk Coca-Cola fabrikasi agilir.
Amerikan hayat tarzinin temsillerinden biri olarak reklamlar1 yapilan bu igecek o yillarda sol goriisli
genglerin hedefine yerlesir ve Dev-Geng lideri Mahir Cayan ile arkadaslar1 Kadir Has’1 kagirarak
fidye isterler. Aktaran Mehmet O. Alkan, “Altmigh Yillarda Giinliik Hayatin Siyaseti,” Tiirkiye’nin
1960’ Yillan, s. 978.

134 By iiniversitelerin Istanbul, Ankara, Atatiirk, Karadeniz, Ege, Hacettepe Teknik, Istanbul Teknik
ve Ortadogu Teknik Universitesi oldugu kaydedilmistir. Nadire Mater, “Tiirkiye 68’i,” Sokak
Giizeldir: 68’de Ne Oldu? icinde, Istanbul: Metis Yayinlar1, 2009, s. 294-95.
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Donemin basbakani Siileyman Demirel, mecliste konu giindeme geldiginde hareketin
Atatiirkcii ilklerele ortiismedigini iddia ederek kayitsiz kalirken hemen ardindan bas
gosteren ikinci liniversite protestosu da Ziraat Fakiiltesi 6grencilerinin maag artirma
talepleriyle ilgilidir. Ogrencilerin taleplerini boykotlar ve protestolar ile giindeme
getirme hareketleri giderek yayginlagir ve 6grenciler bir 6zne olarak yonetime ortak
olma isteklerini agikca dile getirmeye baslarlar. 1968°de sendikalagmak yoniinde bir

taleple harekete gegen fabrika iscilerine de yine 6grenciler destek verecektir.

2.2.4. 1961 Anayasasi ve Tasrah Kiiltiiriin Sinirlarim1 Cizmek

Bu yillar1 inceleyen arastirmacilardan bazilari, 60’lara kadar baskin olan sivil
biirokrat ve ordu i¢inden yoneticiler ile 50’lerde goriintirliigii artan kirsal kokenli ve
ticaretle ugrasan kesimden yoOneticiler arasindaki bitmek bilmeyen gerginligine
dikkat ¢ekmislerdir. Bu manzaraya 60’larda yeni bir aktdr olarak sol diisiincenin
eklenmesinden bahsedilir. Murat Belge, Tiirkiye’de sol diislincenin tarihini
Osmanli’nin son dénemlerinden baslatmakla beraber ilk defa bu dénemde belirgin
bir sekilde kendisini gostermeye basladigina dikkat ¢ceker. Bunda etkili olan sadece i¢
siyaset degildir, uluslararasi konjonktiiriin de buna miisait oldugu not edilir. Her ne
kadar darbenin ardindan hazirlanan ve yiiriirliige konan 1961 Anayasasi’nin
oncekilere gore daha demokratik ve Ozgiirlik¢li oldugu, ¢esitli ideolojilerin
filizlenmesine ortam hazirladigi iddia edilse de Belge aym fikirde degildir.
Demokratik olmayan yontemlerle iktidar1 yeniden ele gegiren yoneticilerin tek parti
ideolojisini savunan subaylarla beraber hareket ettigini, ayn1 kadrolarin zamani
geldiginde sosyalizme de hayat hakki tanimamis oldugunu hatirlatarak bu

“dzgiirliikciiliik” iddiasm1 sorgulamaya acar.!3¢

Bu yillar1 inceleyen arastirmacilarm biiylik ¢ogunlugu, 1960’lardaki fikir
cesitliligini 61 Anayasasi’nin Oncekilere (ve hatta bir sonrakine) gore daha
“0zgiirliik¢li” goriinmesine baglar. Halbuki bu iddiay1 detaylandirmadan yenilemek
yerine temkinli yaklagmakta fayda vardir. Incelendiginde fark edilecektir ki cesitli

ideolojilerin, ozellikle de sol diislince geleneginin o zamana kadarki Tiirkiye

155 A.g.e., s. 296-297.

136 Murat Belge, “Tiirkiye’de Sosyalizm Tarihinin Ana Cizgileri,” Modern Tiirkiye’de Siyasi
Diisiince Cilt 8: Sol, Ed. Tanil Bora ve Murat Giiltekingil , Istanbul: Iletisim Yaynlar1, 2008, s. 33-
34.
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tarihinde hi¢ olmadig1 kadar goriiniir olmasi, iddia edildigi gibi 1961 Anayasasi’nin
gorece bir ozgiirlik ortami saglamasiyla direkt ilgili degildir; ancak onun tahmin
edilemeyen sonucudur. Murat Belge de 27 Mayis darbesinin ve onun ardindan gelen
anayasanin, aslen fikir cesitliligine ortam saglamak i¢in degil, iktidardaki partinin
yetki alanini kisitlamak ve yonetimi askeri miidahaleye daha miisait hale getirmek
iizere tasarlandigia dikkat ¢eker. 61 Anayasasi, ortadan kaldirmaya calistig1 kirsal
kokenli Demokrat Parti gelenegine mensup bir olusumun yeniden 60’larin ortasinda
yeniden iktidara gelse de (ki 1965 secimlerinde iktidara gelen Adalet Partisi ile bu
durum gergeklesecektir) benzer bir deneyimin yasanmasii engellemek igin
tasarlanmistir. Yani asil amag, secimle iktidara gelmis de olsa “kdylii (ve mantik
geregi ‘cahil’)” kabul ettikleri kesimin hareket alanin1 kisitlamaktir.®” Diger taraftan
Hoke de 61 Anayasasi’na konulan “direnme hakki” hiikmiiniin aslinda gerekli
goriildiigiinde siyasi yonetime askeri miidahaleyi mesrulastirmak i¢in konuldugunu

one sirer.138

1960 Darbesi’nin Tiirk Sinemasi’nda etkisini incelerken Ash Daldal, i¢indeki
bazi maddeler dolayisiyla bu yeni anayasanin ¢esitli okumalara miisait olduguna
dikkat ¢eken arastirmacilarin goriislerini aktarir. Kimilerine gore bu anayasa genel
goriiniimiiyle “sosyal demokrat” bir izlenim verse de bazi maddeleri dolayisiyla
“militarist-kolektivist” okumalara da miisaittir. Bir yandan demokrasinin onini
acmaya c¢alisirken diger yandan cumbhuriyetin ilk yillarindan beri olusturulmaya
calisilan degerleri muhafaza etmeyi hedeflemektedir. Nihayetinde ise “aslinda ne
ordunun radikal kanadinin ne de entelijansiyanin ‘toplumcu degisim’ isteklerine
cevap verebilmistir. [...] Anayasanin geneli diistiniildiigiinde, sanayi burjuvazisinin
‘aydinlanmis’ liberal demokrasi tercihinin, Kemalizm’den esinlenen yeni bir tiir

ozgiin Tiirk sosyalist modeline yeglenmis oldugu goriiliir.”"*>°

Donemin hararetli tartigmalarindan birisi de boylece anayasanin “komiinizme
acik” olup olmadig1 cevresinde sekillenir. Bu tartigsmalara sol diisiincenin kendi
icinden cesitli fraksiyonlar ve alternatiflerle cevap aranir. Aktarildigi iizere o yillarda
Sovyetler Birligi iilkelerinin Cekoslovakya’y1 isgali bile sol kanadin siyasi arenada

temsilini {istlenen Tiirkiye Is¢i Partisi (TIP) icinde ¢esitli tepkilere ve bdliinmelere

137 Belge, a.g.e., s. 24.
138 Engin Hoke, 1960’lardan 1980’e Genglik ve Miicadelesi, Istanbul: Simge Yaymevi, 1989, s. 23.
139 Daldal, a.g.e., s. 89-93.
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yol agmis ve bunun sonucunda “bilimsel sosyalizm”, “giilerylizlii sosyalizm” gibi
cesitlenmelerle Tiirkiye’deki politik tecrilbbeye uygun bir ¢oziim iretilmeye
caligilmistir. Diger taraftan bu tartigmalarin siirdiigii toplantilardan birine Milli TUrk
Talebe Birligi’nin miidahalesiyle sol diisiinceye kars1 bir direnis olarak sag goriisiin
de bu yillarda organize oldugu kaydedilir. Islamc1 koldan gelenler Komiinizmle
Miicadele Dernekleri iizerinden faaliyetlerini yiiriitiirken, sonralar1 Milliyet¢i
Hareket Partisi’ne dontisecek olan Cumhuriyet¢i Koylii Millet Partisi de parlamenter

diizeyde milliyetci sagm temsilciligini iistlenerek sahneye ¢ikar.140

1960’larin basinda kurulan YOn dergisi ¢evresinde sol diisiincenin i¢inden
Tiirkiye’ye 6zgl alternatif bir “yon” ya da “ydnler” bulmaya g¢aligilacak, 60’larin
sonunda ise Devrim dergisi bu gelenegi devam ettirecektir. Ayni yillarda solun kendi
icindeki boliinmeleri arasinda Tirkiye Komiinist Partisi (TKP), Milli Demokratik
Devrim (MDD) Hareketi, Ankara Universitesi Siyasal Bilgiler Fakiiltesi dgrencileri
cevresinde kurulan Fikir Kullpleri Federasyonu (FKF) —ki daha sonralar1 Dev-
Geng’e doniistiigii kaydedilir-, siyasi arenada varligmi ortaya koyan Tiirkiye Isci
Partisi (TIP) ve “ortanm solu” ifadesiyle yeni bir agilim getirerek sola kayan
Cumhuriyet Halk Partisi (CHP) sayilmaktadir. Diger taraftan yayginlasan sol goriise
bir kars1 tepki olarak 1968 yilinda Ulkii Ocaklar1 kurulur. 1940’larin basmnda Necip
Fazil Kisakiirek tarafindan kurulan Biiyiik Dogu dergisi yayin hayatina bu yillarda
yeniden donerken, Nurettin Topgu tarafindan 1966 yilinda yayin hayatina baslayan

Hareket dergisi de yine 60’larda 6n plana ¢ikan Islamc1 yaym organlaridir. 4

Oyle goriinmektedir ki 1961 Anayasasi, gesitli goriislerin siyaset sahasina
cikabildigi ve kendini gosterebildigi bir doneme ortam hazirlamakla beraber, asil
hedefinin bu oldugunu soylemek giictiir. En nihayetinde demokratik olmayan
yollarla siyasi yonetime el koyulan bir miidahalenin iirettigi ve yine ayni imkani
saglamak iizere dilizenlenen bu hukuki sistem, uluslararasi siyasetin etkisiyle
demokratik bir zemin olusturmaya c¢aliymis gibi goriinse de kontrol edemedigi
sonuglar dogurdugunda yine bir bagska darbeyle miidahaleye girisecek ve yeniden
denetimi ele alacaktir. 1960 Darbesi’nin ardindan gelen ilk bes yi1llik donemin siyasi

anlamda bir istikrar saglayamadigi, 1965 se¢imlerinde halkin sec¢imini yine

140 Mater, a.g.e., s. 299-302. )
"1 Yalgmn Liileci, “1960’l1 yillarda Tiirkiye’de Iktidar ve Sinema Iliskileri,” Giimiishane Universitesi
Iletisim Fakiiltesi Elektronik Dergisi (e-GIFDER) 8, no.2 (2020): 1204.
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Demokrat Parti’nin devami olarak goriilen Adalet Partisi yoniinde yapmast ve bu
donemde hizla yayilan ideolojilerin eylemsel karsilik bulmasini o dénemki askeri
kanadin miisamahayla karsilayamadigmi sdylemek miimkiindiir. Nihayetinde
yeniden kontrolii ele gecirmek iizere yapilan 12 Mart 1971 Darbesi ise Belge’nin
ifadesiyle engel olmaya calistig1 ideolojik ortami “biisbiitiin kaziyamadigr gibi ¢ok

daha gergin, radikalize, polarize bir siyaset ortami birakip gitmisti.” 1*?

2.2.5.1960’1arda ideolojinin Sinemada Yansimalari: Ulusal Sinema
Tartismalari, Toplumsal Gerg¢ekci Sinema ve Devrimci Sinema

Turkiye tarihini yazanlar genellikle tek partili dénemin siyaset bicimini bir
kurulus ve sifirdan insa etme donemi olarak ele alirlar. 1950’lerdeki ¢ok partili
hayata gecme sureci ve sonundaki askeri miidahalede ise diinyadaki gelismelere ayak
uydurmaya c¢alisirken Tiirkiye’ye uygun c¢oOziimler arayan ve bir yandan da
cumhuriyetin kurulus ideolojisinin elden kayip gitmesine engel olmaya ¢alisan bir
siyaset izlendigi goriillir. Bu durum kagmilmaz olarak baz1 paradokslar
dogurmaktadir: Bir yandan i¢ piyasanin gelismesini hedef alan ithal ikameci
kalkinma planlar1 uygulanirken diger yandan uluslararast is giicli transferi,
goemenler vasttasiyla Tiirkiye’ye giren yabanci mallar ve doviz piyasayi
sekillendirmektedir. Bir yandan sendikalagma hakki, diisiince ve ifade 6zgiirligl gibi
degerler hukuki giivence altina alinmaya calisilmakta, diger yandan bu durum
pratikte karsilik bulmaya bagsladiginda askeri miidahalelerle o©nii alinmaya
calisilmaktadir. Demokrat Parti deneyimi de cumhuriyetin ilk otuz yilinda goriiniirde
itopik bir hedef gibi ele alinan, kutsanan, “milletin efendisi” olarak goriilen
koyliinlin (ya da onun c¢ikarmm1 Onceleyen bir iktidarin) gercekten yOnetime
geldiginde kurucu kadrolarda yarattig1 gerginligi imler. 1960’lara gelindiginde ise
entelektiiel cevrelerde yaygmlik kazanan sol diislince, “aydinlar” tarafindan ele
alinirken yine paradoksal bicimde mevcut alt siifin taleplerinden yola ¢ikarak degil,
terciime faaliyetleriyle entelektiiel bir yonelim olarak ele alindigindan Tiirkiye
deneyiminde karmagik bir smif goriinlimiine ve alternatif ¢oziim arayislarma yol

acmustir. Bunlarin basinda ATUT (Asya Tipi Uretim Tarzi) tartismalar1 gelir.

142 Belge, a.g.e., 5.25.
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Ozellikle de Yon dergisi cevresinde toplanan entelektiieller, Tiirkiye de
“kapitalist olmayan” ancak Avrupa’daki Dogu Bloku’nun sosyalizmine de
benzemeyen bir sistem gelistirmeye ¢alisirlar. Bu yazarlara gore Sovyet tipi
sosyalizm insancil olmadigi gerekgesiyle model alinmamalidir, ancak Tiirkiye’deki
ekonomik sistem de Bati’daki gibi bir is¢i sinifi ve kapitalist diizen iiretmediginden
is¢i smifi kaynakli bir devrim de miimkiin degildir. Bu goriise gore Tiirkiye, hem
“ortagag kalintilarin1 temizlemeli”, hem de insancil yoldan anti-kapitalist bir sosyal
model gelistirmelidir. Bunun miimkiin olmas1 i¢in de “kapitalist gelisme sathasi
atlanmal1”, gerekli ekonomik diizenlemeler hizla devlet eliyle yapilmali, “devrim” de
yine Bati toplumlarnda  goriilmeyen bir “ara tabakalar” tarafindan
gerceklestirilmelidir.}*® Bu “ara tabakalar” ile kastedilen hi¢ siiphesiz ordu-sivil
blrokrat-aydin tiglemesinden miitesekkil bir kadrodur. YOn’iin kurucu yazarlarindan
Dogan Avcioglu'na gore “Ara tabakalar, politik hayatta sonucu tayin edici
unsurdur. Bu biiyiik giiclerinin bilincine varmiglardir ve bu biling onlart bagimsiz

kilmaktadir. Bu ara tabakalar toplumun ilerici kesimini teskil etmektedirler.”***

YOon dergisi g¢evresinde yazanlarin ongordiigii model, Tiirkiye’nin kurulus
doneminden itibaren hem tek partili donemde iktidar1 elinde bulunduran, hem de ¢ok
partili hayata gecilince yasanan dencyimden memnun kalmayarak darbe ile yonetimi
yeniden ele alan kadrolarin genel goriisiinden ¢cok da farkli degildir. Bu bakimdan
onerdikleri modeli Kemalist inkildplarin sosyalizme uyumlu bigimde yeniden revize
edilmis siiriimii olarak ele almak miimkiindiir.!*> Kemalist ideolojinin “inkilap¢ilik”
ilkesi de sosyalizmin 6ngordiigii devrim diisiincesiyle ortiistliriilir ve Tirkiye’de
60’larla baslayan darbelere kimileri tarafindan neden “devrim” ya da “ihtilal”

adlandirmasmin yakistirildigina dair de bir ipucu verir.

Her ne kadar YOn yazarlarinin genel goriisii ara tabakalarm eliyle
gerceklestirilecek devrim i¢in “Ortagag kalintilarinin kazinmasr” gerektigi yoniinde
olsa da, dergide de yazmis baz1 yazarlara gére Osmanli Devleti’nin toprak sistemi
“kazinmak”tan ziyade anlasilmaya ¢aligilmasi ve incelenmesi gereken bir sistemdir.

Bu goriisii savunan sol diislinceli yazarlar, Osmanli Devleti’'nin ekonomik

143 Gokhan Atilgan, “Yon-Devrim Hareketi,” Modern Tiirkiye’de Siyasi Diisiince Cilt 8: Sol, Ed.
Tanil Bora ve Murat Giiltekingil, Istanbul: letisim Yayinlar1, 2008, s. 633.

144 Aktaran Atilgan, a.g.e., s. 643.

145 ALg.e., s. 639.
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organizasyonunun Bati’daki feodal yapidan farkli oldugunu 6ne slirmiisler ve bunu
Marx’mn kisaca deginip gectigi ama Tiirkiye’de bir donem yanki uyandirmig Asya
Tipi Uretim Tarzi (ATUT) modeliyle agiklamaya girismislerdir. Sencer Divitcioglu,
Idris Kiiciikomer, Niyazi Berkes, Hikmet Kiviletmli, Mehmet Ali Aybar gibi
diistiniirlerin fikirlerini 6ne silirdiikleri bu tartismaya gore Osmanli’da devlet
yapilanmas1 6zel miilkiyete imkan saglamiyor, topraklarin tamami devlete ait olup
askerl (o zaman i¢in ayni zamanda biirokrat) smifa gorev sliresince isletmek
amaciyla veriliyordu. Dolayistyla bunun tam bir feodal diizen oldugunu iddia etmek
mumkin degildir. Kemal Tahir tarafindan Yorgun Savas¢i ve Devlet Ana gibi tariht
romanlara tasinan ve “kerim devlet” kavrami g¢ercevesinde ele alinan bu sistem,
ATUT tartigmalarmin edebi eserlerdeki yansimasi olarak okunabilir.'*® Kurtulus
Kayali, Tiirkiye’de 60’larda giindeme gelen bu tartismanin “siyaset bilimi ve liretim
tarzi tartigsmasindan ¢ikip tarih ve Osmanli tartigmasma donilismiis” olmasindan, hatta
zamanla Garbiyat¢1 bir zemine kaymasindan 6tiirii yeterince verimli olmadigini 6ne
siirmiistiir.}*” Yine de o dénemki bazi sinemacilar1 etkilemesi bakimmdan dikkate

degerdir.

Bu tartismalardan etkilenen sinemacilardan birisi Halit Refig’dir. 1950’lerin
sonunda heniiz yonetmenlige ge¢memis ancak sinema giindemini yakindan takip
eden Halit Refig’in evinde “kaliteye prim toplantilar1” adi altinda bir grup sinema
elestirmeninin diizenli olarak bir araya geldigi aktarilir. Bu toplantilarda 6n plana
¢ikan “Ulusal Sinema” kavramudir. O yillarda Avrupa’da etkili olan Italyan Yeni
Gergekeiligi, Fransiz Yeni Dalga ve Alman Disavurumcu Sinema gelene§inden
etkilenen bu elestirmenler, Tiirk Sinemasi’nda da benzer bir hareket gdrmeyi
beklemekte ve Yesilcam cevresinde gelisen mevcut popiiler film diline elestirel
yaklagmaktadirlar. Daldal’mn aktardigina gore kendilerini mevcut film sektoriine yon
verecek bir entelektiiel seckinler grubu olarak gdren bu yazarlar, daha sonradan
Yesilcam’in dinamiklerine gore film iiretmeye basladiklarinda ise “Gramsci’den yola
ctkan bir anlayigla, Tiirk Sinemasi’min kitlelere ulasabilmesi ve onlari egitebilmesi
icin bir tiir ‘popiilizm’den vazge¢cmemesi gerektigini savunur.”**® Dénemin ATUT

tartigmalar1 ¢evresinde Sencer Divit¢ioglu ve Kemal Tahir’den etkilendigi bilinen

146Suavi Aydin ve Kerem Uniivar, “ATUT Tarigmalar1 ve Sol,” a.g.e, s. 1082-1088.

147 Kurtulus Kayali, “ATUT Tartismalarinin Hafife Alinmasinin Nedenleri ve Bu Tartismalarin
Atlanan Ruhu,” a.g.e., . 1089-1094.

148 Daldal, a.g.e., s. 71-72.
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Halit Refig, “Ulusal Sinema” kavramimi olustururken Tiirk Sinemasi’nin sektorel
yapisinin herhangi bir sermaye piyasasina bagh olmayarak seyirci talepleri ve bilet
satiglarinin finanse ettigi bir sistemle ilerledigini One siirmiistiir. Bu yoniiyle Tiirk
Sinemas1 bir “halk sinemasi”dir ve modern kapitalist sistemin dinamikleriyle
islemez. Refig’in bu yaklagimina karsit goriis ise Tiirkiye’deki Sinematek
Dernegi’nin kurucusu Onat Kutlar tarafindan gelir. Ona gére ise ATUT tartismalar1
cevresinde konusulanlar1 Tiirk Sinemasi’nin gergekleriyle yan yana tutmak
“gericilige dogru” bir harekettir. 1*° Ulusal Sinema kavrami Halit Refig tarafindan
60’larin sonunda ortaya atilmakla beraber asil sekillendigi yillar 1970’lerin basidir ve
bu yiizden ileride, 1970’lerin sinema tartigmalar1 baglaminda daha detayli olarak

kendisinin yazdig1 Ulusal Sinema Kavgasi adli kitaptan yola ¢ikarak ele alinacaktir.

Ulusal Sinema kavrami ¢evresinde tartisilan bu glindemin aslinda Tiirk
Sinematek Dernegi ve Kuliip Sinema 7 adiyla kurulup sonradan Tiirk Film Arsivi
adim1 alacak olan iki ayr1 kurum c¢evresinde kutuplagan sinema elestirmenleri
arasindaki siiregelen bir gerilimden kaynakladigi aktarilir. Fransiz Sinematek
modelinden esinlenerek Sakir Eczacibasi ve Onat Kutlar onciiliigiinde kurulan Tiirk
Sinematek Dernegi, Avrupa Sinemasi’ni 6rnek alan bir gelisme modeli Onerirken
Tirk Sinema Arsivi yazarlar1 ise Tiirk Sinemasi’nmi geleneksel performans
sanatlarinin bir devami olarak ele alir ve halk kokenli bir sinema olduklarini 6ne
siirerler.®® Her iki grubun da dikkat ¢eken o6zelligi “Ulusal Sinema” kavrami
cercevesinde One siirdiikleri fikirlerle Tiirk Sinemasi’na bir yon tayin etme ¢abasidir.
Boylelikle 1960’larin sol diisiinceyi Tiirkiye deneyimine uyarlamaya calisan seckinci
entelektiiel kesimine paralel olarak sinema alaninda da benzer bir grubun olustugu,
karsisinda ise popiiler sdyleme ve halk talebine daha yakin bir grubun yerlestigi
sOylenebilir. Entelektiiel kanadi temsil edenler, kendi dinamikleriyle var olan popiiler
Yesilgam sektorline yon vermeye ¢alismis ya da alternatifinin iiretilmesi i¢in c¢aba
gostermis, yine cumhuriyetin siiregelen “aydin” gelenegine eklemlenerek halki

egitmede sinemay1 bir arag olarak gérmeye devam etmislerdir.

149 Barig Saydam, “2010-2020 Yillar1 Arasinda Tiirkiye’deki Sanat Sinemast Anlatisnin Olusumu”
(Doktora Tezi, Marmara Universitesi, 2022), s. 125-126.
150 Ag.e., s. 124-125.
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Atattrkculik oncelikle uluslasma stirecine
vonlendiginden, Kemalizm’le ortakyasarlik icindeki solcu
soylem, ulusal sorunu ¢ogu kez sinifsal soruna onceler. [...]
Tiirk Sinemasi’ndaki “toplumsal gercek¢i” akim da Kemalist
ideolojinin ~ gii¢lii  etkisi altindaki bu “faydaci” sanat
vaklasimina  kayitsiz kalamaz.  1960°li  yillarin,  “Yeni
Kemalistler” olarak da bilinen siyasi elitinin ilerici ve popiilist
egilimleri, biraz daha vurgulanmuis bir evrensel sinif kavramiyla
birlikte toplumsal gergek¢i hareket icerisinde agik¢a goze
carpar.®®

O yillarda sinema gevresinde dikkat ¢eken bir bagka olusum da Geng Sinema
dergisi etrafinda bir araya gelen Devrimci Sinema hareketidir. 1960’larda 6zellikle
Latin Amerika’da hizla yayilan sol diisiincenin ve beraberinde yasanan olaylarin
etkisiyle Tirkiye’de bir grup geng bir araya gelerek kendi imkanlariyla dergi
cikarmaya, film ¢ekmeye ve bunlar1 miimkiin oldugunca fazla kisiye ulastirmaya
caligirlar. Zeynep Cetin Erus’un arastirmasmna gore Arjantin’deki Cine-Liberacion
hereketi, Fransa’daki Dziga Vertov Grubu ve ABD’deki Newsreel Orgiitii ¢evresinde
gelisen Ugiincii  Sinema tartismalarindan etkilenen Geng Sinemacilar, basta
Sinematek Dernegi ve Robert Kolej’in diizenledigi Hisar Film Yarigmasi
cercevesinde bir araya gelmis olsalar da sonradan bu kurumlarla da karsi karsiya
gelir ve anlagsmazhik yasarlar. Hisar Film Yarismasi’n1 kapitalist sponsorlar1
yiiziinden devrimcilige aykir1 bularak protesto eden grup, yarismayi diizenleyenler
tarafindan “devrimcilik tekelinin kendi ellerinde olmadigr” ve “devrimci hareketi
boldiikleri” gibi iddialarla yarismadan Sinematek c¢evresinden ayrilmaya davet
edilirler, teknik ve maddi imkansizliklar i¢inde c¢ektikleri kisa filmler Onat Kutlar’in

sert elestirisine maruz kalir ve 1971°deki darbeden sonra dagilarak filmleri imha

edilir.1>

Sinema ¢evresinde yasanan gerginlikler ve tartigmalar, devletin sinema
sektoriine katkida bulunmak {izere planli kalkinma girisimleri dahilinde
gerceklestirdigi ilk toplantiya, yani 1964 yilinda toplanan Turizm ve Tanitma
Bakanligi’nin I. Sinema Surasi’na yansir. Scognamillo toplantiya katilan yapimci ve
yonetmenlerin ¢esitli “ithamlar” ve “kaprisler” ile kutuplasarak suraya engel

olduklarn1 kaydetmistir.’>® Liileci’nin aktardigina goére ise slraya ‘“bakanlik

151 Daldal, a.g.e., s. 59.
152 Zeynep Cetin Erus, Geng Sinema ve Devrimci Sinema, istanbul: Es Yayinlari, 2015, 5.117-130.
153 Aktaran Saydam, a.g.e., s. 122,
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temsilcileri, sanayiciler, sanatcilar, fikir adamlari, sinemacilar ve elestirmenler”
katilmig ancak Tiirk Film Prodiiktorleri Cemiyeti, Tiirk Film Rejisorleri Birligi,
Stiidyo Sahipleri ve Sine-Is Sendikas1 “sinema alanindaki sorunlar1 bakanlik ve basin
temsilcileriyle konusarak ¢6zmenin miimkiin olmayacagi gerekcesiyle” toplantiy1
terk etmislerdir.”® O zamana kadar devletin Film Kontrol Komisyonlar: araciligryla
senaryo asamasindan itibaren filmlerin igeriklerini denetlemesi diginda kayda deger
bir girisimi yokken, ilk defa alanmn tiim aktdrlerini bir araya getiren boylesi bir
toplantida uzlasmaya varilamamasi olduk¢a dikkat ¢ekici ve sinema ¢evresine dair
genel bir cerceve ¢izer niteliktedir. 1964°teki bu suraya tepkiyle yaklaganlardan Halit
Refig, sonralar1 1968°de yazdigi bir yazida bu olaya deginecek ve o giin “sinemanin
devlet kontrolii altina girmesine en siddetle karsi koyanlardan birisi” olsa da sirf
sinema ortamindaki karmagsanin son bulmasi i¢in devlet miidahalesini artik gerekli
gordiigiinii anlatacaktir. Ona gore sinema sektoriinde ¢alisanlar “ahilerden, fiituvvet
erbabindan oOrnek bir ‘cars’’ diizeni” kurabilecekken sirf kendi aralarindaki
stirtismeler yiiziinden bunu basaramamuslardir, bu yiizden hi¢gbir mucize beklemese

de sirf kesmekesin son bulmasi i¢in bir sinema kanununa ihtiya¢ gérmektedir.'®

O yillarda Film Kontrol Komisyonu tarafindan denetlenen ve sansiire tabi olan
filmlerin ¢ogunun toplumsal gerceke¢i ¢izgiyi yakalamay1 hedefleyen filmler olmasi
dikkat cekicidir. Filmler senaryo asamasindayken komisyona sunulmakta; komisyon
da uygun gormedigi sahnelerin ¢ikarilmasini, degistirilmesini ya da ongdrdigi
eklemelerin yapilmasmi not alarak gerekli diizenlemeler yapildig1 takdirde
cekilmesine izin vermektedir. Filmlerin yapim asamasi tamamlandiktan sonra tekrar
komisyona sunulmakta, halka gosterilip gosterilmeyecegine dair kararin ¢ikmasi i¢in
yeniden denetimden ge¢mekte ve bu asamada da kimi zaman ¢esitli sahnelerin
¢ikarilmasi ya da degistirilmesine dair dneriler verilebilmektedir.?®® Dikkat cekici
detaylardan biri de komisyonun 1950’lerden itibaren uygulamakta oldugu mevcut
yonetmeligin Italya’da Mussolini’nin sansiir yonetmeliginden kopyalandig
iddiasidir.’® 1965 yilinda 1. Sinema Suras’nm ardindan yeni bir ydnetmelik

hazirlansa da yirirliige konmamis, 1966 yilinda mevcut yonetmelik yeniden

1% Lileci, a.g.e., s. 1212.

155 Halit Refig, Ulusal Sinema Kavgasi, istanbul: Hareket Yaynlar1, 1971, s. 98.
1%6 _{ileci, a.g.e, 1213-1218.

157 Daldal, a.g.e., s. 66.
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diizenlenerek denetim gorevi Icisleri Bakanlhigi’na bagl Film Kontrol Dairesi’ne

birakilmistir, 1%

2.2.6. 1960’1arin Toplumsal Gergekei Filmleriyle Halki Halka Anlatmak

1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasi’nda Toplumsal Gerg¢ekgilik adli ¢alismasinda
Asli Daldal, 1960’larda Avrupa Sinemasi’m1 yakindan takip eden bir grup
sinemacinin, sinema dilini entelektiiel kaygilarla gelistirmeye yoneldiklerini ve bu
minvalde denemelerde bulunduklarmi anlatir. “Biraz tepeden bakan, jakoben, egitici,
elitist bir tutum” sergiledikleri tespitini yaptigi bu sinemacilar arasinda
yonetmenlerden Metin Erksan, Halit Refig, Ertem Gore¢ ve Duygu Sagiroglu’nun
adi1 zikredilirken senarist olarak da Vedat Tiirkali kaydedilmistir.'®® italyan Yeni
Gergekei akimdan etkilendikleri aktarilan bu yonetmenler, daha sonralar1 tecimsel
filmler de g¢ekmekle beraber Avrupa Sinemasi’nin diline yaklagmay1 bilingli bir
sekilde hedefledikleri bu filmlerle sinema dilini gelistirme iizere bazi denemeler
yapmiglardir. Ne var ki 6rnekler incelendiklerinde melodramatik 6gelerin yine de
filmlerin i¢ine sizdiklari, Yesilgam’in film yapma tarzindan ciddi bir ayrim
yakalayamadiklar1 goriiliir. Her ne kadar Daldal, bu etkilesimi “sosyal duyarlilig1
yiiksek” yonetmenlerin “Yesilgam’m yari-ticari pek ¢ok filmini etkilemis”®°
oldugunu 6ne siirerek agiklamayi tercih etse de, ger¢ekte bunun tam tersi yonde olup

olmadig1 tartismaya agiktir.

Toplumsal Gergekgilik akimi dahilinde ele alinabilecek filmler arasinda 13
film adi1 zikredilir. Bu filmlerin hangi kistaslar dogrultusunda digerlerinden
ayristirildigini arastirmacilar net olarak belirtmemis, incelemeler 6znel yorumlar
dizeyinde kalmigtir. Bahsi gegen filmlerin yapim tarihlerine bakildiginda
yonetmenlerin 1960’larm basmdan sonuna kadar olan on yillik dénemde yaptiklar1
filmlerin bu kategoriye dahil edildigi sonucu ¢ikmaktadir. Nitekim akimin ilk 6rnegi
1960 tarihli Metin Erksan’mn Gecelerin Otesi adli filmi kabul edilmis, bu akim
cercevesinde ele alman yonetmenlerin 60’larda yaptig1 filmler akim ¢ergevesinde ele

alinmig, ayn1 yonetmenlerin sonraki filmleri ise Yesilcam gelenegine dahil edilmistir.

1%8 _{ileci, a.g.e., s. 1212.
159 Daldal, a.g.e., s. 93.
160 A g.e., s. 60.
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Filmlerin ortak 6zelliklerine bakildigindaysa bicimsel anlamda Avrupali 6rneklerine
yaklastirilmaya ¢alisildiklar: goriiliir. Ne var ki Avrupa’da bu filmleri ortaya ¢ikaran
sosyolojik ortamin aynist Tirkiye’de mevcut degildir ve bu yiizden bi¢imin ig¢ini
doldurmaya calisan bir yone kaydiklarmi sdylemek miimkiindiir. Liitfi Akad’in
1950’11 yillar1 Tiirk Sinemasi’nin “konusmayi 6grendigi yillar” olarak ele aldigi, “ne
sdyleyecegini 6grenmesinin” ise 60’lardan sonra miimkiin oldugunu aktaran goriis, %!
bu durumu kanitlar niteliktedir. Buradan yola ¢ikarak diyebiliriz ki Tiirkiye’de
Avrupa’dan sinema dilinin “0grenilmesi’, 6zdeki konugsma ihtiyacindan dogmus
degildir. Once bigimsel olarak oOgrenilen film yapma tarzini sonradan yine

“Ogrenilmis” igerik takip eder.

Diger taraftan bu filmlerin igerigi incelendiginde de ortak temanin tasra
hayatinin zorluklar1 ve kirdan kente goc edenlerin kente tutunma cabasi etrafinda
kiimelendigi gézlemlenebilir. Metin Erksan’in akim dahilinde zikredilen filmlerinden
Gecelerin Otesi (1960), Act Hayat (1963), Suclular Aramizda (1964) filmleri; Halit
Refig’in Gurbet Kuslari (1964), Ertem Goreg’in Karanlikta Uyananlar (1965) ve
Duygu Sagiroglu’nun Bitmeyen Yol (1965) filmleri biyuk kentlere gociin ve burada
tutunmanin zorluklarini anlatan filmlerdir. Diger taraftan Metin Erksan’in Yilanlarin
Ocli (1962) ve Susuz Yaz (1963) filmleri de ayni akimimn tasrada gecen ornekleri
olarak kabul edilir. Toplumsal Gergekgi filmler arasinda zikredilen diger filmler ise
Ertem Goreg’in kapitalistler tarafindan hakki yenilerek magdur edilen bir grup
mahallelinin organize olmasimi coskun bir dille anlatan Otobiis Yolcular: (1961),
Halit Refig’in hava kuvvetlerinin merkeze yerlestirildigi Safak Bekgileri (1963) ve
Osmanli Devleti’'nin son donemlerindeki sahtekarliklara ve bozulmalar1 konu alan
Harem’de Dort Kadin (1965) filmleridir. Tasra ve kent yasaminin zorluklarini
gercekei bir dille anlatmaya calisan filmler diginda kalan son ii¢ filmin neden bu
akim icerisinde zikredildigi sorusunun cevabi ise muallaktir; Toplumsal Gergekgilik
akimina yaklagsmaya c¢alisan yonetmenler tarafindan yapilmig olmalar1 ve 1960’larda
¢ekilmis olmalar1 disinda herhangi bir baglama oturtulmamustir. Igerik bakimmdan
da Otobiis Yolcular: alt smiflarin organize oldugu anti-kapitalist bir cerceve
cizmesiyle devrimci bir dile yaklasirken yine de lirik bir tonda bunu yapar, diger ikisi

icin bunu da sdylemek miimkiin degildir.

11 Ag.e., s. 72.
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1960’larin Toplumsal Gergekgilik akimi dahilinde ele alinan yonetmen ve
senaristlerinin genel yaklasimini, amaci “halki egitmek” olan ve bir yandan da
cumhuriyetin kurulusundan beri yonetim erkini elinde tutmaya g¢alisan “aydinlar” ile
yan yana diisinmek miimkiindiir. Gerek tasrayr ele alis bigcimleri, gerekse devrim
diistincesine Tirkiye’ye uyarlanmis bir model arayislar1 ile kendilerini toplumun
genelinden ayr1 bir noktada konumlandiklarint ve sinema filmlerinin de buna gore
bicimlendigini unutmamak gerekir. Bu yonetmen ve senaristler kimi zaman sinemay1
“halk1 egitmek i¢in bir ara¢” olarak gormekten de geri durmayarak sinemanm ilk
yillarindan itibaren tartisilan, sonralar1 Halkevleri ve egitici kisa filmlerin
gosterimleriyle uygulanmaya calisilan vesayet¢i yaklasimla ayni noktada
durmaktadir. Seyirciye ve onun lizerinden toplumun geneline olan bakis agisi
degismemekle beraber, donemin baskin ideolojik egilimi dogrultusunda aktarilmak

istenen icerigin ¢esitlendigi goriilmektedir.

Ne var ki 1965 se¢imlerinden sonra halkin tercihi Demokrat Parti’nin devami
olarak goriilen Adalet Partisi’nden yana olunca, bahsi gecen Toplumsal Gergekgi
yonetmenlerin bir kismmm ideolojik tutumlarini degistirdigi aktarilir. Ornegin
Kemal Tahir, Harem'de Dort Kadin (1965) filminin senaryosu hakkinda daha
sonradan fikrinin degistigini ve kendisinin de “yanlis Batililagmanin etkisiyle” boyle
bir senaryo yazdigini ifade etmistir.'? Diger baz1 ydnetmenler ise ontolojik sorularmi
ve bireysel meseleleri filmlerinde islemeye yonelmis, ilerleyen zamanlarda ise

tamamen ticari filmler lizerinden sinema kariyerlerine devam etmislerdir.

2.2.7. 1960’1arda Popiiler Sinema: Yesilcam’in Yiikselisi ve Melodram

2.2.7. 1. Melodramin Niteligi Uzerine Goriisler

1960’larin Toplumsal Gergekei filmleri iizerinden halkin gergekligini anlamak
iizere sarfedilen entelektiiel yaklasim bir yana, o yillarda gittikce yiikselen ve
Beyoglu’ndaki Yesilgam Sokagi cevresinde gelisen ticari sinema sektoril ise seyircisi
olan halk ile daha yakin bir temas halindedir. Seyircinin taleplerini yakindan takip
eden ve melodrami bir anlat1 kalib1 olarak kullanan bu filmler iizerine ¢alismalar

2000’11 yillar sonrasinda sayica artmig, Yesilcam Sinemasi’nin ylikseldigi donemin

162 Aktaran Daldal, a.g.e., s. 109-110.
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sosyolojik gergekligini temsil etme potansiyeli iizerine diisiiniilmeye baslanmis ve bu

anlamda 6nemli ¢alismalar ortaya konmustur.

1960’larmn ortasindan itibaren halkin ragbet ettigi Yesilcam melodramlarinin
sayisinda ciddi bir artig goriiliir. Giovanni Scognamillo’nun aktardigi1 verilere gore
1960 yilinda 68 film iiretilmisken 1965 yilina gelindiginde bu say1 214’e ¢ikar. 1975
yilina kadar her yil 200 civari film tretildigi goriiliir. Bu yildan sonra da yine her
sene 100’iin iizerinde film tretilmekle beraber 1980 Darbesi ile yeniden yillik film
sayis1 60’lara diiser.!®® Savas Arslan’mn “Yiiksek Yesilcam” olarak adlandirdig1 bu
donemin popiiler filmlerinde melodramatik tonun agirligi dikkat ceker. Bu sebeple

melodramin 6zelliklerini biraz agmakta fayda olacaktir.

Melodramin bir tiir mii yoksa bir anlati bi¢imi mi oldugu sorusu sinema
arastirmacilarinin hemen hemen hepsinin giindemine gelmis ve ¢ogunlukla bir tiir
degil, cesitli tiirlere uyarlanabilen bir “modalite/yordam”,'®* bir “anlamlandirma
sistemi”, yahut bir “muhayyile bicimi”*®® oldugu yiiniinde kaniya varilmustir.
Onceleri edebiyatta karsimiza ¢ikan, daha sonralar1 sinema diline kolaylikla isleyen
bu anlatma bi¢iminin Bati’daki islenisi ile Tiirkiye deneyimi 6zelinde kazandigi
anlam farklilik gosterir. 1940’larda Misir’dan gelen miizikli-acikli filmlerin o
donemde bir furya olusturdugundan yukarida bahsedilmistir. Ancak Yesilcam’in
melodramatik kaliplarin1 bu furyanin devami olarak gérmek tam isabetli olmaz,
¢linkii cok daha karmasik ve dolayli bigimlerde kendini gdsteren bu anlatim tarzinin
0 donemki giindelik hayatin toplumun duygularinda yarattigi yanki ile ¢ok yakin

baglantist oldugu gibi mevcut ideolojinin toplumsal bilin¢diginda karsilik bulmasiyla

da ilgisi vardir.

Melodramu bir tiir olarak ele alan goriise gore tiiriin ortaya ¢ikisi, modernlikle
birlikte st anlatilarla baglantis1 kopan ve diinyevilesen insanin degerler sistemini
yeniden kurma c¢abasiyla ayn1 doneme denk gelir. Iyilerin kazandigi, ahlikm ve
erdemin zaferiyle sonuglanan melodram eserlerinin Bat’da romantizmin etkisiyle

ortaya ciktigim1 ve Fransiz Devrimi’nin hazirlayicist oldugunu aktaran Beliz

163 Scognamillo, a.g.e., s. 160.

164 Savas Arslan, Tiirkiye’de Sinemanin Tarihi: Baslangicindan Giiniimiize, istanbul: Kronik
Yaymcilik, 2022, s. 149.

165 Y{iksel, Travma Anlatilari, s. 31-38.
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Gligbilmez, tiyatro iizerinden yaptig1 incelemesinde bu tirii “bir popiiler tepki”
olarak ele alir. Bedensel ifadenin giiglii katilimi, yer yer siddete gosterilen
musamaha, i1yi-koti karsithiginin son derece belirgin olmasi gibi 6zellikler bu tiiriin
belirleyici yonleridir ve zamanla Hollywood Sinemasi’nin anlat1 kaliplarina isleyerek
popiiler hale gelmistir. Bu bakis agismna gore melodram ozellikle de yoksul ve
mazlum halka iyilik ve erdem sayesinde zafer vaat etmektedir ve bu yoniyle
“iktidardakileri degil, iktidardan mahrum edilenleri temsil etmeye uygun olusu”

yonilyle demokratik bir tiirdiir.6®

Melodrami sinemada bir tiir olarak ele alan goriise gore 1970’lere kadar
Hollywood filmlerinde aksiyona, kovboy filmlerine, su¢ ve gangster filmlerine
atfedilen bu 6zellik, 1970’lerden sonra anlam degistirmis ve “eylemden ¢ok soze,
pasif erkek kahramana, anlatimin merkezinde yer alan kadin kahramana” dayali bir
tiir haline gelmistir.’®” Yesilgam melodramlarmin anlati kaliplarmin hem tarihsel
olarak, hem de icerik olarak bu tanimlamaya daha yakin bir ¢izgide oldugu
goriilmektedir. Oyleyse melodramin zamanla anlammnm degismis olma ihtimali goz

Oniinde bulundurulmalidir.

Melodrami bir tiir degil de bir “anlamlandirma sitemi” olarak ele alan ve
1980’lerden sonra yaygmlik kazanan goriise gore ise pek ¢ok tiir kendi iginde
melodramatik anlatim Ozellikleri tasiyabilir. Bu bakis agisina daha yakin duran
Sinem Evren Yiiksel, melodrama “toplumsal travma” kavrami c¢ergevesinde
yaklastig1 ¢alismasinda Tiirkiye’de modernlesme siirecini travmatik bir deneyim
olarak ele alir. Buna gore Bati karsisinda konumlandirilmaya ¢aligilan yerli kimligin
yarattig1 ikilik bellekte actigi yarilma dolayisiyla bir toplumsal travma olarak
degerlendirilebilir. Kolektif ahlaki degerlerin yerini bireysel olana biraktig1 sanayi
sonrast donemde, politik ve tarihsel deneyimler de bireysel diizlemde semboller
iizerinden ancak dile getirilebilmektedir. Bu durumda “tarih ve bilincaltiyla
iliskilendirilebilecek olan melodram da, ailenin cesitli travmalar: gizleyen ozel
alanina ve kamusal alandaki erkek iktidari tarafindan yapilandirimis alana
odaklanmis bir muhayyile énerir.”*%® Melodramlardaki aile temsillerinin politik alana

isaret ettigine dikkat ¢ceken Yiiksel, Yesilgam melodramlarin1 Lacan’dan 6diing aldig1

186 Giichilmez, a.g.e., s. 95-102.
167 Y{jksel, Travma Anlatilari, s. 25-26.
188 A.g.e., s. 44.
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bir perspektifle psikanalitik diizeyde inceler ve model alinan Bat1 karsisinda ayni
zamanda kendi kimligini kaybetme korkusu {izerinden travmatik bir deneyim olarak

ele alir.

Savas Arslan ise Tiirkiye'de Sinemanmin Tarihi adli ¢alismasinda Yesilgam’1
merkeze alir ve en aktif film iiretiminin oldugu, sinema sektdriiniin zirve yillari
olarak ele aldig1 “Yiiksek Yesilgam™ donemsellestirirken Erik Jan Ziircher’in
Tiirkiye Cumhuriyeti’ni donemlere ayirirken kullandigi semay1 temel alir. Buna gore
1923 yilindan 27 Mayis 1960 Darbesi’ne kadar olan donem “Birinci Cumhuriyet”,
12 Eyliil 1980 Darbesi’ne kadarki doénem ise “Ikinci Cumhuriyet” olarak
adlandirilmistir.’® “Yesilcam’in  Altin  Cagr” admi verdigi donem de “Ikinci
Cumhuriyet” ad1 verilen bu iki darbe aras1i doneme rastlar. Melodramu bir tiir olarak
degil, diger tiirer arasinda kolaylikla gezinebilen bir “hayalet tiir” olarak ele alan
Arslan, aym1 zamanda bu anlatim tarzi i¢in “melodramatik yordam (modality)”
kavrammi devreye sokar. Buna gore iyi ve kotii arasindaki gerilime dayanan,
seckinlerin 6ngdrdiigii modernlestirme projelerinin disinda kalan ve “bir toplumsal
varolus romantizmi olarak kalbinde demokrasi ve dzgiirlilk miti yatan” melodramatik

yordam, aymi zamanda ulus-asiridir ve Ozellikle de Bati dis1 toplumlarda

modernlesmenin beklenen kaliplara uymamasmin arta biraktigidr.*"

2.2.7. 2. Yesilcam Melodramlarina Psikanalitik Yaklasim

Jacques Lacan’m psikanaliz ile dilbilim arasinda kurdugu bag Tiirk
Sinemasi’nda melodram iizerine calisan arastirmacilarin sik¢a basvurdugu bir
inceleme modeli énermektedir. Ornegin Umut Tiimay Arslan melankoli ve gegmiste
kaybedilenin kendisini ¢esitli bigimlerde aciga c¢ikarmasi {izerine yogunlastig
incelemesinde Lacan’dan yola ¢iktiZ1 bir agiklama sistemi gelistirir. Buna gore
Yesilcam melodramlarini izlerken hissedilen duygu ait olmanmn sicakligiyla
kiicimseme ve hayal kiriklig1 duygusu arasinda salinir. Bu durumu Lacan’in “ayna”
iizerinden yaptigi benlik aciklamalar1 1s18inda  degerlendirerek  Yesilgam
melodramlarinda gordiigiimiiziin hem benligin bir yansimasi ve dolayisiyla “bize ait

olan”mn ta kendisi, hem de disarida biraktig1 ve asla kendisi olmayacak sanal aksi

169 Savas Arslan, a.g.e, s. 160.
10 Ag.e., s. 153-156.
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oldugunu iddia eder. Arslan, okumasini politik diizleme de tasir ve Tiirk
modernlesmesinin Bati’ya kars1 takindigi kompleks tutumla beraber diistinmeyi
onerir: Yesilcam melodramlarinda biiyiik kentlere gelerek modernlesme (ve dolayl
olarak Batililasma) arzusu, ayni zamanda yozlasma korkusuyla ¢elisir; mazlumiyetin
ve disarida kalmisligin safligina ise hem bir sigimma hem de bir utan¢ duygusuyla

sarilinir.

Yesilcam’in ~ meshur merdiven ¢ekimleri, toplumun
kenarinda birakilamin, hor goriilenin, toplumsal kabul ve
taminmanin tepesine ¢iktigint gostermekle kalmaz, yoz, asirt
Batili degerler karsisinda kenara itilmis olamin degerlerinin
kazandigi ve sahici kilindig1 bir ahlak hiyerarsisi de kurar. Bu
yiizden gururdan, iyilikten ve erdemden tiiretilen bu “biz”
hayalinin, nelerin men edilmesiyle, nelerin dislanmasuyla
olustugu ve elbette bizi ulusal kimligimizle kucaklastiran bu
hayalin tabiyete duyulan arzuyu nasil insa ettigi de en az
hayalin kendisi kadar onemli. [...] Baskast olmayr arzulayan,
Batili gibi goriinmek ve kendisi olmak isteyen bir toplum,
melodramin o pek meshur olmak ve gériinmek ayriminda
kendine ifade bulabilmistir. Melodram, ulusal kimligi kendi
tizerine kapatan hayali sunar; ama bunu her zaman baskalarina,
Otekilere, modern arzulara ve huzursuzluklara da acarak
yapar.t™

Yesilcam Sinemasi’na Lacan’in perspektifinden yaklasan bir diger sinema
arastirmacist da Nezih Erdogan’dir. Erdogan’a gore ulusal kimlik s6z konusu
oldugunda Bati1 karsisinda edinilen tutum cift yonliidir. Tiirk Sinemasi’nin bu
konumlanigini kolonyal sdylem iizerinden incelemeyi 6neren yazar, Bati’yla kurulan
iliskinin “aradaki farkhiliklarin hem taninip hem de yadsinmasina bagh olarak
Bati’ya karsi gelistirilen karsinmi da icerme anlaminda iki uglu (ambivalan)” bir
iliski oldugunu 6ne siirer.}’? Bir yandan “ideal” olarak konumlandirilan Bat1 kiiltiirii
ile 6zdeslesilmek istenirken diger yandan yerli kiiltiire “ne olmadigini” hatirlatan bu
ideal, saldirganlig1 (ya da kiiskiinliigii) tetikler. Yesilgam melodramlarinda kirsal
kokenli alt smif merkeze alinirken karsisina Batili degerleri temsil eden iist sinif
yerlestirilir ve bu ikisinin degerleri birbirinden zit olarak kurgulanir. Catigsma

genellikle zitliktan dogar, ancak her iki konum da melodramlara has bir hizla,

171 Umut Tiimay Arslan, Mazi Kabrinin Hortlaklari: Tiirkliik, Melankoli ve Sinema, istanbul:
Metis Yayinlari, 2009, s. 81.

172 Nezih Erdogan, “Ulusal Kimlik, Kolonyal Séylem ve Yesilgam Melodrami,” Toplum ve Bilim,
no. 67 (1995): 180.
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nedensellestirilmeden yer degistirebilir ve arzunun yer degistirmesi de buna baglh

olarak gergeklesir.

Kirdan kente yeni gelmis bir geng¢ kiz ¢cok kisa zamanda (genellikle sans eseri)
kesfedilir ve simnif atlar, iist sinif olan ve ona gereken degeri vermemis olan erkek
karakter bu sefer ona erismek i¢in pesinden kosar. Bu hizli rol degisimlerini arzunun
da hizlica yer degistirmesiyle birlikte diistinmek miimkiindiir. ““Y0z” Bat1 degerlerini
temsil eden erkek bir yandan kirdan gelen ve basta hakir goriilen kadina kars1 ¢ok da
soylu olmayan bir arzu duymaktadir, ancak kadin smif atlayarak Bat1 degerleriyle
uyumlu hale gelince erkek karakterin gdziinde pesinden kosulmaya ve hatta ugrunda
yapilacak fedakarliklara deger bir yere yiikselir. Nihayetinde bu iki ayr1 diinyanin bir
araya gelmesi belki mumkin olur ancak ikisi de artik kendisi degildir; daha da
Otesinde bu bir araya gelis genellikle realist diizlemde nedensellestirilmez. Yesilgam
melodramlarinda erdemli olan ve saf degerleri temsil eden tasrali karakter, dejenere
olmus Bati1 kiiltiiriine “onun diizgiin bir versiyonu olarak” doniisiir, kentli karakter ise
onu hem 6nceki haliyle hem de yeni haliyle elde etmis olur. Bu yoniiyle bakildiginda
kent merkezli kiiltiirtin hem tasraya bakisinin arzu, kutsallik atfetme ve hor gérme
arasinda salindigini1 hem de onu doniistiirerek —bir bakima kendinden kilarak- elde
etme cabasini gorebiliriz. Diger yandan tasra temsilinin de kentte kendinde yer
edinirken onun kiiltiiriine duydugu (gizli ya da agik) 6zlemini, ona doniisme istegini
ama bir yandan da 6z benligini kaybetmeyerek nihayetinde “6teki’ni kendine boyun

egdirme arzusunu gozlemleyebiliriz.

Gergekten de Yesilcam melodramlarinda modernlesmeden paymi alabilmek
umuduyla kirdan kente go¢ edenlerin saf umutlarinin kentin karmasasinin i¢inde ya
kurban edildigini, ya onun bir parcasi olarak yokluga siiriiklendigini ya da iginde
hdlen tasidig1 “6z” benlige sarilarak meydan okudugunu gérmek miimkiindiir. Bu
yoniiyle bakildiginda  Yesilgam  melodramlarni  cumhuriyetin =~ 6ngdrdiigii
modernlesme projelerine hem bilingdis1 bir direnis, hem de yiiksek kent kiiltiriniin
(teknik olarak icermeyi vaat etse de) disarida biraktigi artik olma durumuna bir
duygusal cevap olarak okumak miimkiindiir. Bu filmlerin genel seyirci tarafindan
ictenlikle benimsenmesi, yapildiklar1 ve sinemada ilk gosterildikleri yillarda yiiksek

talep gormesi, yillar sonra izlendiginde ise giiniimiiz seyircisi tarafindan nostaljik bir
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Ozlemle “saf olana geri doniis” duygularini hatirlatmasi da bu yoniiyle alakali olsa

gerektir.

2.2.7. 3. Yesilcam’1 Sekillendiren Etkenler: Seyirci Talebi, ideoloji ve
Teknik Imkanlar Arasinda

Yesilgam’in yapim ve gosterim pratiklerini inceleyen arastirmacilarin ¢ogu,
sektoriin o yillarda seyirci taleplerini yapimcilara ileten film isletmecilerinin (salon
sahipleri ve yerel dagitim-gosterim pratiklerini organize eden aracilar) etkin rol
oynadigindan bahsederler. Ornegin Nilgiin Abisel, “Tiirk Sinemasi’nda isletmeci
egemenligi” dedigi bir diizene dikkat c¢eker. Buna gore yapim sirketlerinin ya da
bireysel olarak sektore girenlerin higbir zaman gercek anlamda bir sermayesi yoktur
ve bir sonraki filmi finanse eden bir 6nceki filmin gise basarisidir. 1970’lerin baginda
Anadolu, sinema filmlerinin tiiketimi bakimindan belirli isletme bolgelerine
ayrilmistir ve her bdlgenin kendine has izleme aliskanliklar1 vardir. Bolgelerdeki
salon igletmecileri hangi filmlerin seyirci tarafindan daha ¢ok begenildigini takip
etmekte, film yapimcilarina bu dogrultuda talepleri iletmekte ve gerektigi zaman
onlarn bir sonraki filmlerini avans vererek finanse etmektedirler. Bu durum
isletmecilerin icerik konusunda da s6z sahibi olmalarinin 6niinii acar. Yapimcilar ise
filmlere bolgesel talebe uygun olacak sekilde sahneler eklemekte ve g¢ikarmakta,
boylelikle ayn1 filmin gesitli varyasyonlarmi iiretmektedirler.!”® Savas Arslan ise
aragtirmasinda isletmecilerin yaninda bir de ham film tedarikgilerini ve tefecileri
ekleyerek sektorii yonlendiren (hatta yozlastiran) etkilerinden bahseder. Buna gore
1960’larin ortalarinda film yapimi bono sistemi lizerinden yiiriitiilmektedir ve
sektorde hakimiyet kurmus belli basli isimler bonolar1 nakde ¢evirmedikg¢e yeni bir
filmin yapilmas: imkansiza yakimndir.'”* Bahsi gecen bono sisteminin direkt olarak
seyirci talebiyle bir ilgisi olmasa da, salon isletmecileriyle ilgili kism1 g6z Oniinde

bulundurularak sektorii sekillendiren etmenler arasinda sayilabilir.

Her ne kadar yaygin goriise gore popiiler sinema, seyirci talebine cevap vermek
iizere film iiretmekte idiyse de bu filmlerinin ideolojiden tamamen bagimsiz

olmadigina da dikkat etmekte fayda vardir. Ciinkii filmlerin ¢ogu ayni zamanda

173 Abisel, a.g.e., s. 105-107.
174 Savas Arslan, a.g.e., s. 169.
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erkek egemen bir bilincin (ve bilingdismin) tiriiniidiirler. Yukarida bahsi gegen klasik
Yesilgam melodrammin kalibi merkeze erkek karakteri yerlestirmekte, arzunun
hedefine ise -ister tasrayi ister Batili degerleri temsil ediyor olsun- kadm karakteri
konumlandirmaktadir. Nezih Erdogan gerek kadin seyirciye 6zdeslesme imkani
sunmasi, gerekse ulus-kimlik iiretiminde kadmin toprakla ve vatanla kurulan
0zdeslik tizerinden temsiliyle Yesilcam filmlerinin kolonyal soylemdeki cinsiyet
rollerinin yeniden yerlestirdigine dikkat ¢eker.'”® Abisel ise inceledigi filmlerde
kadmnlarin davranislarinin genellikle erkek karakterin yapip ettiklerine bir karsi
tepkiden ibaret olduguna isaret eder. Erkek karakterler yalnizca kendi eylemlerinin
kurucusu degil, ayn1 zamanda kadimnlar1 da bir seye doniistiirme konusunda etkin
roldedirler.’® Diger taraftan melodramlardaki “ac1 cekmeye &giinme” egilimini bir
bakima devletin baskici giici ve otoritesinin yerlestirilmesi, gorenek ve tore gibi
baska otoriter diizenlerin yeniden yerlestirilmesi i¢in bir ara¢ olarak kullanildigina
dikkat ¢eken yazar; bu filmlerde demokratik diisiinme imkanina alan agilmadigindan
ve karakterlerin bu kapali diinyanin i¢inde hareket ettiklerinden sz eder.}’” Ozgur
Velioglu da Yesilgam Sinemasi’nin ask kavrami lizerinden mutluluk vaadinde
bulundugunu, geleneksel sistemin bu sekilde kendini yeniledigini 6ne siirer ve farkl
bir deger sisteminin filmlerde yer almasinin halkin sosyal anlamda beklentilerini

yiikseltecegi icin riskli bulundugu sonucuna varir.’®

[leri siiriilen bu goriisler dogrultusunda Louis Althusser’in bahsettigi “devletin
ideolojik aygitlarin1 hatirlamakta fayda vardir. Althusser’e gore devletin agiktan
bask1 uygulama yetkisi olan emniyet giicleri, askeriye, yargi gibi aygitlarinin yaninda
bir de ortiik olarak ideolojiyi yayginlastirdigi aygitlart vardir. Bir kurum olarak aile,
egitim sistemi, medya gibi aygitlar bunlar arasinda sayilabilir.!”® Bu bakimdan
Yesilgam filmlerinin o yillarda belli bir ideolojiden bagimsiz oldugunu diisiinemeyiz.
Bu filmlerin anlat1 diizleminde gerek geleneksel kaliplar1 tekrar edisi, gerek aile
kurumuna atfettigi nem, gerek devletin kurulusundan itibaren yerlestirmeye calistig1
Bati’nin sadece iyi yonlerini (ki iyi yOnler ile tam olarak neyin kastedildigi son

derece degiskendir) almak iizere tasarlanan ‘“se¢meli” Batililagma projesi

175 Erdogan, a.g.e., s. 188-194.

176 Abisel, a.g.e., s. 185.

7 Ag.e., s. 293.

178 Ozgiir Velioglu, Mutlulugun Resmini Yapmaya Cahsan Tiirk Sinemasi, Istanbul: Agora
Kitapligi, 2015, s. 125.

179 Althusser, a.g.e, s. 32-33.
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diisiiniildiigiinde; seyirci talepleri dogrultusunda sekillendigi kadar ayni zamanda
seyirciyi de sekillendirmeye devam eden bir sinema oldugunu sdyleyebiliriz. Diger
taraftan bazi arastirmacilarin dikkat c¢ektigi lizere Yesilcam Sinemasi yildiz
oyunculara dayali bir sistem dahilinde ilerler.!® “Yildiz Sistemi” adiyla sinema
literatiirtine bir arastirma konusu olarak girmis bu alanin meselelerinden birisi de
yildiz oyuncularin ideoloji ile olan baglantilaridir. Francesco Alberoni, ideolojik
anlamda yasal bir giice yahut otoriteye sahip olmasalar da kitleleri etkileyebilmeleri
sebebiyle yildizlara “Giigsiiz Seckinler” (The Powerless Elite) adlandirmasimni uygun
gorir.t8 ideolojik kodlarm en giiclii olarak ¢alistig1 noktalarin agiktan olarak degil
de onu goremedigimiz alanlarda olduguna dikkat ¢eken Richard Dyer’a gore ise
yildizlar direkt olarak ya da olmayarak “hayat tarzi” ve “cinsiyet rollerinin

tipiklestirilmesi” iizerinden ideolojiye hizmet ederler.182

Bu noktada 6nemli bir soruyla karsi karsiya kaliriz: Yesilgam melodramlari,
nasil bir yandan mevcut ideolojilerin etkisinde olup halki sekillendirirken bir yandan
da seyirci talebine gore sekillenmektedir? Seyircinin mevcut ideolojinin tasiyicisi
olan bu filmlere ragbet gdstermesinin ve daha fazlasini talep etmesinin arkasinda ne

gibi bir sebep yatiyor olabilir?

Melodramin ac1y1, gdzyasini ve mazlumlugu perdeye tasimasinda seyircinin bu
duygularla “6zdesleserek” bir bag kurdugu sonucuna varmadan 6nce temkinli
davranmakta fayda vardir. Cilinkii Yesilcam melodramlarmi gosterime girdikleri
giinlerde sahiplenerek izleyen kitle, teknik imkansizliklarin yarattigi yabancilasma
etkisi ylizinden muhtemelen tam anlamiyla 6zdeslesmeye dayali bir seyir deneyimi
yasamiyordu. Ustelik bu filmlerin revagta oldugu yillarda dahi bigimsel bakimdan
seyirciyi ¢ok daha hizli bir sekilde etkilemeyi basaran Hollywood yapimlarina asina

bir Kitlesel seyirciden bahsedebiliriz.

Yesilcam film endiistrisinin teknik yetersizlikleri ise onu kendine has bir dil

gelistirmeye itmistir. Nezih Erdogan, donemin sektorel anlamda o6n plana ¢ikan

18 Ornegin; Nezih Erdogan, “Narratives of Resistance: National Identity and Ambivalence in the
Turkish Melodrama Between 1965 and 1975,” Screen 39, no.3 (1998): 262.

181 Francesco Alberoni, “The Powerless “Elite’: Theory and Sociological Research on the
Phenomenon of the Stars,” Stardom and Celebrity: A Reader i¢inde, Ed. Sean Radmond ve Su
Holmes, Londra: SAGE, 2014, s. 73.

18 Dyer, a.g.e., s. 4.
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figlirlerinin gilinliiklerinden yola ¢ikarak o giinkii yapim pratiklerine dair ekonomik
coziimleri su sekilde 6zetler: Maliyetlerin kisilmasi igin sesli ¢ekim yapilmamakta,
sonradan dublaj stiidyolarinda filmin tamamu tek ses kanalindan seslendirilmektedir.
Boylelikle hem vakitten tasarruf edilir (¢linkli oyuncular ezber yapmak zorunda
kalmaz ve suflorler araciligiyla kendilerine okunan replikleri tekrar ederler) hem de
¢ekim esnasinda sozel bir hata yapilmasi durumunda yeniden ¢ekime gerek kalmaz,
hatalar dublaj ile dizeltilir. Ancak sonradan stiidyoda kaydedilen sesler, yine maddi
yetersizlikten dolay1 tiim dublaj sanat¢ilarinin tek mikrofona konusmak zorunda
kalmasi1 dolayistyla hep ayn1 uzakliktan ve bir “6teki” mekandan gelmektedir. Bu da
filmlerde bir yabancilastiric1 etki yaratmaktadir. Benzer sekilde, 1siklandirma ve
kamera sayisinin azaltilmasi i¢in de ©on cephe cekimleri sik¢a tercih edilir ve
kameranm mekanda, oyuncularin ¢evresinde dolagmasi yerine sabit kamera sistemi
kullanilir. Oyuncularin yiizlerini kameraya donmesi, kamera hareketi yerine
oyuncularin ileri-geri hareket etmeleri ya da ¢ekim esnasinda netligin 6nden arkaya
dogru kaydirilmasi yoluyla hareketlilik saglanir ve yapim maliyeti diisiiriiliir. Tek bir
sabit kamera kullanimi {i¢c boyutlu mekan goriintiisiinii iki boyuta, resimsel bir
diizleme indirir. Biitiin bu bi¢imsel 6zelliklerin Yesilgam Sinemasi’ni li¢ boyutlu,
gergekei, 6zdeslesmeye olanak taniyan modern goriintii diizleminden uzaklastirdigini
ve onun yerine klasik Tirk-Islam sanatlarindan minyatiir sanatma ve Karagdz’e
yaklastirdigmi iddia eden Erdogan’a gore, Tiitk Sinemas1 Hollywood ve Islam

gelenegi arasinda melez bir anlat1 dili olusturmustur.183

Buradan elde edecegimiz sonug, Yesilgam filmlerinin bigimsel anlamda
seyirciye Ozdeslesmenin imkanlarin1 kisitlayacak bir yabancilagtirici etkiyle
sunulmasidir.  Yesilgam  Sinemasi’nda  6zdeslesme  pratiklerinin = imkanimi
sorgulamaya acan ve bu ihtimalin pesine diisen Nazik’e gore filmin diinyasi ile
seyircinin bag kurabilmesi icin bi¢cimsel anlamda bir engel ile karsilasilmamasi
gerekir. Ryan ve Kellner’dan alintilayarak filmin bigimsel yapisinin gerceklige ve
nesnellige yaklasabilmesinin, anlatidaki ideolojinin aktarimini kolaylastirdigimi
belirtir.!8% Bir diger deyisle dzdeslesmenin yasanabilmesi icin gerceklik hissinin

kusursuz bir bigimde kurgulanmasi, kameranin karakterlerin goéziinden goriinen

183 Nezih Erdogan, “Yesilgam’da Beden ve Mekanm Eklemlenmesi Uzerine Notlar,” Dogu-Bati, no.2
(1998), s. 155-163.

184 Yagmur Nazik, “1960-1975 Déneminde Yesilgam Sinemasinda Ozdeslesme,” Sinemada Anlati ve
Turler iginde, Ed. Fatma Dalay Kiigiikkurt ve Ahmet Giirata, Istanbul: Vadi Yayinlari, 2016, s. 319-
320.
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diinyay1 aktaracak sekilde konumlandirilmasi ve agi-karst ag¢t ¢ekimleriyle
desteklenerek hareket ettirilmesi, sesin ve efektlerin buna uygun bigimde
kullanilmasi gereklidir. Boylelikle filmin tagidig1 ideolojik yaklagim da seyirciye fark
ettirmeden islenebilir. Oyleyse finansal ve teknik kisitliliklar sebebiyle bigimsel
anlamda Ozdeslesmeye cok fazla ihtimal birakmayan Yesilgam melodramlarini

seyirci i¢in cazip kilan esas unsur nedir?

Jean Baudrillard, Tlketim Toplumu’nda medyada sunulan imgelerin gergeklikle
baglarinin koptuguna, artik sadece gosterge boyutunda sunulduklarma dikkat c¢eker.
Siddet, cinsellik gibi ilkel diirtiileri tetikleyen unsurlar artik kendisi olmaktan ¢ikmas,
gosterilenleriyle baglantisi kopmus gosterenler halinde varliklarmi siirdiirmekte ve
tiiketilmektedirler. Imgelerden ibaret bu diinyada gdstergeler arasi bir anlam diizeni
olusturulur ve bu fantastik evrende seyirci de aslinda izlediginin gerceklik
olmadigmin farkindadir. Ancak “giindelikligin dinginligi, yiiceltilmek icin siirekli
tiikketilen siddete ihtiyag duyar.”®® (vurgu orijinalde). Seyirci, ekranda gordiigii bu
siddete uzaktan sahit olurken oradaymis gibi hissetmek yerine, orada “olmamanin”
verdigi hazzi yasar. Carpik bir gliven duygusunu miimkiin kilan bu aligverigin ahlaki
boyutuna da deginilir: “Piiriten ahlakla hazci ahldk arasindaki bu ¢eliskinin
¢oziilebilmesi igin, ozel alamn dinginliginin bir felaket yazgisiyla siirekli tehdit
edilen ve etrafi kusatilmis olan, kurtarilmis deger olarak gériinmesi gerekir.” (vurgu
orijinalde).’®® Baudrillard’m kitle iletisim araglar1 ve o6zellikle de televizyondaki
siddet icerikli haberler lizerine yaptig1 bu ¢ikarimlar, televizyonun Tiirkiye’de
yaygmlasmaya basladigi 1990’11 yillar i¢in de gecerli olmakla birlikte; Yesilgam
seyircisinin birer tiiketim {irlinii olan melodramlarla kurdugu iliski i¢in de gecerli
olabilir. Aci ve siddeti, kent yasamma karsi verilen miicadeleyi, kaybetmenin
yiiceltilmesini, ¢ogu zaman Olime kadar varan fedakarliklar1 belki mevcut
ideolojinin halka sundugu bir varolma bi¢imi olarak okumak miimkiindiir; ancak
seyircinin ~ “sahteligini”, “yapmacikligin1” muhtemelen Onden sezdigi bu
melodramlara yogun ilgi gostermesinin arkasinda aciyr gostergeler iizerinden
tilketmeye olan yatkmlik bir sebep olarak aranabilir. Ustelik bu bir sucluluk
duygusunu da gerekli kilmaz, ¢iinkii Yesilcam’in teknik anlamda yetersizliginden

kaynaklanan yabancilagtirict unsurlar sayesinde gosterenler gerceklikle baglarimi

185 Jean Baudrillard, TUketim Toplumu, ¢ev. Hazal Delicegayl ve Ferda Keskin, Istanbul: Ayrint:
Yaymlari, 2013, s. 27.
186 ALg.e., s. 28.
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coktan koparmustir ve izleyici de televizyon haberlerindeki gibi gercek aciyr degil,
acinin imgesini tiikettiginin farkindadir ve bir yandan talep ettigi de zaten budur.
Yilda sayis1 200°i asan ve dolayisiyla neredeyse giin asir1 yeni bir film iireten
sektoriin triinlerinin seyirci tarafindan alimlanigini tiiketim psikolojisi baglaminda

degerlendirmek daha isabetli olacaktir.

Nihayetinde melodramin bir tiir ya da tiirler arasinda gezinen bir anlatma
bicimi olarak Tirkiye’deki sinema 6zelinde kazandig1 anlamin Bati’dakinden farkli
oldugu agiktir. Bati’da melodramin ortaya ¢ikisi ve anlam degistirmesinin arka
planin1 olusturan etkenler Tiirkiye’de cumhuriyet ve sonrasindaki deneyimlerle
paralel gitmez. Her seyden once modernitenin deneyimlenme bi¢imi ve disarida
biraktig1 birbirinden farklhidir. Diger taraftan postkolonyal ¢alismalarin penceresinden
bakildiginda ayni filmin dahi iki ayr1 seyirci iizerinde iki ayr1 etkisinin oldugunu
gbézlemlemek miimkiindiir. Nezih Erdogan’in Frantz Fanon’dan alintilayarak
incelemesine dahil ettigi bir 6rnekte oldugu gibi, Batili seyircinin Tarzan’1 izlerken
beyazlarla 6zdeslesmesiyle ayni filmi izleyen Antiller’deki siyahinin beyazlarla
0zdeslesmesi ayn1 anlama gelmez ¢iinkii o, bunu “6teki’nin goziinii i¢sellestirerek
yapmaktadir. Postkolonyal sdylemdeki yeri olduk¢a tartigmali olan Tiirkiye
deneyiminde ise ¢ift yonlii, yani hem Bati’ya kars1 hem de kendi benligine karsi
gelistirilen bir postkolonyal 6znelik devreye girer. Kimilerinin “ara tabakalar” olarak
adlandirmay1 tercih ettigi bir kesim, Tirkiye’de hem modernlestirici misyonu
iistlenerek kendi tasrasini tiretmis, hem de kendisinden “daha modern™ bir 6teki Bati
kurgulayarak onunla karmasik iligkisini tirettigi eserlere tasimustir. Bunu yaparken de
stirekli rol degistirerek yerine gore degisime direnen sabit bir kimlikle, bazen de
nedensellestirilmeyen hizli gegislerle kimlikler arasinda kayabilen bir goriiniimle

karsimiza ¢ikar.

Melodramin tasidigi duygusal yiikiin ise ne olduguna ve kaynagina karar
vermeden 6énce temkinli davranmak gerekir. Cunkd tdrler, toplumlar ve dénemler
arasinda dahi kolaylikla seyredebilen bu anlatim tarzmin belli kriterler ¢ergevesinde
tanimlanmasi, net bir kaliba oturtulmasi da giictiir. Bu durum melodramin
Tiirkiye’de var olus bi¢imini, lirettigi seyirciyi, alimlanigim1 tek bir sebebe yahut
belirlenmis birka¢ sayili sebebe baglamayi1 zorlastirir. Bu bolimde yapilmaya

caligilan ise bu zamana kadar yapilmis yorumlarin bir araya derlenmesi ve ortaya
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cikan cerceveye yeni bir bakis acgis1 sunmak, bununla beraber gozden kagma ihtimali

olan bazi detaylara dikkat ¢cekmektir.

Ozetle denilebilir ki melodram, sadece bir toplumsal travma, bir kayip
melankolisi olmanin 6tesinde bu anlamlar1 ortaya ¢iktig1 anda yok edip kendini
yeniden Uretebilen bir mod olarak karsimiza ¢ikar. Seyircisini kente davet eden, ama
onun yozlastiric1 etkisinin aci sonuglarini 6nden bir uyar1 olarak anlatinin igine
islemis, film diliyle de bir yandan duygusal bir baga kap1 aralayan ama bir yandan da
0zdeslesmenin imkanlarin1 kisitlayarak seyircinin yerini filmi izledigi koltuga
sabitleyen bir anlat1 tarz1 olarak degerlendirebiliriz. Bunda elbette ki cumhuriyetin
kurulusundan itibaren planli modernlesmeyi bir hedef olarak Oniine koyan ve
yayginlagtirmaya calisan, ama sinirlarini belirleme ve “6ze dair olan1” kaybetmeme
konusunda son derece temkinli ve tedirgin entelektiiel seckinlerin genel séyleminin
izini siirmek miimkiindiir. i¢ gd¢ deneyimiyle kirsalin coziilerek kent kiyilarma
gelmesi, entelektiiel kesim tarafinda soyut bir diizlemde tartisilan ve kurgulanan
tasranin fiziksel olarak yanibasinda belirmesini miimkiin kilmis; bu durum da
kentsoylu yasamin disarida biraktigi her seyi, bir bakima kendisinin aynadaki sanal

“aks”ini birinci elden gérmesini saglamstir.

Melodrami “kaybin melankolisi” olarak ele almayr miimkiin kilan “kaybin”,
tam anlamiyla bir kayip olmadigina dikkat ¢ekmekte fayda vardir. Daha ziyade
toprakla sik1 sikiya bagi olan, sokiildiik¢e kendiliginden yerine yenisi biten ve bu
anlamiyla kendiliginden olan bir var olma bi¢iminin; olusturulmaya ¢alisilan sinirlar1
belli seckinci bahgede sokiiliip atildik¢a daha da giirleserek kendini farkli bigimlerde
yeniden gostermesi olarak ele alabiliriz. Nitekim bu sinirlarin disarisinda birakilan
veya “temizlenmeye” calisilan var olus bi¢imleri sert miidahalelere ragmen her
defasinda yeniden ve daha belirgin olarak ortaya ¢ikmustir. Politik diizlemde
darbelerle ve kanunlarla alman tedbirler, sansiir ve kontrol komisyonlari, planh
kalkinma girigsimleri biitlin bu var olma bi¢imlerinin kdklerini ortadan kaldiramadig1
gibi daha da cesitlenerek, isim degistirerek ya da alternatif yollar bularak yeniden

ortaya ¢ikmalarma zemin hazirlamstir.
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2.2.8. Tiirkiye’de 60’larin Genel Degerlendirmesi

1960 Darbesi’nin ardindan gelen politik giindemin fikir ¢esitliliklerine ragmen
ayn1 oranda kontrol ve sansiir mekanizmalarini da beraberinde getirdigi goriilmiistiir.
Sinemanin bundan en ¢ok etkilenen alanlardan biri oldugunu séylemek miimkiindiir.
Filmler agik politik gondermelerden uzak dursa da (ya da durmaya itilse de) populer
filmlerin de mevcut ideolojiden tamamen bagimsiz oldugunu séylemek miimkiin
degildir. Bununla birlikte filmlerin seyirciler tarafindan alimlanig1 da en az onlar1

iiretenler kadar etkili olmus, karsilikli bir anlam degis-tokusuna ortam hazirlamistir.

Donemin entelektiiel seckinleri arasinda yaygin goriis sol diisiince ve ona
verilen Milliyetcilik, Islamcilik gibi cevaplar cevresinde gelisse de; Tiirkiye’deki sol
diisiincenin ortaya ¢ikist mevcut ekonomik Orgiitlenmenin diisiince diinyasindaki
karsilik bulmasindan degil, Bati’daki mevcut literatiiriin ¢evirisi olarak yer
almasindan 6tiirli daha ilk sathalarindan itibaren bir alternatif siiriim olarak kendini
gostermistir. Bu sebeple Tiirkiye deneyimine 6zgii bir “yon” bulmasi hedeflenmis,
Asya Tipi Uretim Tarz1 tartismalarmin da eklemlenmesiyle ¢esitlenmis ya da sadece

anti-kapitalizm boyutuyla smirli kalmistir.

Bu diisiincelerin sinemada karsilik bulmasi da bu anlamda c¢eviri/aktarim
diizeyiyle smirh kalmistir. Bu dénemde Avrupa sanat sinemasinda 6zellikle de I1.
Diinya Savas1 sonrasi ortaya ¢ikan akimlardan etkilenen sinemacilar, gézlemledikleri
sinema dilini kendi film yapma tarzlarina aktarmaya caligsalar da bu cabalar kisa
stireli olmus ve nihayetinde tecimsel sinemaya yonelmislerdir. Bu denemelerin kisa
soluklu olmasmin sebepleri arasinda Tiirkiye’de II. Diinya Savasi’nin etkilerinin
Avrupa’dakinden farkli olmasi, filmin igeriginin Oncelenmeyip bigimsel olarak

(P-4

Ogrenilmis kaliplarin sonradan uygun icerikle doldurulmaya calisilmasi, “egitmeyi”
hedefledigi genel seyirci kitlesi tarafindan benimsenmemesi, Film Kontrol
Komisyonu’nun sansiir kriterlerinden ge¢mekte zorlanmalari gibi sebepler

sayilabilir.

Diger taraftan i¢ goc¢ deneyimi kent kiyilarinda yeni bir seyirci kitlesi
dogurmustur. Kendi deneyimini perdede izlemeye daha yatkin olan bu seyirciye

kendi talebine uygun hikayeler anlatan Yesilcam melodramlarinda mevcut eril dilin
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yaygm olarak kullanildigini, ortiik de olsa ideolojinin yinelendigini gorebiliriz.
Tasra-kent karsilagsmasinin bu yillarda belirgin olarak deneyimlendigini ve filmlerin
cogunun konusuna kirsaldan biiyiik kentlere dogru hareketin hakim oldugunu
soylemek miimkiindiir. Aksi yonde bir hareketliligi anlatan hikayelere pek
rastlanmaz. Biiyiik hayallerle ve smif degistirme umuduyla yahut intikam gibi
diirtiilerle biiyiik sehirlere gelen karakterler genellikle meselelerini ya sehirde
¢Ozlime ulastirir ya da sehrin i¢cinde ¢oziilerek onda kaybolur. Kent kiyilarinda sayis1
gittikce cogalan ve yeni bir sosyolojik olguya doniisen gecekondu yasami ve onun
dogurdugu arabesk Kkdltir ise sinema diline bir sonraki donemde daha belirgin
sekilde yansiyacaktir. Diger taraftan 1970’ler sonrasinda yerlilige dair tartigmalarin
yiriitiildiigi mevcut “Ulusal Sinema” tartigmalarina “Milli Sinema” kavrami da
eklenerek Tiirk Sinemasi’na entelektiiel yonii agir basan yonetmenler tarafindan

alternatif bir yon tayin edilmeye c¢alisilacaktir.

2.3. 1970’lerin Politik ve Diisiinsel Atmosferinde Sinema Diinyasi
2.3.1. 1970’lerde Iktidar Talebi ve Kutuplasan Halka Askeri Miidahale

1970’11 yillar Tiirkiye’de kimi zaman 60’larin devami, kimi zaman da 80’lerin
oncesi ve belki de hazirlayicisi olarak ele alinmakta; bu durum onun basli basina bir
on yil olarak calisilmasmi zorlastirmaktadir. 70’lere dair literatiiriin azlig1 sadece
yakin bir tarih olmasindan kaynaklanmamaktadir. Bu yillar ayn1 zamanda siddetin
belirginlesmeye basladigi, gilindelik hayatin hareketliliginin kayda ge¢mesinin
zorlastig1 yillardir. Ayn1 zamanda bazi aragtirmacilara gére 12 Eyliil 1980 darbesiyle
toplumsal bellekte bir kopus yasanmis, darbenin ortadan kaldirmayi hedefledigi
hareketlerin ¢ogunun izi siliklesmis, bu durum 70’lerin calisilmasini da oldukca
zorlagtirmigtir. Toplum ve Bilim dergisinin bu dénemi arastirmaya odaklanan 127.
sayist 1970’leri “Kapanmamis Parantez” basligiyla okuyucuya sunarken; genellikle
“karanlikta kalmis”, “yitik”, “kayip” yillar yakistirmasiyla anilan doneme yakidan
bakmak amaciyla yola ¢ikar ve bu genel yaklasimdan uzaklasmaya calisir.
Aragtirmalarm ¢ogunun ise hatiralara ya da birebir mdilakatlara odaklanan
calismalardan olusmasi ilgi ¢ekicidir. Bu noktada sonradan yazilmis ya da hatirlanan
donemleri ¢alisirken temkinli olunmas1 gerektigi unutulmamalidir, ¢linkii hatirlamak

basli bagma giincelin dinamiklerinden etkilenen bir pratiktir.
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Omer Turan, 1970’lere dair genel bir gergeve ¢izerken bu dénemin &ne ¢ikan
ozelliklerini “popiilizm” kavrami c¢ercevesinde aciklar. Kitleler bu donemde
oncekilerden farkli olarak moderniteyi eyleme gecerek sekillendirebileceklerinin
farkina varmuslardir. Oncesinde devlet eliyle yiiriitilen modernlesme projesi, bu
donemde kitlesel bir harekete donlismiis ve bu hareketlilik doneme damgasini
vururken ¢ogunlukla siddet boyutuyla goriiniir hale gelmistir. 1950’lerden itibaren
artik belirginlesmeye baslayan sermaye smifi iktidara yakinlhigi sebebiyle isci
smifinin  hedefi haline gelmis, tek partili donemden beri iktidar olamayan
Cumhuriyet Halk Partisi de muhalefet olmasi itibariyle sol diisiinceyle ortak bir
paydada bulusarak merkez-sol ¢izginin olusumuna ortam hazirlamistir. Bu yillar
ayn1 zamanda sadece is¢ilerin degil, sermayedarlarin da kendi ¢ikarlarinin farkina
vararak bir smif bilinci olusturduklar1 yillar olarak ele alan Turan, 1971 yilinda
Tiirkiye Sanayicileri ve Is Insanlar1 Dernegi (TUSIAD) ve 1976 yilinda Tiirk Hur
Tesebbiis Konseyi’nin kurulusunu ornek gosterir.’®” 1950’lerden beri ticaret
kesiminin yonetimde s6z sahibi olmaya baslamasi ve 1960’larda uygulanan planli
kalkinma politikalarmim girisimcileri destekleyen tavri, tabanda calisan kesimde
giderek buylyen bir tepkiye yol agmistir. Bu bakimdan ele alindiginda iktidara olan
tepki ile sermaye smifina olan tepkinin i¢ ige gectigi bir ortamdan sdz etmek
miimkiindiir. 1960’larin sonlarinda sekillenen sendikalasma ve sokak eylemleriyle
orgiitlii bir harekete donlismeye baslayan isc¢i hareketlerine 1970’lerde siddetin de
kayda deger bir unsur olarak dahil olmasina dikkat ¢eken Turan, sol diisiincede
siddetin yer alisinin sadece Sovyet-Cin modelinden alintilanmis olmadigmi, Gliney
Amerika gerilla direnislerinden de ciddi 6lciide etkilenildigini kaydetmistir.!88
Bunlara ek olarak grev yapma, is yavaslatma, fazla mesaiye kalmama, yliriiyiis,

boykot gibi ¢esitlenmelerle de protestolardaki devingenligin arttigina dikkat ¢eker.

Diger taraftan bu yillarda siddetin, 6zellikle silahli ¢atismanin eylemlere dahil
olmasi sadece sol goriisle sinirli kalmamis, sag cenahtan da “mesru bir cevap” olarak
goriilen siddetin agikca kullamldigi aktarilmistir. Ulkiiciilerin hatiralarindan yola
cikarak yiriittiikleri arastirmada Akyildiz ve Bora, 1970’lerde sag goriis etrafinda

organize olan genclerin siddet igeren eylemlerini “vatan miidafaas1” olarak

187 Omer Turan, “Alternatif Tahayyiiller, Devingenlik, Popiilizm: 1970’ler Igin Bir Cerceve
Denemesi,” Toplum ve Bilim, no. 127 (2013): 6.
188 Ag.e., s. 17.
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adlandirarak mesrulugundan siiphe duymadiklarini, hatta kutsal bir anlam
atfettiklerini hatirlatmaktadir.'® Burada dikkat edilmesi gereken noktalardan biri,
70’11 yillarda sag-sol kutuplasmasimnin oldukca belirginlesmesi ve sag goriisiin bu
donemde sdylemini sol diisiinceye bir cevap niteliginde kurgulamasidir. Bir dnceki
kisimda tartigildigi gibi sol diisiincenin de Tiirkiye’de giindeme gelis bigiminin
basvurdugu Batili kaynaklardan ayri bir noktada bulundugunu akilda tutmakla
birlikte, sag goriis etrafinda bigimlenen ve 6zellikle “Ulkiiciiliik” sdylemi ¢evresinde
keskinlesen toplulugun temel motivasyonu gittik¢e yayginlasan devrimci fikirlere bir
karst durus sergilemektir. Siddet de bu motivasyonla ele alinir, yani ‘“devrim”
hedefleyen ve bunu ger¢eklestirmek i¢in gerektiginde siddeti harekete dahil eden sol
gruplara bir cevap niteliginde mesrulastirilir. Diger taraftan sag diisiincenin etrafinda
sekillendirildigi degerler ise “ahlak”, “mukaddes degerler”, “milli birlik ve
beraberlik” gibi sinirlar1 genis, i¢inin tam olarak neyle dolduruldugu netlestirilmemis

ve bu yiizden kolaylikla anlam degistirebilecek kavramlardir.®°

1971 yilinda ordunun iktidardaki Adalet Partisi’ne gonderdigi bir mektupla
verdigi muhtira, ddnemin bagbakani Siileyman Demirel ve iktidardaki hiikiimetin bir
bakima mecburi istifasiyla sonuglanir. Demirel, bu olaymn ardindan o yillarda yazdigi
yazilarmi ve ¢esitli toplantilarda yaptigi konusmalarmi derledigi kitabinda basta
iilkenin daha biiyiik bir krize siiriiklenmemesi icin boyle bir karar aldiklarini agiklar
ve ordunun kararini teslimiyetle onaylar bir tutum sergilerken, aradan gecen 3 yilda
yazdiklarinin ve konusmalarinin tonunda degisiklik sezilebilir. 1971°de muhtiranin
hemen ardindan ordunun kararmin yaninda oldugundan bahsederek iilkenin igine
diistiigli bu kriz ortamindan gengleri etkileyerek eylemsel faaliyetlerini tetikleyen
yurtdist kaynakli cesitli “mihraklarr” sorumlu goriir.!®' Ancak aradan cok gegcmeden
“cunta idarelerine” kars1 tepkisini dile getirir'®? ve 1 yilda 4 hiikiimet degistiren bu
istikrarsizliga karsi Adalet Partisi’nin son 6 yillik istikrar1 saglamasma dikkat
ceker.'® Genel olarak yazdiklarinda demokratik secimlere yaptigi vurgusunu,
milletin iradesine atfettigi degeri ve kendilerine yapilan “cahil oylar iktidar1”

yakistirmasinda milletin  iradesinin  kiiglimsenmesini  tepkiyle karsiladigini

18 Kaya Akyildiz ve Tanil Bora, “Siyasal Hafiza ve Ulkiiciilerin Hatirasinda 70’ler,” a.g.e., s. 217-
218.

190 A g.e., s. 218.

191 Siileyman Demirel, 1971 Buhram ve Aydinh@a Dogru, Ankara: Dogus Matbaasi, 1973, s. 18-19.
192 Ag.e., s. 236-237.

193 Ag.e., s. 317.



101

gorebiliriz.1®* Tlging olan ise yazdiklarinda ve konusmalarindan derledigi notlarda
muhataplarmi1 daima mesru yollara yonlendiren ve kendilerinin de bu ¢izgiden
ayrilmayacagini sik¢a vurgulayan Demirel’in, sonralar1 genglere hitaben yaptigi
konugmalarda “llkiicli olacaksmiz” tavsiyesiyle onlar1 gerektiginde mesru olmayan
yollara da yonlendirmesidir: “Hakli olmak kdfi degildir... Hakkinizi aramak
mecburiyetindesiniz, hakkinizi megru yollardan ve yanhs yollara bagvurarak,

hakhihginizi kaybetmeden aramak mecburiyetindesiniz.”**

2.3.2. EKonomide Popiilizm Tartismalari ve Sinifsal Ayrimin
Belirginlesmesi

Doénemin ekonomik kosullarinda bakildiginda ise 1970’lerin ortalarinda
koalisyonlar vasitasiyla yeniden iktidarda s6z sahibi olan Demirel hiikiimetinin bir
onceki donemde uygulanmakta olan planli ekonomik kalkinma programlarinin
devamliligindan yana oldugu goriilir. Yazdiklarinda bunu sik¢a dile getirirken
sermayedarlarin  lehine bir program izleme taraftar1 oldugu da rahatlikla
gozlemlenebilir. Ulkeye yapilacak dis kaynakli yatirimlar i¢in i¢ piyasada istikrarmn
O6nemine vurgu yaparken bir yandan da bu sistemi saglayacak tiim komplike
dinamiklerden uzaklasmakta ve “teferruata dalmadan™ hiir tesebbiislerin Oniini
acmaktan s6z etmekte,*®® kalkinma planlarinin yenilerini yaparak yola devam etmeyi

dnermektedir.t®’

Sermaye sinifinin kendi ¢ikarlarinin farkina vararak orgiitlendigi bu donemde,
iktidarin destegini girisimcilerden yana yapmasinin is¢i eylemlerinin siyasal zemine
kaymasinda rol oynadig1 diisiiniilebilir. Bu baglamda dénemin sosyal hareketliliginin
sadece dis kaynakl fikirlerin ithal edilmesinin sonucu olmadigi, ayni zamanda i¢
dinamiklerle sekillendigi; diger taraftan sag goriisiin ise sadece sol fikirlere ve
eylemlere bir cevaptan ibaret olmayip bu iki ayr1 kutbun birbirlerini sekillendirmede
karsilikli siiregelen bir devinim i¢inde rol oynadiklar1 unutulmamalidir. Buna ek
olarak Murat Belge, 1970’lerde sol kesimin kendi i¢inde yasadig: fikir ayriliklar1 ve
bunlarin keskin miicadelelere doniismesi sebebiyle ciddi anlamda enerji kaybettigini
One stirer. Diger taraftan Adalet Partisi (AP), Milli Selamet Partisi (MSP), Milliyetci

1% Ag.e., s. 82,

1% A.g.e., s. 36.

1% ALg.e., s. 157.

¥ Age., s 212, s. 271,
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Hareket Partisi (MHP) gibi sag kanattan partiler 1973 se¢imlerine katilarak “anti-
komiinizm” fikrinden hareketle bir ortak paydada birlesmis gibi goriinmektedir.
Secimde en c¢ok milletvekiliyle mecliste soz sahibi olan Bulent Ecevit’in basrolde
oldugu CHP ise arada gegen donemde fikren sol diisiinceye yaklasmis, Ecevit’in
“ortanin solu” olarak kavramlastirdigi bu politikayla beklenmedik sekilde
muhafazakar ¢izgideki MSP’ nin birlesip koalisyon kurmasi ve genel bir af ¢ikarmasi
Demirel ve Tiirkes’in onderligindeki iktidarin disinda kalan milliyetgi sag kanatta
gerginlige yol agmustir.!® Keskinlesen sag ve sol ayrimi, her ikisinin de kendi
icindeki fraksiyonlari, diger taraftan bu iki kutbun birbiriyle uzlasmaz goriinen
gruplarmin koalisyonlari, 1970’lerin neden kaos yillar1 olarak anildigmni 6zetliyor

gibidir.

12 Mart muhtirasinin hemen ardindan bu tarihten itibaren yasanan olaylar1 ve
ulkenin siyasi giindeminde 6ne ¢ikan basliklari giinbegiin denilecek bir ayrintiyla
kaydeden Ergin Eroglu, devletin iktisadi yonelimine dair 6nemli bir tespit yapar. Ona
gore 27 Mayis’taki ve 12 Mart’taki askeri miidahalelerin her ikisi de o zamanlar
iktidarda olan ve sag kanadi temsil eden partilere kars1 birer darbe olmakla birlikte
27 Mayis, digerlerinden farkli olarak DP iktidarinin mecliste yogunluklu olarak
temsil ettigi ticaret burjuvazisine karsi yapilmis ve yerine sanayi burjuvazisini
yerlestirmeyi hedeflemistir. Darbe yonetimi bu hedefi planli ekonomik kalkinmalar
dahilinde gerceklestirmeye yonelmistir. 60’larin ikinci yarisinda gorevi devralan AP
iktidar1 da sanayi burjuvazisini 6n plana ¢ikaran bir politika izlemis, bu durum
biirokratlar arasindaki gerginligi ¢ozmemekle kalmamis, ayni1 zamanda is¢i sinifinin
tepkisini de tistiine ¢ekmistir. Devletin kurulusundan itibaren biirokratlar tarafindan
temsil edilen CHP’nin muhalefet konumuna yerlesmesi ve yine muhalefeti temsil
eden sol kanada yakinlagsmas: da bunun bir sonucudur.!®®* Ne var ki o da bu
yakmlagsmanin en nihayetinde sol kesimin lehine olmadigini, devrim diisiincesiyle
birlestirilegelmis darbelerin gergekte iktidarin oldugu kadar kendilerinin de basina

bir “balyoz gibi” indigini yazmistir.?®® Murat Belge de benzer goriistedir:

1% Belge, a.g.e., s. 41.

1% Ergin Eroglu, Simiflar A¢isindan 12 Mart: 12 Mart Devam Ediyor Mu, Istanbul: Soyut
Yaymlari, 1974, s. 175-188.

200 A g.e., s. 10.
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‘70°li yllarin  birinci yariszm 12 Mart rejiminde, once
saklanmaya ¢alisarak, sonra da hapishanelerde geciren sosyalist
kadrolarin, kiyasiya bir iktidar savasinda iki taraftan birinin
pivonu olarak kullanilmis olduklari konusunda bir siipheleri
kalmamugti. Bundan otiirti, kullananlara séyleyecekleri fazla bir sey
de yoktu, ¢iinkii onlar da ayni mantig1 giitmiis ve kendi devrimlerini
gerceklestirmek icin Kemalistleri kullanmak icin ellerinden geleni
yapmislardi. Hapishane yillarinda, Kemalizmle Marksizmin ok
farkli seyler oldugu da anlasilmigt:.>**

Iktidar acisindan bakildiginda 1970’lerin ilk yarisinin giivenoyu alamadigi
yahut gerekli sayida milletvekili ¢ikaramadigi icin bir tiirlii kurulamayan hiikiimetler,
birbiriyle goriis ¢atismasi halindeki partilerin mecburi koalisyonlari, anlagmazliklar,
yOneticilerin istifas1 gibi olaylarla; ikinci yarisinin ise sikiyonetimlerle bastirilmaya
ve engellenmeye c¢alisilan ve o giinlerde “anarsi” bashgi altinda degerlendirilen
eylemler ile gectigi gorilebilir. Kibris Harekati olarak bilinen 1974’teki askeri
cikartma dolayisiyla 6nce sadece iilkenin giiney illerinde ilan edilen sikiyonetim,
zamanla uzayarak bagka bolgelerde de herhangi bir meslek grubunun boykot ya da
eylemini, 68renci ¢evrelerinde yasanan hareketleri kontrol altina almak i¢in uzatilmis
ya da ayr1 bolgelerde ayr1 zamanlarda yeniden ilan edilmistir. 1979°a gelindiginde
Genelkurmay Baskani Kenan Evren’in cumhurbaskan1 Fahri Korutiirk’e bir sunus
yazisiyla verdigi uyar1 mektubundaki “Anayasamizin getirdigi genis hiirriyetleri
kétiiye kullanarak, Istiklal marsimiz yerine Komiinist enternasyoneli séyleyenlere,
seriat diizeni davetgilerine, demokratik rejim yerine her tirlii fasizmi getirmek
isteyenlere, anarsive, yikicithiga ve  boliiciiliige  milletimizin  tahammiilii

7202 ciimlesiyle pek ¢ok farkli goriis tek bir potada yan yana getirilerek

kalmamugstir.
ordunun hedefi olmus, bu yaklagimlara “milletin” tahammiilii kalmadig1 gerekgesiyle
sunulmustur. Ilging bir bicimde yine milletin cesitli goriislerdeki gruplarmnin
siralandigi bu demecte, “anayasanin getirdigi hiirriyetler” sonucu ortaya ¢ikan
fikirlere tahammiilii kalmayan bu “millet” ile kastedilen toplulugun gergekte kim

oldugu merak uyandiricidir.

201 Belge, a.g.e., s. 37.
202 M, zafer Uskl, Bildirileriyle 1974-1980 Dénemi Sikiyonetimleri, istanbul: Tarih Vakfi Yurt
Yaymlari, 2016, s. 59.
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2.3.3. Donemin Giindemine Dair Alternatif Bir Okuma: Siddet ve
Cinselligin Goriiniirligii

1970’lerin 6ne ¢ikan temalarindan biri de cinselligin ifade bi¢cimlerinde artan
gortiniirliiktiir. Bu doneme kadar ana akim mizahi sekillendiren Akbaba mizah
dergisi, artik geri planda kalmis ve cumhuriyetin kurulusundan o yillara her donem
bir sekilde iktidara yakin durmay1 bagarmis, ancak kentlerde yogunlasan yeni niifusa
hitap edemeyen bir ¢izgide kalmistir. 70’lere gelindiginde ise satig rekorlar1 kirarak
doneme damgasini vuran mizah dergisi Oguz Aral’mn idaresindeki Girgir olmustur.
70’lerde Gurgir’in yaptigr bu siikseye dikkat ¢ekerek derginin tarihini inceleyen
makalelerinde Levent Goneng ve Levent Cantek, derginin cinselligi kaliplasmis

derecede yaygin bigimde kullanisma dikkat ¢eker.?%®

Diger taraftan 1970’lerin ikinci yarisi sinemada cinsel igerikli filmlerin giderek
yayginlastigi, bunun sonucunda da “aile seyircisi” olarak tanimlanan ve 6zellikle
kadinlardan olusan genel izleyici kitlesinin film salonlarindan uzaklastigi yillar
olarak ele alinir. Yesilgam’in bir sona dogru siiriiklenmeye basladig1 kabul edilen bu
yillar1 Burcak Evren “Kayip ya da Karanlik Yillar” diye adlandirir ve Yesilcam’in
sonunu getiren en 6nemli sebeplerin o donemde yaygimlasan siddet ve cinsel icerik

oldugunu 6ne stirer:

Bu tiir filmlerin aymi anda piyasaya egemen olmasi gergek
sinemaseverin de salondan ka¢cmasini hizlandwir. Bir¢ok sinema
salonu krize dayanamayarak kapilarimi kapatirken, ayakta kalma
savast verenler ise donemin bu gecger tiirlerini gostermek zorunda
kalwr. [...] Degisen tiirler, degisen seyirciyi, degisen seyirci de
daha fazlasini isteyince, sinema ortami yasalarin ve denetimlerin
bile basa ¢ikamadigi bir ¢ilginligin icine itilir. Bu durum ancak
polisiye tedbirlerle —biraz ge¢ de olsa- énlenir.2%

Giovanni Scognamillo’nun da “Kriz Yillar1”?® olarak da adlandirdigi bu
donemi Savas Arslan ele alirken filmlerdeki smifsal ve kolonyal okuma imkanma da
dikkat ceker. Bu okumaya gore bu filmlerin erkek karakterleri genellikle alt sinifin

mensubu olup st smif kadinlar ile birlikte olmakta, boylelikle eril erki yeniden

203 event Géneng ve Levent Cantek, “Biitiin Zamanlarm En Cok Satan Mizah Dergisi, 70°li Yillarda
Gargir,” Toplum ve Bilim, no. 127 (2013): 144-175.

204 Evren, a.g.e., s. 294,

205 Scognamillo, “Kriz Yillar,” a.g.e., s. 367-374.
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kurarken smifsal anlamda arzu edilen ve disil olarak temsil edilen egemen sinifi elde
etmektedir. Diger yandan Batili degerleri temsil eden sehirli kadmlar iizerinden
postkolonyal bir okuma yapmak da miimkiin goériinmektedir. Komedi tiiriiniin ardina
saklanmig gibi goriinen eril siddet ve cinsellik bu filmlerde i¢ ice gecerek ¢ok yonlii

okumaya imkan vermektedir. 20

1970’1er sinemasinin genel haritasini ¢izen yazisinda Zeynep Dadak da benzer
bir konuya dikkat ¢eker ve filmlerdeki erkek temsilinin on yilin ilk yarisinda
“intikam pesinde, kizgin ve saldirgan bir figlir olarak, 1970’lerin kolektif
kaygilarinin temsilcisi” olan yildiz oyunculariyla; ikinci yarisinda yayginlagan
“erotik filmlerin endise ve kaygidan muaf, rahat, umursamaz ve komik erkekleri”

arasinda salindigini dile getirir.?%’

Siddet ve cinselligin bu donemde toplumun 6n plana ¢ikan politik glindeminin
arasindan sizarak g6z ardi edilmeyecek derecede yaygm olmasi Freudyen bakis
acisiyla ele alinmaya olduk¢a miisait gériinmektedir. Sigmund Freud, insanin etkisi
altinda oldugu temel iki diirtiiden bahsederken Yunan mitolojisinden ilham alarak
bunlardan birini Eros, digerini Thanatos adlandirmasiyla sunar. Eros inanin neslini
devam ettirmek amaciyla yoneldigi cinselligi, Thanatos da dogum anindan itibaren
ortlik bir arzuyla pesinden kosulan 6liimii ve bu diirtiiniin siddet bigiminde agiga
¢ikmasini temsil eder.?”® Freud’un agiklamalarindan yola ¢ikarak ona elestirel bir
aciklama getiren Herbert Marcuse ise bu iki diirtiiniin ¢agdas endiistriyel toplumda
birbirini alt ederek yerine gegmedigini, aksine beraber agiga ¢ikacagini one siirer. Bu
tarz toplumlarda tatmin, yikim ile miimkiindiir ve ayn1 anda aciga cikar. Cagdas
coksatan edebi diriinlerde cinselligin disavurumunun klasik edebiyat eserlerindeki
ahlake1 bir temele oturan asktan (6rnegin Balzac ya da Tolstoy’un eserlerindekinden)
cok daha farkli bigimde olduguna dikkat ceken Marcuse’e gore, otoriter baski bu tarz
toplumlarda temel icgilidiisel diirtiileri manipiile ederek kontrol altinda agiga

¢ikmasmi saglar ve bunu kurbanlarmin da onayini alarak yapar.?®® Bu agidan

206 Savag Arslan, a.g.e., s. 185.

207 Zeynep Dadak, “Umutlardan Arta Kalan 1970°li Yillarda Tiirkiye’de Sinema,” 70°lerin Tiirk
Sinemasi icinde, haz. Zeynep Dadak ve Berke Gol, Antalya: AKSAV Yayinlari, 2010, s. 23.

208 Sjgmund Freud, “Haz Ilkesinin Otesinde,” Metapsikoloji iginde, ¢ev. Emre Kapkin ve Aysen
Teksen, Istanbul: Payel Yaylar1, 2013, s. 300-301.

209 Herbert Marcuse, One-Dimentional Man: Studies in the Ideology of Advanced Industrial

Society, Londra ve New York: Routledge Classics Yayinlari, 2007, s. 80-82.
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diistiniildiigiinde 1970’lerin ¢oksatan mizah dergilerinde ve erotik filmlerinde aciga
cikan cinsellik ile o yillarm tarihini yazanlarin ¢ogunun metninde rastlanan
“toplumun birbirine kirdirildig1” anlatisindaki siddet, farkli bir diisiinme boyutuna
kapt aralar gibi goriinmektedir. Donemin giindemini bu yoniiyle Marcuse’iin
cercevesini ¢izdigi kontrollii ve onaylanmis, yani kurbanlarinin razi geldigi bir bask1

bicimi olarak okumak faydali olabilir.

70’11 yillarda hem sol hem de sag tabanda silahli siddet ile agiga ¢ikan ifade
bigimleri, trajik bir bicimde 12 Eyliil 1980 Darbesi ile neticelenir ve her iki goriisten
genglerin tutuklanmasiyla ardindan gelen hapishane siire¢lerinde maruz kaldiklar
merkezi siddet ile sonuglanir. Bu donemde kamusal alanda aktif rol almis; hikayesi
tutuklanma, sorgulanma ve hapishane hayati ile devam eden genglerden bazilar1 ile
gergeklestirilen birebir goriismelerden olusan ¢alismasinda Uysal, hapisten ¢iktiktan
sonra ¢ogunun yol haritasinin ¢esitli sebeplerle degistigine dikkat ¢ceker. Bu sebepler
arasinda gecim derdi, aile kurmak, hayata yeniden tutunma cabasi gibi sebepler
oldugu gibi bir yandan da siyasi alanda beraber yola ¢iktiklar1 kisiler tarafindan
thanete ugramak ya da goriis ayriligina diismek gibi sebepler de siralanir. En dikkat
cekici nedenlerden bir digeri ise hapishanede gegen yillar igerisinde siyasi
konjonktiiriin tamamen degismis olmasi ve 70’lerde cesitli hareketler igerisinde aktif
rol almis bu kimselerin hapishaneden c¢iktiktan sonra 80°li yillarda bambaska bir

giindem ile kars1 karstya kalmalaridir.?*°

2.3.4. “Millet” Olmanin 1970’lerdeki Goriintiisi

Dikkat edilmesi gereken bir diger nokta ise 1970’lerde “millet” ve “milli”
kavramimm kullanilma bi¢imindeki degisikliktir. Cumhuriyetin ilk yillarindaki
anlamindan farkli olarak “milliyetcilik” kavrami da buna bagl olarak degismistir.
Kurulus déneminde ve tek parti iktidar1 sirasinda CHP’nin genel programinda yer
alan bu goriis, parti merkezinin 1960’lar ve sonrasinda sol goriise kaymasiyla kars1
tarafta, yani yeni iktidarm sdylem alaninda kalmigtir. Kavramm merkeziligi
degismemekle beraber merkezdeki iktidarin degismesiyle anlam degisikligine

ugradig1 disliniilebilir. Bu donemde siyasi ve fikri sahnede goriiniirligii artan

210 Aysen Uysal, “Devlet Siddetinin Biyografik Sonuglari: 1970°1i Yillarin Militanlarinin Siyasal Yol
Haritalar1,” Toplum ve Bilim, no. 127 (2013): 176-195.
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Islamciligm benimsedigi ve sikga basvurdugu “millet” kavranminin, aslinda Osmanli
Devleti’nin son donemlerde kullandig1 millet kelimesiyle bag kurdugu ve “limmet”
diisiincesi etrafinda sekillendigi diisiiniilebilir. Ozellikle de bu sebepten olsa gerektir
ki “ulus” kavramiyla ayristirilarak kullanilir. “Ulusal” kelimesi ile kastedilen ise
cumhuriyetin tek partili déneminde kavramsallastirilan ve baglarmi Islam &ncesi
Tiirk topluluklartyla temellendiren goriistiir. Bu ayrimmn Orneklerinden birisi de
sinema alaninda karsimiza ¢ikar. Tiirk Sinemasi i¢in uygun bir yol haritasi ¢izmeye
girigen sinemacilardan bir kismi yerli filmlerin ideolojik haritasini ¢izerken “Ulusal
Sinema” ifadesini kullanirken, Islam’t merkeze alarak bir sinema tahayyiil eden
diigiiniirler ise “Milli Sinema” ifadesini kullanmay: tercih eder. Ornegin Mesut
Ugakan, asagida da tartisilacagi iizere sinemada ¢esitli akimlar1 kategorize ederken
bu ikisini ayr1 birer bolim olarak ele alir ve Milll Sinema akiminin farkmi,
diisiincenin merkezine Islam dinini yerlestirerek cizer.?!* Biituinciill olarak
bakildiginda “milli” kelimesinin kullaniminda bir degisiklik oldugu goézden
kacirilmamakla beraber yine de bu kavramlarin keskin ¢izgilerle ayrilmadan
kullanildigini, kullanan 6zneye gore anlam degistirebilecegini unutmamak gerekir.
Ornegin Demirel de yazdiklarmda “milli” kelimesini ¢ok¢a kullanmakla beraber

onun kullaniminda direkt olarak bir isldm vurgusu oldugundan bahsetmek miimkiin

degildir.

Ozetle 1970’lerin genel gdriiniimii ekonomik uygulamalar bakimmdan 60’larda
ortaya konan planli kalkinma stratejilerinin devaminin ydneticiler tarafindan
arzulandigi, arastirmacilarin ¢ogunun ifade ettigi lizere tam bir burjuva smifi
olusmasa da 6nceki donemlere nispetle daha gdriiniir bir sermaye smnifinin olustugu,
0 zamana kadar teorik diizeyde var olmadigi iddia edilen is¢i sinifinin sendikalar
cevresinde sekillendigi ve gergeklesen protestolarla goriiniir oldugu bir dénemdir.
Diger taraftan tiiniversiteli genglerin diisiinsel boyutta olmaktan cok aksiyoner
boyutta kutuplastigi ve bu kutuplagmaya silahli siddetin dahil oldugu, nihayetinde
ordunun siddetli miidahalesiyle bir doniim noktasina gelindigi goriilmektedir. Bir
diger yandan 1970’ler Tirkiyesi’nde oOnceki donemlere nazaran kimliklerin
cesitlenerek ¢ogu zaman i¢ ice gectigi tespitini yapmak miimkiindiir. Ornegin; kirsal
kesimden kente gogiin sehir kiyilarinda yeni bir yasam bigimi dogurmasiyla teknik

olarak kentte yasayan ama kirsal gelenekleri devam ettiren vatandagslara, resmi olarak

211 Mesut Ugakan, Tiirk Sinemasinda Ideoloji, Istanbul: Diisiince Yaymlari, 1977.
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iiniversite Ogrencisi olmakla birlikte illegal yollarla silahli miicadele gruplarinin
uyesi olan genclere, biirokrat degil ticaret kdkenli yonetici elitlere, sol diisiinceyle
yakinlagmis eski merkez parti liyelerine, ordu miidahalesini mesru ¢oziim olarak
goren devrimci elitlere rastlamak miimkiindiir. Bu baglamda 70’ler kimliklerin
sinirlarinin - net ¢izilemedigi, dolayisiyla detaylandirilmamig okumalar sonucu
yapilacak adlandirmalarin hizli (ve muhtemelen hata orani yiiksek) sonuglara

gotiirecegi bir donemdir.

2.3.5. Sinema Cevresinde Yiiriitiilen Tartismalar: Ulusal Sinema,
Devrimci Sinema ve Milli Sinema Teorileri

Sinema alaninda 1970’lerde ¢ogalan bir goriis ayriligmin izlerini siirmek
miimkiindiir. Hem yOnetmenleri belli bir sinir dahilinde ele almak zordur hem de
sinema filmlerini degerlendirirken hangi akima dahil edilebilecegini tespit etmek
glictiir. Sanatsal kaygisi olan sinema yazarlarinin artik sektérden daha belirgin
cizgilerle aywrarak ele almak istedigi filmlerin yapildig1 bir donemde melodramatik
kaliplarin yine de filmlerin genelinde hakimiyetini sirdiirdii§ii gozlenir. Buna
ragmen sinema iizerine diisiinen entelektiiel camiada ve yeni yetisen gencgler arasinda
sinemanin yoniinii tayin etmeye yonelik istegin c¢ogaldigmi gorebiliriz. Ticari
amagclarla iiretilen filmler, sanatsal anlamda estetik bir sinema dili yakalamay1
hedefleyen filmler yaninda bu donemde bir de sinemayi ideolojik bir ara¢ olarak
gorme egiliminin arttigini tespit edebiliriz. Erken sinema doneminde, yani I. Diinya
Savasi yillarinda yaygin olan bu aragsallastirma bi¢iminin yeniden 1970’lerde
gindeme gelmesi ilginctir. Daha da otesinde kutuplasan fikirlerin zit yondeki
temsilcilerinin sinemay1 fikirlerinin tasiyicist olarak gorme konusunda ortak bir
noktada bulustugunu séylemek miimkiindiir. Erken sinema donemindeki kadar net
bir propaganda amaci giidiildiigiinii s6ylemek zor olsa da, bu filmleri ideolojik yoni
agir basan filmler olarak ele almak miimkiindiir. Nihayetinde fikirlerin
yaygmlastirilmast amag edinildigi i¢in ¢ok sayida izleyiciye ulagsmak da onemli bir
hedef haline gelir. Bu yiizden de biiyiikk bir kisminin tecimsel orneklerde calisan
kaliplara uygun olarak iiretildiklerini sdyleyebiliriz. Ornegin bu filmler de yildiz
oyuncularin izlenme potansiyelinden yararlanmis, melodramlarin hikaye oriintiilerini

kullanmislardir. Yine de asil hedef basit¢e sektorel basari ve kar elde etmek degildir.
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70’lerin sinema cevrelerini genel hatlariyla toparlanmis bir halde, ideolojik
arka planlariyla ele alan ve yine o yillarda yazilmis olan Mesut Ugakan’m Turk
Sinemasinda Ideoloji adli kitabi, 1960’lardan baslayarak etkili olmus sinema
tartigmalarinin hemen hemen hepsini bir araya getirmis olmas1 bakimmdan dikkate
degerdir. Kendisi de 80’li yillardan sonra bir yonetmen ve yapimci olarak sektore
adim atacak olan Ugakan bu ¢alismasinda heniiz yirmili yaslarinda bir geng iken
mevcut sinema akimlarmi yakindan takip ederek hem fikirlerin temsilcilerine
referanslarla, hem de elestirel film incelemeleriyle detayli ve titiz bir ¢aligma
ylriitmiistiir. Yesilgam Sinemasi’na kisaca deginen bir giristen sonra 1960’larda
etkili olan Toplumsal Gergekgilik akimindan baglayarak 60’larin sonu ve 70’lerin
basinda giindeme gelen Ulusal Sinema ve Devrimci Sinema akimlarmni ideolojik arka
planlariyla ve gilincel tartigmalarla ele aldiktan sonra kendi ideolojik yaklasimini

temsil eden MillT Sinema fikrini ortaya atar.

Ulusal Sinema adiyla temsil edilen sinema yaklagimi, admi Halit Refig’in
Ulusal Sinema Kavgasi baslikli kitabindan alir. 1960’larda Toplumsal Gergeklik
akimi dahilinde film yapan yonetmenlerle siki bir irtibat halinde olan ve kendisi de
basta bu akimdan etkilenen Refig, daha sonralar1 bu kavrami gelistirirken tarihsel bir
okuma yapar ve kitabma 1971 yilinda yazdigi1 onséziinde Serif Mardin’in merkez-
cevre kavramsallastirmasina referanslar verir. Refig’e gore aydinlar, merkez
otoriteye yakin durduklari i¢in halktan uzak kalmislardir ancak sinema sayesinde
halk-devlet ayrimi bir 6l¢iide ortadan kaldirilabilir. Demokrat Parti’nin siyaseti halka
acmasi gibi ayni1 yillarda tesekkiil etmeye baslayan Yesilcam sektoriiniin de sinemay1
halka agtig1 ve bunun olumlu bir adim oldugu gériisiindedir.?*? Ona gére Yesilgam
Sinemasi, Halk Sinemasi ve Ulusal Sinema birbirinden ayr1 kavramlardir ve Tiirk
Sinemast’nin farkli dénemlerine isaret eder.?*® Bunlar birbirlerine zemin hazirlamis

olmakla birlikte kesin olarak ayrilan donemlerdir. “Ulusal Sinema” kavrami, 1966-67

212 Refig, Ulusal Sinema Kavgasi, s. 89.

213 Arastirmacilarm ¢ogu (muhtemelen birbirlerinden esinlenerek) Refig’in “halk sinemas1”
kavramiyla Yesilcam cevresinde sekillenen sektoriin tamamini kastettigi hatasini tekrarlarlar. Halbuki
Refig bunlar arasinda kesin ayrim yapmis ve her birini ayrica déonemlendirerek tanimlamistir. “Halk
Sinemasi1” ile kastettigi 1958-1960’lardan itibaren tesekkiil eden ve bono sistemine dayali, tamamen
bilet satistyla finanse edilen, yi1ldiz sistemini kullanan, halkin begenisiyle sekillenen ve dolayisiyla
yerine gore yabanci adaptasyonlara ve kaliteden tavize yer veren sinemadir. Refig, Yesilgam’in halk
sinemasina bir zemin olusturmakla birlikte artik onunla bir ilgisi kalmadigini, 10 yillik bir dénem var
olup artik miadin1 doldurdugunu diistinmektedir: “Yesilcam’da higbir zaman bir y1ldiz yani kahraman
sistemi tesekkiil etmedigi gibi, halka dayanan bir bono sistemi de kurulmus degildi. [...] Bugiin bazi
kimselerin biitiin Tiirk sinemasini bir Yesilcam sinemast olarak isimlendirmelerinin en kii¢iik bilimsel
degeri yoktur.” Refig, a.g.e., s. 91.
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yillarindan itibaren kendisinin de iginde oldugu bir grup sinemaci tarafindan
kullanilmaya baslamistir ve “halk sinemasinda oldugu gibi tabandan gelen bir
hareket degil; Metin Erksan, Halit Refig gibi rejisorler, Tiirk Film Arsivi gibi
kurumlar tarafindan teorisi yapilan bir sinema bicimidir’?** Refig’in “Ulusal
Sinema” ile hedefledigi o giinilin siyasi giindeminin getirdigi bir ihtiyactir; sosyalist
Dogu ve kapitalist Bat1 bloklarinin diinyay1 sekillendirdigi bir donemde “bloklar
arasinda kaynayip ufalanmamak”, kimligini koruyabilmek ve sanatsal anlamda
evrensellige ulagabilmek i¢in zaruri bir adimdir ve yine kendisinin ifade ettigi gibi
zamanmi doldurdugunda artik bu kavrama ihtiyag kalmayabilir.?® Gercekten de
Ulusal Sinema teorisi etrafinda iiretilen filmlerin bugiin postkolonyal tartismalar
baglaminda degerlendirmeye miisait, Bat1 ve Dogu ayrimi ¢ergevesinde ulusal
kimligin konumlandirilma c¢abasma dair filmler olusu dikkat c¢ekicidir. Refig’in
Haremde Dort Kadin®® (1965), Bir Tiirk’e Goniil Verdim (1969), Fatma Baci
(1972), Sultan Gelin (1973), Vurun Kahpeye (1973); Erksan’in Kuyu (1968), Sevmek
Zamani (1966) gibi filmleri hem Bati’nin géziiyle kendi modern kimligine bakma,
hem de kendi geleneksel kiiltiiriinii egzotize etme gibi Garbiyat¢1 kaliplar1 tekrar
etmesi bakimindan ilgingtir. Refig’in Ulusal Sinema kavramsallastirmasina
Ugakan’in yorumu bu goriisiin Bati’ya kars1 bir tepkiden ibaret kaldigi, ancak
elestirisini yaparak ayrilmayi hedefledigi Toplumsal Gergekgilik akimimin ektisinden
kurtulamadig1 ve yeni, orijinal bir fikir gelistiremedigi seklindedir.?!’ Diger bir
elestirisi de “ulus” kavrammin sentetikligi, halkin kendisini “ulus” kelimesi yerine
“millet” kelimesini kullanarak tanimladigi yoniindedir. Bunun i¢in kendisi de “Milli

Sinema” kavramini ortaya atacak ve goriislerini bu ¢ercevede aktaracaktir.

Diger taraftan Devrimci Sinema olarak bilinen akim ise kaynagimi sol
ideolojiden alir ve sinemayi ideolojinin tasiyicist bir ara¢ olarak goriir. Basta

Yesilcam filmlerinde yildiz bir oyuncu olarak {inlenen Yilmaz Giiney’in 6zellikle

24 Ag.e., 5. 91-92.

25 Ag.e., s. 94,

218 Haremde Dért Kadin filminin Halit Refig’in Toplumsal Gergekgilik akimina yakin durdugu
yillarda yaptigi bir film olmasi, sonradan kendisinin de filme elestirel bir bakis agisiyla yaklasmasi
ama yine de Osmanl ge¢misine ilgi duydugu yillarda yapilmus bir film olmasi bakimmdan Ulusal
Sinema akimi déhilinde ele alinabilecek olmasi gibi tartigmalar siirmektedir. Ornegin Daldal, bu filmi
Halit Refig’in Toplumsal Gergekgilik akimmdan Ulusal Sinema akimina gegis agamasinda tartismali
bir konumda oldugunu belirtir. (Daldal, a.g.e., s. 109.) Ugakan ise yaptig1 alintida filmin
senaryosunun Refig ile beraber yazan Kemal Tahir’in sonradan yanlis Batililasmanim etkisiyle
kendisinin bu filmde biiyiik bir yanlisliga diistiiglinii itiraf ettigini aktarmistir. (Ugakan, a.g.e., S. 55.)
217 Ugakan, a.g.e., s. 64-66.
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hapishane yillarinda sekillenen sinema yaklagimini sonradan senarist ve yonetmen
olarak beyaz perdeye tasidigi yillarda Devrimci Sinema’nin ne olduguna dair fikirler
de tartisilir olmaya baslamistir. Giiney’in Umut (1970) ile baslayan ve sonrasinda
yonetmenligini yaptig1 filmlere ek olarak Bilge Olga¢’m Ling (1970), Omer
Kavur’un Yatik Emine (1974), Zeki Okten’in Askerin Déniisii (1975) gibi filmleri de
bu akim cercevesinde siralanir ve Marksist bilingle yapilmis filmler oldugu aktarilir.
Sinemay1 sanatm bir alan1 olarak goren ve bu bakimdan bir sinema dilini 6nemseyen
donemin entelektiiel sinema cevreleri tarafindan heyecanla karsilanan filmlerin ise
nihayetinde asil gayelerinin estetikten ziyade ideolojik olusu dikkat ¢eker. Buna ek
olarak filmlerin anlatilarinda ¢ikis noktas1 Marksizmden ve Sosyalizmden derin bir
bicimde etkilenmis olsa da her zaman direkt olarak sanayi ¢evresinde olusan isci
smifint anlatmamis, bu yiizden tasra hikayelerine ve kdylerdeki agalik sistemine bir
elestiri getirme yoluna gitmislerdir. Bu durum filmlerin tam anlamiyla bir idealizmin
cercevesini ¢izmek yerine mevcut duruma getirilmis elestirel ve tepkisel bir alanda
dolasmalar1 sonucunu vermistir. Ornegin akimmn temsili Srneklerinden sayilan
Giiney’in Umut filminde hayata tutunmak icin kolay yoldan zengin olma umudunun
pesinde giderek Once piyango bileti almaya, sonra define arayisina giren bir
karakterin hikayesi ile aslinda kavrama tersten bir elestiri getirilir. Filmi
elestirenlerden Refig’e gore sosyalist anlamda umuda dair hi¢bir agiklama
getirmeyen film, Ugakan’a gore ise “Sosyalizm’in dolayli bir sempatisi olarak dahi
nitelenemez” ve basarismi sadece elestirel tavrindan alir.?'® Benzer sekilde akimin
filmlerinin o déneme hakim ideolojik arayislarin etkisiyle bir “moda” oldugunu iddia
edenler de vardir. Mesela Yavuz Ozkan’m Maden (1978) filminin oyuncularindan
Halit Ergiin’iin aktardigi hatiralarda o zamanlar “solcu ve devrimci olmanin geger
ak¢e olmas1”, “bu filmlerde oynamanin ayricalik sayilmasi”, “biraz elitist bir sey
olarak goriildiigli i¢in gli¢liiden yana olmak isteyen oyuncularin bu filmlerde
oynadigr” gibi noktalara deginildigi aktarilir.?*® Benzer sekilde Ugakan da Yilmaz
Guney’in hapishaneden ¢iktig1 1974 yilinda yaptigi bir aciklamada “tekelci
burjuvaziye, emperyalizme kars1” oldugunu sdylerken bunu yine burjuva basminin

destegiyle yapryor olmasimi elestirir.?2

218 A g.e., s. 97.

219 Enis Kostepen, “Tiirk Sinemasinda Bir Sol Popiilizm Denemesi,” 70’lerin Tiirk Sinemas: icinde,
s. 200.

220 Ucakan, a.g.e., s. 94.
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Mesut Ugakan’in o yillarda sekillendirdigi ve savunusunu yaptigi sinema tarz1
ise “Milli Sinema” baghigiyla sunulur. O da Milli Sinema akimmi tanitirken yerli
kiiltiiriin temelinde Islam inancinn oldugunu sdyler ve bu yiizden teorik kismi
sekillendirirken aslinda bir sinema teorisi degil, Islim dininin genel olarak cesitli
alanlardaki yaklasimini ozetler. Ornegin “Milli Sinema’nm Diisiince Yapis1”
bashgmi “Allah Inanc1”, “Islam’in Iktisadi Yonii”, “Islam’m Hukuki ve Siyasi
Yonii”, “Islam’m Ahlaki Yonii”, “Islim’in Terakki Yonii” gibi bashklar izler. En
nihayetinde Islam inanciyla zit diismeyen, onun savunusu durumunda olan, liizumsuz
konular iizerinde durmayan, miibalagali anlatimlardan kag¢inan bir sinema anlayisi
belirler.??! incelendiginde goriilmektedir ki bu goriise gore de sinema bir fikir
tastyicis1 olma vazifesiyle aragsallastirilmalidir; ancak teorisi yapilan bu yaklagimin
sinema diline, estetige ve bicime dair belirgin bir iddias1 yoktur. Ugakan’in genclik
yillarinda temellendirdigi bu sinema anlayismin o yillarda heniiz ¢ok 6rnegi yoktur;
yalnizca Yiicel Cakmakli’nin Birlesen Yollar (1970), Memleketim (1974) ve Salih
Diriklik’in Genclik Koprisi (1975) filmlerini 6rnek olarak ele alir. Bu filmlere de
cesitli yonlerden elestiri getirmeyi ihmal etmez. Ornegin Birlesen Yollar’
Yesilcam’a dair elestirdigi agir melodramatik tavir, yildiz sistemi, kaliplasmis
tiplemeler gibi unsurlar1 tekrar ediyor olmasi yoniiyle sorunlu bulur. Bununla birlikte
“Islam diisiincesini dogrudan dogruya vermek istemesi”???> bakimmndan filmi
onemser; ne var ki filme dair 6vdiigii tek yon olan igerik, Sule Yiiksel Senler’in
Huzur Sokag: adli romaninin uyarlamasidir, yani orijinal bir film senaryosu degildir.
Milli Sinema akimmin sonradan “Beyaz Sinema” olarak da adlandirildigini aktaran
Berke Gol de filmi Batililasma karsit1 olmasi, ataerkil anlat1 kaliplarini1 yenilemesi,
muhafazakar ve mukaddesat¢i bir anlayisla Yesilcam’a alternatif olamayarak yine

ayni1 sistemin bir drnegi olarak kalmasi yonleriyle ele alarak elestirir.??

2.3.6. Yesilcam’in Hareketli Yillar1: Sehirdeki Tasrah, Kdydeki Diktator,
Tarihteki Kahraman

Milli Sinema tezini savunanlarin hedefledigi Islam kaynakli ideolojik bir
sinema anlayisina karsilik, Yesilcam Sinemas:1 dahilinde yerli kiiltiiriin Islam’dan

beslenen yoOniinii arayan bir yaklasimin izini siirmek isteyen bir anlayis daha

21 Ag.e., s. 161.
222 A g.e., s. 163.
223 Berke Gol, “Diismiis Bir Kadm Olarak Bat1,” 70’lerin Tiirk Sinemas: icinde, s. 68-72.
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sonralari, 90’I1 yillarda Ayse Sasa tarafindan gelistirilecektir. 60’larda &zellikle
senarist olarak sektorde pek cok filmin yapim asamasinda yer alan Sasa; o yillarda
Marksist kaynaklardan beslendigini, sonrasinda ideolojik durus noktasmm halkin
begenisiyle uyusmadigini fark ettigini, 70’lerin basinda yasadig1 zihinsel bunalimin
onu sektorden uzaklastirdigini ve yeni bir arayis i¢ine girdigini yazar. Geriye doniik
yorumlarinda 60’11 yillarda iktidar cephesinde hizla yayilan “karton plastik menseli
operet kapitalizmi” karsisinda gelisen ve kendi yazdig: filmleri de i¢ine dahil ettigi
sol kokenli akimlar1 da ayni derecede yapay bularak bunlar1 da bir “karsi-Kibir
akimr” olarak nitelendirir.??* Sektdrden uzak kaldigi yillarda tasavvufi gelenegin
temel kaynaklariyla tamismis ve 90’larda hem geriye yoOnelik olarak Yesilcam
filmlerinde, hem de ileriye doniik olarak yapilacak yeni yerli filmlerin c¢ikis
noktasida Islam’dan beslenen bir bakis agisinin ancak gercek anlamda kimlik sahibi
filmler {iretmeye bir temel sunabilecegi fikrindedir. Sasa’nin bu agilimi ideolojik bir
icerik olmanin Gtesine gecer ve bigimsel anlamda da bir 6neri sunmasi bakimidan
estetik boyutu da icermektedir; tasavvuf gelenegindeki riiya kavramini devreye
sokarak yapilacak olan filmlerin formuna sanatsal anlamda bir zemin olusturmay1
ongodriir ve bunu “riilya sinemas1” olarak adlandirir. Onerdigi bu formun diinya
genelindeki Ornekleri arasinda Rusya’dan Andrei Tarkovski, Japonya’dan Akira
Kurosawa, Danimarka’dan Carl Theodor Dreyer, Fransa’dan Robert Bresson gibi

isimler sayilir.?®

70’lerin 6zellikle ikinci yarisindan sonrast Yesilcam’in sektorel anlamda bir
krize girdigi, genel sinema seyircisinin salonlardan yavas yavas ¢ekilmeye basladigi
ve zora giren film salonlarinin ayakta kalabilmek icin c¢esitli yollara bagvurdugu
yillar olarak bilinse de aslinda bir¢ok anlamda hareketli yillardir. Sonralar1 defalarca
gosterilecek olan ve basroliinde gogunlukla Miinir Ozkul’'un onurlu aile babasi
roliinii tistlendigi filmler bu yillarda ¢ekilir. Mavi Boncuk (1974), Adile Serefi (1976),
Gulen Gozler (1977), Neseli Giinler (1978) gibi filmler yillar sonra dahi defalarca
televizyonlarda gosterilerek adeta bir Yesilcam klasigi haline geleceklerdir. Diger
taraftan Rifat Ilgaz’in eserlerinden uyarlanan Hababam Swnifi serisinin de ilk filmleri
bu yillara rastlar. 70’lerin sonuna dogru Kemal Sunal’in basrolde oldugu komedi

filmleri popiilerligini giiniimiize kadar koruyarak oyuncuyu yildiz konumuna

224 Ayse Sasa, Yesilcam Giinliigii, Istanbul: Gelenek Yayincilik, 2003, s. 108.
25 A g.e., 5. 93-95.
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getirmistir. Bu on yilin filmlerinin toplu degerlendirmesini yapan Zeynep Dadak’a
gore siyasi alandaki ¢alkantili ve kaotik durumun caresi olarak sunulan iyi niyetli aile
filmlerinin yaninda Kemal Sunal’in komedi filmleri, sistemin ¢ok da sert olmayan bir
elestirisi olarak okunabilir; 6zellikle Copgiiler Krali (1977) ve Kapicilar Krali
(1976) filmleri sehirlesmenin getirdigi yeni sartlara uyum saglamaya calisan
karakterler iizerinden bir sistem elestirisi sunmaktadir.??® Kemal Sunal’m kendi
filmlerine dair Marmara Universitesi’'nde yazdig1 yiiksek lisans tezi ve sonrasinda
basilan kitabinda da benzer bir degerlendirme bulunmaktadir. Ona gore ilk donem
komedi filmleri de, sonradan cektigi sosyal igerikli filmleri de toplumsal mesajlar

icerme noktasinda ortaktir.??’

1970’ler ayn1 zamanda Ciineyt Arkin’in basrolde oldugu bir dizi kahraman
filmlerinin art arda c¢ekilerek oyuncunun yildizinmi zirveye tasidigir yillardir. 1972
yilindan 1978 yilina kadar her yil bir Kara Murat filmi ile beyaz perdede boy
gosteren Clineyt Arkin’li kahraman filmlerine ek olarak ayni yillarda yine birer ¢izgi
roman uyarlamasi olan ve basroliinde Kartal Tibet’i gordiigiimiiz Tarkan serisini de
eklemek gerekir. Yildiz sisteminin oldukg¢a belirgin bir sekilde isler oldugu bu
donemde, Yesilgam’mn yildiz kadin oyuncularindan Tiirkan Soray da yonetmenlige

dogru bir adim atmus ve basroliinde oynadig1 Déniis (1972) filmini ¢ekmistir.

Genel olarak bakildiginda 1970’lerin sinemasi gergekten hareketli bir tablo
cizer. Sinemanin ne olmasi gerektigine dair belli bash fikirler ortaya atilmis ve bugiin
“akim” olarak degerlendirilen ¢esitli goriisler 6ne siirilmiis olsa da bu tartismalarda
ideolojik vurgu sinema tartigmalarmin oniine ge¢mis, filmler kutuplasmis belli basl
fikirlerin tastyicist olarak goriilmiislerdir. Halbuki ideolojinin tartisilan boyutundan
ziyade sosyal hayatta isler haldeki boyutunun pesine diismek o yillara dair daha
verimli bir zemin olusturabilir. Bu izlekleri popiiler sinema filmlerinin geneli
tizerinden takip ettigimiz zaman biiyiik kentte olusan yeni yasam bigimlerini ve
bunlarin {istii ortiikk bicimde dile getirdigi sikintilari, idealize ettigi degerleri, cinsiyet
rollerini dagitma big¢imlerini, 6zlemini ima ettigi hayati ¢ikarsamak miimkiindiir.
Buna karsilik ideolojilerin aragsallastirdigi filmlerde ise fikirlerin Tiirkiye’deki

yasama uyarlanma cabasinmn sakil kaldigi goriilmektedir. Ornegin; is¢i smifinin

228 Zeynep Dadak, “Umutlardan Arta Kalan 1970°li Yillarda Tiirkiye’de Sinema,” 70°lerin Tiirk
Sinemasi icinde, s. 32. )
227 Kemal Sunal, TV ve Sinemada Kemal Sunal Gulduris(, istanbul: Sel Yaymcilik, 2005, s. 55.
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sorunlarmi dile getirmesi beklenen filmler ya sadece burjuva tarzi yasam 6zentisini
elestirmekten ibaret kalarak bir ¢0ziim getirememis, ya da tasra hikayelerine
yonelerek agalik kavrami tizerinden feodal sistem elestirisi yapmaya girismislerdir.
Benzer sekilde muhafazakar ideolojik tutumu filmlere tagimaya girisen 6rneklerde de
ataerkil sistemin kurtarici roliindeki erkeklerinin hem Bati’ya karst kompleksli
tutumu, hem de kadmna yaklasimi iizerinden 6zde savundugu degerlerle ¢ok da
ortlismeyen hareket kaliplar1 goézlenebilir. Nihayetinde 70’lerin sinemasi gerek
ideolojik olsun, gerekse popiiler; ¢esitliligin arttig1 hareketli yillardir. Biitiin bunlarin
bir arada degerlendirilmesi o yillar1 anlamak i¢in verimli bir zemin
olusturabilecekken genellikle tek bir noktaya odaklanmanin dogurdugu sorunlara

Zeynep Dadak sOyle deginir:

Yillar  sonra bu filmlerin bazilart ozel kanallarda
gosterildiginde, donemi biitiin olarak algilamamizi engelleyen, o
yillarin  ya toz pembe komedilerden, ya “ahlaksiz” seks
filmlerinden, ya naif sosyalist hayallerden ya da aglak sarkili
filmlerden olustugunu diistindiiren, biraz nostaljik, biraz da
kiigtimseyici bir algt ortaya ¢ikti. Oysa 1970 lerin Yesilcam inin en
biiyiik ozelligi, her tiirlii boliinmeye ragmen, bu kadar iz birakan
ancak birbirinden bir o kadar farkli karakterlerin bir arada
yasadig bir iiretim yapisi yaratmakt.?*®

228 Dadak, a.g.e.
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3. BOLUM: Tiirkiye’de Yakin Dénem Filmlerinde (2000-2020)
“Memlekete Doniis” Anlatilarim1 Okumak

Bu calismanmn buraya kadar olan kisminda modern Tiirkiye’nin kurulus
doneminden bu yana hem diinya genelinde yasanan degisimler hem de {ilkenin kendi
icerisinde on plana ¢ikmis dinamikler esliginde donemsellestirerek incelenmesi, bunu
yaparken on plana ¢ikan resmi ideolojiler ile fikir akimlarinin etkilesim halinde ele
almmast; biitiin bunlarin igerisinde sinemanin yeni bir ifade bi¢cimi olarak Once
ideolojik sdyleme, sonra popiiler kiiltiire ve son tahlilde sanat soylemine katilma
bicimi yan yana okunmustur. Bu ¢alisma genel anlamiyla ne bir sinema tarihi ne de
kapsaml bir Tiirkiye tarihi olma iddiasin1 tasir; aksine, bu oldukga zor bir is oldugu
kadar bu calismanin asil odaginin da disinda kalmaktadir. Bu tez ¢alismasi aslen
Tirkiye’de sinemanin bir donemine; kronolojik olarak bakildiginda 1990’larn ikinci
yarisindan sonra baglayan ve arastirmacilarin bir kismi tarafindan “Yeni Tiirk

Sinemas1” olarak ele alinan doneme odaklanmaktadir.

Bu boliimde yeni donemde yapilmis filmlerde birbirini tekrar eden anlati
kaliplar1 lizerinden yola ¢ikarak en belirginlerinden biri olan “memlekete doniis”
izlegini modellemeye, sonrasinda bu modelin calisir olmasmi saglayan psikolojik
arka planin diisiinsel olarak neye isaret ediyor olabilecegine odaklanilacaktir. Bunu
yaparken her zaman ideolojinin goérinmeyen planda ilerledigini, O6zellikle de
giindelik hayatin en basit pratiklerinin arkasmma gizlendigini ve kendisini gizledigi
oranda basarili bir sekilde calistigini unutmamak gerekir. Diger taraftan bir doneme
ait anlat1 kaliplar1 iizerinden herhangi bir alanda inceleme yapilirken konuya dair
ortaya konan goriinlir malzemenin daima sdylem tarafindan 6nden belirlendigini de
gozden kagrmamalidir. Buraya kadar olan kisimda Tiirkiye’de 6n plana c¢ikan

kalturel ve ideolojik meselelerin kendisinden bir Onceki donem tarafindan
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belirlendigine, ayn1 sekilde bir sonraki donemin sdylemini olusturmada da biiyiik rol
oynadigina dikkat ¢ekilerek bu bdliimde ele alinacak konu i¢in bir tartisma zemini
hazirlanmistir. Ayni sekilde 2000’ler sonrasi sinema filmlerinin de kendisinden
onceki donemler icerisinde bir baglama oturdugunda, yani sdylemin igerisindeki yeri
tespit edildiginde anlasilabilecegine dikkat ¢ekmek amaglanmistir. Diger taraftan
yerel olanin yalnizca cografi sinirlar igindeki dinamiklerden etkilenmedigi, ayni
zamanda kiresel soylemin de yerel anlatilar iizerinde etkili oldugu gbz Oniinde

bulundurulacaktir.

Filmlerin yapim ve gdsterim asamasi her ne kadar kiiresel kapitalizmin glincel
ozellikleri dikkate alindiginda film analizinde belirleyici rol oynasa da, bu bolimde
inceleme dis1 tutularak filmlerin anlatilarina odaklanilmis, filmler birer metin olarak
ele alinip incelenmistir. Filmlerdeki anlatilar1 séylemin i¢ine yerlestirmek i¢in kendi
i¢ yapisinda kurulus sekline dikkate alinmais, yapisal bilesenler tespit edildikten sonra
bu bilesenleri olusturan eylem diizenleri ilksel iletisim bicimlerinin isleyis

bigimlerine paralel olarak okunmustur.

Bu béliim temel olarak {i¢ asamada ilerler: Oncelikle Tiirkiye’de yeni dénem
sinemasii olusturan kosullar ve atmosferin genel bir ¢ergevesi c¢izilecektir.
Arastirmacilarin ¢ogunluguna gore 1980’lerde baslayan bu siireg, giincel kiiltlirel
alanin temelini olusturmaktadir. Bu sebeple ilk kisimda 2000’lere kadarki siirecte
giindelik hayatin degisimi, sinema giindemiyle birlikte ele alinacak ve donemin genel
ozelliklerine dair bir cerceve olusturulmaya c¢ahsilacaktir. ikinci olarak 2000’ler
sonrasinda 6n plana ¢iktig1 tespit edilen memlekete doniis anlatilar1 lizerinden tekrar
eden kaliplarin tespiti yapilacak, bu kaliplar semalastirilarak bir okuma modeli olarak
sunulacaktir. Amagli 6rneklem yontemiyle secilen ve temsili olmasi sebebiyle ¢ok
yonlii okumalara imkan sunan 10 film {izerinden bu modelin nasil calistig
incelenecektir. Sunulan bu yapisal modelin bilesenleri, felsefi anlamda insanimn ilk
iletisim bigimlerine referansla bir okumaya tabi tutulacak ve bodylece filmlerin
goriinen anlati kaliplarinm arkasinda isleyen bir ortak diizene isaret edilecektir.
Boylesi bir okuma birey psikolojisinden yola cikarak toplumsalliga ulasmayi
hedeflemektedir. Ugiincii ve son olarak elde edilen veriler 1s13inda 2000’ler sonrasi
filmlerde memlekete doniis anlatilarinin sdylemin igindeki yeri tespit edilmeye

calisilacak; bunun i¢in de filmlerde modeli isler kilan temalarda Oncelikle
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Tiirkiye’deki kiiltiirel sdylemin belirleyiciligine, sonra Batili film yapma pratiklerin
sOylemsel belirleyiciligine ve son olarak da sinema g¢evresinde gelisen arastirma ve
yazin diinyasinin beslendigi kaynaklarin epistemolojik belirleyiciligine dikkat

cekilecektir.

2000’ler sonrasinda Tiirkiye’de filmlerin sayisinda gittikge hizlanan bir artis
goriiliir. Bir yandan popiiler filmlerin {iretimi artarken diger yandan sanatsal ¢izgide
iretim yapma {izerine diigiinen, bu alanin diinyadaki drneklerini yakindan takip eden
ve kendine 0zgii bir sinema dili olusturmaya calisan geng yonetmenlerin yetistigi
goriliir. Bu calismada ikisi arasinda bir ayrim gozetmeksizin Uretilen filmlerin
anlatilarinda ortak bir tema etrafinda gelisen bir izlege odaklanilmaktadir. Gerek
popiler filmlerde gerekse sanatsal bir dille iiretilen filmlerde Tiirkiye’nin bir dnceki
donemdeki filmlerinde biiyilkk sehirlere giden karakterlerin bu donemde
memleketlerine doniisleri lizerine anlatilarm yogunlastigmi goriiriiz. Geri doniisiin
sebepleri ¢esitlenmekle beraber anlatilar genellikle ayni izlek etrafinda kurulurlar. Bu
tez calismasi i¢in yapilan arastirmada Tirkiye’de 2000-2020 yillar1 arasindaki yirmi

229 yzun metraj filmlerin

yillik donemde iiretilmis ve sayis1 2000’in {izerinde olan
konular1 incelenmis, 6zellikle de 2010 yilindan sonraki 10 yillik donemde bu tezin
ilgilendigi konularda iiretilen filmlerin sayismin 253 buldugu tespit edilmistir.23°
Calismanm saglikli bigimde yiiriitiilebilmesi igin bu boliimde tespit edilen filmlerden
temsili kabul edilebilecek 10 tanesi amagli orneklem metoduyla secilerek
incelenmistir. Bu se¢ki olusturulurken filmlerin popiiler ve sanatsal 6rneklerinden
her iki grubu temsil eden Ornekler olmast ve donemin On plana c¢ikan
yonetmenlerinin filmlerinden olmasi bilinirlik ag¢isindan tercih sebebi olmustur.

Incelenen drnekler iizerinden yeni dénemde yapilan filmlerin biiyiik ¢ogunlugunda

sunulan modelin nasil ¢alistigina dikkat cekilecektir.

229 Tiirk Sinemas1 Aragtirmalar1 (TSA) 2023 verilerine gore. www.tsa.org.tr/tr/arama/detaylifilm
230 EK-2°de filmlerin listesi sunulmustur.



119

3.1. Sinemada Yeni Déonemin Zeminini Hazirlayan Kiiltiirel Degisim
Siireci Olarak 1980’ler ve Sonrasi

3.1.1. 1980’lerde Arabeskin Kiiltiirel Soyleme Dahil Olusu

Nispeten yakin tarih olmasindan dolayr 1980’ler ve sonrasinmn kiiltiirel
atmosferine dair elimizde bulunan kaynaklar olduk¢a smirhidir. Spesifik bir alana
odaklanan ¢aligmalarin yaninda kisisel gézlemlerden olusan denemeler {izerinden bu
doneme dair fikirler edinmek miimkiindiir. Ornegin Nurdan Giirbilek’in 80’lerin
hemen ardindan goézlemlerini derledigi kitab1 bu tiirden bir ¢aligmadir. Kitapta bu
yillarin daha 6nceki donemlerden belirgin olarak ayrildigina belli konular tizerinden
dikkat cekilir.?? Giirbilek’e gore 80’ler daha once hi¢c olmadigi kadar goriiniir
olmanin, medyada yer almanin, sdyleme katilmanin yillaridir; ancak i¢erigin de bir o
kadar seyreldigini soylemek mimkindir. Mahremiyet ilk defa bu dénemde hig
olmadig1 kadar konusulur bir alan olarak giindeme gelmis, kitlelerin giindelik
yasamlarmi dile dokme konusunda ciddi bir arzusu olusmustur. Tiirkiye’de klasik
anlamiyla bir kamusal alanim tarih boyunca var olup olmadigina dair tartismalar bir
yana, bu dénemde resmi dil ile mahrem dilin birbirine gectigi tespiti yapilir.
1950’lerden beri devam etmekte olan i¢ gd¢ meselesi zaten kentte yeni bir
gecekondu kiiltiiriiniin  olusmasini ¢oktan saglamistir; ama 1980’lerde ilk defa
sOylem nesnesi olarak gindeme dahil olan bir arabesk kultirden bahsedilir.
1970’lerde Orhan Gencebay’in (kendisi bir orta smif mensubu olsa da) kimliginde
popiilerlesen bu miizik tarzi, 80’lere gelindiginde icra edenlerin ve dinleyen
kitlesinin degismesiyle bir déniisiim gecirir. Bu dénemde artik ibrahim Tatlises’in
popiiler imajinda ve sarkilarinin sozlerinde takip edilebilen kapitalist pastadan pay

alma arzusu belirgin olarak onu dinleyen kesimin giindemine girer.

Tiirkler tasralarini -kendi iglerindeki ““iigiincii diinya”y1
1980’lerde  kesfettiler. Once dislarindaki  “iigiincii  diinya "y,
Kiirtleri fark etmek zorunda kaldilar. Ama yalnizca onlar degil,
onlarla birlikte kendi i¢clerindeki “iigiincii diinya’yi, bugiine kadar
modernlesmek i¢cin bastirdiklar: seyleri de kesfettiler. Bu yiizden
Ibrahim Tatlises’in  yokluktan varliga yiikselisinde, yalnizca
Kiirtlerin biiyiik sehirde kimliklerini artik daha dolaysiz yollardan
disa vurma istekleri degil, sehrin eski sakinlerinin de bir baskidan,
Modernist devlet baskisindan, babanin baskisindan, merkezin

231 Nurdan Giirbilek, Vitrinde Yasamak: 1980’lerin Kiiltiirel iklimi, Istanbul: Metis Yayinlar1,
2016.
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baskisindan kurtulma umudu vardi. “Oh oh Emine”ler, “Allah
Allah bu nasil sevmek”lerde, yalnizca tasra kendine sehirli bir
kimlik kesfetmekle kalmadi, ayni zamanda sehir de kendi icindeki
tasrayi, bugiine kadar secgkin olabilmek igin disarida birakmak
zorunda kaldigini, gelisebilmek icin kiyiya itmis oldugunu, Batili
olabilmek icin bastirmak zorunda kaldigi seyleri de kesfetti. >3

Orhan Gencebay’in arabesk miiziginden yola ¢ikarak bu kiiltiiriin olusumu,
zaman iginde gegirdigi anlam degisikligi ve popller kilturin genel sdylemin igine
yerlestirilmesi iizerine yaptig1 kapsamli ¢alismasinda Meral Ozbek, benzer bir
konuya deginir. Emrah ve Ibrahim Tatlises gibi sarkicilarin yaptig1 arabeskin gerek
onceki Misir filmleri furyasiyla gelen arabesk kiiltiirden, gerekse Gencebay’in
70’lerde yaptigr miizikten farkli oldugunu one siirer ve bu sarkicilarin “ANAP’a
verdikleri konserli secim destekleri” {izerinden ddénemin iktidardaki partisiyle
yakinligina dikkat ¢eker. 70’li yillarda gecekondu kesiminin bagkaldirisi olan bu tiir,
sonralar1 orta sinifa da yayilmis, popiilerlesmis, Anavatan partisi ile 6zdeslesmeye
baslamistir. Heniiz devletin resmi kurumu olan TRT’de yasakli bir tiir olsa da bu
donemde isim degistirerek “fantezi” ya da “Tiirk Hafif Sanat Miizigi” adlariyla tolere

edilmesine dair beklenti olusmustur.?*

Ozbek’in bir altkiiltiir olarak ele aldig1 arabeskin seriiveninde Dick Hebdige’in
dikkat cektigi gibi altkiiltiir {iriinlerinin zamanla kiiltiir endiistrisi tarafindan
icerilerek popiiler kiiltiire dahil edilmesinin bir 6rnegi goriilebilir.2* Hebdige,
Ingiltere’de punk miiziginin ve bu tiir ¢evresinde olusan altkiiltiiriin nasil “yiiksek
kiiltlir” gostergelerini asil anlamlarindan kopararak yeniden dolasima soktuklarindan
bahseder.?*® Bir brikolaj érnegi olarak sunulan bu &rnegi Tiirkiye’de arabesk miizigin
tiirk halk miizigi ve klasik Tiirk miiziginin makamsal 6zelliklerini o donemin miizik
sektoriinlin sundugu en giincel teknik imkéanlarla birlestirerek, ama ikisini de asil
anlamlarindan kopararak yapmasinda gorebiliriz. Ne var ki tiir popiilerlesince ona ait
gosterenler de birer meta olarak endiistri tarafindan sisteme dahil edilir ve yeniden
dolasima sokulur. Sadece bununla da kalmaz, altkiiltiiriin toplumsal diizenle uyumu
saglanir, onun sistemi tehdit eden vechesi eritilerek yeniden dolasima sokulur.

Hebdige’in verdigi ornekte punk kiiltiiriine ait elbise ve aksesuarlarin nasil 1977

32 Ag.e., s. 97.

233 Meral Ozbek, Poptiler Kltlir ve Orhan Gencebay Arabeski, Istanbul: Iletisim Yaynlari, 2010,
s. 117-120.

B4 Ag.e., s. 122,

235 Hehdige, Altkultir, s. 95-105.
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yilinda Cosmopolitan dergisinde iinlii bir modaci tarafindan hazirlanan yeni
koleksiyonun malzemesi oldugu, ardindan dergilerde punk kultlrind benimseyen
bireylerin mutlu aile tablolarmim yaymlandigi anlatilir.?*® Bu &rnekten anlagilacagi
Uzere ana akim kiiltiire bir antitez olarak ortaya ¢ikan olusumlarin zamanla onunla
bir sentez olusturdugunu, i¢ine sizarak ve ardindan kendisi de igerilerek yeni bir
boyut kazandigini gérmek miimkiindiir. 1980’ler arabeskinin oOncekilerden farkli

olarak hakim ideolojik soyleme eklemlenme bigimi bu perspektiften okunabilir.

Meral Ozbek’e gore arabeskin bu yillarda Tiirkiye’de popiilerlesmesi sadece
yerel bir mesele degildir. Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra kapitalizmin diinyaya
yayilmastyla, bunun da Tirkiye’de 1950’lerden sonraki ekonomik stireglerde karsilik
bulmasiyla gerceklestigini 6ne siirmektedir. Bu genisleme ve yayilmaya verilen tepki
olarak dogan arabesk, 60’lardaki modernlesme egilimine yanit niteliginde oldugu
kadar onu sekillendiren bir kiiltiire] olusumdur. Bu anlamiyla Ozbek, arabeskin
“‘kente taginmus koy’e ait bir ifade bi¢cimi olmadigi, tam aksine -azgelismis bir

topluma ait- kent kiilttiriiniin Giriinii oldugu” tespitini yapar.?%’

Henri Lefebvre modern kentin biiyiime siirecini agiklarken kir-kent ayriminin
eridigi, kentin kira dogru yayilarak kentli kiiltiiriin tasranin i¢ine s1zdig1 ve bu siirecte
her yerin aslinda bir bakima kentlestigi, yani kapitalizmin elinin degmedigi yer
kalmadig1 bir gelecek ongdrmektedir. “Kirm sehrin iginde yitip gittigi, sehrin kiri
emip orada kayboldugu” asamada kenti ve kir1 tanimlamada bazi1 zorluklar ortaya
cikar ¢iinkii artik ne kir ne de kent yalnizca kendisinden ibarettir.?*® Ozbek de kentin
yayilmasi, kapitalist kiiltiiriin glindelik hayatin ¢esitli alanlarina niifuzu ile bunlara
verilen cevaplarin ve baskaldir1 bicimlerinin birer modernlesme deneyimi olarak ele
alinabilecegine; nihayetinde popliler kiiltiir {iriinlerinin hegemonya ile iligkisinin
tarihsel seriivenine bakarak neyin igerilip neyin disarida birakildigi {izerinden o
donemin ideolojik egilimine dair fikir edinilebilecegine dikkat ¢eker.?*® Buradan yola
cikarak caligmasinda genelgeger paradigma tarafindan “yoz” olarak adlandirilan
arabesk kiiltlirlinlin  gergekte popiiler kiiltiir i¢cinde dogru konumlandirilmasi

gerektigini One siirmiistiir. Bu tarz bir okumayla modernlesmenin neyi i¢erdiginin,

236 A g.e., s. 89-93.

237 Ozbek, a.g.e., s. 115.

238 Henri Lefebvre, Sehir Hakki, Cev. Isik Ergiiden, Istanbul: Sel Yayincilik, 2015, s. 87.
239 Ozbek, a.g.e., s. 210-212.
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neyi disarida birakarak “yoz, arada kalmis, yabancilasmis, bunalimli, sorunlu” olarak
adlandirdiginin tespitinin yapilabilecegini iddia etmektedir. S6z konusu olan, bir
onclil ve buna gore konumlanmig bir Oteki lizerinden modernlesme taniminin
problemli olusudur. Popiiler kiiltiir alanina dahil olan herhangi bir olusum, aslinda
ortaya ¢iktig1 baglamla siki bir iliski icerisindedir. Arabesk miizik 6zelinde sadece
tiikketicisine bakarak tiiriin kendisini anlamaya c¢aligmak onun iktidarla iligkisini
anlamanin Oniine gecebilir, oysaki ortaya ¢iktig1 baglama oturtuldugu takdirde bu
popiiler kiiltiir alanindan yola ¢ikarak bir ge¢is donemi olan 80’lere dair 6nemli

tespitler yapmak mimkin olabilir.24°

3.1.2. Neoliberalizm ve Kiiltiirel Sahanin Yeni Aktorleri

80’lerde iktidarin bundan 6nceki donemlerden farkli bir ideolojiyi benimsedigi,
icerdikleri ve digsarida biraktiklarmin éncekilere gore farkli oldugu tespiti diger
arastirmacilarin da degindigi bir durumdur. Bu donemde ANAP’a kendini yakin
goren, sistemde soz sahibi olmak isteyen bir goriis olarak Islamciligmm da giindeme
geldiginden bahsedilir. Ercan Yildirim, bu donemi anlamak i¢in “neoliberalizm”

kavramimin agiklayict oldugunu diisiinmektedir.

Neoliberalizm klasik merkez-cevre modelini  esnetip,
“cevredekileri” de sisteme ddhil ederek, dislanmislarin,
kenardakilerin,  marjinallerin,  etniklerin  enerjisi  yogun
talepkarliklarindan, motivasyonlarindan islevsel bir diinya sistemi
tasavvur etmistir. Turgut Ozal, neoliberalizmin bu anlayisina bagh
olarak Islamcilar, tarikat ve cemaat vapilarini dernek, vakif,
medya, Isldmi bankacilik ile sisteme dahil etmeyi basardi. 90 lar
bu stireci sancili hdle getirse de 2000’ler neoliberal Islamciligin
kat’i basarisi seklinde ele alinabilecek doniisiimlere sahne oldu.***

“Islamcilik” ve “Miisliimanhik” kavramlar1 arasmda bir ayrim yapilmasi
gerektigini diistinen Yildirim’a gore temelleri 1950’lerde Adnan Menderes
déneminde atilan Islamciligin diinya sistemine, kapitalizme ve iktidara degiserek ve
doniiserek eklemlenme siirecinde magduriyet, oOtekilik, disarida birakilmishk

iddialar1 nemli rol oynanustir. 1980’lerde yayginlasan Islimci dergiler ¢evresinde

20 A g.e., s. 17-20.
241 Ercan Yildirim, Neoliberal Islimeihik: 1980-2015 Islimcilarin Diinya Sistemine Entegrasyonu,
Istanbul: Pmar Yayinlari, 2016, s. 8.
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kimlige dair tartistlan konulardaki derinlikten yoksunluga dikkat ceken yazar,
Oznelerin 90’lara gelindiginde zaten bunlardan tamamen vazgecerek modernite
icinde onu doniistiirerek ve kendilerine uyumlu héle getirerek var olma taleplerine
deginir.?*? Ozal ve partisinin Kenan Evren’den bu yillarda devraldigi iktidarm,
neoliberalizm politikasmi sadece Islimcilar1 degil, devletin tabanini olusturan
kesimlerin tamamini yeni bir kapitalist sisteme entegre etmek amaciyla yiiriittiglini
oOne siliren arastirmacilar da olmustur. Ne var ki politikalarm ¢ogu 1980’lerin sonunda
bazi ekonomik krizlerin gelisine engel olamamis, Tirkiye’nin “kotii” bir bigimde

kiiresel kapitalizme eklenmesiyle sonuglanmustir. 243

3.1.3. Tiirk Sinemas’nin Tasralar

Yesilcam Donemi’nde yapilan filmler sayica fazlaliklarinin yaninda, ¢ogu
zaman tekrara diismekte olduklarindan bazi anlat1 kaliplariyla smiflandirilmislardir.
Bu konular igerisinde tasra anlatilar1 ayricalikli bir yer teskil eder. Tirk
Sinemasi’nda tasranin islenisine dair incelemesinde Meral Ozgnar, tasraya Serif
Mardin’in Tiirk sosyolojisine tasidig1 merkez-¢evre kavrami lizerinden yaklasir ve ilk
donem tasra filmlerinin aydmlanmaci modernlesme diisiincesiyle benzerlik
gosterdigini One siirer. Yesilgam Sinemasi’nda ise tasra kimi zaman erken
modernlesme doneminin yaklagimini devam ettirerek aydmlatilmasi gereken,
cehaletin ve karanlhigin hakim oldugu bir “disar1” iken; kimi zaman samimi insan
iligkileri ve finansal kapitalist diizenden uzak kalmis olmanin safligiyla {itopik bir
dinya olarak sunulur.?** Oz¢mar makalesinde 6zellikle 1990’11 yillardan sonra tasra
filmlerinin estetize ediligsine dikkat ¢ekse de, bu filmlerde tasranin kazandigi anlamin
sOylemdeki yerini tespit edebilmek i¢in daha incelikli yaklagmak gerekebilir.
Ornegin; Nuri Bilge Ceylan filmleri fotografik agidan gergekten de estetik bir dil
olustursa da filmlerin anlatisinda tasranin kazandigi anlam her zaman estetik bir
amaca hizmet etmez. Kimi zaman bir cinayet mahalli, kimi zaman karakterlerini
bogucu bir sikintiya siiriikleyen, kimi zaman da bir an 6nce kurtulunmasi gereken

ama bir tiirlii i¢inden ¢ikilamayan bir mekan oldugu gortiliir.

22 Ag.e., s. 82-85.

243 Rasit Kaya, “Neoliberalizmin Tiirkiye’ye Siyasal Etkileri Uzerine Degerlendirmeler ve Tartisma
Ogeleri,” Kiiresellesme, Kriz ve Tiirkiye’de Neoliberal Déniisiim icinde, Der. Nergis
Miitevellioglu ve Sinan Sénmez, istanbul: Istanbul Bilgi Universitesi Yayinlari, 2009, s. 238-243.

244 Meral Ozcmar, “Yeni Tiirk Sinemasinda Yersizyurtsuzluk Olarak Tasra,” Turkish Studies 15, no.
3 (2020): 2004.
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Hikayesi tamamiyla bir Anadolu kasabasinda ya da kdyiinde gecen Yesilcam
filmlerinin yani sira, 1960’lardan itibaren iilkede hizla artan i¢ go¢ meselesi,
filmlerin igeriklerini de etkilemistir.?*® Bu tiirden anlat1 kaliplarin1 o dénemin
toplumsal yapisindan, Istanbul’a ve biiyiik sehir merkezlerine dogru ic gdgten
bagimsiz diistinmek miimkiin degildir. Karakterlerin fiziksel anlamda memleketlerini
terk ettiklerini, dogduklar1 yerle ve onun temsilinde kokleriyle baglarini kopararak
kent merkezlerine geldiklerini gorebiliriz. Anadolu’dan sehir merkezlerine, 6zellikle
de Istanbul’a cesitli sebeplerle gelen; sehirle kimi zaman bir miicadeleye girip
arzularin1 gerceklestiren, kimi zaman ise bunlarin kurbani olan karakterlere sikca
rastlanir. Bu filmlerde Istanbul sadece kent mekani olmakla kalmaz, ayn1 zamanda
baslayacak olan yeni hayatla ilk karsilasma mekanidir. Yesilgam filmlerinde
Haydarpasa Tren Gar’nin yeni bir hayata gecisi temsil eden “esik” olarak filmlerde
temsili bir anlam yiiklendigi varsayilir. Biiylik umutlarla gelinen ve sehrin
karmasasiyla ilk karsilasmanin yasandigi bu mekan, ayn1 zamanda tasra ile kent
hayatinin arasindaki bir smir ¢izgisi gibidir. Filmlerin genellikle agilis sekanslarinda
Anadolu’dan Istanbul’a gelen karakterlerin ellerinde bavullariyla yasadiklar1 ilk
saskmlik, sik¢a tekrarlanan bir plan olarak karsimiza ¢ikar.?*® Filmlerin kilit noktasi
genellikle Istanbul’da ¢oziime ulasir. Istanbul ise tarihin pek ¢ok ddoneminde
yerlesiklerin degil; sonradan gelenlerin, gelip gecenlerin, ugrayanlarin mekanidir.
Boylelikle karsilagmalarin, tutunma c¢abasmin yahut silinip gitmenin mekani olma
ozelligini korur; ¢cogu zaman kok salmacak bir yer olamaz. Ozellikle de Yesilcam
filmlerinde ait oldugu toprakla ve gecmisiyle baglarini koparip Istanbul’a gelen,
serbest maceralar yasayan karakterleri yerlesiklikten cok hareketlilik icinde

incelemek mimkindir.

Tasray1 bir mekan olmanin Gtesinde bir duygu olarak ele almay1 6nerenler de
vardir. Nurdan Giirbilek, “disarida kalmiglik” anlami yiiklenen bir kavram olarak ele
alirken onun kent mekanm ic¢inde dahi yasanabilecek bir duygu olduguna dikkat
ceker. Ona gore tasra; marjinal kalmanin, bulundugu mekana ya da iginde yasadigi

hayata ait hissetmemenin, i¢ine hapsolunmus dongiilerin yarattig1 sikint1

245 Ali Murat Kirik, “Tiirk Sinemasi’nda Arabeskin Dogusu ve Gelisimi,” Giimiishane Universitesi
Tletisim Fakiiltesi Elektronik Dergisi 2, no. 3 (2014): 94.

246 Mustafa Aca ve Mustafa Ding, “Tiirk Sinemasi’nda Yeni Hayatin Esigi: Haydarpasa Gar1 Uzerine
Degerlendirmeler,” Insan ve Toplum Bilimleri Arastirmalar1 Dergisi 10, no. 1 (2021): 318.
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duygusudur.?*” Bu bakimdan ele alindiginda 60’11 yillardan sonra hizla artan i¢ gogiin
kent icinde olusturdugu sehirli hayata ve onun Ongordiigii kaliplara uyum
saglayamayan ya da onun degerleri i¢inde asimile olmay1 reddeden, diger taraftan
kirsal hayattan izler tasimakla birlikte ondan da coktan kopmus “kent i¢i kiguk
tagralar” diye adlandirilabilecek yasam tarzlari oldugunu da unutmamak gerekir.
Ornegin; Tiirk Sinemasi’nda arabesk kiiltiiriin dogusuna dair incelemesinde Kirik,
devletin resmi yayin kanallarinda arabesk miizige kars1 yasaga varan uygulamalara
basvurarak yayilmasina engel olmaya caligsa da Oniinii alamadigindan bahseder.
Istanbul’daki gecekondulasmanin ivme kazandigi yillarda bu kategorideki filmler de

aym Kiltiiriin uzantisi olarak diisiiniilebilir.?*3

Yesilcam melodramlar1 sektorii domine ederken diger yandan kendi sinema
dilini olusturma c¢abasi icinde yeni yoOnetmenler yetismektedir. Scognamillo,
kendisinden sonra gelen ve yenilik¢i bir sinemanin pesinde kosan bir kusagin
tizerinde Yilmaz Giiney etkisinin oldugunu not ederek bu kusagin yonetmenleri
arasinda Giiney’le birlikte gesitli yapimlarda gérev almis Zeki Okten, Serif Goren,
Erden Kiral, Ali Ozgentiirk gibi isimleri sayar. Bu yonetmenlerin kimisi Giiney’den
devraldig1 cizgide film yapmaya devam etmis, kimisi de ilerleyen yillarda kendi
sinema dillerini olusturmak igin daha bireysel denemelere yonelmislerdir.?*°
Scognamillo, bu yonetmenleri Yeni Tiirk Sinemasi’nin hazirlayicis1 bir ara kusak
olarak degerlendirirken, Burgak Evren bu yonetmenlerin temsil ettigi doneme “Geng
Tirk Sinemas1” isimlendirmesini uygun goriir ve Yeni Tiirk Sinemasi’nin basglangi¢
yillar1 olarak ele alir. Evren’e gore kendilerinden onceki yonetmenlerden farkli
olarak bu kusak, ilk defa uluslararas1 festivallerde Tiirk Sinemasi’nin adindan
bahsedilmesini saglamanin yani sira, tasray1 sadece olaylarin gectigi yapay bir mekan
olmaktan ¢ikarp toplumcu ve politik bir alana tasimislardir.®® Bu fikri kismen
paylasanlar olsa da yaygm kani, Yeni Tiirk Sinemas1 olarak adlandirilan donemin
1990’larmn ikinci yarisindan sonra basladigi yoniindedir. Gergekten de ileride ele
alinacaglr tizere 90’lar sonrasinda Tiirkiye’de yeni bir sinema doneminin
basladigindan bahsedilebilmesi i¢in aradaki siire¢ icerisinde kiiresel kapitalizme

entegrasyon siirecinin yukarida bahsi gectigi gibi 80’ler sonunda bir krize yol

247 Nurdan Giirbilek, “Tasra Sikintisy,” Yer Degistiren Golge: Denemeler iginde, Istanbul: Metis
Yaymlari, 2005.

248 Kirik, a.g.e., s. 108.

249 Scognamillo, “Y1lmaz Giiney’den Yeni Sinemaya,” a.g.e., s. 317-348.

250 Evren, Tiirk Sinemasinin 100 Yily, s. 334.
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acmasi, sinemanin bundan nasibini alarak bir krize striklenmesi ve yok olma
noktasina gelmesi, yabancit yapim tekniklerini benimsemis ve kendi bireysel

dillerinin arayisinda olan yeni bir yonetmen kusaginin yetismesi gerekecektir.

3.1.4. Yesilcam’in Kriz Yillan ve Sektoriin Cokiisii

1970’lerin ikinci yarisindan sonra Yesilgam’m bir sona dogru siiriiklenmeye
basladig1 kabul edilir. Bunun cesitli sebepleri arasinda 60’11 yillarin sonuna dogru
televizyonun evlere girmesi, filmlerin maliyetinin teknolojik gelismelere paralel
olarak artmasi ve ekonomik sikintilar dolayisiyla sektoriin zora girmesi, Hollywood
filmlerinin yayginlagsmasi ve 80 Darbesi’ne giden donemin sikintili politik ortami
zikredilebilir.®! Burcak Evren ise “Kayip ya da Karanlik Yillar” diye adlandirdig
70’11 yillarin ikinci yarisindan sonraki dénemde Yesilgam’m sonunu getiren en

onemli sebeplerin o donemde yayginlasan siddet ve erotizm oldugunu 6ne stirmiistiir:

Bu tiir filmlerin aym anda piyasaya egemen olmasi gergek
sinemaseverin de salondan kacmasini hizlandirir. Bircok sinema
salonu krize dayanamayarak kapilarimi kapatirken, ayakta kalma
savagsi verenler ise donemin bu geger tiirlerini gostermek zorunda
kalir. [...] Degisen tiirler, degisen seyirciyi, degigen seyirci de
daha fazlasini isteyince, sinema ortami yasalarin ve denetimlerin
bile basa ¢ikamadigr bir ¢ilginligin igine itilir. Bu durum ancak
polisiye tedbirlerle —biraz ge¢ de olsa- énlenir.?%?

Tiirkiye’de sinema tarihinin “Kriz Yillar1”?>® olarak da adlandirilan bu
donemde videokasetler, uydu antenleriyle yapilan yaymlar gibi cesitli alternatifler
sinema seyircisinin “televizyona kaptirilmast” olarak ele alinir. 80 Darbesi’nin
ardindan sinema salonlarinda ciddi sansiir uygulamalarinin baslamasiyla yerli
filmleri temsilen arabesk filmler popiilerlesirken,?* diger yandan Yabanci Sermaye
Kanunu’nda yapilan degisiklik neticesinde Amerikan sirketleri sinema piyasasini ele
gecirir. Onceleri sadece film ithalatgilar1 araciligiyla iilkeye getirilerek gosterime
sokulabilen yabanci filmler, 1988’den sonra artik popiiler Amerikan stiidyolarinin

Tiirkiye’de agtiklar1 sirketler araciligiyla dogrudan i¢ piyasaya girer ve Tiirk

21 Nezih Erdogan, “Yesilgam’m Uzun, Kirik Ciimlesi” (Atélye SanatKritik, Cevrimici Dersler,
14.11.2020).

22 Evren, a.g.e., s. 294.

253 Scognamillo, “Kriz Yillari,” a.g.e., s. 367-374.

25425 Kyrik, a.g.e., s. 107.
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filmlerinin rekabet edemeyecegi sekilde dengeleri degistirir.?*® Baz1 arastirmacilar bu
yillarda Tiirk Sinemasi’nin yabanci etkiye karsi savunmasiz kalismi sektordeki
yapimcilarin filmlerden kazandiklarini farkli ticari alanlara yatirmalariyla agiklar.
Buna gore vaktiyle bir hayli ticari basariya ulasmis olan Yesilcam yapimcilari, elde
ettikleri kar1 yine sinema alaninda kullanip giiglii bir altyap1 olusturabilecekken bu
firsat1 degerlendirmedikleri i¢in dis piyasanin etkisiyle kolayca sarsilacak konuma
gelmistir.>® Atilla Dorsay, o donemde kaleme aldig1 yazilarinda ayni soruna isaret
ederek biraz daha detaylandirir ve haftalik hasilat1 bir milyar Tirk Lirasi’ni asan
yerli-yabanci filmlerden elde edilen gelirin turizm sektoriine, otellere ve yeni

yapilmakta olan is merkezlerine akitildigindan sikayet eder.?’

80’li yillarda popiiler sinema izleyicisi Hollywood filmlerini tercih etmekte,
diger yandan Avrupa Sinemasi’nin se¢kin 6rnekleriyle tanismis olan geng entelektiiel
kesimin de yeni bir sinema zevki olugsmaktadir. Yilmaz Giliney’in senaryosunu
yazdig1 ve yonetmenligini Serif Goren’in yaptigr Yol (1982) filmi Cannes Film
Festivali’'nden Altin Palmiye odiilii ile doniince Tiirk yOnetmenlerin festival
siireclerinin de kapist agilir. Ayni yil Uluslararasi Istanbul Film Festivali’nin
seriivenini baslatacak bir film haftasi diizenlenir.?*® 1983 yilinda festivalin ilkinin
gerceklesmesi, sinema sektoriinde kiiresel bir begeni kiiltiirline eklemlenmenin de
yolunu agar. Uluslararas1 film festivalleri her ne kadar ana akim olarak adlandirilan
popiiler sinemadan bagimsiz iiretim siireclerine tabi olsalar da; onlarim da kendi
iclerinde bir dil olusturmalari, belli konular1 6ncelemeleri, seckiye girecek filmlere
heniiz kaba kurgu halindeyken festival heyetlerinin miidahale ederek igerigi
yonlendirmesi gibi sebeplerden dolay1r tamamen bagimsiz olduklarini sdylemek
miimkiin degildir. Ash Daldal, yaptig1 arastirmada “markalasan” bazi festivallerin
kiiresel sanat sinemasi pazari olusturarak kapitalizme farkli bir koldan nasil

eklemlendiklerini agiklar. Bdylelikle yerel otoriteden siyrilmaya calisan ve

25 Evren, a.g.e., 362.

2% Asuman Suner, Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek, Istanbul:
Metis, 2005, s. 30-31.

257 Atilla Dorsay, “Tiirk Sinemasi Bunalimda: Yesilgam Sokagi’nda Sessizlik Var,” Sinemamizda
Cokiis ve Ronesans Yillari: Tiirk Sinemasi 1990-2004 iginde, istanbul: Remzi Kitabevi, 2004, s.
162.

258 Evren, a.g.e., s. 338.
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gorliniirde “bagimsiz” olan bu filmlerin aslinda zannedildigi kadar bagimsiz

olmadigin1 ortaya koyar.?°

Bununla beraber 1980’ler sonrasinda Yesilcam doneminin bazi yonetmenleri,
iilke icinde finansal anlamda zor sartlar altinda olsalar dahi film yapmaya devam
etmistir. Bu anlamda 1990’lar sonrasi doneme gecis siirecinde aktif sekilde film
iretmeye devam eden bir isim olarak Yavuz Turgul’un filmografisi, Yesilcam
sonras1 anlatilarla kurdugu bag sebebiyle aradaki konumu bakimindan dikkat
cekicidir. Senaryosunu Nesli Colgegen ile beraber yazdiklar1 1985 yapimi Ziigiirt
Aga’nin Oykiisii Yesilcam filmlerinde biiylik umutlarla koylinii geride birakarak
Istanbul’a gelen ama hayal kirikhigma ugrayan diger pek ¢ok Yesilgam
karakterininkiyle benzerdir. Muhsin Bey (1986) filminde tasradan kent merkezine
arabesk sarkici olmak i¢in gelen gencin serlivenini goriiriiz. Ona sahip ¢ikmaya ve
yol gostermeye calisan Muhsin Bey’in kendisi ise goc ile beraber kentte olusan
arabesk kiiltiir karsisinda ellerinden kayip giden segkinci sehir kiiltiirliniin ardindan
nostaljik bir ruh haline biiriinen aydmi temsil eder. O dénemde yaygmlasmaya
baslayan arabesk cizgide tretilen filmlere karsi bir elestiri niteligi de tasiyan bu
filmde tasra-kent catismasini ve bu iki kiiltliriin uzlastirilma cabasinin basarisiz
sonucunu izleriz. Muhsin Bey bir yandan kaybolani yakalamaya c¢alismakta, diger

yandan tasradan geleni sehir kiiltiiriine uyulmamak igin nafile bir cabaya girmektedir.

O yillarda hizla yayginlagsan arabesk film furyasmi elestirel gozle ele alan bir
diger film Yesilcam Sinemasi’nin {inlii yonetmenlerinden Ertem Egilmez’in 1989
yilinda ¢ektigi Arabesk isimli filmidir. Yesilgam melodramlarinin ve arabesk
filmlerin pek ¢ok klisesinin karikatiirize bir abartis1 olan bu filmde, 0 zamana kadar
popiiler olan yerli film yapma kaliplar1 giildiirii malzemesi haline gelmistir. 1980
Darbesi sonrasinda Tiirk Sinemasi’nin yasaklar ve sektdriin seyirci talebini
karsilayamamas1 sonucu siiriiklendigi krizde adeta tutunulacak son bir dal gorevi
Ustlenen arabesk filmler,?® &yle goriinmektedir ki gegen on yilin ardindan artik bir
komedi malzemesi olmustur. Filmi artik Amerikan filmlerine asina olmus ve
Yesilgam filmlerine burun kiviran seyirci kitlesine karsi bir giinah ¢ikarma cabasi

olarak okumak da mumkundir.

259 Asli Daldal, “1990’larin Yeni Bagimsiz Tiirk Sinemasi’nda Emekgi Oznenin Kaybolusu:
Kiiresellesme ve Festivalizm,” Kiiltiir ve Tletisim 24 (1), no. 47 (2021): 178.
260 Kyrik, a.g.e., s. 107.
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1980’lere damgasini vuran ve ¢ogu sinema tarih¢isinin deginmedigi ilging bir
film olayindan daha donem heniiz sonlanmisken Nilgiin Abisel bahseder. Bu olay,
film sirketlerinin hayatta kalabilmek igin son bir c¢aba ile tutunduklar1 videokasetler
icin film iiretme girsimidir. Dis go¢ ile Avrupa iilkelerine ¢aligmaya gitmis olan Tiirk
vatandaglarim  kendi dillerinde film izleme ihtiyacina cevaben Tiirkiye’den
gotiirdiikleri videokasetlere olan talebin birden artmasi iizerine yapimcilar yeni bir
firsatin dogduguna inanirlar. Bu yogun talebi karsilamak igin sadece videokasetler
icin film iretilmeye baslanir, hatta bazen elde olan eski filmler yeniden kesilip
montajlanarak hizli film tiretimiyle talep karsilanmaya g¢alisilir; ne var ki seyircinin
doyuma ulagmasi da bir o kadar hizli olur. Film yapimecilar: i¢in kisa siireligine de

olsa krizden ¢ikis yolu gibi olarak goriilen bu furya da kurtarici olmaz.?5!

1990’larin basinda Tiirk Sinemas1 gercekten ciddi bir kriz i¢indedir. Sektoriin
icinde bulundugu maddi zorluklara isaret eden Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni
(1990) ise, Yavuz Turgul’un adeta elden kayip giden Yesilgam Sinemasi’na yaktigi
bir agit gibidir. Diger taraftan donemin sinema elestirmenlerinden Atilla Dorsay
1989 yilinda yazdigi1 bir yazida zor sartlar altinda da olsa filmini tamamlayabilen
yonetmenlerin bu kez filmlerini gosterecek salon bulamadigina dikkat ¢ekmistir.
Sinema salonlar1 elbette ki kapanmis degildir, lakin Tiirk filmleri artik Amerikan
filmleri karsisinda onlarla yarisacak giice sahip degildir. 1987-88 yillarinda iki sene
icinde yaklasik 230 film tireten Yesilgam Sinemasi’nin 1989 yilinda sadece 4 film
iretebildigini dehset i¢inde not eden Dorsay i¢in bu durumun sorumlular1 sektorle

inancini kaybetmis yapimcilar gibi gériinmektedir:

Bir meslek kolu diisiiniiniiz ki basindaki kigi, o meslegin kendi
ctkarlarina temelde zit olan baska meslek gruplarinin da basinda
bulunsun. Evet, Tiirk Sinemasi 'nin meslek kurulusu olan SESAM 'in
[Tiirkiye Sinema Eseri Sahipleri Meslek Birligi] basinda bulunan
Tiirker Inanoglu, ayni zamanda Tiirkiye'nin en biiyiik video
kurulusu olan Ulusal Video nun da sahibidir. Yine Inanoglu, yerli
sinemada yasanan bunalimi sezer sezmez, film ithalciligine
sigramakta duraksamamis, gecen yil getirttigi Dirty Dancing gibi
filmlerle biiyiik is basarisi kazanmistir. [...] Yine meslegin basinda
bulunan zat, 3 yil once bizimle yaptigi bir konusmada, “Salon
sinemasimn artik éldiigiine inaniyorum,” demis/[tir] ...?%2

%61 Apisel, a.g.e., s.104-134.
262 Atilla Dorsay, a.g.e., s. 159-160.
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Diger yandan sektor i¢in bir umut olarak gordigi 1990 yilinda Kiltiir
Bakanlig1 Sinema Destegi tarafindan hazirlanan fonun paylastiriimasindan sorumlu
heyetin tamamen Yesilgam emektarlarindan olusmasindan sikdyet eden Dorsay,
onlar1 yeni ve geng nesle firsat vermeyerek bir “al giiliim, ver giilim manzaras1”
cizmekle elestirir.?®® flging olan ise yine yillarda yazdig1 sektorel degerlendirmelerde
kaybolan “alaturka” kiiltiire genglerin ilgisizliginden yakimarak onlar1 “hi¢bir ‘Dogu
Hiiznii’ duyumsamadan, Yesilcam’dan gelen hicbir seyi izlemeden yetismekle”
yadirgamasidir.?®* Giovanni Scognamillo Tiirk Sinemas1 Tarihi’nde Kiiltiir Bakanlig1
tarafindan sinema i¢in ayrilan hibenin ilk defa 1991 yilinda sinemacilara ulastigini
kaydederken diger yandan Amerikan filmleri karsisinda bir Avrupa film kiiltiiri
olusturmak i¢in kurulan Eurimages’in destegine de dikkat ¢eker. Ancak Kiiltiir
Bakanligi ve Eurimages desteklerinin dahi bir filmin maliyetini karsilamak ig¢in
yeterli olmamasiyla bazi 6zel ticari kurulus ve vakiflarin da filmleri finanse etmeye

basladigini not etmistir.

3.1.5. Tiirkiye’de Sinema icin Yeni Bir Doneme Dogru

Sinema arastirmalarinin ¢ogu ise 1990’larin ikinci yarisindan itibaren Tlrk
Sinemast’nin yeni bir doneme girdigini kabul eder. Bu donemlendirme yapilirken
donlim noktas1 olarak kabul edilen iki 6nemli filmden birinin yine bir Yavuz Turgul
filmi olmasi dikkat ¢ekicidir. Gise basarisiyla kendisinden s6z ettiren ve neredeyse
kaybedilen seyirciyi yeniden sinema salonuna getiren Eskiya (1996) filmi, sinema
dili olarak Turgul’un filmografisinden ve baglandig1 Yesilgam geleneginden ¢ok da
ayrikst durmamaktadwr. Filmde 35 yillik mahkiimiyet hayatindan sonra memleketi
Urfa’ya donerek kdyinin yeni yapilan baraj nedeniyle sular altinda kaldigint géren
ve saskinlik icinde kalan Baran’in Istanbul’a uzanan seriivenini izleriz. Memlekete
donme hikayesiyle baslayip sehirde son bulan anlatida, bu calismada iizerine
egilecegimiz yaygin anlati kaliplarmin tersten bir prototipi var gibidir. Ozellikle
2000’lerden sonraki anlatilarda ge¢mise dair bazi meselelerin siklikla memlekete

doniis ve onu takip eden yiizlesmeler sayesinde bir ¢oziime ulastigini goriiriiz. Eskiya

263 Dorsay, “Tiirk Sinemasina Yardim ve Destek Olay1 Son Aylarda Yogunlasti: Bu Yol Kurtulus
Yolu Mu?,” a.g.e., s. 162.

264 Dorsay, “Sinema Degil, Kiiltiir Krizi,” a.g.e., s. 165.

265 Scognamillo, a.g.e., 372.
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filminde ise memleketine doniip mekani dahi biraktig1 gibi bulamayan, sehre gitmek
zorunda kalan ve yiizlesmesini sehirde gergeklestiren bir karakter vardir.
Scognamillo’nun kaydettigine gore 90’11 yillarda gise hasilat1 bakimindan bir rekor
kiran Egskiya, 2.565.123 izleyiciye ulagarak 374.000 seyirciyle kendisine en cok
yaklasan Agir Roman (1997) filmini dahi ciddi bir farkla geride birakmustir. 2%

Diger taraftan ayni yil gise basarisma ulasmayan ama 12 06dil alarak
festivallerdeki basarisiyla kendisinden s6z ettiren Tabutta Révasata (1996), Dervis
Zaim’in 1lk uzun metrajli filmi olup maddi yonden yokluklar i¢inde cekilmistir.

7267 olarak adlandirdign cekimler Istanbul’da

Zaim’in “gerilla tipi film yapma
gerceklesir. Mekan Istanbul olsa da baskarakter Istanbul’da kendine yer
bulamamistir. Kimi zaman bir kayikta, kimi zaman terk edilmis insaat halindeki bir
binanin i¢inde kivrilmis yatarak gecelerini gegiren ve basini sokacak bir ¢atis1 dahi
olmayan Mahsun, yersiz yurtsuz bir karakterdir. Sehrin her yeri ona ait goriinse de
bir o kadar disarida kalmustir. Isledigi ufak tefek kabahatler onu hapishaneye
gotiirmekte bile yeterli olmaz; halbuki hapishaneye diisse en azindan yiyecek 6giinii
ve yatacak yeri olacaktir. Ne var ki sug islese de tutuklandiktan kisa bir siire sonra
salinmaktadir. Sistemin hapishanelerinde bile kendine yer bulamayan Mahsun
karakteri kendisine imkan verildiginde aslinda tutunma cabasi da gostermekte, lakin
cevresindekilerin onun gibi birini bile somiirmeye ¢alismasi yiiziinden basarisiz
olmaktadir. Dolayisiyla Mahsun, bazi sinema arastirmacilarinin 6ne siirdiigii gibi
postmodern bir anarsik karakter olmaktan ziyade topluma tam olarak uyum
saglayamamig, sistemin tim azalariyla disarida biraktigi bir karakter olmasiyla
Michel Foucault’'nun “madman” olarak tanimladigi kisiye daha yakin bir yerde
durmaktadir. Ne var ki Foucault’nun sisteme uyum saglamayan adami en azindan
modern akil hastanelerinde kendine yer bulabilmektedir;?®® oysaki Mahsun bir

meczup haliyle bundan dahi mahrum kalmis goriinmektedir.

Turk Sinemast’n1 tanimlayan nokta yalnizca sektordeki basart degildir.
Donemin egilimlerini belirleyen sey bir yandan geng yonetmenlerin kendilerinden

onceki sinema anlayisindan bir kopus ile yeni bir dil olusturmalar1 ve uluslararasi

266 Scognamillo, a.g.e., s. 374.

%7 Daldal, a.g.e., s. 166.

268 Michel Foucault, “The Birth of Asylum,” The Foucault Reader iginde, ed. Paul Rainbow, New
York: Pantheon Books, 1984, s. 145.
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alanlarda isimlerini duyuracak 6dulli sanatsal filmlere imza atmalari, diger yandan
kaybedilen seyircinin yeniden kazanilmasi olmustur. Sektorel anlamda ise yine
saglam bir film endistrisinin olustugundan bahsetmek miimkiin degildir. Bu
donemin yonetmenleri ya ¢ok diisiik biit¢elerle zor sartlar altinda film iiretmekte ve
cogunlukla gosterim imkani bulamamakta yahut televizyon, reklamcilik, radyo
yaymciligi gibi kiiltiir endiistrisinin diger alanlarindan elde ettikleri kazanci bu alana
yatrrarak filmlerini finanse etmektedir. 1990’larin sinema kiiltiirii, artik bash basma
sadece sinema salonlarindan ibaret bir kiltiir degildir; televizyon dizileri, radyo
yayinlari, reklamcilik gibi ¢esitli medya kollarinin bir uzantis1 héline gelmistir.
2000’11 yillarda aktif film Greten pek ¢ok yonetmen aslinda televizyon programciligi,

reklamcilik gibi alanlarda yetismis kimselerdir.

90’larm sinemasma dair yapilan incelemelerin ¢ogu bu donemde kiiresel
kapitalizmin etkilerinin sinema alaninda kendini agikca gostermeye basladigi
konusunda hemfikirdir.?®® Giirbilek ise bu dénemde insanlarin neden biiyiik bir
istahla siddet icerikli yaymlar1 izlemeye basladig1 sorusunun pesine diiser ve cevabi
80’lerin vadettigi refaha 90’larda ulasilamamis olmanin, daha da otesinde ulasma
thtimali olmadiginin farkma varilmasinin yarattigi hiddet olarak ele alir. Ona gore
seyirci, 80’lerin 1siltili vitrinlerinin kendilerine pazarladigi hayatin bir yanilgidan
ibaret olmasmin hincini, bu hayallere ulasmis gibi goriinenlerin sonugta yasadigi

skandallar1 izleyerek yatistirmistir.?’

Tirk Sinemasi’na dair tarihsel incelemesinde Savas Arslan, 1990’larin medya
hayatindaki degisikliklerin o donemin toplumundaki Onemli bazi olaylarla
aciklanmas1 gerektigini 6ne siirmektedir. Bunlardan en 6nemlisi kiiresel kapitalizmin
bir uzantis1 olarak Tiirkiye’de yeni orta smif kiiltiirlerinin ortaya ¢ikmasidir. Bir
yandan kiiresel kiiltiire eklemlenmis Islamc1 egilimleri olan orta smif boy gdstermeye
baglamigken diger yandan “Beyaz Tiirkler” adi verilen ve onun karsisinda
konumlanmis, ama tiikketim aligkanliklar1 bakimindan ¢ok da ayr1 bir yerde durmayan
bir kesimin baskin oldugu goriiliir. Kentin kozmopolit yapisindan agikc¢a rahatsiz

olan, bu ylizden “site hayat1” ile kendilerine steril yasam alanlar1 olusturan, sayisi

269 Ornegin; Nigar Posteki, 1990 Sonrasi Tiirk Sinemasu, Istanbul: Es Yayinlari, 2005, s. 40-41.

270 Nurdan Giirbilek, “Yakin Tasra,” Kotii Cocuk TUrk icinde, istanbul: Metis Yayinlari, 2004, s.
135-140.
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hizla artan aligveris merkezleri araciligiyla kiiresel kapitalizme ayak uyduran bu
ekonomik smif; sinemayla bagini da aligveris merkezlerinde agilan sinema salonu
zincirleri {izerinden kurmaktadir. Arslan’m postmortem Yesilgam (Yesilgam’m Oliim
Ardi Anlatis1) adiyla andigir 90’lar sonrasi Tirk filmlerinde toplumun aslinda
kutuplagsmig ama yine de tliketim aligkanliklar1 sayesinde birbirine eklemlenebilen

kesimlerinin izleri gorilebilir.2"

3.1.6. 2000’1 Yillarda Tiirkiye’de Sinema Sektorii, Tiirler ve Kisiler

1996 yilinda Eskiya’nin sektorel basarist ve Tabutta Révasata’nin film
festivallerindeki basarisinin ardindan sinemada yeni bir dil olusmaya basladigini 6ne
suren arastirmacilardan bazilar1 2000’1i yillara gelindiginde Zeki Demirkubuz, Nuri
Bilge Ceylan gibi yonetmenlerin Cannes Film Festivali’'ndeki basarilarinin ardindan
artik tam anlamiyla kendinden sz ettiren bir sinema dilinin olustugu konusunda
hemfikirdir. Diger taraftan II. Diinya Savasi sonrasinda Avrupa’nin is giicii ihtiyacini
karsilamak i¢in yurtdisia giden gégmenlerin orada dogup biiyiiyen ¢ocuklari da yeni
bir go¢men yonetmenler kusagi olusturmustur. “Avrupa’daki Tirk asilli
yonetmenler” olarak adlandirdigi bu kimseleri inceleyen Yelda Ozkogak, sadece
Almanya’da bile aktif olarak film iireten 23 yonetmenin adin1 kaydeder.?’> Gerek
ortak yapim fonlari, gerek goOsterim alanlar1 itibariyle artik Tiirk Sinemasi’ndan
bahsederken yalnizca iilke sinirlar1 dahilinde yapilan sinema filmlerini anmak yeterli

olmayacaktir.

2002 yilinda Cannes Film Festivali basarisiyla dikkatleri {izerine ¢eken Nuri
Bilge Ceylan’in Uzak filmi, konusu itibariyle hala tasradan kente go¢ iizerinden
Istanbul’da tutunabilmis ve tutunamamus kisilerin dykiisiinii aktarir. Ancak onun
daha erken tarihli bir filmi olan Mayws Sikintisi (1999), bu ¢alismada ele alinan
“memlekete doniis” temasinin bir drnegidir ve ileride detayli olarak ele alinacaktir.
Diger taraftan rahatsizlig1 sebebiyle gen¢ yasta hayata gdzlerini yuman Ahmet
Ulugay’in Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak (2004) filmi, sinema cevrelerinin

dikkatini ¢ceken bir Anadolu hikayesidir. Nuri Bilge Ceylan’in filmografisinde

271 Savag Arslan, a.g.e., s. 382-390.
272 Yelda Ozkogak, “Gogmen ve Sinema: Avrupa Gé¢men Sinemasi ve Tiirk Asilli Yénetmenler,”
Stratejik ve Sosyal Arastirmalar Dergisi 3, no. 3 (2019): 439-448.
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tagrayla duygusal anlamda bir bag1 kalmamis karakterlere karsilik Ulugay’in filminde
kisith imkanlara ragmen tasrada sinema filmi yapmaya g¢alisan ¢ocuklarin umutlu
Oykiisiinii estetik bir iislupta izleriz. 2004 yili ayn1 zamanda sinema salonlarindaki
artigla, takip eden yillarda sektorel agirligini ortaya koyacak korku filmleri furyasinin
sektore Okul ve Buyl filmleriyle giris yapmasiyla ve o zamana kadarki gise rekorunu
gecen ve yeni bir rekora imza atan G.O.R.A. filminin 420 salonda birden vizyona
girmesi yodniiyle carpici bir yil olur.?”® Senaryosunu Cem Yilmaz’in yazdigi ve
yonetmenligini Omer Faruk Sorak’in yaptigi G.O.R.A.’min rekoru ¢ok gegmeden
Recep Ivedik serileri ile yeniden kirilacaktir ve en popiiler tiir olarak komedinin

yaygimlagmasinin oniinii agacaktir.

2000’11 yillarda yonetmen, film ve salonlarm sayilarinda 6nceki donemlere
kiyasla belirgin bir artis s6z konusudur. Ancak sayilardaki bu artis, cesitlilik
anlamina gelmemektedir. Savag Arslan bu donemde “tekilliklerin” altini ¢izerken
diger yandan sinema filmlerinde hala temsil sorunu yasayan etnik ve dini kokenli
azinliklarin yokluguna dikkat ceker.?’* Komedi filmleri konu bakimmdan bir
tekdlzelik igindedir ¢iinkii cogu gise basarisina ulasan ilk 6rneklerinin tekraridir. Tek
filmi olan yonetmenlerin sayis1 da oldukca fazladir. Kimileri gosterime girme imkani
dahi bulamayan bu filmlerin yaninda, “televizyon filmleri” olarak yaymlanan
filmlerle yeni bir kategorinin de olustugunu goriiriiz. Gergekten de artik bir filmin
basariya ulastigmi belirleyecek kriterleri tespit etmek giiclesmistir. Bir yandan
festivallerden biiyiik odiillerle donen ama bir tiirli yerli seyirciyle bulusamayan
filmler, diger yandan gisede seyircisini bulamamis ama internet ortaminda milyonlar1
gecen izlenme sayisina sahip filmler ile karsilasiriz. Hem yerli hem yabanci
fonlardan olmak {izere birden fazla yapim destegi ile iiretilen filmlerin yaninda,
konusu tamamen yurtdisinda gegen Tiirk filmlerine de rastlamak mimkindir.
Dolayisiyla bu donemde sinemayi kategorisel olarak siniflandirmak ve bunlarin

smirlarini keskin ayrimlarla ¢izmek miimkiin gériinmemektedir.

Bu ¢aligmada Tiirkiye’de sinemanin 1990’larin sonlarindan itibaren yeni bir
doneme girdigi genel kabuliinden yola ¢ikilarak 1999 yapimi Mayis Sikintist filmiyle

baslayan bir segkiye odaklanilacaktir. Amagli 6rneklem yontemiyle belirlenmis ve

273 Evren, a.g.e., s. 378.
274 Arslan, a.g.e., s. 382-390.
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hem sanatsal hem de popiiler film 6rneklerinden olusan segkide ortak olan eylem
kaliplar1 lizerinden bir sema olusturularak ortaya ¢ikan modele gore seckideki filmler
incelenecektir. Ardindan bilesenlerin ilk iletisim bi¢imleriyle kurduklar1 yakinlhiga ve

sOylemin i¢inde kazandiklar1 anlama dikkat ¢ekilecektir.

3.2. Yeni Donemde Memlekete Doniis Filmlerinin Anlati Semasi
3.2.1. On Belirleyen Olarak Soylemin Diizeni

Bir donemin filmlerindeki anlat1 kaliplarin1 incelerken ve aralarinda tekrar
eden konular lizerinden bir birlik oldugu tespiti yapilirken ortaya ¢ikan biitlinliigii
smirlar1 kapali bir alan olarak ele almak problemlidir. Her ne kadar bir dnceki
kistmda 90’11 yillarin sonundan itibaren sinema dilinde yeni bir doneme girildigi 6ne
stiriilmiis olsa da, bu donemin kendisinden oncekiler tarafindan 6nden belirlendigini
unutmamak gerekir. Bu amagla 2000’ler sonras: filmlerin eklendigi baglam, tezin
onceki boltimlerinde detayli bir ¢ergeve ¢izilerek 6ne ¢ikan sorunsallar esliginde
anlasilmaya cahisilmistir. Tirkiye 6zelinde yakin donem filmlerinin anlatis1 bu
acidan bakildiginda sadece kendisinden onceki Yesilcam doneminin degil; ayni
zamanda resmi ideolojinin, kiiltiirel sdylemin, kiiresel modernlesme siire¢lerinde
Dogu-Bat1 ikiliginin sdylemsel diizeyde kurulmasinin, bunlarin 6tesinde ilk iletisim

bi¢imlerinin izlerini tasir.

Michel Foucault sdylemin izinin yalnizca goriinen ve soylenebilende degil,
aynt zamanda dile getirilmesi yasaklanan ve disarida birakilanda aranmasi
gerektigine dikkat ¢eker. Psikanalitik kuramin dikkatini bilingdiginin séylenmeyen,
dile getirilmesi ¢cok Onceden yasaklanmis yani “yasa”nin disinda birakilmis olana
yonelttigine isaret ederek arzu sistemlerinin de aslinda SOylemin alanina dahil
oldugunu hatirda tutmaya davet eder.?’® Buradan yola ¢ikarak calismanin bu
kismmda filmlerde sdylenmeyen, bilingdisinda kalan alanlarin en erken toplumsal
orgiitlenme bigimlerini sekillendirdigi gibi bugiiniin anlatilarmin da arka planinda
calisan mekanizmalar1 kurduguna dikkat c¢ekmek amaciyla bir inceleme

yuritdlecektir.

275 Michel Foucault, Soylemin Diizeni, Cev. Turhan Ilgaz, Istanbul: Hil Yaym, 1987, s. 24.
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Foucault’ya gore aslinda biitlin metinler bir metnin yorum ile ¢ogaltilmis
halidir.?’® Yani bir metin kendisinden onceki metinlerden bagimsiz olarak var
olamaz, anlatilar bir arada diisliniildiigiinde biitiinciil olarak kavranmalari miimkiin
olur. Ona gore yeni olan sdylenen sey degil, onun sdylenis bi¢imidir. Tiirkiye’de
herhangi bir donemin metinleri -gerek bir edebi metin gerekse bir film anlatisi olarak
iretilmis olsun,- daha dnce Uretilen metinlerle, hatta bunun da 6tesinde bir ilk anlati
formuyla bag kurdugunu akilda tutmak; bu durum g6z 6ninde bulundurularak
anlamaya calismak yeni tespitler yapmaya ve bunlar1 derinlestirmeye imkan sunar.
Bu c¢alismada secilen filmlerin anlati bigimleri kendi i¢inde bir yapi olarak ele
almirken ve bir semayi tekrar ettikleri one stiriiliirken de daha 6nceden olusturulmus
bir model 6rnek almacaktir. Vladimir Propp’un masallarin bigimbilimine dair 6ne
stirdiigii inceleme metodu sozlii halk kiiltiirlinde yer alan masallarin anlati semasini
¢ikararak yontemsel bir 6rnek sunar. Burada kastedilen film anlatilarinda direkt
olarak masal ve halk hikayelerinin kalibinin tekrar edildigi ya da onun bir versiyonu
oldugu degildir. Bu calismada olusturulacak inceleme modeli, Propp'un bir model

olusturmada dikkat edilmesi gereken noktalara dair 6nerileri 1s181nda tiretilecektir.

3.2.2. Anlatinin Bilesenlerini Tespit Etmenin Sinirlar

Bir halkbilimci olan Vladimir Propp, 1928 yilinda yayinladigi masallarin
bicimbilimine dair c¢alismasiyla kendisinden sonraki c¢alismalar i¢in kaynak
olusturacak bir yontem gelistirerek yapisal metin incelemeleri alaninda dikkat
cekmistir. Dilbilimde yapisalciligin ve ona bagli olarak gelisen gostergebilimin
etkisinin yayginlagtigi bir donemde Propp’un onerdigi masal inceleme modeli daha
sonradan benzer ¢alismalarin artmasiyla oldukca ilgi toplamis ve bu alanda ¢aligmak
isteyenlere Onciil bir model sunmustur. Bu calismada Propp’un Onerdigi masal
inceleme modelini direkt uyarlamak yerine onun modeli olustururken dikkat ¢ektigi
baz1 ayrintilara deginilecek, bunlarin 6ne siiriilecek 6zgiin semay1 olusturmada nasil
kaynaklik ettigine deginilecektir. Yapisal incelemelerin zorlayici yonleri, dikkat
edilmesi gereken noktalar ve bir sema olusturmanin metodolojik sinirlar1 Propp’a

gore li¢ ana eksende ele almabilir.

26 Ag.e., s. 34.
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Birinci olarak bicime dair yapilan caligmalarda smiflandirmanin yaniltici
yoniine dikkat ¢ekilir. Propp, cogu haklbilimcinin yaptig1 gibi anlatilar1 tiire
hapsetmenin incelemeye ket vuracagindan bahseder, ¢ilinkii ayni anlatinin
varyasyonlarinda tiirler arasi gegiskenlikler olabilir. Bu ¢alismada dnerilecek model
Ozelinde diisiiniildiiglinde, film anlatilarini tiirlere gore bir smiflandirmaya tabi
tutmak cesitli yanilgilara kap1 aralyabilecegi gibi asil dikkat ¢ekilmek istenen temel
anlat1 semasindan dikkatimizi uzaklastirabilir. Ornegin; “tasra filmleri”, “dram
filmler1”, “yolculuk filmleri” gibi tiirsel kategorilere tabi tutarak filmleri incelemeye
kalkmak tasrali olmadig1 halde kimligini arama yolculugunda yolu tasraya ¢evrilmis
karakterleri kategori dis1 birakma tuzagmna diistirebilir. Yine kent kiiltlirii i¢inde
biliylimiis bir karakteri smiflandirma geregi “kentli” ya da tasrada dogmus karakleri
“tagral’” kabul ederek incelemeye baslamanm yol agacagi bazi yaniltici yonler
olabilir. Calismanin 6nceki kisimlarinda detayli olarak ele alindigi iizere kentin
sakinlerinden bir kism1 go¢ yoluyla buraya gelmis tasra kdkenli kimseler olabilecegi
gibi, sehirde dogmus olsa bile sehrin gecekondu bolgesinde devam ettirilen tasra
kaltarindn icinde yetismis de olabilir. Filmleri tiirlerine gore kategorize etmek ise
ozellikle de son donem filmlerinde 6rnegin kara mizah ya da dokiidrama gibi tiirlerin
i¢c ice gectigi filmlerde calismay1 sekteye ugratabilir. Dolayisiyla burada onerilecek
olan semada bilesenleri olusturan kriterin eylemsel kaliplar olmasina dikkat

edilmistir.

Ikinci handikap herhangi bir anlat1 formunu metinsellestirirken ve bu metni
incelemek iizere yapisal bilesenlerine aywrirken parcalarin tanimlanmasina dair
yasanabilecek zorluktur. Ozellikle de siki driilmiis metinlerde bir bilesenin nerede
baslayip nerede bittigini kestirmek cogu zaman miimkiin degildir. Bu calismada
asagida Onerilecek olan modelde de 6rnegin “yolculuk™ bileseninin varyasyonlariyla
karsilasiriz: Karakterin yaptig1 yolculuk cogunlukla tasraya dogru olmakla beraber
hepsi i¢in tasra “memleket” ya da dogulan yer anlamini tagimaz. Diger taraftan
memleket sadece karakterlerin kendi dogduklar1 yer degil ailesinin dogdugu ya da
yasadig1 yer olarak da ele alinabilir. Bir baska 6rnek olarak modeldeki bilesenlerden
biri “6lim-kayip” eylem birlikteligi etrafinda karsimiza c¢ikmakla beraber O6liim
bazen kayip anlamma gelmeyebilir, aksine bir kesif veya bulma siireciyle
bagdasabilir. Diger taraftan kayip her zaman 6liim sebebiyle gerceklesmez, bazen

gercek anlamiyla mekanda kaybolan ebeveynlerden, mezarinin yeri bilinmeyen bir
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aile bireyinden ya da siirgiin/miibadele sirasinda kaybedilen ve simdi nerede yasadigi
bilinmeyen bir aile bireyinden bahsedebiliriz. Bu sebeple modeldeki bilesenler
adlandiriirken miimkiin olan en kapsayici kavram ile bilesen adlandirilmaya

calisilmustir.

Bir inceleme modeli sunulurken karsilasilacak problemlerden {igiinciisii de
dizin olusturmadaki zorluklardir. Bu ¢alismada filmlerin taranmasi asamasinda gozle
goraldir bir zorluk olusturan bu mesele, ayn1 zamanda siniflandirma ve konulara gére
ayirict Ozellikleri belirleme acisindan oldukca karmasik bir diizlemde hareket
ettigimiz gergegiyle yiizlesmeyi saglamistir. 2000’ler sonrasi filmleri anlatilarina
gore bir seckiye tabi tutarken ve baskin temalara uygun bir dizin olusturmaya
calisilirken konularm ve temalarin ¢ogu zaman i¢ ice gectigi, birbirinden ayirt
etmenin pek miimkiin olmadigi, bir temanmn ayni anda birden ¢ok anlama geldigi
tespit edilmistir. Ornegin; gd¢ meselesi filmlerde tasradan kente dogru
gerceklesirken her zaman i¢ go¢ olarak karsimiza ¢ikmaz, bazen yurtdisina ig giicli
transferi seklinde de gergeklesebilir. Bu bambaska bir film konusu oldugu gibi ayni
zamanda tagradan kente go¢ pratiginin 6zelliklerini de farkl bir boyutta yansitabilir.
Diger taraftan tasraya geri donme hikayesi her zaman memleket/yurt olan tasraya
dogru gerceklesmeyebilir, ancak ayni anlam yiiklenmis bigimde sehirli karakterin bir
ev arayigini temsilen gerceklesebilir ya da tamamen tatil amacli gidilen kirsal,
karakter i¢in kok salabilecegi bir yurda da doniisebilir. Biitiin bu i¢ i¢ce gegmis anlam

gruplari filmlere dair bir dizin olusturma ihtimalini de oldukga zorlastirir.

Bir metnin (Propp’a gore masalin) yapisal incelemesi neden gereklidir
sorusunun cevabi ise daha dnemli bir meseleye baglanmaktadir: Bu kaliplar aslinda
tarihselliklerin incelenmesine, hatta onun da Otesine gegerek “yasa’nin ilksel
formuna isaret eder.?’” Bu calismada ele alinan filmler de onerilen modele
uygunluklartyla sunulduktan sonra bir sonraki kisimda biiyiik ¢ercevede filmlerin
bilin¢gdiginin hangi alanlarmna baglandigma dair bir yorum getirilmeye calisilacaktir.
Yeni donem filmlerinin bi¢imsel agidan tekrar ettigi anlati kaliplarmin tiretildikleri

donemin Otesinde Oncul yapilarla ilgisine bakilarak aslinda bireysel gibi goriinen

217 \ladimir Propp, Masalin Bigimbilimi, Cev. Mehmet Rifat-Sema Rifat, Istanbul:
Bilim/Felsefe/Sanat Yayinlari, 1985, s. 23.
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hikayelerin birey Otesi katmanla iligskilendirilmesi yeni diisinme alanlarina imkan

tanir.

Masallar1 incelemek iizere bir sema sunarken Propp, islevleri merkeze alir. Ona
gore kisiler degisse bile islevleri yani pratikte temsil ettikleri eylemsel karsiliklar
degismez. Propp, modelini sunarken masallarda boliinemez nitelikteki bu pargalari
tespit ettikten sonra bunlarin dizilisini ifade edebilmek i¢in sembollere bagvurur.
Ornegin; masalin baslangicindaki eylemi temsilen “uzaklasma” isleviyle tanimlanan
parca, P gostereniyle isaretlenir ve kahramanin “calismaya, ormana, aligverise,
savasa” gitmesiyle gerceklesebilecegi gibi aileden birinin 6liimii de f? varyasyonuyla
uzaklagsma islevine dahil edilebilir. Propp’un modelinde bu islevi “yasaklama”,
“yasag1 ¢igneme”, “sorusturma’ gibi islevler takip eder ve eylemlerin her birine bir
simge atanir.’’® Her bir bilesen latin alfabesindeki bir harfin biiyiik yazilisiyla,
bilesenlerin varyasyonlar1 da harflere iist olarak eklenen rakamlar ve kigik harflerle
temsil edilmistir. Bazen islevlerden biri ya da birkagi1 atlanabilir, bazen yer
degistirebilir ama en nihayetinde bir masaldaki islevlerin art arda siralanmasiyla

ortaya ¢ikan kalip ayni siray takip eder ve asagidaki gibidir:2"

=L
[
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Sekil-1. Vladimir Propp’un Metoduna Gore Masallarin Anlati Semast

Yukaridaki gibi bir semayr c¢ikardiktan sonra diinya genelinde farkli
kiiltlirlerden derlenmis masal anlatilarmin hepsi i¢in c¢alisan bu kalibi tespit etmek
calismay1 yapan Propp’u dahi oldukca sasirtmis, ancak o bu semanin ne anlama
geldigine dair yorumlamay: farkli alanlarin uzmanlarina birakarak sadece biitiin
masallarin bir temel kaynaktan ortaya ¢ikip cesitlendigini 6ne slirmekle yetinmistir.

Masallari dini metinlerle arasinda bir bag olabilecegine, islevlerdeki benzerliklere

28 Ag.e., 5. 33-35.
29 Ag.e., s. 106.
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sadece deginip gecer.®® Bununla birlikte ortaya attigi sema daha sonra sosyal

bilimler alaninda ¢alisma yapan arastirmacilara drnek bir model sunmustur.

Yapilarin parcalarmi simgelerle temsil ederek bir sema ortaya cikarmak,
herhangi bir anlatiyr formiillestirmek bir donemler oldugu gibi sosyal bilimleri
pozitif bilimlere yaklastirma ¢abasi olarak okunabilir; ancak Propp’un burada ortaya
koydugu modeli sadece bu amagcla ele alarak dar bir alana hapsetmek yerine 6rnek

bir caligma olarak yaklasmak, tartigmay1 derinlestirmeye firsat sunar.

Diger taraftan Roland Barthes, toplumsal hayatin her alaninda yapilara
rastlayabilecegimizi, sinemanmn da bu alanlardan biri oldugunu ve bunlara
gostergebilimin imkéanlarindan yararlanarak yaklagsmanin sosyal bilimlerde gittikce
ilgi ¢eken bir yontem oldugunu diisiinmektedir. Barthes’a gore “ikinci dereceden dil
diizenleri” olarak algilanabilecek yapilarin bilesenleri artik basit seslerden olusmak
zorunda degildir, “nesnelere ya da epizotlara gonderme yapan sOyleme ait daha
biiyiik parcalar” da birer bilesen olarak kabul edilebilir.?®? Dil/konusma arasindaki
iligki gostergebilimin sundugu metot ¢ercevesinde diisiiniildiigiinde sema/kullanim
arasindaki iliskiye benzetilmistir.?®? Burada sunulacak olan sema da ayn1 diisiinceden
hareketle olusturulmustur. Nasil ki giinliik hayatta konusulan ve yasamin bir parcasi
olan dilden yola ¢ikarak o dilin gramer kurallar1 belirleniyor ve bdylelikle dilin
yapist daha anlasilabilen, lizerine tartigma yiiriitiilen ve zaman iginde gecirdigi
degisimleri gdzlenebilen bir hale geliyorsa; sinema anlatisi i¢cin sunulan bu model de
var olan sinemasal anlat1 bigimlerinden yola ¢ikarak olusturulmus ve sdylemin i¢inde

kazandig1 anlam tizerine bir tartigma kapis1 aralamas1 hedeflenmistir.

20 A g.e., s. 107.

281 Roland Barthes, Elements of Semiology, Cev. Annette Lavers ve Colin Smith, New York: Hill
and Wang, 1986, s. 10-11.

%2 A g.e., S. 18.
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3.2.3. 2000’1ler Sonrasi Tasraya Doniis Hikdyelerinde Anlat1 Semasi

(haber alma) (yanilgr)

KAYIP == YOLCULUK === COZUM -:-+-=+| ENGEL |=— YUZLESME

aileden biri - arayly varlg, - uzlasma
oliir/kaybolur - eve donus meseleyi gozme - kagis

Sekil-2. 2000’ler Sonras1 Tasraya Déniis Hikayeleri I¢in Analiz Modeli

Yukarida 2000’ler sonrasi1 Tiirk Sinemasi’nda tasraya donen karakterlerin
hikayelerini ele alan filmlerin anlat1 yapilarinin kurulus sentaksini incelemek i¢in bir
model Onerisi sunulmustur. Bu modelde yer alan her birimi ifade etmek igin bir
kavram secilmistir. Oncelikle bu parcalar1 Propp metodunda oldugu gibi herhangi bir
baska parcaya ayrilamaz en kii¢iik birim olarak ele almanin miimkiin olmadigini
belirtmek gereklidir. Aksine, bu parcalar kendi i¢cinde cesitlenmelere ve boliimlere
ayrilabilecek, kapsayici pargalardir. Ornegin “Kayip” kavramiyla temsil edilen eylem
grubu bazi filmlerde aile bireylerinden bir ya da birden fazlasmin Olimiini
karsilayabilecegi gibi, aile bireyi fiziksel anlamda kaybolmus da olabilir. Diger
taraftan modele dair dikkat edilmesi gereken bir diger husus da pargalarin genellikle
bu diziliste yer almakla beraber bazi filmlerde bir ya da iki par¢anin yer degistirme
ihtimalinin bulunmasidir. Ozetle bu modelde bilesenler miimkiin oldugunca
kapsayici ve tiim filmlerde ortak olan benzer bir eylem grubunu temsil etmek (izere

secilmis ve pargalar buna gore adlandirilarak siralanmistir.

Bu tez calismasi i¢in segilen temsili 10 filmin anlatilarmin detayl Gzetleri,
calismanin sonunda EK-1’de sunulmustur. Bu béliimde ise filmler yukarida sunulan
model c¢ercevesinde karsilastirmali olarak ele alinacak, bdylece bu semanin
tagraya/memlekete/eve donme hikayelerini okurken nasil ¢alistigina ve seckiye dahil
edilmeyen diger filmlerin de bu semaya uygun olarak nasil incelenebilecegine dair
ornek sunulmus olacaktir. Biitiin bilesenlerin her filmde olmayabilecegini, bazi
filmlerde ise bilesenlerin yer degistirmis olabilecegini 6zellikle belirtmekte fayda
vardir. Yine de genel olarak incelenen filmlerin biiylik cogunlugunun bu izlegi takip

ettigi goriilecektir.
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Film seckisini olusturan 10 filmin listesi asagidaki gibidir:

- Mayis Sikintist (1999) Nuri Bilge Ceylan

- Bulutlar: Beklerken (2003) — Yesim Ustaoglu
- Babam ve Oglum (2005) — Cagan Irmak

- The Imam (2005) — Ismail Giines

- Yumurta (2007) — Semih Kaplanoglu

- Pandora'nin Kutusu (2008) — Yesim Ustaoglu
- Annemin Yarasit (2016) — Ozan Agiktan

- Kelebekler (2018) — Tolga Karagelik

- Skt Evi (2018) — Cafer Ozguil

- Nuh Tepesi (2019) — Cenk Ertirk

3.2.3. 1. Kayip (Aileden Birinin Oliimii ya da Fiziksel Kaybi)

Filmlerin anlatis1 bir kaybin haber alinmasiyla baslar. Bu kayip genellikle aile
bireylerinden biri olmakla beraber bazen karakterin kaybettigi 6z kimligini
sorgulamasi olarak da ortaya ¢ikabilir. Aileden bir bireyin kaybedilmesi durumu
anne ya da babanin 6limii, 6liimiin haber alinmas1 seklinde olabilecegi gibi bazen de
fiziksel olarak ormanda, tasrada ya da herhangi bir mekanda kaybolmasi seklinde
anlatima dahil olabilir. Ornegin; ydnetmenligini Yesim Ustaoglu’nun yaptigi
Pandora’nin Kutusu filminde sehirde yasayan ii¢ kardesin tasradaki annelerinin
Alzheimer hastalig1 sebebiyle ormanda kayboldugunu haber almasiyla hikaye baslar.
Haberin alindig1 gece {li¢ kardesten en biiyiligii olan Nesrin’in oglu Murat da eve
gelmemistir, o da kayiptir ve annesi sabaha kadar ondan haber bekler. Diger taraftan
filmin akis1 igerisinde 6greniriz ki aslinda gegmiste bir zaman baba da kaybolmus,

cocuklarmi ve esi birakip gitmistir.

Fiziksel anlamda benzer bir kaybolma, bu kez semada yer degistirmeye bir
ornek olacak sekilde filmin basinda degil de sonunda Nuh Tepesi filminde de
goriilebilir. Filmin son kisminda bir gece aniden evden ¢ikip giden baba, giinlerce
aranip bulunamaz ve arama ekiplerinin ¢abasi sonugsuz kalinca ayn1 gece oglu bir
kdpegin yardimiyla onun cansiz bedenini bir dere kenarinda bulur. Kayip boylece

hem fiziksel anlamda hem de 6liim ile gelen kayip anlaminda kargimiza ¢ikar.



143

Bulutlart Beklerken’in anlatisinda diyejetik zamanda bagskarakter Ayse’nin
(Eleni) tlivey ablasi, yani onu kiiclikken alip biiyliten ailenin kizi Selma’nmn 6limii
kayb1 simgeler ancak film dig1 zamanda hikdyenin en basinda da yine bir kayip
Oykiisii oldugu Ogrenilir. Daha ¢ocukken Tirebolu’daki evlerini geride birakarak
siirdisi edilen Eleni’nin ailesi yolculuk sirasinda 6lmiis, hayatta kalan tek aile bireyi
olan erkek kardes Nikos da kaybolmustur. Yani film her iki anlamda ve her iki

zamansal diizlemde kayip ile baslar.

Popiiler dramlara 6rnek sayabilecegimiz BKM yapimi Annemin Yarasi
filminde anne ya da baba Olmiis degildir ama bagkarakter Salih yetimhanede
bliylimiistiir. Kaybolan ailesinin izini siirerken annesini daha filmin basinda bulur
ancak film boyunca babasini aramaya devam eder. Yani film fiziksel anlamda nerede

oldugu bilinmeyen, kaybolmus ebeveynlerin anlatisiyla baglar.

Semih Kaplanoglu’nun Yumurta filmi de benzer bir sema sunar. Yusuf
Uclemesi olarak da bilinen film serisinin ilki olan bu filmde baskarakter sehirde
kaldig1 yere gelen bir telefonla annesinin 6ldigiini 68renerek memleketine
donecektir. Uclemenin son filmi Bal (2010) filminde zamansal agidan hikayenin en
basina, Yusuf’un ¢ocukluguna gideriz ve bu filmin de babanin 6liimiiyle basladigini
izleriz. Ebeveynin 6liim haberinin gelmesiyle agilan ve boylece karakterlerin tasraya
yolculugunu baslatan bir baska kayip ornegi de Tolga Karagelik’in Kelebekler
filmidir. Her birinin ayr1 yerlerde yasadigmi 6grendigimiz ii¢ kardes, babalarinin
cagirmasi lizerine memleketlerine donerler ama onun 6ldiigli haberini alirlar. Cafer
Ozgiil’iin yonetmenliginde ¢ekilen Suk(t Evi filmi de babanin &liim haberini alan
geng ¢ocuklar ve annenin sahnesiyle baslar. Bu filmde 6liim sebebiyle kaybedilen
baba, ayn1 zamanda hayattayken de aslinda kayiptir, kimse onun nerede oldugundan
ve ne yaptigindan haberdar degildir. Babanin mezarinin nerede oldugu da

bilinmemektedir, hatta filmin ¢6ziilmesi bu mezarin bulunmasiyla miimkiin olacaktir.

Babam ve Oglum filminin basinda bir 6lim sahnesine sahit olsak da
(bagkarakter Sadik, oglunun dogumu sirasinda esini kaybeder) hikdyenin kurucu

unsuru olan kayip, yani Sadik’in 6liimii tasradaki memleketine gidince gerceklesir.
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Bu filmde semadaki “Engel” bileseni ile bastaki “Kayip” bileseninin yer degistirdigi

tespitini yapabiliriz.

Kaybin filmlerde ele alinis sekli degismekle beraber kaybedilen; aileden bir
birey, genellikle de ebeveynlerdir. Karakterlerin tasraya, dogduklar: yere geri donme
hikayelerini baglatan unsur da kaybimn haber alinmasidir. Yukarida zikredilen kayip
anlatilarmin hepsi filmin bir asamasinda yolculuga sebebiyet veren unsurdur.
Dolayisiyla “Kayip” bileseni ile “Yolculuk” arasindaki bag siki Oriilmiis

gorinmektedir.

3.2.3. 2. Yolculuk (Arayis - Eve Doniis)

Filmlerde kaybin haber alinmasiyla baslayan yolculuk sehirden tasraya dogru
bir hareket olarak karsimiza ¢ikar. Cogunlukla dogulan ve memleket olan tasra, baz1
filmlerde ise bu anlamlar1 tasimasa dahi benzer bir beklentiyi karsilamak {izere
karakterin diinyasinda yer alir. Ornegin; Annemin Yarasi’nda hikaye Tiirkiye sinirlar1
disinda gecmektedir, yetimhaneden ayrilan Salih pek ¢cok mekan gezse de pesinde
oldugu babasimi tasradaki bir ¢iftlikte bulduguna inanir. Buldugu bu adamin gercek
babasi olup olmadig1 sorusu film anlatisinda uzunca bir siire gizli kalsa da o, filmin

bir noktasinda buray1 kendi evi kabul etmeye baslar.

Nuri Bilge Ceylan’m bu calisma i¢in segilen filmi Mayis Sikintisi’nda
baskarakter Muzaffer’in bir film c¢ekmek icin tasradaki baba evine dondigiinii
gorlirliz. Bu filmde memlekete doniis herhangi bir aile bireyinin kaybiyla
iliskilendirilmis degildir, ancak film boyunca babanin sahip oldugu arazinin
kaybedilmesi meselesi devam eder. Yine de Muzaffer’in tagradaki evine donmesini
saglayan asil unsur bu degildir. O buraya ¢ekecegi film i¢in konu ve oyuncu bulmaya
gelmistir. Babanin arazisini ve Tlzerindeki agaclar1 kaybetmeye dair endisesi,
Muzaffer’in ¢ekecegi filmin konusunu olusturur. Boylelikle dolayli yoldan

bagkarakteri ilgilendiren meselenin i¢ine sizmis bir kayiptan bahsedebiliriz.

Calismanin kapsamindaki bir diger film olan The Imam filminde de
digerlerinden ayr1 bir sebeple baskarakter Emrullah’in yolculugu baslar, ama onun da
yonil aynidir; o da tagraya dogru gider. Her ne kadar gittigi mekan onun memleketi

olmasa da tasrada kendi kimligine, 6ziline dair bir seyler kesfedecegi 6n kabuliiyle bu
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yolculugu yapar. Onun bu tavri aslinda tasrayr gizemli, saf ve 6ze dair anlamlar
barindiran bir mekan olarak alan aydin tutumunun bir uzantisidir. Stkt Evi filminin
baskarakteri de yolculugu memleketine dogru degil ama tasrada bilmedigi bir yoreye,

babasmin mezarini aramaya giderek yapar.

Bulutlar: Beklerken filminde bir goriinen, bir de gériinmeyen yolculuk hikayesi
vardir. Filmin gectigi zamana déhil edilen yolculuk, Eleni’nin ailesinden kalan tek
fert olan kardesi Nikos’yu aramaya Yunanistan’a gittigi kisimdadir. Yunanistan
Eleni’nin hayatinda daha once gittigi bir yer degildir, Ustelik tasra da degildir;
tagradaki (Tirebolu’daki) evinden sehir merkezine dogru yapilmis bir yolculuktur ve
filmin son kismma denk diiser. Yine de kaybin baslattigi bir yolculuk olmasi
bakimmdan “Kayip” bileseniyle siki bir baglantis1 oldugunu burada da gorebiliriz.
Diyejetik zamanin diginda kalan ama filmdeki konusmalar sayesinde 6grendigimiz
yolculuk ise Tirebolu’daki evlerinden edilerek goce mecbur birakilan Eleni ve
ailesinin yarim kalan yolculugudur. Bu yolculuk esnasinda Eleni ebeveynlerinin
Olimiinii tecriibe etmistir, yani kayipla i¢ ige ge¢mis bir yolculuk agsamasinin anlatiya

dahil olmasi1 s6z konusudur.

Cagan Irmak’in bu ¢alismanin segkisinde ele alman Babam ve Oglum filminde
yolculuk memlekete dogru olsa da bilesenlerin siralamasi degismistir, kayiptan 6nce
yolculuk yasanir. Sadik Once memleketine doner, oglunu babasina teslim eder,
sorunu yanilg1 diizeyindeki “C6ziim” asamasi takip eder; daha sonra onun liimiiyle
kayip yasanir. Yine de filmin basinda kendi ¢ocugu dogarken esini kaybetmesi,
dolayli yoldan da olsa yillar sonra memleketine olan yolculuguna sebep olmustur
diyebiliriz. Cagan Irmak’in buradaki segkiye katilmis olmasa da diger bir filmi olan
Unutursam Fisilda (2014) filminde de memleketine donen Ayperi’nin yolculugunu
bir dizi kayip baslatir. Oncelikle kendisinin Alzheimer hastaligmna yakalanmas yani
kendi hafizasini yitirmeye baslamasi; bunun 6tesinde aile bireylerini kaybetmesi ve
geride sadece yiizlesmek iizere ablasinin kalmis olmasi, sehre beraber gittigi esi ve

arkadaglarini kaybetmis olmasi1 da yolculugu etkileyen kayiplar arasinda sayilabilir.

Orneklem kiimesine dahil edilen filmlerden Yumurta, Kelebekler, Pandora 'nin
Kutusu, Nuh Tepesi, Siikiit Evi, Annemin Yarast filmlerinin her birinde “Yolculuk”

bileseni anne ya da babanin kaybiyla direkt olarak iliskilidir. Bu karakterler tagradaki
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evlerine donerken yolculuklarinin filmde 6nemli bir yer kapladigini goriiriiz. Filmler
tiir olarak birer “yol filmi” olmasalar da yolculuk asamasi hizla gecilen ve sadece
fiziksel bir seyahati ifade eden yolculuklar degillerdir. Her bir yolculuk sekansinin
senaryoda 6nemli bir yer tuttugu, karakterlere ve ge¢mislerine dair pek ¢ok seyin
ogrenildigi, ¢ogunlukla zorlu gegen ve bir seylerin hedefe varmaya engel oldugu
anlamli seyahatlerdir. Ornegin Kelebekler filminde Pandora’min Kutusu’ndakine
benzer bir yolculuk temasiyla karsilasiriz: Ug kardesin birbirleriyle olan sorunlari ve
kopmusluklarmin yaninda ge¢misleriyle olan meseleleri de yolculuk esnasinda su
yiiziine ¢ikar, tartismalara sebep olur. Yol onlar1 evlerine kolayca ulastirmaz, mola
verdikleri yerlerde ¢esitli aksiliklerle karsilasirlar. Nuh Tepesi’nde baba ve ogul
birlikte memleketlerine dogru yolculuk yapmaktadir, bu siire¢ icerisinde aralarindaki
iliskinin ¢ok saglikli olmadigini 6grenecegimiz bazi gelismeler olur. Siik(t Evi’nde
ismi film boyunca zikredilmeyen bagkarakter geng, babasmin mezarmni bulmak iizere
tasraya dogru yaptig1 yolculukta c¢esitli engellerle karsilasir; mola verdigi yerlerde
isini halledecek kisileri bulmasi kolay olmaz, en sonunda da araci gece yoldan ¢ikar.
Babam ve Oglum filminde tren yolculugu Sadik’in hapishanedeki travmalarmi
tetiklemesi bakimindan zorlayici ve ona dair 6nemli seyleri 6§rendigimiz bir yoniiyle

filme katilir.

Ozetle, bahsi gegen filmlerde “Yolculuk” adiyla semada yer alan bilesen,
karakterlere dair bilgiler edindigimiz 6nemli ve uzun bir asamadir; ancak onu bir yol
filmi yapacak kadar anlatiya yaygin ve hakim degildir. Yolculuk burada verilen
Orneklerde oldugu gibi baba evi olan tasraya dogru, ya da diger 6rneklerdeki gibi 6z
benlige dair bir seyleri tasidigi varsayilan tasraya dogru gergeklesir (The Imam,

Annemin Yarasi ve SUk(t Evi filminde oldugu gibi).

2000’ler sonrasi filmlerde yolculugun Yesilgam filmlerindekinden farkli bir
yerde durdugunu eklemek gerekir. Yolculugun yonii degismistir, tagidigi anlam da
buna bagli olarak farklilasir. Artik biliyllk umutlara, zengin olma hayaline,
modernlesmeye degil; biitiin bu umutlarin bosa diismesinden sonra bagka bir anlam
arayigina yonelmeyi temsil eder. Ancak her zaman aranan karsilik bulunamaz. Bir
sonraki bilesen de bunu kavramsallastirmak tiizere onerilen bir kategori, yani
“Coziim” kismudir; ancak incelendiginde goriilecektir ki bahsi gegen ¢oziim bir

yanilsamadir. “Yolculuk” bileseni tasrada gececek olan konuyu baglatmasi ve
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doniisimii miimkiin kilmast bakimindan 6nemlidir, ¢cogunlukla zorlu gecer ve aile
arasindaki problemlerin ortaya dokiildiigli onemli bir unsur olarak filmin temel

sorusunun sekillendigi yani problemin tespit edildigi bir asamadir.

3.2.3. 3. C0zUm (Meselenin Coziime Ulastigina Dair Yanilg)

Incelenen filmlerdeki “Coziim” bileseni aslen filmin diigiimiiniin ¢oziildiigii
degil, ¢ozildiigiine dair bir yanilsamanin olustugu kisim olarak karsimiza ¢ikar. Bu
yiizden semanin sonunda degil, orta kisminda yer almaktadir. Karakterler genellikle
tagraya vardiklarinda sorunun hizlica ¢oziilecegini varsayarlar, ancak bu bdyle
olmaz. Coziim kismi bu bakimdan asil sorunun ortaya ¢iktigi, bir baska deyisle

sorunun yenilendigi kisim olarak da ele alinabilir.

Ornegin; Yumurta filminde baskarakter Yusuf, annesinin liim haberini alinca
cenaze islemlerini halletmek {izere tasradaki evine varir, cenaze toreni tamamlanir ve
boylelikle sorun ¢oziilmiis, gorev tamamlanmis yanilsamasi olusur. Islemleri
tamamladiktan sonra sehre geri donmeyi planlayan karakterin bunu bir tarll
gerceklestiremedigini goriiriiz. Cesitli engeller onun donmesine olanak vermez.
Dolayisiyla bir sonraki bilesen olan “Engel” ile bu kisim arasinda siki bir bag vardir.
Filmlerde ¢6zlimiin ger¢cek anlamda akis1 saglamamasi, engele takilarak akisi sekteye

ugratmasi sebebiyle semada bu bagint1 kesik ¢izgilerle temsil edilmistir.

Sukdt Evi’ndeki karakter de tasraya babasmin mezarmmi bulmaya gelmistir
ancak o da tagraya varmasimna ragmen hemen bir sonuca ulasamaz. Vardigi kirsal
bdlgede yolculuguna devam etmesi ya da sehre donmesi konusunda cesitli engellerle
karsilasir. Bir noktada babasimin mezari oldugunu anladigimiz taslar1 da bulur,
boylelikle sorunun ¢6ziime ulastigi ve artik karakterin evine donebilecegi
yanilsamasi olusur. Hatta onu almaya sehirden kiz arkadasi da gelmistir, ancak yeni
bir sebep onun eve donmesine yine engel olur. Yani “Coziim” agamast aslinda filmin

diigiimlenecegi “Engel” asamasini saglayan bir yanilgidan ibarettir.

Nuri Bilge Ceylan’in erken donem filmlerinden Mayis Sikintisi’nda tasradaki
babasmin evine ¢ekecegi film i¢in oyuncu bulmaya gelen Muzaffer, filmin ilk

yarisinda ebeveynlerini filminde oynamaya ikna etmeye ¢abalar. Bu c¢abasi
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karsiliksiz kalmaz, bir noktada ailesini buna ikna eder ve filmin gekimlerine
baslarlar. Ancak bu da ¢oziim gibi goériinen bir yamlsamadir: Once ailenin
profesyonel aktorler olmamasi sebebiyle bir plani defalarca ¢ekmek zorunda kalirlar,
ellerindeki ham film seritleri hizla tiikenir ve bu ciddi bir masrafa yol actig1 i¢in aile
bireyleri arasinda gerginlige sebep olur. Diger taraftan ¢ekimler esnasinda babanin
filmin bagindan beri dert etmekte oldugu arazisindeki agaglarin kadastro memurlari
tarafindan isaretlendigi goriiliir ve baba ¢ekimleri yarida birakarak ortamu terk eder.
Boylelikle “Coziim” yanilgisin1 engellerin izlemesiyle filmde yeniden bir soru ortaya

¢ikmis olur.

Pandora’min Kutusu’nda ii¢ kardes annelerinin kaybolma haberi iizerine
tasradaki evlerine gelir ve bir gece siiren arama sonucunda anneleri bulunur. Ancak
bu durum sorunun ¢oziildiigii anlamma gelmez. Daha giivenli olacag1 gerekgesiyle
cocuklar1 onu sehirdeki evlerine getirir, sirayla bakmaya ¢alisirlar. Ancak bu da bir
¢Ozliim getirmez. Nihayetinde Alzheimer hastaligi olan anne, hastaneye yatirilir
ancak bu da filmin “Coziim” asamas1 degildir. Benzer sekilde Kelebekler filminde
babalarinin ¢agirmasiyla tasradaki evlerine uzun ve problemli bir yolculuktan sonra
varan karakterler babalarmin 6ldiiglinii 6grenirler, cenaze islemlerini tamamlayip
sehre donmeyi planlarlar ama onlar da bir tiirlii donemez. Babalarmin bir vasiyeti
vardir, bu vasiyet bir sonraki bilesen olan “Engel” kismini olusturacaktir. Nuh Tepesi
filminde babasiyla birlikte yolculuk asamasinin ardindan tasradaki evlerine donen
Omer karakteri de buraya gelmenin bir seyleri ¢dzecegini zannetmektedir ancak isler
karisir ve “Coziim” olmasi beklenen asamanin engelleri ¢cagiran bir yanilsamadan
ibaret oldugu anlasilir, ne Omer ne de babasi Ibrahim birbiri ardma siralanan

engellerden herhangi birini asabilir.

Popller drneklerden Annemin Yarasi’nda babasini arayan Salih, yerlestigi ve
calismaya basladig1 ciftlikte once ¢iftligin sahibinin intikam almak istedigi babasi
oldugundan siliphelenir, ancak sonra yanlis kisinin yaninda oldugu diisiincesi bu
fikrinin yanilg1 oldugunu anlamamizi saglar. Yaninda kaldig1 bu ailenin iyi insanlar
olduguna karar verdikten sonra arayisindan vazgectigi bir asamaya gelir, bu da bize
karakterin kendi i¢inde ¢6ziime ulastigin diisiindiiriir. Ne var ki bu da bir yanilgidir.
Filmin akis1 i¢inde birden fazla “Coziim” yanilsamasiyla karsilagiriz ama hepsini bir

“Engel” asamas: takip eder.
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Filmlerin neredeyse tamaminda tasraya gidisin “C0zUm” saglayacagina dair bir
yanilg1 vardir, bu muhtemelen tasraya atfedilen anlamla ilgilidir. Ancak karakterler
vardiklarinda memleketlerinde ya da 6ze dair bir anlam tasimasini bekledikleri
tagrada aradiklar1 anlami1 bulamazlar. Burasi ¢oktan hiiviyet degistirmistir. Artik
beklediklerini onlara saglamaz. Bu durum filmin sorusunun degismesini de mecburi
kilar: Aranan o yer, sorunu ¢ézecek o sey tasra ya da memleket olmadigma gore,

oyleyse nedir? Bu sorunun cevabi ¢alismanin bir sonraki kismida aranacaktir.

3.2.3. 4. Engel

Filmlerde “Engel” asamas1 aslinda hikayenin gergek anlamiyla diigiimlendigi,
asil sorulmasi gereken sorunun farkina varildigi ve sonugta diigiimiin gercek anlamda
¢Ozililmesini miimkiin kilacak olan “Yiizlesme” asamasina ortam hazirladigi icin
onemli bir yapitagidir. Yanilsama olan “C6ziim” asamasiyla arasindaki bag siki
oldugu i¢in yukarida yapilan agiklamada sik¢a ¢Oziimiin hemen ardindan gelen
engeller de zikredildigi i¢in tekrara diismemek adina bu kisimda engelleri siralamak
yerine bu engellerin genel itibariyle ne anlamlara gelebilecegine odaklanmak daha

faydali olacaktir.

Yumurta, Nuh Tepesi, Kelebekler ve Siikit Evi’'nde engel karakterin tasrada
kalip bir tiirli buradan gidememesine sebep olur. Hedeflenen tagradaki meselenin
hizlica halledilmesi ve sehre geri dénmektir ama tasra bu karakterleri birakmaz,
onlar1 “Yiizlesme” asamasina zorlar. Mayis Sikintisi’nda da dolayl olarak benzer bir
durum s6z konusudur, Muzaffer de filmini bir an 6nce tamamlayip sehre donmek
istese de tasradaki durum onun filmini tamamlamasina ve bdylece sehre donmesine

dolayli yoldan engel olur.

The Imam filminde 6ze dair bir anlam tasiyacagi varsayilan tagradaki kdy, baba
evi anlami1 tagimaz ama karakterin i¢ diinyasinda kendisiyle yiizlesmesini saglayacak
ortami1 ona sunar. “Engel” basli bagina tasranin kendisi degildir, yani diger filmlerde
oldugu gibi karakteri burada zorla alikoymaz ama bu filmin baskarakteri Emre de
aradigmi tasrada bulamaz. Yani tasraya gelmek “Coziim” olusturmayip bir

yanilsamaya sebep olmustur diyebiliriz. Nihayetinde onu sonugtaki “Yiizlesme”
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asamasina siiriikleyecek olan tasraya gitmek degil, sehirdeki hastanede biraktigi

arkadagmin cenazesinin buraya gelmesidir.

3.2.3. 5. Yiizlesme (Uzlasma — Kagis)

Incelenen film seckisinde ve benzer kalib1 takip eden pek cok filmde sonug
kismmin ancak bir yiizlesme sayesinde miimkiin olacag1 dikkat ceker. Bu asamaya
¢cozim yerine “Yiizlesme” adinmn uygun goriilmesinin sebebi, yiizlesmenin her
zaman gercek anlamda bir ¢6ziim sunmamasi dolayisiyladir. Asagida filmler
Uzerinden incelendiginde daha belirgin hale gelecegi iizere bu asama iki tiirli
gerceklesebilir: Birinci olarak uzlasma; aile bireylerinden biri, mekan olarak tasra ya
da orada yasayanlar, filmin sonunda karakterin kendi kimligi ile uzlastigi bir sonuca
varmasma isaret eder. Bu kismen bir ¢6ziim olarak ele alnabilir. Burada dikkat
edilmesi gereken bir ayrint1 ise uzlasmanin da son derece kirilgan olmasi, bir feragati
zorunlu kilmasi ve aslinda son raddede uzlasilan sey ile basta tahayyiil edilen seyin
birbirinden farkli olmasidir. Ikinci ihtimal ise uzlasilacak higbir seyin kalmadigmim
fark edilmesi sonucudur; genellikle bir yitirme duygusuyla birlikte anlam atfedilen
aile, kimlik, kdken gibi kavramlardan kagis veya bu kavramlarin temsil ettigi seyleri

topraga gomme olarak temsil edilir.

Seckideki filmlerin her biri bu agidan incelendiginde ilging sonuglar sunar.
Mayis Sikintisi’nda Muzaftfer filmini ¢gekmek icin geldigi memleketinden gercekten
bir film ¢ekmis olarak doner. Arada ¢ekimleri sekteye ugratan olaym ardindan bir
sabah babasiyla arasindaki gerginligi onun derdine ortak olarak ¢6zdiigiinii goriiriiz.
Ebeveynleri basta filmde oynamak konusunda c¢ekimser davransalar da filmin
sonunda onlarin da ikna olup filmde yer aldiklarin izleriz. Yine de babanin arazisini
korumasina dair ¢cabasi umutlu bir noktada kalsa da sonucu géremeyiz. Muzaffer ile
babasi uzlasmaya varmis goriiniir ama babasi Emin’in devlet ile arazi konusunda

uzlasip uzlasmadigini gérmeyiz.

Bulutlari Beklerken’in Eleni karakteri kardesini arama yolculuguna ¢ikar. Onu
Yunanistan’da gercekten bulur, ama bu gegici “Coziim” yanilsamasi kardesinin onu
eve almamasi, kapiyr yiiziinde kapatmasi engeliyle devam eder. Nihayetinde Eleni

onun evine girip misafir olur. Her ne kadar kardesi Nikos ge¢mise dair hatiralarini



151

ortaya sererek fotograflarin hicbirinde i¢ine dogdugu aileye dair bir sey olmamasi
iizerinden onunla ¢atigsa da Eleni, cebinden ¢ikardig1 bir aile fotografiyla yikilan bu
aile tablosunu onarir. Sorun uzlagsmaci anlamda ¢6ziime ulagmig goriiniir, kardesler
birbirleriyle ve ge¢cmisleriyle yiizlesirler ama bu ger¢ek anlamda bir uzlasma midir?
Fiziksel olarak bir araya gelemeyen, gelse dahi kardeslik baglarmi hissetmeyen bu
iki yetiskinin uzlasmasi ancak goriintiiler tizerinden imgesel boyutta, yani kagitlar
Uzerindeki fotograflarda miimkiin gibi gériinmektedir. Yesim Ustaoglu’nun bir diger
filmi olan Pandora’nin Kutusu’nda da kardesler defalarca deneseler de birbirleriyle
anlasmanin yolunu bir tirlii bulamazlar. Uzlasma noktasina geldikleri tek konu
annelerini hastaneye yatirmak tizerine olacaktir, ancak bu da torun Murat’in
miidahalesiyle sekteye ugratilan bir sonuctur. Karakterlerin her biri film boyunca
gecmisleriyle yiizlesmek zorunda kalsa da bu anlamda bir uzlasmanin dogdugunu

tespit etmek miimkiin degildir.

Yumurta filmindeki Yusuf da, Siikit Evi’'ndeki adi zikredilmeyen baskarakter
de ne kadar g¢abalasa da tasradan kurtulamaz ve sehre donemez. Nihayetinde
donmekten vazgecerler, tasra ve gegmigleriyle uzlasmis gibi goriiniirler ama onlar da
tasranin alikoymasi1 sonucu kader karsisindaki yenilgileri ve acziyetleri sebebiyle
aslinda burada kalmaktadirlar. Babam ve Oglum’un Sadik karakteri babasiyla gercek
anlamda fikirsel ¢atismasini ¢oziime ulastirdigi i¢in degil, ¢aresiz kaldig1 i¢in onunla
barigir. Babasi1 da basta uzlasmaya ve barismaya hi¢ niyetli degildir ama oglunun
Olecegi gergegini hastanede Ogrendikten sonra ancak uzlasma yoluna gider. Nuh
Tepesi filminin Omer’i de babasiyla uzlasmis goriindiigii noktada yine catisir:
Tasradaki meselelerini artik dnemsemeyip sehre, babanin hastaligi i¢in bir baska
tedavi imkaninin pesine gidecekken o gece babanin evden kacip kaybolmasi ve
cesedinin bulunmastyla hikdye sonuglanir. Omer babasini vasiyetindeki gibi Nuh
Tepesi’ndeki agacin dibine gommeye gotiiriir, ama baba bu arzusundan aslinda
coktan vazgegmistir. Dolayisiyla Omer’in bu hareketi babasmmn davasiyla
uzlagsmaktan ziyade koyliilerin diizenine bir kars1 durus olarak, uzlagsmadan ziyade

ailenin 6tesinde bir baska diizene baskaldir1 olarak okunabilir.

Buraya kadar incelenen filmlerde yiizlesme asamasimin kirilgan bir uzlagma
temelinde gercgeklestigine dair ornekler goriilmektedir. Digerlerinde ise uzlagmanin

miimkiin olmadig1 bir zemine ulasildiginda problemden kagisin bir sonug¢ olarak
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sunuldugunu gorebiliriz. Annemin Yaras: filminde son anda bulunan baba aslinda
uzlasmay1 degil ¢atismayi, ¢oziimii degil aciy1 getirir. Film burada da sonu¢lanmaz:
Salih’in geride birakarak kagmayi tercih ettigi gercek babanin filmin sonunda
oldiigiinii anlariz. Buradaki sadece kagilan degil, ayni zamanda gomiilen bir
problemdir. Kelebekler filmindeki ii¢ kardes de ne kendi aralarindaki sorunlari, ne
babalar1 ve anneleriyle ilgili travmalarini, ne de ¢ocukluklarinin gectigi kdydeki evle
problemlerini halledebilirler. En sonunda babalarmin cenazesinde biitiin bunlar1 dile
getirip birbirleriyle yiizlestikleri sahnede ¢6ziime ulastirabilecekleri bir sey
olmadigin1 anlayip yersiz yurtsuz oluslariyla ylizlesirler ve babayla beraber
gecmislerini de topraga gomerler. The Imam filminde de arkadasinin cenazesi tagraya
gelen Emre, kimligine dair bir ylizlesme yasasa da cenazeyi gomdiikten sonra hizla
tasray1 terk eder ve filmin miizigi de onun kagisina eslik eder: “Hadi git sen de,

ardina bakma/Hadi kag sen de, hi¢ korkma.”

3.2.4. Bireyselden Toplumsala: Modelin lksel Iletisim Bicimlerine Gore
Degerlendirmesi

Yukarida Onerilen ve bilesenleri incelenen modelin filmlerin anlatisini nasil
kurdugu, sistemin bu yapisal unsurlar esliginde nasil calistig1 incelendikten sonra
elde edilen bu verileri felsefi boyuta tasimak, goriinen sistemin ardinda ¢alisan
mekanizmalar1 biraz daha derinlestirmek i¢in bu kisimda tartisma daha genis

perspektifte ele alinacaktir.

Modelde eylem kaliplarini temsil eden bilesenlerin ¢alismasmi miimkiin kilan
belli bash ortak temalar ilk bakista dikkat cekicidir. Bunlar aile baglar1 tizerinden
etkilesim bi¢imleri, mekanla kurulan iligski bakimindan tasra ve toprakla kurulan bag,
benligi yeniden kurmaya olanak taniyan imgeler ve biitiin bunlarin ortak olarak
sundugu psikolojik cergevenin aslinda toplumsal anlamda karsilik geldigi diizlem
olarak siralanabilir. Caligmanin bu kisminda Eugéne Enriquez’in Surliden Devlete
adli calismasinda psikanalitik kuramim toplumsal iliski bigimlerini ve geleneksel
iktidar mekanizmalarint anlamakta nasil kullanilabilecegine dair diisiinsel
yaklagimimin sundugu cergeveye basvurulacaktir. Enriquez bu ¢alismasinda Sigmund
Freud’un Totem ve Tabu, Uygarlik ve Hosnutsuzluklar: gibi One ¢ikan
aragtirmalarinin yakin bir okumasini yaparak o zamana kadar yaymlanmis ve sosyal

bilimlerde kose taglarini olusturmus antropolojik ¢aligmalardan 6rnekler sunduktan
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sonra modern devletlerin orgiitlenme bigimlerini anlamaya calisir.?8® Cahismanin
ozellikle ilk toplumsal baglara ve tahakkiim bi¢imlerine dair kismi bu tez caligmasi
icin kaynak olmasi bakimindan onemli bir yerde durmaktadir. Nitekim filmlerde
kurulan anlat1 yapisi, bireysel diizlemde kurulan iletisim bigimlerinin iktidar
mekanizmalariin ¢aligmasina nasil olanak sagladigini biraz daha agmak ve felsefl

boyutta ele almak i¢in olduk¢a verimli bir zemin sunmaktadir.

3.2.4. 1. Anne ya da Babammn Oliimii, Ac1 ve Yasanin Devrahnmasi

Filmlerde 6n plana ¢ikan ilk kavram, modelde de ilk bileseni olusturan kaybin
isaret ettigi tema aile bireyleriyle ilgilidir ve 6zellikle anne ya da babanin 6liimiiyle
filmler acilir. Bu kayip filmlerin anlatistm1 kuran, degisimi baglatan ya da
kolaylastirarak miimkiin kilan, karakterin yolculugunun kurucu unsurlarindan biri
olarak merkezi bir 6neme sahiptir. Mayis Sikintisi, Nuh Tepesi, Babam ve Oglum,
Kelebekler, Sukat Evi, The Imam filmleri babanm 6n planda oldugu ama annenin de
kismen etkisinin hissedildigi filmler iken Annemin Yaras:, Yumurta, Pandora’nin
Kutusu filmlerinin konusu anne ¢ercevesinde kurulmus filmlerdir ama bu filmlerde
de baba Oonemli bir etkiye sahiptir. Dolayistyla bu ikisi arasinda ayrim yapmak,
filmleri iki ayr1 kategori olarak incelemek yerine bir arada ele alarak hem anne hem

babayla kurulan bag iizerinden degerlendirmek daha verimli olacaktir.

[k etkilesim bigimleri géze alindiginda, diger bir deyisle Enriquez’in arkaik
iletisim bi¢imleri olarak inceledigi formlarda, annenin temsil ettigi anlam ile
babaninkinin farkli oldugu goriiliir. Arkaik anne dogurgan niteligi sebebiyle
kapsayici, icine alan ve bir yandan da yasayi tehdit eden bir konumdadir. Diger
taraftan baba ise toplumsal yasayir bedensellestiren, bir sonraki nesile aktarma
gbrevini iistlenmis olan erkek-merkezi temsil etmektedir. Bu durumda kadmnin
kusaticilig1, doganimn ve topragin genis ve igerici roliiyle birlikte diisiiniilebilir. Kadin
bedeni de toprak gibi hem kendisinden gelinen ilk yuva, hem de eninde sonunda
oliim ile doniilecek olan mekan olmasi yoniiyle ele alinmistir. Bu durum onun diizen
karsisinda tehdit olarak algilanabilecek bir giicii olduguna dair bir tedirginlige sebep

olur ve bu yiizden tahakkiim bi¢imlerinin ilk hedefi olur. Kadinin tahakkiim altina

283 Eugene Enriquez, Siiriiden Devlete: Toplumsal Bag Uzerine Psikanalitik Deneme, Cev. Nilgiin
Tutal, Istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2004.
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alinmasi, topragm ve doganin tahakkiim altina alinma bigimleriyle benzesir. Bu
bakimdan filmlerde bozulmamis, geri donenlere her an kucak agmaya hazir olan,
kendisinden gelinen ve bir giin geri doniilecegine inanilan yer olmasi bakimindan

tagrada temsil edilen dogay1 arkaik anne temsili ile yan yana diisiinmek miimkiindiir.

Gerek tezin onceki bolimlerinde ele almis bigimiyle aydinlarin tasraya
yaklasmmi, gerek 2000’ler sonrasi filmlerin anlati kaliplarinda tasranin kazandigi
anlam iki ayr1 yoniiyle bu benzetmeyle uyusur. Cumhuriyetin resmi ideolojisinin
tahakkiim altina almaya calistig1, bir o kadar tedirginlikle ve ¢ekimserlikle yaklastig
tagra; kontrol altinda tutulmaya ¢alisan ve kusaticiligiyla her an modern bireyi yutma
thtimali olan bir kadm figiirii gibidir. Kentlesmeyle sehir merkezlerine gelen bu
bireylerin aslinda dogduklari, i¢cinden c¢iktiklar1 mekdn olmasi yoniiyle de kadin
bedeniyle ortiisiir. Nihayetinde 2000’ler sonrasina gelindiginde biiyiikk kentlerdeki
hayatin i¢inden bir sebeple yeniden tasraya donmek de her ne kadar “baba evine
donmek” olarak anlatiya dahil olsa da tasranin sahip oldugu bu disil temsil
bakimindan aslinda anneyle kurulan ilk sevgi ve merhamet iligkisinin arayis1 olarak

da ele almabilir.

Yumurta filmi aslinda bir iiglemenin ilk filmidir, Yusuf’un hayat hikdyesinde
onun olgunluk ddénemine rastlar. Karakterin ¢ocuklugu Karadeniz koylerinden
birinde ge¢mistir, babasini da burada kaybetmistir. Ne var ki Yusuf’un hikayesinde
kendine dair bir diiglimii ¢6zmesi annesinin §liimiinden sonra onun yasadig1 Ege’de
bir tagra kasabasindaki evine donmesiyle miimkiin olur. Yusuf buraya annesinin
cenazesi igin gelir, sonra gesitli engellerle karsilasir ve sehre geri dénemez. En
sonunda burada kaldigini gordiiglimiiz sahneyle film kapanir. Yusuf’'un dondiigii
tagra annesinin gomiildiigi ve bu sefer gitmesine izin vermeyen, onu burada tutan
toprak olan tasradir; babasini kaybettigi yer degildir. Babam ve Oglum filminde ise
geride birakilan tagradaki ev babanim evi olmasma ragmen Sadik yillar dnce buradan
baglarmn1 koparip giderken babasiyla tartigmig, babanin “yasasmna” uymamis ve
babast da bu durumda gitmesine izin vermistir. Diger taraftan annesi, geri
dondiigiinde onu hemen bagrina basmis, bu sefer gitmesine izin vermeyecegine dair
and i¢mistir. Nitekim annenin dedigi gibi de olur, Sadik geri dondigi
memleketinden bir daha biiyiikk sehre donemez. Tagrada Oliir, oranin topragina

gomiiliir. Annenin ona agt1g1 kucak ile topragm actig1 mezar bu anlamda ortiisir.
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Baba ile kurulan iliski ise yasanmn kurulmasi, devralinmasi ve devam ettirilmesi
bigimlerinde ortaya cikar. Ilk toplumsal etkilesim bigimleri gbz oniine alindiginda
doganin karsisinda konumlanan ve onu diizenlemek, tahakkim altina almak,
“ehlilestirmek™ gibi faaliyetlerin diizenleyicisi erkektir. Yasa kurma ve iktidar1 elinde
tutma, gerektiginde bunlar1 gelecek kusagin erkeklerine aktarma da babanin
gorevidir. Enriquez, ilkel kabilelerde erkeklerin erginlige gecis torenlerinde
diizenlenen ve c¢ogunlugu iskence bi¢imlerine varacak derecede aci verici
uygulamalarin nasil yetiskin erkekler tarafindan gen¢ erkeklerin bedenlerine
islendigini anlatirken, bu torenlerde asil amacin yasanin toplumsal isaretlerle bedene
kazinmasi olduguna dikkat ceker. Bu torenler kusaklar arasinda hiyerarsiyi
saglamanin yaninda iktidarin nesiller boyu tasiyicisi olarak erkeklerin belirlenmesi
ve bir yandan da toplumsal yasanm temsili olan baba ile ¢atigmaya girilmemesini

ogretir. 284

Yasa aktarimmin acit vermek ve aci ¢ekmek ilizerinden kurulmasi burada
ilgingtir. Modern toplumlarda her ne kadar ilkel kabilelerdeki gibi ayinsel torenlerin
ve bedene direkt miidahale bi¢cimlerinin uygulamasmi gormesek de, biyopolitigin
cagdas toplumlardaki uygulama alanlarini gézden kagabilecek derecede gizlenmis bir
pasif siddetin uzantis1 olarak okumak miimkiindiir. Michel Foucault modern devletin
mikro diizeyde parcalanmis ve her birey tarafindan igsellestirilerek bedene yerlesen
disiplin glctne dikkat ceker. Bireyler otorite tasiyicisi oldugundan devletin artik
gbzle goriiliir bir gii¢ aygit1 olarak siddeti kullanmasma gerek kalmamistir.?®® Yine
de saglik kurumlari, niifus politikalar1 gibi alanlar iizerinden uygulanan iktidar
bigcimleri devletin bedene olan miidahalesini miimkiin kildigindan dolayl olarak yasa
ile bedenin iligkisini takip edebiliriz. Foucault’nun “uysal bedenler” ile kastettigi de
bu anlamda yasaya uydurulmus bedenlerdir.?®® iktidarin uygulanma bigimleri degisse

de toplumsal yasanin bireyin bedenini hedef aliyor olmasi degismez.

Bireyler tarafindan igsellestirilmis olan yasanin “aci1 ¢ekme” vechesiyle

hikdyelerde ortaya ¢ikist aslinda modern donemle baslamis degildir. Ilkel

284 Enriquez, a.g.e., s. 252-253.

285 Michel Foucault, “The Body of the Condemned,” The Foucault Reader iginde, ed. Paul Rabinow,
New York: Pantheon Books, 1984, s. 172.
286 Foucault, “Docile Bodies,” a.g.e., s. 187.
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toplumlarda duzenlenen ayinlerin  Ortagag’daki uzantis1 burjuva ahlakmin
gelismesini saglayan cilecilikte goriilebilir. Her ne kadar Max Weber’in Kalvenizme
dair soyledikleri bunca zamandir sosyal bilimlerde dinyevi zevk ve sefadan el
cekme, bedensel arzularin bastirilmasi gibi konularla iligkilendirilerek 6n plana
¢ikarilmis olsa da; Werner Sombart Katolik inancinin bu anlamda daha baskin bir
disiplin mekanizmas1 olduguna dikkat c¢ekmistir.?®’ Anadolu sOff gelenegine
bakildiginda ise talep ve irade ile teslim olma {izerinden isleyen benzer bir el ¢ekisi
gormek mumkindir, bedensel arzularin bastirilmasi ve aza kanaat edilen bir hayat
tarzinin benimsenmesi tasavvuf inancinin pek ¢ok kolunu etkilemis bir yaklasimdir.
Diger taraftan stfi mezheplerin cogunun devletle yakmn iliskilerinin olmasi;?®® kendi
iclerinde “flitiivvet” adi verilen bir dayanisma sistemi {izerine kurulmus zanaatkar
loncalarmn, ahilik teskilatinin da o yiizyillarda tasavvufi mezheplerle baglantisi?®
gdz Oniinde bulunduruldugunda bu yaklasimin sadece bireysel bir disiplin
mekanizmasindan ibaret olmadigi, devlet iktidarmin gbézlem sinirlar1 dahilinde

bulundugu dikkat edilmesi gereken hususlardan biridir.

Her ne kadar tarihsel cizgide iktidar bicimlerinin beden (zerinde uygulama
alanlar1 ac1 ¢ekme ve ¢ilecilik gibi formlarda karsimiza ¢ikiyor olsa da, Tiirkiye
Ozelinde bu durumun yakin tarihe kadar uzandigimmi goézlemek de mimkindir.
1980’lerde miizik ve sinemada arabesk formunda popiiler kiiltiiriin bir pargasi olarak
karsimiza ¢ikan aci bigimlerinin; daha sanatsal kaygi tasiyan formlarda “bunalim”,
“kimlik sorunu”, “kaybolmusuk”, “yersiz yurtsuzluk” gibi bigimleriyle soylemdeki
yerini aldiklar1 tespitini yapmak da olasidir. Modern sonrast1 donemde bu ifade
bicimlerinin iktidarin i¢inden degil de ona kars1 bir tavir bigiminde karsimiza ¢ikmasi
yaniltic1 olabilmektedir; halbuki yasanin ilkel formlarda kusaklar arasi aktarim
bicimleri disiliniildiigiinde 1ilging sonuclar ortaya c¢ikabilir. Aslinda iktidar
merkezlerine kars1 (ilkel toplumlarda babanimn otoritesine, ¢agdas toplumlarda devlet
iktidarina) yoneltilen siddetin ve bagkaldirinin, yasanin yeniden tesis edilmesindeki

roliinii daha 1yi tespit edebilmek i¢in konuyu biraz daha agmakta fayda vardir.

287 \Werner Sombart, Burjuva, GCev. Oguz Adanir, Ankara: Dogu Bat1 Yayinlar1, 2017, s. 269-286.
288 Ahmet Yasar Ocak, “Tiirkiye Tarihinde Merkezi iktidar ve Mevleviler (XIII-XVIIL. Yiizyillar),
Tiirk Sufiligine Bakaslar icinde, Istanbul: Iletisim Yaynlari, 2014, s. 148-159.

289 Ocak, “Tiirkiye’de Ahilik Arastirmalarma Elestirel Bir Bakis, a.g.e., s. 181-202.



157

Eugéne Enriquez, kusaklarin diizenini inceledigi boliimde baba-ogul arasindaki
siddete dayali iligkiyi iki yOniiyle de ele alir. Oglun varlig1 babanin yasasi igin bir
tehdit olusturmaktadir ¢linkii yeni kusak her zaman yenilik¢i diistinceleriyle diizeni
degistirme potansiyelini tasir. Diger taraftan babanin varligi ogul oniinde kendi
diizeninin devamlilig1 i¢in bir engeldir. Bu gerilimin ortadan kaldirilmasi i¢in ya
taraflardan birinin Olmesi/6ldurilmesi ya da topraklardan uzaklara strilmesi
gerekir.?®® Baba-ogul arasindaki Sldiirebilme iliskisinin ilk bakista vahset igeriyor
gibi goriinmesine karsilik toplumsal alanda nasil olaganlasabildigine 6rnek olarak
“feda etme” mantigin1 gosteren Enriquez, babalarin savaslara gonderdikleri
cocuklarin1 daha biiylik degerler icin kurban etme yaklagimlarini1 hatirlatir. Yasa
babanin da iistiinde ve disindadir, baba ancak onu devralmis ve bir sonraki nesle
uygulama gorevini listlenmis konumdadir. Babanin ya da otorite figliriiniin gocuk ya
da yeni kusak iizerindeki siddetinin bir Ornegini Tirkiye Ozelinde darbeler
araciligiyla sik¢a tekrarlanarak yeniden tesis edilmeye ¢alisildig: diizende gorebiliriz.
1960-80 yillar1 arasindaki darbelerin ve gergeklesmemis darbe girisimlerinin hedefi
her ne kadar gorinirde iktidardaki yoneticiler olsa da, genellikle yeni bir dizen
beklentisinde olan genglerin hayatlariyla ve bedenlerine uygulanan siddetle asil

bedeli 6dedikleri tespitini yapmak mimkunddr.

Baba-ogul arasindaki 6ldiirebilme iligskisini daha iyi anlamak i¢in Giorgio
Agamben’in “kutsal insan” (“homo sacer”) kavramina dair incelemesine bagvurmak
faydali olacaktir. Antik Roma hukukuna dair metinlerde ayr1 bir statiiye sahip bu
insan tipini toplumsal olarak konumlandirmaya c¢alisirken Agamben, kavramin
etimolojik kokenine inildiginde “sacer” kelimesinin hem kutsal olan (sacred) hem de
kurban etme (sacrifice) kelimeleriyle kurdugu bag {izerinden aradaki muglak
konumuna dikkat c¢eker. Teknik olarak “Oldiiriilmesi mesru olan ancak kurban
edilemeyen” insanlar i¢cin sacer kelimesi kullanilmaktadir. Antik Romalilarin
tanrilarma birer kurban olarak sundugu insanlarm konumunun siradan hiir
vatandaglara gore daha asagida yer almasi dolayisiyla homo sacer’i bu anlamda bir
kurban olarak ele almak miimkiin degildir. Ancak profan diinyaya ait olmayan, kutsal
aleme daha yakin olmasi sebebiyle oraya gonderilmesi mubah olan bu “kutsal insan”
grubuna ait kisileri 6ldiirmek su¢ degildir. Ornegin; kendini tanriya adamis bir

savascl, savas sirasinda 6lmedigi takdirde bu muglak konumda yer alan biri olarak

290 Enriquez, a.g.e., s. 258.
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hayatina devam eder; kutsal deger tasidigi icin artik kurban edilemez ama
oldiiriilmesi ve ait oldugu yere gonderilmesi de su¢ degildir. Ernst Kantorowics’in
Kralin Iki Bedeni: Ortagagdaki Siyasal Teoloji Uzerine Bir Calisma isimli
arastrmasinda isaret edildigi lizere kralin fizyolojik ve siyasal olmak uzere iki
bedende temsil edildigi incelenmis, kraln Olimiinden sonra fizyolojik bedenine
yapilan cenaze toreninin ardindan bir de siyasal otoritesini temsilen balmumu
modelinin yapilarak buna da ayr1 bir cenaze toreni diizenlendigine dikkat ¢ekilmistir.
Agamben’e gore kralin ikinci bedeni olan bu siyasal beden, homo sacer olarak ele

alinabilir.

Agamben’in inceledigi Roma hukukuna gore, babanin sirf “kendi eseri olmasi
dolayisiyla” oglunu 6ldiirebilme hakkina sahip olmasi aradaki iligski bigimini genel
cezalandirma hukukunun disinda bir yere konumlandirmayi gerektirir. Bir sugun
karsilig1 olmaksizin gergeklestirilebilen bu 6ldiirme, siradan bir cinayet seklinde de
gerceklesemez, kutsal bir anlam tasimasi dolayisiyla oglun kaninin dokiilmemesi
gerekir. Babanin bu yetkisinin tamamen baba-ogul iliskisine has oldugu, ancak bazi
metinlerde ‘“halki kendi evladi olarak gdéren” Romali liderlerin demeglerinde de
benzer bir yetkinin ima edildigi kaydedilir. Dolayisiyla baba, iktidar ve yasa ile
direkt olarak iligskilendirilmistir. Daha agik sekliyle ifade edildigi tizere “Siyasal
hayatin en temel dayanagi, oldiiriilebilen, oldiiriilebilme ozelligiyle siyasallastirilan

insan bedenidir.”?°?

Baba ve ogul arasindaki oldiirme yetkisinin siyasal boyutuna isaret ettikten
sonra, babanin Sliimiiyle temsil edilenin de aslinda kurulu yasa diizeninin ortadan
kalkmas1 degil, ogul tarafindan devralinmasi anlamina geldigi tespitini yapabiliriz.
Enriquez’e gore “Ogul, kendisinin de ozne olarak ve baba olarak dogabilmesi igin
babanin olmesini isteyen kisidir ve bu kisi olarak kalir. [...] yalniz baba araciligiyla
(bir yasamin tasiyicisi olarak) var olabilir ve bu ogul yine babamin giiciinde
bogulur.”*? Burada dikkat edilmesi gereken nokta ise babanin ortadan kalkmasiyla
yasanin ya da temsil ettigi iktidar sisteminin de ortadan kalkmig olmayacagidir. Ogul

onu devam ettirmek ve yasa tasiyicist olarak kendi roliinii iistlenmek i¢in babanin

21 Giorgio Agamben, Kutsal Insan: Egemen Iktidar ve Ciplak Hayat, Cev. Ismail Tiirkmen,
Istanbul: Ayrint1 Yaynlar1, 2020, s. 110.
292 Enriquez, a.g.e., s. 254.
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Olimiine gerek duyar, dolayisiyla babanin Olimii yasanin devamliligiyla

iligkilendirilebilir.

Biitiin bu diisiinme haritas1 iizerine tekrar c¢alismanin konusu olan film
seckisinde baba-ogul iliskilerinin kurulma bicimlerine donecek olursak filmlerde
karakterlerin babalarinin olimiinden sonra dahi neden yasanin diginda hareket
edemediklerini, modelde “Yiizlesme” olarak nitelendirilen son kisimda neden
yiizlesmenin onlara yeni kapilar agmak yerine ayni dongiiniin i¢ine yerlestirdigini
anlamak miimkiin olur. Ornegin; SUk(t Evi filminde babasini yillardir gérmeyen
karakter onun 6liim haberini alinca bilmedigi bir tasra koyline dogru gider, burada
babasinin oldugu anlasilan mezar1 bulur ancak kendi kimligiyle yiizlesmesine sebep
olan bu olay onu yeni bir yolculuga yoneltmez; aksine babasinin 61diigii ima edilen
bu beldede kalir, ondan kalan hatwra kartpostal ¢izimleri bulur, dervis hirkasina
benzer bir yelek giyerek buraya yerlesmeye karar verir. Bir bakima babanin biraktigi

yerden onun hikayesini devralmis gibidir.

Diger bir 6rnek olarak Babam ve Oglum filminde babasmin kdydeki diizenine
kars1 ¢ikarak sehre giden Sadik’in kendi 6liimiiniin yaklastigini 6grenince oglu kiigiik
Deniz’1 kdyline getirmesi ve babasina emanet etmesi gosterilebilir. Kendisi babasinin
yaninda kalarak onun diizenini devam ettirmeyi reddetmistir, sehre giderek baska bir
diizen kurmaya ¢alismistir ama nihayetinde oglunu geri getirip babasinin diizeninin
icine birakir. Boylelikle kusaklar arasi yasanin devamliligini saglayan bir kopri

olmanin 6tesine gidemez, cemberden ¢ikamaz.

Nuh Tepesi filminde de catismali bir baba-ogul iliskisi izleriz. Oliimiine
yaklasan babasini kdyiine geri getiren Omer, basta onun Nuh Tepesi’ndeki agacin
altma gdmiilme fikrine siddetle karsi cikar ancak filmin sonunda onun cansiz
bedenini tipki onun istedigi gibi agacin dibine gommeye gotiirdiiglini goriiriiz.
Ustelik bu kirllmay1 yasamasima sebep olan sey; 0 gece ¢ocugunun dogdugunu, yani

kendisinin de artik bir baba oldugunu 6grenmesidir.

Nuri Bilge Ceylan’in bu ¢alismada ele alman filmi Mayis Sikintisi’nda her ne
kadar ogul Muzaffer’in babasmin davasmi benimsemedigini, onun korumaya

calistig1 arazi ve agaclart Onemsemedigini diisiinsek de aslinda babasinin bu
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meselesini bir filme donistiirerek farkli bir formatta onun davasinin tasiyicisi
oldugunu, hatta imgesel diizlemde kayda gegirerek Oliimsiiz kilmaya bir imkan
olusturdugunu goriiriiz. Yonetmenin -bu ¢alismanin seckisinde yer almasa da- 2018
yapimi Ahlat Agaci filminde problemli bir baba-ogul iliskisinin ¢dziime ulagma
noktasi, oglun riiyasinda babasmin oldiiglinii gérmesinin ardindan onun meselesi

olan susuz kuyuyu aktif hale getirme igini devraldigi son sahnedir.

2000’ler sonrasinda yapilan pek ¢ok filmde baba-ogul iliskisinin toplumsal
diizende iktidarin temsiliyle ilgili bir alana dogru diisinme kapisi agacagi bir
gercektir. Dikkat cekici olan ise babanin 6limiiniin onun varhginda temsil edilen
siyasi otoriteyi bosluga diisiirmemesi ya da sekteye ugratmamasidir. Filmler tam da
babanin diizeninin ortadan kalkma imkinmimn dogdugu anda yasay1 oglu iizerinden
devam ettirmeye yoOnelir. Dolayisiyla babanin 6liimii kusaklar arasinda ne kadar
catigma ve fikir ayrilig1 olursa olsun, kutsal bir anlam tasir ve diizenin devamliligina
hizmet eder. Tezin ilk bolimiinde Tiirkiye’de 2000’ler 6ncesinde de yasanan siyasi
deneyim incelendiginde goriilmiistiir ki iktidara kars1 yapilan her girisim aslinda onu
daha saglam bi¢cimiyle yeniden kurmus, “devrim” ve “ihtilal” bashgi altinda
gergeklestirilen askeri darbeler ger¢ek anlamda bir degisiklik yapmak soyle dursun;
sikdyet edilen baski diizenini yeniden ve hatta daha gucli bicimde tesis etmenin
Oniine gegmemistir. 2000°ler sonras1 film anlatilarinda bireysel diizlemde karsimiza
¢ikan hikayelerde karakterler her ne kadar yersiz yurtsuz gorinse de, otoriteyle olan
tiim baglarm1 koparip gitmis olsalar da nihayetinde babanin temsil ettigi toplumsal
yasanin diizenine geri donecek, hatta onu devralip bir sonraki kusaga aktarmak iizere
rolii kendi istekleriyle iistleneceklerdir. Yiizlesmeleri sonucunda yasay1 devralmayan
karakterler ise yeni bir dizen kurmak yerine kagmayi, geride birakip gitmeyi,
“dagilmay1” tercih ederler. Kelebekler filminde babalarin1 gomdiikten sonra onun kor
cobana olan borcunu bile devralmayip yeniden “dagilan” kardesler bunun bir

ornegidir.

3.2.4. 2. Topraga Yolculuk ve Mekénla Kurulan Iliski

Henri Lefebvre’e gore insanligin her doneminde topraga hilkkmetmenin tasidigi
anlam ilk is boliimlerinin tarihi kadar eskiye dayanir. Sehir-kir ayrimi pratikteki

eylem alani ile bilginin alaninin ayrigmasi kadar temel bir ikilige isaret eder. Bu
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ayrimda kir “doganin, varligin, kokensel olanin” imgelerini iistlenirken sehir
“cabanin, iradenin, éznelligin, diigiiniimiin” imgelerini itistlenerek physics ile logos

ayrimuni temsil ederler.?®

Insanmn yerlesik hayata gegerek tarimsal faaliyetlere girismesi, topragi
islenecek bir alana doniistiirerek ondan normalde sundugunun iizerinde bir verim
almaya yonelik ¢abasi aslinda kapitalist liretim bigimlerinin 6nciil bir formu olarak
diistiniilebilir. Modernite sonrasinda klasik anlamiyla kapitalizmi doguran,
makinelesme ile beraber ihtiya¢ fazlasi iiretimi ortaya ¢ikarak kitlesel tiretim mantigi
ile ilk tarim faaliyetleri arasinda bu anlamda bir benzerlik kurulabilir. Tarim
toplumlarim1 kendinden o©nceki (ya da es zamanli olsa da tarim-disi olan)
digerlerinden ayiran en onemli 6zelliklerden birisi dogaya yaklasimdir. Doga ve
toprak, kendisine uyum saglanacak bir uzam olmaktan c¢ikip islenecek, ekip
bicilecek, “terbiye edilecek™ bir alana doniistiigiinde bir tahakkiim iliskisinin ortaya
¢iktigini tespit etmek miimkiin olur. Insanin 6nceleri dogayla olan bu uyumlu bagnin
kopmasi, kendisini doganmn ya da dogayi kendisinin bir uzantis1 olarak gormesini
saglayan biitlinliigiin bozulmas1 araya bir i¢-dis ayrimi1 koydugu gibi insanin benlik

duygusunda da bir degisiklige sebep olur.

Lacanci psikolojide insanm 6z bilincini olusturmasi, kendisini dis diinyadan
ayr1 bir varlik olarak tanimlamasi “ayna fazi” adi verilen ve daha bebekligin ilk
asamalarinda gerceklesen doneme denk gelir. Aynada kendisinin anneden ayr1 bir
varlik oldugunu gorerek tanimlayan bebek bu degisimle “simgesel diizen” denilen bir
evreye gecis yasar ve boylelikle kiiltiirel diizene dahil olmanin baslangici olan dil ile
tanisir.?% Bu ayn1 zamanda babanin temsil diizenine gegmek anlamma gelir. insanin
kiiltiirel diizene dahil olusunun ayni zamanda bedenini dis diinyadan ayri bir
fizyolojik varlik olarak konumlandirmasiyla miimkiin olmasi ilgingtir. Buna gore
tarim toplumlarinda insanin dogay1 kendinden ayr1 bir varlik olarak gérmesi, onunla
ekip bigme iizerinden bir iligki kurmaya baglamasi ayn1 zamanda kulturel dizene
gecmekle, doganmn diizeninden baska bir yasal diizenle karsilagsmakla ve bunu

ogrenerek i¢sellestirmekle beraber diistiniilmelidir. Kultdr [culture] kelimesinin Bat1

293 |_efebvre, a.g.e., s. 46-47.

29 Robert Bocock, Tuketim, Cev. Irem Kutluk, Ankara: Dost Kitabevi Yaynlari, 1997, s. 94.
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dillerinde topragi ekip bigmek anlamindaki cultivate kelimesiyle ayni kokii

paylagsmas1 bu noktada 6nemlidir.

Tarim sonras1 donemde insanin toprak ile kurdugu tahakkiim iligkisinin boyut
degistirerek devam ettigini takip etmek miimkiindiir. Ornegin; Osmanl toplumunda
tamami devlete ait olan (dolayisiyla da iktidar1 elinde bulundurmayla direkt olarak
iliskilendirilebilecek) topragin iizerinde kismi olarak da olsa koyliilerin de tasarruf
hakk: bulundugunu, zamanla timarl arazilerin has arazilere g¢evrilerek ayanlara
satilmas1 gibi uygulamalarla el degistirdigini, modernlesmeyle birlikte bireyler
tarafindan miilk olarak edinilebilir hale gelmesiyle toprak tizerindeki tahakkim
hakkmin bireysel boyuta indigini bu noktada hatirlayabiliriz. Toprak iizerindeki
hakimiyetin ¢6ziilmesi bazi yorumculara gére Osmanli Devleti’nin mulkiyet
yapilanmasinda ciddi degisikliklere sebep olarak yeni smiflarin tiiremesine yol
agcmis, nihayetinde imparatorlugun sonunu hazirlayan sey olmustur.?®® Bu 6rnekte
dikkat cekilmek istenen asil nokta iktidari elinde bulundurmanm dénemler boyu
toprak Uzerinde kurulan héakimiyetle yakindan iligskisinin bulunmasidir. Topraga
hakim olmanin sehir merkezlerinde ve tasrada ayri anlamlar tasidigini unutmamak
kaydiyla; cumhuriyet sonrasi donemde tasraya yonelik “aydin” bakisinin sabit bir
izlegi takip etmedigi, onun Uzerinde s6z sahibi olmak her donemde 6nem arzetmis
olsa da bunun eyleme gegirilme bigimlerinde degisikliklerin oldugu bu tezin 6nceki
bélumlerinde detayli olarak ele almmustir. Bu kisimda ise 2000’ler sonrasinda
incelenen ve karakterlerin gelisim yolculuklarinda 6nemli bir yer tutan tasraya
donme anlatilar1 iizerinden, gelinen noktada aydin bakigindaki anlam degisikligi

incelenecektir.

Arastirmaya konu olan seckideki filmlerde genel olarak tasranin Yesilgam
donemindekinden farkli bir anlam kazandigi agiktir. Cumbhuriyetin ilk otuz yillik
doneminde tagra, aydinlar i¢in ilizerinde s6z sahibi olmanm direkt olarak iktidar ve
giic ile iliskilendirildigi bir alandir. Ne var ki 2000’ler sonrasinda yetisen yeni kusak
aydinlar i¢in tagra artik “gelinen” ya da “atalarin geldigi” yer anlamni iistlenir. Ona
atfedilen gizemli anlam devam etmekle birlikte sadece disaridan hiikkmetmenin degil;

icine niifuz ederek anlamaya caligmanin onemli hale geldigini goriiriiz. Burada

29 [dris Kiiciikomer, Batilllasma & Diizenin Yabancilasmasi, Istanbul: Profil Yaymcilik, 2010, s.
45-64.
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inceleme konusu olan filmlerde tasra geride birakilan gegmisle Gzdeslesir;
dolayistyla ona donmek de karakterlerin kendi gecmislerine, geldikleri yere,

aileleriyle kurduklar1 kokensel baga isaret eder.

Bu calismada sunulan inceleme modeline gore disiiniildiigiinde hikayelerin
baslaticist olan “Kayip” evresi karakterleri ¢ogunlukla tasradaki memleketlerine,
yani geldikleri yere gonderir. Ebeveynle yani toplumsal iliskilerin ilk kuruldugu
noktayla ilintilendirilen bu hikdyelerde maceranin neredeyse tamami tasrada gecer.
Yesilcam filmlerinde karakterlerin seriivenini baglatacak olan biliyiikk sehre
gelmeleridir, 2000’ler sonrast yeni filmlerde ise bunun tam tersi bir seriiven
goriilebilir. Memlekete donmekle aile baglarmnin ilk kuruldugu yere donmek aynmi
anlama gelir. Bu anlamda yakin bir okuma semanm “Kayip” bileseni tartisilirken
yapildigi i¢in tekrara diismemek adina bu kisimda direkt olarak ailesinin evine degil
de bir “Oteki mekan” olan tasraya donen karakterlerin hikayelerinde tasranin

kazandig1 anlama bakmak tartismay1 bir sonraki asamaya tasimaya olanak sunar.

Film segkisinde yer alan ve Yesim Ustaoglu’nun yonettigi Bulutlar: Beklerken
filminde dogdugu eve, memleketine donen yersiz yurtsuz karakter Tanasis’in
tagradaki evine donmesine dair yan hikaye de oldukca dikkat cekici olmakla beraber;
ana karakter Eleni’nin tasradan baslayan yolculugu evi olmayan yéne dogru ilerler.
Tirebolu’daki dogdugu evi bir zamanlar geride biraktigin1 ve sonradan buraya geri
dondiiglinii 6grensek de onun koklerine ve ailesine dair problemi ¢oziime ulastirmasi
film anlatis1 i¢inde kardesinin pesine diismesiyle gergeklesir. Bu sebeple daha dnce
hi¢ gitmedigi Yunanistan topraklarma bir ziyaret yapar. Etnik kokenlerini,
anadillerini paylastig1 insanlarin oldugu mekan bir sehir merkezi olsa da filmde
aidiyete dair bir anlam Gstlenir. Ciinkii Eleni’nin Tirebolu’daki evinde ailesinden
yasayan kimse kalmadigi i¢cin burayla baglar1 gevsemis, aidiyet hissi azalmistir.
Tagra olmasa da aile baglarinin kurulabilecegi bagka bir mekan bu filmde “ait olunan
yer” anlami kazandigina gore, felsefl olarak topragin tasidigi “anne” kavramiyla
dolayli olarak 6zdeslesir; ¢linkii burasi ayn1 karindan dogdugu kardesi Nikos’yu

icinde barmdiran mekandir.

Sikat Evi filmindeki karakterin babasmmin mezari1 ararken yolunu

kaybetmesiyle kendini i¢inde buldugu koy ise tam anlamiyla ¢agdas diinyadan izole



164

olmus bir “Oteki mekan” ozelligi tasir. Buraya kendi arayigmin bir sonucu olarak
gelen karakterin tasraya hitkmetmek gibi bir niyeti oldugunu sezmesek de filmde
doganin sartlariyla kendi sehirli beklentilerinin catistigi noktada mekan tarafindan
yutulma korkusuna sik¢a kapildigini goriiriiz. Buradan gitmeye ne kadar ¢abalasa da
bir seyler siirekli engel olur: Yoldan ¢ikmis ve muhtemelen yakiti bitmis aracini
tekrar yola ¢ekememesinde doganin teknolojiye galebe ¢almasini izleriz. Yayan
olarak kdyden gitmeye karar verse de genis, kuru arazide ¢ok fazla mesafe alamaz ve
mekan onu yutarcasina kiiciiltiir. Nihayetinde koyliilerin ya da tagranin gizli bir
anlam tasidigini, bir sebepten dolay1 ona tuzak kurup géondermediklerini diisiinmeye
baslar. Film boyunca tasraya karsi hirsli bir miicadeleye girisen, tek amaci ondan
kurtulmak olan karakterin nihayetinde babasinin mezarmi burada bulmasmin
ardindan diiglimiin ¢oziilmesi, engellerin ortadan kalmasi ve karakteri almaya
sehirden bir tamdiginin gelmesi ilgingtir. Karakterin gitmekten vazgecerek kalmaya
karar vermesine sebep olan asil olay ise kOyde tanistigi yash kadmin Olmesi,
ardindan yine burada tanistig1 gen¢ bir kadmla arasinda yakmligin baslamasidir.
Kendisini yutmasindan korkulan toprak ana sanki 6lmiis, onun yerine babadan
devralinan diizeni devam ettirecek olan karaktere boyun egmis bir kadin olarak tasra
sanki yeni bir surette karsisma ¢ikmis gibidir. Film hem kusaklarin diizenini yeniden
tesis etmesiyle, hem de kadin kimliginde temsil edilen toprakta s6z sahibi olmay1

kurma bicimiyle dikkat cekicidir.

Bu ¢aligmanin odaklandigi seckide yer alan filmlerden The Imam da aile evi
olmayan tasra topraklarma giden bir karakterin kimlik arayisini neden burada
gerceklestirdigine dair sorular sordurur. Imam-hatip lisesi geg¢misini sehirdeki
profesyonel hayatinda gizleyen Emrullah karakteri bu kimlikle yiizlesmek icin
arkadasindan devraldigi imamlik gorevini yerine getirmek icin Malatya civarinda bir
koye gider. Burada gecirdigi siire boyunca onun tasraya bakismin “sehirli aydin”
tiplemesinden teknik olarak neredeyse hicbir fark yoktur; o da buradaki cahil
koyliilere yanlis bildikleri dinin “dogru” bi¢imini dgretmeye gelmis, ayni zamanda
motosikleti ve diziistii bilgisayariyla tagraya teknolojiyi getirmis gibidir. Filmde
tasranin kadinda viicut bulmasini ise iki Onemli sahnede goriiriiz: Birincisi
Emrullah’in riiyasinda annesini kdydeki kizlardan birinin suretinde gordiigii
sahnededir ve bu riiyada annesi onu kimligiyle yiizlesmeye zorlar. Ustelik riiyadaki

anne, Emrullah’t babasmin vasiyetini yerine getirmemekle, onun koydugu adi
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degistirerek “Emre” yapmakla suglar. Dikkat ¢ekici nokta filmde babanin olmadigi
yerde anne figiriiniin karaktere onun yasasini hatirlatmasi, ¢izdigi yoldan gitmesini
ogitlemesidir.  Annenin gelinen bu yerdeki kadinlardan birinin yiiziinde
cisimlesmesi, karakterin zihninde tasranin kadin olarak kurulmasina oldugu kadar

annenin de tagradaki toprakla 6zdeslesmesine isaret eder.

Cenk Ertiirk’iin Nuh Tepesi adli filminde baskarakter Omer, babasiyla birlikte
memleketleri olan tasra kasabasindaki evlerine gittiklerinde aralarindaki kusaklar
aras1 ¢ekismede annenin 6nemli rolii oldugunu &greniriz. Omer’in babasina olan
kizginliginin sebebi annesini ve kendisini bir zamanlar geride birakip Fransa’ya
gitmesidir. Geride birakilan anne ve dayilariyla birlikte dmriinii gecirmek zorunda
kalan karakterin babasina kizginligmin altinda bu anne diizeninin i¢inde birakilarak
eritilmislik yatmaktadir. Annenin 61diigii diinyada bu sorunu ¢ézecek ylizlesme de
ancak geride birakilan bir toprak temsiline, yani tasradaki arazinin oldugu yere
donmekle miimkiin olur. Film boyunca kdyde sahip olduklar1 arazinin tapusunun bir
diger niishasin1 bulmak i¢in koyliilerle catigmaya giren baba-ogul ikilisinin hikayesi
iizerinden ayrica toprak iizerinde kimin tahakkiim hakki sahibi olduguna dair
miicadeleyi izleriz. Koyiin muhtari, araziye ait resmi belgelere sahip olsalar bile
senelerdir ugramadiklar1 i¢in asil hak sahibinin kendileri oldugunu iddia etmektedir.
Buradaki topraga gomiilmek isteyen baba Ibrahim i¢in ise arsasmin ayni zamanda
kendi babasindan miras alinmig olmasi, Nuh Tepesi’ndeki agaci birlikte dikmis
olmalar1 da mekan iizerinde hak iddia etmenin babadan devralinmis bir diizeni

devam ettirmekle iliskisi oldugunu sezdirir.

Ornekler gogaltilabilmekle birlikte burada mekan-6zne iliskisini direkt olarak
kuran filmlere degil, ilk bakista arka planda isleyen sistemle uyumlu goérinmeyen,
biraz daha dikkat ve derin okuma gerektiren filmlere Ozellikle deginilmistir.
Seckideki diger orneklerde karakterlerin memleketi olan topraklarin tagidigi anlam
zaten yasanin devralinmasina dair kavramsal cergeveyi zorlamadan onunla kolayca

uyustugu i¢in ayrica detayli olarak ele alinmasina gerek duyulmamaigstir.
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3.2.4. 3. Sinema Aygitinin Isleyisi Uzerine Genel Degerlendirme

Sinema filmlerinin anlatis1 iizerinden yapilan igerik incelemesine ek olarak bir
de sinema aygitin1 olusturan bilesenlerin tasrayir filmlerde konumlandirmasi ve
cinsiyetler arasi farki filmlerde yenilemesine kisaca bakmak yararl olacaktir. Nilglin
Tutal, sinema aygitinin “optik ve kameradan; gergekeilik ve goriilebilir olanin
ontolojisi, Uretim sureci, endustriyel bir meta olarak filmden; tiketim siirecinden
(Uretilen meta olarak filmin alimlanmasindan)” olustugunu belirtir. Bu anlamda
kameranm arkasinda 6zne konumunda olan yonetmen, sinema araciligiyla bir riiya
gormekte ve gostermektedir. Kurguladigi imgesel diinyada bakisi neye yonlendirdigi
boylelikle 6nem kazanir. Genel olarak dikizlemenin verdigi haz ilizerine kuruldugu
iddia edilen sinemasal bakisin tarihi eril alanda konumlandirilmistir ve bu anlamda
bakismi yonelttigi her seyi de ortiik bigcimde kadin ve bedeniyle iligkilendirerek arzu
nesnesi olarak kurar.?®® Bu acidan diisiiniildiigiinde yukarida ele alinan filmlerin
biiyiik ¢ogunlugu erkek olan yonetmenlerinin optik mercegi yonelttigi tasranin arkaik
kadin tipiyle ortiismesi de sasirtict degildir. Diger taraftan sinema alaninda sayica az
kadin yonetmenleri temsilen seckiye filmleri dahil edilmis olan Yesim Ustaoglu’nun
Bulutlar1 Beklerken filminde tasranin digerlerinden farkli olarak ele alindigini
gorebiliriz. Bu filmde tasra, kendisine geri doniildiigiinde Eleni’ye kok salinacak bir
alan saglamamistir. O aile baglarini1 yeniden kurmak icin kardesi Nikos’yu arama
yolculugunda Yunanistan’in sehir merkezine dogru bir yolculuk yapacaktir. Diger
taraftan Pandora nin Kutusu filminde de hikayenin biiyiik cogunlugunun Istanbul’da
gectigini, yOnetmenin kamerayr biiylik sehrin c¢esitli semtlerinde gezdirdigini
goriiriiz. Yiiksek rezidans dairelerinden Tarlabasi’nin terk edilmis yikik binalarina,
Bogaz’da vapur seyahatlerine ve Emindnii’niin balik¢ilarma kadar ¢ok ¢esitli sehir
manzaralari yonetmenin mercegine takilir. Bu agidan diger filmlerde oldugu gibi
filmin bilyilk cogunlugu tasrada gecmez. Ote taraftan erkek yonetmenlerin

kamerasinin ¢ogunlukla tagraya bakiyor olmasi dikkat ¢ekicidir.

Film dilinde kurgulanan diinyay1 eril bakisin merkezi olarak konumlandirmak
ayni zamanda Lacanci anlamda ele alindiginda simgesel diizene gecis evresiyle

beraber diisiiniilmektedir. Yukarida da bahsedildigi iizere bu, dilin diizenine ve ayni

2% Nilgiin Tutal Cheviron, “Haneke’den Hakikat Cigliklari,” Haneke Huzursuz Seyirler Diler
icinde, ed. Nilgun Tutal Cheviron, Istanbul: Ekslibris Yayinlari, 2014, s. 63-64.
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zamanda babanin diizenine gecis ile iliskilendirilir. Her ne kadar sinema dili
biitiinliiklii bir akig kurmaya ¢aligsa da bilingdist filmlerin anlatilarindan sizmaktadir.
Anlat1 katmanindan yola ¢ikarak yukarida sunulan semanim bir diizeni takip etmesi
beklenirken bunun belli kirilmalara ugradigi dikkat ¢ekicidir: “Coziim” evresinin
sona gelmesi beklenirken, gdz bu anlamda bir bitlnlik ararken bu evrenin bir
“¢0zlim yanilsamas1” olarak semanin ortasinda yer almasi bir kirilmay1 temsil eder.
Cozimii “Engel” takip eder, en sonunda ise gercek anlamda bir ¢6zim olarak
okumanin miimkiin olmadig1 bir “Yiizlesme” asamasi gelir. Bu anlamda dilin
gramatik diizeninden beklenen yapisal diizenin, bilingdis1 mekanizmalar tarafindan

sarsintiya ugratilmis oldugu gozlenebilir.

Freud’un sozlii iletisimde “dil siirgmeleri” ile iligskilendirdigi bilingdigindan
cikarak akigi bozan pargalar, yapisokiimciliigiin dikkatini odakladigi meseledir.
Yapisokiimcii elestiriye gore yazinsal metinler her ne kadar gramatik yap1 kurallarini
takip ediyor olsa da sistemin biitiinliigiinii bozan parcalar metinde kendisine yer
bulur ve bunlar1 takip ederek metnin arasmndan sizan anlama vakif olunabilir.?®’
Tutal, sinema perdesinin ya da filmlerin yansidigi ekranin da piiriizsiiz bir yiizey
olarak bu biitiinliigii kurmaya calistigma dikkat ceker.?®® Ancak bilingdis1 bu
plriizsiizliigii bozarak yenilgiye ugratabilir. Bu calismada ele alinan filmlerde
psikanalitik kuramin sundugu okumaya basvurulmasmin nedeni, gériinenin 6tesinde
sizan bilingdisma dikkat c¢ekilmek istenmesidir. Her ne kadar film analizlerinde
psikanalitik yaklagim yaygin bir sekilde kullanilagelmis olsa da, ¢alismalarin geneli
filmlerde kurulan simgesel diizeni okurken psikanalizi aragsallastirir. Oysaki bu
biitiinliiklii ve piiriizsiiz gibi goriinen evren aslinda kirilmalarla ve catlaklarla
doludur, anlam buralardan sizar. Bu tez calismasinda filmlerden sizan kolektif
bilingdiginin ve eril bakisin tasrayr konumlandirma bigimlerinin anlasilabilmesi i¢in
psikanalitik kuramin cinsiyet farki tizerinden iletisim bigimlerinin kurgulanigina dair

¢Ozlimlemesine bagvurulmustur.

Her ne kadar yonetmenler sinema araciligiyla biitiinliiklii bir diizen kurmaya
caligsalar ve izleyiciler de perdede/ekranda buttnliklu hik&yeler izlemek isteseler de,

bilingdisinin devreye girmesiyle biitiinliikte kirilmalar meydana gelir ve kurgulanan

297 Berna Moran, Edebiyat Kuramlan ve Elestiri, istanbul: iletisim Yayinlar1, 2011, s.185-225.
29 Tytal Cheviron, a.g.e., s. 53.
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diizen sekteye ugrar. Filmlerin anlatisinda dikkat ¢eken tagranin “aydinlatilmasinin®
ve sehirlinin rasyonel bir “aydm” olmasmin imkansizligi, geri doniildiiglinde artik
kendisi olmayan baska bir mekana doniismiis topraklar, buraya kok salmanin
miimkiin olmayacaginin anlasilmasi, ailenin bir araya gelmesinin artik nesnel olarak
degil de sadece imgesel olarak miimkiin olmas1,?*® aileyi koruyup kollamas: gereken
klasik “baba” figiiriiniin sarsintiya ugramis olmasi, biiyiik hayallerle gidilen kent
mekanma aidiyetin kirilgan bir zeminde isleyerek karakterleri “arada kalmishk”
duygusuna siiriiklemesi gibi konularin hepsi aslinda bir bakima bu biitiinliik

beklentisinin ¢atlaklarindan sizan bilingdisidir.

Tiim bu ¢ikarimlardan sonra geriye doniip soylemin belirleyiciligine, var olan
sOylem icinde tespit edilen bu verilerin nereye yerlestigine ve Tiirkiye baglaminda

kazandig1 6zel anlama bakmakta fayda vardir.

3.3. Soylemin Kurucu Rolii ve Rasyonalitenin Sinirlar

3.3.1. Tiirkiye’de Yeni Donem Filmlerinde Degisen Anlamlar

Bu ¢alismada 2000’lerde Tiirkiye’deki sinema alanmi anlamak i¢in bir model
One siirtiliirken, bu modelin bilesenlerinin aslinda sdylem tarafindan Onceden
belirlendigine dikkat c¢ekilmistir. Kiiltiire ait herhangi bir {riini incelerken
sOylenebileceklerin smirmin iiriiniin kendisinden ¢ok 6nce kurulan yapilar tarafindan
belirlendigine isaret edilmistir. Tiirkiye’de yakin donemde iiretilen filmlerin ¢ogunun
benzer bir anlam semasmi takip ettigi, bu yiizden de yapisal bilesenlerinin
somutlastirilarak incelendigi takdirde donemi anlamaya dair bir kap1 aralanacagi 6ne
stiriilirken; aslinda filmlere konu olan olaylarm belli smirlar dahilinde
anlatilabilecegi noktasini hatirda tutmaya 6zen gosterilmistir. Dolayisiyla sdylemin
bilesenleri eylem kaliplarindan olussa ve bunlar ilksel iletisim bi¢imlerine gonderme
yaparak anlagilmaya c¢alisilmis olsa da; bu bilesenleri goriiniir kilan ve ylizeye
cikaran belli temalarin Tiirkiye’de 2000’ler sonrasindaki filmlere 6zgii oldugunu, bu
Ozglin varolus bi¢imlerini de kendilerinden 6nceki donemin sdylemine bor¢lu
olduklarmi unutmamak gerekir. Bu temalar aile baglari, koklerle kurulan iliskiler,

tagranin bu donemde kazandigi 6zel anlam, yolculugun yonii, aydin olmanm ve

299 EK-1"deki film degerlendirmelerinde drnekler iizerinden filmlerde aileyi bir araya getirmenin nasil
sadece imgesel diizlemde miimkiin olabildigine detayli olarak deginilmistir.
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aydinlatmanin imkani, modernlesmenin ve 6zne olmanin smirlart gibi konular
cevresinde sekillenir. Bu temalarin her biri Tiirkiye’de onceki donemlerde de var
olsa da bu donemde Ozgiun anlamlar kazanarak hem sOylem tarafindan
sekillendirilmig, hem de mevcut donemin sdylemini sekillendirici rol oynamislardir.
Tezin birinci ve ikinci bolimiinde 1980°lerle baslayan degisimin Oncesinde
kavramlarin nasil anlamlar yiiklenerek giindemde var olduguna bakilirken yerel
dinamiklerin ve kiiresel etkilerin izleri siiriilmeye ¢alisilmistir. Nitekim bu kavramlar
cumhuriyetin kurulusuyla da ortaya ¢cikmis degillerdir. Dolayisiyla anlam aglarinin
nasil kuruldugunu takip etmek herhangi bir konuda s6z soylerken smirlarin farkina

varilmasini kaginilmaz olarak gozler dniine sermektedir.

Tiirkiye 6zelinde 80’ler oOncesinde aile kavrammin cumhuriyetin kurucu
ideolojisiyle O6zdeslesme bicimlerine bakildiginda erkek egemen kalibin izleri
goriilebilir. Merkezde yasa koyucu ve aktarici rolde olan baba figlri, devletin
otoritesiyle ya da otorite bosluguyla ¢ogu zaman Ortiisiir. Jale Parla Babalar ve
Ogullar’da Osmanli Devleti’nin son yillarinda olusan otorite boslugunun izlerini o
donemin en yeni kilttrel Grin modeli olan romanlardaki karakterlerin babalarinin
olmayisiyla dzdeslestirmisti.>®® Cumbhuriyetin tek partili déneminde kurulmaya ve
tekelde tutulmaya calisilan erkek merkezli iktidar erkini, bu donemde kadinlarin
“sinirli” modernlestirilmesi {izerinden yiiriitiilen siyaseti hi¢ siiphesiz aile baglar
Uzerinden diisiinmek miimkiindiir ve donemin kiiltiirel {riinlerinde bu anlayisin
yansimalar1 goriilecektir. Filmler de birer kiiltiirel iirin olarak dénemin kaliplarini
anlamaya olanak sunabilir. Bu calisma ise 2000’ler sonrasi i¢in bunu yapmay1
hedeflediginden yakin donem filmlerinin anlati semalarindan yola ¢ikarak ailenin
kazandig1 anlamu tespit etmeyi, boylelikle donemin genelgecer siyasi paradigmasini

diistiinmek i¢in bir kap1 aralamay1 hedeflemistir.

2000’ler sonrasma gelindiginde filmlerin biiyiik ¢ogunlugunda ailenin ve
ozellikle de erkek egemen ailedeki otorite figiirli olan babanin kaybi, dolayisiyla
otorite boslugu ve karakterlerin kaybolmusluklar1 “kiiltiirel yetimlik” kavramiyla
beraber diigiiniilebilir. Soyut bir alanda ele alabileegimiz bu kavram, karakterlerin

nesnel olarak ebeveynlerinin kaybindan yola ¢iksa da aslinda kiiltiirel anlamda bir

%00 Jale Parla, Babalar Ve Ogullar: Tanzimat Romammin Epistemolojik Temelleri, Istanbul:
Iletisim Yaymnlari, 2014.
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sahipsizlige isaret eder: Yasa koyucu ve uygulayici olarak babanin varhigi ya
tamamen ortadan kalkmis, ya da onun bu roliine olan inang sarsilmistir. Tiirk¢e’ye
Arapga’dan gegen “‘secere” kelimesinin sozlilk anlaminin “aga¢” olmasi, kisinin
“seceresinin” aslinda aile agacina gonderme yapmasi akilda tutuldugunda, filmlerde
aileyi yeniden kuran ya da koklenme hayalini imgelestiren aga¢ metaforunun sik¢a

kullanilmas1 bu anlamda oldukgca dikkat cekicidir.30!

Kiiltiirel anlamda yetim olmanin yalnizca Tirkiye’ye has bir durum
olmadigini, kiiresel kapitalizmin elinin uzandig1 her yerde aslinda birbirine benzer
dontistimlere yol actigini géz oniinde bulundurmak gerekir. Ayni sekilde moderniteyi
de Bat1 merkezli bir kavram olarak ele alma zorunlulugu olmadan toplumlarin kendi
dinamiklerine gore farkli bigimlerde deneyimleyebilecegi bir siire¢ olarak yaklagsmak
onemlidir. Dolayistyla Tiirkiye’deki durumu degerlendirirken bunun genel egilimde
stkca goriilen bir “kurban” psikolojisi icerisinde ele alindigi problemiyle
karsilagilmistir. Modernlesme projesinin diisiinsel aktorlerinin rasyonellesme ¢abasi
ve beraberinde gelen diinyevilik, mistigin kaybi, dogayla uyumlu iliski bi¢iminin
bozulmas1 gibi stliregler bu topraklara 6zgii olmadigi gibi modernlesme siirecinde
merkez Ornek kabul edilen Batr'min deneyimi de oldukc¢a sancili siiregleri
beraberinde getirmistir. “Bat1” ve “Bat1 dis1” olarak ikiye ayrilan klasik modernlik
soyleminde 6nemli krizleri beraberinde getiren kolonizasyon ve dekolonizasyon
stireclerinden en azindan fiziksel olarak disarida kalabilen cografyalarin da farkl
tirden degisimler ile hesaplasmasi gerekecegi asikardir. Nihayetinde bu “kiiltiirel
yetimlik” durumunun pek cok toplumda farkli yonleriyle tecriibe edilmis olma

ihtimali yuksektir.

Filmlerde 6n plana ¢iktig1 tespit edilen ve ortaya atilan semanin islerligine
hizmet eden temalardan biri tasranin bu donemde kazandigi anlamdir. Tezin birinci
boliimiinde sik¢a deginilen devletin resmi ideolojisinin sekillendirici rolii, tasranin
algilanma biciminin {izeride etkili olmustur. Onceleri aydmlanma projesinin
hedeflerinden biri olan tasra, bir yandan 6ze ve safliga dair bir anlam tasidig1 6n
kabuliiyle yiiceltilirken bir yandan da modernlesme ¢abasmim degistirecegi ve

doniistiirecegi, ideolojilerin gerektirdigi yonde yogrularak sekillendirilecek bir ham

301 Aga¢ metaforunun incelen filmlerin ¢gogunda nasil imgesel diizlemde aile ile bagdastirildigma EK-
1°deki film incelemelerinde deginilmistir.
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malzeme olarak da goriilmiistiir. 2000’ler sonrasina gelindiginde bu anlamin kismen
korunmakla beraber dikkate deger Olciide degisime ugradigini gorebiliriz. Hala
derinlikli ve 6ze dair bir anlam barindirdig1 diigiiniilen, islenmemis bir toprak olarak
kadin temsilleriyle ele alinan tasra artik biiyiiyen kent kiiltiiriiniin i¢ine sizdigi,
Lefebvre’in ongordiigii gibi kent igcinde eriyen ve kenti i¢inde eriten bir olusum
olarak yeni huviyetiyle karakterlerin karsisina c¢ikar. Kadastro memurlarinin
isaretledigi, kapitalist ideolojinin elinin her yere oldugu gibi buraya da uzandigi,
kentlesmeden kismen de olsa nasibini almig bir mekandir. Karakterlerin cogunun
ge¢cmiste biraktiklar: seyleri barindirmasiyla kimi zaman umutlarla donilen, Kimi
zaman da mecburen doniilse de kagilip kurtulunmak istenen; nihayetinde artik
kendisi olmayan bir “tagra” imgesidir. Bu ¢alismanin evreni olusturulurken 6zellikle
2000’lerin ilk 10 yillik doneminde koylerin barajlarla, hidroelektrik santralleriyle
devletin gelisme politikasi1 tarafindan degistirilmesini konu alan filmlerin dikkate
deger sayida oldugu tespit edilmistir. Rasyonelite ve aydinlanmanin teknolojiye
yaslanmasi, buna bagli uygulamalarin tasraya uzanmasiyla tekrar sorgulamaya acilir.
Karakterlerin bir kisminin tasradaki evlerine doniis yolculugunun da bu konularla

baglantis1 g6z 6niinde bulundurulmalidir.

Yolculuk temas1 Tirkiye’de onceki donemlerde de sinemada sik¢a rastlanan
bir hikaye kurma bigimi olsa da yeni donemde yolculugun ydnii degismistir. Onceleri
biiyiik sehirlerdeki kapitalist pastadan payini1 almak ya da sehirdeki bir diismanla
hesaplasarak intikam almak diisiincesiyle kirdan biiylik kentlere dogru giden
karakterlerin yolculuklarini goriiriiz. Bu filmleri genellikle yapildigi gibi i¢ gog
meselesi lizerinden ele almak miimkiin olsa da aslinda ardinda c¢alisan arzu
mekanizmalarini da hesaba katarak daha nitelikli psikolojik okumalar yapmak
mimkindir. ikinci béliimde melodrama dair tartisma yiiriitiiliirken bunlara dikkat
cekilmistir. 2000’lerden sonra ise yolculugun yoniiniin tersine ¢evrildigini goriiriiz.
Yukarida bahsi gecen, 6zellikle de aile baglar1 ve kimlik gibi 6ze doniisii temsil eden
yolculuklar sebebiyle artik karakterlerin yolu tasraya diigmektedir. Ancak bu
yolculugun “geri doniis” anlami tasimast igin Kkarakterlerin bir zamanlar blyuk
sehirlere tasradan gelmis olmalar1 gerekir. Bu durum, calismanin bu boliimiinde
sik¢a dikkat cekildigi gibi sdylemin pargalarini sekillendiren unsurlarm tek baslarina
ele alinamayacagi, daha Onceki baska dinamiklerin bugiinkii haliyle tasraya

yolculugun anlamini belirledigi gergegini yine karsimiza ¢ikarir.
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Bu doniistimler baglantili diger bazi temalar1 ve kavramlar1 sorgulamaya agar:
Aydinlanma ve aydmlatma diisiincesi de bunlardan biridir. Cumhuriyetin ilk yillara
resmi ideoloji olarak hakim olan ve iktidarin temsil ettigi aydinlatma diislincesi
sonraki donemlerde cesitli sivil entelektiiel gruplar tarafindan devralinmis, zaman
zaman iktidara karsi konumlanmis olsa da daima tasraya yonelen bir uzantisi
olmustur. Aydmlarm iktidara karsi konumlandigi donemlerde miicadele iktidarin
“tagrall kiiltiire kaptirilmas1” siireglerine bir tepki olarak sekillenmistir. 1950°lerde
baslayan ve belli araliklarla kendini mecliste gosteren tasrali kiiltiir, kentin kenar
mahallelerine yerleserek ona yeni bir bi¢cim veren gecekondularin kentli seckinlerde
yarattig1 rahatsizlik gibi konular dolayli olarak aydinin tasraya bakisini sekillendiren
unsurlar olarak ele alinabilir. Yakin donemde ise, tezin bu bdliimiinde ele alindig:
gibi “aydmlatma” projesinin bosluga diistiigii, aktorlerin kimliklerinin ¢ok yonliiliigii
ve cesitligiyle artik bir c¢ikmaza girdigi tespiti yapilabilir. Kapitalist anlamda
bliylimeyle kent kiiltliriiniin tasranin icine kadar uzandigi donemde bir bakima
aydmlatilacak olan sey de artik kendisi degildir, stret degistirmistir. Bu tezde ele
alman filmlerde oOnceki donemlerdeki “aydin™ reflekslerinin bazilarinin gerek
karakterlerde, gerekse yonetmenlerde filmlerin anlatisindan sizarak bir bi¢imde
yeniden sdyleme karistigini gérsek de, en nihayetinde hepsi aydinlatmaya calistiklari

seylerin degisen slretiyle ylizlesmek zorunda kalmislardir.

Biitiin bu temalarm yeni donem filmlerde isleyis bigimlerinin geldigi noktada
filmlerin anlati semalarinin modernlesme, rasyonalite ve 6zne olmanin smirlarina
dayandigini gérmek miimkiindiir. Yonetmenler ve senaristlerin anlatmak istedikleri
hikdyelerin smirlar1 kendilerini asan noktalarda ¢oktan belirlenmis goriinmektedir.
Ilging olan ise birbirinden ayr1 goriinen hikayelerin benzer temalar etrafinda
dolasirken ayni tepkisellikleri tekrar etmeleri, eylem kaliplarinin nihayetinde
baglandig1 psikolojik temelin ilksel iletisim bi¢imlerine olan yakinligidir. Her ne
kadar Tiirkiye’de gelinen noktada iiretilen filmlerin anlat1 semalarin1 aciklamak i¢in
cumhuriyetin kurulusundan bu yana geg¢irilen siire¢ g6z oniinde bulundurulmus olsa
da, igin sinirdtesi boyutu da goz ardi edilmemeli ve bir ifade bi¢imi olarak sinemanin
bu topraklarda yapilma bi¢iminin aygit1 lireten diinyanin sdylemi kurma bigiminden

saglam izler tagidigini unutmamak gerekir.
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3.3.2. Smirétesi Séylemin Tiirkiye’de Film Yapma Bicimleri Uzerinde
Etkisi

Her seyden Once Sinemanin aygitiyla birlikte Tiirkiye’ye “gelen” bir medya
triinii oldugunu gézden kagirmamak gerekir. Aygit: ilk icat eden ya da buglnki
Tiirkiye’nin oldugu cografyaya getirenin kim oldugu tartismalar1 bir yana, ilk
yillardan beri onun nasil kullanilacagina dair fikirler hep onu 6nceden bir merkezin
belirledigi kullanim sekline goére sonradan konumlandirir. Cumhuriyetin ilk
yillarinda Tiirkiye’de yayin yapan sinema dergileri, bir yerli film ¢ekilmesine dair
ihtiyac1 ve arzuyu dile getirirken Hollywood’daki sistem ile Avrupa ve Rusya gibi
iilkelerde sinemanin bir propaganda aract olarak kullanilmasini  drnek
gostermekteydiler. Daha sonraki dénemde ilk sinemacilar olarak bilinen kusagin
tamaminin film ve fotograf iizerine yurtdisinda egitim alip II. Diinya Savasi’nin
yarattig1 giivensizlik ortami sebebiyle Tiirkiye’ye geri dondiikleri ve buradaki sinema

faaliyetlerini baslattiklari, tezin 6nceki bolumlerinde agiklanmuistir.

60’11 yillara gelindiginde ise popiiler filmlerin yaninda yeni yetisen entelektiiel
cevrelerde genglerin sinemay1 sanatin bir dali olarak ele alma cabalar1 Avrupa’da
etkili olan Italyan Yeni Gercekgilik, Fransiz Yeni Dalga gibi olusumlarin etkisinde
gerceklesir. Onceki boliimde detayli bir sekilde ele alinan Toplumsal Gergekgilik,
yerli yonetmenlerin 6zellikle Avrupa’daki bu akimlarmn etkisiyle iiretilen filmlerine
yonelik bir adlandirma iken; Geng Sinema dergisi ¢evresinde sekillenen Devrimci
Sinema hareketi de sadece Avrupa ile smirli kalmayip Latin Amerika’daki
gelismeleri de takip eden bir grup gencin sinema diisiincesini sekillendirme ¢abasi
olarak ele alinabilir. Tiirkiye’de sanat sinemasi soyleminin olusumunda buyik etkisi
olan Sinematek derneginin asil kaynagini Avrupa Sinemasi olarak belirlemis olmasi
da gozden kagirilmamalidir. Diger taraftan o yillarda (ve aslinda her donemde ¢esitli
diizeylerde) popiiler sinema dilinin sekillenmesinde Amerikan popiiler sinemasinin,
yani Hollywood yapimlarmin biiyiik etkisi oldugu yapilan ¢aligmalarda sikc¢a dile
getirilmistir. Savas Arslan’in Tirkiye’de sinemanin tarihine dair g¢aligmasinda
Yesilcam  filmlerinin ¢ogunun nasil yabanci filmlerinin  senaryolarindan

adaptasyonlar ile yapildigindan, hatta kimi zaman bazi yabanci film pargalarmin



174

burada cekilen filmlere eklemlendiginden, yani “cirpistirma” film yapma pratiginden

bahsedilir.302

1980’lerde sinema sektoriiniin bir krize girmesi ve film yapimlarmin durma
noktasina gelmesi, yerli etkilerden kaynaklaniyor gibi goriinse de aslinda dis etkilerin
bir sonucudur. Her seyden once filmler Tiirkiye’de tretiliyor olsa bile ham filmler
yurtdisindan ithal edilmektedir. Diger taraftan sinemanin gerilemesinde biiyiik etkisi
oldugu varsayilan televizyonun evlere girmesi ve yayginlasmasmin da aslinda iilkeye
disaridan ithal edilen bir medya aracmin direkt olarak bir bagka aracin konumunu
degistirmesi olarak okumak miimkiindiir. Her ne kadar 80’lerde yerli sermayenin
kiresel kapitalizme eklemlenmesi, tlkede kitle kiiltiiriiniin daha 6ncekilerden farkli
bir bicimde degismesi, mahremiyetin alimlanma big¢imlerinin sinema filmlerinin
icerigine yansimasi gibi etkenler filmleri sekillendiriyor olsa da dis piyasa etkilerinin

de bir o kadar sdylemi sekillendirici yonune dikkat etmek gerekir.

Bu calismaya konu olan 80’ler sonrasi ve Ozellikle de 2000’lerde gelinen
noktada filmlerin anlat1 kaliplari, yukarida sunulan modelde ve yapilan incelemede
kendi igindeki yapisal Ozelliklerine odaklanilarak ele alinmis olsa da bu donemi
sekillendiren kiiresel etkiler ¢cok daha karmasik ve gecislidir. 1970’lerden sonra yerli
yonetmenlerin filmleriyle uluslararasi film festivallerinde yer almalari; festivallerin
onceledigi konular, finansal destek siiregleri gibi 6zellikler dikkate alindiginda yerli
film yapma pratikleri Gzerinde film dili bakimindan “ithal edilmis” ve yerli icerige
uyarlanmig yeni bir anlat1 kalibinin yerlesmesinden bahsedilebilir. Her ne kadar geng
kusaktan yonetmenlerin bu donemde sanatsal anlamda basar1 elde ettikleri ¢cokca
giindeme gelmis ve tartigilmis olsa da, basariy1 belirleyen etmenlerin yerli dinamikler
disinda sekillendigini hatirda tutmak gerekir. Diger taraftan popiiler filmlerin basarili
orneklerini bu konuma tasimada yine yabanci (6zellikle de Hollywood kaynakli) film
yapma pratiklerinin, teknik imkanlarm uygulanabilirligi dlciisiinde belirleyici bir
etken oldugu soylenebilir. Yani bir bakima Hollywood filmlerine alisan seyirci

bakisini tatmin edebildigi 6l¢iide popiiler yapimlar gise basarisi elde etmektedir.

Internetin yayilmasmin ardindan ise bir baska donemece girilir; 6zellikle 2010

yilindan sonra hizla yayginlagan dijital yayin platformlar: kiiresel yapimlara erigimi

302 Arslan, a.g.e., s. 176-179.
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bireysel diizeyde miimkiin kilmis ve bu durum seyirci ile yabanci yapimlar1 herhangi
bir arac1 olmadan direkt olarak iletisime agmustir. Izleyiciler artik yabanci bir film ya
da diziyi sinema salonlarinda gosterime girmesi, altyazismmn ya dublajinin
hazirlanmasi gibi siireglere tabi olmadan direkt olarak tiiketebilmektedir. Son yillarda
film izleme aliskanliklarmi sekillendiren 6nemli bir etki olarak dijital platformlarin
yaygmlasmasinin, yerli filmlerin dilinde “platforma uygunluk” bakimindan yeni bir
etki kategorisi olusturdugu soylenebilir. BOylesi bir arastirma simdilik bu tez
calismasinin sinirlarmi agsmakla beraber bir direkt etkilesim ve sekillendirme modeli
olarak alanda yapilacak arastirmalara oldukca verimli bir tartigma kapist aralar gibi

gorinmektedir.

Biitiin bu 6rneklerin gosterdigi lizere sinema aslinda basindan beri Tiirkiye’de
kendi basina tamamen yerli bir bicim olarak sekillenen ve dis etkilerden arinmis
olarak ele alinmasi miimkiin olmayan bir alandir. Tiirkiye’de sinemanin tarihine dair
herhangi bir dénem i¢in herhangi bir s6z soylemeye niyet edildiginde kaginilmaz
olarak sOylemin iilke smirlar1 disinda bir yerlerden sekillenmeye basladigini goz
oniinde bulundurmak gerekir. Tiirkiye’de dnceki donemlerde oldugu gibi 2000°lerde
sinema anlatilarini sekillendiren, hikayesi ne kadar yerli olursa olsun, sinir igindeki

kiiltiirel degisim oldugu kadar sinir 6tesindeki sinemasal faaliyetlerdir.

Sektorii ve film yapma pratiklerini sekillendiren biitiin bu dinamiklerin
farkinda olmakla beraber, bu ¢alisma Tiirkiye’de 2000’ler sonrasinda yapilan filmleri
sadece bir dis merkezle baglantilandirarak agiklamak yerine onlarin igerikte yerlilik
atfedilen anlati katmani Uzerinden ¢oziimlenmesini hedeflemistir. Bunu yaparken
basitce anlatinin “yerli” oldugunu kanitlama saplantisina kapilmadan, yerelligin
sinirlarmi belirlemek gibi bir ise girismeden ve bir “ig-dis” ayrimina hapsetmeden,
temel olarak kolektif bilingdisinda sekillenen iletisim bi¢imlerine ve anlamlandirma
sureclerine igaret edilmesi hedeflenmistir. Kiiltiire dair herhangi bir alanda arastirma
yaparken Onceden sekillendirilmis bazi kavramlarin 6diing alinmasi mecburi
goriinmektedir. Ancak bu kavramlar1 sabit belirleyenler olarak kabul etmemeye de

0zen gosterilmistir.
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3.3.3. Sinema Cevresinde Gelisen Yazinin Epistemolojik Kaynaklar:

Tiirkiye’de sinemanin 2000’lerden sonraki seriiveni soylemin i¢indeki yerinde
anlasilmaya calisildiginda film yapim pratiklerini sekillendiren etkiler kadar filmler
cevresinde olusan tartigmalarin kaynaklar1 ve filmlere etkisi de g6z Oniinde
bulundurulmalidir. Nitekim bu tezde ylritulmesi hedeflenen incelemeye de hatri
sayilir bir zemin saglamis olsalar da ¢ogunun Tiirkiye’de ele aldiklar1 meseleleri
“modernlesme” tartigmalar1 ¢ercevesine endeksledigi gdézlemlenmistir. Bu
calismalarin ¢ogu bir modernlesme tanimi yaparak baslar, Tiirkiye’nin modernlesme
(ya da karsisindaki) deneyimini travmalarla, zihinsel yarilmalarla, unutulmaya
calisilan bir ge¢misin giincel hayata musallat olmasiyla agiklarlar. Modernlesme ad1
verilen deneyim biciminin bilingdisinda sebep oldugu kirilmalar g6z ardi
edilmeyecek bir sire¢ olmakla beraber bu c¢alismada isaret edilmek istenen ise
toplumsal bilingdisinda modernlesmenin oldugu kadar ilksel iletisim bigimlerinin de
calisiyor oldugunun giindeme alinmasi geregidir. Bu tez calismasi 6zellikle bir
modernlesme tanimi yapmaktan ve inceledigi filmleri bu sabit tanmima goére
incelemekten uzak durmay:r hedefledigi i¢in tartismay1r yapisal katmanda
derinlestirerek yiiriitmiis, yapinin ¢atlaklarindan sizan bilingdisina odaklanirken

insanlarin donemleri asan etkilesim bigimlerini merkeze almistir.

Film elestirisi s6z konusu oldugunda arastirmacilarin akademik arkaplaninin
okumay1 sekillendirdigi, bunun da hakim paradigmanin etkisinde ger¢eklestigi
gozlemini yapabiliriz. Ozellikle de sanatsal deger tasimasi beklenen bir filmin nasil
olmasi gerektigine dair yazin, onu Oncul film Orneklerine kiyasla konumlandirir.
Diger taraftan akademik calismalarmn biiyiik bir kismi benzer epistemolojik simirlar
icerisinde dolagmakta ve bu durum da kiiltiirin onu olusturan ozgiin sartlar ile
baglantisinin  kurularak ele alinmasini  zorlastirmaktadir. S6z konusu film
incelemeleri oldugunda bu sorunsal, “bakig”in konumlandirilmast ve bunun

Uzerinden bir 6zne-nesne iliskisinin kurulmasiyla ilintilendirilir.

“Bakis”, sinema Ozelinde konumlandirilirken modernlesme sonrasi siirecler
gdz Oniinde bulundurularak ele almir. Oysaki Hans Belting, Dogu ve Bati’da
gormenin tarihine dair yaptig1 kapsamli aragtirmasinda Ronesans’tan ¢ok dnce Arap

bir matematik¢i olan ibnii’l-Heysem’in icad1 olan camera obscura’min nasil daha
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sonraki dénemde Avrupa’daki gorme bigimlerini sekillendirdigini anlatir.3%3
Calismasini temellendirirken kaynak ve kanit sunmada yasadigi zorluklara isaret
eden arastrmacinin aktardiklari {izerinden Bat1 merkezli olmayan bilgi iiretiminin
imkan1 da sorgulamaya acilir. Belting’in ¢aligmasi genelgecer paradigmanin
sorgulanmasi bakimindan 6nem tasimaktadir, ama o da “Dogu ve Bati’da bakigin
tarihi”’ni konumlandirrken Dogu-Bati ayrimint yinelemektedir. Sorunu bu eksen
iizerinden agiklamaya caligmak, hangisinin onciil oldugunun ve digerini ne dlciide
etkilediginin altin1 ¢izmek gayretinden uzaklasilarak okunursa bu calisma aslinda

bilginin tarihindeki geciskenlik ve biitiinciilliige bir 6rnek olarak gosterilebilir.

Tirkiye’de sinema iizerine yapilan inceleme c¢alismalar1 Onceleri sanat
sinemas1 cevresinde sekillenmistir ¢linkii popiiler yerli sinemanin yani Yesilgam
cevresinde gelisen sinemanin bilgi ve inceleme nesnesi olmasi heniiz glindem digidir.
Yakin donemde Yesilcam’in Tirkiye’ye 6zgli bir sinema diline isaret ediyor
olabilecegi, ithal edilen Hollywood kaliplarini degistirip doniistiiren yerlilestirme
pratiklerinin 6zgiin bir dil olusturdugu ve bunun yeni diisiinme bi¢imlerine kapilar
aralayabilecegi tizerine c¢aligmalar ¢ogalmistir. Ancak bu c¢alismalarin diinya
genelinde yiiriitiilen akademik arastrmalarda popiiler kiiltiiriin bir arastirma nesnesi
olabilecegine dair teoriler giindeme geldikten ve ilk 6rnekleri sunulduktan sonra
yiriitiilmeye baglandigma dikkat etmek gerekir. 21. yiizyillda klasik sosyolojiye
alternatif olarak yiikselen Frankfurt Okulu temsilcilerinin kaltur endstrisi izerine
arastirmalari, Birmingham Okulu ¢evresinde gelisen kitle kiiltiiri ve giindelik
yasamin inceleme konusu olmasi gibi gelismeler Tiirkiye’deki arastirmacilarin
yiizlinli yerel popiiler kiiltiir iiriinlerine ¢evirmesini saglamistir. Bu tez ¢aligmasinda
ise “popller” ve “sanatsal” ayriminin 6tesine gegilmeye ¢alisilmis; ayriksi goriinen
iki koldan tiretilen filmlerde anlatilarin benzer kaliplar1 tekrar etmesi tizerinden bu

ayrimi asan bir ortak yapiya dikkat ¢ekilmek istenmistir.

Foucault’nun Sdylemin Duzeni’nde dikkat ¢ektigi noktalardan biri de sdylem
icinde kapali anlam alanlar1 olusturan “sdylem cemaatleri” kavramidir. Bir bilim

dalma mensup aktorlerin kendi aralarinda bir terminoloji olusturmas: buna 6rnek

%03 Hans Belting, Floransa ve Bagdat: Dogu’da ve Bati’da Bakisin Tarihi, istanbul: Kog
Universitesi Yayinlari, 2020.
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verilir.2® Bu cemaatlerde kimin anlatict ve kimin dinleyici olacagna dair roller
onden belirlenmistir ve i¢ine de ancak bu kurallar takip edilerek girilebilmektedir.
Tiirkiye’de gerek sanatsal gerekse popiiler sinema dilinin bir sdylem cemaati
olusturmasi, belli kaliplar1 tekrar etmesi ya da ancak bu kaliplar1 tekrar eden filmlerin
yapim ve gosterim imkani bulmus olmasi (izerinden diisiiniilebilir. Bu tezde ortaya
atilan ve tartigilan anlat1 semas1 da 2000’lere dair sinemada bir sdylem cemaatine
isaret ediyor olabilir. Ustelik Foucault’ya gore sdylemin her alam bos ve igine
girilebilir degildir; yani belli kaliplar1 tekrar etmeyen anlatilarin cemaatten diglanmis
olmasi, yapimcilar tarafindan destek gérmemesi, hi¢ hayata ge¢memis olmasi da
muhtemeldir. Popiiler filmlerin yapim siire¢lerinde hangi Kriterlerin  filmin
cekilmesinde belirleyici olduguna, “bagimsiz” olarak adlandirilan festival filmlerinin
gercekte hangi dinamiklerle baglantili olduguna dair ¢alismalar bu anlamda

aydilatici olabilir.

Birbiriyle siki sikiya bagli bu séylem ag1 i¢inde 2000’lerden sonraki filmlerde
memlekete donlis anlatilarma dair hangi noktalarin sdylemin diizeni iginde
sekillendigi ve onu sekillendiren bir rol oynadigini inceleyen, bu amagla bir sema
ortaya atan ve semanmn sundugu diisiinme imkanlarin1 bir model olarak film
incelemelerinde kullanmaya davet eden bu ¢alismada daha Once yapilan
arastirmalar sinirlar1 biraz daha zorlanmis, insanin temel etkilesim bicimlerine
uzanarak bunlarin iktidar mekanizmalarini nasil kurdugu tizerinden bir dénemin
filmleri anlasilmaya ¢alisilmistir. Dolayisiyla bu tez ¢alismasi sdylemin iginde yer
alan 6gelerden birinin neden orada olduguna ve orada ne anlama geldigine bakma
cabasi olarak degerlendirilebilir. Diger taraftan bdylesi bir ¢alismanin yapisalciligin
sundugu araglarla varligi sezilen bir kalib1 bir modele dokerek bilimsel paradigmaya
uygun bir bicimde formiilize etme c¢abasinin da bilimsel anlamda bir sdylem
cemaatine dahil olmanm mecburi bir uzantis1 oldugu unutulmamalidir. Bu
formiillestirmedeki amag dilin gramer yapisinda ya da matematiksel denklemlerde
oldugu gibi kural niteliginde bir sema ortaya atarak herhangi bir dénemin anlati
bicimlerini bu modele indirgemek degil, aslinda fark edilen dinamik bir izlegi daha
anlasilir ve gOriiniir hale getirerek ortaya atilacak yeni tartigmalara zemin

hazirlamaktir.

304 Foucault, S6ylemin Duizeni, s. 43.
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Bu tez ¢alismasinda Tiirkiye’de 2000’ler sonrasi donemde yapilan filmlerin
anlatilar1 lizerinden tespit edilen tasraya doniis izlegi, sosyopolitik ve kiiltiirel s6ylem
evrenlerinin sundugu cergeve baglaminda ele alinmig ve bir inceleme modeli 6ne
striilmiistiir. Sunulan bu sematik model esliginde ¢alismanin segkisinde yer alan 10
filmde tekrar eden eylem gruplar1 birer bilesen olarak belirlenmis, dizilimlerindeki
diizen tizerinden filmlerin anlatilarinda isleyen yapiya dikkat cekilmistir. Bu yapmin
sundugu c¢erceve, goriinen anlamlarda oldugu kadar bilingdisinda iktidar
sistemlerinin nasil yeniden kuruldugu, diizenlendigi ve tekrar edildigini incelemeye
olanak sunmustur. Bununla birlikte tespit edilen bu anlat1 kalibinin sosyopolitik
soylemin i¢indeki yerini tespit etmek icin sinema tarihinde tasranin ve tasrali kimlik
ile temsil edilen halkin donemlere gore kiiltiirel sdylem tarafindan nasil ele alindig,

bunun sinema dilinde nasil karsilik buldugu incelenmistir.

Buna gore tezin birinci boliimiinde cumhuriyetin ilk 30 yillik tek parti
déneminde resmi ideolojinin tasraya yaklasiminin bir gerilim hatti {izerine kuruldugu
tespit edilmistir. Tagranin bir yandan milli kimligi olusturmada kaynaklik edecek 6ze
dair bir anlam tasidigi diisliniilirken, diger yandan cocuksu ve ilkel bir alana
hapsedildigi icin “terbiye” edilmesi gereken bir yaklagimla ele alindig1 goriilmiistiir.
Bu yillarda heniiz erken donem Orneklerini veren sinemanin da bu amag
dogrultusunda aragsallastirildigi sdylenebilir. Bu amagla egitici, dgretici yonii 6n
plana ¢ikarilmak istenen filmlerin devletin kiiltiirel aygitlaryla dolagima sokuldugu
bilgisinin yaninda sinemanin donemsel olarak propaganda amagl kullanilabilecegine
dair tartigmalar yiiriitiildiigi tespit edilmistir. Diger taraftan halkin begenisi her
zaman devletin ideolojik beklentisi dogrultusunda ilerlememistir. Bir yandan yabanci
yapimlara ragbet eden halk, diger yandan devletin kiiltiir politikas1 geregi yasakladig1

muzik tlrdnd iceren Misir filmlerine yonelmistir. Ancak bu durum sansurt ve
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siirlandirmalar1 beraberinde getirmistir. Halk ve yonetici kesim arasindaki gerilimli
iliski, iktidardaki yonetici partinin 1950 yilindaki secimi kaybetmesi {lizerine yeni bir

boyut kazanmustir.

Tezin ikinci bdliimiinde ele alinan donemde ise merkezdeki yonetici profilinin
degismesi ve beraberinde gelen ekonomik degisimlerin sosyal hayattaki yansimalari
incelenmistir. Bu yillarda sosyopolitik sdylemin yoniinii degistiren i¢c ve dis go¢
olgusu, tasranin ¢oziilmesini ve kent kiyilarinda olusan yeni bir kiiltiirii beraberinde
getirmistir. Kente gelerek burayr doniistiiren ve kendisi de donilisen yeni halk
kiiltiirtiniin eglenme pratiklerinden birisi olan sinema sektorliniin yiikselisi bu yillara
rastlar. Halkin ragbet ettigi melodramatik anlatilar Yesilcam adiyla bilinen donemde
belli kaliplar etrafinda sekillenir. Caligmada elde edilen verilere goére melodram,
tagsradan biiyiik sehre gelmenin ve biiyiik sehrin temsil ettigi modern kimlik ile
ylizlesmenin gerilimlerini barmmdirmakta ve anlatilarda bilingdis1 mekanizmalarda
aciga c¢ikmaktadir. Takip eden yillarda kente gelen tasralilardan gen¢ kesimin
yiksekogrenim hayatinda yer almasi, tiniversiteler araciligiyla dinyadaki siyasi
sOyleme entegre olmasi ideolojik gruplarm ve diisiincelerin ayrismasina yol agmustir.
Sinema dilinin ideoloji lehine aragsallastirilmasi gerektigi yoniindeki tartismalar da
bu doneme denk diiser. Diger taraftan donemin ideolojik catismalarinin yarattigi
giindem, popiiler sinema diinyasma bilingdisimnin siddet ve cinsellik Uzerinden
yeniden iiretimi olarak yansimistir. 1980’lere kadar olan donem Tiirkiye tarihinde
sosyopolitik gelismelerin sert bir zeminde ilerledigi, halkin ideolojik ¢atigmalar
neticesinde ¢esitli gruplara ayrildigr ve devlet siddetinin onar yillik periyotlarda
askeri darbeler iizerinden aciga ¢iktig1 yillardir. Filmlerin icerigine devlet miidahalesi
sansiir tizerinden devam ederken, yurtdis1 kaynakli yeni seyir teknolojilerinin tilkeye
girisiyle sinema sektorii bir krize siiriiklenir. Donem yine bir askeri darbeyle
sonu¢lanmis, bu sefer siddetin derecesi bambagka bir dlizenin zeminini hazirlayarak

onceki donemlerin soylemiyle baglarin tamamen gevsemesine sebep olmustur.

Ugiincii bdliimiin tartisma zeminini hazirlayan sosyopolitik evrene bakildiginda
toplumsal sahada daha Onceden temsil alami kisitlanmis yeni gruplarin
goriinlirligiiniin arttig1 tespit edilmistir. Etnik ve dini kimliklerin temsili olarak
tagranin artik kent kiiltiiriinii hepten doniistiirdiigli bir ortamda iktidar ile halk

arasindaki ayrim bulaniklagsmis, bireysel ve mahrem alanin toplumsal bir anlam
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kazanarak giindeme dahil oldugu goriilmiistiir. 2000’ler sonrasi sinema anlatilarinin
sOylemsel arka planin1 sekillendirecek olan biitiin bu degisimler sik¢a tekrarlanan bir
anlat1 kalibinin goriiniir olmasini saglar. Tasra bu degisimlerin sonucunda artik sehre
gelirken geride brrakilan memleket anlamini yiiklenmistir ve karakterlerin bireysel
doniisiimiinde kilit noktas1 oynayacagina dair bir varsayim hakimdir. Tezin ti¢lincii
boliimde sik¢a tekrarlandigi tespit edilen tasraya doniis anlatilarinin  semast
cikarilmig, bu sema bir inceleme modeli olarak gorsellestirilmistir. Caligmanin
orneklem kiimesini olusturan 10 film {izerinden bu modelin isleyisi agiklanarak
toplumsal iktidar mekanizmalarinin en temelinde yatan Onciil iletisgim bigimlerine
gore okumasi yapilmistir. Bu iletisim bi¢imlerinin sosyopolitik anlamda iktidarin
kurulmasi, devralinmasi ve smirlarinin ¢izilmesine dair anlamlar yiiklendigi
goriilmiistiir.  Cinsiyetlerin ~ konumlanmasi, kusaklarin  diizeni ve rollerin
paylastirilmasi bireysel hikayelerde agiga ¢ikarken aslinda pek ¢ok anlatida tekrar
edilmesi kolektif bilingdis1 mekanizmalarin toplumsal isleyisine dair nemli bir alana
isaret etmektedir. Buradan elde edilen verilerden yola ¢ikildiginda modernlesme
projesinin tasrayla kurdugu “aydmlanma” ve ‘“aydmnlatma” pratiklerinin gercekte
hedeflenen karsiigi bulmamasi, 2000’ler sonrasi sosyopolitik gelismelerin

okunmasina 1s1k tutabilir.

Do6nemin giincelligini korumasi, heniiz tarihsel bir nitelik kazanmamis olmasi
sebebiyle sdylem incelemesi yapilirken dikkatli hareket etmek gerekir. Bu ¢alismada
hedeflendigi gibi kiiltiirel alanda tekrar eden belli kaliplarin analize tabi tutulmasi,
yapinin goriiniir kilinmasi Gzerinden simgesel diizende kurulan alana ve gériinmeyen
alanda bilingdis1 mekanizmalarm islerligine odaklanildiginda s6ylemin diizenine dair
bir fikir edinilebilir. Bu ¢alisma 2000’ler sonrasi film anlatilarindan yola ¢ikarak
bunu yapmayi hedeflemis; elde edilen veriler geleneksel baglardan koparak yersiz
yurtsuzlasmis oldugu varsayilan bireylerin gercekte aslinda toplumsal baglar1 ve
iktidar sistemlerini her zamankinden farkli olmayacak sekilde kurmaya devam

ettikleri sonucuna gotiirmiistiir.

Bu calisma, bastan itibaren modernlesmenin ve aydinlanmanin Tiirkiye’deki
kiltlirel duzen Uzerinde sabit bir “belirleyen” rolii iistlenmedigini, modernlesme
adinda donemsel olarak islerlige konmaya caligilan diizenlemelerin her donemde

farkli yonlerde problemli iligkiler agiga ¢ikardigini ortaya koymay1 hedeflemis, bunu
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da merkezdeki iktidarin tasra ile iligkisi lizerinden tartigmaya agmistir. Bu sebeple
modernlesme teorilerinden herhangi biri merkeze yerlestirilmemis, bir modernlik
tanim1 yapmaya girisilmemistir. “Modernlesme”, “Batililagma” gibi kavramlar
yalnizca kullanildiklar1 donemde sdylem igerisinde kazandiklar1 6zel anlama isaret
etmek i¢in Odiing alinmis, tez igerisinde bu kavramlara oldugu kadar benzer
digerlerine de mesafeli durmaya 6zen gosterilmistir. Ornegin; “popiiler sinema” ve
“sanatsal sinema” kavramlarmi tanmimlanmaktan, smirlarini belirlemekten uzak
durulmustur ¢iinkii bu tez ¢aligmasinda onerilen modelin boylesi bir ayrimin 6tesinde
filmlerin anlatilarinda ortak olarak ¢alistigi 6ne siriilmektedir. Diger taraftan “Tiirk
Sinemas1” kalibina da kullanildig1 donemlerde sdylemin i¢indeki yer alig bigiminin
oturtulmasi igin bagvurulmus; ancak yapim ve gosterim pratiklerinin sinir Otesi
stireclerle belirlendigi yakin donemde bu kavramin temsil niteligini kaybetmesi
sebebiyle “Tirkiye’de sinema” ifadesi tercih edilmistir. En nihayetinde bu tez
calismasinda s6ylemin hareketliligine isaret edilmesi hedeflendigi i¢in kavramlari
tanimlarla sabitlemekten imtina edilmis, yalmzca dilin gerektirdigi Olgiide

kullanildiklar1 donemin gosterenleri olarak ¢calismada yer verilmistir.

Bu tez ¢alismasi sinemanin Tirkiye’de kiiltiirel baglamin i¢indeki yerini, siyasi
tarihle paralel bir eksende okuyarak literatiire katki saglamanin yaninda; filmlerde
anlatmin yapisal incelemesine dair bir model sunarak gelecekte yapilacak calismalara
bir zemin hazirlamay1 hedeflemistir. Moderniteyi merkeze alarak verileri yalnizca bu
baglamda inceleyen arastirmalarin otesine gecmeyi hedeflediginden ilksel iletisim
bi¢imlerinin devamliligina ve giincelligine dikkat ¢ekilmis, bunun i¢in psikanalitik
kuramin izinden bir yorumlama sistemi gelistirilmistir. Bununla birlikte yakin
donemde filmlerin anlatilarinda ortaya ¢ikan izlegin Tiirkiye’ye 6zgii durum ve
stireglerle baglantis1 mercek altmna alinmis, bunun i¢in dikkatli ve sorgulayici bir

elestirel yaklasim gelistirilmeye ¢aligilmastir.

Tartigma yiiriitiiliirken Tiirkiye’de kiiltiirel soylemin olugsmasinda etkili olan iki
onemli faktoriin siki sikiya bagli oldugu ve toplumsal yapiy: sekillendirdigi gibi
sinema diinyasimi etkiledigi goriilmiistiir: Bunlardan birincisi ekonomik degisimlerin
siyasetin gidisatinda 6dnemli bir rol oynadig1 ve ayni zamanda sinema sektoriinii de
dogrudan etkiledigi yoniindeki tespittir. Bu sebeple her boliimde iilkenin ekonomik

durumunun donemlere gore Kkiiltlirel alani nasil etkiledigine dair baglantilar
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incelenmistir. Ekonomik duzenin toplumsal hayatta sinifsal konumlarin iizerinde
belirleyici bir yonii vardir, bu da bir donem halkin tasradan kent merkezine
yolculugunu tetikleyen sebeplerden biri olmustur. Ikinci olarak siyaset alaninda
resmi ideolojinin bireyler Gzerindeki etki alani, diisiincelerin sekillenmesinde ve
toplumsal projelerin giindeme gelmesinde doniistiiriicii  roludur. Dolayisiyla
donemsel olarak halkin begenileri ve eglenme bigimleri iizerinde karar verici bir gu¢
olarak tasarlandigi s0ylenebilir. Bu durum kiiltiirel tarihin bu ¢alismada odaklanilan
sinema alanin1 yOnlendirme girisimleri olarak karsimiza c¢ikmistir. Nihayetinde
Tirkiye’de donemleri ve sinemanin yolculugunu anlamak icin bu iki alanin
sosyopolitik soylemde nasil islediginin izleri siiriilmiistiir. 2000’ler sonras1 donemde
ise bireysel diizlemde kurulan anlatilardan yola ¢ikarak politik diizleme gidilmis,
felsefi boyutta “yasa”nin ve iktidarin yeniden kurulma bigimlerinin bilingdist
mekanizmalarda aciga ¢ikis1 incelenmistir. Bu tezin sundugu cerceveden
anlasilabilecegi tizere yeni donem sinema filmlerinde anlatinin kurulusu, 6nceki
donemlerde resmi ideolojinin cinsiyetler arasi iletisim big¢imlerinde oldugu kadar
tasraya, topraga ve orada yasayan halka bakisindan ¢ok farkli degildir. Aslinda hig
olmadig1 kadar koklerinden baglar1 koptugu diisiiniilen, yersiz yurtsuzlasmig gorinen
giincel karakterlerin babanin yasasmni devralirken oncekilerden farkli bir zeminde

hareket etmedigi, aksine bu rolleri yineleyerek yerlestirdikleri tespit edilmistir.

Bu tezde sunulan inceleme modeli daha sonra yapilacak c¢alismalarda
kullanilabilecegi gibi, benzer baska izlekler belirlendigi takdirde nasil semaya
dokulebilecegine dair metodolojik bir 6rnek sundugu disiiniilmektedir. Model,
sinema arastirmacilarmm oldugu kadar senaryo ¢alismalari yiiriiten yazarlarm da
dikkatine sunulmustur. Kurgulanan film anlatilarinin bu modelden yola ¢ikarak sikca
tekrar eden izlege dahil olup olmadigi konusunda bir fikre varilabilir. Diger taraftan
tagraya doniis anlatilar1 etrafinda sekillendirilen bu ¢alismanin sundugu modelde,
bilesenler eylem gruplarma odaklanilarak olusturuldugu i¢in; temalarin farkli oldugu
benzer anlat1 semalari igin de bir inceleme modeli olarak kullanilabilir. Diger taraftan
Tiirkiye siyasi ve kiiltiirel tarihinin sinema ile birlikte incelendigi ilk iki bolim,
ileride yapilacak ¢aligmalara kaynak olusturabilecegi gibi 2000’ler sonrasi lizerinden
de yeteri kadar vakit gegtiginde benzer bir okuma yapmak icin 6rnek olusturabilir.
2000’ler donemi, Adalet ve Kalkinma Partisi’nin (AKP) uzun yillar iktidarda kaldig1

bir donem olarak ayr1 bir dikkati hak eder. Tarihsel ¢alismalarin yiiriitiilebilmesi i¢in
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donemin {iizerinden belli bir siirenin geg¢mesi gerektigi dikkate almirsa ileride
yapilacak c¢alismalarm perspektifinden bugiine bakildiginda sinemanm politik

giindem ile iligkisi iizerine de yeni fikirler ortaya atilabilir.

Sonug olarak Tiirkiye’de bir donemin sinema filmleri lizerinden yiiriitiilen bu
tez caligmasi, sinema arastirmalari literatiiriine hem tarihsel inceleme olarak hem de
gincel film analizinde kullanilacak bir metodun gelistirilmesi yoniiyle katkida
bulunmay1 amaglamaktadir. Sosyal bilimler alaninda ylriitiillen nitel ¢alismalarin
getirdigi zorluklarin farkinda olunmakla beraber bu ¢alismada miimkiin oldugunca
titiz davranilarak bilimsel arastrma yontemleri takip edilmistir. Nihayetinde
sOylemin degiskenliklere ve gegiskenliklere agik hareketli yapisindan bu ve bundan

sonraki ¢calismalarin da etkilenmesi kaginilmaz gériinmektedir.
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EK-1: TEZDE ELE ALINAN FILMLERIN ANLATILARININ
DETAYLI INCELEMELERI

MAYIS SIKINTISI (1999) — Nuri Bilge Ceylan

1999 yapimi1 Mayis Sikintisi’nda Nuri Bilge Ceylan, kendi lstiine diislinen
(self-refleksiv) bir film drnegi sunar. Otobiyografik bir zemine kayan filmde geng bir
yonetmenin film ¢ekmek i¢in dogdugu kasabanin kirsalina gittigini goriiriiz. Kdyiine,
babasinin evinde kiiciik bir kamerayla gelen Muzaffer’in bir film ¢ekme hazirliginda
oldugunu, Istanbul’dan memleketine geldigini ve ¢ekecegi film i¢in uygun oyuncular
aradigmn1 anlariz. Filmin akisi igerisinde bu ziyaretin ilk olmadigini, daha 6nce de
kamerasiyla gelerek belgesel nitelikte ve son derece estetik goriintiiler aldigini,
ailesini yeni cekecegi yeni filmde oynatmak i¢in ikna etmeye calistig1 sirada
Ogreniriz. Filmde karakterler onlar1 canlandiran oyuncularmm gercek isimlerini
tasimaktadir; baba roliindeki Emin’in yonetmenin kendi babasi, anne roliindeki
Fatma’nm da kendi annesi olmasi {izerinden yola ¢ikarak Muzaffer karakterinin de
yonetmenin kendisinin yerine gecen bir kurgu karakter oldugu tespitini yapabiliriz.
Muzaffer’in ailesini oynatarak ¢ekecegi film, bdylece yonetmen Nuri Bilge
Ceylan’in ailesine ¢esitli rolleri paylastirdigi bu filmin hikayesi ile i¢ ige gecerek
guzel bir mise en abyme 6rnegi sunar.

Filmde Muzafter’in film ¢ekme seriiveninin yanina eklemlenen diger hikaye de
babanin yetistirdigi agaglari, agaclarin bulundugu araziyi, dolayisiyla topragini
koruma ve kendine ait oldugunu devlet nezdinde kanitlama ¢abasidir.
Televizyondaki haberlerden duydugumuz kadariyla hikdyenin 70’lerde gegctigini
kestirebiliriz, Bulent Ecevit ile MSP koalisyonuna dair haberler ekranda
donmektedir. O donemde devletin tapu-kadastro gorevlileri tasrada belli bolgeleri
gezmekte, yasi biiylik agaglar ilizerinden yola cikarak devlete ait arazileri tespit
etmektedir. Koylilerin ¢ogunun bu sebepten yashi agaglar1 kestiklerini, boylelikle
arazinin kendilerine ait oldugunu kanitlayarak tapu alabildiklerini elestiren baba
roliindeki Emin, devletin dolayli olarak aga¢ kesmeye tesvik ettiginden
yakimmaktadir. Ne kendi arazisindeki agaclar1 kesmeye ne de ekip bigerek emek
verdigi topragm tapusunu kaybetmeye niyeti vardir, listelik bu sorunu hukuki yoldan
¢ozme konusunda iddialidir. Ilerleyen yasmna ve oglu Muzaffer’in meseleye
ilgisizligine ragmen o yetistirdigi agacglara ve hald bakimiyla yakindan ilgilendigi
arazisine sahip c¢ikmaya kararhidir. Miras1 devralma konusunda hi¢ de niyetli
goriinmeyen, kendisine ¢oktan farkl bir yol ¢izmis olan oglu ile arasindaki konusma

dikkat cekicidir:

- Valla niye bu kadar ugrasiyorsun anlamadim bir tirld.
Kime kalacak yani? Zaten yasin da gelmis yani.

- Yasima daha var, benim daha niyetim yok. Bakalim, bu
isler bitmez daha. Yahu tarla isi bitmeden gidilir mi, daha dur

bakalim acele etme yahu.

- Ne yapacaksin yani buray1 alsan ne, almasan ne?
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- Burasi benim zaten kag senedir yahu. Bak bu agaglar kag
senedir... Bir ormanci geldi, diyor ki “Cok temiz bakmissin,
ama biz buray1 aliriz senin elinden...” Nasil aliyorsun? Zorbalik
devrinde mi yagiyoruz?

Baba Emin’in yillarini verdigi topraga kendisi disinda aileden kimsenin bu
kadar sahip ¢ikmamasi1 dikkat c¢ekicidir. Oglunun toprakla, babasinin
yetistirdikleriyle bagi ¢oktan kopmustur ve biiyiik sehrin {iyelerinden biri olmustur.
Yine de burada dikkat ¢eken ve yoneltmemiz gereken soru, Muzaffer’in film ¢ekmek
icin anlatacagi hikdyenin neden babasinin hikayesi oldugu, neden kendi memleketine
donerek aslinda ilgisinin kalmadigmi sdyledigi bir meseleyi konu olarak segtigi
iizerinedir. Her ne kadar karakterin agzindan bu miras1 devralmaya niyeti olmadigimi
duysak da, kendine sectigi yolda ilerlerken rotasini ailesinin evine c¢evirmis,
babasinin meselesi olan bir hikayeyi anlatmay1 se¢mistir. Yeni Tiirk Sinemasi’nin
karakterlerinin  soyledikleri kadar sOylemedikleri Gzerinden de bir hikaye
anlattiklarin1  diisiindiigiimiizde benzer anlati kaliplarin1 sikga goriiriiz. Muzaffer
belki maddi kisithliklar yiiziinden, bagimsiz bir gen¢ sinemacimin o yillarda film
cekmesinin maliyetli olmasindan 6tiiri oyuncular1 aile bireylerinden se¢mektedir;
ancak anlattig1 hikdyenin de onlarm hikayesi oldugunu gézden kagirmamakta fayda
vardir.

Filmlerde aga¢ metaforu onemli bir yer tutar. Aileyle baglarin genellikle agac
cevresinde kuruldugunu goriirliz. Muzaffer’in babasiyla kurdugu bag da agaglar
iizerinden ilerlemektedir. Babanin meselesi topragma kok salmis bu agaglar
korumak, oglunun meselesi ise babasmin agaglar ve toprakla kurdugu bu bagi
cekecegi filmin konusu yapmaktir. Filmi aile ve toprakla kurulan baglardan politik
diizleme ¢ikaran da bu agaclardir, ne var ki siyasi diizlemde diisiintildiiglinde agaclar
devletle kurulan koksel baglar1 degil ona karsi korunmasi gereken alani temsil eden
ilging bir noktada durmaktadir.

Filmde rol almay1 zor da olsa ailesine kabul ettirdikten sonra beraber mekan
secmek i¢in Canakkale’ye bir yolculuk yapan aile, tarihi anitlar1 ziyaret eder.
Yanlarinda Istanbul’dan gelen bir baska gen¢ sinemaci Sadik, Muzaffer’in
asistanligini1 istlenmis olarak onlarla beraber yolculuga katilir. Diger taraftan
dogdugu topraklarda mutsuz olan, Istanbul’a bir sekilde gidip yerlesmenin hayalini
kuran ve bu yiizden fabrikadaki isinden istifa ederek filmin ¢ekimlerine katilan
akrabalar1 Saffet, bir de kii¢lik bir ¢ocuk olan akrabalar1 Ali vardir. Ne Sadik’in ne de
Saffet’in tagrayla ve toprakla herhangi bir baginin kalmadigmi kolayca fark ederiz.
Bu hem ¢ekimler sirasinda dogaya ilgisizliklerinden, hem de yolculuk esnasinda
gectikleri aygicegi tarlalarinin onlar i¢in sadece hacet giderecekleri bir meké&ndan
ibaret olmasindan anlariz.

Basta Istanbul’a gétiiriileceginin soziinii almis olan Saffet, film ¢ekimleri sona
yaklastiginda Muzaffer tarafindan yar1 yolda brrakilir. Ilging olan Muzaffer’in
kendine ¢izdigi yolda pesinden gelmek isteyen genci Istanbul’da istememesidir. “Tas
yerinde agirdir” diyerek Saffet’e memleketinde kalmasini tavsiye eden Muzaffer’in
kendisi de aslinda tasradan Istanbul’a gelmis bir karakterdir, ancak o biiyiik sehrin
insanlarinin  sdylemine entegre olmustur ve yeni gelecek olanlar1 orada
istememektedir. Tiirkiye tarihinin modernlesme projesi bu bakimdan ilgingtir. Bir
onceki bolimde de detayli olarak tartisildigi iizere, aslinda biiyiik sehrin sakinlerinin
biiylikk bir kismi oraya sonradan gelen, modernlesmenin Ongordiiglii sekilde
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“aydinlanmis”, ama aslinda tasra kokenli olan niifustur. Nurdan Giirbilek, 80’lere
dair notlarin1 kaydettigi ¢alismasinda bu duruma dikkat ceker. Ancak bu yeni
seckinler, sehirli ve modern olabilmek i¢in onun gereklerini yerine getirirken kendi
tagrali kimliklerinden bir seyleri de disarida birakmak zorunda kalmistir: “Bu ise
elbette yalnizca seckinlerin kitleler iizerinde degil, segkinlerin kendi kendileri
iizerinde de bir baski olarak yasandi. Kendini ‘akil’ konumuna yiikseltmek,
basgkalarini temsil etmeye aday olmak, merkez olmak yalnizca bir iktidar iizerine
degil, ayn1 zamanda bir memurluk, bir feragat iizerine kurulur. Modern kimligin
taleplerini tehdit eden her seyden uzak durmayz, geri ¢ekilmeyi gerektirir.”3% Filmde
kendi hedefi olan modern yasam ve onun ilgi alanlarin1 benimseyen Muzaffer,
kentlinin tasraliya bakismi da igsellestirerek kendi disinda bir tasra yaratmustir.
Biiyiik sehre giderken geride biraktiklar1 da {irettigi bu tasraya aittir, dolayisiyla
orada kalmasi gerekir.

Canakkale’ye yolculuklar1 aslinda babanin ¢ok da isteyerek katildigi bir
yolculuk degildir, ¢linkii her an elinden alinma endisesiyle geride biraktigi bir topragi
vardir. Mayis’ta doganin yeserdigi, insanin i¢ine ferahlik verdigi bir mevsimde bu
kisa yolculuk bile onda bir sikintiya sebep olur, filmin adin1 aldig1 Mayis Stkintis: da
tam olarak burada diiglimlenir: Yillarca emek verdigi, iizerinde agaglar yetistirdigi ve
korumak istedigi topragini geride birakmak. Topragi elinden alacak olanin devlet
giiclinli temsil eden kadastro memurlar1 olmas1 da bu anlamda dikkate degerdir,
boylelikle mayista gelen bu sikint1 aslinda politik bir miicadele sorununa doniisiir.
Canakkale ziyaretleri swrasinda biiylik anitlarn yaninda kiigiiciik kalan Emin’in
goriintiisii de bireyin bu biiyiik gilic karsisindaki zayifliginin gérsel temsili gibidir.
Nitekim donduklerinde kasabaya bir grup gorevlinin geldigini uzaktan géren Emin’in
bisikletiyle taksinin pesine diistiigii siralarda 19 Mayis kutlamalar1 i¢in gecit toreni
yapan genglerin ve bando takimlarinin siirekli yoluna ¢ikmasi, onu geride birakmasi,
goriisiinii engellemesi de bu bakimdan manidardir.

Filmin akisi igerisinde kendi kii¢iik hikayesini yasayan ilkokul ¢ocugu sevimli
Ali’nin seriivenini de Emin’in topragmi ve aga¢larmi koruma g¢abasinin kiigiik bir
sembolik temsili olarak ele almak miimkiindiir. Istedigi miizikli saati alabilmesi igin
ona bir sorumluluk yiklenir: Bir tavuk yumurtasini kirmadan kirk giin yaninda
tasimas1 beklenmektedir. Istanbul’dan film ¢ekmeye gelen akrabasi Muzaffer ona
bazi tavsiyeler verir; yumurtayr haslayip tagimasini ya da okula giderken giivenli bir
yere birakmasmi Onerir, ancak Ali bunlar1 “hilelik olur” gerekcesiyle reddeder.
Kendisine emanet edilen yumurtayr hileye basvurmadan korumak isteyen Ali,
arazisini hileye bagvurmadan -yani diger koyliilerin yaptigi gibi eski agaglari
kesmeden- hukuki yollarla korumayi segen Emin’in kii¢iik bir yansimasi gibidir.

Evlerine geri dondiiklerinde filmin c¢ekimlerine baglarlar. Basit bir sahneyi
cekerken dahi profesyonel olmayan oyuncular sebebiyle zayiat fazladir ve sinirler
fazlaca gerilir, baba ile ogul arasinda tahammiiliin iyice tiikendigi bir anda
agaclardan birindeki isarete gozii takilan baba boylelikle evde olmadiklar1 esnada
kadastro memurlarinin gelip ¢oktan agaclar1 isaretlediklerini gérmiis olur. Filmin
diigim noktasinda ¢oziimsiizlik ve gerilimin zirveye tirmandigi anda babanin
meselesinin zora girmesi, oglu Muzaffer’in de film ¢ekiminin zora girmesi anlamina
gelir. Film ¢ekimini higimla yarida birakan babanin ilk defa burada kendi davasini

305 Nurdan Giirbilek, Vitrinde Yasamak: 1980 lerin Kiiltiirel Iklimi, 1stanbul: Metis Yaymlari, 2016, s.
106.
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benimsemedigi i¢in ogluna ve esine sitem ettigine sahit oluruz: “Koskoca ev elden
gidiyor, sen hala film milm diyorsun!”

Babanin kurdugu ve korumaya ¢alistig1 “ev”in elden gitmesi, oraya kok salmis
agaclar ile temsil edilmeye devam etmektedir ve sarsilan bu diizen, kusak ¢atigmasini
temsil eder. Agaclari, evi, bunlarin {izerinde oldugu topragi korumak ve kurtarmak
icin baba-ogul arasindaki bagin da yeniden giiclenmesi ve siki sikiya Oriilmesi
gerekir. O gece baba Emin’i uyku tutmazken filmi yarida kalan oglu da giin
agarirken ona katilir ve hukuki siirecte dilek¢ce yazmak i¢in kendisine gerekli olan
daktilosunu onarma séziinii vererek dolayli yoldan da olsa babasina destek olur. ikisi
de birbirlerine ihtiya¢ duyduklarinin farkina varirlar: Muzaffer babasinin gonliini
almazsa filmini tamamlayamayacaktir, babasi da teknolojik sayilabilecek aletlerin
tamiri igin Istanbul’dan gelen Sadik ve Muzaffer’e ihtiya¢ duymaktadir. Nesiller
arasi uzlasma ve baglant1 boylece kurulur. Filmin bu noktasinda sadece baba-ogul
arasindaki meselenin tathiya baglanmasini gérmekle kalmayiz; ayn1 zamanda filmin
iizerine oturdugu diinyaya dair bir sosyal ger¢ekligin de ¢6ziime kavustugunu
gorebiliriz. Ne tasradaki karakter sehirden gelenin yardimi olmadan onun i¢inde var
oldugu hukuki ve resmi diizene karsi tek basina hareket edebilmekte ne de biiyiik
sehirden gelen tasraya donmeden kendine dair bir hikdye anlatabilmektedir. Tasra ve
sehir, var olmak i¢in aslinda birbirlerine muhtagtir.

Film c¢ekimlerinin ertesi giin tamamlanabilmesi ancak bu uzlasmadan sonra
gerceklesir. Muzaffer’in filmi tamamlanmistir, kiiciik Ali hayalini kurdugu miizikli
cakmaga kavusmustur, baba Emin ise 0 gece uyumayarak arazisini savunmak icin
yeni bir resmi plan yapmistir. Giin dogarken hevesi yarida kalmis tek karakter
Istanbul’a gitme imkanin1 gerceklestiremeyecegini duymus olan Saffet’tir. Babanin
herkes gittikten sonra yerde buldugu, kendi yetistirdigi agaclardan diigmiis bir
meyveyi yiyerek uykuya daldigi sahnede iizerine giinesin dogmasiyla film kapanir.

Mayis Sikintisi, Nuri Bilge Ceylan’m erken donem filmlerinden biri olarak
karsimiza ¢ikarken bir yandan yonetmenin kendi ailesini oyuncu olarak filme
yerlestirmesi, bir yandan da film ¢ekme serlivenini anlatmasi bakimindan kendi
lizerine diigiinen i1yi bir Ornektir. Filmde babanin topraga atfettigi énemi, onu ve
iizerindeki ev ile agaclar1 korumak i¢in gosterdigi ¢abada da gorebiliriz. Hakkmi
daima hukuki yollarla aramaktadir, bunun i¢in hem kanunlar1 yakindan incelemis
hem de sadece topraga sahip c¢ikmak icin hileli bir yola bagvurmamistir. Baba
karakterini canlandiran Emin, bu bakimdan agaclara da yetistirdigi ¢ocuklar1 gibi
davranmakta, filmde “ev” kavramu ile “toprak” kavrami sik sik birbirinin yerine
gecmektedir. Oglu Muzaffer’in her ne kadar bu toprakla bir bagi kalmamis gibi
goriinse de, onun da filmlerinden biri i¢in en Once ydneldigi konunun babasinin
topragma sahip ¢ikma meselesi olmasi dikkate degerdir; boylelikle o da dolayli
yoldan evi ve topragi korumakla ilgili olan bu derdi paylasir. Ilging olan ise topragin
kendisinden korunmasi gereken giiciin devlet giicii olarak karsimiza ¢ikmasidir. Bu
anlamda sert bir karsi durus ve ¢atismayr degil, yine kanunlar déahilinde
stirdiiriilmeye calisilan bir miicadeleyi izleriz. En nihayetinde karakterlerin gidecegi
noktanin ne oldugunu gérmesek de hepsine dair umutlu bir fikrimiz vardwr. Ali
hayranlik duydugu miizikli cakmagi elde etmis, heves ettigi miizikli saatin sozUinu de
almistir. Muzaffer filmini tamamlamis olarak Istanbul’a donmektedir, babanin ise
arazisini savunmak i¢in yeni planlar1 ve umudu vardir. “Yine olmazsa?”’ sorusunu
dahi kabul etmez, davasini kazanacagindan emindir. Herkes gittikten sonra gece
isinmak i¢in yaktiklar1 atesin iizerine su serperek, oglunun verdigi uyku tulumunu da
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yanmna almig bir sekilde savunmaya kararli oldugu agaclarin meyvesini yiyerek
iizerine dogan giinesle onlarin altinda uykuya dalar.

Mayis Stkintist memleketine, evine ve topragina dénen bir sehirlinin hikayesini
anlatirken onu her ne kadar bu topraklarla bagi kopmus goriinse de hala dolayli
yoldan buray1r 6nemseyen bir karakter olarak kurgulamasiyla karsimiza ¢ikar. Arada
ufak-tefek gatigmalar yasansa da babayla filmin sonunda uzlasilir. Topragi koruma
ve savunma gorevini ogul Muzaffer devralmayacagini agik¢a belirtse de, bu meseleyi
video kayitlarina alarak film formatinda temsil ettigini ve boylelikle farkli bir boyutta
yasay1 devraldigini gorebiliriz. Muzaffer her ne kadar tasraya sehirli gzle baksa ve
bu anlamda “aydin” bakis acisini i¢sellestirmis bir karakter olarak tasrayir sanatina
nesne konumuna yerlestirse de anlattigi herhangi bir tasra hikayesi degil; kendi
babasinin, evinin, topragmin gergek hikayesidir.
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NUH TEPESI (2019) — Cenk Ertlrk

Cenk Ertiirk’lin senaryosunu da kaleme aldigi Nuh Tepesi (2019) de baba-ogul
arasindaki baglari, toprakla ve memleketle kurulan iliskiyi bir agacin ¢evresinde
anlatir. Oliimii yaklastig1 icin dogdugu koyde cocukken diktigi bir agacm dibine
gomulmek isteyen ve bu yizden memleketine donen hasta bir baba ve ona bu
yolculukta neden eslik ettigini basta bilmeyen oglunun hikayesinin ele alindigi
filmde baba Ibrahim ve oglu Omer arasinda 6nce sebebini anlayamadigimiz bir
gerginlik ve sogukluk vardir. Ancak sonradan aralarindaki diyaloglardan
gecmislerini dgreniriz. Ibrahim, esini ve oglunu geride birakarak baska bir kadin ile
Paris’e gitmis, Omer’i hi¢ sevmedigi dayilar1 biiyiitmiis ve 0 da annenin diizenine
terk edilerek onun tarafindan yutuldugu, sindirildigi i¢in hem babasina hem de
annesine omrii boyunca 6tke biriktirmistir.

Filmin anlatis1 koye dogru yolculukla baslar ve hikayenin neredeyse tamami
burada geger. Ibrahim’in ¢ocukken diktigi ve kendi arazilerinde bir tepenin iizerinde
yalniz basina duran agac, aradan gecgen yillar i¢cinde koyliiler tarafindan kutsal kabul
edilmeye baslanmis, onu Nuh Peygamber’in diktigine ve bu yiizden yaslanmadigina
dair bir inang gelismistir. Sadece yerliler degil disaridan da c¢ok sayida turist bu
tepeyl ve agaci ziyarete gelmekte, adaklar adamakta ve yiiklii miktarda bagis
birakmaktadir. Bu durumu korumak isteyen koyiin muhtar1 énce Ibrahim’i elindeki
tapuya ragmen uzaklastirmaya caligsa da sonrada daha 1liml bir yol izleyerek onu ve
oglunu ikna etme yoluna gider. Basta bu agacin altina gémiilmek konusunda 1srarci
olan Ibrahim; sonradan koyliilerin hismi, evlerine zarar vermeleri gibi eylemlerin
sayis1 artinca kendisi oldiikten sonra oglunun basma kotii bir sey gelmesinden
korkarak bu isteginden vazgecer. Ancak bu sefer de Omer’in kdyde ddnen bu
haksizlia kars1 sessiz kalmaya niyeti yoktur. Baba-ogul arasindaki gerilim bir
yandan sehirliler ve tagralilar arasindaki ¢catismaya dogru kayar.

Baba ve oglu arasindaki hesaplasma film boyunca agacin etrafinda doner.
Agacm kok saldig1 toprak arazisinin kime ait oldugu, agacm kesilip kesilmemesi,
gercekte kimin diktigi, altina gomiilmenin Ibrahim igin neden bu kadar &nemli
oldugu gibi sorular gergevesine hikdye oriiliir. ibrahim i¢in agacin neden bu kadar
onemli oldugu sorusunu o hep cevapsiz biraksa da ailesiyle olan hikayesini
ogrendik¢e anlariz ki bu diinyada yaptigi ve basariya ulasmis, saglam bir sekilde
ayakta kalan ve ger¢ek anlamda tutunmus tek seyi bu agactir. Oglunu yetistirememis,
kendisinden memnun olmasini saglayamamistir. Esiyle iligkisini yiirlitememis, onu
cocuguyla yalniz birakip uzaklara gitmistir ama belli ki orada da bir kdk salamayarak
iilkesine geri donmiistiir. En nihayetinde her seyin basladigi yere, bu diinyadaki tek
sahip oldugu topraga ve onun iizerinde dimdik duran tek eserine geri dénmek ve
Oliince buraya gomiilmek istemistir. Agaci basta yetistiremedigi oglu yerine
koydugunu diisiinsek de sonradan bir baska gercegin de farkina variriz: Ibrahim
yillar 6nce agaci dikerken yaninda kendi babasi vardir. Boylelikle aga¢ sadece
ogluyla iligkisini degil, ayn1 zamanda babasiyla olan iligkisini de temsil eden
kusarklar aras1 bir metafor haline gelir. Ibrahim icin agag, kokleriyle ve toprakla
kurdugu tek bagdir. Yeryliziinde onu ve ona ait olan1 kabul eden bagka hi¢bir yerin
olmamas1 da belki bu isteginde etkilidir. Yurtdisindaki hayat: onu kabul etmeyip bir
hastalikla geri iilkesine gondermistir. Oglu arabadaki yolculuklarinda dahi onu
yaninda goérmek istemedigi i¢in bir mola esnasinda aracin kapisini bozar ve onu arka
koltuga oturmaya mecbur birakir. Koylerine donerler ama koyliler onlar1 kutsal
degerlerine saldirmaya gelmis bir diigman olarak goriir ve evlerine gesitli yollarla
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zarar verirler, kdy kahvesinde kimse selamlarini almaz; yani hem mekan hem de
icinde yasayan insanlar olarak tagra onu igine kabul etmez. Evin kendisi de
dokiilmektedir; dam1 akar, musluklar yerlerinden ¢ikar ve neye dokunsalar ellerinde
kalir. Ait olmasi1 beklenen yer onu kabul etmez, her seyiyle disar1 atar. Bu bakimdan
Ibrahim ve oglu Omer tutunacak ve kok salacak yerleri kalmamis birer yersiz yurtsuz
karakter olarak karsimizda dururlar.

Filmde anlatinin doniim noktasi bu baba-ogul ikilisinin agacin altinda bir gece
koyliilerle yaptiklar: kavga olur. Bu kavgada ilk defa ogluna zarar verilmesinden
endiselenen Ibrahim’in kdyliilere acikca hakaret ettigini goriiriiz. Bu sahneden sonra
Omer’e sevecenlikle ve rahatlikla “oglum” diye hitap etmeye baslayan baba, o gece
ilk defa yillardir sorulmamis sorularla ogluyla yiizleserek annenin Oliimiinden
kendisini su¢lu tutup tutmadigmni anlamaya calisir. Film boyunca Omer’in ise
babasindan pigsmanliga dair bir seyler duymay1 bekledigini goriiriiz ama baba her
seferinde hayatta bir pismanligi olmadigini sdyler. O gece aralarindaki mesele
¢oziilmez ama en azindan beklentiler dile getirilir.

Bir baska aksam Omer’in bosanmak iizere oldugu hamile esi ziyarete gelir,
cocugun velayetini almamasi i¢in ondan bir istekte bulunur. Filmde baba ve ¢ocugu
arasindaki iligki temsili bunlarla da kalmaz: Muhtar, agacin bulundugu bdlgeye dair
iddialarindan vazge¢melerini rica ederken agaci babasiz bir ¢ocuga benzetir: “Bu
agacin oldugu arazi diyelim ki babanin ailesine ait. [...] Ama elli y1ldir bu topraklara
biz bakiyoruz. Biz su verdik, biz eseledik bu topraklari. Yani ¢ocugun babasi biziz.
Simdi elli yil sonra bir adam ¢ikip geliyor, diyor ki cocugun babasi benim. Yahu
miibarek, madem c¢ocugun babasi sensin, neden elli yildir gelip bir hal hatir
sormadin? Madem bu agaci sen diktin, neden elli yildir gelip bir damla su
vermedin?”

Filmde agik¢a agaci babasi ya da oglu yerine koydugunu dile getirmese de
Ibrahim’in ona olan sefkati de gdzden kagmaz. Agcin yasmi kanitlamak i¢in ondan
bir parca almaya niyetlenen Ibrahim, sonradan ona kiyamadigmi ve zarar
veremedigini ogluna sdyler. Ayni ihtimami bu zamana kadar kendi ogluna
gostermemis olsa da koyde yasadiklari pasif saldirilardan sonra oglunun basina
gelebileceklerden korkarak onu da koruma icgiidiisiine kapilir. Buraya gdmiilme
arzusundan vazgecer ancak bu sefer de asil meselesi oglunun bu agaci kendisinin
diktigine inanip inanmamasi olur ve sik¢a bunu sorar. Agacin ve temsil ettigi diizenin
devralinip alinmamas1 baba-ogul arasinda 6nemli bir sorunsal haline gelir.

Omer’in babasma olan o6fkesi ise cocugunu karninda tasiyan esinin
ziyaretinden sonra yumusar ve zamanla koyliilere dogru kayar. Kendilerine ait
araziyle aslinda sahsi bir baglantis1 olmasa da koyliilerin usulsiiz yollarla aga¢ ve
cevresindeki bagislardan gelir elde etmeleri, arazi tapusuna ait arsiv belgelerini
kaybetmeleri gibi sebepler onu tasradaki sistemle karsi karsiya getirir. Evinin
saldirtyla ugradigi bir gece, babasmna hirsindan degil ama bu sefer koyliileri
cezalandirmak igin agaci kesmeye karar verir ama onu babasi durdurur. Olmek iizere
olan babanin hastalig: tetiklenir, kriz gegirir. Filmin ikinci doniim noktas1 da bu gece
olur. Hasta yatan babasma elinden gelen en iyi sekilde bakarken Omer’e babasi
dogacak ¢ocugunu kastederek “Iyi bir baba olacaksin sen” der. Oliim désegindeyken
aynisini annesinin de sdylemis olmasma sasiran Omer’de bir seylerin degistigini
anlariz: Once babasiyla hava almaya ciktiklarinda bu sefer arabada onun yanmna
oturmayt kendisi ister, daha sonra evin akan dammi onarwr. Babasi uyurken
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telefonuyla gizlice onun fotografini c¢eker, hatta bununla da kalmaz; onu
uyandirmadan kendisi de sessizce yanina gecerek babasiyla bir 6zgekim yapar.
Duygularini o bilingliyken itiraf etmeye hazir degildir ama babayla ayn1 fotografta
olmak, imgesel diizlemde bir araya gelmek filmdeki karakter igin 6nemli bir anlam
tagimaktadir. Boylelikle babanin yasasmin goniillii olarak devralindigi tespitini
yapabiliriz.

Istanbul’dan gelen bir haberle yeniden tedavi ihtimali s6z konusu olunca baba-
ogul, kdydeki biitiin meselelerini bir kenara birakarak bu ihtimalin pesinden gitmek
tizere hazirlanir. Ancak o gece oglu uyurken evi terk eden baba bu sefer kaybolur,
giinlerce bulunamaz. Ekiplerin aramalar1 da sonu¢ vermeyince Omer caresizce
etrafta dolanir. Tek basinayken dere kenarinda babasinin cesedine rastlar. Kimseye
haber vermeden onu eve gotliriir ve bosanmak {izere oldugu esini arar. Telefonda
yeni dogan kendi ¢ocugunun sesini duyar. Baba 6lmiis, artik kendisi baba olmustur.
Ani bir kararla kimseye haber vermeden babasinin bedenini sirtlanir ve gece agacin
dibine gdmer. Omer’in koyliileri cezalandirmak igin babasmin naasini gdmmeyip
ortada birakma karari, riiyasinda gordiigii gibi agaci yakma ya da kesme karari,
babasinin bastaki isteginin aksine onu kOy mezarma gomme kararinin hepsi
birdenbire yon degistirir. Baba olmasi onun karsisina aldigi1 toprakla, nesiller boyu
aileyi temsil eden agagla ve kendi babasiyla olan ¢atismasimi sonlandirir. Yine de
tasradaki diizene karsidir, orada yasayanlarin diizenine inat babasini vasiyetine
uygun olarak agacin altima gomer. Filmde anneyle ya da esle olan problemli iligkinin
¢Ozlime ulagmamasi, genellikle kadin kimliginde temsil edilen toprakla yani tasrayla
uzlagilamadigmmin da isareti olur. Sahip olundugu sanilmasina ragmen elden giden
topraklar ile elden kayip giden esin hikayesi bu bakimdan paralel ilerler.

Nuh Tepesi’nde direkt olarak politik diizleme bir gonderme yoktur ama dolayli
olarak koyliilerin kutsal kabul ettikleri agac1 kaymakamin da turistik bir bolge olmasi
sebebiyle ziyarete gelmesi, kadastro memurlarinin koyliilerin ¢evirmesiyle yari
yoldan geri donmeleri, arsiv memurlarinin kayitlar1 gizleme g¢abalar1 gibi konular
dolayli olarak sistem elestirisi olarak okunabilir. Babanin otoritesi bu filmde siyasi
otoriteyle baglant1 kurmaz, aksine onun karsisindadir ve babanin diizenini devam
ettirmek aslinda sisteme karsi onun yaninda yer almakla miimkiin olur. Mays
Stkintis’nda oldugu gibi baba ile devletin memurlar1 arasinda bir gerginlik ve
miicadele vardir, filmlerin konusu ise oglun bu miicadeleyi devralip almamasiyla
ilgilidir. Nuh Tepesi’nin Omer’i de, Mayis Sikintist'min Muzaffer’i gibi babayla
uzlasmaya varmca onun mirasint ve miicadelesini direkt olarak devralip yliriitmez
ama en azindan genel diizene karsi babanin temsil ettigi tarafta yer alirlar. Bu
bakimdan babanin yasasinin devralinmasinin her zaman devlet ile uzlasma anlamina
gelmeyecegine dikkat etmek gerekir. Kusaklar arasi diizen, siyasi diizeni yer yer
asarak ona bir alternatif olusturabilir, bu sebeple bu tezde karakterlerin gergekte
babalar1 hayatta olmasma ragmen kiiltiirel anlamda yetim olduklarina isaret
edilmistir.
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BABAM VE OGLUM (2005) — Cagan Irmak

Cagan Irmak’m filmografisinde dnemli bir yeri olan ve popiiler anlamda basar1
elde etmis olan Babam ve Oglum (2005), genellikle bir 12 Eylul filmi yahut travma
anlatis1 olarak ele almagelmistir. Sinem Evren Yiiksel, Tirk Sinemasi’nda travma
anlatilarina dair ¢alismasinda filmin genis degerlendirmesine yer verir ve 12 Eyliil
filmlerinin toplumsal bellekte bastirilmis olan bir travmayi aile i¢i bir ¢atisma
cercevesine cekerek baba-ogul hikayesi etrafinda ortiik bir sekilde anlatildigma
dikkat ceker.3%

Melodram yonii agir basan Babam ve Oglum filminde, bu ¢aligmanin konusu
olan tasradaki eve doniis temasinin baba-ogul iligkisi ¢er¢evesinde ardil iki kusak
iizerinden anlatildigini tespit edebiliriz. Bagkarakter Sadik kok salamadigi biiyiik
sehirden tasradaki memleketine donerek babasiyla olan problemini bir ¢dziime
kavustururken bir yandan da ugruna savastigi ideallerinin gegen yillar icinde
kaybolan anlamiyla da yiizlesmek zorunda kalir. ideolojisi igin otoriteye kars1 verdigi
miicadelede yaninda kimse kalmamis, kendi deyimiyle “bir zamanlar ayni1 yola bas
koydugu arkadagslar1 reklam sirketlerinde”, “kopege kemik atar gibi”, “aciyarak™ ona
i vermis ve “iktidar borazam1 c¢alan” adamlara dontismiislerdir. 12 Eyliil
Darbesi’nden sonra devlet siddetine maruz kalan kisilere dair yapilan sozlii tarih
calismalarinda benzer anlatilar1 gérmek miimkiindiir. Siirecin magdurlariyla yaptigi
goriismelerde Aysen Uysal, hapishanede gordiikleri iskenceden cok yoldaslar1
tarafindan ihanete ugramanin kisilerde hayal kirikligina yol actigma deginir. Bu
goriismelerde dikkat ceken bir diger husus da magdurlarin “yetimlik” kavrami
cercevesinde kurduklar kimliktir.®*” Koruyucu, kollayic1 olmasi beklenen (ve bir
bakima baba otoritesiyle eslenen) devlet, 12 Eyliil darbesini takip eden siirecte
siddetin merkezi olmus ve siirecin muhataplarimi yalnizlik ve yetimlik duygusuyla
kars1 karsiya brrakmustir.

Babam ve Oglum’da 12 Eyliil Darbesi’nin oldugu gece esinin dogum yapmasi
sebebiyle onu hastaneye yetistirecek ara¢ bulamayan Sadik, esini bu olayda kaybeder
ve yeni dogan cocugu Deniz’i kendi basma biiyiitmek zorunda kalir. Ustelik sol
goriislii bir gazeteci oldugu i¢in bir siire hapishanede kalir, iskence goriir ve bu
durum onun ileride hayatina malolacak bir akciger hastaligma yakalanmasina
sebebiyet verir. Yillar sonra hastalig1 niikseden Sadik, iyilesmesi yolunda doktorlarin
i¢ acict haberler vermemesi dolayisiyla oglu Deniz’i birakacagi bir ev arayisina girer
ve boylelikle yolu yillar once babasiyla catisarak terk ettigi eve diiser. Sadik
babasiyla arasinda olan problemi ¢6zmeye niyetlidir, ilk andan itibaren olumlu
adimlar atar ancak babas1 hastaligini 6grenene kadar onunla uzlagsma yoluna gitmez.
Yine de torununu kabullenmesi ogluyla barismasindan 6nce gerceklesir.

Sadik’m yillar 6nce evi terk etmesine sebep olan problem goriiniirde babasiyla
gorlislerinin uyusmamasindan ibarettir ancak bundan daha fazlasi oldugunu da
Ogreniriz. Babasinin kdyde kurdugu iiretim diizeninden memnun olmayan ve daha
sosyalist bir ¢izgide duran karakter, bu catigmadan G&tiirli baba evini terk etmistir.
Ancak babasiyla yiizlestigi noktalarda problemin daha genis bir baba-ogul
catigmasina dayandigini goriirliz. Babas1 Sadik’in ne is yapacagima, hangi bdliimde
okuyacagina, hatta kiminle evlenecegine dahi karar vermek isteyen hakim bir otorite

306 Yiiksel, a.g.e., s. 128-129.
307 Uysal, a.g.e., s. 185.
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figliriidiir. Sadik’in babasinin diizenine karsi ¢ikmast bu anlamda sadece ideolojik
degil, ayn1 zamanda psikolojik anlamda bir kimlik insa etme ve var olma sorunudur.
Devletle olan iliskisi de babayla olan iligkisi gibi problemlidir, ancak tasra ve orada
yasayanlarla genel bir problemi yoktur. Orada yasayanlarin geneline olan tavirlarinda
da tepeden bakan bir aydin perspektifini sezmeyiz, ancak teorik diizeyde babasinin
koyliilerle is iliskisini feodal sisteme benzeterek tasradaki diizene olan 6fkesini
babasmin temsil ettigi otoriter kimlige yiikler. Ne ailesinin geri kalaniyla, ne de
dogdugu topraklarla ve orada yasayan diger insanlarla bir problemi vardir. Nitekim
geri dondiigiinde koydeki herkes onu sevingle karsilar. Sadece aile tiyeleriyle degil
ayni1 zamanda koOyiin esnafiyla, gen¢lik arkadaslariyla oldukca samimi bir iletisimi
vardir. Hatta koyiin bakkalina o bolgenin sivesiyle karsilik verince abisi buna dikkat
ceker: “Bak duydun mu bizim gibi konustu! Aslin1 inkar etmez Sadik!”

Babam ve Oglum filmide kiicik Deniz’in hayal diinyasinda gordigi
kahramanlar, canavarlar, fantastik karakterlerin oldugu riiya sahneleriyle babasi
Sadik’in iskence gordiigii yillardan kalan hatiralarina dair kabus sahneleri yer yer
birbirine gecer. Diger taraftan Sadik babasi Hiiseyin ile yiizlesirken de kendisine
hayatta her noktada miidahale etmesinden sikayet eder, ancak evini terk ederken
sOyledikleri babasiyla arasindaki bu kisisel soruna direkt isaret etmeyip siyasi goriis
farklilig1 ardinda perdelenir. Bireysel sorunlardan siyasi diizleme ¢ikis filmde son
derece hizhidir, hatta pek ¢ok yerde bu ikisi birbirinden aywrt edilemeyecek derecede
i¢c ige geemistir. Gengken samimi oldugu arkadaslariyla bir gece sahilde igerlerken
aralarinda gecen diyalogda da bu geciskenligin izleri goriiliir:

- Memleket, ev, yurt... Bugiinlerde bunlarm anlamini bir
kere daha diisiiniir oldum Ozkan. Ben bu memleket icin
savastigimi disiiniirdiim hep. Ama bu, memleketin umrunda
bile degildi.

- Bugiinlerde ¢ok insan bdyle diisiiniir oldu galiba.
Hatirliyor musun, buralardan gitmenin hayalini kurardik
seninle? Sen gittin, ben yapamadim. Sana bir soru soracagim
Sadik. Sen hi¢ olmazsa denedin. Denemeye korkmus biri i¢in
cok sey kaybettin diyebilir misin? [...] Biitiin bu olanlardan
sonra sana bir sans daha verilseydi yine gider miydin yoksa
kalir miydin?

- Bilmem. Sey derdim herhalde; sahip olduklarimi
yanimda gotiirmeyi dilerdim, ya da oradakileri buraya
getirmeyi. En kotusi de ne biliyor musun Ozkan? Arada
kalmak. Ben ne gidebildim ne de kalabildim.

Siyasi bir gaye ile giden, “memleketi i¢in savasmak” hedefinde olan Sadik ile
arkadasinin konusmasi birden bireysel bir diizleme iner. Aslinda oralardan gitmek
arkadagiyla beraber kurduklar1 bir hayaldir ve muhtemelen siyasi gayelerden bagka
hayalleri de icermektedir. Nitekim Sadik’in yaninda gotiirmek istedigi “‘sahip
olduklar1” da muhtemelen duygusal anlamda kurdugu baglara isaret etmektedir.
Ciinkii aslinda siyasi durusundan taviz vermemis, fikirlerini zaten yaninda
gotlirebilmistir. Buna ragmen “arada kalmighk” duygusuyla agikladigi da bireysel
anlamda kimligiyle, sevdikleriyle kurdugu bu duygusal baglarla ilgilidir. Sadik’in
babasiyla yiizlestigi sahnede de benligin “arada kalmighk™ duygusu etrafinda
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kurulusuna dair 6nemli tespitlere olanak saglayan ciimleleri incelemeye degerdir:
“Hayatimi, okulumu, her seyimi sen se¢tin. Ben bundan nefret ettim biliyor musun
baba? [...] Bana gittin diyorsun ama baba, ben gitmedim. Gidemedim. Kalamadim
da ama. Evim nerede bilemedim. Ciinkii aklimin bir tarafinda, bir kdsesinde hep sen
vardin. Seninle bu olmamuslik... Bu kiisliik. Insanin dénebilecegi bir evinin
olmamasi ne demek biliyor musun baba?”

Bu climlelerden anlasilabilir ki Sadik i¢in ev ile i¢indeki baba 6zdeslesmistir.
Evden gitmek ya da gidememek, zihnin bir kosesinde evi de beraber gotiirmek,
donmek isteyip de donememek aslinda ne toprakla ne de tagranin kendisiyle ilgilidir.
Direkt olarak baba ile kurulan iliski Sadik’in hayatmm gitme-kalma dizlemini
belirler. Kendi yolunu ¢izmek istemesi, hayatina dair her seyi babasinin segmis
olmas1 gibi sebepler derinlerdeki asil problemken, siyasi fikir catismasi gitmenin
bahanesi olur. Yine de Sadik, kendine ¢izdigi yolda gittigi yerde tam bir diizen
kurmamis, kok salmamis; en nihayetinde kendi oglunun kaderine mecburen yon
vermesi gerektiginde onu bir zamanlar geride biraktig1 eve, yani kacti§1 otoritenin
tam kalbine getirmistir.

Geride birakilan baba otoritesine yeniden donme istegi, kendisine ¢izdigi yolun
tam tersini ogluna ¢izmesi Sadik i¢in ne ifade etmektedir? Bu ¢alismada ele alinan
filmlerin tamaminda aslinda dikkat ¢ekilmek istenen temel izlek budur. Karakterler
problemli bir iligkileri olsa da benlige dair temel bir arayisa girdiklerinde kaginilmaz
olarak baba otoritesine ve onun mekansal temsili olan baba evine dénmekte, bu da
genellikle tasradaki kirsala doniisle gerceklesmektedir. Tasranin 6ze dair bir seyler
tasidigr  inanci, devletin kurulusundan bu yana resmi ideolojinin temel
sOylemlerinden biri olsa da 2000’ler sonrasindaki cogu filmde cumhuriyetin
kurulusundaki “aydin” bakisinin temsilinde ciddi kirilmalar goriiliir. Tasraya
giderken artik modernlestirme misyonuyla degil, gercek manasiyla bir anlam arayisi
ve yasay1 devralma arzusuyla gidilmektedir. Ustelik Babam ve Oglum’daki Sadik,
sehirde ogluna bakan birileri olmasina ragmen onu geride biraktig1 bu otoriteye kendi
elleriyle getirmis, kendisi de babasinin diizeniyle uzlasma amaciyla buraya gelmistir.

Genel melodram kaliplarindan ¢ok uzaklasmayan filmde kadmlarin
konumlandirilist da kolektif anlat1 kaliplarin1 bozmaz. Kadmlarin filmde gerek analik
gerekse duygusal baglar tizerinden toprakla temsil edilebilecek bir kabul edilcilik
roliindedir: Memleketi olan bu topraklar Sadik’t hi¢bir zaman diglamamis, tipki
ailesindeki kadnlar (annesi, teyzesi ve yengesi gibi) kadar duygusal ge¢misi olan
Birgiil de onu hasta olarak geri dondiigiinde affederek hos karsilamustir. Ustelik
annesinin Sadik’1 bir kez daha evden gdndermeye hi¢ niyeti yoktur ve bu ugurda
gerektiginde huysuz babay1 karsisina alarak rest ¢eker. Filmdeki kadinlarin tamami
gibi gercek anlamda toprak da Sadik’1 kabul eder ve 6liimiinden sonra onun bedenini
misafir eder.

Film Sadik’in cenazesiyle son bulmaz. Ardinda biraktig1 kiiclik oglu Deniz,
uzunca bir siire sessizlige biirlinse de duygularmin ¢oziildiigli sahnede kosarak bir
agacin altina oturur ve aglamaya baglar. Aga¢ metaforu bir kez daha babay1, kokleri
ve aileyi simgeler. Dedesi ve babaannesi onu teselli etmek i¢in ayni1 agacin altinda
oturarak ona destek olurlar. Sadik’mn geride biraktigi bosluk ise fotograflar iizerinden
imgesel diizeyde bir eksiklikle temsil edilir: Vefatindan sonra okulun ilk giinii
cocuklarla toplu bir aile fotografi ¢ekinirken aile bireyleri Sadik’in olmas1 gerektigi
yerde bosluk hissederler ve bu bosluga bakarak hiiziinlenirler. Sadik’in kendisi
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coktandir yoktur ama bu hayatin akisi i¢inde her ana yansimaz; ancak imgesel
diizeydeki eksikligi fotografta olmamasiyla hemen hissedilir. Bunun telafisi de yine
elde kalan goriintiiler vasitasiyla gergeklesir. Dede Hiiseyin, tiim aileyi sir gibi
sakladig1 karanlik odaya nihayet kabul eder ve hep beraber yillar 6nce gektikleri
videokasetleri izlerler. Imgede eksik kalan babanim actig1 boslugu ancak imgedeki
baba doldurabilir.

Babam ve Oglum, oyuncularin asiriya varan beden katilimlariyla melodramin
pantomimle kurdugu akrabalik bagini tazeler nitelikte bir 6rnek olarak karsimiza
cikar. Filmde biitiin duygular sozlii olarak dile getirilir, kaybin arkasindan yasanan
gbzyaslarina yiiksek dozda beden sarsintilar1 eslik eder, film i¢inde teatral bir diizlem
daha kurularak canlandirma yoluyla travmayla yiizlesilir (Sadik’in 6limiini
kabullenemeyen kollarin1 agmis bekleyen babasina teyzenin dramatik canlandirma
yontemiyle 6nemli bir ders verdigi sahne meshurdur). Miizik kullanimi1 da melodram
kalibina uygundur, duygu yogunlugu arttikca miizik de buna eslik ederek seyircinin
hislerini yonlendirmeye girisir.

Filmde her ne kadar 12 Eylil 1980 Darbesi’ne gondermeler olsa da fikr?
anlamda herhangi bir derinlige hi¢bir zaman ulagsmaz, yaklastigi her an hizlica
bireysel zemine kayar. Biitiin bunlarin 6tesinde ise 2000’ler sonrasi filmlerde genel
olarak rastlanan “memlekete donme” anlatilarindaki kaliplarin ¢ogu filmde
gozlenebilir. Sadik da bir zamanlar yasadigi, memleketi olan bu topraklardan gitme
hayalini kurmus, bunu hayata gecirmis ancak gittigi yerde tam anlamiyla kok
salamamistir. Direkt dogdugu topraklarla ya da oranin insanmiyla bir problemi
oldugunu goérmeyiz, onun problemi baba otoritesine karsi kendi kimligini kurmak
iizerinedir. Yine de psikolojik diizlemden siyasi olana hizli gecisler vardir. Babanin
otoritesine kars1 gelmek ile o donemki devletin diizenine karsi durmak birdenbire
ortlislir. Bu durumda yillar sonra babayla barismak {izere eve geri donmeyi de devlet
otoritesiyle problemin ¢6zlilmesi olarak okumak miimkiin miidiir? Filmin anlatis1 bu
soruyu Ozkan’m agzindan dolayl olarak sordursa da bir cevap vermez. “Gitmeye
korkan” ve dolayisiyla geride kalan Ozkan, Sadik’a pisman olup olmadigmi sorsa da
Sadik’in bu soruya net bir cevab1 yoktur.

2000’ler sonrast filmlerin bazilarinda karakterler geri dondiiklerinde
memleketlerini, evlerini ya da bltin bunlara anlam veren aile bireylerini yerinde
bulamazlar. Ancak Sadik i¢in her sey geride biraktig1 gibidir. Evi, koyii, toprag: hig
degismemis olarak onu beklemektedir ve gelir gelmez de kabul eder. O da kendi
yarim kalan hikayesini, oglunu buraya birakarak devam ettirecektir. Babasiyla kopan
bagmi oglu ile onaracak, kendi kok salamadig1 yerde bir sonraki neslin kok salmasini
umar gibi oglunu bir tohum misali memleketi olan bu topraklara getirip birakacaktir.
Kusaklarin diizeni ve yasanin devralinmasi bdylelikle dolayli yoldan da olsa
gerceklesmis olur.

Babam ve Oglum’un c¢ok derinlestirmeden glindeme getirdigi kok salma
meselesinin film dahilinde kismen de olsa miimkiin olmasini onun melodramatik
modu kullanan bir anlati1 tarzi benimsemis olmasiyla agiklamak yeterli degildir.
Nitekim sanatsal kaygilar tasiyan bagimsiz film orneklerinde de tasradaki evine
dondiikten sonra burada ge¢irdigi degisimle kimligine dair bir seyleri kesfeden
karakterlere rastlamak miimkiindiir. Sadik’in memleketine doniip gecmisiyle
uzlagmasi kimligine dair bir seyleri ¢oziime kavusturmasindan kaynaklanmaz, bir
mecburiyetin sonucudur. O “arada kalmishgin” ilan ederek, kimligine dair
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kararsizligtyla burada oliir. Sadik i¢in miimkiin olmayan benligin kesfi, Yumurta
(2007) filminin Yusuf’u i¢in miimkiin olacaktir; ancak o da kendi istegiyle degil yine
bir 6liim dolayisiyla mecburen tagradaki evine donen bir karakterdir.
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YUMURTA (2007) — Semih Kaplanoglu

Semih Kaplanoglu’nun Yusuf Ucglemesi adiyla bilinen film serisinin ilki
Yumurta (2007), bagkarakter Yusuf’un annesinin 6liim haberiyle tasradaki evlerine,
cenazeye gitmesiyle agilir. Uglemenin devaminda kronolojik olarak ge¢mise dogru
bir yolculuga ¢ikariz: St (2008) filminde Yusuf’un ilk genc¢ligini ve son film olan
Bal’da (2010) cocuklugunu izleriz. Bal, bir Karadeniz kdyiinde aricilik yapan
babanin agactan diistiigii sahneyle, Yumurta da annenin Tire’de sisler i¢inde agaglara
dogru yiiriiyerek kayboldugu sahneyle a¢ilir. Her ikisi de ebeveynlerin kaybini
simgeleyen sahnelerdir, her ikisinin de aga¢ metaforu etrafinda kurulmus olmas1
dikkat ¢ekicidir. Bu kisimda tiglemenin ilk filmi olan Yumurta mercek altina
almacaktir, ¢iinkii Istanbul’a yerlestikten sonra Yusufun tasradaki kdyiine nasil
dondiigiinii, orada nasil kalmaya karar verdigini anlatan ve kronolojik olarak
Yusuf’un hikayesinin son kismina denk gelen bolimdur.

Istanbul’da Yusuf’un islettigi ve aym zamanda konakladig1 sahaf diikkaninda
yatmaya hazirlandig1 bir sahneyle film agilir. Boylelikle onun biiylik sehirde bir evi
olmadigini, yani tam anlamiyla buraya kok salamadigini anlariz. Filmdeki karakterin
tasraya yolculugunu bir kayip haberi baslatir. Islettigi diikkAnda o gece aldig1 ani bir
telefonla yola diisen Yusuf, sabah kasabadaki evine varmistir ve hemen o giin
annesinin cenazesi kaldirilir. Filmin daha basinda bu manevi gorevin tamamlanmis
olmasina ragmen Yusuf’un bir tiirlii biiyiik sehre geri donememesini, hemen gitmek
istese de tasrada kalmasini izleriz. Annesi tarafindan adanmis bir ko¢ vardir, onun
sOzlinli yerine getirme gorevi (basta pek inanmasa ve istekli olmasa da) Yusuf'a
kalir. Hayattayken annesine yardimci oldugunu 6grendigimiz akrabalarindan geng bir
kiz olan Ayla, bu siirecte ona eslik edecektir.

Yusuf’un riiyalariyla oriilen filmde ayni zamanda tiglemenin diger filmlerinde
gordiigiimiiz epilepsi krizine de yer verilir. Filmdeki kriz sahnesinin Yusuf’un cenaze
islemleri i¢in gittigi hukuk biirosunda kimliginin istenmesinin ardindan gelmesi
filmin akis1 i¢inde manidardir. Yusuf kimligini yaninda getirmemis, Istanbul’daki
diikkkaninda birakmustir. Bu yilizden bir tanidigindan onu faks ile géndermesini ister.
Telefon goriismesini yaptig1 swrada gozii hareketli bir makineye takili kalir ve
arkasindan yere yigilir. Filmin akisi i¢inde tesadiif gibi duran bu sahnenin aidiyet
noktasinda tasidigi anlami biraz daha derinlestirmekte fayda vardir. Istanbul’a
muhtemelen biiyiik hayallerle gitmis olan karakter, belli ki orada fiziki anlamda tam
bir yerlesik diizen kurmamistir ancak buna ragmen kasabaya giderken kimligini
sehirde birakacak kadar kasabaya ait hissetmez. Kimlik Istanbul’da, ev ise tasradadir;
bizler ise Yusuf’un nereye ait oldugu ya da nerede ger¢ek anlamda kok salacagi
sorusuyla izleriz.

Yusuf'un hikdyesinde riiya sekanslarina sik¢a verilmesi dini referanslara
dayandirilabilir. Kuran’a gore Yusuf Peygamber’in hikayesi de ¢ocukken gordiigii
bir riya ile baslar, eriskinlik doneminde ise rilya yorumuna hakim oldugu bildirilir;
dolayisiyla riiyalarla sik1 bir bag1 vardir. Diger taraftan riiyanin sinemada kullanima,
bu caligmanin bir boliimiinde de bahsi gectigi Uzere Ayse Sasa gibi bazi diisiiniirlerin
Onerdigi film yapma tarzina bir 6rnek teskil edebilir. Sasa, bu tarz bir estetik dilin
diinya sinemasindaki ornekleri arasinda Rus yoOnetmen Tarkovski’yi de sayar.
Kaplanoglu da ydnetmenin kendi sinemasi {izerindeki etkisini teslim eder. Oyle ki
kendisiyle Yusuf Uclemesi'ne dair yapilan nehir soylesinin ilk ciimlesi,
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Tarkovski’'nin kendi sinema anlayisinda yaptigi kirilma ile ilgilidir.3® Filmde
Yusuf'un gordiigli riiyalarindan birinde i¢ine diistiigii kuyudan ¢ikamadigini,
tutunmaya calistig1 iplerin ¢ok zayif oldugunu ve koptugunu goriiriiz. Kuyu metaforu
da kacinilmaz olarak Yusuf Peygamber’in Kuran’da bahsi gecen hikayesindeki
kuyuyu hatirlatmaktadir.3®® Kaplanoglu, kendisiyle yapilan sdyleside kuyunun
cocuklugundan beri kendi diinyasinda biraktig1 izi yeraltindaki karanlik dinyaya
acilan bir kap1 olarak yorumladigidan bahseder.®’® Filmde de riiyasinda kendini
kuyuda géren Yusuf, tasrada sikismislik hissiyle uyandiginda bir an dnce Istanbul’a
dénmek ister.

Tasradaki eve gelis Yusuf’un kendi istegiyle yaptigi bir yolculuk degildir, bunu
filmin her sahnesinde onun geri Istanbul’a dénme ¢abasindan anlariz. Ancak her
seferinde bir seyler onun gitmesine engel olur. Once annesinden kalan emanetler,
sonra kasabada karsilastigi bir arkadasinin onu isletmesine bir seyler igmek igin
davet etmesi, ardindan da adag1 yerine getirmeye karar verisi onu beklediginden daha
uzun siire kasabada tutar. Kasabaya donen tek kisi kendisi degildir; eski sevgilisi
Giil’iin de daha 6nceden bir evlilik yaptigmi, kasabadan gittigini ancak sonra bosanip
tekrar bu topraklara 6gretmen olarak dondiigiinii 6grenir. Giil, kisa siiren tedirgin
ziyaretinde Yusuf’a gencken Tire’den bagka bir yerde yasayamayacagma dair
climlelerini hatirlatir ancak o bunu hatirlamaz, hatta buradan nefret ettigini soyler.
Yusuf igin tasradaki evi terk edilmesi gereken bir yerdir ve Istanbul’da kok
salamamis olmasi dahi bu gergegi degistirmez, bu sefer de geldigi andan itibaren hep
yine gitmeye ugrasir.

Olen anneye hayattayken eslik eden Ayla, ¢ok giiclii bir etkisi olmadiginin
farkinda olsa da onu orada tutmak i¢in kii¢iik adimlar atar. Annenin adaginin bir an
once yerine getirilmesi gerektigini sik¢a tekrarlar, beraber evin merdiveninde
oturduklar1 bir sahnede o giin de gitmemesi i¢in agikga istegini dile getirir hatta adak
kurbanin1 kesmeye giderken Yusuf’un kasabaya gelecegine dair 6nceden verdigi ve
tutmadig1 bir sozlinli ona hatirlatarak sitem eder. Tasrada kalanlar i¢in gidenler ve
geri gelmeyenler bir kirgmhiga sebep olsa da bunu dile getirmeleri her zaman
miimkiin olmaz, ancak Ayla boyle bir firsat eline gegince degerlendirmekten geri
durmaz. Bu bakimdan filmde tasranin karakteri alikoymasi bir kadm karakter
iizerinde sekillenir.

Adak kurbani da kolaylikla kesilemez. Geg saatte vardiklar1 i¢in kesemedikleri
kurban dolayisiyla geceyi bir pansiyonda gegirmek zorunda kalan Yusuf ve Ayla,
kendilerini ayn1 otelde yapilmakta olan bir diigiinii seyrederken bulurlar. Yeni bir
aile kurulmaktadir, yolculuk sirasinda ugradiklar1 bir akraba onlar1 yeni evli bir ¢ift
zanneder, Ayla’dan hoslanan geng onlar1 beraber ayni evde kalirken goriince Yusuf’a
kars1 sessiz bir hiddet besler ve arabasina zarar verir. Bu kiiciik ve birbirinden ayr1
parcalar ikili arasinda hesaba katmadiklar1 bir bagin olusmasi i¢in kiiclik tohumlar
atar ancak filmde bunun agik¢a dile getirildigini higbir zaman gérmeyiz. Film
boyunca gitmeye calisip gidemeyen bir Yusuf ve filme adin1 veren ama bahcedeki
tavuklardan bir tiirlii gelmeyen bir yumurta vardir. Adagin kesildigi sahnede
Yusuf'un Ayla’ya kilitlenen bakislarini yine dallar1 birbirine karigmig biiylk
agaclarin goriintiisii izler. Kaldiklar1 pansiyonda Ayla sabah erkenden uyanip goliin

398 Semih Kaplanoglu, Yusuf“un Riiyast, Soylesi: Uygar Sirin, istanbul: Timas, 2010, s. s.13.
309 Kur’an, 12/15-19.
310 Kaplanoglu, a.g.e., 141.
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kenarinda tek kalmig bir agacin yanma dogru yiiriidiigiinde de aga¢ metaforuyla
karsilasiriz. Igine dogulan aileyle ve koklerle oldugu kadar yeni bir ailenin
kurulmasi, yikilmasi gibi olaylar1 temsilen iiglemenin diger filmlerinde oldugu gibi
burada da agacin sembolik olarak kullanildigmni goriiriiz. Uglemenin son filmi Bal’da
babanin tirmandigi1 agacin dalinin kirilmasi, babanin 6limiinii getiren seydir. Agacin
zarar gormesi ailenin zarar gormesiyle; Yusuf'un agacin altinda uyuyakalmasi,
riyadan uyanmasi da bu anlamda bilingdisiyla ve koklerle kurulan bagla
iligkilendirilebilir.

Annenin adadig1 kurban kesildikten sonra bir kez daha Istanbul’a dogru yola
koyulan Yusuf, yine basarisiz olur ve kasabadan gidemez. Yol kenarinda aracini
cekip bir siire uyuduktan sonra giinbatiminda otlamakta olan bir siiriiniin pesine
takilir ancak coban kopeginin onu devirmesi ve basinda ndbet tutmasiyla geceyi
orada kipirdamadan gecirmek zorunda kalir. Filmin ¢oziildiigii bu noktada Yusuf un
kader karsisinda hareketsiz kalisin1 ve acziyetini tamamen hissederek gozyaslarina
boguldugunu, nihayetinde ertesi giin teslim olarak gitmekten vazgectigini ve geri
annesinden kalan kasabadaki eve dondiigiinii goriiriiz. Geri gelmesine sevinen Ayla
hicbir sey sdylemeden film boyunca gelmesi beklenen yumurtay1 onun eline birakir
ve beraber kahvalti ettikleri sahneyle film sona erer. Her iki karakter de evdedir ama
evin aslen kime ait oldugu belirsizdir. Vefat eden anne ile o evi uzun zamandir
paylasan Ayla, zaten film boyunca burada kendi evinde olmanin rahathigiyla hareket
eder. Evin gercek anlamda sahibi olmasi beklenen Yusuf ise oraya son derece
yabancidir ve ait hissetmez.

Yusuf’un tasradaki evine gelisi ve burada kalis1 mecburidir, o ne yiizlesmek
icin gelmistir ne de tasrada kaybettigi bir anlam arayisi i¢indedir. Gegmisine dair
rilyalari, karsisina ¢ikan anilarin hepsi onu ilk firsatta tasradan kagmaya, bir kez daha
evini geride birakmaya iter. Ancak bunu bir tiirlii ger¢eklestiremez. YOnetmen Semih
Kaplanoglu soylesi kitabinda bu sahnelerle kaderin gériinmeyen giiciinii yansitmak
istedigini sdylemistir.3!* Diger taraftan kurdugu bu diinyadaki “ev”’in otobiyografik
yoniiniin de farkindadir:

Gaston Bachelard’in Mekdnin Poetikas: diye ¢ok sevdigim
bir kitab1 var. Orada “Insan, hayati boyunca tiim evlerde ilk
evinin diizenini kurmaya ¢alisir” der. Evin bellekteki boyutlari,
miiphemligi, diger yandan degismezligi, belki de insanin
yeryiiziindeki varolusunu, fiziki eylemlerini, ag¢ikligini1 veya
kapaliligini, genisligini de belirliyor. Buradan dikey bir ¢ikarim
yaparsak insanin, fiziki evinin Otesinde, gercek evinin neresi
oldugu, kendisini nereye ait hissettigi gibi noktalara da
varabiliriz.

[...] Yumurta i¢in Tire’de buldugumuz evi, duvardaki
boyasindan en kiiciik esyasina kadar biz kurduk. Naz Erayda’yla
hepsini uzun uzun konustuk. Sonra annem c¢ekim i¢in o eve
geldiginde “Bizim Karsiyaka’daki eski eve ne kadar benziyor”
dedi. Aslinda o eve benzesin diye bilingli bir sekilde

Sl Ag.e., s. 143
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ugrasmamistim ama, Mekdanin Poetikasi’nda dedigi gibi, demek
ki 0 diizeni kuruyor insan.3!?

Yonetmenin imgesel diizlemde kurdugu ve karakterinin bir tiirlii geride
birakamadigi ev, aslinda bu alintidan da anlasilacagi gibi zihinde tasinan ve geride
birakilmasi miimkiin olmayan bir ev disiincesiyle Ortiigiir. Geri donilse de
doniilmese de, doniildiiglinde yerinde bulunsa da kendisi geride birakilan ev olmayan
“o ev” de aslinda bir imgeden ibarettir.

Yonetmenin filmografisinde ev, toprak, aile gibi kavramlarm 6nemli yer
tuttugu tespitini yapmak miimkiindiir. Ancak bu kavramlar bireysel diizlemde
kalmaz, hikayelerde sikg¢a birey Otesi bir aidiyet anlayisina, politik diizleme ya da
evrensel bir meseleye dogru gidildigini gdzlemek miimkiindiir. Ornegin, Bugday
(2017) filminde distopik bir gelecekte topragin kimyasal miidahaleler sebebiyle
islenmez hale geldigi, canliligin ve {iretimin tamamen yok olma noktasma vardig: bir
diinyada bir profesoriin onda miimkiin olacak hayat emaresinin pesine diisme
hikdyesini izleriz. Filmde kutsal metinlere giiclii referanslarin yani sira, Musa
Peygamber hikayesinin guncel ve somut bir yeniden yorumlamasini da izleriz. Bu
uyarlamada topragm canliligindaki devamin saglanabilmesiyle yeni nesillerin
devamlilig1 arasindaki baga da isaret edilir, yeni dogan bebekler ve korunmasi
gereken cocuklarm hikdyede kullanilig bigimleriyle bu bagi zihnimizde kurariz.
Topragi korumak bu filmde mekéansal bir aidiyetin ¢ok dtesinde evrensel bir problem
olarak ele alinir, ona canliligin temel kaynagi olarak yaklasilir. Toprak zarar goriirse
sadece bitkilerin degil; insanlarin da kok salabilecegi, yasayip gelisebilecegi,
hepsinin 6tesinde var olabilecegi hi¢bir yer kalmayacaktir.

Takip eden yillarda cekilen ve Baglihk Uglemesi olarak planlanan film
serisinin ilki Baglilik: Asli (2019) filminin hikdyesi tamamen biiyiik sehirde gecse de
arka planda tasrada yasanan bir mesele sehirli bir is kadin1 olan Asli’nin hayatina
direkt olarak etki eder ve doniisiimiin yasanmasima sebep olur. Asli, yeni ¢ocuk
sahibi olmus geng¢ bir annedir ve is hayatma bir an 6nce geri donebilmek igin
bebegine bir bakici arayisi icerisindedir. Tasradan yeni geldigi anlasilan geng bir
kadin onun yaninda ige girer, ¢linkii esi askere gitmistir ve kendisi de yeni dogan
bebegine bakabilmek icin calismasi gerekmektedir. Iki ¢alisan kadmin birbirinin
aynadaki aksi gibi kurgulandigi hikdyenin sonunda Asli’nin hayata karsi direnisi ve
Otkesinin ¢oziilmesi, yaninda calisan kadinin esinin askerdeyken bir catisma
sonucunda Olmesiyle gerceklesir. Sehrin merkezindeki bir rezidanstan tasraya
birdenbire uzanan hikayede, sehirli modern bir kadinmn i¢ diinyasindaki karmasiklig1
cozen olaymn da birden politik bir diizleme baglanmasi dikkat cekicidir. Filmin
basindan beri is hayatina donebilmek i¢in bebegini siitten kesmeye ¢alisan Asli’y1 bu
doniisiimden sonra hem kendi, hem de yaninda c¢alisan kadmin ¢ocugunu emzirirken
gordruz. Filmin sonda yaptig1 bu ani gecis de bu tezde dikkat ¢ekilmek istenen temel
konuya yaklasir: Bireysel diizlemdeki aile baglar1 ve bunlarin psikolojik
karsiliklarmin film anlatilarinda politik diizeyde isaret ettigi alana gecis, Baghlik:
Aslrda gozle goriiniir bir hizla yasanir.

Uclemenin ikinci filmi Baghilik: Hasan (2021) hikdyesinin tamami tasrada
gecen bir ornek olarak karsimiza ¢ikar. Hasan, hacca gitme hazirliklar1 i¢inde olan,
Omriiniin ileri yaslarinda bir ¢ift¢idir. Pek ¢ok filmde rastlayacagimiz anlat1 kalibinin

12 Ag.e., s. 132,
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aksine o bir anti-kahraman olarak karsimiza ¢ikar. Urettigi meyveleri ve agaglari
daha c¢ok verim alabilmek icin zehirleyici diizeyde ilaglayan Hasan’in aile
bireyleriyle de problemli oldugunu filmin akis1 iginde 6greniriz. Hacca gitme plani
onun eski tanidiklarindan helallik almaya girismesine, goriistiigii insanlarin higbirinin
ondan ve esinden tam anlamiyla razi olmadig1 gergegiyle yiizlesmesine sebep olur.
Aga¢ metaforuyla acilan hikdyede Hasan’in topraga ve lizerinde yasayan canlilara
oldugu kadar c¢evresindeki insanlara da zarar verdigini 6greniriz. Nihayetinde yillar
onceki kiisliik sebebiyle yollarmi ayirdig1 abisine de helallik almak iizere ziyarete
gittiginde onun yaslilik sebebiyle bilincini ve hafizasin1 tamamen kaybetmis
olmasiyla artik 6ziir dileyecegi, helallik alacag: birinin de kalmadig1 ac1 gercegiyle
karsilagir. Hasan’mn kok salip salamadigi, bir yerlere ait olup olmadigi sorusuna
cevabimiz ¢ok olumlu olmaz. Var olmanin en 6nemli alanlarindan biri olan bellek;
onun yer etmedigi ya da sadece olumsuz bir imajla yer ettigi alandwr. Bu durum
zehirledigi agaclarla zehirledigi baglar ve kokler arasinda bir benzerlik kurar.

Semih Kaplanoglu’nun filmlerinden burada detayli incelemeye alinan
Yumurta’da bu ¢alismanin odaklandigi memlekete doniis meselesine oldukga uygun
bir zemin sunan bir anlati kurulmakla beraber; yonetmenin diger filmlerinde de
benzer konulara farkli acilardan yaklasildigmi gormek miimkiindiir. Topluca
bakildiginda ise 2000’ler sonrasinda film tireten ve estetik alandaki basarisiyla 6n
plana ¢ikan Kaplanoglu’nun da genel olarak toprak, aile baglari, koklere dair konular
cevresinde sik¢a dolastigimi gérmek miimkiindiir.
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KELEBEKLER (2018) — Tolga Karagelik

Tolga Karagelik’in 6diilli filmi Kelebekler (2018) bir cenaze dolayisiyla iig
kardesin bir araya geligini anlatir. Babalarinin c¢agris1 iizerine ge¢misleriyle
yiizlesmek i¢in koylerine donen kardesler, vardiklarinda onun 61diiglinii haber alir.
Boylelikle yine 6len ya da o6lmek iizere olan bir ebeveynin tasrada topraga
verilmesine dair bir anlatiyla kars1 karsiya kaliriz.

Filmin agilig sahnesi Almanya’da yasayan ve en biiyiikk kardes olan astronot
Cemal’in televizyonda devleti protesto etmesiyle baslar. Astronotlar uzaya
gonderilmedikleri i¢in sikayetc¢idir ve grev yapmaktadir. Oldukg¢a karikatiirize bu
acilis filmin devaminda trajik bir evden kagis hikayesine baglanacaktir; ancak sadece
bu asamada bile evinden ve memleketinden gitmekle huzura kavugsmamus, diinyadan
da gitmeyi arzulayan bir karakterin mizahi bir portresini izleriz. Katildig: televizyon
programmda sarf ettigi su climleler ise sanki uzaya gonderilmek isteyen bir
astronotun devlete isyanindan ¢ok, evden gitmek isteyen bir gencin babasina isyani
gibidir: “Madem yollamayacaktmiz, neden dmriimiizii ¢aldiniz?” Oldukca sahsi ve
gundelik bu dilin devlete karsi kullanilmasi kag¢inilmaz olarak babanin agtigi
boslukta yiizlesmek i¢in bir otorite arayisina hizla kayar. Filmde bu agilistan baska
bir sahnede bodylesi bir geciskenligi gérmeyiz, hikaye genellikle bireysel diizlemde
aile baglari, bellek, aidiyet ve ev kavramlar1 ¢cevresinde dolanir.

Babanm yiizii film boyunca goriinmez. Sadece bir sahnede fotografi
kardeslerin elinde dolanacaktir, yani hikdye sadece imgesiyle var olan bir baba
cevresinde ilerler. Filmin basinda babadan gelen bir telefonla kdylerine gagrilan ¢
kardes aslinda birbirlerinden kopmus ve ayr1 yerlerde ayr1 hayatlar yasayan
insanlardir. Otuz yillik aranin ardindan abisi Cemal tarafindan aranan Kenan basta
telefonu dahi agmak istemez ama abisi evine kadar gelerek israrci bir tavirla onu
kdye gitmeye ikna eder. Kizkardesleri Suzan ise hayatinda ge¢misiyle yiizlesme
baglaminda 6nemli bir doniim noktasindadir ve bu yiizden her seyin basladig1 yere,
yani eve donme fikri ona sicak gelir. Kenan’1 da kendilerine katilmaya o ikna eder.
Eve vardiklarinda babanin 6ldiiglinii 6grenince onun geride biraktig1 esyalari
incelemeye ilk girisen, onun odasinda yattig1 yatakta uyumayr tercih eden,
cenazesinin bulundugu cami bdlmesine girmeye ilk cesaret eden, hatta mezara
konduktan sonra babasimin tizerine ilk topragi atan da hep Suzan olur.

Kardeslerden en biiyiigii Cemal geg¢misiyle yiizlesmeye basta daha miisait
goriinse de aslinda travmasini en derinlere itenin o oldugunu Ogreniriz. Anneleri
intihar eden ve bu ylizden baba tarafindan evden gonderilen bu cocuklardan en
biiyiigli; filmin devaminda aslinda babadan telefon gelince kardeslerini hemen
arayamadigini, onlara ulasmak ve memlekete donmek i¢in karar vermesinin bir
haftasini aldigini sonradan itiraf eder. Annelerinin intiharni rahatlikla dile getiriyor
goriinse de aslinda travmanin bu rahatlik maskesi altinda bastirildigini goriiriiz. Diger
taraftan Kenan 6fkesini, yasadiklariyla kurdugu iliskiyi, unutmak ve hafizasindan
silmek istediklerini daha rahat dile getirmektedir. Bu durum hangisinin gercekte
travmayla yiizlesebildigi sorusunu sordurur. Suzan i¢in hatirlayamadigi ve
dolaysiyla eksikligini hissettigi hatiralar Kenan i¢in unutmak, belleginden silmek
istedigi anilardir. Suzan hatirlamak ve inga etmek, Kenan ve Cemal ise yiizlesmek ve
unutmak icin evlerine donerler. Boylelikle tasradaki eve donmek onlar igin bir
bakima bellek meselesi de olur.
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Kardesler koOye vardiklarinda baba evinin nerede oldugunu bile
hatirlayamazlar, onlara kdylin muhtar1 hem babalarinin 6liim haberini verir hem de
onlar1 baba evine gotiiriir. Evin her tarafi dokilmektedir ve buraya gelmeyi hic
istemeyen Kenan nereye elini atsa elinde kalir. Suzan i¢in ise annenin Oliimii
sebebiyle ayrildiklar1 bu eve babanm 6limii sebebiyle donmelerinde bir anlam
olmalidrr. Kardeslerin bir araya gelisini Onemser, esyalar1 karistirarak eski
fotograflar1 bulur ve aile baglarin1 bu fotograflar {izerinden imgesel diizlemde
kurmaya calisir, kendini evdeymis gibi hissetmek i¢in raki sofrasi kurar ve bahgede
en sevdigi miizigi acarak dans eder. Ne var ki sarkmin sozleri de kardeslerin
kahkahalariyla i¢ ige gececek sekilde montajlanmis hiiziinlii goriintiilerinin séze
dokiilmiis hali gibidir: “Gidelim buralardan, dayanamiyorum./Gidelim buralardan,
unutamiyorum.”

Bellekle kurulan iligski, hatirlamak ve unutmak istegi arasinda iki u¢ noktada
film boyunca ¢ekisir. Babanin artik i¢inde olmadigi baba evinde kalan bu iig
kardesten Kenan giiniin sonunda “Ben bugiin artitk daha bir sey hatirlamak
istemiyorum, yetti.” diyerek bunu dile getirirken Suzan ise “Sen unutmak i¢in
calistyorsun ya... Ben hi¢ yasamadigim bir seyi hatirlamak istiyorum. Cok zor iste
bu. [...] Anilar icat ediyorum” diyerek ona karsilik verir. Suzan ve Kenan arasinda
sikca diyalog konusu olan bu hatirlama meselesinden Cemal’in tamamen disarida
kalmasi ise filmin sonunda ¢oziiliir. Babalarinin mezar1 basinda hala konuyu agmak
istemeyen Cemal’e ragmen Kenan bir baska aile travmasmi dile getirir: Anneleri
intihar ederken ¢ocuklardan birini de 6ldiirmeye ¢alismis; korkudan kacan Cemal,
kardesi Kenan’1 geride birakmistir. Eve hatirlamaya (ya da olmayan bellegi insa
etmeye) gelen Suzan ise duyduklar1 karsisinda sinir krizi gegirerek gercekleri
duymaya daha fazla tahammiil edemez ve onlar1 susturur. Gergekligin ac1 yiizii, onun
imgeleminde kurmaya calistigi aile tablosunu yikacak kadar sert ve giicliidiir.
Babanin mezar1 basinda yasanan bu tartigmada eline kiiregi alir ve kazilmis mezarin
icinde yatan Olii babanm iizerine toprak atarak bagirir: “Yan yana oldugumuz bir
fotograf bile yok! Babaniz mezarda. Babamiz mezarda. Gomsenize artik sunu!
GOmiin! Gomiin!”

Suzan’m gormek istedigi aile tablosu ancak fotograflarla, goriintiilerle
miimkiin ve inandirici olacaktir ancak o da yoktur. Bir gin 6nce babasinin
cenazesinin yaninda otururken onun gercek bedenindeki yizint gormek icin sadece
bir ortlyli kaldirmasi yeterlidir, ancak onu da yapamadigmi dile getirir. O gergek
babayla degil, hayal ettigi baba imgesiyle karsilasmak i¢cin bu eve donmiistiir ancak
aradigin1 bulamaz. Nihayetinde babasmin cenazesiyle birlikte onun uyandirmasini
bekledigi hatiralari, baba figiiriinii, zihninde kurdugu aile tablosunu da topraga
gomer. Esiyle bosanmaya karar verdigi, yani kurdugu aileye olan inancinin da
kalmadigr doneme bu yolculugun eslik etmesi manidardir. Cemal ile Kenan ise
aralarinda hi¢ dile getirilmemis annenin trajik kaybina dair travmayi bu mezarin
basinda dile getirerek birbirleriyle ve gegmisleriyle yiizlesirler. Ug kardes i¢in de ne
ev, ne dogduklar1 bu kdy, ne de aile baglarmm artik bir 6nemi vardir. Cenazeyi
gomdiikten sonra babalarindan kalan son vasiyeti de gergeklestirmek icin
tirmandiklar1 tepede bahsi gecen agacit ve altinda oturan kdr ¢obani bulurlar.
Babalariyla bu ¢oban arasinda yillar 6nce gegen ve gizemli, ibretlik bir hikdye gibi
baslayan konusma, ¢obanin onlardan babalarinin kendisine olan bes yiiz liralik
borcunu istemesiyle havada kalir. Mizahi bir tonda baglayan film yine ayni tonda bir
sonla kapanir; aileye dair bir anlam1 temsil etmesi beklenen aga¢ metaforu da altinda
oturan cobanla bir karikatiirden ibaret kalir.
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Kelebekler, trajik bir aile travmasini ve anne ile babanm yoklugundan
kaynaklanan boslugu dile getirir ama problemi ¢6zmeye calismaz, topraga gomer.
Toprak ve memleket, ev, tasra filmde diger Orneklerden ¢ok ayr1 bir yerde
durmaktadir. Doniilen baba evi aileyi birlestirmeye yetmez. Ondan kalan hatiralar ne
bunlara tutunmak isteyen Suzan’a bir ¢dziim sunar ne de bir zamanlar ¢ocuklar1
digar1 atmig olan bu ev koklerine dair bir seyler bulabilecekleri bir yuvaya doniisiir.
Anneleri gibi tasra ve toprak da onlar1 disar1 atmis ve geri donduklerinde kabul
etmemistir. Yiizlesme sonunda karakterler babanin yasasini da devralmaz, kagmay1
tercih eder. Bu karakterler de kimlige dair bir seyleri kesfedeceklerine inandiklar1
tagranin zannettikleri sey olmadig1 gercegiyle karsi karsiya kalir. Kenan’in yillarca
unutmaya calistig1 anilarla bezeli bu mekana gelmek onda higbir degisime sebep
olmaz, sadece unutmak istedigi ama unutamadigi anilar1 bir kez daha tazeler.
Bunlarla yiizlesmek kardesleri birlestirecegi yerde aralarindaki gerginligi yineler.
Kenan’in kardesleriyle birlikte evin bahgesinde i¢ip dans ederek gecirdikleri aksamin
sonunda bastirmaya calistiklar1 trajediyir bastiramadiklarini goriince soyledikleri,
yersiz yurtsuz kalmis ve hicbir yerde kok salma ihtimali kalmamis bu ¢ocuklarin
buradan sonra gidecekleri yolu da Ozetler: “N’apiyoruz burada? N’apiyoruz iki
saattir? Ailecilik oynuyoruz! Beceremiyoruz biz bu isi. Beceremiyoruz. Yarin
gomiiyoruz, dagiliyoruz. Herkes kendi yoluna gidiyor.”

Nihayetinde baba gomdiliir, ancak onun da 6ldikten sonra bile topraga donmek
isteyip istemedigi siiphelidir. Filme adin1 veren ve agilista seslendirilen kelebeklerin
masalindan ilham aldig1 asil vasiyetine gore 0, kelebekler kdye geldiginde gdmiilmek
istemektedir; ¢linki masala gore kelebek olulerini derisinin altina gomen bir adam
bedeninde c¢ikan yiizlerce kelebek kanadi sayesinde ucup gider. Belli ki baba
6ldukten sonra da bu diinyada herhangi bir yere sigabilecegine, topraga donecegine
inanmamustir. Kelebekler’in karakterleri mekansal olarak her yerden disar1 atilmus;
ne evliliklerinde, ne sehir hayatinda, ne yurtdisinda kendisine kok salacak bir yer
bulamayan karakterlerin bir var olma alan1 olarak bellegi tartismaya acar ancak
burasi da onlar1 disar1 atar. Bellekteki ev ya da ait olma duygusunu da ancak
imgelerin kurabilecegine isaret edilse de bu bile miimkiin olmaz.
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BULUTLARI BEKLERKEN (2004) — Yesim Ustaoglu

Yesim Ustaoglu'nun filmlerinden bazilar1 bellekte imgelerle kurulabilen var
olma imkanlarma dair onemli Ornekler sunar. Onun erken donem filmlerinden
Bulutlar: Beklerken (2004), Tirebolu’da yasl ablastyla birlikte yasayan Ayse’nin
hikayesiyle baslar. Hikayenin 1975 yilinda gegtigini, o yil yapilacak olan niifus
sayimlarinda vatandaglarin dil, din ve wklar1 gibi O6zelliklerinin de kayda
gecirilecegini, “anarsi” olarak nitelendirilen faaliyetlerde artis oldugunu
televizyondaki haberlerden Ogreniriz. Bir yandan Karadeniz’in kdylerine kadar
ulagmig afisler gece gizlice gengler tarafindan duvarlara yapistirilmakta, bir yandan
da polis devriye gezerek bu faaliyetlerin Oniinii almaya caligmaktadir. Arkada
doneme diisiilmiis kiiclik bir not olarak yer alan bu goriintiilerin 6niinde ise filmin
asil hikdyesini, yani Ayse’nin ablasmin Oliimiiyle baslayan i¢ sorgulamasini ve
gecmisinin pesine diismesini izleriz.

Ablasmin Oliimiiyle tamamen yalniz kalan Ayse, cenazenin ardindan uzun
stirecek bir sessizlige biirliniir. Ona bugiinlerinde eslik eden evini sik sik ziyaret
etmeyi aliskanlik haline getirmis olan komsusunun ¢ocugudur ve onunla da nadiren
konusur, konustugunda ise daha 6nce hi¢ kimsenin kendisinden duymadig: bir dilde
konusmaktadir. Niifus sayim gorevlilerine Mersin’den geldigini s6yleyen Ayse nin
aslinda Tirebolu’da dogdugunu, daha sonra ailesiyle beraber yerlerinden
edildiklerini, bu yolculuk sirasinda ailesini tamamen kaybettigini ve sadece kiigiik
erkek kardesi Nikos ile kaldigmi 6greniriz. Nikos Once yetimhaneye, oradan da
Yunanistan’a gonderilecektir; asil adinin Eleni oldugunu 6grendigimiz Ayse ise daha
sonradan onu yanina alip biiyiiten ve iivey oldugunu herkesten gizleyen ailesinin
yaninda dogdugu topraklara yani Tirebolu’ya geri donecektir. Kendisine emanet
edilen kiiciik kardesi Nikos’ya sahip ¢ikamayisinin vicdan azabi onu hi¢bir zaman
birakmaz, iivey ablas1 Selma’nin 6liimiiyle kimsesiz kalinca ise ge¢misi su yiiziine
cikarak artik bastirilamaz hale gelir. Eski sandiklar1 acip da dogdugu ailenin
fotograflarin1 goriince daha da somutlasan bu gercek, onu i¢inde yasadigi toplumdan
lyice ayirir.

Koye bir “yabancinin” gelisiyle hikaye baska bir boyut kazanir. Cocuklarin ve
yerli halkin “Rus ajan1” oldugundan siiphelendikleri, anti-komunizmin etkisiyle bir
tehdit olarak gordiikleri bu yabanci, aslinda yillar 6nce bu dogdugu topraklardan
edilmis ve Eleni ile aynmi dili konusan biridir. Eski dostlarindan olan balik¢iyla
karsilasmalarmin ardindan 6zlem giderirken soyledikleri tizerinden onun hikayesine
de vakif oluruz. Tanasis adindaki bu ziyaret¢i de aslinda Tirebolu’da dogmustur.
Kiigiikken diger yetimlerle beraber once Rusya’ya ka¢mis, 2 yil sonra oradan
Yunanistan’a ge¢mistir. 1947°de Yunanistan’da siyasi eylemlerde yer aldigi i¢in
oradan da siirgiin edilmis, gittigi Rusya’da tam 27 yil ge¢irmistir. Yunanistan’in
onlar1 iilkeye tekrar kabul edecegini acikladiklar1 bir donemde o ise dogdugu
topraklara donmeyi se¢mistir: “Hicbir yere kok salmadim. [...] Simdi de
Yunanistan’da hiikiimet kapiy1 agmis, eve donebilecegimizi sdylilyor. Hangi eve?
Ben de kendi kendime dedim ki 59 yil once ilk kovuldugum eve bir ugrayip da
gideyim...”

Diger yersiz yurtsuz karakterler gibi kok salma mesele olunca Tanasis’in de
dontip dolasip her seyin bagladigi yere, ilk evine yani aile baglarinin heniiz
kopmadig1 ve hayatin biitiinliik i¢inde algilandig1 yere donmesi dikkat cekicidir.
Ancak gittigi yerde artik “o ev” yoktur, bulacag: tek sey bir evin yikik harabesidir.
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Ertesi glin dogdugu evin harabeleri arasinda dolasan Tanasis’in sagkinligi, onu
gizlice izleyen c¢ocuklar1 fark etmesine engel olmaz. Cocuklardan Ayse’nin yanina
sik sik ugrayan ve onun baska bir dil konustugunu bilen kii¢iigii, bu yabancmin da o
dili konustugunu fark edince onu Nikos sanarak Ayse’nin (Eleni) yanina gotiiriir. Bu
karsilasma, Eleni’yi de koklerine dogru bir yolculuga ¢ikaracak, kardesi Nikos’yu
bulmak i¢in Yunanistan’a siiriikleyecektir.

Higbir yere kok salamadigini sOyleyen Tanasis’i dogdugu topraklara geri
getiren nedir? Her ne kadar orada ailesine ve koklerine dair herhangi birinin
kalmadigini bilse de, harabeye donmiis evinin {izerinde durdugu toprakla kurdugu
bag onu buraya getirmistir. Diger taraftan ayni sebeple iivey ailesi tarafindan
dogdugu topraklara getirilen Eleni ise omri boyunca buraya yeniden ait
hissedememis, gercek ailesinden hayatta kalan tek kisi olan Nikos’nun nerede
oldugunun merakiyla zihni uzaklarda, bilinmeyen bir diyarda yasamistir. Eleni igin
topragin kendisi basl basina yurt olmaya yeterli degildir, oraya aidiyeti kuran baska
bir sey vardir. Aile fertleri orada olmadig: siirece dogdugu topraklar kok salinacak
bir yer olmamis, sadece vicdan azabi vermistir. Tanasis’in yillar sonra evinde doniisti
de kok salmak i¢in degil, ge¢misiyle ylizlesmek i¢indir. Eleni’ye gore ise kok salmak
icin gelinse bile bunu miimkiin kilmayan yerdir. Yillarca ger¢ek kimligini, adini,
konustugu dili, inancini1 diger insanlardan saklayarak diger insanlar gibi davransa bile
onlardan biri olamamuis, bu yere ait hissedememistir.

Toprak, ancak aile iizerinden bag kurulan kimseler de oradaysa yurt anlami
tasimakta ve kok salinacak bir yer olmaktadir. Onun gercek kimligini ve gecmisteki
hikayesini bilen livey ablas1 Selma ile de bir noktaya kadar bu bag kurulabilmis,
ancak onun da Olimiiyle bu imkdn da yok olmustur. Gergekte kim oldugunun
baskalar1 tarafindan bilinmesinin de benligin ne kadar énemli bir parcasi oldugunu
buradan anlariz. Lacanci terminolojiyle diisiinecek olursak, “ben” algisini kuran en
onemli etkenlerden biri 6teki olduguna gore, Eleni’yi bilen son kisi de diinyaya veda
edince yasadig1 sorgulamayi aslinda elden kayip gitmekte olan bir 6z kimlige sahip
¢ikma sancisi olarak da okumak miimkiindiir.

Eleni’nin gercekte kim olduguna dair soylentilerin kdyde yayilmaya
baslamasiyla birlikte filmin tartisma eksenine “gavur” kelimesinin kullanimi da dahil
olur. Koydeki kadnlar onu kendi ritiiellerine uymamasiyla, “hayatinda besmele bile
cekmemis” olmasiyla Otekilestirerek bu kelimeyi kullanirken; erkeklerin kelimeyi
kullanis bigimleri din bir zemine oturmaz. Onlar da meyhanede icerlerken hem
irksal, hem de ideolojik bir anlam atfederek komiinizmle kelimeyi esitlerler.
Kavramin ne kadar kirilgan ve farkli zeminlere ¢ekilmeye miisait oldugunu, daha da
otesinde “Oteki” olan her sey i¢in kullanilabildigini boylelikle anlariz. Sorgulamaya
bir de ¢ocuklarin saf diinyasindan ses yiikselir. Yetimhanede arkadasini ziyaret
etmeye giden ufaklik, ona “Gavur olmak ne demek?” diye sorar ve “Bilmem”
cevabin1 alir. Filmin estetik bir dille sorgulamaya agtig1i bu soru, aslinda
modernlesmenin bu topraklardaki seriivenini 6zetler niteliktedir. Osmanli Devleti’nin
son ylizyilinda giindeme gelen gayrimiislimlerin ayr1 bir vatandas kategorisi olarak
tanimlanmasiyla baglayan bu tartijmanin cumhuriyet yillarinda tiim esitlik¢i ve
birlestirici iddialarma ragmen tedaviilden kalkmadigini, halk arasinda kaygan bir
kavram olarak kullanilmaya devam ettigini, donemin resmi ideolojisinin digarida
biraktiklarini icermek iizere istenilen tarafa ¢ekilen bir kavram oldugunu gézlemek
miimkiindiir. Film bu sorgulamaya bir kapi aralar.
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Tanasis’ten gelen bir mektup lizere kardesi Nikos’yu bulmak i¢in yola ¢ikan
Eleni, bu sefer dogdugu ve yurdu olmasi beklenen topraklari geride birakip uzaklarda
bir yerlerde koklerinin pesine diiser. Kdylinden ayrilarak gittigi Yunanistan ise onun
icin tamamen yabanci bir biiyiik sehirdir. Uzerinde yasayanlarla ksal bir bagin
olmas1 ya da ayn1 dili konugmak dahi bir topraga ait olmanin belirleyicisi degildir.
Eleni, dilini konustugu ve aile koklerini aradigi bu yerin tamamen yabancisidir.
Kardesi Nikos’nun evini bulmasi, ona kendisini tanitmasi da kabul edilmesine yeterli
olmaz, kap1 yliziine kapatilir.

Eleni’nin Nikos’yla asil yiizlestigi giin ertesi giin olacaktir. Nikos eski
albiimleri agmis, fotograflar1 ortaya dokmiistiir; ancak bu fotograflarda onun yalnizca
Yunanistan’a geldikten sonraki hayati vardir. Cocukken geldigi bu topraklar onun
icin yurt, bu agamadan sonra tanistig1 kisiler onun icin aile olmustur. Ablas1 ise
cebinden ¢ikardigi bir fotografla bu iddiaya kars1 ¢ikar ve ona asil ailesini, koklerini,
baglarim1 hatirlatir. Kardesler arasindaki bu tartismanin tamamen fotograflarla
kuruluyor olmas1 dikkat c¢ekicidir: Gergekten yerinden ve yurdundan edilmis, baglari
kopmus aile fertlerini bir araya getiren sey goOruntller, yani imgelerdir. Ne
Tirebolu’da dogduklar1 topraklarda, ne de Yunanistan’da yeniden karsilastiklarinda
bir bag kuramayan aile artik ancak imgesel diizlemde bir araya gelebilecektir. Nikos
dogdugu topraklar1 degil, orayla baglar1 koptuktan sonra yeniden yer-yurt edindigi
yeri evi kabul etmekte ve oraya kok saldigini iddia etmektedir. Bunu fotograflarla
kanitlamaya kalkar, yani hafizay1 insa ederken imgeleri yardima ¢agirir. Ablasi Eleni
bunun aksini kanitlamak i¢in yine bir bagka imge ile kars1 ¢ikar: Ailenin hepsinin bir
arada oldugu ¢ocukluk fotografi ile. Ancak o dahi fotografin ¢ekildigi, yani dogdugu
yer olan Tirebolu’ya geri donse de yillardir oraya ait hissetmemis, orayr da geride
birakarak bu yolculuga ¢ikmis ve koklerini baska yerde aramaya karar vermistir.
Yiizlerin se¢ilmedigi, renkleri olmayan bu imgeler sayesinde ayni yerde yasamasalar
bile bir zamanlar ayn1 karede bulunmus olmak artik bag kurmanin, ait hissetmenin,
kok salmanmn tek imkani gibidir. Film kapanisinda da a¢ilisindaki gibi mubadele
yillarindan gercek video kesitlerinin eklenmesiyle tamamlanir. Bir zamanlar bir
yerlerde yasamis ve video kayitlarina birlikte alinmig bu kimseler yurtlarini geride
birakmak zorunda kaldiklarinda artik onlar i¢in yeniden bir yurt edinmenin tek bir
imkan1 kalmig gibidir: Goriintiiler iizerinden fotograflarda, video kayitlarinda ya da
sinema filmlerinde mimkin olan imgesel dizlemdeki yurt.
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PANDORA’NIN KUTUSU (2008) — Yesim Ustaoglu

Yesim Ustaoglu’nun 2008 yilinda yonettigi Pandora’nin Kutusu ait olmanin ve
kimligin hafiza iizerinden sorgulamaya ag¢ildig1 bir baska filmdir. Alzheimer hastalig1
sebebiyle kdydeki evinden ¢ikip giden ve ormanda kaybolan annelerini bulmak icin
koylerine donen ve bu sebeple bir araya gelen {i¢ kardesin hikayesinden baglayarak
yine memleket, aidiyet, aile baglari, ylizlesme gibi konular ¢evresinde anlati oriiliir.
Ug kardes Nesrin, Giizin ve Mehmet’in anne ve babalartyla oldugu gibi birbirleriyle
de hesaplagsmadigi bazi konular vardir ve bunlar memlekete yolculuk sirasinda
gindeme gelir. Aralarindaki konusmalardan babanin evi bir zamanlar terk ederek
gittigini 6grenirizz Mehmet dagda kayboldugu hikayesine inanmis olsa da aslinda
ablalarma gore baba, anneyi ve evi birakarak kagmstir. Ug kardes i¢in dogduklar1 ve
annelerinin yasamakta oldugu “baba evi’ne donmek kolay olmaz, yolda kendi
aralarinda oldugu kadar kontrolleri disinda gelisen sebepler de ulagmalarini
geciktirir. Once yol kapali oldugu i¢in bir kamyoncu barakasinda gecelemek zorunda
kalirlar, daha sonra benzinleri biter. Yolculuklar1 kolaylikla ger¢eklesmez, yola
cikmak bagl basina eve donmeye yeterli degildir. Eve vardiklarinda anneleri de
heniiz bulunamamistir. Memlekete donmiis olmak kadinlar i¢in ¢ok i¢ acic1 degildir.
Burayla bir bagin oldugunu, ancak bunun ¢ok da olumlu olmayan bir bag oldugunu
Giizin’den duyariz: “Su evden bir tiirlii kurtulamiyoruz!”

Filmdeki karakterlerin hareket haritalar1 oldukca karmasiktir. Kimin nereyi evi
kabul ettigi, kimin dogdugu toprakla nasil bir bag kurdugu denklemini ilk bakista
anlamak miimkiin degildir. Kardeslerin “kurtulmak™ istedikleri ama istemeseler de
donilip dolasip geldikleri ev, annelerinin kaldig1 yerdir ancak anne de buraya bir
zamanlar baba tarafindan getirilmistir. Yolculuk sirasinda Nesrin’den babalarmin
annelerini buraya getirdikten sonra kagtigini1 6greniriz. Baba muhtemelen kendi evi
olan yeri, yurdunu terk etmis, kaybolmus ve bir daha evine donmemistir. Anne
dogmadig1 topraklara getirilmis, ama burada kok salip kalmistir. Hatta burayi
Oylesine benimsemistir ki kayboldugunda c¢ocuklar1 c¢ok telas etmezler, dagi
avucunun i¢i gibi bilen annelerinin ekipler tarafindan sag salim bulunacagindan emin
gibidirler. Anne Nusret, gercekten bulunduktan sonra bir zamanlar bu topraklar1 terk
edip Istanbul’a gitmis ¢ocuklar1 tarafindan bu sefer bir kez daha yerinden yurdundan
edilip biiylik sehre getirilir. Filmin son kisminda ise sonradan tanistigi ve biiytlik
sehirde ailesinin baskisindan bikmis, evinden kagarak uzaklara gitmek isteyen torunu
tarafindan tekrar memleketine gotiiriiliir. Oyle goriinmektedir ki gercek anlamda bir
yeri yurdu oldugunu hissettigimiz tek karakter Nusret de siirekli birileri tarafindan bir
yerlere suriklenmektedir. Mekénlar arasinda savrulan bu karakterin bir kdk salma
mekani olarak bellegi s6z konusu oldugunda ise Alzheimer hastalifiyla karsilasiriz.
Yurt edinmenin imkani1 bir kez daha boylece sorgulamaya acilir.

Onu son kez memleketine getirecek olan torunu Murat da bir bagka yersiz
yurtsuz karakter Ornegidir. Dogdugu evi terk ederek baska bir yere gitmek
istemektedir, ancak onun gitti3i yer yani tagra tamamen yabancisi oldugu bir
mekandir. Yine de yasam kosullarindaki zorluklara ragmen biiyiik sehirde
oldugundan daha mutlu ve huzurlu oldugunu goriiriiz. Heniiz {liniversite ¢aginda
oldugunu 6grendigimiz Murat’1 film boyunca evi olmasi beklenen ailesinin yasadigi
rezidans tipi dairede hi¢ gormeyiz. Filmin acilis1 onun eve donmedigi bir gece baslar,
yine evinin ¢ok uzaklarmda, anneannesinin kdyiinde biter. Sehirdeyken de ya
arkadagmin evinde ya da izbe bir dairede yokluk i¢inde yasayan dayisi Mehmet’in
yaninda kalmaktadir. Ailesi dnce ondan giinlerce haber alamaz, sonra nerede
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oldugunu 6grenip onu almaya gittiklerinde ise baba ve ogul arasindaki diyalog dikkat
cekicidir:

- Haydi yirlyin eve gidiyoruz!

- Ne evi? Ne evi baba? Bir kere bana sordunuz mu? Bir
kere benim kararlarimi dinlediniz mi nereye gotiirliyorsun beni?

- Ne demek ne evi! Orasi senin evin! Bu rezalet iginde mi
yasamak istiyorsun?

- Baba ben sana benzemek istemiyorum!

Baba-ogul arasindaki tartismanin ve “babaya benzememe” meselesinin eve
donilip donmemek g¢ercevesinden tartisilmasi ilgi ¢ekicidir. Murat i¢in babasina kars1
verdigi miicadele aslinda onun kendi kimligini kurma sorunudur. O sehirdeyken de
kendisine sunulan konforlu hayatta degil, bir yankesici tarafindan koseye
sikistirildiginda ve bigcak cekildiginde gergcekten yasadigini hissettigini ifade eder.
Hayatta kalma miicadelesi sehirde olsun tasrada olsun, ona insan oldugunu
hissettirecek seydir. Sehir hayatindan bagka bir hayati aslinda hi¢ bilmemis bu geng
cocugun dahi yolunun bir sekilde tasraya diismesi de ilgingtir. Filmlerde karakterler
genellikle tasraya gittiklerinde oraya atfettikleri anlami bulamazlar, ancak Murat
oraya bir anlam arayisiyla gitmedigi i¢in belki de gercek huzuru kisa bir siireligine de
olsa bulabilmistir. Murat’1 tasraya gotiiren ne tasradan beklentisi ne de gegmisine
donme arzusudur. O buraya sadece sehir hayatinin itmesiyle ve anneannesini
yurduna déndiirme misyonuyla gelir. Ilgingtir ki tasra ancak bu beklentisiz gelen
karaktere yurt olma ve koklerine dair bir seyleri kesfetme anlaminda kapilarini agar.

Biiyiik sehrin sundugu imkanlar, konforlu olmasi beklenen ev aslinda Murat’1
oldugu gibi anneannesi Nusret’i de geldigi andan itibaren bogmustur. Yiiksek binalar
arasinda camdan baktiginda gordiigli ufacik bir yesil alan, uzaklarda bir minare ona
tanidik gelen seylerdir ama ulasamayacagi kadar uzaklardadir. Annesine evinde
bakmak isteyen Nesrin de ¢ok uzun siire dayanamaz ve eninde sonunda Giizin’in
basindan beri soyledigi gibi onu hastaneye yatirmaya gider. Bu durumdan torun
Murat’in son derece rahatsiz oldugunu, anneannesini oraya “kapattiklarini” séyledigi
sahnede anlariz. Sonrasinda hastaneye ziyarete giderek anneannesini (muhtemelen
kacirarak) yanina alir ve kdye geri gotiiriir. Yesilcam’in biiyiik hayallerin pesindeki
karakterlerini Istanbul’a getiren Haydarpasa Tren Gari, filmde bu sefer gelmeyi degil
sehirden gitmeyi temsil eden bir sembol olarak kullanilir. Murat ve anneannesi
Nusret’i tepeden ¢ekilmis uzunca bir planda tren garinda izleriz.

Yolculugun sonunda Nusret memleketine donmiistiir, orayr benimsediginden
iyice emin oluruz c¢iinkii artik sehirdeyken “Dagim nerede?” diye sordugu dag,
karsisinda durmaktadir. Ancak evine donmiis olmak ona yetmez; torununa hala dagin
onu ¢agirdigini, daga gitmek istedigini sdylemektedir. Topragmn ve doganin ¢ekim
giici her zaman daha fazla baskin ¢ikmakta, Nusret’i daha fazla kendine
cekmektedir. Onu buraya getiren torunu Murat’in basta ¢ok yabancilik ¢ektigini,
istnmak i¢in odun yakamadigmi, anneannesinin ¢amasirlarmi elde yikamakta
zorlandigini goriiriiz. Ama o bunlarin hepsinin tistiinden gelir. Odunu yakamadig ilk
gece anneannesinin dizinde uyuyarak 1smir, sonra soba tutusturmayi da Ogrenir.
Sehirde bulamadig: aidiyet ve sicaklig1 burada buldugunu hissederiz.
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Murat’in defalarca yoldan geri dondiirmesine ragmen doganin ¢ekim kuvveti
baskin gelir ve filmin son sahnesinde anneannenin dagina dogru yiiridigiini
goriiriiz. Sehirdeki uzun binalara karsilik burada devasa bir dag ve onun Oniinde
incecik ve upuzun bir aga¢ uzanmaktadir. Murat’in gdziinden bunlar1 izledigimiz
sahnede kamera uzunca bir planda yiikselir ve film kapanisini bu sekilde yapar.
Aidiyetin, aile baglarmnin, topraga donmenin herkes i¢cin anlammin sorgulanmaya
acildig1r bu filmin aga¢ metaforuyla bitmesi dikkat cekicidir. Nitekim aga¢ ayni
zamanda kokleri, topraga ait olmay1 ve bir bakima aile agacini da temsil etmektedir.

Ug kardes ve babalar1 i¢in dogduklar: hilde ait olmadiklari, birakip gittikleri
topraklar orada dogmamis iki karakter icin doniilecek yer olmustur. Nusret buraya
kocas tarafindan getirilip birakilmis olsa da orayr yurdu edinmistir. Torunu Murat
kendini ait hissetmedigi biiyiik sehri ve ailesini birakarak, iistelik ne olduguna dair
bir fikri olmayan bu tasra kdyiine kendi istegiyle gelmistir. Pandora’min Kutusu,
anne-kiz ya da baba-ogul arasinda ¢6ziilemeyen kdkensel aidiyet meselesini bir nesil
atlayarak ¢6zlime kavusturan ilging bir 6rnek olarak dikkate degerdir.
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SUKUT EVI (2018) - Cafer Ozgiil

Annesinin cenazesi dolayisiyla tasradaki memleketine gidip buradan bir tlrli
sehre donemeyen Yumurta filmindeki Yusuf karakterine benzer bir karaktere Cafer
Ozgiil’iin 2018 yapimi Suk{t Evi’'nde de rastlariz. Yusuf’tan farkli olarak bu geng,
annesinin degil babasinin O6lim haberi {izerine, kendi memleketine degil hig
bilmedigi bir kdye dogru yola ¢ikar. Ancak o da geri donmek istedigi biiylik sehre bir
tiirli donemez, sanki gorlinmez bir glic onun ayaklarina dolanir ve gitmesini
engeller. Alternatif bir anlati olarak bu filmin incelemeye agacagi kapilara da bir
bakmakta fayda olacaktir.

Direkt olarak babayla ve aileyle, aidiyetle olan baglarin sorgulanmasi filmin
merkezinde olan Kkarakterin kimlik arayis1 yine bu kavramlar c¢evresinde
mantiksallasgtirilir. Filmde hi¢ adi ge¢medigi icin seyircinin de hi¢bir zaman kim
oldugunu bilmedigi “delikanli”, imzasiz birinden gelen ve babasindan oldugunu
tahmin ettigi mektubun pesinden yollara diiser. Baba yillar 6nce evi terk etmistir,
anne bununla ilgili hi¢c konusmamistir ve kiz kardes ise babasini reddederek mektubu
yazan kisiden “adam” diye bahsetmekte, hayatinda hi¢ var olmamis bu kisiye baba
demeye dilinin varmadigini itiraf etmektedir. Kendi kafa karisikligi, kaybolmuslugu
ve anlam arayisinin etkisiyle nereye gittigini kendisi de bilmeyen genc, tam bir yersiz
yurtsuz kaybolmus karakterdir. Tasraya yolculugu sirasinda mola verdigi yerlerde
nereye gittigini soranlara kendisinin de bilmedigini, cam sikildigi i¢in gezdigini
sOyler ama aldig1 cevap tagranin daha bunaltici oldugu yoniindedir. Bilmedigi yone
dogru yolculugu gece kaza yapmasiyla yarida kalir. En yakin yerlesim yerinde
gordigii ilk kapiy1 ¢alar ve kendisiyle hi¢ konugsmadan onu misafir eden Danyal’in
yasadig1 bu konakta geceler.

Kaldig1 konak Adem Aga adinda birisinin kendi deyimiyle “bekeilik ettigi”
genis kiitiiphanesi olan bir yapidir. Sabah erkenden aracinin yoldan ¢iktigi bolgeye
gidip yardim istese de koy 1ss1z bir yerdir, buradaki hayat oldukca yavastir ve geng
niifus olmadigindan bagka bir ara¢ bulmak da miimkiin degildir. Telefonu ¢ekmeyen
karakter, koy kahvesinin telefonunu kullanarak iletisim kurmaya calissa da o da
bozuktur. Fantastik denilebilecek kadar garip bir terk edilmisligi olan bu kdyde
stkismis hisseden karakter, aslinda en basindan nereye gittigini de =zaten
bilmemektedir. Herkesin sakin bir hayat yasadigi, dis diinyayla iletisimsizlikten pek
de rahatsiz olmadig1 bu kdyde bir seylerin normal gitmedigini diisiinen gen¢ Once
merak ve stres duygusuna kapilir, aceleyle buradan gitmek ister. Ancak cabalari
sonu¢ vermeyince bu sefer mecburen burada kalarak koye kendisi gibi bagka bir
aracin ugramasini beklemeye baslar. Bekledigi arac gelse de o bir tiirlii gidemez, ya
araci kagirir ya da gelen aracin sehre geri donecegi giinii beklemesi gerekir. Aslinda
kdyde olanlarm gergek dis1 hi¢cbir yonii yoktur, kendi sakinliginde yasayan siradan
bir kdydiir burasi. Ancak karakterin her an hareket etme ihtiyaci sakin kalmasini
engeller ve burada kapildigi sikismishik ve gidememe duygusundan koyliileri
sorumlu tutmaya baglar. Yasadigi seylerin kendisine karsi kurulmus bir oyun
oldugunu bile diisiindiigiinii soylediklerinden anlariz.

Aragla gitme planlar1 ¢6ziimsiiz kalinca beklemek istemeyen geng, bu sefer sirf
gitmis olmak icin yaya olarak yola diiser ama ¢orak topraklar ve kayalar arasinda
nereye gidecegini bilmemektedir. Konaktaki Adem onu aslinda gitmeden Once
uyarmistir: “Kovalayan mu var seni? Nereye gideceksin yliriiyerek? Yol bilmezsin iz
bilmezsin.” Ancak onu dinlemeyen gen¢ yine de giiniin sicaginda, kendi yoldan
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¢ikmis aracint da geride birakarak yayan bir sekilde yola diiser. Ne var ki yine
kaybolur ve eninde sonunda kdye geri doner. Dondiigiinde 6fkesini yonelttigi Adem
de bu sefer yaptiklarinin anlamsizligini onun yiiziine vurur: “Biz mi seni siiriikleyip
getirdik buraya? Sonra da gideme diye elini ayagint m1 bagladik? Biraz sabret, bir
ara¢ gelir, gidersin. Yuruyerek gidemezsin. [...] Oradan oraya kosturacagina bir
dursan, diisiinsen...”

Oldukg¢a somut bir hikdye olarak kurulmus film aslinda bir yandan da diisiinsel
bir boyuta davet etmekte ve bunu oyunculuklarin sadeligiyle, olayin siradanligiyla
dogal bir cercevede sunmakta basarilidir. Bagkarakterin kaybolmuslugu aslinda onun
sehir hayatinda bulamadig1 kimlik arayisinin tasradaki bir uzantisidir ve ne aradigini
o da ¢ok bilmeden buraya yonlenmistir. Tasranin bir anlam tagimasi gerektigine dair
sehirli inang, kaybolmusluk hissi i¢indeki karakterleri bir sekilde buraya ¢ekmektedir
ancak umduklarmi ona sunamaz. Tasimasi beklenen anlamla birlikte tasra da aslinda
hayali bir imgedir. Oradaki unsurlarin hepsi bir anlam tasimasi1 gerekiyormus gibi
algilandigindan, gizemli bir boyut da tasiyor gibi goriiniir. Film karakterin
kaybolmuslugunu, gittigi siradan bir kdyde yasanan ve sehir hayatina yabanci giinliik
olaylar1 (telefonun ¢ekmemesi, araglarin sik ugramamasi gibi) gizemli ve i¢inden
¢ikilmaz bir tuzak gibi gérmesini oldukg¢a basarili bir gerilim hattinda yansitir.

Ne var ki filmin ikinci yarisinda gencin buradan gitmeye dair umutlar1 ve
cabalar tilkkendiginde gergekten gizemli olaylar olmaya baglar ve bu sefer o bunlara
¢ok anlam yiiklemez. Filmin neden bdyle bir doniis yaptigi ise merak konusudur.
Koydeki gen¢ kizlardan birini gece beyaz elbiseler i¢cinde bir seyler fisildayip
nesnelere diigiimler atarken goriir, Adem’i takip ederek bir kayanin {izerinde biriyle
selamlastigina ve sonra birden kaybolduguna sahit olur, gece geri dondiigii konakta
dergah ayinlerine benzer bir miizik icrasina rast gelir ve Adem onu ¢ok soru sordugu
gerekcesiyle bu sefer misafir etmeyerek uzaklastirir. Gizemli olaylarin oldugu
kayaliga gidince bir mezar tas1 goriir ve dibine giderek servi agaclarmin altinda
uykuya dalar. Bu mezarlardan birinin babasinin mezar1 oldugunu tahmin etmemiz
beklenir ancak herhangi bir nesnel temele dayandirilmaz. Riiyasinda muhtemelen
babasi olan bir yabanciy1r goren geng, uyandiginda sehirden kiz arkadasinin onu
almaya geldigini goriir ama bu sefer de o gitme konusunda emin degildir. Koyde
tanistiklar1 bir ninenin vefati lizerine onun cenazesi i¢in kalmaya karar veren
karakter, dervis hirkasina benzer bir yelek giyerek filmin son bdliimiinde hayatinin
geri kalanin1 Adem’in konaginda ve kiitliiphanesinde geg¢irdigi bir sakinlige biiriiniir.
Burada filmin basinda babasindan gelen mektuptaki el yazisina ve benzer seyleri
anlatan kartpostal arkasi metinlere rastlar. Kdye gelen bir diiglin alaymi1 burada daha
once gordigi gizemli geng kizla beraber izlemesinden onunla aralarinda bir yakimlik
olustugunu anlariz. Karakterin koy yolunda agaclarin yaninda ilerleyisini izledigimiz
sekansla film kapanur.

Sikdt Evi neden filmin tam ortasinda bdyle bir doniis yapmistir? Nereye
gittigini basindan beri bilmeyen kaybolmus karakter, tasrada aradigi anlamin
yersizligiyle yiizlesmisken neden ¢ok da temellendirilmeyen gizemli sebeplerle tasra
birden mezar1 aranan babanin mekani ve bu karakterin kok salacagi evi olmustur?
Delikanli gidemeyecegini, ne kadar ¢abalarsa ¢abalasin doniip dolasip bu ¢emberin
icinde sikigmighigni en giiglii sekilde hissettigi ve caresizligini kabullendigi anda
orasi gergekten gizemli bir yere doniisilir ve ¢ok da sorgulanmayan olaylarm mekéni
olur. Babaya ait oldugu tahmin edilen kartpostallarin {izerindeki kus resimleri ve
Matiku’t-Tayr terciimesinin i¢inden c¢ikmasi, konaktaki dervis ayinine benzer
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toplant1, karakterin film sonunda gordiigii bir riiya ile dervis hirkasi giymesi gibi
unsurlar tasavvufi bir zemine davet eder gibi gorinse de gergekte tasavvuf
diistincesinin derinliginden uzaktir. Sufl gelenegi insanin ontolojik diizeydeki anlam
arayisinda derin sorularina cevap buldugu bir anlamlandirma sistemi olarak degil,
sorgulanmadan kabul edilmesi gereken gizemli olaylar zincirinden ibaret bir
yaklagimla ele alan oryantalist anlatilardan ¢ok farkli bir yerde durmaz. Karakter en
basinda nereye gittigini bilmemektedir, anlam arayis1 ise onu sorgulayici ve
inceliklerin farkina varmaya davet eden farkli bir bakis agismnin yoluna sokmaz;
aksine sikar, bunaltir, ¢aresiz birakir. Direng gdsterdigi ve asla yenisemedigi bir giice
caresiz teslim olusundan ibaret kalir. Nihayetinde ise kafasindaki sorulardan hepsinin
olmasa da en azmdan birinin (babasinin mezarinin yerine dair olanin) cevabini;
anlam arayisinin  zihninde actigi  pencereler sebebiyle degil, basitce
“sorgulamayarak”™, caresiz kalarak, tesadiifi olarak alir. Babasinin mezarinin tam da
kaza eseri yolunun diistiigli bu kdyde olmasi, nesnelere diiglim atan (muhtemelen
biiyli yapan) bir kizla arasinda hi¢ yoktan bir duygusal bagin olugmasi filmin basta
dayandig1 nesnel kurguyu sarsintiya ugratir. Nihayetinde seyirciyi de ikna etmekten
ziyade teslim olmaya davet eden ve disarida birakan bir hikaye ile karsi karsiya
kaliriz.

Stikt Evi Tirkiye’de modernlesme ideolojisinin tagrada varsaydigi 6ze dair
anlatilara giincel alternatif bir yorum getirmenin 6tesine gecemez, ancak onu da
ger¢ek anlamiyla yapamaz. Daha da 6tesinde bunu yapmaya zaten girismez, oradaki
“cevher” her ne ise onu kesfetmek yerine kapali kutuda saklamaya devam etmeyi
¢Ozlim olarak sunar. Tasra bir kez daha bilinmeyen anlamlarin merkezi olur. Modern
kentli karakter ona ulagsa ve i¢inde bir siire yasasa da, hatta ait olmaya ve yurt
edinmeye kalksa da tasra kendini ona agmak yerine i¢ine kapanan, kapandigi bu
gizemli delige varligin1 sorgulamayanlar1 ¢eken bir karadelige doniisiir. Oryantalist
metinlerde Bati’nin ¢esitli gizemler atfederek bir Ortiiniin arkasinda kesfedilmeyi
bekleyen bir Dogu icat etmesinin kii¢iik ¢apli bir 6rnegi gibi bu anlatida da tasra,
gizemli bir 6teki olarak kurgulanmustir.
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THE IMAM (2005) — Ismail Giines

Modern sehirlinin  kendi Dogu’sunu, tasrasini {iretmesinin ilging bir
alternatifini 2005 yapimmi The Imam filminde gérebiliriz. Senaryosu Omer Ltfi Mete
tarafindan kaleme alinmis ve ydonetmenligini Ismail Giines’in yaptig1 filmde bu sefer
tasra kokenli sehirdeki aydm kurgusuna Islamc1 bir alternatif yorum getirilmesi, cok
katmanli okumaya zemin hazirlayan iyi bir 6rnek sunar. Tiirkiye’de modernlesme
seriiveninin bir dénemler 6tekilestirdigi, disarida biraktigi imam-hatip lisesi mezunu
bir adamm hem kendi kimligine hem de kendi disinda tirettigi Dogu’suna ¢ift yonlii
Garbiyatc1 bakisin imkanlar1 incelemeye degerdir.

Bir bilgisayar mihendisi olan Emrullah (kendini is arkadaslarina Emre olarak
tanitmistir), imam-hatip lisesi mezunu olduguna dair ge¢misini i ortagindan dahi
gizlemektedir. Son derece varlikli bir hayat yasadigmi gordiiglimiiz Emre iiniversite
egitimini Ingiltere’de tamamladiktan sonra Tiirkiye’ye ddnerek Istanbul’a yerlesmis,
evlenmis ve ortagr Mert ile bir sirket kurmustur. Bir giin lise yillarindan arkadasi
olan ve Malatya’nin bir kdylinde imamlik yapan Mehmet onu ziyarete gelir, mide
kanseri oldugunu ve Istanbul’da tedavi igin bir siire kalmas: gerektigini sdyler. Kendi
yerine kdyiine gidecek ve Ramazan ayi stiresince kdydekilere imamlik yapacak birini
aramaktadir, ¢linkii 0 birini bulamazsa kdyde yerine gececek olan sert mizaglh
Feyzullah’in cemaati camiden sogutmasindan korkmaktadir. Ona yardimci olacagina
s0z veren Emre, uygun bir imam bulamazsa kendisinin gidecegini garanti eder ve en
nihayetinde bunu yapmaya karar verir.

Gegmisten gelen imam arkadasinin hayatmma yeniden girmesiyle anilari
tetiklenen Emre, lisedeyken kendisine diger gengler tarafindan yapilan “6li yikayici1”
yakistirmasindan ¢ok rahatsiz olmaktadir. Bunu bir kompleks haline getirmesinden
otlirii de is hayatinda kimligini gizlemis, kendi dini ve ahlaki kriterlerine uygun bir
yasam siirmeye calisirken bir yandan da bunlar1 yiizeysel bahanelerin altinda
gizlemeye ¢alismistir. Bu sahteligin ortaya ¢ikmasindan rahatsiz olan ortagi Mert her
ne kadar ona ¢ikigsa da asil rahatsiz oldugu sey arkadasinin ge¢misi degil, bunu
kendisinden gizlemesidir. Emre, kdye imam olarak gitme kararini1 ona “O caminin
bana ihtiyaci yok, benim onlara ihtiyactm wvar. [...] Niye gittigimi ben de
bilmiyorum. [...] Belki de imam-hatipli oldugumu yillardir gizledim diye kendime
inat gidiyorum...” climleleriyle aciklar. Boylelikle tasraya gidis, kendi memleketine
olmasa da geg¢misine dogru bir yolculuk anlami kazanir ve bu anlamda koklerini
arayigin ifadesidir.

Oz kimlik sdz konusu oldugunda neden gidilecek yer tasranm bir kdyiidiir?
Ustelik bu kéy Emre’nin dogup biiyiidiigii ya da ailesinin oldugu yer de degildir.
Tamamen yabancist oldugu bir yerde neden filmin karakteri 6ziinii aramaktadir?
Oyle goriiniiyor ki tagranm dze dair tasidigi anlam aslhinda ona atfedilmis anlamdhr.
Batr’da egitim almis, biiylik sehirde kendisine refah ve konfor diizeyi yliksek bir
hayat kurmus olan Emre de bu bakimdan modern aydinin tasraya atfettigi “6ze ve saf
olana dair” anlamu ig¢sellestirmistir. Onunki farkli bir tonda, dini motiflerle bezenmis
bir versiyonu olsa da tasranin ilksel olusu, saflifa ve 6ze dair bir seyler barindirdig:
ve kimlikle yiizlesilirken (tamamen yabancisi olunsa bile) doniilecek ilk yer olmasi

fikri degismez.

Emre Malatya’ya arkadasmin imamlik yaptigi koye onun yerini almak Uzere
gitme kararmi verdigi sirada ayni zamanda bosanmanin esigindedir. Modern bir
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kadin olan esi ona ayrilirken evliligi bir ig ortaklig1 olarak géormedigini ima eder ve
Emre’nin goziinde evliligin “tek bir vatandas ve tek bir kraldan olusan bir krallik”
oldugunu soyleyerek genel rahatsizligini dile getirir. Filmin bu kismi ilgingtir, ¢linkii
Emre’nin esinin sozlerinden anladigimiz baskici tutumu is ortakhiginda gecerli
degildir. Ortagi Mert’in capkimnlik serlivenlerine miisamaha gdsterdigini, hatta
gerektigi yerde iglerin aksamamasi i¢in onu idare ettigini kendi agzindan duyariz.
Tasraya dogru uzun siirecek bu yolculuga ¢ikarken aralarindaki dostluk ve sevgi
bagina referans veren arkadasi Mert ayn1 zamanda biiyiik bir fedakarlik yaparak
Istanbul’da hastanede kalan hastasina refakat gorevini de iistlenir. Tamamen ayri
degerlere sahip is ortagiyla kurabildigi bu samimi iletisimi Emre’nin neden esiyle
tesis edemedigi, kadmin bunu bir “krallik” olarak atfedecek kadar baski altinda
hissettigi de Onemli bir soru olarak karsimiza c¢ikar. Sorun basit¢ce degerlerin
catismasidan ibaret degildir, bunun da Otesinde cinsiyet esitsizligine dayanan bir
yonii oldugu tespiti rahatlikla yapilabilir.

Kadinin filmdeki yerlestirmesine dair sorular bununla da sinirli kalmaz.
Sonrasinda tagrada gecirdigi zamanda Emre ile bolgenin kizlarindan biri arasinda
romantik bir etkilesimin izleri goriiniir; ancak o hikaye de hi¢bir yere baglanmaz.
Koydeki Zehra adindaki bu kizi riiyasinda annesinin yiizii olarak goéren Emre’ye
onun soyledikleri dikkat cekicidir:

- Oglum, bak ne hale geldin. [...] Babanin vasiyetini
dinlemedin. Baban alim ol diye vasiyet etmisti.

- Anne, o vasiyet degildi. O sadece babamin hayaliydi. lyi
ya iste, ben de bilgisayar miithendisi oldum.

- Oldun da ne oldun? Kékiinden utaniyorsun. [...] Babanin
koydugu ismi bile degistirdin. Emrullah’1 Emre yaptin.

Yabancist oldugu bu kdyde 6ziinii arayan Emre’ye yine oradaki yerli bir
kadinin annesinin yiizii olarak goriinmesi, rilya sekansinda babasinin otoritesini
hatirlatmas1 ilgingtir. Anadolu’nun koylerinden birine, yani topraga gidisin bu
bakimdan anne ile Ortiistiiriilmesi kaginilmaz olarak “toprak ana” ¢agrisimini
zihinlerde uyandirir. Tasradaki kadin yabanci da olsa, geng¢ bir kiz da olsa anne ile
kurulan bagi hatirlatmaktadir ancak bununla da sinirli kalmaz: Riiyada goriilen anne,
Emre’ye babanin vasiyetini hatirlatmakta; artik bu diinyada olmayan, kendine
bambagka bir sehirli hayat segmis olan Emre i{izerinde herhangi bir giicii kalmamis
babaerkini yeniden kurmaktadir. Emre’nin “utandigr” kokleri aslinda mekansal
olarak gittigi topraklarda dahi degildir, ama riiyasinda gordii§ii ayna metaforu
iizerinden kim oldugunun sorgulanmasi, kendi kimligini bu mekanda aynaladigina
dair bir ipucu verir.

Koyde karsilasilan geng¢ kiz Zehra’nin az da olsa yer verilen hikdyesi de ayr1
bir dikkati hak eder: O yil liniversite smavina giren Zehra ziraat miithendisi olmak
istemektedir ancak bolimii kazanamaz. Bu durumu arkadasiyla konusurken
basortiisiinii gostererek sorgulamaya acar, zaten kazansa bile bu sekilde iiniversiteye
gidemeyecegini onunla paylasir. Tiirkiye’nin 28 Subat donemi olarak bilinen ve
90’larin sonuna damgasini vuran “postmodern darbesi” ile baslayan yasaklar siireci
filmin ¢ekildigi yillarda heniiz devam etmektedir, ancak ilgingtir ki benzer ge¢misi
paylasan erkekler ile kadmlar arasinda siireci deneyimleme noktasinda ciddi farklar
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vardir. Imam-hatip lisesi mezunu olan Emre dilediginde kimligini gizleyebilir,
egitimini Avrupa’da tamamlayarak sehirde modern bir hayat siirebilir, imajinda
istedigi degisikligi yapabilir (basta uzun sagli, deri ceketli ve motosikletli
gorilintiisiiyle bir imam olarak koyliilere yabanci gelse de bunlar imamliga da engel
degildir); kisacasi goriintiiler arasinda istedigi gibi dolasabilir ve istedigi imajla
istedigi ortama sorunsuzca girip ¢ikabilir. Ancak aynist kadin karakter i¢cin gegerli
degildir: Sesini zaten ¢ok az duydugumuz Zehra’nin kim oldugunu dahi diger
koyliilerin agzindan 6greniriz ve goriintlisii onun en temel haklarindan biri olan
egitimden dahi mahrum etmektedir. Bu noktada devlet otoritesinin, baskisinin ve
yasaklarmin hedefi olma noktasinda kadinlar ile erkeklerin deneyiminin birbirinden
cok ayr1 yasandigini gézden kagirmamak gerekir. Erkekler bir sekilde baskidan
styrilabilmekte, alternatif yollar bularak ya da ¢esitli imajlarin arkasina gizlenerek
yiikselebilmektedir ancak aynis1 kadinlar i¢cin gegerli degildir. Bu durum erkege bir
“ara kimlik” imkanmin yolunu agarken kadmi kac¢milmaz olarak “en oteki”
konumuna stiriikklemekte, modernitenin disarida biraktig1 biitiin anlamlarin tasiyicisi
konumuna itebilmektedir. Zehra hem koyliidiir, hem 6rtiiliidiir, hem de egitimsizdir;
iistelik okusa bile hedefi en fazla ziraat egitimi lizerine olacak, yine kdytlinde kalarak
toprakla ugragsmaya ve onu temsil etmeye devam edecektir.

Bati’da egitim alan, miihendis olan Emre ise “aydin” tipinin ¢eliskili bir
ornegini sunar. Bir yandan dini ve geleneksel degerlere sahip ¢ikarken bunlarin
“dogrusunu” orada yasayan ve cehaleti geregi yanlis bilen halka 6greterek onlarin
dini anlamdaki yetersizligine bir ¢6ziim olmakta, bir yandan da modernizmin iirettigi
makineleri tagraya tasima ve koyliileri bunlarla tanistirma noktasinda bir misyon
istlenmektedir. Cocuklara camide din egitimin ardindan diziistii bilgisayariyla
oyunlar oynatir, teknik bilgiler 6gretir. Camideki isi bittikten sonra bos vakitlerinde
koylin ¢ocuklarini sirayla motosiklete bindirip gezdirir. Koydeki genglerden biriyle
muhabbet ederken ona verdigi nasihat de ilgingtir. Gencin neden motosikletle hiz
yaptigina dair sorusuna “Kagmak i¢in” cevabini veren Emre, ilk bakista gegmisinden
ya da kimliginden kactigimi diisiindiirse de gence “karanliktan” kagmak istedigini
sOyler ve ekler: “Unutma Hasan, insan 151k hizina ulagsmadig: siirecek karanliktadir.”
Aydinlanma fikrine getirilen bu teknolojik agilim ne var ki filmin genel anlatisi
icerisinde havada kalir, tam olarak bir yere oturmaz. Koyde motosikletin pesinde
kosturan ¢ocuklar1 sirayla gezmeye ¢ikaran Emre’nin hareketi ilk bakista vaazlarinda
cocuklarla sevgi ve merhamet lizerinden kurulmasim 6giitledigi bagin temsili gibi
gorlinlir ancak dikkatle bakildiginda egitimle herhangi bir ilgisi yoktur, basitce
teknolojik bir araca duyulan merakin giderilmesinden ibarettir. Bu bakimdan
cocuklar icin motosikletin {izerinde kimin oldugunun da c¢ok dnemi yoktur zaten,
onlar igin 6nemli olan tek sey daha 6nce gormedikleri bu tagita binmektir.

Emre’nin kimligindeki geliskiler filmin tamamma yayilmis olarak devam eder.
Fondaki muziklerin dini-tasavvufi ney taksimleriyle elektrogitar sololar1 arasinda
salinigl, Emre’nin beyaz imam ciibbesi ile siyah deri ceketi arasinda sik¢a kilik
degistirmesi, is ortag1 ve esiyle kurdugu modern baglar arasindaki iki farkli cephe,
kendisine dair bir seyler 6grenmek tlizere geldigi koyde istisnasiz herkese bir seyler
Ogreten list konumu film boyunca devam eder. En nihayetinde kendi kimligine ve
koklerine dair bir seyler bulmaya geldigi koyde gercekten bir sey arayip aramadigi
da net degildir ¢linkii o “kendindeki eksigi bulmaya gelen” degil “tasradaki eksigi
tagraya getiren” roliinden bir an olsun vazgegmez, tagralilardan 6grenecek higbir seyi
yoktur. Nihayetinde kendisinin kim oldugunu bulmaya geldigi kdye arkadasinin
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cenazesinin gelmesiyle bir zamanlar alay konusu edilen ve utandig1 “6li yikayic1”
olur ve bu kimligiyle yiizlesmesinin hemen ardindan sehre dogru yola diiser.

Aranan ve nihayetinde bulunmus olan kimlik bundan mi ibarettir? Filmin en
temel sorusu havada kalmis gibi goriiniir ¢iinkii kimlige dair tespit edilebilecek temel
noktalardan higbiri sorgulama diizeyinde ele alinmaz. Anneye, babaya, ese, tasraliya,
devlete, teknolojik ilerlemeye karsi kurulan kimliklerin higbiri yeterince
derinlestirilmediginden koklerin salinacagi bir zemin bulmak da miimkiin olmaz.
Boylelikle kagmak ve gitmekten baska bir ¢6ziim kalmaz, kimlige dair agilan biiyiik
tartigma soru olarak kalir ya da basit bir cevapla gegistirilir. Filmin agilis ve kapanis
miizikleri de bu soruyu yineleyerek artik diinya {izerinde kok salinacak herhangi bir
yerin kalmadigini, ya da basmdan beri zaten hi¢ olmadigmi ima eder gibidir:
“Yolcusun sen yollar senin, han kimin?/Sorarsin bulamazsm ben kimim?” ve “Hadi
git sen de, ardina bakma/Hadi ka¢ sen de, hi¢ korkma!”

Bu sozlerle ima edilen her ne kadar bu diinyanin geciciligi, en nihayetinde
herkesin bir giin 6lecegi gergegi olsa da diger filmlerde oldugu gibi 6liim Emre’ye
kok salacagi bir imkanin kapilarin1 da aralamaz. Arkadasinin 6liimii bir baska
diinyaya agilacak kap1 olarak onun kim olduguna dair sorusuna alternatif bir cevap
verebilecekken onun yerine onu bu diinyadaki reddettigi kimliginin karsisia getirip
brirakir, o da bir zamanlar bu kimlikten kacarak gittigi gibi yine onu tasrada birakarak
bir kez daha sehre dogru yola koyulur.

The Imam filmi, arada kalmis bir karakterin kimliginin bu yoniinii gizlemekten
vazgecip ilan ettigi, ancak bunu bir kaybolmusluk degil sahiplenis duygusuyla
sundugu ilging bir drnektir. Modernitenin “6teki” olarak disarida biraktigi Emrullah
karakteri her ne kadar bu disarida kalmishigin farkinda olsa da onu ¢6zmek icin
kendisini disarida birakan otoriteye yonelmek yerine, kendisine “daha Dogulu” bir
baska “Oteki” icat ederek ona yonelmeyi ve kimlik problemini bu sekilde ¢6zmeyi
tercih etmistir. Ne var ki derin hesaplagsmalara ve yiizlesmelere karakterin kendini
actigmi pek gormeyiz, tasra onun zihninde oraya giderken ne idiyse hep o sey olarak
kalir. Orada bilmedigi bir seyle karsilasmaz, bir uyanis yasamaz, oradan alacak bir
seyi zaten yoktur. Boylelikle filmin basinda oraya giderken dile getirdigi “kendisinin
onlara ihtiyacinin olmasi” fikrinin de bir arayistan kaynakli olmadigini 6greniriz.
Emre aslinda kendine kurdugu ara kimligi modernite lehine onaylayacak, bir yerlere
kok salmasma gerek kalmadigindan emin olmasini saglayacak bir tasraya ihtiyag
duymus gibi goriinmektedir. Nitekim filmin sonunda buradaki gérevini tamamlayip
geemisini ona hatirlatan arkadasini buraya gémdiikten sonra kendisi yine sehirdeki
hayatina doner, ya da kapanis miiziginin dedigi sekilde “kagar”.
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ANNEMIN YARASI (2016) - Ozan A¢iktan

Dogu-Bat1 arasindaki suni ayrima dikkat ¢eken ama onu Oryantalist kaliplarla
yenileyerek ayni tuzaga diisen filmlere dikkat ¢ekici bir 6rnek BKM yapimi1 bir dram
hikayesi olan Annemin Yaras: (2016) filmidir. Konusu Tirkiye sinirlar1 dahilinde
gecmese de Ozan Agiktan’in yonettigi ve Tiirkiye’deki yapimecilar tarafindan yapilan
film, bu ¢alismanin dayandigi temel problemlere dair ilging ve verimli bir 6rnek
olarak karsimiza ¢ikar. Sirp-Bognak savaginin yarattigi travmanin giincel bir uzantisi
olarak da okunabilecek filmde bir yetimhane biiylimiis yersiz yurtsuz kalmig Salih
adindaki gencin ailesi ilizerinden kendi kimligini arama hikayesini, babasiyla
yiizlesmesini ve biitiin bu anlatinin daha biiyilk c¢apli bir politik meseleye
baglanmasini izleriz.

Salih, ailesine dair ilk adrese gittigi andan itibaren evdeki biiyiikanne
tarafindan unutulmak istenen bir hikdyeyr hatirlatmaya geldigi gerekgesiyle
uzaklagtirilir. Salih’in annesi Nerma, savas sirasinda komsusu olan bir Sirp askeri
Borislav tarafindan tecaviize ugramis ve bunun sonucunda dogan Salih, biiyiikanne
tarafindan yetimhaneye verilmistir. Nerma ise olaylara dair hafizasmni yitirmistir.
Sonradan evlendigi Mirsad, o sirada savasta oldugu i¢in olanlardan haberi yoktur.
Salih’in bu noktadan sonra hikayesi saldirgan ve diisman olan babasini aramak,
bulmak ve onunla yiizlesmek iizerine ilerler.

O topraklarda Borislav adindaki adamlarin hepsini tespit edip tek tek
hangisinin babasi oldugunu anlamaya ¢alisan Salih’in yolu pek ¢ok yanlig adresten
sonra bir ¢iftlige diiser. Eskiden asker oldugu ve tarif edildigi iizere saldirgan baba
gibi dovmelere sahip olan Borislav’in ¢iftliginde ise baslar. Kirsaldaki bu ¢iftlikte
karis1 Marija ile birlikte yasayan muhtemel baba, 6nce Salih’e giivenmez ve eve
kabul etmez, seyahate gittiginde evin kapilarini ona kilitler. Yine de geng, eve bir
sekilde sizmay1 ve kimlik arayisini devam ettirmeyi basarir. Boris ile aralarinda
stiregelen gerginligin son bulmasi ise bir av sirasinda gercgeklesir. Tarif edilen
saldirganin tasidigi dévmenin bu Boris’te olmadigini goren Salih, artik ona olan
diismanca tavrindan vazgecer ve bu eve artik ait hissederek, onun bir Gyesi gibi
davranarak sevgiyle hizmet etmeye baslar. Bu durum Boris’in gerginligini de kirar
ve ona bir sahnede “Bir oglum olsaydi bdyle olurdu iste!” diyerek kendi goziinde de
onu oglu yerine koydugunu belli etmesine sebep olur.

Ikilinin gercek baba-ogul olma ihtimali diistiikten sonra aralarindaki
diismanligm ve gerginligin sona ermesi, birbirlerine ideal bir baba-ogul iligkisi i¢inde
yaklagsmaya baglamalar1 ilgingtir. Gergek baba saldirgan ve tehlikelidir, oysaki baba
yerine konulan bu yeni figlr yetimhaneye dizenli olarak ziyaretler yapan ve
“6ziinde” 1yi oldugu ima edilen bir karakterdir. Yine de av sirasinda hayvanlara kars1
davranislari, esiyle yakinlastig1 sahnelerde Salih’in sahit oldugu kadariyla kadinlarla
iliski bi¢cimi vahsicedir ve bunun yarattig1 siiphe ile gerilim film boyunca siirer.

Salih’in gergek babasini arama hikayesi devam edecek gibi goriinse de, yani
buradan gitmek lizere ¢antasini toplayip bir mektup biraksa da baba evi yerine gegen
bu evden bir tiirli gidemez. Once Boris hasta olur ve eve sahip ¢ikmak gence diiser,
sonra evdeki bir aksam kutlamasinda Salih’in gergek tarihini hi¢ bilmedigi dogum
giinii kutlanir. Boylelikle buraya gercekten ait hisseden, aileden biri gibi olan
karakter ilk defa kok saldigmni hissederek gitmekten vazgecer. Yetimhanedeki
arkadaglarina yazdig1 mektupta onlara, kendi yaptig1 gibi ge¢mislerinin pesine ¢ok da
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diismemelerini tavsiye eder. Elindeki muhtemel babalar listesini yirtip atar, babasini
aramaktan vazgectigini dile getirir. Salih i¢in babasmni bulmak degil bulmamak,
geemisi aydilatmak degil unutmak mutluluk getiren sey olur. Onun i¢in ait hissettigi
ev, icinde gercek babanin degil onun yerine koydugu baba figiiriiniin oldugu evdir.

Hatirlama ve unutma temasi iizerine ilerleyen filmin bir de yan hikayesi vardir:
Salih’in annesi Nerma, hafizasinin derinliklerindeki travmalar1 ilaglarla
bastirmaktadir ancak o da bu siirecte esi Mirsad’in da destegiyle ilaclar1 birakma
yoluna girer. Bu durum kaginilmaz olarak ge¢misin karanligini su yiiziine ¢ikarir.
Salih’in admi stirekli sayiklamaya baslayan annesi, belleginin derinliklerine
gdmdiigli olaylar1 su yiiziine ¢ikarmak ve hatirlamak {izere onun pesine diiser ve
kaldig1 adrese gelir. Salih her ne kadar ge¢misi gizli tutmakta israrci olsa da, ¢iftlik
evinde Borislav’in fotografini géren Nerma’nin travmasi tetiklenir ve kendisine
saldiran adamin bu oldugundan emin bir sekilde gercekleri haykirmaya baglar. Film
bu noktada bir doniis daha yapar; baba olmadig1 zannedilen ve bu yiizden Salih’in
olumlu bir bag kurabildigi Boris aslinda gercek saldirgan babadir. Boris’in o anda
evde olmamas1 ve hafizay1 geri getirenin bir fotograf, yani Boris’in imgesel temsili
olmasi dikkat ¢ekicidir. Gergek baba olup olmadigini belirleyen sey de yine bir imge,
yani gogsiindeki kartal dovmesidir. Salih her ne kadar av esnasinda Boris’in
gogsiindeki dovmenin kartal seklinde olmadigini gérmiis olsa da sonradan dévmenin
degistirilmis oldugunu dgreniriz. Imgeyi degistirmek, kimligi degistirme imkanin1 da
verir. Isim bile aslinda bu gii¢lii kanit1 saglamamistir: Saldirganla adi ayn1 olsa bile,
ayni yillarda savasta bir asker olsa bile bu Borislav’in aranan adam olmadigina
inanan Salih; dovme ve fotografin imgesel verilerine ikna olur.

Filmin bu noktada aile meselesinden siyasi diizeye hizla ¢ikis1 da dikkat
cekicidir: Evde o anda olmayan Borislav’in da aniden ¢ikagelmesiyle bir araya gelen
aile tablosundaki korkung¢ gerginlige silahlar da eklenir. Araya giren ge¢cmisten
kesitlerin oldugu sahnelerde hem Borislav’in Nerma’ya tecaviizii, hem de Sirp-
Bosnak savasindan goriintiiler birbirine gecer. Borislav’in Salih’e “Oglum” diye
hitap etmesine onun “Degilim ben senin oglun!” bagmrislar1 karisirken anne ise
savasa referans vererek “Unutma, onlarin bize yaptigin1 unutma!” diyerek haykirir.
Bir aile c¢atismasi, ayn1 zamanda iki ulusun catismasina direkt olarak gonderme
yapmaktadir. Ustelik saldiran Bat1’y1 temsil eden Sirp erkek ve saldirtya ugrayan da
Dogulu kadindir. Annemin Yarasi’nda aile baglarindan, baba-ogul catismasindan
uluslararasi bir savasa, oradan da kolonyal sdyleme ani bir gecis yasanir. Diger bir
sOyleyisle tersten bakildiginda kolonyal sdylemdeki Bati-Dogu arasindaki gerilim
aslinda aile baglar1 kadar 6zel, sahsi ve kimligin 6ziine dair bir alana isaret eder.

Borislav her ne kadar elindeki tiifegi Salih’e birakarak kendisini Oldirme
hakkini1 ona teklif etse de cocuk bunu yapamaz, annesiyle beraber yeniden baska bir
anlam kazanmis bu baba evini terk eder. Once muhtemel saldirganmn evi oldugu i¢in
bir tehdit mekani olan ev, sonra sahte baba figiiriiniin evi olunca gegcici bir siireligine
de olsa Salih’in ait hissedebilecegi ve kok salabilecegi bir mekana doniisiir; ancak bu
da uzun slirmez. Anneyle beraber terk edilerek geride birakilan ev, arkadan gelen iki
silah patlamasiyla bir kez daha anlam degistirerek artik babanin mezarina doniisiir.
Ik silah sesinde geri donmek iizere atilsa da Salih, ikinci patlamay1 duyunca geri
donmekten vazgecer. Artik geri doniilecek bir baba evi kalmamistir, belki de zaten
hi¢ olmamistir. Ancak babanin ger¢ek olmadigi zaman kendini evinde hisseden bu
karakter i¢in baba evi; aslinda sadece bir yanilgidan ibaret oldugu siirecte yani sahte
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bir “evde olma” duygusu uyandirdiginda iyi hissettirir, gercek oldugunda ise sadece
act verir.

Salih’in hizla yon degistiren sorulari, Once pesine diistiigii sonra vazgectigi
gerceklik filmde hafiza ve benlik arasinda kurulan iliskiye dair de baz1 ipuglar1 sunar.
Hatirlamak veya bilmek hem Nerma’ya, hem Salih’e, hem Mirsad’a, hem de
Marija’ya sadece aci getirir. Unutmak, sorgulamamak, sahte olana inanmak huzuru
getirecek olan tek sey gibi goriinmektedir. Bu durumun bireyler Gtesi bir savas
kurgusuyla iliskilendirilmesi de toplumsal bellekte travmanin yarattigi etki ve
unutulmak tizere tarihin derinlerine gdmiilmesiyle de yan yana diisiiniilebilir.
Salih’in nihayetinde kim olduguna dair bildigi tek seyin “annesinin yarasi” oldugunu
sOyledigi sahne ile de kim oldugunu bilmenin ona ac1 veren bir sey oldugunu anlariz.
Unutmak, 6zellikle de travmanm biiyiikligli géze alindiginda kacgilacak tek alan gibi
gorinmektedir.
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EK-2: 2010-2020 Yillar1 Arasinda Yapilan Filmlere Dair Genis Orneklem®

Filmin Ad1 Yili YOnetmen

Catlak 2020  Fikret Reyhan
Dersaadet Apartmani 2020  Tankut Kiling
Gegerken Ugradim 2020  Onur Bilgin

Af 2020 Cem Ozay

Dirlik Dlzenlik 2020  Nesimi Yetik
Mavzer 2020  Fatih Ozcan

Sifir Bir 2020  Kadri Beran Taskin
Kodokushi 2020  Ensar Altay

Kar Kirmizi 2020  Atalay Tasdiken
Uzak Ulke 2020  Erkan Yazici

7. Kogustaki Mucize 2019  Mehmet Ada Oztekin
Al 2019  Ramazan Ozer
Annem 2019  Mustafa Kotan

Baba: Bu Alem Bi Alem 2019  Oguz Yal¢mn

Aslan Pargam 2019  Okan Ege Ergiiven
Bozkir 2019  Ali Ozel

Ceviz Agaci 2019  Faysal Soysal

Kapan 2019  Seyid Colak

Karinca 2019  Nazif Tung

Kiz Kardesler 2019  Emin Alper

Kizim Gibi Kokuyorsun 2019  Olgun Ozdemir
Kovan 2019  Eylem Kaftan
Kralice Lear 2019  Pelin Esmer
Kudiis'in Isiklar1 2019 M. Abdiilgafur Sahin
Merhaba Giizel Vatanim 2019  Cengiz Ozkarabekir
Mucize 2: Ask 2019  Mahsun Kirmizigiil
Nuh Tepesi 2019  Cenk Ertirk

Olii Ekmegi 2019  Reis Celik

Omer ve Biz 2019  Maryna Gorbach, Mehmet Bahadir Er
Oray 2019  Mehmet Akif Bliyukatalay
Sehitler 2019  Koken Ergun

Tiirk Isi Dondurma 2019  Can Ulkay

Uzun Zaman Once 2019  Cihan Saglam
Yuvaya Doniis 2019  Hakan Kursun

Dilsiz 2019  Murat Pay

Muslim 2018  Ketche, Can Ulkay
New York in New York 2018  Muammer Kogak, Serdar Gozelekli
Olumli Diinya 2018  Ali Atay

Sampiyon 2018  Ahmet Katiksiz

Saf 2018  Ali Vatansever
Parcalar 2018 Rojda Akbayir

313 Tiirk Sinemasi Aragtirmalari (TSA) veritabani tizerinden taranmugtir. https://tsa.org.tr/tr/ (Erigim
tarihi: Temmuz-Aralik 2021).
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Sukut Evi

Trilege

Vargit Zamani
Horoz Bayram
I¢imdeki Hazine
Iguana Tokyo

Iyi Ki Dogdun Abla
Kader Postasi
Kardesler
Kardesim I¢in Der'a
Kap1

Kaos

Findiktan Sonra
Glven

Halef

Bizi Hatirla

Cinar

Ahlat Agaci

Arada

Araf

Aydede

Babamin Kemikleri
Bal Kaymak

Ad1 Ask

Baba Neredesin Kayboldum
Babam

Blue

Bugday

Bulutlarin Ardinda
Butlin Saadetler Mimkundur
Cici Babam

Cirkin Kral Efsanesi
Daha

Derdo Ana ve Ceviz Agaci
Gocebe

Hadi Be Oglum

Ise Yarar Bir Sey
Gegmisteki Sir
Kaygi

Kelebekler

Kings

Kiraz Mevsimi
Korfez

Mavi Sessizlik
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2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2018
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017

Cafer Ozgill
Ahmet S6nmez
Orhan Tekeoglu
Mustafa Diyar Demirsoy
Hakan Girtop
Kaan Mujdeci
Onur Ogden

Cigdem Bozali, Elif Akarsu Polat

Omiir Atay

Murat Onbul

Nihat Durak

Semir Aslanyirek
Ercan Kesal

Sefa Oztiirk Colak
Murat Diizgiinoglu
Cagan Irmak
Mustafa Karadeniz
Nuri Bilge Ceylan
Mu Tung

Didem Pekiin
Abdurrahman Oner
Ozkan Celik

Onur Tan

Eyup Dirlik
Ahmet Karaman
Nihat Durak
Mehmet Sartan Unver
Semih Kaplanoglu
Kaan Atilla Taskin
Selman Kiligaslan
Meltem Bozoflu
Hiseyin Tabak
Onur Saylak
Serdar Onal

Emir Mavitan

Bora Egemen

Pelin Esmer

Rasit Gorgiili
Ceylan Ozgiin Ozgelik
Tolga Karacelik
Deniz Gamze Ergiiven
Durmus Akbulut
Emre Yeksan
Bilent Oztiirk



Mezeci Ciragi
Miraciyye Sakli Miras
Misafir

Sar1 Sicak

Sarikamig Cocuklar1
Sessizligin Kardesleri
Son Cikig

Tas

Yalniz Hayaller Kald1
Yasar Kemal Efsanesi
Zer

Adim Adim Isiga Giden Yol
Agustos Bocekleri ve Karmcalar
Ankara Yazi
Babannem

Babamin Kanatlar1
Benim Adim Feridun
Benim Kendi Hayatim
Bir Gun Bir Cocuk
Celo

Ekisporter

Eksi Elmalar

Istanbul Kirmizisi
Kardesim Benim

Koyverdin Gittin Beni
Mezarci

Rafet'in Cocuklari
Siyah Karga

Son Kuslar

Son Takla

Suda Balik

Toprak

Toz

Umut Apartmani

Yeni Baglayanlar I¢in Hayatta Kalma

Sanat1

Ah Yalan Diinyada
Ana Yurdu
Annemin Yarasi
Ansizin

Babasinin Kizi
Beyaz Balina
Dedemin Fisi
Eksik
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2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2017
2016
2016
2016
2016
2016
2016
2016
2016
2016
2016
2016
2016
2016

2016
2016
2016
2016
2016
2016
2016
2016
2016
2016

2016
2015
2015
2015
2015
2015
2015
2015
2015

Battal Karslioglu
Murat Pay

Anda¢ Haznedaroglu
Fikret Reyhan

Can Ulkay, Mutlu Karadogan
Taylan Mintas
Ramin Matin
Orhan Eskikdy
Mehmet Ali Arslan
Aydin Orak

Kazim Oz

Sinan Uzun

Erhan Tuncer
Kemal Uzun
Serkan Ozarslan
Kivang Sezer
Cagan Irmak
Adnan Akdag
Sinan Sertel

Biket ilhan

Kamil Aydin
Yilmaz Erdogan
Ferzan Ozpetek

Mert Baykal
Korhan Yurtsever, Cemile Karadas, Tiilay
Kocatirk

Talip Karamahmutoglu
Miimin Baris, Resit Ballikaya
Tayfur Aydin

Bedir Afsin

Volkan Ozgiimiis

Tilay Kocatirk

Nebil Ozgentiirk

G0Ozde Kural

Umit Cihan Canpolat

Burak Serbest

Atalay Tasdiken

Senem Tlzen

Ozan Aciktan

Asli Ozge

Melisa Uneri

Abdurrahman Uygur Oztiirk
Meltem Bozoflu

Baris Atay



I¢imde Akan Nehir
Kalandar Sogugu
Kasap Havasi

Kilmes

Memleket

Misafir

Mucize

Rauf

Senden Bana Kalan
Silfitazi

Sira Dis1 Insanlar
Soluk

Surgun Tirkiileri: Yilmaz Giiney
Ve Panayir Kdyden Gider
Tarla

Annemin Sarkisi

Balik

Deniz Seviyesi

Gittiler: Sair ve Mechul
Icimdeki Insan

Iyi Biri

Kis Uykusu

Kuzu

Manda Yuvasu
Mandira Filozofu
Mutlu Kuzular

Pia

Siirgiin Inek

Tepecik Hayal Okulu
Toz Ruhu

Unutursam Fisilda
Yagmur: Kiyamet Cicegi
Daire

Benimle Oynar Misin?
Halam Geldi

Hay Way Zaman: Dersim'in Kayip
Kizlar1

Icimdeki Balik
Icimdeki Cember
Fecira

Kusursuzlar

Kutsal Bir GUn

Lal

Uc Yol

Meryem
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2015
2015
2015
2015
2015
2015
2015
2015
2015
2015
2015
2015
2015
2015
2015
2014
2014
2014
2014
2014
2014
2014
2014
2014
2014
2014
2014
2014
2014
2014
2014
2014
2013
2013
2013

2013
2013
2013
2013
2013
2013
2013
2013
2013

Erhan Glleryuz
Mustafa Kara
Cigdem Sezgin
Ufuk Bayraktar
Murat Saragoglu
Mehmet Eryillmaz
Mahsun Kirmizigiil
Baris Kaya, Soner Caner
Abdullah Oguz
Zekeriya Aydogan
Orhan Tekeoglu
Metin Kaya

[lker Savaskurt
Mete Sozer

Cemil Agacikoglu
Erol Mintas

Dervis Zaim

Esra Saydam, Nisan Dag
Kenan Korkmaz
Aydin Sayman
Ayhan Sonyirek
Nuri Bilge Ceylan
Kutlug Ataman
Ilyas Ilbey

Miifit Can Sagint1
Kadir Sozen

Erdal Rahmi Hanay
Ayhan Ozen

Giiliz Saglam
Nesimi Yetik
Cagan Irmak

Onur Aydin

Atil Inag

Aydin Bulut

Erhan Kozan

Nezahat Gilindogan
Ertan Velimatti Alagtz
Deniz Cinar

Piran Baydemir

Ramin Matin

Serdar Temizkan
Semir Aslanyurek
Faysal Soysal

Atalay Tasdiken



Oyle Sevdim Ki Seni
Peri Masali

Saroyan Ulkesi
Sdrgln

Yozgat Blues

Araf

Atesin Diistligii Yer
Babamin Sesi

Beni de Gotur

Bir Gevrek, Bir Boyoz, ki de Kumru

Boyle Soyledi Habip
Cennetteki Coplik
Cennetten Kovulmak
Devir

Ana Dilim Nerede

El Yazisi

Elveda Katya

Evdeki Yabancilar
Giizelligin On Par' Etmez
Hiikiimet Kadin
Hiikiimet Kadin 2

Kod Adi: Veniis

Kuma

Olii Bolgeden Fisiltilar
Ruzgarlar

Sabah Yildizi: Sabahattin Ali
Saba

Tepenin Ardi

Yabanci

Yarim Kalan Mucize
Almanya'ya Hosgeldiniz
Anahtar

Atlikarica

Berlin Kaplani

Bir Avuc Deniz

Bir Aydinlik Adam: Refik Ahmet

Sevengil

Bir Zamanlar Anadolu'da
Bizim Biiyiik Caresizligimiz
Daginiklar Kenti

Dedemin Insanlari
Ferahfeza

Gelecek Uzun Siirer
Golgeler ve Suretler
GOrinmeyen
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2013
2013
2013
2013
2013
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2013
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2012
2011
2011
2011
2011
2011

2011
2011
2011
2011
2011
2011
2011
2011
2011

Orhan Tekeoglu
Biray Dalkiran
Lusin Dink

Erol Ozlevi
Mahmut Fazil Coskun
Yesim Ustaoglu
Ismail Giines
Orhan Eskikoy
Avni Kiitlikoglu
Osman Dikiciler
Miinir Alper Dogan
Fatih Akin

Ferit Karahan
Dervis Zaim

Veli Kahraman

Ali Vatansever
Ahmet Sénmez

Dilek Keser, Ulas Giines Kacargil

Hiseyin Tabak
Sermiyan Midyat
Sermiyan Midyat
Tamer Garip

Umut Dag

Firat Cagr1 Beyaz
Selim Evci

Metin Avdag

Erdal Rahmi Hanay
Emin Alper

Filiz Alpgezmen
Biket {lhan
Yasemin Samdereli
Ferhat Atik

[lksen Basarir
Hakan Algul

Leyla Yilmaz

Mehmet Eryilmaz
Nuri Bilge Ceylan
Seyfi Teoman
Uygar Asan
Cagan Irmak

Elif Refig

Ozcan Alper
Dervis Zaim

Ali Ozgentiirk



Iz-Ré¢

Misafir

Pazarlar1 Hi¢ Sevmem

Ogul

Ofkeli Cilgmlik Karamsar Cile
Topraga Uzanan Eller

Tirk Pasaportu

Vicut

Yurt

Sinyora Enrica ile Italyan Olmak
Anadolu’'nun Son Gogerleri:
Sarikegililer

Arayis

Askimn Ikinci Yarisi

Ayrilik

Bal

Bela Bartok'un Izinde Tiirk-Macar
Halk Miizigi

Buyuk Oyun

Harbi Define

Hayde Bre

Inadna Film Cekmek

Kako Si? (Nasilsin?)

Kar Beyaz

Kars Oykiileri

Kay1p Topraklarin Torunlar
Kilim: Koklere Yolculuk
Kirik Midyeler
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2011
2011
2011
2011
2011
2011
2011
2011
2011
2011

2010
2010
2010
2010
2010

2010
2010
2010
2010
2010
2010
2010
2010
2010
2010
2010

Tayfur Aydin
Ozan Aksungur
Rezzan Tanyeli
Atilla Cengiz
Hatice Yakar
Omer Can

Burak Cem Arliel
Mustafa Nuri
Muzaffer Ozdemir
Ali [lhan

Yuksel Aksu
Deniz Cinar
Mehmet Aslantug
Feo Aladag

Semih Kaplanoglu

Yilmaz Atadeniz
Atil Inag

Hakki Gorgtilii
Orhan Oguz

Reis Celik

Ozlem Akovaligil
Selim Giines

Berfi Dicle Ogiit
Engin Ayca
Seyfettin Tokmak



237

OZGECMIS



238

TEZ ONAY SAYFASI
Universite : T.C. GALATASARAY UNIVERSITESI
Enstit( : SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
Hazirlayanin Adi1 Soyadi : Zahide Nihan DOGAN
Tez Baghigi : Tiirkiye’de 2000’°ler Sinemasinda Tasraya Doniisiin
Sosyopolitik ve Kultirel Soylem Evrenleri
Savunma Tarihi :27109/2023
Danigman : Prof. Dr. Nilgiin TUTAL
JURI UYELERI:
Unvan, Ad-Soyadi Imza

Prof. Dr. Nilgiin TUTAL

Dog. Dr. Ayse TOY PAR

Doc. Dr. Ece VITRINEL

Prof. Dr. Siikriit ASLAN

Dog. Dr. Aybike SERTTAS

Prof. Dr. Ulun AKTURAN
Enstiti Mudur



	ÖNSÖZ
	KISALTMALAR
	ŞEKİL LİSTESİ
	RÉSUMÉ
	ABSTRACT
	ÖZET
	GİRİŞ
	Türkiye’de Sinema Tarihi Literatürü ve Kültürel Tarihin Kaynakları
	Çalışmanın Problematiğinin Belirlenmesi
	Metodolojik Yaklaşım
	Örneklemin Oluşturulması
	Tezin Bölümlendirilmesi

	1. BÖLÜM: Cumhuriyetin Kurucu İdeolojik Söylemi ve Sinema İlişkisi
	1.1. Teknoloji, Milliyetçilik Kavramının Oluşması ve Erken Sinema Dönemi
	1.1.1. Erken Dönemde Sinema Tüketicisi Olarak Halk
	1.1.2. Türkiye’de Ulus Kavramının İnşa Süreci
	1.1.3. I. Dünya Savaşı Yıllarında Millî Kimliğin Üretilmesi ve Erken Sinema
	1.1.4. Yerli Film Yapmanın Ekonomi-Politiği
	1.1.5. Ulus Kimliğini Kurma Aracı Olarak Sinema
	1.1.6. Halkın “Terbiyesi” İçin Sinemayı Kullanmak
	1.1.7. “Batı” ve “Halk” Arasında Gerilim Hattında Millî Kimlik

	1.2. “Millî Şef” Döneminde İktidar ve Taşranın Konumlandırılması
	1.2.1. 1940’larda Resmî İdeolojinin Gözünden Halk
	1.2.2. Köy Enstitüleriyle Halkı Yerinde Eğitmek
	1.2.3. Anadolu’ya “Yüksek”ten Bakış
	1.2.4. 1940’ların Sinemasında Yerli İçerik: Köy Filmleri ve Kurtuluş Savaşı Filmleri
	1.2.5. Ulusun Sınırlarını Yeniden Belirlemek: Denetim, Sansür, Ekonomi
	1.2.6. İdeolojinin Geçirgen Hatları
	1.2.7. Halkın Tercihlerine Resmî Müdahale: Mısır Filmleri Furyasına Karşı “Önlemler”
	1.2.8. İktidar-Halk Geriliminin Tırmanması ve Bir Dönemin Sonu


	2. BÖLÜM: İktidardaki Taşra ve Kültürel Değişim
	2.1. 1950’li yıllar: Çok Partili Demokrasiye Geçiş
	2.1.1. İktidarda Yeni Bir Kültür
	2.1.2. Kente Gelen Taşra: Göç ve Karşılaşma
	2.1.3. Resmî Milliyetçiliğin Ayrılan Yolları:  Turancılık, Anadoluculuk ve Osmanlı’yla Barışmak
	2.1.4. Tarihi Filmler ve Köy Filmleriyle Taşra Sinemada
	2.1.5. Sanat Dünyasının Odağındaki Taşra ve Yeni Bir Sinema Dilinin Oluşması
	2.1.6. Yeni Oluşumlara Kurucu İdeolojiden Sert Müdahale

	2.2. 1960’larda İdeolojik Yönelimler ve Melodramın Yükselişi
	2.2.1. Yeni Seçkin Olarak Merkezdeki Taşralı
	2.2.2. Planlı Kalkınma Stratejileri ve Ekonomik Gelişmelerin Sinemaya Etkisi
	2.2.3. “Kentteki Genç”: 1960’larda İç ve Dış Göç, Eğitim, Öğrenci Hareketleri
	2.2.4. 1961 Anayasası ve Taşralı Kültürün Sınırlarını Çizmek
	2.2.5. 1960’larda İdeolojinin Sinemada Yansımaları: Ulusal Sinema Tartışmaları, Toplumsal Gerçekçi Sinema ve Devrimci Sinema
	2.2.6. 1960’ların Toplumsal Gerçekçi Filmleriyle Halkı Halka Anlatmak
	2.2.7. 1960’larda Popüler Sinema: Yeşilçam’ın Yükselişi ve Melodram
	2.2.7. 1. Melodramın Niteliği Üzerine Görüşler
	2.2.7. 2. Yeşilçam Melodramlarına Psikanalitik Yaklaşım
	2.2.7. 3. Yeşilçam’ı Şekillendiren Etkenler: Seyirci Talebi, İdeoloji ve Teknik İmkânlar Arasında

	2.2.8. Türkiye’de 60’ların Genel Değerlendirmesi

	2.3. 1970’lerin Politik ve Düşünsel Atmosferinde Sinema Dünyası
	2.3.1. 1970’lerde İktidar Talebi ve Kutuplaşan Halka Askerî Müdahale
	2.3.2. Ekonomide Popülizm Tartışmaları ve Sınıfsal Ayrımın Belirginleşmesi
	2.3.3. Dönemin Gündemine Dair Alternatif Bir Okuma: Şiddet ve Cinselliğin Görünürlüğü
	2.3.4. “Millet” Olmanın 1970’lerdeki Görüntüsü
	2.3.5. Sinema Çevresinde Yürütülen Tartışmalar: Ulusal Sinema, Devrimci Sinema ve Millî Sinema Teorileri
	2.3.6. Yeşilçam’ın Hareketli Yılları: Şehirdeki Taşralı, Köydeki Diktatör, Tarihteki Kahraman


	3. BÖLÜM: Türkiye’de Yakın Dönem Filmlerinde (2000-2020) “Memlekete Dönüş” Anlatılarını Okumak
	3.1. Sinemada Yeni Dönemin Zeminini Hazırlayan Kültürel Değişim Süreci Olarak 1980’ler ve Sonrası
	3.1.1. 1980’lerde Arabeskin Kültürel Söyleme Dâhil Oluşu
	3.1.2. Neoliberalizm ve Kültürel Sahanın Yeni Aktörleri
	3.1.3. Türk Sineması’nın Taşraları
	3.1.4. Yeşilçam’ın Kriz Yılları ve Sektörün Çöküşü
	3.1.5. Türkiye’de Sinema İçin Yeni Bir Döneme Doğru
	3.1.6. 2000’li Yıllarda Türkiye’de Sinema Sektörü, Türler ve Kişiler

	3.2. Yeni Dönemde Memlekete Dönüş Filmlerinin Anlatı Şeması
	3.2.1. Ön Belirleyen Olarak Söylemin Düzeni
	3.2.2. Anlatının Bileşenlerini Tespit Etmenin Sınırları
	3.2.3. 2000’ler Sonrası Taşraya Dönüş Hikâyelerinde Anlatı Şeması
	3.2.3. 1. Kayıp (Aileden Birinin Ölümü ya da Fiziksel Kaybı)
	3.2.3. 2. Yolculuk (Arayış - Eve Dönüş)
	3.2.3. 3. Çözüm (Meselenin Çözüme Ulaştığına Dair Yanılgı)
	3.2.3. 4. Engel
	3.2.3. 5. Yüzleşme (Uzlaşma – Kaçış)

	3.2.4. Bireyselden Toplumsala: Modelin İlksel İletişim Biçimlerine Göre Değerlendirmesi
	3.2.4. 1. Anne ya da Babanın Ölümü, Acı ve Yasanın Devralınması
	3.2.4. 2. Toprağa Yolculuk ve Mekânla Kurulan İlişki
	3.2.4. 3. Sinema Aygıtının İşleyişi Üzerine Genel Değerlendirme


	3.3. Söylemin Kurucu Rolü ve Rasyonalitenin Sınırları
	3.3.1. Türkiye’de Yeni Dönem Filmlerinde Değişen Anlamlar
	3.3.2. Sınırötesi Söylemin Türkiye’de Film Yapma Biçimleri Üzerinde Etkisi
	3.3.3. Sinema Çevresinde Gelişen Yazının Epistemolojik Kaynakları


	SONUÇ
	KAYNAKÇA
	EK-1: TEZDE ELE ALINAN FİLMLERİN ANLATILARININ
	DETAYLI İNCELEMELERİ
	EK-2: 2010-2020 Yılları Arasında Yapılan Filmlere Dair Geniş Örneklem
	ÖZGEÇMİŞ
	TEZ ONAY SAYFASI

