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Alternatif Politika Dergisi, bir grup akademisyen tarafindan
disiplinler aras1 calismalara iliskin siireli yayinlarin azhg
nedeniyle dogan ihtiyaci karsilamak tizere olusturulmus, dort
ayda bir yayinlanan hakemli bir dergidir. Siyaset bilimini merkez
alarak, kiltirel calismalar, medya, uluslararas: iligkiler,
sosyoloji, sosyal psikoloji, ekonomi politik ve antropoloji gibi
disiplinleri de kapsayan yayinlar yapmayl amaclayan dergi, adi
gecen alanlarin her boyutuyla ilgili kuramsal ve analitik
calismalarin yanm sira, kitap incelemelerine de yer vermektedir.

Alternatif Politika Dergisinin amaci, yaymladigi konularda hem
bilimsel calismalar i¢cin akademik zemin hazirlamak, hem de soz
konusu goriglerin paylasilmasini saglayarak yeni acilimlar
yaratmaktir. Bu baglamda, teorik ¢aligsmalara oldugu kadar, alan
calismalarina da yer vermek amacindadir. Calismalarinizi
Alternatif Politika’ya bekliyoruz.

Dergiye yaz1 gondermek isteyenler 1i¢in e-posta adresi:
alternatifpolitika@gmail.com

Alternatif Politika, asagidaki veri tabanlar1 tarafindan
taranmaktadir:

Worldwide Political Science Abstracts, Scientific Publications
Index, Scientific Resources Database, Recent Science Index,
Scholarly Journals Index, Directory of Academic Resources, Elite
Scientific Journals Archive, Current Index to Scholarly Journals,
Digital Journals Database, Academic Papers Database,
Contemporary Research Index, Ebscohost, Index Copernicus ve
Asos Index.
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Uy editorden

Sinema Ozel Sayis1

Tirkiye Sinemasi, bir ulusal veya sosyal kategorinin Uriinii olan bir sinemadan
ziyade, Turkiye’deki kimlik ¢esitliliginin, kiltiirel farkliliklarinin yer buldugu bir
temsil alaninin ismidir. Elbette her toplum, her ulus, sinema ve medyanin araciligi
ile kendi iginde bir takim Ogeler yaratir. Bu degisken bir siregtir. Tirkiye
Sinemasi’nin degiskenligi, tlkenin her dénemi i¢in gegerli, dogru ve evrensel bir
tanimmn imkansizligma isaret eder. Oyle ki, Tiirkiye’de sinema, mesela klasik
Yesilcam da denilen ellili ve altmislt yillarda, tutarli ve sabit bir sekilde tanimlanmis
bir ulusallik ve ulusal yasa iizerine insa edilmis ve buna Tiirk Sinemas: denmis olsa
da, ayn1 tanimi giiniimiiz Tirkiye’sinde kullanmak miimkiin degildir. Ginimiiziin
tarihsel ve toplumsal baglaminda, insanlar kendilerini bir Tirkiye aidiyeti tizerinden
ifade edebildigini diistinerek, sinemanin tlkesel oldugunu sdOyleyebiliriz.
Dolayisiyla, Tiirkiye Sinemasi, bir st gosteren degil, ancak, film yapabilen ve ortak
bir lilkeyi paylasmay1 deneyen insanlarin temsil alanlarindan birine verilen isimdir.

Alternatif Politika’nin bu sayisini, boyle bir temsil alan1 lizerine kurguladik.
Osmanl’’dan glinimiiz Tirkiye’sine, sinemanin farkli izlenimlerini ele alan
makaleleri bir araya getirmeye ¢alistik.

Bu baglamda Ikinci Mesrutiyet déneminde sinemada sansiir meselesini ele
alan Ozde Celiktemel-Thomen, sansiir konusuna tarihsel ve toplumsal bir bakis
acgist getirmektedir. Osmanli’da birtakim tarihsel vakalari inceleyen Celiktemel-
Thomen, donemin entelektiiellerinden Refik Halid Karay’'in Sinema Derdi (1918)
adli yazisi lizerinden yola ¢ikarak, ahlaki, terbiyevi ve egitici addedilen sinemanin
belli tarihsel aktOrler tarafindan savunuldugunu, “sinemada tehlike” kavrami ile
ortaya koymaktadir.

Ozge Ozyilmaz ise, Tiirkiye’de sessiz film doneminde sinemada sese
odaklanarak, sesli film gOsterimlerinin plak ve ardindan optik ses temelinde nasil



gelistigini ele almaktadir. Tiirkiye’de sesli filme gecis siirecinin sorunlarini arastiran
Ozyilmaz, sesli sinemaya verilen tepkileri ve muteber seyirci anlayisin
gostermektedir.

Tolga Yalur, makalesinde Turkiye i¢cin kullanilan kdprii  klisesini
kavramlastirarak, yeni Tirkiye’de sinemaya hakim bir psisik duruma bakmaktadir.
Deli Dumrul mitindeki “kopri eskiyast” Dumrul’un Azrail’le karsilasmasini, yasa
nazarinda erkek Ozne iizerinden ele alan Yalur, Dumrul’'un trajik durumunun
glniimiiz filmlerinin 6zelde erkeklerine hakim oldugunu 6ne stirmektedir.

Son olarak Ozgiir Cigek, giiniimiizde tartisilmayan baslanmis olan ve benzer
aidiyet motifleri gosteren Kiirt sinemasinin Tirkiye’de ftretilen 6Orneklerini,
“mahpusluk” kavraminin 6zellikleriyle beraber incelemektedir.

Tirkiye Sinemast konulu bu 06zel saymin gerceklesmesine destek olan ve
katkida bulunan tim akademisyen arkadaslarima ve hocalarima ve bu saymin
editorliigi icin beni uygun goren meslektastan ¢ok hocam diyebilecegim Dog. Dr.
Rasim Ozgiir Dénmez’e ve Alternatif Politika dergisinin editoryal ekibine tesekkiir
ederim. Miimkiin mertebe kuramsal, kavramsal ve uygulamali ¢alismayi, Tirkiye
insan1 ve kultiirleri, siyaseti ve sinemasi i¢in aydinlatici bir 6zel sayr yapmayi
denedik. Umarim basarili olabilmisizdir.

Saygilarimla,

Tolga Yalur

Ogretim Gorevlisi

Bogazici Universitesi

Bat1 Dilleri ve Edebiyatlar1 Boliimii
Film Calismalar1 Programi
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COCUKLAR VE KADINLAR: GEC OSMANLI
DONEMINDE SINEMA HAKKINDA BiR MUTALAA

CHILDREN AND WOMEN: AN OBSERVATION ON
CINEMA DURING THE LATE OTTOMAN ERA

Ozde CELIKTEMEL-THOMEN"
0z

Cocuklar ve Kadinlar: Ge¢ Osmanly Doneminde Sinema Hakkinda
Bir Miitilaa, Osmanli egemen smifinin (biirokrat, esraf ve
aydinlar) ¢ocuk ve kadin seyirciler hakkindaki sinema ve film
gosterim mekanlarindan kaynakli sOylem ve uygulamalarini
anlama ve anlatma c¢abasidir. Bu calismada, ge¢ Osmanl:
sinema tarihi kapsamli bir bicimde ele alinmaz. Aksine
birtakim Onemli tarihsel vak’alara odaklanarak sinemada
"ahlaka mugayir" addedilen filmlerdeki miistencenlik, siddet,
sug, anarsi gibi unsurlarin ve mekanlardaki seyirci profili ve
diger temasanin yarattigi tartismalar yansitilmaktadir. Bu
amagla ilk olarak, ¢ocuklar hakkindaki "milli degerler" ve
"milli nesil" mefhumu iizerinden film iceriginin ve gosterim
mekanlarinin  elestirisi aktarilmaktadir. lIkinci olarak,
sinemaya giden kadin seyirciler hakkindaki Islami hukuka,
dini/ahlaki vecibelere dayanan ve degisen cinsiyet rolleriyle
yeniden sekillenen séylem ve uygulamalar incelenmektedir.
Refik Halid’in [Karay] Sinema Derdi (1918) adli yazsi,
Basbakanlik Cumhuriyet/Osmanli Arsivi kayitlari, donemin

! Doktora 6grencisi, the Centre of Intercultural Studies, University College London.
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basinindan ¢esitli makaleler, edebi eserler ve anilar
calismanin  diger kaynaklarmi1 olusturmaktadir. Bu
calismada, déoneme niifuz eden sinema kaynakli séylem ve
uygulamalarin kah korumaci ve dayatmaci kdh didaktik ve
elitist bir boyutta oldugu 6nerilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Ge¢ Osmanli Dénemi, Sinema, Film
icerigi, Gosterim Mekan1, Kadin ve Cocuk Seyirciler.

ABSTRACT

Children and Women: An Observation on Cinema During the Late
Ottoman Era is an attempt to understand and explain the
discourses and practices of Ottoman dominant class
(bureaucrats, elite, and intellectuals) over children and
women spectators regarding cinema and film screening
venues. This work does not encapsulate the total cinema
history during the late Ottoman era. However, it focuses on a
number of important archival documents that portray the
concerns of '"immorality" in films, such as obscenity,
violence, and crime, as well as those that give information
about the spectator profile and other entertainments at film
screening venues. Firstly, the goal is to follow the concepts of
"national values" and the 'national generation'" about
children regarding the criticisms of film content and screening
venues. Secondly, this work takes into account is women
spectators in relation to Islamic law, religio-moral
obligations and reshaping of gender roles at the time. Refik
Halid [Karay]’s Troubling Cinema (1918), records collected
from the Prime Ministry Republican/Ottoman Archive, as
well as periodicals, literary works, and memoirs make up
source material. This work suggests that the discourse and
practices about children and women spectators are at times
protectionist and patronizing, at times didactic and elitist.

Keywords: Late Ottoman Era, Cinema, Film Content,
Screening Venues, Women and Children Spectators.
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GIRIiS

“I... | Ahldki yanimizi giinden giine zayif diistiren sinemalarin nasil
bir batakdan kammiza kanisdigimi simdi kiigiiciik aklimla ben de
biliyorum, cocuklarimizin hangi menba’dan zehirlenib, kadmlarimizin
nereden esen riizgdrlarla sarsildigini artik ben de 6grendim.

[...] Biz bir tarafda giiciimiiz yettigi kadar ugrasub fazilet, ahldk,
millet diye haykwalim, o kosub sesimizi bastiriyor; biz memleketde
kadinin yiikselmesini gaye bilub elimizden geldigi kadar ugrasalim, o
diistirmesini istiyor ve istedigini yapiyor. Halkin en biiyiik diismani:
Sinema, sinema ahldksizligin hocast...

[...] Fena arkadas, fena kitab diye yavrularimizi sundan, bundan men’
ediyoruz da sinemaya kendi elimizle gotiirtiyoruz. Evde cocuklar anlar
diye kuslarla biceklerin yumurtlayub yavru yapmas: gibi zararsiz
keyfiyetleri isrdb ile, telmih ile, goz kas isaretiyle gecisdiriyoruz da
sonra onlara sinemada yart ¢iplak kadinlarin yart ¢iplak erkeklerle
oynasdigini gosteriyoruz...

[...] Vaktiyle sinemalar zevk verici, zarif, litif bir eglenceydi, filmler
tyi secilmek sartiyla ne ndfi’ bir icattr. Vaktiyle kiymetli muharrirlerin
meshur eserlerini temsil ederler, bizi sevindirirlerdi. Simdi hi¢c de dyle
degil. Her memleketden atilmigs, arta kalmus Frenk eskilerini bas tact
edub gonderiyorlar, colugumuza cocugumuza seyrettiriyoruz. Garbin

bu kirli i¢c camasirlarint dilemiz oniinde her giin acub gostermek ayb
oluyor.” (Refik Halid [Karay], 1918: 320, 322)

Mayis 1918’de, Refik Halid [Karay] Yeni Mecmua’da Sinema Derdi baslikli bir
yazi kaleme almistir. Bu yazida Refik Halid, sinemalarn bir "batakliga"
dontistigini ve filmlerin "Garbin kirli i¢ ¢amasirlar1" gibi kadinlar1 ve ¢ocuklari
kirlettigini yazmaktadir (Refik Halid [Karay], 1918: 320, 322). Ustelik Refik Halid’e
gore, kadinlar filmlerdeki aktristlere dykiinmektedir. Cocuklarin hirsizlig filmlerden
O0grendigini ve "sinemada yari ¢iplak kadinlarin yari ¢iplak erkeklerle oynastigini”
seyrettigini dile getiren Refik Halid bu durumdan kaygilanmaktadir. Cinselligin
turld yollarla ve stli kapali olarak ¢ocuklara anlatildig1 bir toplumda, Refik Halid
sinema aleminin toplumsal orf ve adetlerle uyusmadigini savunmaktadir (Refik
Halid [Karay], 1918: 320). Refik Halid bu fikrinde yalniz degildir. Osmanli
biirokratlari, esraf ve bazi aydinlar da sinemanin ahlaki yozlasmaya yol agtigini
distinmektedir.
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Bu ¢alismada, Osmanli egemen simifinin (biirokrat, esraf ve aydinlar) ¢ocuk
ve kadin seyirciler hakkindaki sinema ve film goOsterim mekanlarindan kaynakli
sOylem ve uygulamalarini inceleyecegim. Donemsel olarak, sinemanin yerlesik
sinema salonlarinin agilmasiyla erisiminin artti§1 ve kentlerde kadinlarin kamusal
alandaki gOrinirliginin nispeten yogunlastigi II. Mesrutiyet (1908-1918) ve
mitareke yillarina (1918-1922) odaklanacagim. Bu dogrultuda, Osmanli elitinin
cocuklarin ve kadinlarin sinema aleminin karsisinda "savunmasiz" addedilmesinin
gerekcelerini, film gosterim mekanlarmin ve film igeriginin sosyal, kiltiirel, ahlaki
ve siyasal alanlardaki tartismalarini aktarmaya calisacagim. Egemen sinif, film
gosterim mekanlarindaki ortami, seyirci profilinin cinsiyet ve yas baglamlarindaki
cesitliligini ve bazi filmlerin igerigini bilhassa ¢ocuk ve kadin seyirciler i¢in "ahlaka
mugayir" olarak gormekteydi. Osmanli elitinin, birer tarihsel aktdr olan ¢ocuk ve
kadin seyirciler hakkindaki sOylemleri iki baskin kaynaktan beslenmektedir:
Birincisi sosyal kontrolii saglamak adina islami kaynakli hukuki ve dini/ahlaki
yaptirimlardir. Bu vecibeler, geleneksel cinsiyet rolleriyle pekistikce kadin sinema
seyircilerini hedef alan yeni bir ¢atisma alani olusmaktadir. Bu ¢atisma alani, bazen
film igeriginden kaynakli olmakla birlikte, cogunlukla kamusal alanda gorinirligi
artan kadmin sinemayla sosyallesmesinin de sorgulanmaya basladigini
gostermektedir. ikincisi ise dénemin savas kosullariyla degisen ve siyasal yapiyla
Ortiisen "milli degerleri"dir ki, bu ideoloji kadin ve ¢ocuklar tizerinden "milli nesil"
yaratma sOylemiyle harmanlanmuistir.

Bu calismada olusturmay1 amagladigim metodoloji historisizme (tarihselcilik)
dayanmaktadir. Historisizm, ge¢misin her bir anina kendi dinamigi i¢inde ve
tarihsel aktorlerin deneyimleri 1s1§inda, mutlak bir degerler sistemi dayatmadan
anlama ve anlatma ¢abasi olarak gorilebilir. Sinemanin sosyo-kiiltiirel ve siyasal
etkileri hem devletin hem de toplumun karsilikli dinamizmi i¢inde sekillenmistir
(Akarli, 2001: 16, 18-19).> Bu noktada siyaseti ve idareyi "yiiksek devlet"
siirlarindan ¢ikartarak sinemanin direkt 6znesi haline gelen seyircilerle bir arada
ele almaktayim. Bu amagla Bagbakanlik Cumhuriyet/Osmanlt Arsivi kayitlarini,

2 Benzeri bir ¢alisma icin Bkz. (Oztiirk, 2013). Bu ¢alismada Serdar Oztiirk, Michael Mann ve James
C. Scott'dan esinlenerek ge¢ Osmanli sinema tarihini "dstpolitika" ve "altpolitika" soyut
kavramlariyla ele almistir. Baska bir deyisle, siyasal iktidarin ¢esitli uygulamalan seyircilerden
(toplumdan) dikotomik bir bicimde ayridmustir. Oztiirk, calismasinda devlet-toplum arasmdaki
dinamik iliskiyi yer yer vurgulamasina ragmen bu iki varlik/boyut arasindaki ihtilafa yogunlasmistir.
Tarih¢i Engin Akarli'nin, akademide "zihinsel palanga" (2001: 16, 18-19) olarak adlandirdigi ve
devlet-toplum ihtilafi izerinden gelistirilen bu yaklasim, maalesef tarih¢inin ve okuyucunun gegmisle
olan diyalogunun 6niine ge¢mektedir. Dolayisiyla Oztiirk’iin tercih ettigi kavramsal ayrim, aslen
organik bir iliski sarmalinda olan devlet-toplum devingenligini yaddsima tehlikesi tasimaktadir.



gec osmanli déneminde sinema

donemin basimnindan ¢esitli makaleleri, edebi eserleri ve anilart birincil kaynak
olarak kullanityorum.

1. SINEMANIN TEHLIKELERI

"Sinemanin tehlikeleri" olarak gorilen miistencenlik, mekanlardaki seyirci
profili ve diger "ahlaka mugayir" addedilen etkinlik tiirlerini incelerken egemen
smifin kaygilarinin sebeplerini, sdylem ve uygulamalarini aktarmak faydali olabilir.
Peki, Refik Halid Sinema Derdi'nde yukaridaki satirlar1 yazmadan evvel Osmanli
temasa alemi ne durumdadir? Ge¢ ondokuzuncu ve erken yirminci yuzyillarda
erotizmin ve pornografinin tiyatro, fotograf, kartpostal ve benzeri gorsel formlarda
istanbul’da "miisterisi" oldugu bilinmektedir (Eldem, 2015: 109-110). Geleneksel
golge tiyatrosu Karagdz’'de, donemin siyaset elestirisi disinda, "agik sagiklik",
"cinsiyetle 1ilgili sakalar ve cinaslar" bulunmakta, hatta "fallusun perdede
gosterildigi" sahneler de yer almaktadir (Kudret, 1992: 40). Karagdz’de hamam,
mesire yerleri, genelev gibi mekanlar konu edilerek cinsellige deginilmektedir
(Ze’evi, 2006: 147). Baska bir deyisle, "sokakta smirlanan kadin-erkek iliskileri
perdede [Karagoz’le] ters yliz" olmaktadir (Mizrahi, 2009: 50). Dahasi Ahmed
Rasim ortaoyununda miistehcenligin, satasma ve saldirmalarin, ¢irkin soziin, agik-
sacikligin ve laubaliligin son derece yaygin oldugunu dile getirmektedir (Ahmed
Raésim, 1969/1926: 96-97). Hatta erotizm edebiyatta da yansimalarini bulmustur.
Fatma Tire'nin ifade ettigi gibi 1908’den 1920’lere kadar popiiler erotik hikayeler,
sansiirlenmeden, cinsellikle ilgili tabularin yavas yavas yikilmaya basladig: bir alan
yaratmistir (Tdre, 2013: 176). Bilhassa temasa alemindeki miistehcenligin,
sinemayla devam etmesi Osmanli seyircileri i¢in sasirtict olmasa gerek.

Robert Kolej profesorii Clarence Richard Johnson’in istanbul hakkinda
derledigi rapor, sinemalardaki durumu tarif eden énemli kaynaklardan bir tanesidir.
Bu raporda, istanbul sinemalarinda bayagi, ucuz ve "ahldka mugayir" filmler
gosterildigi yazilmistir (Johnson, 1922: 264-265). Gosterime giren filmler Fransa,
italya, Almanya ve ABD menselidir. Raporda, "gayr-i ahlaki"’ sayilan bu filmlerin,
ABD ve ingiltere’de dahi gosterimine izin verilmeyecek nitelikte olduklari, ancak
Osmanl: hitkiimetinin bu tir filmleri degil de ekseriyetle siyasi ve askeri konulu
filmleri sansiirledigi iddia edilmektedir (Johnson, 1922: 264-265). Bu yillarda bir
yandan filmler hayatin hakikiligini ve insanoglunun hayallerini erotizm ve

3 Raporda filmler icin kullanilan tabir sudur: "immoral scenes."
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pornografi* yoluyla perdeye tasirken, diger bir yandan ticari sinema isletmeleri
"mavi suareler" ve "siyah geceler" diizenleyerek bu yapimlardan kar etmeyi
hedeflemekteydi (Erdogan, 2015). Donemin gazeteleri de, ticari sinemalarin halkin
filmlere olan ilgisini suistimadl ettigini yazmaktadir. Tanin "Sinematografyada
Ahlaksizlik” baslikli haberinde, bu isletmeleri kinamakta ve “Miiessir ve agik sagik
manzaralar” isimli filmlerin Beyoglu Odeon Tiyatrosu’'nda ana programdan sonra
gosterildigini duyurmaktadir. Tanin’e gore zabitanin ve ailelerin acilen 6nlem almasi
gerekmektedir, keza bu flmleri seyredenler arasinda ¢ocuklar, gengler ve kadinlar da
bulunmaktadir (Tanin, 1908: 4). Dahasi, miitareke yillarinda erotizmin doruga
tirmandig1 varyete sovlarina oldukga ilgi gosterildigi bilinmektedir. Zafer Toprak,

Milli Sinema’da film gosteriminden evvel "ince bir ten fanilasiyla" sahneye ¢ikan
Rus kizlarin sovlarinin seyirciler tarafindan terkrar tekrar seyredildigini yazmistir
(Toprak, 1994: 22).

Resim 1. Binnaz ve Hamza opiisiitken (Binnaz, 1919, Ahmet Fehim), MSU Sinema-TV Merkezi
Film Arsivi'nden.

* Bu dénemde yurt disindan ithal edilen erotik ve pornografik filmlerin igerigiyle ilgili net bir tarif
bulunmamaktadir, fakat ginimiz formatinda olmadiklar1 asikardir. Bazi edebiyat eserlerinde
kurgusal ayrntiar: bulmak miimkiin. Ornegin, asagida Hiiseyin Rahmi [Giirpmar]'in Cocuklara
Yasak (1908) adli oOykiisiindeki kahramanlarin diyalogu perdeye yansiyanlarin tarifi olarak
gortilebilir. Bu tir filmlerin gosteriminin ¢ogu zaman gizli gerceklestigi bilinmektedir. Bat1 menseli,
erotizm ve pornografi ihtivd eden filmler en erken 1902’de Pathé-Freres’in katalogundan takip
edilebilir. Ornegin, Erotik Bir Karakterden Manzaralar (Scénes grivoses & caractére piquant, 1902)
yahut Parisli Bir Hanim Yatarken (Le Coucher de la parisienne, 1904). Bu filmlerin cinsel iliski anin1
gostermedigi, fakat erkek seyircileri tahrik edici unsurlar barindirdigi sdylenebilir Bkz. (Cherchi Usai,
2010: 525-526).
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Erotizm, yerli film yapiminda da yerini edinmistir. ilk Osmanli yapimlarindan
Binnaz’da (1919, Ahmet Fehim), istanbul’daki iinii Balkanlar’a ulasan giizel bir
kadinin tutkulu agk hikayesi -direkt ¢iplakliga yer vermese de- 6plisme ve dans gibi
erotik sahnelerle anlatilmaktadir (Resim 1). Yahut Fransiz miirebbiye Angele’in
calistig1 konaktaki birka¢ Tiirk/Misliiman erkekle yasadigi ask maceralari, donem
filmlerindeki erotizmin sinirlarini gosteren ¢arpici bir Ornektir (Miurebbiye, 1919,
Ahmet Fehim). Buna ragmen devlet nezdinde, 1916 tarihli kanun tasarisinin 36. ve
37. maddelerine ve birtakim minferit uygulamalara gore bazi filmler "gayr-i caiz"
bulunmaktadir. Ornegin 37. maddeye gore, hiikiimet milli hayat: zedeleyen ve
toplumsal asayisi bozan filmler ile edep ve iffete aykir1 agik-sagik manzaralarin
gosterimini yasaklamay1 planlamistir (BOA.DH.EUM.VRK.28/13.1334/1916).° Bu
kanun tasaris1 birka¢ kez tahsis edilmesine ragmen yiiriirliige girmemistir.® Fakat
1922 tarihli Ceza Kanunu'nun 99. maddesi tglinci zeyli, 1916 tarihli kanun
tasarisinin 36. ve 37. maddeleriyle benzerlik tagimaktadir (Sebilirresad, 1923). Bu
dogrultuda, 1922 tarihli kanun ile 1916 tarihli kanun tasarisi arasindaki benzerlik ve
denetimdeki ¢esitli uygulamalarda 1916’daki metnin referans alindig1 sdylenebilir.
Ayrica "gayr-1 caiz" addedilen filmlerin gosterimine zabita miidahale etmektedir
(BOA.ZB.328/6.1324/1908; BOA.ZB. 395/39.1325/1909). Neticede, ittihad ve
Terakki, "milli degerleri", "milli ahlak1" koruyan, toplumsal diizene zarar vermeyen
filmleri tesvik etmektedir.

On dokuzuncu yiizyilin sonundan itibaren siyasal iktidar, cinselligin alenen
Karagoz ve tiyatro gibi perfomans sanatlarinda; sinema, fotograf, kartpostal gibi
gorsel mecrdlarda kullanimini sinirlamaya g¢alismistir (Resim 2). Siyasi merciler
temasa alemindeki mistehcenlige miidahale etmis, toplumsal cinsiyet konularini ve
cinselligi metinlere hapsetmeye ¢alismistir. Mahrem olan iktidarin goziinde ahlaki
yaptirimlarla belirlenirken fuhusun kamu sagligini tehdit etmesi de gesitli kontrol
mekanizmalarina hizmet eden bir gerekge haline gelmistir (Ze’evi, 2006: 165).

> Tiyatro ve Sinema ve Buna Miimdsil Lii‘biyat Mahallerinin Siiret-i Kiiséd: ve Idéreleri Hakkinda Tanzim
Olunan Nizdmndme Ldyihds: adli kanun tasarisinin 36. ve 37. maddeleri: "Madde 36: Hiirmet-i
mezhebiyeyi, muhil elvdhin Memalik-i Osméniyye’de taninmis andsirdan birini tezyif veya tahkir
eden filmlerin irdesi memnti‘dur.; Madde 37: Hayat-1 milliyeyi certhddar edecek ve asayisin ihlaline
badi olabilecek filmler ile mugayir-i edeb ve iffet a¢itk mendzirin irdesi memnd‘dur."
(BOA.DH.EUM.VRK. 28/13.1334/1916)

¢ 1918’de birka¢ kez tahsis edilen bu kanun tasarisinin kapsaminda bazi degisiklikler yapilirken
Avusturya, Bulgaristan, Fransa ve Isve¢’teki Konsolosluk yetkilileriyle iletisime gecilmis ve bu
ilkelerdeki sinema nizamnamesi o6rnekleri tedarik edilmeye ¢alisiimistir. Bu girisimin ayrintilari su
belgelerden takip edilebilir: BOA.DH.EUM.VRK.28/60.1336/1918;
BOA.DH.EUM.VRK.29/8.1336/1918.; BOA.DH.EUM.VRK. 29/7.1336/1918,;
BOA.DH.EUM.VRK.29/3.1336/1918.; BOA.DH.EUM.VRK. 29/15.1337/1918.
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Sinemada miistehcenlik "misterisi" oldugu siirece tiim yasal yaptirimlara ve
toplumsal muhalefete ragmen bir yolunu bulup devam etmistir. Filmlerin
mahremiyeti yikarak kadin ve ¢ocuk gibi "savunmasiz" addedilen seyirciler i¢in bir
"tehlike"ye doniisebilecegi kaygist ge¢ Osmanli donemi arsiv belgelerinde, basin ve
edebi eserlerden takip edilebilir. Peki "sinemanin tehlikelerinin" tartisildigr bu

donemde, Osmanli eliti ¢ocuklar ve sinema konusunda nasil bir sOylem
gelistirmistir?

Resim 2. Kisa etegi ve dekoltesiyle Karagoz’'deki "Soygun Cengi" karakteri (Sevin, 1968).
2. COCUKLAR VE SINEMA

Osmanlr’da ¢ocuklukla ilgili ¢alismalarin smirlt olusu (Cmar, 2012: 211)
sinema tarihi yazimiyla benzerlik gostermektedir. Erken donem sinema ve ¢ocuk
iliskisi az islenen konulardandir.” Bu noktada ¢ocuk mefhumunu siyasi elitin genel
politik giindemiyle birlikte ele almak yararli olabilir. II. Megsrutiyet donemindeki
cocuk politikas: "milli nesil" yaratma amacli olup ittihad ve Terakki’nin vatanperver
bir ulus yaratma amaciyla ortiismektedir (Ucan, 2012: 175). G. Giirkan Oztan’in
deyisiyle "Osmanli toplumunun umudu ve istikbali olarak telakki edilmeye baslanan

7 Bu alandaki bazi ¢alismalar i¢cin Bkz. (Uludag, 1943), (Malik, 1933), (Oztiirk, 2004).
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cocuk; miistakbel yurttas, miitesebbis ve asker olarak, yalnizca ailesinin ve yakin
cevresinin degil tim toplumun -ve tabii ki devletin- bir unsuru olarak
konumlandiridmis ve vazifelendirilmistir" (2011: 45). Bu durum "milli pedagoji”
sOylemiyle okullardaki egitimi ve egitmenleri, ders ve ¢ocuk kitaplarini ve basini
etkilemektedir. Cocuk yayinlarindaki yaygin tema, ittihad ve Terakki'nin "milli
degerler" ve "milli nesil" sOylemiyle uyusmaktadir. Cocuk dergilerinde sinema,
modernizmin bir "teknoloji harikasi" olarak sunulurken filmler "mili duygularn"
sekillendirmek i¢in bir propaganda aracina dontstirilmistiir. Bu yillarda ¢ocuk
dergileri gosterimde olan filmlerin haberlerini duyurmaktaydi. Ornegin, Cocuk
Duygusu’nda savas sahneleri igeren filmlerdeki Osmanli askerlerinin goriintiileri,
"milli nesil"1 olusturacak ¢ocuklarin dimaginda "ecdad" duygusunun pekistirilmeye
calisildigini gostermektedir (Ugan, 2012: 178).

Sinemanin imparatorluga ulastigr Aralik 1896 tarihinden itibaren (Stamboul,
1896), Osmanl1 seyircilerinin yasa baglt net bir hukuki ayrima tabi tutulmadigi
sOylenebilir. Refik Halid’in 6 yas civarinda, Erciment Ekrem’in ise 8-9
yaslarindayken ilk kez film seyrettigi, hatta Galatasaray Lisesi gibi baz1 okullarda
Ogrenciler i¢in filmler gosterildigi bilinmektedir (Karay, 1939a; Talu, 1943). 12-13
yasindakilerin evlenebildigi Osmanli cografyasinda ¢ocuklugu anlamak ve
tanimlamak zordur. Ayrica Anadolu, Balkanlar ve Arap Yarimadasi’'na uzanan bir
imparatorlukta "tiim cografyalar1 kapsayan tek bir ¢ocukluk anlayisi olmadig1 gibi
cocukluk 6zelinde lineer bir cocuk imajindan sdz etmek olanaksizdir" (Oztan 2011:
3). Bu nedenle sinemaya gitme yasinin imparatorluktaki cografyaya ve toplumsal
cemaatlere gore farklilasabilecegi Onerilebilir.

Sinema disinda ¢ocuklar, bilhassa Ramazan aylarinda, Karagdz, ortaoyunu ve
meddah izleyerek eglenmektedir. Bu eglencelerin bir kismi miistehcenlik icermesine
ragmen ¢ogu kez sansiirlenmeden sunulmaktadir (Araz, 2013: 138). Hatta bazen bir
yetiskinle film seyretmeye giden ¢ocuklar kendilerini sinema yerine meyhanede
bulabiliyordu, aynen Karagoz dergisinde 1909’da tasvir edildigi gibi (Resim 3).
Cizimde, bir yanda igki esliginde sohbet eden yetiskinler, diger bir yanda ise sinema
kapali oldugu i¢in babalarina eslik etmek zorunda kalan iki ¢ocuk bulunmaktadir.
Altyazi ise su sekildedir:

“Birader aksi olacak ya... Tiyatrolar da kapanmus. Biz de ¢ocuklaria
biraz sinematografyaya gidecektik... Hazir gelmisken bir iki tane
cekeyim, oyle doneyim dedim... Amca beyin elini dpsenize... —Nasil
olur yahu?.. Ya cocuklar agizlarindan bir sey kagirirsa... —Camm
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onlar ¢ocuktur... Ne anlayacaklar? Asagidaki odada otursunlar. Haydi
haydi...” (Halit Naci, 1989/1909).

Resim 3. Karagdz dergisi, ¢ocuklarm yaygmn bir bigimde yetiskinlerin gittigi mekénlara
gotiiriilmesini tasvir etmistir (Halit Naci, 1989/1909).

II. Mesrutiyet doneminde sinema salonlar1 disinda, ¢esitli kafesantanlarda ve
gazinolarda varyeteler ve mini konserler eslifinde mistehcen filmler
gosterilmektedir. Basin dilinde bu sovlara "mavi suareler" ve "siyah geceler"
denilmektedir (Erdogan, 2015). Hiiseyin Rahmi [Gilrpinar]'in Cocuklara Yasak
(1908) adli oykiisii bu atmosferi kismen yansitmaktadir. Oykii, filmlerdeki
mistehcenligin boyutlarin1 ¢arpict bir bigimde aktarirken ayni zamanda
sinemalardaki erotizmin ve pornografinin ahldki elestirisini yapmakta ve bu
filmlerin "misterileri" hakkinda ipuglar1 vermektedir (Huseyin Rahmi [Giirpiar],
1973/1908). Oykiide babastyla birlikte Sehzadebasi’'nda film seyretmeye giden bir
c¢ocugun tek basina eve donmesiyle baslayan olaylar silsilesi sonucunda yetiskin
erkeklerin filmde "¢iplak bir kadini" seyrettikleri ortaya ¢ikmaktadir. Eve babasi
olmadan donen ¢ocuk, anne tarafindan sorgulaninca mekdnda "ayip seyler
gosterildigi" 6grenilir. Hiiseyin Rahmi, ¢ocuk karakteri "savunmasiz", "korunmaya
muhtag¢" ve yetiskinlerin mustehcen diinyasinin disinda tutulmaya calisilan bir
karakter olarak konumlandirir. Anne figlri ise, edeb ve iffetin, terbiye ve ahlakin
bulustugu bir tipolojiyle betimlenir. Oykiide iki yetiskin erkek karakter vardur.
Bunlardan bir tanesi perdeye aksedenleri gordiigini itiraf etmez. Sadece filmi
seyreden bir usagin anlattiklarini sdyler: "iceride pehlivan karilar varmis da,
birbirinin imugunu sikiyorlarmis [...] girenin abdesti bozuluyormus," demekle
yetinir (Hiiseyin Rahmi [Giirpinar], 1973/1908: 29). ikinci erkek ise, esini hiisrana
ugratmay1 goze alarak filmde seyrettiklerini anlatmistir:

10
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“—Perdede bir kadin soyundu. Banyoya girdi. Bir erkek de paravanin
tistiinden seyretti...Hamim bayilr gibi bir halde: —Siz de seyrettiniz
mi? —Tabii

—(Kwkumizi  bir yiizle) Tuvvv utanmaz!.” (Hiseyin Rahmi
[Giirpmar], 1973/1908: 32).

Cocuklara Yasak, ¢ocuklarin sinemalardaki erotizm ve pornografiden uzak
tutulmasi gerektigini vurgulamaktadir. Ayni zamanda 6ykd, filmlerin igerigi "ahldka
mugayir" olmadigi siirece ¢ocuklarin bir yetiskin esliginde film seyredebilecegini
gostermektedir. Mistehcenligin "misterisi" olan erkekler ise "mahrem" olani
rontgenlerken aile i¢i bir krize neden olmustur. Bu 6ykiiyle Hiiseyin Rahmi, ¢iplak
bedenlerin filmlerle metalagsmasini sorunsallastirmaz. Sadece miistehcenligin
sinemada seyredilmesinin "ayip" ve utanilacak bir durum oldugunu kadin
karakterler tizerinden anlatmayi tercih etmistir. Cocuklarin "mahrem" olandan uzak
tutulmasi ise adeta herkesin kabul ettigi bir norm olarak kabul edilmektedir.

16 Yas Sinirt

Bazen perdeye aksedenler miistehcenlikten de "tehlikeli" bulunmaktadir.
Ciinkii cocuklar filmlerde, siddet ve cinayet goriintiilerini seyretmektedir. Ornegin,
1916’da istanbul’da Valilik, Emniyet Miidiirliigii ve Dahiliye Nezareti arasindaki
yazismalara gore ¢ocuklar gesitli mekanlardaki film gosterimlerinde siddet igerikli
cinayet vak’alarini izlemektedir. Bu yillarda ¢ocuklarin sinemaya gitme yastyla ilgili
husGsi bir kanun bulunmamaktadir. Bahsi gegen 1916’daki arsiv kaydina gore,
Osmanlt birokratlar1 16 yasindan kiicik ¢ocuklarin film seyretmemesini
Onermektedir (BOA.DH.EUM.VRK.28/22.1335/1916). Gerek¢e ise sinemalarda
gosterilen cinayet vak’alart ve bu mekanlarin miidavimlerinin "gayr-i ahlaki"
addedilmesidir. Yetkililere gore, filmlerdeki goriintiiler ¢cocuklar1 hiizne, psikolojik
¢Oklntiiye dolayisiyla atdlete ve ahlaksizliga sevk etmektedir. Filmlerdeki suglularin
taklid edilmesi yoluyla, ¢ocuklarin su¢ islemeye tesvik edildigi savunulmaktadir.
Istanbul Valiligi'nin Dahiliye Nezareti'ne vyolladig1 dilekgcede, c¢ocuklarin
seyrettikleri cinayet vak’alarinin drkiitici tesiri altinda olduklart yazilmistir.
Yetkililere gore ¢ocuklar bu filmlere bir siire sonra alismakta ve iyiyi kotiiden
ayrramamaktadirlar. Beyoglu Mutasarrifligi’'ndan bildirilen raporda, ¢ocuklarin
"terbiyesine ve safi‘iyyet ve tebdyi‘ini" ve sosyal hayatin gelecegini mithim bir
bigimde etkileyen sinemalara gitme yast hakkinda yasal bir karar alinmasi gerektigi
vurgulanmaktadir (BOA.DH.EUM.VRK.28/22.1335/1916).

11
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Ayrica filmlerin gosterildigi mekanlar, midavimleri ve diger etkinlikleri
¢ocuklar i¢cin uygunsuz gorilmektedir. Yazismalarda eglence yerlerinde bu tarz
cinayet vak’alarini seyredenlerin "avam tabakasindan oldugu, hatta ahlaksiz bazi
kadinlarin sahnelerde miinadsebetsiz kisa elbiselerle ve dinsizce hal ve tavirlar
gosterip kanto ve sarkilarda nefsi arzularla aldkali seyler soyleyerek terbiyye-i
milllyye ve ahldk-1 ummiyyeyi bozduklart" ifade edilmektedir. Emniyet
Midirligi, bu gibi yerlere giden heniiz terbiye ¢agindaki ¢ocuklarin, bilhassa
miisliiman kizlarin (nisvén-1 Islémiyye), bu temasayr seyretmesinin kotii bir tesir
yarattigini  belirtmektedir (BOA.DH.EUM.VRK. 28/22.1335/1916). Emniyet
Miudirligi, piyes ve sinema gibi benzeri gosterilerin denetlenmesi gerektigini ve
ancak c¢ocuklarin ilmi ve fikri gelisimine katkida bulunanlarin onaylanarak
gosterilebilecegini belirtmistir. Genel ahldkin gidisati ve gelecek nesillerin manevi
bitinligini ve diristligini korumak amaciyla, Zabita-i Ahlakiyye Teskilat1 ile
polisin birlikte ¢alismaya devam edecekleri de eklenmistir. Yetkililer, bu
mekanlardaki genel durumun ve etkinliklerin, memleketin gelecegini ahlaki

¢Oklintiiye ugratmasindan kaygilanmaktadir.
(BOA.DH.EUM.VRK.28/22.1335/1916).

Korumaci zihniyetteki Osmanli biirokratlari, 16 yas altindaki ¢ocuklarin
filmlerde miistehcenlik, siddet ve cinayet gibi "tehlikeli" addettikleri unsurlari
seyretmesini yasaklamayir amaglamistir. Ayrica etkinlik mekanlarindaki "ahlaka
mugayir" uygulamalarin Ontine gecilmesi hedeflenmistir. Valilik, Emniyet
Midirligii ve Dahiliye Nezareti gibi siyasi ve hukuki yetki sahibi kurumlar
birtakim yasal adimlar atmistir. Bu kurumlar filmlerin igerigi konusunda belirsizlige
yer vermemek icin hukuki bir stnirlama getirmeye calismustir.® Hatirlanacak olursa,
yurtrlige girmeyen 1916 tarihli kanun tasarisinin 36. ve 37. maddeleri bu amaca
hizmet etmektedir (BOA.DH.EUM.VRK.28/13.1334/1916). Aym sekilde
sinemaya yoOnelik bireysel sikdyet ve taleplere cevap vermeye c¢alisan bu kurumlar,
oldukga genel bir tabir kullanarak, "terbiyye-i milllyye" ve "ahlak-1 umimiyye"yi 6n
plana ¢ikarmis, "edeb ve iffete" aykir1 olan agik-sag¢ik gorlntiilerin ve filmlerin
gosterimine miidahale etmistir. Cocuklarin psikolojik gelisimini, egitim ve
Ogretimini tamamlayici, terbiyevi filmlerin kullanimi ve gosterimi ise
desteklenmistir.

8 1I. Mesrutiyet doneminde "16 yas smnir1" gibi bir kanunun yiiriirlii§e girip girmedigine iliskin
simdilik kesin bir bilgi yoktur. Istanbul’da Valilik ve Emniyet yetkililerinin, 16 yas altindaki
cocuklarin sinema ve benzeri mekanlara gitmelerine engel olma ihtimali kendi inisiyatifleri dahilinde
olabilirdi. Keza arsiv belgeleri boyle bir zihniyetin ve niyetin oldugunu satir aralarinda
hissettirmektedir.

12
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Bunlarin 1s18inda Sinema Derdi adli yaziya geri dontlirse, Refik Halid’in
neden filmleri "Garbin kirli i¢ ¢amasirlar1’" olarak nitelendirdigi daha 1yi
anlasilmaktadir. GoOriinen o ki Refik Halid yazisinda, miistehcenligin sinemalarda
denetimsiz olarak ifsa edilmesinden duydugu sikintry1 dile getirmektedir. Ayni
zamanda Refik Halid, geleneksel toplumsal diizenin, ahldkin ve aile yasaminin
sinema araciligryla degismesinden kaygilanmaktadir. 1916’dan 1918’e kadar birkag
kez tahsis edilen kanun tasarisi yurirliige girmis olsaydi veya "ahlaka mugayir"
addedilen filmler siki bir denetimden gegseydi, Refik Halid yine Sinema Derdi'ni
kaleme alir miyd1 bilinmez. Lakin savas kosullarinin olaganisti sartlari, biirokratik
sikintilar, altyapisal eksiklikler, kurumsal gorevlerin icrasindaki keyfiyet "sinemanin
tehlikeleri"nin varolusunda ve devamliliginda belirleyicidir. Keza Osmanli egemen
smifi, ¢ocuklar disinda film seyreden kadinlarin da bu "ahldki yozlasmadan"
etkilendigini distinmektedir. Asagidaki bolimde Osmanli biirokrat, esraf ve
aydinlarinin kadin ve sinema konusundaki sOylem ve uygulamalarini aktarmaya
calisacagim.

3. KADINLAR VE SINEMA

“[Ortaoyununda] [Ulsak ile kadin arasindaki acik sagik
konusmalari, hilleri ve hareketleri alkislayanlar icinde |[...] basortiilii
geng kizlar da babalani, velileri ile koltuklarda, kanapelerde yahut
analan, teyzeleriyle birlikte kafes arkasinda bu ahldka aykin
bayagiliklar: seyr ederek giilmekten kirilirlardr. Anlasimayan seylere
guiliinmez!” (Ahmed Rasim, 1969/1926: 97-99).

Sinemanin imparatorluga gelmesiyle halihazir temasa aleminin normlari
sinema alaninda da devam etmistir. Dolayistyla ge¢ Osmanli sinema seyircisinin
pek ¢ok mekdnda toplumsal cinsiyet rollerine bagli bir ayrima tabi oldugu
sOylenebilir. Bilhassa kentlerde, aynen Bati tipi ya da geleneksel tiyatro
performanslarinin seyrinde oldugu gibi, etkinlik giin ve saatleri yahut oturma
planlar cinsiyet ayrimina gore gerceklesmektedir. Ahmed Rasim’in II. Abdiilhamid
(1876-1909) ve II. Mesrutiyet (1909-1918) donemleri hakkindaki, Muhtelif
Temdgsalarda Kadin (1926) adli ¢alismast bahsedilen ayrimi 6zetlemektedir. Ahmed
Rasim, Miisliman kadinlarin Karagéz’den ortaoyununa Bat1 tipi tiyatrodan diger
performanslara kadar pek ¢ok temasayi aile ortaminda veya erkeklerle ayni salonda,
hanimlara mahsis bir oturma planina gore seyrettiklerini dogrulamaktadir (Ahmed
Rasim, 1969/1926).

“[...] bizde kadiniik, senclerden beri, siki veya serbest, her ne ise,
yasayis diizeni adina kendisine hds bir yon almak, bir direktif sihibi
olmak hususunda sasirtma verici birtakum te’sivler karsisinda kalmisti.
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Oyle ya... Karagoz perdesinde, Kukla’da, Orta Oyunu’nda, onun
sahnedeki benzerinde aymi seviyede, Avrupai tiyatrolarda kotiliik ve
fazilet safhalar: arasinda; sokakta, carsida, pazarda tirli  tirli
bakislar altinda; evde ana, baba, koca baskisina,; ddet ve geleneklere,
dedigim gibi eskiden artakalmis bdzi kininti ahldk mecburiyetlerine
bagh, yasayis diizeni hususunda hemen hemen [kadinin] elinden bir
sey gelmezken ne yapabilirdi?” (Ahmed Rasim, 1969/1926: 97-
99).

Ahmed Rasim’e gore Osmanli toplumunda Miisliiman kadinlarin sosyal
yasami1 hakkinda bir tiir "kargasa" her daim mevcuttur (Ahmed Rasim, 1969/1926:
99). Keza kadinlarin temasaya katiimi siyasetgiler ve halk arasinda tartismalara
neden olmustur. II. Abdiilhamid doneminde bazen kadinlarin "kandil ve ramazan
aksam ve gecelerinde dolasmalar1 6nlenmek istenmis, bazen de Beyoglu’'nda Bazar
ve Bonmarse gibi ditkkkanlara gitmeleri yasaklanmistir" (Ahmed Rasim, 1969/1926:
98). Ancak tiim bunlara ragmen, kadinlar "kapali temsillerde her ¢esit utang verici
durumlart seyr etmekte hiir ve serbest, agik yerlerde genel ahldk kurallarina saygili
bulundurmak gibi bir zitlik i¢inde birakiyordu" (Ahmed Rasim, 1969/1926: 98).
1926’da Ahmed Résim’in kadinin muhtelif temdsadaki yerini incelemesi gibi diger
aydmlar da kadin ve sinema konusunu miitalaa etmektedir. Kah liberal kah
muhafazakar kesimler sinemanin tesiri hakkindaki kaygilarini dillendirmis ve
"Garb"1 yansitan filmlerin toplumu kirlettigini 6ne stirmislerdir.

Sinema aleminin toplumsal "ahlaki yozlasmaya" neden oldugunu diisiinenler
kimlerdir? Halide Edib [Adivar], Bir Mukdyese baslikli yazisinda "Sark ve Garb"
kadinlarini karsilastirarak toplumsal degisim hakkinda ilging bir miitdlaa kaleme
almistir (Halide Edib [Adivar], 1922). Bu yaz1 donem eserlerinde goriilen yaygin
"kavramsal karsitliklar"in kullanimiyla Ortismektedir (Berktay, 1999: 268).
Yazisinda sinemay1 sadece "zevk ve sefa" olarak konumlandiran Halide Edib,
filmlerin iletisim veya enformasyon islevini yadsimakta, hatta sinemay1 egitimin
karsit1 olarak ele almaktadir. Halide Edib, "miistesna kadinlar" ve "cahil kadinlar"
olmak iizere kadmnlig1 ikiye ayirmaktadir. ilginctir ki "ciddi", "azimperver", "realist"
ve “propagandist” olan "mistesna kadinlar", "Dart’l-Fintinlara, cemiyetlere ve ‘llm
ocaklarma” gitmektedir. ikinci gruptaki "cahil kadinlar" ise "bugiin sinema, yarmn
tiyatro, 6biir giin Beyoglu, bugiin zevceleriyle, yarin asigiyla," derbeder bir yasam
stirdirmektedir (Halide Edib [Adivar], 1922). Goriinen o ki sinemaya giden "cahil
kadinlar", "hedonist bir ahldk anlayisina sahiptir" (Berktay, 1999: 270). Halide
Edib’e gore bos bir eglence tirii olan filmler, kadinlar1 "manen ve ruhen"
cOkertmektedir.
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Dahasi1 Halide Edib "cahil kadinlarin", "Tirk kadinligimi" kirlettigini iddia
etmektedir. "Cahil kadinlarin" evlilik veya egitim yoluyla 1slah edilmesinin miimkiin
oldugunu savunan Halide Edib, hikiimetin matbuatin yardimiyla "kadin
mektebleri" agmasinin zamani geldigini yazmistir (Halide Edib [Adivar], 1922). Bu
sOylem, Refik Halid’in kadinlarin "gelisimini saglamak isteyen" anlayisiyla da
ortiismektedir. iki yazar da sinemayi, hedefledikleri kadin gelisiminin oniindeki bir
engel olarak gormektedir. Keza, Refik Halid "biz memleketde kadinin yiikselmesini
gaye bilub elimizden geldigi kadar ugrasalim, o [sinema] dislirmesini istiyor ve
istedigini yapiyor," seklinde yazmistir (Refik Halid [Karay], 1918: 320, 322).
Neticede, Refik Halid’in elestirdigi filmlerin "Garbin kirli i¢ ¢amasirlar1" oldugunu
ifade etmesi ve "savunmasiz" addettigi kadinlar hakkinda endiselenmesi ve Halide
Edib’in sinema miiptelas1 kadinlar1 "cahil kadinlar" kategorisine dahil etmesi, kendi
tarihsel gercekligi olan kadin seyircileri "edilgen" bir statiiye sokmaktadir. Refik
Halid ve Halide Edib’in kadinlarin egitimi baglamindaki sOylemleri didaktik ve
elitist bir boyuttadir.’

Gorildugi tizere, Misliman kadinlarin sinemaya gitmesi toplumun bazi
kesimleri tarafindan, dini/ahlaki kaygilar ve toplumsal cinsiyet rolleri nedeniyle
bazen olumlu karsilanmamistir. Lakin Osmanli kadinlarinin yas, din, etnisite ve
egitim gibi muhtelif 6zelliklerden dolay: farkliliklarini ve gesitliliklerini unutmamak
gerekli. Tim kadin seyircileri Miisliimanlara indirgemek yanlis ¢ikarimlara neden
olabilir. Esasen erken sinema c¢alismalar1 alaninda kadin seyircilerin "hakiki ve
muhayyel" kimlikleri (Shick, 2009: 20) yeterince ¢alisiimamistir. Burada konunun
tim boyutlarin1 ele almak imkansiz olsa da, Osmanli’da kadin ve sinema
kapsaminda tektip ve 6zci bir bilgi birikiminin oldugunu belirtmek gerekir.

Ge¢ Osmanli doneminde, film gosterim mekanlarina ve sinemalara erisimi
olan Osmanli kadinlar1 bilhassa st ve orta siniflara mensuptur. Ozel hanelerde,
bahge veya panayirlarda kadin ve erkekler farkli oturma planlarina gore film
seyrederken kamusal alandaki ticari isletmelerde ¢ogunlukla kadin ve ¢ocuklar i¢cin
Ozel seanslar diizenlenmektedir. Baz1 sinemalarda giindiiz gosterimleri kadinlar,
aksamlar1 da erkekler igcin ayrilmistir (Alus, 2001: 65). Farkli tanikliklara gore,
kadinlarin sinema deneyimi hakkinda degisen ve birbiriyle celisen bilgiler de
mevcuttur. Sermet Muhtar Alus, ilk kez Istanbul’da Askeri Miize’deki film
gosteriminde kadin ve erkek seyircilerin birlikte film seyrettigini belirtmistir. Alus
salondaki durumu "Kadinlar arkada, arada bir parmaklik, erkekler de 6ndeydi"

® Bu durum, donemin genel egitim misyonunu yansitmaktadir. Kadm ve egitim konusunda Bkz.
(Aksit 2013), (Arat, 1997).
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seklinde tarif etmistir (Alus, 2001: 65). Resad Ekrem Kocu'ya gore, Istanbul’da
Alemdar Sinemasi’nda ilk defa " hem kadin hem de erkek miisteri" ayni1 seansta film
seyretmistir, ancak "salon, perdeden kapiya kadar ortasindan bir tahta perde ile"
bolinmistir (Kogu, 1959: 606). Cemil Filmer ise, Miisliman kadinlarin erkeklerle
birlikte film seyretmesinin ilk kez Cumhuriyet doneminde Ankara Sinemasi’nda
gerceklestigini iddia etmektedir (Filmer, 1984: 126). Ancak Goniil Dénmez-Colin,
Misliman kadinlarin seyirci olmak i¢in yillarca beklediklerini ileri siirmektedir
(Donmez-Colin, 2006: xii). Sinema seyrinin uzun bir siire sadece erkeklere mahsis
oldugunu varsayan bu ifade, Miisliman kadin seyircilerin filmlere erisemedigini
One stirmektedir.

II. Mesrutiyet donemindeki esitlik¢i ve Ozgiirlestirici sdylem ve savas
yillarindaki toplumsal rollerin degisimi kadinlar i¢in yeni istthdam alanlarimin
acilmasini saglamistir. Balkan Savaslari (1912-1913) ve Birinci Diinya Savasi'yla
(1914-1918) baslayan bu siirecte, Osmanli kadinlar1 kamusal alanda gorinirlik
kazanmaya baslamistir. Ornegin, Harbiye Nazir1 Enver Pasa ve esi Naciye
Sultan’in tesvikiyle 1916’da kurulan Kadinlar1 Calistirma Cemiyet-i Islamiyesi
kadinlarin istihdaminda etkili olan kurumlardan bir tanesidir. Boylece, Osmanli
kadinlar1 berberlik, fabrika is¢ilifi yapmis ve hatta amele taburlarina baghh Kadin
Is¢i Taburlar’'nda gorevlendirilmistir (Karakisla, 1999: 17-18). Savas boyunca
kadinlar toplumda aktif rol aldik¢a toplumsal cinsiyet rollerinde "radikal kirilmalar
gorilmustir" (Kirkpinar 1999: 14). Dahasi, Ozgiirlik¢ti hareket baglaminda
kadinlarin toplumsal kaliplarin disina ¢ikmaya calistig1 gozlemlenmektedir. Baska
bir deyisle, baz1 kadinlar dini aidiyetlere ve toplumsal cinsiyet rollerine bagl
engelleri asmak amaciyla ¢6ziim arayisindadir.

Tiyatro ve sinemalarda, Miisliman kadinlarin varolan cinsiyet¢i ayrimi
yikmak icin bazi ilging yollara basvurdugu iddia edilmektedir. Ornegin, Metin And
tiyatrolardaki haremlik selamlik uygulamasindan bahsederken Miisliman
kadmlarin erkek ya da Hiristiyan kadin kiligma girerek 1909’da Izmir Sporting
Kulip’e gittigini yazmistir (And, 1970: 209). Osmanli toplumunda Miisliimanlarla
kiyaslandiginda Hiristiyan kadinlarin sosyal yasamdaki goriintirligiiniin ve kamusal
alandaki 6zgirliiklerin nispeten daha esitlik¢i oldugu varsayilabilir. Keza sosyal ve
siifsal ayrimlar, kent-tasra farkliliklar1 ve kamusal alana yonelik politikalar bu
varsayimin aksini ispatlayabilir." Ancak Hiristiyan gelenek, islamiyet’teki gibi
kadinin biyolojik yapist ve cinsiyet rolleri nedeniyle toplumsal alanda esitsizlige

19 Ornegin, ge¢ Osmanli déneminde ve giiniimiizde kadinlarn gece sokaga ¢ikmasi ve kamusal
alanda karsilastiklar zorluklarla ilgili Bkz. (ileri, 2016).
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dayanan kurumsal bir hukuki yapi1 dayatmamaktadir (Toprak, 1990: 41)."
Dolayisiyla sosyal yasamda Miisliman kadinlar i¢in din ve ahlak temelli baskici
sOylemin kadinlar1 sinirladigr kabul edilirse, Metin And’in 1909’daki anekdotu
tarithsel baglamla uyusmaktadir.

Dini kategoriler disinda, Osmanli kadmninin sosyal yasamini etkileyen
faktorlerden bir digeri ise simifsal kimliktir. Elit Osmanli kadinmnin, ¢esitli
mekanlardaki film gosterimlerine katilimi basindan ve anilardan takip edilmektedir
(Osmanoglu, 1960; Arcan, 1919; Ali Seydi Bey, 1970).'? Ornegin, 1919’da Maliilin-i
Guzat Sinema Film Fabrikast Miirebbiye'nin (1919, Ahmet Fehim) galasini,
Istanbul’da kiiciik bir salonda, 50-60 kisilik hustisi bir davetle gerceklestirmisti.
Misafirler arasinda kurumun midiri Fuad Bey [Uzkinay], Miirebbiye romaninin
yazart Huseyin Rahmi Bey [Gtlrpinar], devlet erkdnindan biirokratlar, ¢esitli
cemiyetlerin temsilcileri, "baslica yevmi gazetelerin muharrirleri ve sadir husisi
davetlilerle birka¢ hamm" yer almaktadir (Arcan, 1919: 1). Dolayisiyla yukarida
bahsettigim, Misliiman kadinlarin erkeklerle ayni mekanda film seyretmek igin
Cumbhuriyet’i beklemis olmasi iddiasi (Filmer, 1984: 126) tarihsel gercekligin
carpitilmast ihtimalini dogurmaktadir. Toplumsal, ekonomik, siyasal ve kiiltiirel
hayatta etkili olmaya baslayan Miisliiman elit kadin, sinirli da olsa, asrin yeni icadi
sinemayla tanismistir.

Kadinlar i¢in sinemaya gitmek kamusal alanda goriintirliik, maddi imkanlar,
egitim ve sosyal yasam gibi faktorlerle ilintilidir. Bu nedenle Osmanli toplumunda
daha ¢ok elit kadinlarin filmlere erisebildigi iddia edilebilir. Dolayisiyla geg
Osmanlr’da sinemaya gitmek kadinlar i¢in sinifsal esitsizligin de hiikkiim stirdigi bir
alan yaratmistir. Lakin bu yillardaki film gosterim mekanlarindaki gesitlilik gorece
orta-alt siniftan kadmlarin da film seyrettigini diisiindiirmektedir.”” Sinema

' Bu noktada, Binnaz Toprak’a dayanan aciklamamda yazarin referans verdigi Ser'i Hukuk ve
Kur’an-1 Kerim’deki Nisa Suresi’'ni kastediyorum Bkz. (Toprak, 1990).

12 Sinema salonlarmdaki genel ortam ve bilet fiyatlar: dénemin yeni icadi sinemayla ilk taniganlarin
Osmanli elitlerinin oldugunu dogrular niteliktedir. Sinemanin bir kitle eglencesi haline gelmesi ve
yayginlasmas: ge¢ 1930’lara rastlamaktadir. Ornegin Ali Seydi Bey’e gore Sultan Mehmed Resad
"[Y]izlerce kadinin harem bahgesinde toplayarak sinema seyrettirmistir" Bkz. (Ali Seydi Bey, 1970:
59).

3 Bu noktada simifsal ayrim mekana bagh ¢ikarimlar iizerinden yapilmaktadir. Sinemalar disinda
sezonluk bahgce ve benzeri a¢ik mekdnlardaki iicretsiz gosterimlerde sinifsal ayrim kirilabilir.
Donanma Cemiyeti ve benzeri derneklerin egitim amagli Ucretsiz gosterimler diizenledigi
bilinmektedir. Ayrica Mustafa Gokmen savas donemindeki bilet fiyatlarinin 3 ile 7 kurus arasinda
oldugunu ve oturma planlarma gore bilet fiyatinin degistigini ifade eder (Gokmen, 1992: 21-24).
Mayis 1921°de farkli oturma kapasitesine ve siiflandirmaya gore istanbul’da yaklasik 32 yerlesik ve
12 sezonluk toplam 44 sinema salonu (birinci, ikinci ve tglnci sif sinemalar) oldugu
kaydedilmistir (Johnson, 1922: 264).
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salonlarindaki biletlendirme sistemi, koltuk ve yer 0zelliklerine gore fiyatlandirmada
ayarlama yapildigint gostermektedir (Johnson, 1922: 264-265). Fakat savas
donemindeki yoksulluk ve yokluklar, iist ve orta siniftan kadinlarin sinemaya
gidebilecegini ortaya koymaktadir. Neticede sinifsal engellere, dini yaptirimlara ve
cinsiyet¢i ayrima ragmen, Osmanlt kadinlar ¢esitli mekanlarda film seyretmis ve
hatta erken dénem filmlerinin protagonisti (Binnaz, 1919, Ahmet Fehim) olmustur.
Erkek egemen Osmanli biirokrasinin sinema seyir kiiltiiriinii yasal boyutta etkiledigi
dogrudur. Yalniz siyasal ve hukuki baglamda kadinlarin sinemaya gitmesi iktidar
tarafindan direkt yasaklanmamistir. Acaba muhafazakar kesimler Miisliman
kadinlarin sinemaya gitmesine midahale etmis midir? Asagidaki arsiv kaydi,
muhafazakar kesimlerin ve yerel/merkezi kurumlarin kadin ve sinema konusundaki
sOylem ve uygulamalarini desifre etmektedir.

Hanimlara Mahsus Sinematograf

Baskent Istanbul’a tasradan yollanan bazi talep ve sikayetler, Miisliiman
kadinlarin sinemaya gitmesinin yasaklanmasi gerektigini diisinen muhafazakar
kesimlerin oldugunu isaret etmektedir. Gerekge ise sinemaya gitmenin Islamiyet’e,
Ser'i kanun, orf ve adetlere aykiriligidir. Ornegin, 1912’de Izmir'de bir grup
Miisliiman, Vali'ye yolladiklar1 dilek¢ede sinemaya gitmenin yasaklanmasini talep
etmistir (Makal 1993: 33). Yerel Ahenk gazetesindeki habere gore, dilekgeyi yaklasik
600’den fazla Izmirli imzalamistir (Makal 1993: 33). Bu talebin bir yasaga déniisiip
doniismedigi bilinmese de Beyrut'taki baska bir vak’a muhafazakar kesimlerin
bilhassa kadinlarin sinemaya gitmesine miidahale ettigini yansitmaktadir.

1913’'te liman kenti Beyrut'taki ulemd ve esraf Istanbul’daki Dahiliye
Nezareti'yle, telgraf aracilifiyla, iletisime ge¢mistir. Muhtemelen hayatlarinda hig
film seyretmemis olan bahsi gegcen elit grup, Beyrut Valisi Edhem Bey’den
sikayetcidir. Sikdyetci taraf, Musliman kadinlarin film gosterimine katilmalarini
istememektedir. GOsterimin yasaklanmasi i¢in Valilie miiracaat eden ulema ve
esraf askerler tarafindan durdurulmuslardir. Baskente yollanan sikayette,
"[slamiyet’e ve Ser’i kanunlara aykir1 olan rezil, kepaze, bayagi olan meyhane ve
kerhaneleri animsatan sinematograf tiyatrolarindan" bahsedilmektedir. Dahasi Hz.
Omer’in Miisliman kadmlarin camiye gitmelerini yasakladigmi, dolayisiyla
kadinlarin  sinematograthaneye gitmelerinin kanuna aykiri oldugu iddia
edilmektedir (BOA.DH.ID.65/27.1331/1913). Ayrica bizzat Vali'nin "iffetli
Miisliman kadinlara" sinematograf seyrettirdigi bildirilmektedir. Sikayetgiler,
Vali'yi ikna edemeyince, Istanbul’daki Dahiliye Nezaretinden Miisliiman
kadinlarin bu mekana gitmesinin yasaklanmasini talep etmislerdir. Beyrutlu elit,
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talep ve kaygilarim Siinni Islamiyetin hukuki boyutuna ve sosyal alandaki
dini/ahléki yaptirimlara dayanarak (Toprak, 1990: 40-41) dile getirmislerdir. Bu
sOylem, Osmanli Beyrut'undaki Misliman kadmlarin sosyal alandaki
Ozgurliklerini smirlayict niteliktedir. Ulema ve esraf, ahlaki gerekcelerle ve
Islamiyet’in kurumsal yanlarim1 vurgulayarak sinematografhanelerin "iffetli
Misliman  kadinlar" icin "gayr-1  mesru" oldugunu  savunmustur
(BOA.DH.ID.65/27.1331/1913). Bu dayatmac: sdylem, sinemaya giden kadinlarin
"iffetsizlikle" yargilandiklarini disindirmektedir.

Mubhafazakar bir sosyal baski grubunun tahakkiimii altindaki Vali Edhem Bey,
merkeze yolladig1 telgrafta durumu agikliga kavusturmustur: "[...] Beyrut'ta mevcad
sinematograf tiyatrosunda hademesi dahi kadinlardan olmak tizere ilk def’a olarak
hanimlara mahsts sinematograf temasasi i’tasindan ‘ibaret olup [...]Jyapilan sikayet
ve itiraz hakli degildir" (BOA.DH.ID.65/27.1331/1913). Dahiliye Nezareti'nin
Beyrut Valiligine yolladig1 cevap ise kadinlarin film seyretmesinde bir sakinca
olmadig1 yoniindedir. Lakin Nezaret, Beyrutlu ulema ve esrafin, bu durumu tasvip
etmedigini ve olaylarin biyiimemesi i¢in sikdyet¢i tarafin gonliiniin hos tutulmasi
gerektigini belirtmistir (BOA.DH.ID.65/27.1328/1913). Baska bir ifadeyle, merkez
Vali Edhem Bey’i "hanimlara mahslis sinematograf' diizenlememesi igin
uyarmustir.

Devlet kurumlari disinda yari-resmi dernekler de kadmlarm film
seyretmesinde bir mani goérmemektedir. Ornegin, Donanma Cemiyeti 1916
senesinin Ramazan ayinda sadece Miisliman kadinlar i¢in bir Universitenin
konferans salonunda birtakim "faydali sunumlar" esliginde film gostermeyi
istemistir. Bu konuda Maarrif-i Umimiyye Nezareti'nden yardim talep etmistir
(BOA.MF.MKT.1216.71.1334/1916). Donanma  Cemiyeti  basvurusunda
"sinemalarin bazi okullar1 zorla yonlendirdigini ve bunun uygun olmadigini, aksine
kendi cemiyetleri yararina ve bilhassa Misliiman kadinlar i¢in" bdyle bir girisimde
bulunmak istediklerini belirtmektedir. Buna karsilik Maarrif Nezareti'nden gelen
cevap hicbir gerekce gostermeksizin "Muhadderat1 islamiye’ye (Miisliman
kadinlara) verilecek sinema ve kongre i¢in Darli’l-Fiinin konferans salonunun
kiisad1 (agtlmast) mimkiin olamayacaktir," seklindedir

4 Ali Ozuyar, bu konuda farkls bir veri sunmaktadir; "[...] Vali'nin tiim bu baskilara ragmen geri
adim atmamas1 tizerine Nezaret, devreye Seyhiilislam Mehmet Cemalettin Efendiyi sokar. 21
Ocak’ta Dahiliye Nezareti, Vali Edhem Beye ‘Kadinlara sinematograf seyrettirilmemesi Seyhiilislam
Cemalettin Efendinin temennisi’ olarak bildirilir" (Ozuyar, 2004: 26).
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(BOA.MF.MKT.1216.71.1334/1916)."° Kadin ve sinema konusunda eldeki bazi
arsiv kayitlar: olumsuz bir tablo ¢izse de, bilhassa II. Mesrutiyet yillarinda kadinlar
icin okul, dernek ve bahg¢e gibi muhtelif mekadnlarda Ozel film gosterimlerinin
sayisinin artt1g1 pek ¢cok yayimndan takip edilebilir.'®

Beyrut’ta muhafazakar ve liberal kesimlerin sinema hakkinda ihtilafli bir
gorlise sahip oldugu yukaridaki vak’adan anlasilmaktadir. Merkezden uzak bir
sehirde, Beyrut'ta, en yetkili kurum olan Valilik kadinlara 6zel bir film gosterimi
dizenlemistir. Beyrut'taki muhafazakar elit ise "sinematografthaneye" kadinlarin
gitmesinin islamiyet’e, 6rf ve adetlere uygun olmadigimi disiinmektedir. Burada
O6nemli olan merkezi hikiimetin cevabidir: Kadinlarin sinematograf seyretmesinde
bir mani yoktur. Buna ragmen Dahiliye Nezareti'nin, sikayet¢i tarafi memnun
etmek i¢cin gosterimlerin durdurulmasia karar vermesi oldukga ilgingtir. Merkez,
bilhassa halk arasinda aksi tesire (infidldta) neden olmamak i¢in hosgorili ve
anlayish olmayi tercih etmistir (BOA.DH.ID.65/27.1331/1913). Tim bu
sikdyetlerin miisebbibi olan kadin ve sinema konusunda herhangi bir resmi
talimatname verilmemis, sadece bu vak’ay1 bastirmak i¢in halkin sikdyetinin
sonlandirilmast amaclanmustir. Ayni sekilde Serdar Oztiirk merkezi hiikiimetin
"rakkas gibi sallanan denge siyasetiyle her iki tarafin da gonlinii almaya ¢alistigin1"
belirtmektedir (Oztiirk, 2010: 322). Bu durumda miinferit baz1 talep ve sikayetler
dogrultusunda devletin nabza gore serbet verdigini sdylemek abartili olmayacaktir.
Kaldi ki bu vak’ada direkt filmlerin igerigine yoOnelik herhangi bir bilgi
verilmemistir. Topyekiin bir mekdn olarak "sinematograthaneye" gitmek Ser’i
hukuktan, dini ve ahldki vecibelerden dolayr muhafazakadr kesimlerce kabul
edilmemistir.

Sinema ve Kadin Temsilleri

Doénem aydinlart sinemada, hayal ve hakikat arasindaki ince sinirin goérinmez
sayilip seyircilerin sinema alemini kendi yasamlarinda aradiklarina kanaat getirmis
gibidir (Celiktemel-Thomen, 2015-2016). Refik Halid’e gore sinema kah
"ahlaksizligin hocas1" kah "medeniyetin simgesi" olmustur. Gegmiste sinemanin
"faydal1" (nafi’) bir icat oldugunu diisiinen Refik Halid’in filmler hakkinda geligkili

'S Bu noktada nezaretin olumsuz karari lojistik kaynakli olabilir, simdilik bu veriye gore daha fazla
yorum yapmak imkansizdir.

16 Bu gosterimlere erkek seyircilerin kabul edilip edilmedigi yahut sadece Miisliiman kadinlara
yonelik olup olmadig1 net degildir Bkz. (Capa, 2001: 25).
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fikirleri vardir.'” 1918’deki Refik Halid’in, savasin karmasasindan, filmlerin
mistehcenliginden ve sinemalarin denetimsizliginden kaygilandig1 iddia edilebilir.
Hatirlanacak olursa, Sinema Derdi adli yazisinda, Refik Halid "ahldka mugayir"
buldugu filmlerden bahsetmektedir (Resim 4). Peki, bu filmler hangileriydi? Sadece
"mavi suareler" veya "siyah geceler" adiyla anilan erotizm ve pornografi barindiran
filmlerin kastedilmedigi asikar. Refik Halid’e gore konulu filmler de "ahlaksizligin
hocasi"dir. Nedense bu filmlerden otiirii artik her erkek evinde italyan aktris Pina
Menichelli’yi aramaktadir (Resim 5). Refik Halid, Pina Menichelli'nin tesiriyle
erkeklerin kadinda "seytani bir cazibe, hahfimesrebani bir eda, kivrila kivrila

gezinme, siizlile siizlile konusma, bayila bayila sarilma" aradiklarni iddia
etmektedir (Refik Halid [Karay], 1918: 322).

“I...] Sinema miisterileri hayatin aldyissiz, vak’asiz siiziiliib gitmesini
begenmiyorlar, macera merak: kalplerini kemiriyor. Perdedeki
hikdyelere benzemeyen hakiki hayatin sade giizelli§i onlara az geliyor,
tat vermiyor. Zevcede seytani bir cazibe, hafifinesrebani bir eda
olmazsa, kadim kwrila kwrila gezinmedi, siiziile siiziile konusmay,
bayila bayila sarimay: beceremiyorsa erkek memnun olamiyor,
karisinda "Pina Menichelli"lik bulamazsa evine isinamiyor. Yana
yikila eriyub gidecek atesli bir kalb, kadimin en ufak arzusunu yerine
getirmek icun 6liime kadar varan taskin bir fedikdrlik zevcede yoksa
zevce meyils oluyor. Istiyor ki kocast yalniz onun sevgisiyle ugrassin,
Omriinii dizlerinin yanminda gecirsin, sahane badcelerde kol kola
gezintiler, otomobillerde yan yana seyranlar, havuz, gol kenarlarinda

7 Bu durum sinemanin tarihsel gelisimiyle de ilgilidir. Bilhassa kurmaca alanimdaki farkl: film tiirleri
sinemanin ilk yillarindaki sessiz donemden ¢ok daha kapsamli, farkli konulart igerdik¢e Refik
Halid’in sinema hakkindaki fikirleri zamanla degismistir. ilk kez alt1 yaslarinda "canli fotograf" ile
[stanbul’da karsilasan Refik Halid, aynen otomobil, telgraf ve telefon gibi ylizyilin yeni icadi olan
sinemanin dogusunu yillar sonra yazdigi baska bir yazisinda kutlamistir (Karay, 1939a: 83-85). Bu
yazida Refik Halid, ¢ocukken Lumiere Kardeslerin trenin istasyona girisini ve tahtakurusuyla
savasan bir adamin komik hallerini perdede saskinlik ve kahkahalar icinde seyrettigini yazmistir
(Karay, 1939a: 83-85). Hatta Sinema Derdinden sonra bile, Refik Halid miiteakip eserlerinde
sinemay1 bazen pozitivist ve egitici, bazen de eglendirici bir mefhum olarak ele almistir. Ornegin,
1921’de gelecekte medeniyet simgesi olarak kurguladigi Ankara’yi, Hiilya Bu Ya... adli 6ykiisinde
anlatan Refik Halid, sinemay1 bir enformasyon araci olarak sunmustur. Dev ekranlarda diinya
ahvalini "halkina saati saatine" bildiren sinema, bu sefer bir makine olarak teknolojinin en gelismis
halidir (Karay, 1939b: 29).Yine Kadikdy tinii Takdir adl1 6ykistinde, Kadikdy sokaklarindaki "sinema
ildncilarinin havaya nes’e ve setaret serpen, memlekete bayram ve bir panayir keyfi veren sen,
sakrak" halini ve eglence hayatini tarif etmis, Kadikdy halkinin "0mriini tiyatro ile sinema ile" zevkli
ve keyifli gecgirdigini yazmustir (Karay, 1939b: 105, 108). Refik Halid'teki "kiiltiirel
muhafazakarligin" varolan savas kosullariyla agiga ¢ikmasi, sinema i¢in kullandigi "Garbin kirli i¢
camasirlar" tabirinde gézlemlenebilir. imparatorlugun yasadig: siyasal felaketlerin kaynagmi Bat ile
Ozdeslestiren yazar, ayni zamanda ahlaki boyutta yasanan degisimin kaynagi olarak gordiigi "Frenk
eskilerini", baska bir deyisle sinemay1, sug¢lamaktadir. Refik Halid'in toplu eserleri ve diistinsel
gelisimi icin Bkz. (Unal, 2013).
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bas basa muasakalar yapa yapa hayat zevk, keyf, refah icunda uzayub
gitsin [...]” (Refik Halid [Karay], 1918: 320, 322).

Resim 4. Refik Halid’in Yeni Mecmua’daki Sinema Derdi adl1 yazisi, 1918.

Ayni sekilde Sermet Muhtar Alus’a gore Pina Menichelli bu dénemlerde
seyirciler arasinda oldukg¢a popitlerdir (Alus, 2001: 63-64). Hatta Alus, sinema
miiptelast gen¢ kizlardaki suh pozlari, derin dekolteleri ve mahmur bakislar
"Pina’vari" olarak adlandirmistir (Alus, 2001: 63-64). Menichelli, Refik Halid
tarafindan olumsuz bir 6rnek olarak gorilse de meshur oyuncu dénemin edebiyat
eserlerine de konu olmustur. Ornegin Fahri Celal Goktulga, Pina Menikelli (1921)
adli 6ykiisinde gozlerini siize slize konusan, asik olunacak Sehper Ziya adli bir
kadin karakter yaratmistir. Mizahi bir tslupla kaleme alinan Sehper, dis goriiniist,
hali ve tavriyla Menichelli’'ye benzetilmektedir. Oykiiniin erkek karakterlerinden
Refik Bey, Sehper’i tekrar gorme hayaliyle "sinemalarin o giizel tesadiiflerini"
beklemis ve Menichelli’ye benzeyen bu kadini arzulamistir (Goktulga, 1973: 84).
Goktulga, adeta oOykiisinde donemin popiler "kadin star"min istanbul’daki
yansimalarini tasvir etmistir (Goktulga, 1973: 82-84). Bu yillarda sinema dergileri de
Pina Menichelli’yle ilgili haberleri okuyuculariyla paylasmaktadir. Ornegin Sinema
Yildizi, 1920’lerde hatir1 sayili bir hayran kitlesine sahip olan yildizin istanbul’a
gelecegi haberini hayranlarina iletmektedir (Sinema Y1ldizi, 1924: 11). Gortinen o ki
sinema miptelalar1 disinda, edebiyatcilar ve basin da Menichelli gibi erotik bir
yildiz1 takip etmekteydi. Tim bunlara ragmen 6nemli bir soru halen cevaplanmayi
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beklemektedir: Acaba bir "arzu nesnesi'ne donigstirilen Menichelli'ye duyulan

hayranlik ve imtina, tiim geliskileriyle toplumsallasan bir haletiruhiyenin yansimasi
midir?

Resim 5. italyan aktris Pina Menichelli (1890-1984), Filavio Beninati Arsivi'nden.
4. SONUC

Takvimler 1923 senesini gosterdiginde Sis dergisi, "Elhamra Sinemalarinda
Paris’in Son Modasi" basligryla kadin okuyucularini sinemaya davet etmektedir
(Sus, 1923). Bu yillarda sinema, degisen moday: takip eden Cumhuriyet kadinlari
i¢cin adeta canli bir modeldir. Filmlerin ¢ocuklar iizerindeki tesirleri ise tim hiziyla
devam etmektedir. Cocuklar artistli§i bazen "Turk filmleri yapmak" bazense
filmlerde "Oplismek" i¢in cezbedici bulmaktadir (Malik, 1933: 32). Mebus Fuat Bey
gibi siyasetciler ise, aynen Osmanli ecdad: gibi, ¢ocuklarin sinemaya gitme yastyla
ilgili TBMM’ye 6nergeler sunmustur (BCA.030.10.146.44.1.1935).

Ge¢ Osmanli donemindeki, egemen smifin sinemayla ilgili sikdyet ve
taleplerinin ¢ocuk ve kadimnlar iizerinden incelendigi bu c¢alisma, bazi ortak
kaygilarin varligini gostermistir. Her kaygi ¢ikis nedenine baghh bir sOylem ve
uygulama yaratmistir. Bu dOoneme niifuz eden sinema kaynakli sdylem ve
uygulamalar kdh korumaci ve dayatmaci kah didaktik ve elitist bir boyuttadir. Bat1
Avrupa ve Kuzey Amerika mengeli filmlerdeki (Johnson, 1922: 264-265), ¢iplaklik,
sug, siddet gibi temalar ve kadin-erkek iliski modelleri "Garb"in tektiplestirilen bir
temsili olarak gorilmiis ve sinema "ahlaksizlikla" sug¢lanmistir. Siyasi merciler,
"milli degerler’" ve "milli nesilleri" tehdit edebilecek filmlerden ve gosterim
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mekanlarindan rahatsiz olmustur. Aydinlar, toplumsal yapida farkli yasam
bigimlerini tesvik eden filmlerden, Baticilik ideolojisinden kaygilanarak var olan
tartismalara dahil olmustur. Muhafazakar elit, islamiyet’in, 6rf ve Aadetlerin,
geleneksel cinsiyet rollerinin sinemayla zedelenmesi olasiligindan kaygilanmistir.
Film gosterim mekanlari ise, bazen ahlaki bazen de gosterim mekaninin demografik
ve sosyal yapisi nedeniyle "tehlikeli" gorilmiistiir.

II. Mesrutiyet’'ten Cumbhuriyet’e gecisin yasandigl ve savas atmosferinin
yarattig1 vatanperverlik, gerilim, c¢aresizlik, dismanlik ve korumaci zihniyet
toplumsal kaygilar1 artirirkken sinema bu kosullardan dogrudan etkilenmistir.
Neticede, ge¢ Osmanli doneminde sinemayla ilgili sosyal gerginlik, rahatsizlik ve
kayginin kaynagi ¢oklu ve degiskendir. Bilhassa erken Cumhuriyet yillarinda, "milli
degerler", "Baticilik" ve "laiklik" gibi ideolojiler 1s18inda degisen toplumsal, kiiltiirel
ve siyasal ortamda, ¢ocuklarin ve kadinlarin sinema deneyimleri doniismeye devam
etmistir.
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Uy

TURKIYE’DE SESLi FILME GECI$
TRANSITION TO SOUND CINEMA IN TURKEY
Ozge OZYILMAZ'
oz

Bu calismada oncelikle Tiirkiye’de sessiz film doneminde
sinemada ses iizerinde durulup, ardindan plak tabanli ve
sonrasinda optik tabanli sesli film gosterimlerinin nasil
basladig1r  anlatillacaktir.  Ardindan  Tiirkiye’de  ilk
uygulamalar1 1920’lerin sonunda baslayan ve 1930’lu yillar
boyunca devam eden sesli filme gecis siirecinin beraberinde
getirdigi sorunlar ve bunlarin yarattifi tartismalar
aktarilacak, bu sorunlar1 asma yoniinde hem sinemacilarin
hem de seyircilerin ne tiirden girisimleri oldugu
arastirilacaktir. Sesli sinemaya donem entelektiiellerinin nasil
tepkiler verdigi incelenecek, bu tepkilerin sinema
salonlarinda nasil bir seyir talep etmis olabilecegi
aktarilirken, Tiirkiye’de modern ve muteber seyircinin nasil
tanimlandig da gosterilmeye calisilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Sesli Film, Sessiz Film, Altyaz,
Sinemada Dil Engeli, Sinemada Miizik.

ABSTRACT

This article concentrates on the transition to sound cinema in
Turkey. The research first focuses on the use of sound in the
silent cinema period by explaining how the sound-on-disc and
sound-on-film screenings first began in Turkey. It then
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tiirkiye’de sesli filme gecis

explores the problems and debates that were triggered with
the emergence of sound cinema during 30s, and examines the
efforts of cinema professionals and audiences of the period to
overcome these newly emergent problems. Finally, this article
embarks upon examining the reception of this transformation
by the intellectuals of the period and their aspiration for a
new way of film-viewing and spectatorship.

Keywords: Sound Cinema, Silent Cinema, Subtitle,
Language Barrier in Cinema, Music in Cinema

GIRiS

Sinema tarihinde filmlerin tiretim, gosterim ve izlenme siirecini belki de en
fazla etkileyen gelisme sesli filmin ortaya ¢ikisidir. Ancak ilgingtir ki bu buyiik
teknolojik degisimin etkilerini inceleyen ¢ok az arastirma var.’ Oysa sesli
sinema, filmlerin Giretiminden dagitimina, oyunculuktan seyir kiiltiiriine pek ¢ok
farkl1 alanda biiylik degisikliklere neden olmustur. Bu gecis siirecinde kimi
biliyiik sinema yildizlar telaffuzlarinin ya da seslerinin kotii olmasi sebebiyle
cekiciligini kaybetmis bu degisimin ihtiyaglarini karsilayan yeni yildizlara
yerlerini kaptirmistir. Yeni bir teknolojiye dayanan sesli sinema, salonlarin bu
filmleri gosterebilecek yeni cihazlarla donatima ihtiyacini ortaya ¢ikartmis, bu
alandaki teknolojik degisim ve gelisim salonlar arasindaki rekabetin 6nemli bir
konusu ve bu mekanlarin popiilerliginin énemli bir unsuru haline gelmistir. Sesli
filmleri gésterme imkani ve altyapist olmayan kii¢ciik salonlar ise giderek hem
sessiz film hem de seyirci bulmakta zorlanarak yavas yavas kaybolma yoluna
girmistir. Film karakterlerinin konusmaya baslamasi sinema salonlarinda da
yeni bir seyir tecriibesi yaratmis, yeni bir seyir kiiltiiri meydana gelmistir. Bu
biiyiik degisim sinema algisinda da farklilasmalara neden olmus, sesli sinemanin
tiyatroya yaklasip kendi 6zgiin anlatim olanaklarini yitirecegine dontiik kaygili ve
stipheci yaklasimlardan sinemanin bdylelikle ¢ok daha gercek¢i olabilecegi
yoniindeki heyecanli ve olumlu yaklasimlara kadar pek c¢ok farkli tartisma
glindeme gelmistir.

Bu ¢alismada Oncelikle Tiirkiye’de sessiz film doneminde sinemada sesin
tizerinde durulup, plak tabanli ve sonrasinda optik tabanli sesli film

2 Bu gecis siirecini inceleyen calismalarm tamamu Tiirkiye disinda 6zellikle de ABD’deki
dontiseme odaklanmustir: Crafton, D. (1999). The Talkies: American Cinema’s Transition to Sound,
1926-1931. New York: University of California Press, Gomery, D. (2005). The Coming of Sound: A
History. Routledge. New York, London, Murphy, R. (1984). Coming of Sound to the Cinema in
Britain. Historical Journal of Film, Radio and Television, 4(2), 143-160., Brien, C. O. (2005).
Cinema’s Conversion to Sound Technology and Film Style in France and the U.S., 715(1), 105-
106. Skaff, S. (2008). Law of Looking Glass: Cinema in Poland, 1896-1939. Ohio University Press.
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gosterimlerinin  nasil basladigi anlatilacaktir. Ardindan Tirkiye'de ilk
uygulamalar1 1920’lerin sonunda baslayan ve 1930’1u yillar boyunca devam eden
sesli filme gecis siirecinin beraberinde getirdigi sorunlar ve bunlarin yarattigi
tartismalar aktarilacak, bu sorunlari asma yoniinde hem sinemacilarin hem de
seyircilerin ne tiirden girisimleri oldugu arastirilacaktir. Sesli sinemaya donem
entelektiiellerinin nasil tepkiler verdigi incelenecek, bu tepkilerin sinema
salonlarinda nasil bir seyir talep ettigi aktarilirken, Tirkiye’de modern ve
muteber seyircinin nasil tanimlandig1 da gosterilmeye ¢alisilacaktir. Bu yazida
Tirkiye ve diinyada sesli sinemaya gegisle ilgili ¢calismalarin yan1 sira birinci el
kaynaklardan da yararlanilmistir. Bunlar, donemin sinema diinyasi i¢inde yer
almis kimi kisilerin ani1 kitaplart ile donemin bazi siireli yaymlarindan
olusmaktadir. Incelenen siireli yayinlar arasinda dénemin sayfalarinda sinemaya
Ozel bir yer ayiran giinliik gazetelerinden Cumhuriyet, Aksam ve Milliyet ile bu
yillarin en poptler sinema dergileri Holivut ve Sinema Gazetesi ile sinema
profesyonellerini hedefleyen Ekran dergisi bulunmaktadir.

1. SESLi FiLM ONCESIi SINEMADA SES

Sesli filmle birlikte ortaya ¢ikan degisim ve doOnlisimi daha 1iyi
anlayabilmek i¢in sesiz film doneminde sinemada sese daha yakindan bakmakta
yarar var. Oncelikle sessiz filmlerin sessiz olmadigmnin alti ¢izilmeli (Konuralp,
2006: 65). Perdeye sessiz olarak yansitilan goriintiilere kisa stire iginde biiyiik
sinema salonlarinda orkestranin kii¢iik sinemalarda ise piyanolarin eslik etmesi
yerlesiklik kazanir. Sinemanin baslangic olarak kabul edilen, Paris’te Capucines
Bulvari’'nda Lumiére Kardesler’in ilk gosterimlerinde bile sinematografa piyano
eslik etmisti. Baslangicta belki de, seyircilerin arasinda duran ve glraltili
cihazlar olan projeksiyonun sesini bastirmak i¢in miizik kullanilmis olsa da kisa
zamanda sinemada miizik esligi komplekslesmeye baslayan hikayelerin duygusal
durumlarma vurgu yapmak ve seyircilerin anlatry1 daha kolay takip etmeleri ve
daha ¢ok i¢ine girmelerini saglamak gibi yeni bir islev yiiklenir. Yine de burada
Rick Altman’in sessiz sinemada sesin tekil ve homojen bir siire¢mis gibi ele
alinmamasi yontindeki uyarisini hatirlamakta fayda var (Altman, 2007: 9).
Ancak bu calisma sesli filme gecis slirecine odaklanacagi i¢in sessiz donemde
sinemada sese dair genel bir ¢erceve ¢izmekle yetinilecektir.

Tiirkiye’de de sessiz filmler sinema salonlarina gore bir piyano,® ya da
keman ve piyanodan baglayip, 10-12 kisilik salon orkestralarinin miizik ¢aldigi
bir gosteri seklinde sunulurdu (Arpad, 1984: 36) (Konuralp, 2004: 60).
Orkestralar altin ¢aglarini, sinema saraylari modasinin Beyoglu’nu sarmasindan

’ Sadi Konuralp’in aktardifina gore piyanistler genelde gayrimiislim kadinlardir (Konuralp,
2004: 60).
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sonra yasar. Beyoglu'ndaki biiyiik sinemalarin tamaminda salon orkestralar
calar ve bu orkestralar “Ozellikle gece programlarindan Once bir gesit agilis
konseri” verirler (Arpad, 1984). Cemil Filmer, Hatiralannm adli kitabinda
Tirkiye’de ilk sesli film gosteriminin de yapildig1 Opera Sinemasi’ni anlatirken
Amerika’dan 25-30 kisilik 6zel bir orkestra getirtildigini, bu orkestranin film
baslamadan 6nce ve film boyunca gerekli yerlerde ¢aldigindan bahseder (Filmer,
1984: 134). Yine 1928’de Taksim’de Majik Sinemasi’'nda Franz Liszt’in hayatini
konu alan ve Macar Cigan Orkestrasi’nin sahnelerinin de oldugu Macar
Rapsodisi/ Ungarische Rhapsodie (Hanns Schwarz, 1912) filmi gosterilir. Filmin
yapimcilari filmde rol alan Sandor Cigan Orkestrasi’ni da istanbul’a gonderirler
ve beyazperdede orkestranin gorindiigi sahnelerde Majik Sinemasi’'nin kendi

daimi orkestrasi susar ve bu kez onlarin yaninda yer alan Sandor Orkestras1 ¢alar
(Arpad, 1984).

Tirkiye’'de sessiz film gosterimlerinde orkestranin ¢ok temel bir unsur
oldugunu film ilanlarindan da anlayabiliyoruz. 1929 yili1 gazetelerinin daha
yakindan baktigimizda filmlere eslik eden orkestralarin isimlerinin ve hatta
seflerinin resimlerinin bile film ilanlarinda yer aldigin1 goriiyoruz (Aksam, 1928)
(Resim 1). Ornegin Muhsin Ertugrul’un yonettigi Ankara Postas: (1929) filminin
galas1 i¢in verilen ilanlarda yOnetmen ya da oyuncularin ismi yokken orkestra
sefleri Zirkin Arnoldy ve Lemisin isimleri 6n plandadir (Milliyet, 1929) (Resim
2). Sessiz film doneminde film mizigi film izleme strecinin ¢ok Onemli bir
pargasini teskil edince biyiik yapim sirketleri de filmle birlikte eslik miizik
programlarini gonderirler. Bu programlarda filmin sahnesi kisaca belirtilip
yanina c¢alimacak parcanin ka¢ dakika siirecegi ve Ozellikleri neseli, hiizlinli,
guriltila seklindeki ifadelerle yazilirdi (Arpad, 1984).

2 tegrinievvel carsamba aksamm

MELEK sincuasinon

Ik defa icrayi ahenk edecek
olan harikulide orkestramn gefi

Ontimtizdeki 2 Tegrinlevvel gargamba akgpam:

Gala siivaresi olarak

MELEK ve ELAAMRA Sinemalarda
ANKARA POSTAS

Maestro ZIRKIN ARNOLD

a

Resim 1: Zirkin Arnoldi’nin Melek Resim 2:.. “MELEKTE Maestro Zirkin
Sinemasindaki orkestrayi ilk kez ydnetecek Arnoldi  orkestrast ve ELHAMRADA

olmas sefin fotografiyla birlikte duyurulur. Maestro Lemisin 12 kisilik orkestralar1 icray1 33

Aksam, 28 Eylil 1928. ahenk edeceklerdir.” Milliyet, 1 Ekim 1929.
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Sessiz film gosterimlerinde orkestralara ve seflere yapilan bu vurgu donemin
miizik politikalartyla da uyumludur. Bu doénemde Tiirk musikisi tek sesli
olmakla itham edilmis, Ziya Gokalp’in “Milli Musiki” baslikli yazisinda formiile
ettigi gibi halk musikisinin Bat1 musikisi usuliine gore ¢ok sesli hale getirilmesi
hedeflenmistir. * Burhan Arpad, sinemalarda calan orkestralarin en azindan
istanbul orta siniflarina ¢ok sesli miizigi tanitmak ve yaymak acisindan ¢ok
yararli oldugunu belirtir. Kendisinin de “italyan operalarindan baslayip Mozart,
Beethoven, Chopin, Schubert ve Caykovski'ye kadar, klasik miizigin ustalari, ya
da klasik operetlerin ve hafif miizik tiriniin en gizel pargalarini” sinema
salonlarinda ¢alan bu orkestralar sayesinde benimsedigini aktarir (1976: 36).
Hatta Arpad sessiz film orkestralari, operet topluluklar1 ve Willi Forst'un
miizikli filmlerinin etkisiyle muzik kiltirini gelistirdigini 1948’e gelindiginde
Arnold Schonberg ve Alban Berg'in on iki sesli miizigini dinleyebilir duruma
gelerek (37) bu sinemalardaki orkestralarin miizik kiltiiriniin gelisiminin en
somut Orneklerinden birine dontisiir. Arnold Schonberg ve Alban Berg’in on iki
sesli miizigini dinleyebilir duruma gelmesinde sessiz film orkestralari, operet
topluluklar1 ve Willi Forst'un mizikli filmlerinin miizik kiltiriine yaptigi
katkinin belirleyici oldugunu aktarir (37).

2. ILK PLAK TABANLI FiLM GOSTERIMLERI

Sesli sinema genelde Caz Sarkicisi/Jazz Singer (Alan Crosland, 1927)
filmiyle baslatilsa da aslinda tarihi neredeyse sinemanin kendisi kadar eskiye
dayanir. 1890’1 yillarda kinetoskopu W. K. L. Dickson ile birlikte gelistiren
Thomas A. Edison 1877’de fonografi yani gramofonu icat etmistir. Hemen
kineteskop ile fonografi birlestirerek, sesin ¢ekim esnasinda bir silindire
kaydedildigi ve gosterim sirasinda ise goriintiiyle senkronize olarak bir kulakliga
verildigi kinetofonu gelistirirler. Ancak kinetofon modelleri kinetoskopa gore
hem senkronizasyon sorunlari hem de silindir kayitlarin ¢abuk asinmasi
nedeniyle fazla tutmaz (Rogoff, 1976). Sesi diske kaydedip bunu gorinti ile
senkronlayacak makine gelistirme ¢abalar1 yalnizca Edison ve Dickson ile sinirlt
degildir. Fransa’da Gaumont’'un kronofonu (chronophone), ingiltere’de Cecil
Hepworth’un gelistirdigi vivaphone sistemi ve Danimarka’da, italya’da, isve¢’te
patenti alinmis daha niceleri (Altman ve Abel, 1999: 395) sinemanin
baslangicindan beri ses ile goriintiinlin birlestirilmeye ¢alisildigint gosterir. Tim
bu ¢abalarin 6ncelikle plak tabanli ses sistemine evrildigini sdyleyebiliriz.

istanbul’da da plak-tabanli sesli filmlerin gosterimleri yapilmigtir. Sadi
Konuralp’in aktardigina gore bunlardan ilki 1907°de Odeon Tiyatrosu'nda

4 Tek parti donemi miizik politikalari ile ilgili olarak bkz. (Ustel, 1994).

34



tiirkiye’de sesli filme gecis

Exelsior sistemiyle gergeklestirilmis ve bunu ertesi yil Varyete Sinemasi’'nda La
Synchronisme sistemi takip eder. 1913’te Gomon Sinemasi’nda Gomont
firmasinin kronofon sistemiyle 1929’da ise Opera Sinemasi’'nda Sonor Film
sistemiyle filmler gosterildigi bilinir (Konuralp, 2004: 63).

Her ne kadar Tirkiye’de bu plak-tabanli sesli film gosterimleri denense de
fazla yayginlik kazanmaz. Bunun temel nedeni ise, diinyanin her yerinde oldugu
gibi plaktaki ses ile perdedeki goriintiiniin senkronizasyonunda siirekli sorunlar
yasanmasidir. 1931 yilinda, yani optik sesli film goOsterimleri Tiurkiye’de
bagladiktan sonra Sesli, Sessiz ve Renkli Sinema’ adiyla bir kitap yayimlayan Sedat
Simavi de gozlemledigi bu sorundan bahseder.

“Simdiye kadar ses ile filmi birbirine wydurmak meselesi miitesebbisleri
cok ugrastirmusti. Birkag sene evveline kadar bu miiskiilii halletmek
kolay olamiyordu. Mesela bir tabanca atidigi zaman evvela sesi
isitiliyor, ve atammn hareketi daha sonra filimde gorintiyordu. Bu
mahzur bilhassa sinema makinesi ile gramafonun biribirinden ayn
bulunmalarmdan ileri geliyordu.” (Simavi, 1931: 46)

Simavi’nin bahsettigi miitesebbislerden biri de Cemil Filmer’'dir. Sesli
filmin icat edildigini gazetelerden Ogrenir Ogrenmez Paris’te bulunan
agabeyinden uygun fiyatta bir makine bulup gondermesini ister. Makine gelir
ancak Sedat Simavi'nin bahsettigi senkron sorunlarini onlar da yasar. Filmer
sinema operatorlerine ¢ok dikkatli olmalarini, zira bir kare bile atlasalar seslerin
ait olduklar1 sahneden bagka bir yere kaydigini, bunun da son derece uygunsuz
durumlar dogurdugunu belirtir. Ornegin “atlarin nal seslerinin duyuldugu,
tabancalarin, bombalarin patladig1 bir sahnede sesler, bir siire sonraki sevisme
sahnesine kayabiliyor, adam sevgilisini 6perken bombalar” patlayabiliyordur
(Filmer, 1984: 151-152). Yine de halkin bu plak tabanli film gosterimlerine ilgisi
biiytik olur, Vali, Emniyet Muduri ve sehrin bitiin ileri gelenleri her gece
sinemaya giderler (Filmer, 1984: 152).

Bu teknolojik yenilige en basta ilgi biiyiikk olsa da istanbul’da ilk optik
tabanli film gosteriminin yapildigi 1929 yilindan sonra halen plak tabanli film
gostermeye devam eden sinema salonlart ile ilgili sikayetler de vardir. 1930
Nisan'inda Sinema Gazetesine Seyirci imzasiyla gonderilen mektupta
Beyoglu'ndaki 2. Vizyon sinemalarindan birisi olan $ik Sinemasi’ndaki
gosterimin kalitesizliginden dem vurulur: “Sesli film memleketin yeni bir terakki
alametidir. Fakat ni¢in bir¢ok sinemalar bu aleti taklit edip degersiz bir gramofon

* Bu kitap telif bir eser olmayip Fransa’daki Hachette Kitabevi'nin “Encyclopedie par I'image”
adli serisinden ¢ikan Le Cinema'nin bir “adaptasyon”udur (Ozon, 1962: 247).
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kurarak halki aldatiyorlar,” denir ve “eger sesli makina almak iktidarlart yoksa
neye diger sinemalar gibi ¢algicilardan istifade itmiyorlar?” diye de sorulur.
Seyirci bu gramofon eslikli gosterimden sikdyet ederken donemin sinema
salonlarindaki ilging bir uygulamadan da bahseder ve gramofonla ¢alinan
miizige perde yanindaki bir grup ¢ocugun ses efekti yaptigini anlatilir:

“Perdede artistler rol icabi kapr vuruyorlar, polisler bir hirsizt takip
ediyorlar, ve yahut bir tren hareket ediyor, biitiin bu sesleri giiriiltiileri
seyircilere isittirmek icin perde yanmnda topladiklar: bir kac cocuga
kiyameti koparttiniyorlar. Mesela: Filimde kapr calindigi zaman, bir
cocuk elinde bir tahta parcast alarak onu taklit ediyor. Bunu fark eden
seyirciler ise onu miiteakip ayak sesleri, diidiik sesleri, ve cins cins
hayvan sesleri ¢ikartiyorlar.” (Sinema Gazetesi, 1930 No.20).

istanbul’da 6zellikle gosterildigi ilk donemde bu plak tabanli gosterimlere
ilgi biylik olsa da sesli sinemanin gelecegi optik sestedir. Cemil Filmer de kendi
gosterdigi plak tabanli oldugunu anladigimiz sesli film cihazlarinin uydurma
oldugunu, esas makinelerin Amerika’da imal edildigini ve ¢ok pahali oldugunu
belirtir (Filmer, 1984: 152). Filmer’den kisa bir siire sonra donemin 6ncii sinema
girisimcileri ipekgiler optik sesli film makinesi getirirler ve bildigimiz anlamda ilk
sesli film gosterimini yaparlar.

3. OPTIK SESLi FiLM GOSTERIMLERI

Tirkiye’de ilk optik sesli, yani filmin lizerine ses kusaginin kayitlt oldugu
film gdsterimi 26 Eyliil 1929’da® Beyoglu'nun en gorkemli sinemalarindan biri
olan ve ipekg¢iler’in sahibi oldugu Opera Sinemasi'nda yapilir.” Gosterilen film
1se Kadimin Harbe Gidisi/She Goes to War'dir (Henry King, 1929) (Resim 3).
Bundan iki hafta sonra bu kez Seher Vakti/ The Awakening (Victor Fleming, 1928)
filmi “istanbul’da ikinci Sesli Film” bashgiyla lanse edilerek yine Opera
Sinemasi’nda gosterilir. 16 Ekim 1929’da ise ipekgilerin islettigi bir diger sinema
olan Elhamra’da bas roliinde Maurice Chevalier'nin oynadigr (Moris Sovalye)
Farisli Sarkici/ Innocents of Paris (Richard Wallace, 1929) filmi gosterilir. Opera ve
Elhamra dagitimcilarinin bagli oldugu ses sistemlerine uygun cihazlar
getirtmislerdir ve donemin sesli film gosterimlerinde ses kalitesi dnemli bir sorun
oldugu i¢in gazete ilanlarinda bunun altin1 ¢izerler. Opera Sinemasi’nda RCA
Photophone, Elhamra ve Melek sinemalarinda ise Western Electric’in optik ses
sistemi kullanilmistir. (Resim 4-5)

61929 yilinda yiizde 80’i Amerikan yapimi 210 sessiz film gdsterilirken, yine ABD’den 12 adet
sesli film getirtilir (Thompson, 1985: 146).

7 Opera Sinemas: sonradan ipek admi alir ve Cercle d'orient (Serkildoryan) binasinda Melek
(bugiinkii adiyla Emek) Sinemasi ile birlikte 1924 yilinda agilir.
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Resim 3: ipekgiler’in islettigi Opera Sinemasi 1929 sezonunu Sesli Film ile agar.
Aksam, 26 Eylil 1929.

Resim 4-5: ilk sesli film gosterimlerinin ilanlarinda sesli film makinalarinin
markalarina da yer verilir. Resim 4 (solda): R.C.A. Fotofon — Aksam, 9 Ekim
1929.

Resim 5 (sagda): Western Electric — Aksam,16 Ekim 1929.
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Turkiye’de ilk sesli film diizenegi 1929’da Beyoglu'nda, ipekciler’e bagh
olan ii¢ salonda, Opera, Elhamra ve Melek’te kurulur ancak bir yil iginde, sesli
sinema Hali¢’in diger yakasina da ulasmustir. istanbul’un en eski sinemalarmdan
Alemdar Sinemasi seyircilerini yeni sezona “sesli filim gormek ve dinlemek i¢in
artik Beyoglu'na ¢ikmaya hacat kalmadi, zira istanbul’un en vasi ve sthhi salonu
olan Alemdar Sinemasi en son sistem sesli makine ile techiz ve en son
mitkemmel sesli filimleri birbirini miiteakiben gostermek iizere angajeetmigtir”
diye ¢agirir (Cumhuriyet, 1930). Eugene Hinkle 1932 yilina gelindiginde
Tirkiye’de 79 il ve ilgeye dagilmis bir sekilde toplam 130 sinema salonu
oldugunu iddia eder (Hinkle, 2007: 41). Bu 130 salonun 48’inde sesli film
diizenegi mevcuttur ve bu sesli film gosterimi yapan salonlarin 21’i istanbul,
Ankara ve izmir'in disindaki illerdedir. (53). Bu 48 salonun 44’ film tabanli ses
sitemine sahipken dordiinde ise plak tabanli film gosterimi yapilir.

Sinema Film Tabanli [Plak Tabanl
Sayis1 Ekipman Tiirii Ses Ses
5 Yerli imalat 3 7
6 Bauer (Alman) 6
5 Nietzsche (Alman) |5
R.C.A. Photophone
3 (ABD) 3
2 Survox (Fransiz) 2
1 Tobis (Alman) 1
‘Western Electric
7 (ABD) 7
19 Zeiss-1kon (Alman) (19
Toplam: 48 Toplam: 44 |Toplam: 4

Tablo 1: 31 Aralik 1932'de Sesli Film Donanima Sahip Sinema Salon Verileri, (Hinkle, 2007: 53).

Ik gosterilen sesli filmlere daha yakindan bakildiginda ise pek ¢ogunun
diyalogsuz oldugu goriliir. Sessiz film doneminde orkestranin ¢aldigr miizik ve
yaptig1 ses efektleri bu kez sinema salonunun hoparlorlerinden gelir. 1930
baslarinda Sinema Gazetesi bu iki tiiri birbirinden soyle ayirir: Sesli “filimlerin de
iki tiirliisii vardir: Birisine FILM SONOR derler:[bunu heniiz dergi ¢cevirmemis
ama kastedilen sesli film] Bu filimlerde yalniz musiki ve ¢algt kismi seslidir,
artistlerin konusmas: isitilmez. Bir de FILM PARLANT |[yani icinde
konusmalarin da oldugu sozli film] dedikleri filim vardir ki, bunda hem musiki
hem de konusmalar isitilir. Simdiye kadar Istanbulda gosterilen filimler sadece
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sonor filimlerdir” (Sinema Gazetesi, 1930). Filmlerin ses kusaklarindaki bu
farklilik kisa siirede terminolojiye Sesli ve Sdzlii film olarak yerlesir.

4. SESLI SINEMAYA GECISIN SONUCLARI: DiL BARIYERI

1930’larin basinda sozli film yavas yavas sesli filmin yerini almaya
baslayinca Tirkiye sinemalarinda oldukg¢a ilging bir donem yasanir. Bu
dénemde yerli film {iretimi ¢ok smirli olunca® ve Ipek Film Stiidyosu ilk dublaji
ancak 8 Temmuz 1933 tarthinde yapmaya baslayinca 1929 ile 1933 arasinda
gecen 4 yillik siire boyunca Tirkiye’de sinema salonlarina hakim olan yabanci
filmler “ithal” edildikleri dillerde gosterilmislerdir. Hatta dublaj basladigi

® yani filmlerin yabanci dilde

tarihten sonra bile hemen yayginlasmaz,
gosterildigi bu donem aslinda s6z konusu dort seneden daha uzun siirer. 1940’11
yillarda bile filmlerin Tirk¢e s6zli olmas: gazete ilanlarinda 6ne ¢ikarilacak bir

Ozellik olmaya devam eder.

Bu yillarda Tirkiye’de egitimli insanlarin ¢ogu Fransizca, bir kismi
Almanca, kiiciik bir kismi da Ingilizce biliyorlardi. Bu yiizden sesli film
doneminin baslangicinda daha ¢ok Fransizca ve Almanca sozli filmler tercih
edilir (Hinkle, 2007: 67). Ancak bu Fransa ya da Almanya yapimi filmlerin daha
¢ok ithal edildigi anlamina gelmez. Sesli sinemaya gegisle birlikte Hollywood
filmleri Tirkiye pazarindaki hakimiyetini siirdirmeye devam eder.

Sesli film ABD’de ¢ok c¢abuk yayginlasir ama dil engeli Hollywood
filmlerinin Avrupa pazarlarindaki mevcudiyeti agisindan buyiik bir engel teskil
eder. Bu durum baslangigcta, dublaj, altyazi ve canli anlatict gibi yollarla
asilmaya calisilsa da pek basarili olmaz (Gomery, 1980: 83). Hollywood bu dil
sorununu, filmin genel planlarini ayn1 tutup, diyaloglarin oldugu yakin ¢ekimleri
farkli dillerde ¢ekerek, hatta yer yer ayni film i¢in farkli oyuncular oynatip ayni
filmin dis pazarlar i¢in farkli kopyalarini treterek asar (Gomery, 1980: 84). 1929
Kasimi’'nda Metro-Goldwyn-Mayer (MGM), filmlerinin en azindan 3 dilde
versiyonlarinin yapilmast amaciyla 2 Milyon Dolarlik bir program baslatir ve bu
1se Onciilik eder (Gomery, 1980: 83). Ayn1 set, kostiimler ve senaryo kullanildig:
icin yeni bir versiyon, bir filmin orijinal biit¢esinin yilizde otuzundan daha
pahaliya mal olmaz. Paramont ise 1930 baslarinda Paris’in 6 mil uzagindaki
Joinville’de devasa bir stiidyo kurar ve burada filmlerinin 12 farkli dildeki

8 Sesli filme gecis donemi diyebilecegimiz 1930’lar boyunca Tiirkiye’de sinema salonlarmda
yabanci filmlerin ¢ok biiyik bir hakimiyeti vardir. 1930’1u yillar boyunca tretilen yerli film sayis1
sOyledir: 1930-0 film, 1931-1 film, 1932-2 film, 1933-4 film, 1934-0 film, 1935-1 film, 1936-0 film,
1937-1 film, 1938-1 film, 1939-3 film (Oz6n, 1968: 252-253).

° O doénemde babasi Elhamra Sinemas’nin mudiirligini yaptig1 icin cocuklugu sinema
salonunda gegen sinema tarihgisi Giovanni Scognamillo ile 5 Eyliil 2011 tarihinde yapilan s6zli
miilakat.
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versiyonlarmi ¢ekmeye baslar(Crafton, 1999:431)." Ingiliz, Alman ve Fransiz
film enddstrileri de ¢ok daha kiigiik bir dlgekte de olsa dis pazarlar i¢in farkli
dillerde filmler iiretir (Gomery, 1980: 84).

Bu yillarda Tiirkiye sinema salonlarinda da pek ¢ok film orijinalinden farkl
dillerde gosterilir. 1932 yilinda 40 Fransa yapimui film gosterildigi halde, sinema
salonlarinda oynayan filmlerin 75’inin dili Fransizcadir. Yani Turkiye’de 1932
yilinda gosterilen 35 Fransizca film, Fransa menseili degildir, ya orijinali baska
dillerde olup Fransizca dublajli kopyast ya da yukarda anlatildigi gibi heniiz
¢cekim asamasinda Fransizca olarak iiretilen versiyonlar1 gosterilmistir.

Tiirkiye’de 1932 Yilinda Gosterilen Sozlii ve Sesli
Filmler

Mensei Gosterim dii
ABD 61 | Ingilizce 41
Almanya 45 | Almanca 30
Fransa 40 | Fransizca 75
Ingiltere 6 | Ispanyolca 2
Yunanistan (TR ortak yapim) 1 | Yunanca 1
Italya 1 | italyanca 1
Polonya 2 | Lehge 2
Rusya 1 | Rusga 1
Tirkiye 1 | Turkge 2
Cesitli 8 | Cesitli 11
Toplam 166 | Toplam 166

Tablo 2: Tirkiye’de 1932 Yilinda Gosterilen Sozli ve Sesli Filmlerin Mensei ve Gosterim Dilleri (Hinkle,

2007, p. 68).

Sesli film yarisina Avrupa icinden belki de en iyi yaniti veren Almanya
Ozellikle operet tiirtindeki filmlerle 6ne ¢ikar. Alman yapim sirketi UFA da bu

donemde dis pazarlar i¢in Fransiz oyunculari kullanarak filmlerinin Fransizca

versiyonlarini tretir. ipek¢i Kardesler UFA’nin Cennet Yolu/Die Drei von der
Tankstelle (Wilhelm Thiele, Max de Vaucorbeil, 1929) filminin hem Almanca
hem de Fransizca versiyonunu ithal ederler. 4 Mart 1931 tarihinde kendilerine
bagli bulunan Melek Sinemasi’'nda Cennet Yolu'nun basrollerini Lilian Harvey ve

Henri Garat’'nin oynadig1 Fransizca versiyonunu gosterirken ayni anda Elhamra

12 Stiidyonun kuruldugu 1930’un baginda filmlerin 5 farkli dilde versiyonlar1 yapilirken, 1930
yazinda Joinville’deki stiidyo hi¢ durmadan giinde 24 saat calisilir ve 12 farkli dilde filmler
dretilir (Gomery, 1980: 83-84). Dublaj teknolojisi kisa siire i¢inde gelisir ve MGM 1932 basinda
ayni filmin farkli dillerde versiyonlarini ¢ekmeyi birakir, diger Hollywood tekelleri de onu izler.
Paramount Joinville’deki bu stiidyoyu Hollywood’un Avrupa pazari i¢in dublaj merkezi haline
cevirir (Gomery, 1980: 84).
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Sinemasi’'nda bu kez basrolde Lilian Harvey’e Willy Fritsch’in eslik ettigi
Almancasini gosterime sokar. ipekgiler bu gosterimle birlikte sinema tarihi igin
llging bir yarisma da diizenler ve seyircilerine filmin Almancasini mi
Fransizcasint mu tercih ettiklerini ve bunun nedenini sorarlar. Kazananlara da
150 lira degerinde bir fotograf makinesi, bir gramafon ve Melek veya Elhamra
sinemalar1 i¢in loca veya koltuk karnesi odiilleri verirler. Dénemin popiiler
konularin1t Cumhuriyet Gazetesinde Hem Nalina Hem Mihina isimli késesinde
ele alan Abidin Daver de bu yarismadan bahseder (Cumhuriyet, 1931). Kendisi
oncelikle filmin erkek basrol oyuncular: iki dilde oynayamazken iki versiyonda
da basarili bir sekilde oynayan kadin oyunculari takdir eder. Daver, yarismanin
sonucuyla ilgili bir tiirli karar veremezken yine de Fransizca bildigi i¢in
Fransizca versiyonu daha iyi bulur. Ancak filmin Almancasinda basrolde
oynayan Willy Fritz’'in kadin seyirciler arasinda ¢ok popiiler olusunun sonuca
etki edebileceginden endiselidir. Abidin Daver’in “kaygiari” hakli ¢ikar ve
yarismay1 Almanca versiyon kazanir. Fransizcanin daha yaygin bir dil olmasina
ragmen filmin Almanca versiyonun kazanmasi ise bize donem seyircilerinin film
tercihlerinde filmin dilinden ¢ok hayrani olduklari yildizlarin daha belirleyici
oldugunu distindirir (Resim 6-7).
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Resim 6: Cennet Yolu filmi hem Fransizca hem Resim 7: Seyirciye Cennet Yolu filminin Almanca ve
Almanca gosterilir. Filmin tiim ilanlarinda hangi  Fransizca dillerinden hangisini tercih ettikleri sorular
versiyonlarinda hangi oyuncularin oynadiginin altt  ve bir yarigma tertip edilir. Yarigmada kazananlara
cizilir. Cumhuriyet, 9 Subat 1931. fotograf makinesinden sinema koltuk karnesine ¢esitli
hediyeler verilir. Cumhuriyet, 27 Subat 1931.

1932°de gosterilen sesli filmlerle ilgili tabloya daha yakindan bakildiginda
bu donemde Tiirkiye’de filmlerin Rumca, italyanca ve ispanyolca gibi cok cesitli
dillerde gosterildigini ama yine de en biiylk agirlig1 Fransizca filmlerin tuttugu
goriiliir (Resim 8-9). ilging olan noktalardan bir digeri Fransizca olarak gosterilen
Amerikan filmlerinin ingilizce olarak gosterilenlerden fazla olusudur.
Beyoglu’'ndaki bir sinema salonunda 60’tan fazla kisinin sesli bir filme bilet
aliyorken sirf filmin dili ingilizce oldugu i¢in sinemaya girmekten vazge¢meleri
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gibi vakalarin olabildigi gbz Oniine alinca film ithalatgilarinin bu tercihi daha iyi
anlasilabilir (Hinkle, 2007: 67).

PGLORYA SIiNEMASI@
17 kanunusani cumartesi aksamindan itibaren

2 biiyiik film birden takdim edecektir.
Biri FOX filmi: ve digeri JASQUE HALK filmi:

' “EFENDiLIKTEN
USAKLIBA,

| Bu Fransizca sgzli film Fy
DON JO_SE MOJ!CA | sinin biiviik komig Ii\I{U\ Il[ 5 II\I
(Yeni Valantino) Diinva) filminin unutulmaz miime
NMONA MARIS ve ANTONEO MO-| HANRI GARAT ve (SON NINNI :!i-

RENO'nun temsil erikleri “ 100 ilk minde sizleri giildiiren \] ADE] f';‘\l
Ispanyol'ca siizlii ve sarkih film. | GUITTY taraiindan temsil edilecekt

Resim 8: Glorya Sinemasi, birisi ispanyolca digeri Fransizca olan iki filmi ayni anda
oynatir. Cumhuriyet, 15 Ocak 1931.

Bu hafta gisterilen filim-
lerin ekserisi muhtelif Ii-
sanlarda komedi, dehset

ve macera kordelalaridir

. -
o A

1 — Edward G. Robenson ve

1} Loretta Yung Amerikan ma -

. mulétndan franszea sazli
«Baltalr cellats filiminde. 2—

Fransiska Gaal ce Paal Hir.
biger Macar mamulétindan
almanca sizli «Budapestede
bir iskandal» filiminde. 3 —
Brigitte Helm Alman mamu-
| latmndan fransuzca sbzli aln -
. cili kadiny filiminde.

Resim 9: Doénem ilanlarinda filmin hangi dilde oldugu da mutlaka belirtilir. “Bu hafta
gosterilen filimlerin ekserisi muhtelif lisanlarda komedi, dehset ve macera
kordelalaridir: 1- Edward G. Robenson ve Loretta Yung Amerikan mamulatindan
fransizca sozlii “Baltali cellat” filiminde. 2- Fransiska Gaal ve Paul Horbiger Macar
mamulatindan almanac s6zli “Budapestede bir iskandal” filiminde. 3-Brigitte Helm
Alman mamulatindan fransizca sézlii “incili kadin filiminde. Cumhuriyet, 8 Aralik
1933.

Peki, yabanci sozlii filmlerin hdkim oldugu bu ortamda yabanci dil
bilmeyenler i¢in sinemacilar ne tiirden ¢6ziim yollar1 bulmuslardi? Sesli filmin
getirdigi bu dil bariyerinin seyirci kaybiyla sonuglanacagini goren kimi
dagitimcilar Oncelikle sinema salonlarinda filmlerdeki sarki sozlerinin Tirkge,

42



tiirkiye’de sesli filme gecis

Fransizca ve Almanca metinlerini dagitirlar (Cumhuriyet, 1930) (Resim 10).
Ancak bu uygulama diyalogun ¢ok az oldugu, daha ¢ok sarkili olan ilk donem
sesli filmlerinde uygulanmisa benziyor. Zira ¢ok ge¢cmeden 23 Kasim 1930’da
sektoriin Onclilerinden ipekgiler ilk altyazi uygulamasina baslar. Sézli ve ayni
zamanda renkli opera filmi Serseri Kiral/ The Vagabond King (Ludwig Berger,
1930)’'1in galasinin ilaninda yeni aldiklari altyazi makinesini sdyle mijjdelerler:
“Melek ve Elhamra Sinemalar1 nihayet fevkalade fedakarliklar ihtiyarile en son
icat edilen ve biitlin s6zli filmlerin Tiirk¢e-Fransizca izahath terciimelerinin ayni
zamanda iraesini temin eden bir makine tesis etmislerdir. Bu suretle sozli filmler
beynelmilel bir sekil kesbediyor ve her ne lisanda olursa olsun film, Tirkce ve
Fransizca olarak agik ve anlayisli oluyor” (Cumbhuriyet, 1930) (Resim 11).
Altyazi uygulamalarina baslanir ancak bu konuda terminoloji uzun siire
oturmaz. “izahatli terciime”, “senaryo hulasas1”, “izahat”, “filmlerdeki yaz1”
gibi farkli kullanimlar g6zlenir.

tesem sozlii ve sesli hlimleri iraeye muvalfak olan wve

Yann aksam GMA MUSAMERES; ulf.rak
ew-York operasimdan DENIS KING ile dilber JEANNETE
DO.\Al.l)'m muhtegem temsilleri

SERSERi KIRAL

ilk renkli biiyilk opera filmini gosterecek olan

MELEK ve ELHAMRA SiNEMALARI |

nihavet fevkalide fedakirhkler ihtiyarile en son icat edilen ve bii -

TE Nigan VY e—

Hakimiyeti Miliy. Eayrami miinasebetile

MELEK SINEMASI
RISAR TAUBERI

rin en milkemmeli olan

KAmNLA‘iiA iNANMAM

zli filmlerin Tiirke-Fransizca izahath tercemelerinin aym za-

manda iraesini temin eden bir makine tesis etmiglerdir,

Bu suretle sozlii filmler beynelmilel bir sekil kesbediyor ve her
Bu [ ' eganni edecedl earkilann  Tiirkce L. v -3 = 2
Fr " hiit vi cilere tevzi rdi‘ecektir ne lisanda olorsa olsun film, Tirkge ve Franmzca olarak aqk ve
amstzcn metni un seyi cilere revz
E’_ anlayigh oluyor,

Resim 10: Melek Sinemasi’’min Kadmlara Resim 11: Melek ve Elhamra Sinemalari altyazi
Inanmam/Never Trust a Woman (Max ile film gostermeye baslarlar ve bu
Reichmann, 1930) film ilaninda filmdeki uygulamalart sayesinde s6zli  filmlerin
sarkilarin Tiirkge, Almanca ve Fransizca beynelmilel (evrensel) bir hale gelmis oldugunu
metninin  biitin  seyircilere  dagitilacagit  mujdelerler. Cumhuriyet, 30 Kasim 1930.
duvurulur. Cumhurivet. 3 Nisan 1930.

1930 y1l1 sonuyla birlikte altyazi uygulamalar1 baslamis da olsa ¢ok basarili
degildir. Altyazilarin g¢evirilerinin ¢ok kot oldugu, filmle senkronizasyonunun
sorunlu oldugu gibi sikdyetler vardir. Altyazilarla ilgili bir bagska sorun da ayni
anda hem Tirk¢ce hem de Fransizca altyazi oldugu i¢in altyazilarin perdenin
¢ogunu kapatmasi yoniindedir. Sinema Gazetesi bu konuyu ¢esitli defalar, hem de
oldukg¢a sert bir bigimde giindeme getirir: “Sesli filimlerin inkisaflar1 bizim
Onumiize, Tirkce yazilar meselesini biitiin keskinligile bir kere daha koyuyor.
Bir defa filimlerde gosterilen Tirkce yazilar yazilis itibarile bir rezalettir.
Bunlardan bir mana ¢ikarmak kabil degildir” (Sinema Gazetesi, 1930). Yazi,
ucuz miitercim bulma derdinde olan sinemacilar1 uyarir ve eger boyle devam
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edeceklerse resmi makamlari bunun Oniine gegmeleri hususunda goreve gagirir.
Dergi Fransizca altyazilarin ise kaldirilmasini talep eder: “Esasen sesli filimler
dolayisiyla seyircilerin bircogu bir kelime bile anlamadiklan ingilizceyi
dinlemeye mecbur edilmisken bir de Fransizca yazilarla gozleri yormakta mana
ve mantik yoktur” (Sinema Gazetesi, 1930).

Sesli film diinyanin pek ¢ok yerinde yabanci dillerin ve yabanci kiltiirlerin
“milli” kultiiri zedeleyecegine dair endiseleri de beraberinde getirmistir.
Tirkiye’de de sesli sinemaya gegisle birlikte bu yonde sesler yiikselir:

“Sesli filimler mes’elesi giiniin en miihim mes’elesidiv. Ciinki eger
bugiinliik sesli filimlerin esas unsurunu musiki teskil ediyorsa yarin her
halde esas unsur soz olacaktir. Bu takdirde mesela Ingilizce veya
Almanca bilmeyen seyirciler igin musikisi az sézii ¢ok sesli filmi
seyretmek cok acayip bir is olacaktir. Bu halin neticesinde muayyen bir
iki lisan yerytiziinii istila edecektir.

Biz bilhassa memleketimizi, mesela Ingilizcenin istilasindan kurtarmak
istiyorsak sesli filim mes’elesine bir sureti hal bulmaga mecburuz.

Ya memleketimizi basibos olarak ecnebi bir harsin istilasina
terkedecegiz ki bu feci bir sey olur, yahutta bu istilanin oniine gecmek
icin tedbirler diisiinecegiz. Ikinci sikki ihtiyar edecefimizde siiphe
yoktur saniriz.” (Sinema Gazetesi, 1929: 3)

Filmlerin yabanci dillerde gosterilmesi, iilkede hali hazirda var olan
“ecnebi harsin istilas1” endisesi ile hemen bulusabilse bile bu durum 6rnegin
Almanya’da oldugu gibi yabanci filmlere kota konmasina ya da italya’da oldugu
gibi yabanci filmlerin italyanca dublajli olmak kosuluyla gosterilebilmesi gibi sert
Onlemlerle karsilanmaz.

Sesli filmin ulusal hassasiyetlerle bulustugu bir baska baslik da yeni
alfabenin yayginlastiriimast hususudur. Sessiz donemde ara yazilar kullanilsa da
sOzli filmlerle birlikte altyazi donemi baslar ve seyirciler film izleme stirecinde
goruntiiller ve sesler kadar harflerle de karsilasir. Tirkiye’de sesli filme gecis
stireci ayn1 zamanda Latin alfabesine gegis ve beraberinde gelen okuma yazma
seferberligi donemiyle c¢akisir. 3 Kasim 1928 tarihinde yayimlanan Tirk
Harflerinin Kabul ve Tatbiki Kanunu’'na gore 1 Ocak 1929’dan itibaren tlkede
Arap harfleriyle hi¢ bir sey basilamayacaktir (Sami Ozerdim'den aktaran Deren,
2002: 392). 1928 Agustos ay1 itibariyla devlet dairelerinde yeni alfabenin
Ogrenilmesi i¢in kurslar agilmaya baslanir, Devlet Basimevi yeni harfleri
doktiiriir. Birkag ay icinde vapur tarifelerinden 6grenci diplomalarina, filmlerin
ara yazilarindan diikkdnlarin tabelalarina kadar tilkedeki yazili olan neredeyse
her sey degisir (Deren, 2002: 392-393). Aslinda alfabenin degisimi, toplumsal
yasamin fiziksel yliziini de fark edilir bir sekilde degistirmistir. Bu hazirliklari,
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tim tlkeye yayilan egitim seferberligi izler. 1927 niifus sayiminda Arap alfabesi
ile okuma yazma bilenler 13 milyon civarindaki niifusun yiizde dokuzu yani
yaklasik 1.170.000 kisiyken, yalnizca 1928-1929 déneminde okuma yazma
O0greten Millet Mektepleri'nden 500 binden fazla kisi okuryazar sertifikas1 alir
(Turhan Oguzkan'dan aktaran Deren, 2002: 402).

Ozellikle Sinema Gazetesi sinemalarmn yeni harflerin  yayilma ve
taninmasinda en 6nemli roli ustlenebilecekken yalnizca “keselerini diisiinen”
sinemacilar yiiziinden sinemanin bu milli gorevi yerine getiremediginden sikayet
eder. “Sinemacilarimiz yoksa yeni harfleri hakir goriiyorlar da mi, zaten ¢ok
fena ve ¢ok iptidai bir sekilde yapilan terciimeleri asillarindan hem daha ufak
punto ile yaptirtyorlar, hem de perde iizerinde asillarindan daha az tutuyorlar?”
diye sorarlar (Sinema Gazetesi, 1930 No. 20). Derginin Onerisi Fransizca ve
ingilizce altyazinin kaldirilmasi ve bunlarin yerine “halkin anlayabilecegi bir
lisanla, yani Tiirk¢e olarak” yeni harflerin biraz daha biiyiik punto ile yazilmasi
ve gbzleri yormamasi i¢in perdede daha uzun siire kalmasi yoniindedir. Dergi bu
konuyu ¢ok ciddiye alir, “icap eden her makama miiraccat ederek bu
yolsuzluklarin Oniinii almaga c¢alisagiz” diyerek kendine de sinemacilar
denetleme ve “duzeltme” roli biger (1930 No. 20).

Sinema Gazetesi Turkge altyazi meselesini bu kadar glindeme tagidiktan 9 yil
sonra, 1 Agustos 1939’da II. Diinya Savasi’'nin etkileri gorilen bir Film
Nizamnamesi yiirtirliige girer. Buna gore filimlerin kontrolii istanbul’da, istanbul
Valiligince daimi olarak secilecek hususi bir salon veya muayyen bir sinemada
bir komisyon tarafindan yapilacaktir. Kurul haftada dort giin toplanacak ve her
seferde en fazla iki filmi degerlendirecektir. Bu kurulda degerlendirilmek icin
gonderilen filimlerle beraber “filmin senaryosunun s6z ve sarkilarinin, orjinal
metni ve filimde gegen her tlrlli yazilarile mektub, kitab ve gazete pargalarinin
metinlerile, Tirk¢eye ¢evrilmis hulasalari, ve filim miiessesesi tarafindan bu filim
i¢cin gonderilmis olan afisler” de eklenecektir (Cumhuriyet, 1939). Diizenlemenin
ilk maddesi beklenecegi Tilizere siyasidir ve herhangi bir devletin siyasi
propagandasini yapan, herhangi bir irk veya milleti kiigiik diistiren, Tirkiye
aleyhinde propaganda vasitasi olacak sahneler bulunan filmlerin gosterilmesine
1zin verilmeyecegini belirtir. Bir diger madde ise bundan bodyle Tirkge sozli
olmayan filmlerde Tirkgce izahat bulunmasinin zorunlu olmasidir. Bu
aciklamalarin, “sade, diizgiin ve temiz bir dille ve giizel bir yazi ile” yazilmig
olmasi da istenmektedir (1 Agustos 1939). 1939 yilinda yiriirlige giren Sinema
Nizamnamesi'nde filmlere Tirk¢e agiklama zorunlulugu getirilmesinden halen
Tirkee agiklamalarin ya da altyazilarin sorunlu bir sekilde devam ettigi anlasilir.
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Film nizamnamesi

Yeni nizamname bugun Bundan baska zaman gecmesile yip-
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Resim 12: 1 Agustos 1939’da yiiriirlige giren ve II. Diinya Savasi’nin etkileri hissedilen
Film nizamnamesi yabanci sozli filmlerde Tiirkge izahati zorunlu tutar. Cumhuriyet, 1
Agustos 1939.

Sesli sinemaya gecisle birlikte olusan yabanci dil sorununa bir baska
¢6zimi de seyircilerin kendileri gelistirir. Eugene Hinkle’in anlattifina gore alt
siniflardan okuma yazma bilmeyen biri sinemaya giderken egitimli bir tanidigin1
da yanima gotiriir. Ismarlanan sinema bileti karsiliginda dil bilen ya da en
azindan okuma yazma bilen kisi de ya Tirkge altyazilari okur ya da Fransizca
diyaloglar1 agiklar. Bu durum sinema salonlarinda hi¢ bitmeyen bir glirtltiiyt de
beraberinde getirir (Hinkle, 2007: 82).

Sesli sinemaya gecisin getirdigi dil bariyeri seyircinin film tercihlerinde de
etkili olur. Bu yillarda Tiirkiye’de gosterilen filmlere baktigimizda miizikallerin,
operetlerin muazzam hakimiyetiyle karsilasiyoruz. Abidin Daver kosesinde
“Fransizca, Ingilizce ve Almanca bilmeyenler icin bu lisanlarda yapilmis
filimler”in az ¢ok uyku getirdigini buna karsin konusmadan c¢ok miizige
dayanan operetlerin zevkle dinlendigini, ¢lnkli giizel miizigin evrensel
oldugunu” soyleyerek bu donemde miizikal ve operet filmlerin yiikselisinin
nedenlerinden birini de isaret eder (Cumhuriyet, 1930). Bir diger neden de sesin
bir mecra olarak devreye girmesinin seyircilerde farkli kiltiirlerin sarkilarina
dontk bir meraki koriklemesidir. 1930’da Sinema Gazetesi sesli filmi soyle
mijdeler: “Simdi biitiin milletlerin danslarini ve sarkilarin isitip gérmek firsatina
malik olacagiz. Netekim butiin film sirketleri daha simdiden diinyanin dort
tarafina miitehassislar gondererek yeni ve orjinal danslar, sarkilar aramaga
koyulmuslardir” (Sinema Gazetesi, 1930).
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5. SESLi SINEMAYA GECIiSIN ARKA PLANDA KALMIS SONUCLARI

Turkiye’de sesli sinemaya gecisin dil bariyeri ile ilgili olmayan dolayl
sonuglarindan birisi de Anadolu’daki kiiciik sinema salonlarinin darbogaza
girmesi olur. Biyik iller disindaki pek ¢ok sinema yatirim maliyetleri nedeniyle
sesli film techizati kurmakta zorlanirlar. Pek ¢ogu film ithalatgilart tarafindan
isletilen Istanbul’daki sinema salonlar1 sesli film diizenegine gecince iilkeye
sessiz film getirtiimemeye baslanir. Sessiz donemde Istanbul’da gosterimden
kalkan filmleri ucuza kiralayan Anadolu’daki pek ¢ok sinema salonu bu kez
gosterecek film bulma sikintis1 yasar (Hinkle, 2007: 52-53).

Sesli filmin tim diinyada yarattigr hazin bir sondan Turkiye de nasibini
alir. Sessiz donemde filmler vodvil gosterileri, sarki performanslari ve orkestra ya
da piyano esliginde sunuluyorken sesli filmin icadiyla birlikte sinema salonlar1
icin ekstra bir maliyet kalemi olan miizisyenlerin devre dist kalmasi giindeme
gelir. Tlrkiye’de de sessiz film gosterimleri orkestralar ya da en azindan piyano
esligi ile yapilirken sesli filmle birlikte bu orkestranin ya da piyanonun film
sirasindaki  esligine ihtiya¢ duyulmaz. Yine Onceden film gosterim
programlarinin bir pargasi olan vodvil gosterileri ve sarki performanslart artik
programlara dahil edilmez (Hinkle, 2007: 50). Bu durum, sinema salonlarinda
bu isi icra eden sanat¢ilarin igsiz kalmasi anlamina gelir. 17 Mart 1930’da Aksam
gazetesi “Sehrimizde yeni bir buhran” baslhigiyla bu konuyu sayfalarina tasir ve
sesli film nedeniyle pek ¢cok miizisyenin igsiz kaldigimi sdyler. Istanbul’daki
sinema ve lokantalarda ¢ogu Rus ve Macar olmak tizere 300’den fazla kisi
calistyordur ve son zamanlarda pek ¢ok “Tiirk genci” de bu sanatkarlarin arasina
katilmistir. Ancak yazinimn yazildig: tarihte Istanbul’da 150’den fazla miizisyenin
igsiz olugu belirtilir. Bundan bir ka¢ ay sonra bu kez Cumhuriyet gazetesinde
“sesli filmlerin zuhurile beraber musiki san’atkarlarinin” is sahasinda bir darlik
oldugu ancak diinyanin her yerinde “yabanci mizikacilarin ¢alismalarina
miisaade verilmemeye” baslandigi, “Turkiye’de boyle bir kayit olmadig: i¢in
diger memleketlerde is” bulamayanlarin buraya akin etmeye basladig1 ifade
edilir (Cumhuriyet, 1930). Italya’da hiikiimetin sesli film kullanan sinemalar:
varyete ve orkestra istthdamina mecbur ettigi, “bizde de mizikacilarimizi himaye
edecek, diger memleketlerde is bulamayan ecnebi mizikacilarin buraya akin
yapmalarinin 6niine gececek tedbirler” alinmasi istenir (Resim 13).
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N [ Doaru deail mi7
Sesli filim yuzmlden .,
1 \Mizikacilarimizi imayve

calgiailar is bulamiyorlar! aic

Istanbul’daki sanatkarlarm yansi e g
aglktadlr, ucreﬂerde ggk d“wuw Harbi umumiden sonra diin -

vay: bir is buhram kaplamistir.,
Her yerde bu buhrana kars: bir
takim tedbirler ittihaz ediliyor.
Meseld bazi san’atlar yerli aha-
liye tahsis olunarak ecanibin
bundan istifadesine meydan ve-
rilmiyor. Sesli filimlerin zubu -
rile beraber musiki san’atkérla-
rinin da is sahasina bir darhk

" Resim 13: Sesli filmle birlikte sessiz
| donemde  sinemalarda  ¢alisan
miizisyenlerin artik is
* bulamamalari gazeteler de
giindeme tasir. Solda, 17 Mart 1930, Aksam. Sagda, 2 Haziran 1930, Cumhuriyet.

Sesli filimler yiziindem gehrimiz-| lugu icretleri dii

kivlar acikta kalmushr. Son za- | 0 v 4 wea

6. SESLI FILME ILK TEPKILER

Biytk bir teknolojik doniisiim olan ve yeni bir seyir tecriibesi vadeden sesli
sinemaya donemin yazar ve entelektiielleri nasil tepkiler vermistir? 8 Subat
1930°da Cumhuriyet gazetesinde Server Bedi mahlasiyla yazan Peyami Safa
gittigi ilk Fransizca sesli filmden oldukga etkilenmistir:

“Diin gece Elhamra sinemasinda bir sesli filim seyrettim. Bu oyle bir
kopek haviamas: ile iki can sesinden ibaret muritily filimlerden degil.
Biitiin insanlar, bastan asagi hem de Parisli sivesile, nefis bir
Fransizca konusuyorlar ve gayet ince sesler duyuluyor: Kundura
gicwrtilary, su sirndtilar, agiz sapirdatmalary, hersey... Handise parmak
citlatmalarile  kalp carpmtilant  bile isitilecek. Hulasa, teknik
miikemmel.” (Bedi, 1930)

Sinemanin gengleri 6ziinden koparip bat1 6zentisi ziippelere ¢evirebilecegi
yoniinde endiseleri olan Peyami Safa bile sinemaya sesin gelisiyle bu mecraya
olan yaklasimini toptan degistirmistir: “Bendeniz sinemadan hoslanmam.
Ramon Novaro erkek midir, disi midir? Billi Dov kiz midir, oglan midir?
Bilmem. Iki ii¢ iyi filim seyrettim, st tarafi san’atla alakasi olmiyan seyler.
Fakat diin gece Elhamra’da seyrettigim filim beni sinemaya meftun etti. Zira
arttk edebiyat ta sinemanin mithim unsurlarindan biri olmiya namzet
goriniiyor.” Sinemay1 begenmeyen Peyami Safa’nin begenmeye baslamasi sdzle
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birlikte edebiyatin sinemanin 6nemli bir unsuru olmaya baslamasina dayanir.
Oysa sesli sinema basta Charlie Chaplin olmak tizere pek ¢ok sinemaciyi,
sinemay1r kendi olanaklarindan, kendine 06zgi anlatim bigimlerinden
uzaklastiracagi yoniinde endiselendirmistir.

Peyami Safa ¢ok etkilense de sesli filmin su anki halini degil istikbalini
alkisladigini belirtir ve ekler: “Yoksa bugiinkii halile, seslerde gene bir gayri
tabiilik var ki Oniine gecilemezse sinemay1 tiyatronun rakibi olmakta ilelebet
menedecektir.” Bu ses kalitesindeki sorunlar sesli sinemanin Ozellikle ilk
donemlerinde seyircilerden de kimi sikayetler alir. Sinema profesyonellerine
hitaben hazirlanan Ekran Sinema Mecmuasi'nda film gosterim cihazlar reklamlari
da kendi ses sistemlerinin digerlerinden daha basarili, daha kaliteli ses verdigi
1ddiasiyla salon sahiplerini ¢ekmeye ¢alisir (Resim 14-15).

Resim 14: “Ahali sinemanmizi terk ederse Resim 15: “Mikemmel Ses.... BAUER?”,
baglica sebeplerinden biri ‘roprodiiktor’ Ekran, 15 Aralik 1933.

makinenizin iyi bir makinenin haiz oldugu

evsafi malik olmaktan ¢ok uzak oldugudur....

R.C.A  PHOTOPHONE Kuvvetli ses

vermesinin tabiligi garantidir”. Ekran, 15

Nisan 1934.

Beyazperdedeki karakterlerin konusmaya baslamasiyla birlikte onlar1 1yi
duymak da bir mesele haline gelir. Cumhuriyet gazetesindeki kosesinde Abidin
Daver Elhamra sinemasinda meshur tenor Jan Kipura’nin filmini izlerken
sinemadaki glrtltii yiiziinden nasil rahatsiz oldugunu soyle aktarir:
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“Kipura’min insamin igine tirpermeler veren o miiessir feryatlarin
dinlerken tam en zevkli yerinde sinemaya ii¢ kisi geldiler. Bir de yer
gosteren kadin etti dort. Yer begenmediler, buraya mi oturalim, suraya
mu diye tereddiit ve miinakasa ettiler. Nihayet bir yere oturdular.
Oturdular ama giiriiltii bitmedi....Fakat bu giiriiltiiler Kipura’'nin en
gtizel sarkistmin biitiin zevkini kagirds, berbat etti.” (Daver, 1930)

Daver’in rahatsizligt bununla da smirli kalmaz baska bir sinemada da
locanin arakasinda koridorda bir takim adamlarin takir tukur gezmelerinden,
konusmalarindan, kap1 a¢ip kapamalarindan duydugu rahatsizligi anlatir ve bu
yuzden filmde olan bitenin yarisini anlayamadigini belirtir. Bu dodnemde
sinemalarda sesli sinemanin getirdigi dil bariyerini asmak i¢in seyirciler arasinda
lisan bilenlerin, bilmeyen yakinlarina film izlerken agiklamalari gibi bir pratik
gelistiginden bahsedilmisti. Iste Abidin Daver’i bu sesler de rahatsiz eder:
“Yanimizdaki locada bir ukala, hayli yiikses sesle filmdeki muhavereyi
yanindakilere terciime etmege kalkisti. Filmin bir kismin1 da onun sesinden
isitemedim.” Abidin Daver, binlerce lira vererek en son sistem sesli film
makineleri ve sesli filmleri getiren sinemacilarimizin biraz daha fedakarlik
yaparak yerlere ve kapilara kegeler koymalarini, film basladiktan sonra kisa
perde aralari yapip ge¢ kalanlar1 salona yalnizca o aralarda almalarini,
koltuklari, kapilar1 gicirt1 yapmayacak hale getirmelerini, memurlarini
koridorlarda gevezelik edilmesine mani olmakla gorevlendirmelerini ister.
Sinemacilar ustlerine disen bu gorevleri yerine getirdikten sonra sinema
seyircileri de “sesli filim seyretmenin adap ve terbiyesini 6grenmeli, lakirdi ve
gurultiiden vaz ge¢melidirler.” Pek tabi ki Daver seyircilerden bu beklentisini
donemin modernlesme ¢abalariyla iliskilendirir: “Bilmeliyiz ki medeniyet ve
fennin bu yiiksek icadini o yiikseklige layik bir sekilde dinlemek de bir medeniyet
lazimesidir” (Daver, 1930).

{HEM Nirinag

Sesli fiaimler ve sinemalar-
da giiriiltiiler

Avrupa’min yiiksek muganni ve mua-
gannivelerinin seslerini dinliyebildigimiz
sesli filimler, cidden cok atli bir musiki
zivafeti teskil edivor.

Bu hafia, Elhamra sinemasinda mes=
hur tenor Jan Kipura'nin bir filmi var.
Musiki 4leminde, Kariizo'nun hayriitha-
lefi oldugu sovlenen Kipura simas1 wve
endamu giizel genc bir san’atkirdir. Ba
noktalardan meshur Tavber'e faiktir. Bl-
naenaleyh bilhassa kadinlar arasinda,

biiyiik bir séhret ve ragbet girdiigiine Resim 15: Sesli filmle birlikte sinemalardaki gurultiler seyircileri daha

ve gorecegine siiphe yoktur. . .. . . R
Fen, Kipura gibl san'atkriar bize Sl fazla rahatsiz eder. Sesli filmleri izlemenin bir adabi olmali diyen sesler

Ii tath dinletivor, fakat tedbir ve terbiye= yiikselmeye baglar. Cumhuriyet, 11 Aralik 1930.
de, bu dinlemek zevkini ihlil etmese ne
ivi olacak?

7. SONUC
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Tim diinyada oldugu gibi Tirkiye’de de biiyiik bir heyecanla karsilanan
sesli filme gecisin sinema sektOriinde oldugu kadar toplumsal hayat tizerinde de
carpict ve ¢ok katmanli etkileri olur. Sesli filme gecisle birlikte, plak tabanli ilk
orneklerden optik sistemlerin kullanildig1 Orneklere kadar sinema alaninda
biyik bir teknolojik donlisim yasanir. Bu durum sinema sektoriindeki
girisimcilerin teknolojiyi takip ve ithal etmekteki gayret ve imkanlarma bagh
olarak Tirkiye’deki sinema salonlarini ve onlarin tercih edilirliklerini degistirir.
Bu siirecte teknolojiyi takip edenler elbette yalnizca sinema salonu sahipleri ya
da dagitimcilar da degildir. Seyirciler de gazete ve mecmualarin aktardig: diger
ilkelerdeki gelismelerin Tirkiye’deki talepkari ve takipgisi olmuslardir.

Ancak, yasanan degisim, yalnizca sesin salonlara girisi ve techizatlarin
modernlesmesi ile smirli kalmaz. Filmlere giren sOzler, neredeyse tamami
yabanci filmlerin gosterildigi donemin Tirkiye’sinde sinema salonlarina 6nce
anlasilmast gii¢ yabanci sesler olarak girer. Sesin salona aktarilmasi, yabanci
filmlerdeki sozlerin izleyiciye anlayabilecegi bir sekilde aktarilmasi gibi bir
giindemi de beraberinde getirmistir. Donemin kaynaklarinda, ortaya ¢ikan bu dil
bariyerini agsmak i¢cin zamana yayilan farkli ¢abalara da taniklik ederiz. Filmdeki
sarki sOzlerinin tercimesinin basili olarak dagitilmasindan yabanci dil bilenlerin
salonda diyaloglar1 sesli olarak yanindakine aktarmasina, altyazidan dublaja
kadar farkli ¢6ziim yollar1 denenir. Okuryazarlik oraninin disiik oldugu, iistiine
ustliik ¢ok yakin bir gegmiste radikal bir dil devrimi yasamis olan bir iilkede bu
degisimin sancisiz ve kolay olmasi disiiniilemez. Ancak zaman zaman yiikselen
sikdyet ve endiselere karsin toplumun bu dil engeline ragmen, sinemadaki bu
yeniligi biiyiik bir a¢iklik ve ilgiyle karsiladig1 anlasimaktadir.

Sesli sinemaya gecisin etkilerinin toplumsal alanda daha genis bir
dizlemde ele alinmas1 gerekir. Zira bu makalenin dogrudan konusu olmadig:
icin ele alamadigt ancak incelenen birinci el kaynaklarda yansimalar
gozlemlenen pek ¢ok baslik yeni akademik ¢alismalarin konusu olmaya adaydir.
Ornegin yiiksek maliyetli yatirimlar gerektiren bu teknolojinin biiyiik kentler
disindaki kiiclik sinema salonlarini filmsiz birakmasi ve belki de kapanmaya
zorlamasinin, bu salonlarin isletmecileri tzerinde oldugu kadar bu yerlesim
yerlerindeki seyirciler tizerinde de etkileri oldugu muhakkaktir. Ayrica her
teknolojik donlisim gibi sesli sinemaya gecisin de emek siiregleri lizerinde
dogrudan ve dolayli etkileri olmustur. Makalenin ele aldig1 dénemin gazetelerine
yansiyan miizisyenlerin issiz kalmalar1 ve hatta diger iilkelerden Tirkiye’ye gog
ettigi rivayet edilen miizisyenlerin durumu baslh basina arastirilmay1 hak eden
bir konudur. Ancak bir kissm emek giiciiniin degersizlesmesine paralel olarak
gelisen yeni is alanlarindan da bahsetmek gerekir. Artik sinema sektOriiniin
tercimanlik, dublaj sanatciligl, altyazi operatorligii gibi yeni ¢alisma alanlar
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olusur. Ayrica bu siirecte yalnizca sinema salonlari, filmler ve sektorle ilgili
ihtiyaglar degil, seyircilerin izleme aliskanliklari ve sinema algist da degisimler
gecirmistir. Her bliyilk dontisim gibi sosyal ve kiiltiirel hayat lizerinde derin
etkileri olan bu degisimin donemin entelektiiel diinyasinda da yankilar
olmustur.

Kimi yazarlar sinemaya sozlin gelisiyle birlikte sinemay1 ilk kez muteber
bir sanat olarak gormeye baslarken, kimileri de “medeniyet ve fennin bu yiiksek
icadmi1” ona uygun bir sekilde “dinlemek” gerektigini ifade ederler. Belki de sesli
sinemaya gecisin Turkiye’de en biiylik etkisi sinema salonunda film izleme
bigimleri tizerinde olur. Sesli sinemaya gecis siirecinde 6zellikle seyircilerin dil
bariyerini asma c¢abasi, sinema salonlarinda olduk¢a “konuskan” bir seyirci
olusmasina neden olur ve bu durum sinemalarda kimi zaman ugultuya ve yer
yer glriltiiye varan bir ses diizeyi yaratir. Fakat sesin ve soziin anlatinin temel
bileseni olmasiyla “dinlemek” de film izleme siirecinde ¢ok Onemli bir yer
tutmaya baslamistir. Bunun sonucu olarak da sinema gosterimlerinin yapildigi
salonlarda sessizlik talepleri yiikselmistir. Bugiin bildigimiz anlamda sinema
salonlarmin sessizlesmesi uzun yillar alsa da, Turkiye’de sesli filmin yerlesiklik
kazanmas: ile birlikte salonda ses ¢ikarma ehliyeti seyirciler yerine
beyazperdedeki karakterlere verilir ve “konusan” seyircinin yerini “dinleyen”
seyircinin almasi stireci baslamis olur.
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Uy

KOPRUDEKiI ADAMLAR: YENI TURKIYE
SINEMASINDA DUMRULLUK VE TRAJIiK DURUM

MEN ON THE BRIDGE: THE CRAZY DUMRUL
COMPLEX AND TRAGICAL CONDITION IN THE
CINEMA OF NEW TURKEY
Tolga YALUR'

0z

Bu caligsma, Tiirkiye sinemasindan bir dizi popiiler film ve
metni referans alarak, 6zelde sinemaya ve Tiirkliige hakim bir
psisik durumu, post-yapisalct fenomenoloji cercevesinde
incelemektedir. Deli Dumrul mitindeki Fkdpri bekgisi
Dumrul’un Azrail’le karsilasmasini, ‘“Yasa” kavrami
iizerinden ele alarak, yasa nazarinda erkek 6znenin vicdanina
ve ‘“hakikat”e erisimine ket vuruldugunu ve bu nedenle
maneviyattan mahrum kaldigin1 soéylemektedir. Oyle ki,
islam oncesi sadece diinyevi mevcudiyet s6z konusu iken,
islam’la beraber 6te diinya mevcudiyeti sorunsali da bas
gostermistir. Bu, “trajik durum” seklinde
kavramlastirilmaktadir. Trajik durumun, Tiirkiye sinemasi
icin elestirmenlerce yakinilarak dile getirilen “maneviyat
eksikligi”ni ac¢iklayan bir kavram oldugu, film ve metinler
mercege alinarak one siiriilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Koprii/Gecit-sellik, Yasa, Dumrulluk,
Trajik durum.

ABSTRACT

This study takes a number of popular films from the New
Cinema of Turkey as references to investigate a dominant

! Ogretim Gorevlisi, Bogazici Universitesi, Bat1 Dilleri ve Edebiyatlar1 Boliimii, Film Calismalar

Programa.
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psychosocial condition in Turkishness. Based on the myth of
Crazy Dumrul that represents the transition from Turkish-
Paganism to Turkish-Islam where Dumrul faces the angel of
death, this study looks through a subject’s conscience in the
eye of the “Law”’, which in Dumrul’s case restrains access to
“truth” while he is trapped between two worlds: Earth and
the hereafter, material and spiritual. This is conceptualized as
a tragic condition, as the dominant psychosocial condition
over male subjectivity in the recent cinema of Turkey.

Keywords: Bridge/Passage, Truth, Law, Dumrul Complex,
Tragic condition.

GIRIS: TARKOVSKY OLMAK YA DA OLAMAMAK

2015 yilinin baslarinda Fatih Ozgiiven’in Tiirkiye sinemasma dair yazdig:
yazismin bashiginda soruyordu: “Neden Tarko Olunamryor?”? Ozgiiven, ayni
sene sinemalarda gosterilen Neden Tarkovsky Olamiyorum? (Murat Diizginoglu,
2014) adli filme istinaden, “Tarkovski sinemasinin astarini olusturanin, ara sira
dinle bulussa da, ondan ¢ok 6te bir sey olan 'manevilik' hissidir. 'llke'lerden ¢ok,
asil 1skalanan budur,” diyordu. Ozgiiven, piyasaya c¢alismakla kendi samimi
filmini ¢ekmek ikilemine disen, Nuri Bilge Ceylan sonrasi Tirkiyeli
yonetmenlerin temel varolus sorunsaliyla gegen hayatlardan ve filmlerdeki erkek
karakterlerin, “ag¢sindir, biraz daha yemek ye” ve “al su parayi, baban gérmesin”
diyen annelerle c¢evrilmis halde olmalarindan yakiniyordu. “Dinden Ote
manevilik” hissi geldiginde, yani yOnetmenler de, insanlar da Tarko usulii bir
ruha kavustugunda anneler de, babalar da, filmler de bir kimlige kavusacakti
Ozgiiven’in dedigine gore.

“Neden Tarkovski Olamiyorum?” sorusu, belli ki bir mahrumiyeti de
beraberinde getiriyor: YOnetmenlerin nesi eksik de Tarkovsky olamryorlar?
Parasal sorunu bir sekilde ¢6zebiliyorlar ama akillar1 ve ruhlart m1 yetmiyor?
Esasen Tarkovsky olamama, bir baskasit olamama, din ve maneviyat eksikligi,
Tirkiye sinemasmin oldum olasi basmma musallat bir ayrik Bati/Dogu
sorunsalinin bir baska bi¢imi gibi: Niye hem Batili hem Dogulu olunamiyor?
Niye bir Batili yonetmen addedilen Tarkovsky kadar Dogu’ya, maneviyata,
anneye ve hakikate yaklasilamiyor? Bu iki soru, Tarkovsky'nin son kirk yildir
dinya sinemasinda biraktifi etki kadar, onu kucaklayan Tirkiyeli
yonetmenlerde de, filmlerde ve metinlerde ve bunlara dair Ozgiiven’inki gibi
elestirilerde de belirginlesiyor.

2 QOgzgiiven, Fatih. Neden Tarko Olunamiyor? Radikal, 5 Subat 2015
http://www.radikal.com.tr/yazarlar/fatih-ozguven/neden-tarko-olunamiyor-1286519/
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Fakat bu Tarkovsky olamamanin degil, Turk-olusun bir gedigi: “Orta
Doguya siiriiklenme”, “Arap etkisi”, “ekonomi ve kriz”, “gericilik”, “cahillesme
ve yobazlasma”, “geri kafali dinciler”, ¢ogu zaman bir baskasi olamamanin,
modern/ulusal bir “ilerici Tirk” 6zne olamamanin nedeni olarak karsimiza hep
cikardi. Bu defa da en temel maneviyat ve din eksikligini telafi edecek, bir baska
yetkin Tirklik idealini vaat edebilecek, dine ve maneviyata atfedilmis ifadeler
seklinde ¢ikiyor. Esasen her biri, Dogu’lu olmak kadar Bati’li olmakta, dini
olmak kadar ulus olmaktaki bir mahrumiyeti, her haliyle eksik Turklagu

vurgulayan ifadeler.

Bu c¢alismada filmler ve metinlere oldugu kadar Tirkiyeli olmaya dair
ortaya atilan yukaridaki sorulara Bati/Dogu yonlerine bakarak degil, klise bir
Tirkiye benzetmesi olan “koprii”yu Tirklik varolusuyla kavramlagstirarak cevap
aranacak. Tarko’yu sevme, Tarko olma ¢abasi, Tiurkiye Sinemasi’nin bu kopri
yazgisini kabullenme gayretinin bir baska habercisi olabilir diye disiiniiyorum.
1960’larda Milli Sinema’dan 80’lerde Anayurt Oteli'ne, Eskiya’li ve Nuri Bilge
Ceylan’l1 90’lardan Recep ivedik’li 2000’lere, bu kiiltiirel durumu yasama seklinin
bir baska Ornegi.

Bu baglamda c¢alismanin temel kuramsal ¢ergevesini, post-yapisalci
fenomenoloji (Jacques Derrida ve Saffet Murat Tura) olusturmakta. Psikanalitik
1deoloji kuraminin kapsayan bu yaklasim, ikilikler tizerine kurulan ve siirekli bir
eksigi bulunarak otelenen, temsili imkansiz bir psikososyal varolusu; Tirkligi,
dini (islam’1) ve maneviyat: bir cerceve icine almamiza, farazi bir Bati/Dogu
ayriminda Tirkiye i¢cin kullanilan koprii egretisini bu defa Tirklik baglaminda
anlamlandirmamiza imkan saglar. Post-yapisalct fenomenoloji, filmleri sadece
bir yapi-beden gibi degil, ayn1 zamanda birer psise (ruh) metinleri addederek
gerceklestirir elestirisini. Yeni Tirkiye’nin sinemasina yol alirken, bu elestiri
sadece filmlere degil, edebiyata ve mitolojiye de ugramakta.

Film-metinlerde kullanilan dilin, simgelerin ve ruhun malzemesi, bunu
okuyan kimse tarafindan anlamlandirilir. Nesnelerin psisede nasil olusageldigi,
fenomenolojinin temel baglamlarindan biri. Manen/ruhen/psisik agidan
tahayyil edilen diglincelerin, diger bir deyisle igerigin, daha 1iyi
anlamlandirilmas: i¢in film-metinlerin bunlar1 yansitan birer beden gibi
disintlmesi  gerekir.  Film-metin, anlamin  bedenlesmelerinden  ve
maddelesmelerinden biridir. Film-metindeki nesneler, eseri olusturan kimseler
kadar seyredenlerin psiselerinde ve psiselerindeki gibi bigimlenir. Post-yapisalct
fenomenoloji yaklasimi, anlamlandirdigi kadar anlam ayrimina giderek,
iligkilendirerek, bolerek ve anlamin yek ve bir doneme hakim olmaktansa
degisen ve evrim geciren bir olus hali oldugunu séyleyerek metne bakar (Husserl
2003: 82-83). Post-yapisalct fenomenoloji, “6z”1 kabukla ortiilmiis bir ¢ekirdek
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gibi gormez; mevcudiyetin tamamlanmadigini ve dznenin sirekli degistigini,
kimligin nihai ve sabit bir duragr olan tamlik durumu olmadigini soyler.

Mevcudiyet, tamamlanmayan ve yek bir 6zli olmayan, gegit-sel bir siirectir
(Derrida, 1982).

Psikanalitik ideoloji kurami da, post-yapisalct fenomenoloji gergeve igin
elzem. Louis Althusser ve Judith Butler bize 0Oznenin ideolojinin O6znesi
oldugunu, yazili veya sOzli yasanin Ozneyi ¢agirdi§ini ve Ozneye ayna
tuttugunu, kim oldugunu soyledigini dile getirirler (Althusser, 1968; Butler,
1995). ideolojiler, Ozneye dogru/yanligmn, iyi/kotiintin, giinah/sevabin,
diinyevi/uhrevinin neler oldugunu soyler, su¢u ve 6dili tanimlar ve vicdana
yerleserek Ozneyi anlamli kilarlar. Dolayisiyla bu ¢alismanin kuramsal
gercevesini olugturan post-yapisalct fenomenoloji, film-metinlerin kendilerini de,
bu metinlerde gecen kimseleri de birer 6zne gibi incelememizi saglamakta. Her
seyden Once mevcudiyeti, temsil edilen fenomeni ve psiseyi anlamaya yarayan
bir yaklasim. Dikkat edilmesi gereken seylerden biri, 6znenin kendisi degil, nasil
temsil edildigi; ideolojilerin 6zneye nasil ayna tuttugu ve 6zneyi nasil bir vicdan
muhasebesine (dogru/yanlis, diinyevi/uhrevi, 1yi/kotii) yerlestirme gayretinde
oldugu.

1. DUMRUL KOMPLEKSI

Jacques Derrida, seyahat denemeleri ve mektuplar kitabi La Contre-allée’de
(Counterpath) kopri, gemi ve gegitlerden s6z eder (Derrida, Malobou, 2004: 290-
91). Cezayir'den Marsilya’ya Le Liberté adl1 bir gemiyle yolculuk eden Derrida,
bu gemiye yillar sonra tekrar binerek Amerika’dan Fransa’ya gittigini sdyler ve
yine Amerika’ya gittiginde kopriyi bu defa bir gegir addeder: “Olusun bir
mevcudiyet olduguna karar vermede,” der Derrida, “metafizik, gostergeyi sadece
bir gecit gibi goriir.” (Derrida, 1982: 71; 82). iki mevcudiyet an1 arasindaki bir
gecit baglami olan gosterge (dil ve temsil alanindaki tiim simgeler), yalnizca “bir
mevcudiyetin bir digerine olan gegit-sel” olmasiyla is goriir; kopri, buradan
acilir (1982: 71). Derrida'nin bu Hegelci metafizik muhasebesinde, maddi
diinyadaki araci bir terim olan gosterge, manevi (psisik, tinsel) diinyadaki bir
baska araci terim olan suya benzer. Derrida, gdstergeyi suya benzetir; su ile
kopriyi boslugu telafi eden benzer olgular gibi diisiiniir. Araci terimi olan gegit-
sellik ise, hem bosluk hem de boslugu telafi etmeyi deneyen kopriyii; boslugun
azaltilamazlhigmi, yani bosluga koprii olmanin imkansizligini ima eder.

isin ilging yami, Derrida, Counterpath’in basimmdan iki yil once, 1997
Mayis’inda istanbul’u ziyaretinden de bahseder kitapta. istanbul’a olan gegisinin
bir sifre gibi olmasma dair bir mektup yazar (2004: 19). Bu gecisse, smnirlari
gecmekle ilgili: iki tam mevcudiyet an1 arasindaki kopriiye bir baska gecit-sellik
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atfinda bulunur. Yazim filozofunun istanbul’a yonelik ilk diisiindigii sey, elbette
“’asri zamanlar’in 6l¢lsliz, sagduyulu, ancak zalim bir Ozgiirlik¢lsi” olan
Atatiirk’iin emriyle Arap harflerinden Latin harflerine (kelimeleri degistirmeden)
yapilan gegis (2004: 11). Derrida, Arap harflerinin bir kayip nesne oldugunu
distiniir. Sehrin mimarisine, cephelerine ve birgok tabeladaki goOstergelere
bakinca, bu harf devriminden dehsete diiser. Fakat Arap harflerinin kaybindan
bahsederken, kendi de bir Sarkiyat¢ilik emaresi sergilemeden edemez: “Fransiz
harflerini kaybetsek nasil olurdu, disiinsenize?” diye bir soru atar ortaya.
Halbuki giintimiiz Fransizlarindan bahseder, Fransa’nin ve belki diinyanin tek
yazim filozofu Derrida. Dili ve harfleri belki diinyada en tutkulu sekilde
kullanan Fransiz 1990’li yillarindan retroaktif sekilde 1920’ler Tirkiye’si
insanlarma bakmak ve ginimiiz Fransizlarinin Fransiz dil ve yazimi ile o
dénemin toplumunu karsilastirmak, bir asirilik olur diye diisiiniiyorum. Arap
alfabesine ve okuma-yazmaya hakim olmayan ve sembolik diizende harfleri
sadece diikkan tabelalarinda gorse de baktigini anlamlandirmadan oldukcga
mahrum kalmis, okuma-yazmanin sadece dini kurumlar ve sanatlarinda gegerli
oldugu yani toplumun ¢ok kisitli bir kesimine hitap ettigi donemde, insanlarin dil
ve simge mahrumiyetini telafi etmek i¢in Arap harfleri ile Latin harfleri
birbirlerinden ne kadar daha basarili olabilirlerdi ki? Elbette Arap harfleri ¢ok
zorlanacakti.

Kopri, Tirkiye igin sik sik kullanilan bir klise-terim. Esasen bu ¢alismanin
bir ac¢iklayici degiskeni olma nedeni bu. Derrida’nin istanbul i¢in yaptig1 gecit
benzetmesi, bu kopri istiaresine atifta bulunabilmek i¢cin bu nedenle 6nemli.
Ancak, burada Tirkiye i¢in Bati/Dogu mevcudiyetlerinin arasindaki boslugu
dolduran su veya kopriudir 6nermesinde bulunmayacagim. "Dogu/Bat1" ayrimi
o0 kadar abartild1 ki, kimse bu suyun i¢cinden ¢ikamiyor. Esasen bu ayrimin
dretildigi bir tarih ve disiince/yazim kiiltiirii var sadece. Bunu benimseyenler bir
yana, buna cevap sunmaya calisanlar da meseleyi kordigliime cevirdiler diye
disintyorum. Dolayisiyla, Dogu ve Bati'y1 iki ayr1 mevcudiyet gibi
gormektense, ya da “bir de Dogu’dan dinleyelim”, “bir Sark masali sunalim”
demektense, bu ayrimin zaten hi¢ var olmadigi toplumsal ve ruhsal sulardaki
amorf yansimalara bakmay1 6neriyorum. Derrida’nin kopri digtincesi bir de bu
nedenle elzem. Zira analojideki su da koprii de farkli degil; boslugun deneyimini,
mevcudiyeti, yani olus halini anlamamaiz i¢in bir baglam sunuyor.

Trajik Durum

Esasen koOprii, ne Arap/Latin harflerine gecisin, ne Dogu/Bati
mubhayyilesinin, ne de modernlesmenin bir iriini. Cinki koépri benzetmesi,
Tiurkiye'nin poptiler gecit-sel suretinin ne ilki ne de sonuncusu. Tiirk-islaim
mitolojisinin ilk Orneklerinden Deli Dumrul’da da rastlariz bu koépriiye. Dede
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Korkut’un hikayesinin neredeyse tamami, kurumus bir ¢ayimn lizerinden gegen
képriiniin basindaki, adinin tam anlamiyla “basi dumanli”’, sirt1 dik ve
maneviyattan “mahrum” kalmis bek¢i Dumrul etrafinda, Tirk-pagan bilincinin
islam’la karsilagsmasi sirasinda c¢ektigi kahri anlatiyordu. Deli Dumrul’un bu
psikopatolojisinden yola ¢ikan Bilgin Saydam, Deli Dumrul’un Bilinci (1997) adli
kitabinda Tirk-Paganizmden Tiirk-islam’a gecisi incelemis, Jungcu-psikanalitik
cercevede miti ele alarak, anag¢/dogal ve babag/tinsel ikiligiyle yaklasmis ve
hikayedeki kopriiyii, bu iki yakanin arasina yerlestirmisti. Bu ikilikte kanbagina
dayal1 ve (Tiirkiye’de de hala 6nemli olan) gii¢lii bir ana-ogul baginin oldugu eski
Tiirkliikten, annenin eslige atfedildigi islam’a gegiste anne-ogul iligkisine yasa
koyucu olarak miidahil bir figiir olmustu.* Tarkovsky olamayan ydnetmenler
gibi, Dumrul’un neden manevilesemedigi sorunsali i¢cin de Saffet Murat Tura
devam etmekte: Bilgin Saydam’in baba ve islim {izerinden sordugu soruyu
“diinyevilik” ve “uhrevilik” karsitligiyla anlayabilecegimizi; uhreviligin dinsel bir
“Ote diinya”dan ziyade, dinyeviligin Otesi seklinde diisiinebilecegimizi sOyler
Tura (2008: 88).

Diinyeviligin karsisina uhrevinin gelisi sirasinda anacin ehlilestirilmesi ve
babacin yuceltilmesi, elbette ilk bakista Freud’'un Oedipus Kompleksi'ni
cagristirir. Ancak Oedipus kompleksi, ¢ocugun, babasi ve annesine olan eril
arzusu arasinda diinyevi ikilemini anlatir. Yunan mitolojisinde gegen ve karsi
cinsten ebeveynlerine asik olan Oedipus ve Elektra kahramanlarin, ebeveynlerine
sahip olmak i¢in kendi cinsiyetlerindeki ebeveynlerini 6ldirdikleri durumdur
bu. Dumrul mitinde, bencilce davranarak ogullarina can vermedikleri i¢in Azrail
iki ebeveyni de cezalandirarak oOldirir. Dumrul’un kompleksi, hakikatin
analiktan Tanri’ya gegisi ve “karilik”in annelikten ¢ok “kocalik”1 tamamlayacak;
“oglum i¢in canimi veririm”den O6nce, “kocam i¢in canimi veririm” tliriinde bir
gosteren seklinde yasa tarafindan asimile edilmesidir. Lacanci psikanalizin
hakikatin ve nihai iktidarin ilkin analiga, sonra da babaya gectigini, fakat Bliyiik
Oteki denilen tanrsalligin namevcut bir mevcudiyet oldugunu, yani en
nihayetinde diinyevi oldugunu yinelemek gerekir. Dumrul’un nihayetinde
yasasina ve kilicina boyun egdigi Tanr1 mitte Dumrul kadar diinyevi, babayigit
ve kendine karst ¢ikani ezen bir tirandir. Dumrul’un bir ikizi, doppelgingeri
gibidir. Kilicina boyun egseler de ne Dumrul ne de boyu, O’nun hakikatini
anlamazlar.

% Karakurt, Deniz. "Tiitk sdylence sozliigii, aciklamali ansiklopedik mitoloji sozliigii." Bask:, E-
kitap, Trirkiye (2011),s. 111.

* Fatih Ozgiiven’in basta getirdigi, “acsindir, biraz daha yemek ye” ve “al su parayi, baban
gbrmesin” tipi anne-ogul iliskisi elestirisine, islam oncesi pagan Tiirkligiindeki bu anaclik, en
azmdan Turkler i¢in bir cevap sunuyordur sanirim.
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Hikdyede Azrail’in (yani islam’in) temsil ettigi “Arap kilic1” Oncesinde
pagan ve saman Tirklerin dogaotesi glglerle, diinyevi meseleleri halletmek i¢in
iliskilendiklerini, islam’la beraber uhrevilesme siirecinin basladigini, ancak,
Dumrul’un manevi, yani igsel ve vicdani bir nedenden ¢ok, 6lim korkusuyla
islamlastig1 icin siirecin “eksik” kaldigini gosterir bu mit. Nihayetinde Dumrul’u
Azrail’e meydan okumaya yonlendiren de, bir cengaverin 6limii. Tura’nin
ifadesiyle, tinselligin vicdanla ve Tirkliigiin Dumrul’la anlatildigr bu séylemde
insan yavrusu, hem diinyevi hem uhrevi bir “stireli mevcudiyet”tir (2008: 90).

“Mevcudiyetin anlamsiziigmi yasamak kadar hicbir sey sarsamaz
insanmi. Her iki yanut da bilgelige gotiirebilse de, materyalistce
mevcudiyet deneyimi kararlilig: cok daha cileci goriindir. .. Mevcudiyeti
materyalistce yasama tarzi kéktenciliginde yine de tutunacak bir dal
varsa eder, o da mevcudiyeti en act yiiziiyle goriiyor ve bu actya
tahammiil ediyor olmaktwr. Bu act ruhu terbiye eder: Bilgelik anlamak
ve boyun egmektir. Zaten mevcudiyeti anlamak boyun egmektir.
Baska bir deyisle keyfinden dedil, caresizlikten olgunlasir insan.”
(2008: 92)

Mevcudiyetle olan miinasebetiyle, 6lim endisesiyle vicdan mekanizmasi
isler ve “dogru” olanm1 segmek durumundadir insan, zira hakikatten yoksundur.
Tura, Dumrul’'un da igine diistigli ve maneviyattan mahrum kaldigr bu
paradoksa “trajik” (dolayisiyla vicdani) der (2008: 93). islam da
trajiklesmeksizin, ¢ileye ¢are oldugu siirece vicdanidir. “Hakikat”ten mahrum
olan kisiye, kula dogruyu gosterdigi slirece idealist ve ideolojiktir. Ancak bu,
trajigin materyalist veya tinsel oldugu anlamina gelmez. Tura, trajigi, bu ikisi
arasindaki boslukta konumlandirir.

Trajik ruhu, Melanie Klein’in paranoid ve depresif durumlarin arasina
yerlestirir Saffet Murat Tura (2008: 94). Klein’a gore bir mevcudiyet, her an
halihazirda olan bir takim fiziksel olgu ve islevin kiimelenmesidir (iggudiiler,
endigeler, disiinceler, hisler, savunmalar, fanteziler, nesne iliskileri vs.); “bir
kimsenin i¢inden gectigi degil, her zaman mevcut olan” bir seydir (Klein, 1935:
116). Depresifin 6ncilii olan paranoid durumun temel 6zellikleri pargalanma,
projeksiyon, Ozdesim, ideallestirme, iktidar, inkdr ve zulimdir. Depresif
durumda ise Klein, ige-atma, kararsizlik, sugluluk gibi siireclerden bahseder.
Endiseler, distinceler, hisler, savunmalar, fanteziler ve nesne iliskileri tizerine
kurulan paranoid ve depresif durumlar, ego yitimi ve tamlig1, zayiflig1 ve sebati
arasindaki farkliliklara isaret eder. Kisinin kendi i¢glidiileri ve hisleriyle, 6zellikle
de endise ve vicdanla basa ¢ikma sekli, fiziksel konumunu belirler. Misal kisi bir
cinayet iglemis, zina veya hirsizlik yapmigsa, depresif ve pisman olur. Ancak
islami cihat igin cinayet isleyecek ve hirsizlik yapacaksa, iyi ile kotii arasindaki
ayrim igin sirtint dine yasladigi i¢in, baslangigcta paranoid olur, sonrasinda igi
rahattir. Trajik olanin sivrildigi yer, cihat i¢in bir 6ldirecegi adamin o sirada
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suratina tikkiirmesiyle 6ldiirmekten vaz gecen Hz. Ali’'nin durumudur: adamin
yaptigina ofkelendigi i¢in, Allah adina mi1 yoksa kendisi i¢in mi onu 6ldiirecegine
karar veremeyen Hz. Ali'nin, hakikati goremedigi ve vicdam ile yizlestigi ve
“hakikatten mahrum olmasini telafi etmeye ¢alistig1’” durumudur (Tura, 2008:
93-4).° Ancak Dumrul’'un hikayesinde trajik bir hakikat ya da dogru istenci
yoktur. Azrail'in “Arap kilic1” tarafindan dogranmaktan, yani Olmekten
korktugu i¢in vicdani engellenir Dumrul’'un. Diinyevi olanda kalir, uhreviye
adim atamaz. Koprideki, gecis halindeki, iki mevcudiyet arasinda vicdani ile bas
basa kalmis olan, trajik ruhtur.

2. BiR TRAJIK DURUM UZAMI OLARAK YENi TURKIYE SINEMASI

Trajik durumun, pagan Tirkligiiniin islim’la sentezini miijdeledigi tezini
gelistirmeyecegim. Burada daha onemli olani, tinselle materyalist arasinda ilk
bakista bulanik goriinen bir ortak payda olan “hakikat”ten mahrum kalmak ve
bunun vicdanla olan iliskisi. Bazen kisisel trajik durumun ve kisisel farsin, ancak
her zaman kisisel mahrumiyetin uzami olan sinemayi, “sinemamiz”’dan
Ornekleri referans olarak kullanacagim. Kopriniin izerindeyken yani
Turkiye'nin toplumsal sularinda yurirken kendimizi psisik (ruhsal) denizin
icinde buldugumuz, materyalist ile tinselin, dogu ile batinin, Tiirklik ile islam’in
stirekli birbirine doniistiigli, muhayyel bir trajik durum uzam: gibi disiinebilir mi
Turkiye sinemasi1?

Esasen buna benzer bir soruyu Yesilcgam ve Kemalizm i¢in soran Umut
Tiumay Arslan, Zeki Miiren’in, islemedigi bir cinayetten dolay1 yasadan kagan,
sesini yitirmis bir sanat¢tyl oynadigi Kumik Plak (Osman Fahri Seden, 1959)
filminde, ulusal kimlik kurgusu ve ideal istanbul aksanina, tasranin “ucube” kitle
kultirt ile yiksek sanat miuzigi gibi kasitliklar lizerinden yasa nazarindaki
vicdan muhasebesi ve suc¢luluk hissine bakmisti: “Kanun ile piyanonun, kenar
mahalle ile konagin, ge¢miste kalmis bir hatirayla, Tirk sanat miizigi
dolayimiyla bitiinlestikleri bu evrende, Zeki’nin sesi ve imgesi, bu hatiraya
bugiin yasanan zamanin i¢inde yer agarak ge¢mis ile gelecegin, modern ile
milli’nin uzlastirilmasini saglar” (2010: 43-44).

Ulusal kimlik ideali ve aile istiaresi ve modernlesme siirecinde bu kimligin
nasil “Bat1” taklidiyle ve “Batili” performansiyla gergeklestirildigi, Tiurkiye
sinemasinin toplumsal mekaninda nasil belirginlestigi, hem Nurdan Glrbilek ve

° Tura burada trajedinin temel metinlerinden Aristo’'nun Poetika’sindaki, seyircide acima ve
armmma duyumu olusturan tragedyayi referans almiyor ve Bati'nin tragedya {izerine kuruldugunu
One sirmiiyor; dinsel diisiince ile materyalist disiincenin ortak paydasi olan bu hakikat
mahrumiyetiyle ilgileniyor.
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Arslan hem Biilent Somay ve bircoklar: tarafindan desifre edildi.® Dolayisiyla
ulusal kimlige, taklide ve performansa dair yazilanlart yinelemekten
kagciniyorum. Ancak eklemek istedigim sey, ulusal kimlik, yani Turkligin
yasayla (ulusal idealle) olan iliskisinde vicdanin yerini 6ncelikle Dumrul’un
vicdaniyla karsilastirmak, yani islam’t da basat gosterenlerden biri olarak bu
kimligin matrisine almak. Baska deyisle kopriideki adamlara; materyalist/tinsel
ikiligiyle kesitlenen Dogu/Bati ile Pagan-Tirk/islam arasindaki kopriilerde
yuriiyen bu trajik (anti)kahramanlarin, bu yasayan olilerin Tiirk erkeklerine dair
ne soyleyebilecegini diisinmek.

Kinik Plak, ulusal bitiinlik muhayyilesini gercekei kilan vaatlerin ardinda
kosan bir filmdi. Onca higkiriga ve c¢aresizlige ragmen kahkahaya, saadete ve
kanunun zaferine, esas suglunun yasa nazarinda ortaya ¢ikacagina olan inancin
filmiydi. “Modern ve milli”’nin uzlasimini saglayan Zeki, ne oldugunu
bilmedigimiz bir suga alet oldugu ve bundan dolay: vicdan azabi ¢ektigi i¢in
biitiinliik vaadi otelenecek, ustiine ses telleri asitle yanacak ve bir de islemedigi
cinayetten dolayr Anadolu’nun dizginsiz girGhuna karisacak, bir ibis olup
kendisiyle alay edilecek ve yiiksek Tirk kiltiri ruhu ile tasranin garabeti
arasindaki karsitlikla ytceltilirken, adiyla ve niifusuyla ve sesiyle tasidigr ulvi
“Zeki Miren” kimligi yitti§i i¢in bir 6li gibi Anadolu’nun tekinsizligine
savrulacak, ancak biitlin bu stire¢ icinde ‘kanunun kilict’, bu defa Kemalizm’in
Azrail’i olan bir komiser tarafindan izlenecekti...’

Dumrul ile Zeki, mahrumiyetin, acinin, 6liime dogru olmanin iginde her
zaman dogruyu, fazileti ve iyiyi bulmak isteyen ve “hakikat”e ulasarak bir tiir
zafer kazanma baglaminda hayal kirikliklar1 yasayan, toplumsal tipler. Ancak
Dumrul ile Zeki'nin arasindaki fark, Zeki'nin vicdanen aklanmasi ve kanun
nazarinda hem sesine/sevdigine kavusmasi hem de hakikati ispatlamas:. Tasra ile
sehir, Anadolu ile Bati, terbiyeli ile taskin, eli ylizii diizgiin ile yabani arasindaki
hududun 6te yanina Zeki'yi kanunun tasimasi, “dogru” bir 6znellik konumunda
sabitlemesi, esasen onu cocukluga hapsolan bir haletiruhiyede tutmas.®

¢ Bkz. Giirbilek, Nurdan. Vitrinde Yasamak: 1980'lerin Kiiltiirel Iklimi. Metis Yayinlari, 1992;
Giirbilek, Nurdan. Kotii Cocuk Tiirk. Metis, 2001; Arslan, Umut Timay. Bu kdbuslar Neden Cemil?:
Yesilcam'da Erkeklik ve Mazlumluk. Metis Yayinlari, 2005; Arslan, Umut Timay. Mazi Kabrinin
Hortlaklar:: Tiirkliik, Melankoli ve Sinema. Metis Yayinlari, 2010; Somay, Biilent. The Psychopolitics
of the Oriental Father: Between Omnipotence and Emasculation, Palgrave: 2014.

7 Yasa ile Kanun, bu calismada ayni kavramlara isaret edilerek kullanilmaktadir.

8 Cocukluk i¢in ulusalci aile metaforundan burada bahsetmek gerekiyor sanirim. Aile'nin ulusal
modernlesme tasariminda, 1950’ye kadar ders kitaplarindaki temsiline bakan Selda Serifsoy’un
ifadesiyle, ev kadmligr ve analik anayurda, aile babaligi devlete, ¢ocukluk ise halka atfedilir
(Serifsoy, 2000: 185). Giirbilek ise 60’lar ve 70’lerdeki filmlerde popiiler ¢ocuk imgelerine,
Sezercik ve Yumurcak’lara bakarak c¢ocuklugun ulvilestirilmesinden, faziletli ¢ocuklardaki
mazlumluktan ve ulusal tamlik vaadini inanilir ve anlamli kilan zafer, saadet ve vuslatin
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Hakikat istenci ve arayisinin ideolojiklestikce vicdani siz-lastirdigin: gorebiliriz,
hem Deli Dumrul’'un hikayesinde, hem de Ktk Plak’'ta. Dumrul’un islam’la yiiz
yize gelmesi nasil Tirklerin, daha dogrusu, nemrut bir Pagan-Tirk erkeginin
islam’la karsilagmasim1 mijdeliyorsa, Zeki'nin kanunla ytizlesmesi de baska,
“zippe” bir Tirk erkeginin “tasra’yla karsilagsmasini temsil eder diyebiliriz.
Nasil Dumrul’la beraber Tirkligiin islamlasmasi “siiphe”’yi distaliyorsa,
Zeki’'yle beraber Turkligiin modernlesmesi de bir hakikat arama ¢abasini ve
kanuna duyulan “siiphe”yi icermez. Materyalistten tinsele ge¢mek gibi bir
noktaya savrulmayan gecit-sellikle, boslugu azaltamamak ya da bosluga koprii
olamamakla karsimiza ¢ikar.

Ulusalct ideoloji ile islam dininin, 6zneyi izledigini ve 6znenin depresif
haletiruhiyesini vicdan muhasebesine almasi gerektigini soyleyen Dbir
mekanizmaya sahip oldugunun altin1 ¢izmeliyiz. islim’mn Azrail'i ile
Kemalizm’in komiseri, iki mitolojinin gozetleme araglari olurlar bu iki mitte.
Oysa bu iki kilicin bekgiligini yaptigt mutlak hakikat varsayimi, Oznenin
vicdanint parmakliklar ardina alir, boslugun simrsizligini seylestirmeye
meyleder. Bu nedenle modernlesme, Tirk-islam temsil alanina ve dile adim
attig1 anda seyleserek 6zneyi trajiklestirir. Clinkii kolayca Ortiisebilir “biz” bilinci
kurgulamazlar. “Biz”1, tamlig1 a priori verili birer kimlikler gibi gorerek, Anadolu
topraklarinda yasayan insanlari ikna etmeye ¢abalarlar.

Trajik duruma dair bu yorum, Arslan’in melankoli teziyle bir yonden
Ortismekte. Ancak, hikdayeye yeni bir degisken getirildi, daha dogrusu, 6n plana
alindi. Yasa endisesine bagli oldugu stirece vicdani engellenen 6zne trajiktir; iki
mevcudiyet arasinda gegisi tamamlayamaz. Bu da bizi modern 6ncesi, arkaik bir

hissiyatin1 vurgular (Giirbilek, 2001: 39-41). ideolojinin vicdan muhasebesi iizerinden kisiyi
(6rnegimizde Zeki’yi) kendine tabi ve masumiyetini ilan etmesi gereken bir ‘6zne’ ilan etmesine
dikkati ceken Arslan da, Judith Butler’a referansla “sucluluk ve ¢agrilma”’nin izini surer Kirik
Plak’ta (Arslan, 2010: 55). Cinkd vicdan, Butler'a gore “vatandas-6zne”nin (halk ¢ocugu-
Zeki’nin) tasariminin ayrilmaz bir pargasi, 6znenin varolus sebebidir (2010: 56). Dolayisiyla,
ulusalct ideolojinin kanunuyla kucaklasmak 6telenmekle beraber gergeklesecek, Zeki'nin sesiyle
ve islemedigi suglarla beraber kacarak kimligini kaybetme endisesi, yasayan bir Oliiye, bir
Anadolu garaibine donme korkusu, yani ideoloji nezdinde tamir edilmis bir arizali 6zne oldugu
anda film bitecektir.

Kaybin ideolojiyle giderildigini s6ylemek, Zeki'nin Anadolu boslugundaki yolculugunun, filmin
basindan sonuna vicdanini sizlatan o itildigi “su¢ edimi”yle arasindaki iliskiyi ve sugun bir
bosluk, muhayyel bir sey oldugunu goérmemizi engelleyebilir. Zeki, istemeden isledigini ifade
ettigi sucu sevgilisine anlattig1 sahnede, sugun ne oldugunu hi¢ 6grenmeden sadece bir ugaga
binisi sirasinda ¢antasinin ¢ekimini goriiriiz. Yani sug, ¢cantada ama ¢antanin igindeki “ne”, ona
dair bir bilgi isitmeyiz ve isitmeyecegizdir, kanunun bir bos gosteren iuizerindeki giliciine ve
1yi/kotiyll ayirmasina ve Oznenin masumiyetine inanacagiz. Anadolu garabeti midir ¢antayla
“bati”ya tasinan utang duyulas: nesne? Yani kanun nezdinde bir 6zne olarak onaylanmak, bos
bir su¢lulugun giderilmesi oldugu kadar, bu sucun kapatilmamasidir da, ¢iinkii bundan duyulan
“stiphe”yi ve sugun hakikatini arama ¢abasi islenmemistir. Esasen sug, batili taklidi yapamayan
taskin tagralilikta; vicdan, hakikatten mahrum kalinan yirtiga atilin dikis ilmeklerinde.

64



yeni tiirkiye sinemasinda dumrulluk

bastirilmis Pagan-Tirkliige, belki de Dumrul sonrasi Tiirkligiine gotiirmekte, bir
bagka gecit agmakta. Kirik Plak filmi Tirklerin modernlesme icrasini gosteriyorsa
gercekten, bunun Tirklerin islim’la beraber modernligi yasamalarina dair
neticeleri olmali. Filmde kanun, Kemalizm’in kanunudur (bas komiseri
nihayetinde konusma yaparken gordiigiimiizde, arkasinda bir tablodan
Atatiirk’iin ellerini fark eder, ancak yiiziinii hi¢ gérmeyiz, tanrisal, askin ve ytiice
bir konumda kalir Atatiirk). Azrail nasil islam’in, ilahi bir dinin bekgisiyse;
komiser de neo-pagan, neo-mitolojik bir Tiirk tengrisinin bekgisidir.

Gunlimiiz Tirkiye sinemasinda Tarkovsky olamama sorunsaliyla
baslamistik s6ze. Din ve maneviyatin neden eksik goriildiigiini anlamamaiz i¢in
tamamlanmayan bir siire¢ olan mevcudiyete gecit-sellikle bakarken, film-
metinlerdeki psiselere hakim durumun trajik oldugunu kavramsallastirmis olduk.
Buna Dumrulluk diyebiliriz artik. Fakat karsimiza ¢ikan bir soru daha var: iki
1deolojik durumda yer alan motiflere neler olur ve bunlar filmlerdeki 6znelerin
vicdanini nasil seylestirir? Neden genelde sinemamizda dinle ve maneviyatla
iliskilenilemedigi sorununa, oOzelde ginimiiz Turkligi ve islami’'na dair
tespitlere bir de bu ag¢idan yaklasirsak, “maneviyat eksiklikligi”nin neden
giderilemez, boslugun neden azaltilamaz oldugunu anlayabiliriz ~ diye
disiniyorum.

Dumrullugun zaferi

Dumrul, gli¢lii ve nemrut bir babayigit. Hakkaniyetli ama hara¢ kesiyor.
Bir baska babayigidin 6liimiinden vicdani sizladig1 i¢in Azrail’e meydan okuyor.
Yani ilkeleri ve kendine gore ahlaki tarzi olan bir gesit kabaday:. Ginimizin
hara¢ kesen ama hakkaniyetli, ilkeli ancak her tiirlii yasaya meydan da okuyan,
bizzat kendini yasa ilan eden cete reislerine de benzemiyor degil. Turkligin
kolektif bilingdiginin pargast olmus bir arketip Dumrul. Battal Gazi, Karamurat
ya da Tarkan’dan ve kendini kanun ilan eden Ciineyt Arkin’li tiplerden sonra,
doksanlarda Eskiya (1996) filmiyle ve sonrasinda Kurtlar Vadisi (2003-2005)
Olcegindeki dizilerle karsimiza sik sik ¢ikti.

Kirik Plak’ta da Zeki’nin savruldugu Anadolu ucubelerinden belki de bir
tanesi, Yeni Tirkiye sinemasinin popiiler tiplerinden biri oldu son on yilda:
Recep Ivedik (Togan Gokbakar, 2007-2014). Ne islam’m “biz”inden ne de ulusalci
Turk “biz”inin 6znesi Recep; evcillestirilmesi gii¢, dizginsiz, tagkin, killi ve
tombul, Zeki’yi yuhalaylp domates firlatan ucubelerden bir Dumrul. Zeki
Miiren’li Kirik Plak’tan ibrahim Tatlises’li Ben de Isterem’e (Giirbilek, 2001: 18-19)
dek bastirilmis olan “zillet”in istanbul’a tekinsiz doniisiiniin bir yeni tiplemesi.
Trajikligini, i¢cindeki vesveseden kurtulmak, yani psisik hifzissthhasini dinyevi
amaglara yoOnelik diizeltmek ig¢in gittig1 “cinci hoca” sekansinda gormek
miimkiin. Hocanin islami bir “iftirtik¢tliik”ten ¢ok, bir saman gibi hazirladig:

65



Tolga YALUR ) alternatif politika
Sinema Ozel Sayisi, Mayis 2016

iksiriyle dili uyusur, daha da dizginsizlesip igrenclestigi sirada bir televizyon
tarafindan basilir hocanin mekani (Res.1).

Recep ivedik tipi, bu toplumun islam’la ve modernlikle olan muhasebesini
ve cileli kaderini sevme cabasinin, kahirseverliginin bir baska habercisi olamaz
mi1? 80’lerde baglayan ve 90’larda duraklayan, Giirbilek’in ifade ettigi o
patlamanin son Orneklerinden biri. Tirkiye toplumunun, askeri bir muhtiranin
ardindan adalet ¢agristyla gelen, fakat adil olmayan bir iktidarin 6éniinde kendini
bir kez daha bastirip unutturdugu garabetle karst karsiya buldugu ve bununla
hallesmek zorunda kaldigi/kalacagi bir donemde, sadece boOglre bogire
midesinden konugsan bu “ucube” tiplemeyi ve taskinliklarini degil, biiyiik sehrin
bir kez daha zilletle ve zilletin de Receplik-Dumrullukla 6zdeslestigi bu kiltiirel
sahneyi hem ¢ok sevdi, hem de nefret etti... Sadece Recep ivedik’ten ya da
kapitalizmin i¢inde dallanip budaklandik¢a ve sayilart arttik¢a hizla arsizlasan,
sehri koOpriniin  ve kOpri muhayyilesinin iki yaninda wucubelestiren
Dumrullardan s6z etmiyorum bile. Sadece zorlama bir yol-koprii sanayiinden
degil, cileli ve mazlum Dumrul’da bir defa daha kendi iktidarsizliginin ve yoz ve
yolsuzlugunun (belki de, kopriisiizliik demek daha yerinde olacak) emarelerini
goren, bu zayiflig1 bir defa daha bir milli, dini fazilete dontistirmeye ¢abalayan,
kopriyi kendi kahir tasinin sekline sokmaya c¢alisan bir trajik durumdan
bahsediyorum. Kemalist Tirklik kurgusunun ve/ya Mislimanligin “biz” olma
vaatlerinin sahiciligine olan inancin, bu vaat ve inanglarin pesine diisen bir
hissiyatin degil, Dumrullugun zaferidir Recep ivedik.

Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da filminde bir grup polis, savci,
doktor ve sanigin ugsuz bucaksiz tasrada aradiklari ceset, daha ©6nce Recep
ivedik tiplemesine benzetilmis ve Ceylan’in bu filmde tagraliligin yticeltilmesine
bir cevap verdigi sik sik dile getirilen bir yorum. Kanun adamlari; savci, polisler,
asker ve doktorun bu bir gecelik ceset-0lii arama siirecinde Oliimle beraber
hakikate ulasmanin 6telendigini, bu sirada goriintiiyle senkronize olmayan dis
sesin ve Anadolu manzarasinin tenhaligina girerken, aslinda Kk Plak’taki
tasranin mechulliigiine ve dizginsiz, azaltilamaz bosluguna distigimiizi
diisiinebilir, yol kenarinda hacet giderirken yildirim 1si81yla gordigii pagan
heykelinden tirperen doktor ve esinin 6limiine sebep oldugunu disindigi i¢in
vicdan muhasebesine diisen kanun adami savci ile Olimiin degil cesetlerin
kokusundan, diinyevi bir meseleden kaygilanan imam arasindaki fark:
gorebiliriz. Sug¢ ve suglu var, 6lim var, ceset yok. Eger ceset ve 0lim, kanun
Oniinde hakikati tesis edecekse, bunun imkansizligima taniklik ederiz film
boyunca. Oyle ki, ceset bulunsa bile otopside diri diri gomiildiigii ve adamin
akcigerlerine Anadolu’nun sahipsiz topraginin yerlestigini ve doktorun bunu
kayda almadigini, dolayistyla kanunun bir baska gedige gebe oldugunu fark
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ederiz. Kanunun telafi edecegi 6limiin askiya alinmasiyla sergilenen endiseler,
nihayetinde ag¢ik kalacak, cesedin mevcudiyetinde cisimlesen dogruluk vaadi,
kanundan sapmayla yerine getirilmeyecektir. Oyle ki, cinayetin faili, 6len
adamin oglunun kendisinin oldugunu sdyleyecektir. Ancak ne kanun ne de film
bunun dogruluguna ve yetim kalan ¢ocugun “hakiki baba”sina dair bir telafi
sunmayacak, ¢cocugu yetim birakacaktir.

Resim 1. Recep Ivedik (Togan Gokbakar, 2007-2014)

Anadolu, kahir ve dert gekmeyi seven, varligin1 mazlumluk tizerine kuran
bir yer. Film imgelerinin zamanla politik bir ciddiyete birindigini ve
Turkiye’deki adaletsiz toplumsal boliinmeden ve adi konulmamis savaslardan,
dehsetten, Ozetle kahirdan beslendigini de hatirlamaliy1z. Roma mitolojisindeki
Mors (Yunan-Thanatos), Anadolu'ya hakim bu kahirseverligin, Yeni Tirkiye'de
Oliseverlige donismis hali olmali. Bir Zamanlar Anadolu’da filmindeki tasrali
babanin, bir Recep’in 6limi, adil bir Anadolu babasi/liderinden mahrum
olmaktansa, sahici bir babadan mahrum olmaktan kaynaklaniyor olamaz mi? Bu
mahrumiyet ise itibarini, haksiz yere birbirine kiyan, birbirini kiyan adam-baba
imgeleriyle bunun sugunu telafi etmekte inanilirligini yitiren yasadan, adaletsizce
birbirine darbe indiren iktidar imgeleriyle sahipsiz kalmis bir Anadolu, bir yurt
imgesinden alir.

3. YASA VE VESAYETIN ECINNILERI

Recep Ivedik'li ve Adadolu’da’li Yeni Tiirkiye zamanlarindan yaklasik yirmi
sene Once, fakat hemen hemen ayni tarihsel yoriingede ¢ekilen Anayurt Oteli de
(Omer Kavur, 1987) bu yurt, bu Anadolu kahrini, yasa ve vicdanla ilgili olarak
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Zebercet’in psisesinde ima etmisti. Dumrulluktaki en mutlak 6liimiin, bedene ve
dile yansiyan trajik durumla i¢ ice gecisini incelemek iizere ve bir de bu durumun
neden Zebercet’'in psisesine yansidigl sorusunu sormak ve cevaplamak igin
Anayurt Oteli’ni incelemek istiyorum.

Anayurt Oteli’nin hemen basinda bir yokluk vardir: Zebercet’in annesiyle
ikame ettigini film biterken anlayacagimiz bir kadin. Bu uzamda tasranin, dinin,
islam’in davetine direnen ana¢/dogal ile babag/tinsel bir ¢atisma yoktur. “Biz”in
bir parcasi degildir Zebercet. Zaten bu kiicliik tasra kasabasinda kimse onu
tanimaz: ne tezgahini tekmeledigi kestaneci onu hatirlar, ne parktaki seks is¢isi
kadin, ne de “buralarin yabancistyim” dedigi berber. Siirekli anayurduna, inine
kagar. Aksine, “biz”e ayna tutacak bir yasanin Oznesi olmadigini gosteren
vicdansizligiyla karsimizdadir. Bir cinayet isler ve ardindan hem din hem yasa
nazarinda kendini konumlandirmaya ¢alisir. Ezan sesleri arasina bir kabristana
gider ve bir sela esliginde acilan kasaba pazarinda ellerini herkes gibi duaya
kaldirmaz, cebine koyarak kayitsizca dolanir. Kabristanda yanina gelen ihtiyara,
ailesinin cinayetli gecmisini anlatirken ezan okunmaktadir. Oliim, din ve yasa,
birbirini ¢agirir siirekli. Yol ortasinda Olmiis birinin lizeri gazetelerle
Ortilmiustiir. Zebercet ise caddede serit ¢izgisinin lizerinde yiiriiyen bir hortlak
gibidir. isledigi cinayetin sorumlulugunu iizerine alip almama, kendini suclu
gorip gormeme konusunda tereddiit eder bir siire. Cinayet islemis birinin
durusmasina katilir ve hakim sanigin iddianamesini okurken, arka siralardan
ayaga kalkarak kendini bir emir almis gibi savunmaya c¢alisir (Res.2). Ne dini
yasa, ne de ulusal yasanin “benim sugum” diyen Oznesi olamaz Zebercet.
Zeki'nin tam aksine, su¢luluk duymaz. Vicdani engellidir; ne 6liim anlamlidir,
ne de yasamak onun i¢in. Nihayetinde kaybettigi ananin, kadinin, yurdun ve
hakikatin ardindan “NE OLUYUM NE SAGIM” der. Bu trajik topografyanin
tasvirini, filmin ortam seslerine karisan iki sarkida isitirizz Ruhi Su’dan “Et
Koydum Tencereye” ile The Cure’dan “In Between Days”. Ruhi Su, “Alt1 aydir
mektup gelmez / Ne Olidir ne sagdir” derken; The Cure’un solisti Robert
Smith’ten “That it couldn't be me and be her / Inbetween without you” (“Ben ve
0 olamazdik / Aradayim sensiz”) sOzlerini duyariz. Ana, iki mevcudiyetin
dogum aninda konumlanir ve bir arkaik ¢agirmadir bu: Hakikat, analikta ve
kadinliktadir.

Lacanci bir kavramla beraber diisiiniirsek: ¢ocuk i¢in tim bilginin sahibi
olan, hakikat ve iktidarin simgesel diizende atfedildigi ilk tanrisal konum annedir
(Lacan, 1997: 197). Kadmligin hakikatle oOrtiistiigiinii, Jacques Derrida da
Mahmuzlarda dile getirmisti: “Elbette kadin, kendini yenmelerine izin
vermeyecek... Kadin (hakikat), oldugu yere ¢ivilenmeyecek” (1979: 55). Keza,
namevcut kadin dolayimiyla anayurt gemisinin demir atamadigi, ¢ivilenemedigi
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bu ana/hakikat de, Zebercet’in kayip gecmisi Oznelli§ine sindirmesiyle,
toplumsal olanin 6znenin psisik diinyasina girmesiyle iliskili. Bosuna kendini
bryikli gérmez Zebercet aynada: kendini bir biitiin alglayamadigi bu
parcalanmisligini giderecek olan, annedir. Bekledigi kadin, dogdugu odada
kalmigtir anlasilan. Kadinin imgesel iglevi, bilincin magmasina itilmis annenin
yerini gidermek ve adamin gizli gomisiine dontismektir. Anne/kadin/hakikat
yitimiyle beraber benligin de eksilmesidir bu trajik durum. Yurt yoluyla, anne ile
otelin birbirine indirgenebilir olmadigin1 gosterir. Bir yandan onun otele/eve ve
gecmise bagimliligiyla, evin ima ettigi tasralibik ve din kiltiiriiyle sarsilan
anayurt, 0te yandan da bu sarsintinin ulusal bir ayrigmaya imkan verebilmesi
icin Ankara’dan gelmesi beklenen “yuksek kultirli” kadinin yokluguna isaret
eden bir O0ge olarak sunulmaktadir. Kadmnin annesi ve aynadaki bryikll
yansimasininsa babasi oldugunu, intiharnin ardindan goriiriiz. Tavan arasina
tikistirilmis bir dizi ailevi ve evsel esya arasinda, cami1 ¢catlamis gercevelerde anne
ve babasini vardir. Ankara treniyle gelecek olan kadin/anne/hakikat, tavan
arasinda gizlenmis bir hatirayla bugiin arasina agilan kapidir, mazinin bir
semptomudur. Zebercet'in bekledigi ama kavusamadigr muhayyel kadin, ortak
bir ideali; ana ile yurdun birlesimini, hakikate erisimi imkansiz kilar. Analik
hakikatse, otel de bir kdprii, bir gegit-sel uzamdir.

Zebercet, yanlis bir sey yapmanin bir igsel hesabini degil, sogukkanlilikla
isledigi cinayetin sugluluk hissinden kendini soyutlamais bir itirafin1 fisildar kendi
kendine. Ulusal yasa Oniinde, yasanin sesiyle giin yiiziine ¢ikan bir sugluluk
durumu ve bir ideolojik ¢agrilma yoktur Zebercet i¢in. Ne kanun tarafindan
aranmis ne de yasay1 ig¢sellestirip bir korku duymustur. Yasadisi olma kaygisi da
degildir Zebercet’'in derdi: “Boyle kagarak nereye kadar?” diyecek ve intihar
edecektir dogdugu odada. Ne dinin ne ulusal ideolojinin yasasindan, ne de
yasadisi olmaktan kaynaklanan bir suglulukla, ne de ev/yurtla bagdasmaz
Zebercet'in intihari. “Gelmeseydin, 6lirdim,” der kadina. Kadimn film boyunca
gelmedigine ve Zebercet giinleri, haftalar1 saymaya biraktigina, hakikatten
yoksun kaldigmma ve vicdani engellendigine gore, nihai intihar i¢in, vicdani
engellenmis bir psisenin diinyevi 6limiidir diyebiliriz. Nitekim Anayurt Oteli’nin
trajik durumu kesfi, Zebercet’in arkaik tamligini sorgulamakla nihayetlenir.’

? “Tesadiife bakin ki, nérotik erkekler, disil genital uzuvlarinda tekinsiz bir seyler oldugunu sik
sik sOylerler. Ancak bu unheimlich (tekinsiz) yer, dnceden biitiin insanlarin Heim’ina (ev) giristir.
Her birimizin bir zamanlar, baslangigta yasadigi yere... Ne zaman birisi bir yeri veya yurdu
disinip, hala riiya gorirken kendine: ‘buraya asinayim, daha once buraya gelmistim,’
dediginde, bu yerin annesinin genital uzuvlar1 veya bedeni oldugunu yorumlayabiliriz,” diyor
Freud [1955 (1919)]. Unheimlich’in en sik kullanilan Tirkge terciimesi tekinsiz. Heimlich, tamamen
evsel ve tanidik olan her sey i¢in kullaniliyor. Bu nedenle unheimlich, bunun zit anlamlisi olmaya
meyli olan bir kelime. En azindan okurken, kelimenin “yabanci” ve “ugursuz” olan her seyi
ifade ederken, heimlich, ayn1 zamanda gizemli ve kasten {izeri Ortilmis, bastirilmis olana da
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Resim 2. Anayurt Oteli (Omer Kavur, 1987)

Zebercet’in trajik durumunun kokenini tamamen kavrama konusunda
siipheye diiseriz, ancak ayni zamanda detaylar1 da dogdugu odada, kasabadaki
cumhuriyet bayrami senliginde, otelin tavan arasinda giin yiizline ¢ikar. Film, bu

isaret ediyor. Freud’un ilk tekinsiz tanimi, bu heimlich ifadesinden geliyor, ta ki unheimlich gizli
kalmis olmasi gereken ancak meydana ¢ikmis her seyi ifade edene kadar. Daha sonra ise,
mefhumu “cocugun bir siiredir bastirdigi komplekslerin, bazi etkiler nedeniyle tekrar ortaya
cikmasi,” diye agikliyor Freud. Tekinsizin bir diger tanimu, kiiltiirel ve lisani evrim temelinde. ilk
baslarda insanlar, her seye kadir olduklarini diisiinen, c¢ift genitale sahip animistik canlilardi.
Ustelik kisisel ego algist olmayan insan, bilingsel varolusunun tamamini rihun olusturdugunu
dustiniiyordu. By, 6limi reddetme ve disiincenin sinirsiz iktidarina inang, animizmle yerlesti.
Tekinsiz, bastirilmis olanin geri doniisiiyle ortaya ¢ikabilecegi gibi, kiiltiirel evrimde de meydana
geliyor. Vaktiyle asilmis ve ortadan kalkmis ilkel inanglar, tekrar pesinden siiritklenmek ig¢in bir
kez daha kendini gosterebilir. Arkaik kalintilarin ve inanglarin tasiyicisi olmayan kimse yoktur
muhtemelen. Bunlar, hepimizde bir¢ok sekilde, biteviye ve hep bir farkla kendini gdsterip
kaybolan, bizi “tekinsiz”’ce yakalayan ve bazen yaralayan her seydir; o animistik biling
hareketliliginin kalintilarina dokunan ve bunlari bir ifadeye doken. Tekinsizin kavram anlamlari
ne olursa olsun, her durumda toplumsal veya bireysel gegmisimizde yer alan izlenimlerin,
gliniimiize yapilan bir terciimesi diye disiinebiliriz. Yani her durumda tekinsiz, eski ve tanidik
olanla ilgili bildiklerimize, bildigimizi bilmediklerimize isaret eder. Amayurf'ta gecen yurt
kelimesi, Tirk Dil Kurumu’nca “Bir halkin tizerinde yasadigi, kiltiirini olusturdugu toprak
pargast; vatan,” diye tanimlanmakta. Ancak bununla beraber, gocebe Tirklerin ¢adirlari yani
evleri i¢cin de kullanilan bir kelime. Almanca’daki Zeim’in tam Tirkce karsiligi olabilecek bir
kelime yurt, zira heim, ayni zamanda yurt, toprak ve vatan anlamlarina geliyor. Bir bakima
anadan, yurttan, hayattan mahrum, iki diinya arasinda kalmis bir 6lii adam olan Zebercet,
Tirkiye mahzeninin bir hortlagi. Belki de kendi psisik kabrinin c¢atlaklarindan ¢ikan, kadina
kavusma arzusuyla beraber, anadan kopmus olmayla, disil animayla yani kadin imgesiyle
yuzlestiginde bir hilkat garibesine donecegi endisesidir.
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trajik durumun mantigiyla hareket ettigi ve trajik duruma makul bir agiklama
sunmadigi i¢in, kendi esrarini mantik tagskinligiyla dolu bir ¢6ziime indirgemez.
Erkek trajikligini iceriden deneyimlemeye davet etse de, bizimle paylastig1 korku,
aciklanmazliga ve bilinmezlige hakim olacak tiirden bir 6lim degil. Trajikligin
stireciyle ve estetik bigcimiyle ilgili bir anlama yastyoruz ve nihayetinde, ev sahibi
siikGinetinde bir nihal 6lim goririz.

Yine Lacanci bir kavramla, “kim” oldugunun siirlarini belirlemis herkesin
ayna imgesi tanrisidir. “Oz”/“biz” sorunsalinin dznelestirici bir islevi vardir.
islam’in kadini1 once es, sonra anne olarak konumlandirdigini, ancak pagan
Turkliglinin anne-ogul iliskisini daha gii¢cli kildigini sdylemistik. Zebercet'in
aynadaki imgesinin babasi olmasi, ancak hakikatin anayla, anasizligin
hortlaklikla bir tutulmasi, ne diinyevi “var”’lig1 kavrayamayan ne de maneviligin
yukiini sirtlanan trajik durumu ima eder. Uzunca bir siire zarfinda sadece Zeki
ve Recep ivedik gibi hortlaklarin degil, neredeyse Anayurt Oteli'ndeki
Zebercet'ten bu yana biitiin erkek karakterlerin yiizlerinde bu trajikligin, bu
yabanilligin 1zleri ve yaralar1 var.

Orijinal Tiirk-Osmanli Gotigi

Yiiksek sanat ile kitle kiltiirii motiflerinin Ortiistiigii, teorik bir klise.'®
Zebercet'inki gibi “ben aslinda bir baskasiyim” doktrininin en bariz temsilleri,
zaten kitle kiiltiiriniin yasayan oliileri ve ecinnileri degil mi? Ozneyi tekillikten
¢ikaran, igeriden bir otokontrolii oldugu ve kendine dair kurguladigi modelin
sabit oldugunu 6ngoéren bir birey algisin1 bozan bu zombi gelenegi analojisinde
asil mesele, kiiltirel bir doneme hakim olan psisik halin, yorumlamaya
programli bir aygit olmasi... Yiksek sanat ile kitle kiltiirinii birbirine
harmanlamak, ikisini anlamak i¢in karsilikli kullanmak, bundan kaginmanin bir
yolu.

Tirkiye kitle kiltiriniin hayaletli hikayelerinden gulyabaniyi bu nedenle
tekrar diisinmemiz gerekir. Popiiler kiiltiir, toplumsal tahayytula Hiiseyin Rahmi
Glrpinar'in yirminci ylzyil baslarindaki Gulyabani romanindan ¢ekerek, bir dizi
sarki ve film versiyonlariyla mesgul etmeye devam etmekte (belki en bilinen
yuzi, Ertem Egilmez’in 1976 tarihli Suit Kardesler filmindeki). Peki, gulyabaninin
yabanil dehseti nelere dayanir? Bunu agiklayan birka¢ sey var: Sakali, uzun

12 Popiiler kiiltiir ve yiiksek sanat arasindaki ayrimin, popiiler kiiltiiriin bayagilastirilmasmim bir
parca oldugunu, hélbuki boyle bir farkin olmadigini ve Ortlisebildiklerini, John Storey dile
getirmisti. Yiksek sanat temsilcilerinden iinli tenor Luciano Pavarotti'nin 1991’de Londra Hyde
Park’ta verdigi iicretsiz konsere sanatgilardan kraliyet ailesine ve bir¢ok sinifsal arkaplandan yiiz
binlerce kisinin geldigini, bu kimselerin normalde boyle bir etkinlie gelme imkanlarinin
olmadigini dile getirdigini sdylemisti. Popiiler kiltir caligmalarinin kiilt 6rneklerinden biri olan
Pavarotti, doksanli yillarda bu Ortliismenin 6rnegi olmaya devam etti. Storey, John. Cultural
Theory and Popular Culture: An Introduction (Longman, 2008), s. 6.
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asasi, sekil degistirmesi. Sakala dair Biilent Somay, hem erkekligin hem de
savasin bir istiaresi oldugunu soylemisti (Somay, 2007: 23-25). Uzun ve beyaz
sakali, dini hatir1 sayilir bir ideolojik zemin olarak kullanan bu kitap i¢in ilkin
yasay1 hatirlatir: Sakal birakmak islam’da bir siinnet. Oyle ki, sakali biraz fazla
birakmak, hem bir cennet hem de erkeklig§in boslugunu hayali bir sekilde
dolduracak bir iktidar vaadini beraberinde getirir."! Bu sadece geceleri bir
kuyudan ¢ikip beliren gulyabaninin irkiitiicii aksakali ve parlak iki koca gozi,
yasayan Oliniin tekinsiz etkisini birakir. Bazen kog¢ gibi bir hayvan figlriinde
olan uzun boylu asa sakaldan ¢ok farkli degil: Kutiigii biylik bir ahir zaman
babasi bu gulyabani (Giirpmar’in romaninda adi Ahu Baba diye de geger)."
Tim mitlerin ortak paydasiysa, bu bi¢imsiz ucubenin insanlarin zihinlerini
okuyarak tanidiklar1 kimselerin sekline biiriinmesi... Oyle ki bu popiiler masal
yabanisi, her seye ragmen Olim getiren toplumun bu korku nesnesi, Dumrul’u
diinyevi olandan almak ve uhreviyi zihnine yerlestirmek i¢in her yola basvuran
Azrail tipini bedenlestirecek.

' Progressive folk miizigimizin asiklarindan ihsani, sakalda kitleleri hayali bir tamliga ve miisterek
arzularm sahiciligine olan inanca yonlendiren bir keramet oldugunu fark ediyor:

“Ihsaniyem sakal degil goziimsiin

Kullanmaga elde bliyik kozumsun

Halk1 kandirmaya bana lazimsin

Ben seni kesemem kara sakalim”

Eskiden sakal kesme isini de, siinnet isini de berberler yaparmis. iste igdis olma, sakalla ve
siinnetle egretilemesi yapilan penisi, penis ile fallus arasindaki yarig1 ve kitlelerin fallik bir tamlik
yanilgisini goriniir kilarken, miisterek endiseleri yatistirmasi beklenen inanci da askiya aliyor
(Asik ihsani, 2002).

12 Fatih Sultan Mehmet déneminde yasamis seyh Otman Baba’nin hikiyesinde de benzer bir asa
geciyor. Maslahatimin buytikligiyle oviinlip neferlerini bogmakla tehdit eden Otman Baba,
abdallarin tutuklanmasi ve idami emrini veren Fatih’e, heybet ve celdli iginde direnip kendisini
tutuklayan yeniceri esliginde abdallariyla istanbul’a hareket eder. istanbul’da toplu idam icin At
Meydani'nda kaziklar ve ¢engeller hazirlanmistir. Kafile sehre geldiginde Fatih son anda
fikrinden doner, abdallarin bir manastira yerlestirilmesini emreder. Abdallar ve halk bunu,
Otman Baba’nin ve nam-1 diger maslahatinin kerameti sayar. Fakat ulema onun idam
edilmesinde 1srar etmektedir. Manastirsa askerle kusatidmistir. Otman Baba, kiitigini yere
vurarak bagirir: “Bre ¢irkin ... koca ki kiminle urgan ¢ekisiirsin ki us sarayini basma yikub
kendiiziimii sana bildireyim ki, bana kiitigii biyik Ahir Zaman Kocas1 dirler.” O gece
istanbul’da biiyiik bir firtina kopar. Ertesi giin Divan-1 Hiimayunda padisah bunun anlamini
sorar. “Ol kisinin mecmu’-i ‘dlem ve yirmi dort bin miirsel peygamberce kuvveti vardir ve
niibiivvet ile veldyet burcunda oturur, seni tac u tahtinda yere salib helak” edecegi cevabin1 alir.
Ulema, Baba’'nin idam edilmesi icin diretse de ruhani iktidarmni kullanan Padisah, veziriazamini
ve kadiaskerini kalabalik bir maiyetle Silivri Kapidaki manastira gonderir. Abdallarin ortasinda
koca dervig hepsine heybetli kiitiiglinti sallamaktan geri kalmaz ve abdallariyla beraber istanbul’u
terk eder. Otman Baba, maslahati biiyiikk asali seyhler zamanmn fallik bir temsili. Oyle ki,
Fatih’e “tiz cevab ver ki, sultan sen misin yohsa ben miyim” diye sorup elini 6ptiriiyor. Otman
Baba Ornegini elzem yapan sey, bir yandan Osmanli’da insanlarin her zaman yasaya gore
hareket etmedigini ve toplumun yeknesak ve biitiinliik yanilgisina diismedigini gosterirken, ote
yandan maslahat ile yasay1 bir tutmasi (inalcik, 2004: 28).
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Gulyabani bu tipik imgesini Yesilgam’in giiliing Osmanli aristokrasisi
filmlerinde ve nihayet 2000’lerin islami motifli, cinli, popiiler korku filmlerinde
buldu.” Ancak bunun sadece kitle kiiltiiriine 6zgii oldugunu diisiinmek dogru
olmaz. Tanzimat donemi Osmanlisindan bu yana “Turk elitleri”’nin boy
olciistiigi sorundu islam’m cinli imgesi. Giirpmar, Gulyabani’de de, insan Once
Maymun Muydu? da da ve hatta uhreviye en ¢ok kapi araladig1 Oliler Yasiyorlar
mi7’da da bu sorunu ele aldi: islam’la ve dolayisiyla uhrevi olanla karsilasan
Turklagin bir trajik durumu. 2000’ler Tirkiye’sinin poptler filmlerinde sorun,
erkek kahramanlarin cinler ve cincilerle karsilasmasindan ya da Kemalist
Tiurklik kurgusuna olan inang¢ yitiminden ibaret degil. Filmlerde asil korku
nesnesinin 1srarla islami olusu, dine tutunmaya calisirken dnce kendine yabanci
olan dinle, yabanilla, yabaniyle ve nihayetinde gulyabaniyle karsilasan Turklige
0zgl yapisal bir sorunun isareti ayni zamanda. 2000’lerin bu korku filmlerine de
bu nedenle “trajik filmler” diyebiliriz. Bir yandan islam’dan aldiklar1 diinya ve
Olim gOrigini ve mitler sistemini sirdirmeye calisirlarken, bir yandan da
korku/gotik tiirde iiriin verirler bu filmleri yapanlar.

Gulyabani romaniyla, Girpmnar'in “Bati”ya meyilli aydmlanmact
metinlerindeki karakterlerle devam edelim. Romanin baskisisi Mubhsine,
kocasindan kagctiktan sonra kendisine bir konakta is bulan arkadasi, ise girmenin
tek sart1 olarak konakta olan biteni kimseye anlatmamasi oldugunu soyler.
Muhsine isi kabul eder, ancak daha sonra gizemli ve garip bir olayla karsilasir ve
konag1 cinler ve bir gulyabaninin basmis olduguna ikna olur. Cesitli olaylarin
ardindan ve yakisikli bir perinin yardimiyla (adaletli bir gen¢ olan Hasan),
gizemli olaym aslinda konagin haniminin iki a¢gdzli yegenince perdelenen bir
sahne oldugunu, amaclarinin da hanimi korku ve delilik durumunda tutarak
mirasin1 almak oldugunu anlar. Nihayetinde gulyabani ortaya c¢ikinca peri
Hasan da gizli hafiye kimligini belli eder, zabitlarla beraber yegenleri adalete
teslim eder. Konagin kadinlari ilk basta bir gulyabaninin olmadigina ve cinlerin
aslinda ¢iftlikte calisan adamlar olduklarina inanmakta zorlanir ve destur
cekerler, ancak konagin hanimi Hasan’a ikna olur, mirasini ona emanet eder ve
bu gulyabani sahnesini sergileyenler, yasaca cezalandirilirlar. ™

Gulyabani’nin girisinde Gurpmar, kendine hitap eden kurmaca bir
mektupla baslar (Gotik edebiyatta siklikla goriilen bir seydir bu): Hanimmineden

13 Hatta 2014 yilmimn Agustos aymnda bir gazetede detayli bir gulyabani haberi de ¢iktr. Aylardir
Sakarya’da bir koyiin basina musallat olan, insanlar1 geceleri uyutmayan ve geceleri ormanda
gezinen bir canavar. internet haberciligi dncesinde boyle cin haberleri pek yaygm degildi, ancak
bu defa tim gazetelerin ayrintilariyla vermesi kuskusuz gulyabani degil, insanlarin buna
inanmasiydi. Ancak ¢ok gegmeden kOyiin muhtar1 ve jandarmasi, bu haberin yalan oldugunu
acikladi. Bkz. http://www.haberturk.com/gundem/haber/976005-sakaryada-gulyabani-korkusu
" Giirpmar, Hiiseyin Rahmi. Gulyabani. istanbul: Atlas Kitabevi (1965).
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Yazara Mektup. Yazarin iyiligini tanridan diledikten sonra, anayasanin ilanina
ragmen zevkli kitaplarin yayininda artis olmamasindan sikdyet eder. Diisiinme
sekillerinin degismesinden, Osmanli dilinin Batili modalar1 takip ederek rafine
edilmesinden bahseder. Kitabin ulusalci ve gercekei bir felsefeyi tim ¢iplakligryla
yansittigini soyledikten sonra kendinin arkadaslarinin egitimli ve okumayi seven
biri oldugunu ekler. Ancak kadin arkadaslarinin anlayabilecegi dilde, Arthur
Schopenhauer gibi karamsar ve gii¢ anlasilan kitaplar degil, daha ilging ve daha
az egitimli arkadaslarinin da zevk alacagi bir roman yazmasinin iyi olacagini
sOyler. Bunun da romanlastirilmis bir cin masali olabilecegini de belirtir. Bdylece
Glrpinar'in edebi sanati, cinlere ve perilere dair nitelikleri gelistirebilecegini,
ancak bilim ve toplumsal meselelerden uzaklasip gizemli cin, dev ya da
gulyabaniler yaratmasi gerektigini ifade eder. Kitabi beraber seslice
okuduklarinda kadinin arkadaslarini meraklandiracak, korkutacak ve sasirtacak
olan budur. Kadmin mektubunun ardindan Giirpmar’in cevabi gelir: Kendisi
hayatinda hi¢ cin gibi gizemli ve mistik yaratiklar gormemis ama gordigini
sOyleyenlerden dinlemistir. Boyle yabanil yaratiklara inanmasa da, bilimin ve
aklin sinirlarinda bdyle mahltklara yer olmadigini; eger boyle yaratiklar var
olsalardi, bilim ve teknolojinin onlar1 tespit edip Ttlzerlerinde deneyler
yapabilecegini dile getirir.

Romanin mektuplarla ve ardindan bir hikdye anlatan kadinla baslamasi,
aslinda okumakta oldugumuz dogatstii hikdyenin ger¢ek olmadigina hazirlar
okuru. Ustelik Marry Shelley’nin Frankenstein’t (1818) ya da Bram Soteker’'mn
Drakula’s1 (1897) gibi belirsizlik hissini yiikseltmek amaglh degil, dini mitlere ve
dogatstii motiflere dayali anlati zeminini tersyiiz eden bir farkindalik ve kendini
yansiticilikla hareket eder. Bir yandan Osmanli toplumunun Batili anlatilardan
rahatsiz olan kitlesinin farkinda olduguna da isaret eder. Ancak cin mitleri
okumak isteyen bir kitlenin zevki ile kendi akilc1 yaklasimini bir araya getirmek;
sOzli anlatim gelenegini, kendi kurmacasina yedirmek durumunda.

Sozli hikaye anlatimi, Anadolu’nun eski geleneklerinden biri. Gulyabani
gibi bir cin ve yaratik hikdyesi de, nesilden nesle yiizyilar boyunca sozle
aktarilmis mitlerden. Ancak mektubu yazan kadin gibi egitimli ve edebi usulleri
takip eden, satir aralarinda kalmis ve dile gelmemis felsefi referanslari
anlayabilen bir okur, yine de so6zli kiltiir ve cin mitlerinin kitlesel okuyucuya
keyifli geleceginden bahseder. Yani bir bakima Tiirkiye’de filizlenen popiler
kaltirin ilk sorunsallarindan birini dile getirir: Sark mitleriyle Garp romani
arasindaki bir gecit-sel roman formu, ayni zamanda Tzrk-Osmanli Ruhunu
kesfedip biinyesine almayi talep eden bir ¢agri Hanimmine'ninki. Yazarin kendi
kendine yazip cevapladigini hatirladigimizda, esasen Giirpmar’'in dogaiisti
gizem hikayesi, folkloru da kullanan bir ¢esit mizaha doniisiir; kitlesel okura
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seslenen, onlar1 eglendirdigi kadar mitolojiye mesafe almalarini da isteyen.
Aslinda roman1 popiler yaptig1 kadar, Yesilgam’dan giiniimiize zamansiz bir
hale getiren de bu olmali.

Resim 3. Siit Kardesler (Ertem Egilmez, 1976)

Glrpinar'in yabanillig1r sadece gulyabanisinin ve cinlerinin degil, roman
yazmak i¢in “htiddam sahibi” olmanin gerektigini sdyledigi Osmanli ruhunun da
karakteristik bir 6zelligi gibi gérdigini anlariz. Bu Osmanli ruhundan tamamen
farkli, “yirminci medeniyet ylizyilinin zihinler igin segtigi, akla uygun suurlar”
igindeki bir bakis1 sorun edinmistir Glirpinar. Gulyabani’deki mektubundan, hig
degilse roman1 tasarlarken boyle bir tasasinin oldugunu fark ederiz. Bu tasa bir
cesit trajiklige, bir akilciliga, hem mizahin hem ciddiyetin oldugu bir batililiga,
suursuz bir tutumdan farkli bilincin ve bilginin alanina yénlendirmisti onu."

5 Suursuzlugu vurgularken, anlamdan kacan ve kisileri sacma durumda birakan ve argo ve
tekerleme dolu bir dil kullandi. Sagma kelimeler ve cimleler, cinleri ve gulyabanileri de
sagmalagtiran bir deneysel dil olusturarak, geleneksel folk dansini animsatan dilin anlamsiz akisi,
elestiriye ironi de katti:

“Benim adim Sefika, Sefika, Sefika... Anaminki Refika, Refika, Refika... Babamimnki Tayyar...
Yaklasma ha, salar... Hurma dali, akt1 bali, yarin sali, deli kar1, ¢ikar dilini, salla belini a... deli
deli tepeli, eski hamam kiipeli... Alemin aklin1 mezada ¢ikarmislar da gene herkes kendininkini
begenip almis. Akilcigimi kimselerinkine degismem vallahi.. Bana deli diyenlerin, dilerim
Tanridan tepeleri delinsin. Ne haddine, hele deli degilim de! Killarini say emriyle hemen koca
postekiyi oniine koyarlar. Sonra seksen bilmece sorarlar... Bir hunsa varmis. Kah erkekligi Gstiin
gelirmis, kah kariligi... Bu hunsanin bir tarafi erkekle, 6biir tarafi kadinla evlenmis. Bu erkekle
kadin birbirine ne diisiiyorlar? Elinin korii, yeme beni, yerim seni. CoOrek-otu ¢omlek goti.
Manda, kugu... kiit... pat., geber yat... Aman etme darilirim, gidiklama bayilirim. Dayanamam
sarilirim...”
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Yabanilligin yiiklendigi bu iki karsit kutbun, bilincin ve bilingsizligin ardinda tabi
ki bir ¢itkmaz yol vardi. Tirkiye'nin “medeni diinya” karsisinda bir ucubeden, bir
yabaniden ibaret kaldigina dair bir disiinceye kapilmak, diipediiz haksizlik
olurdu. Fakat Girpmar’in tstlendigi rasyonalist takla attirma da —yabanilligin
icinde bir akillilik, bir iyilik ve saflik gérme ve buna giivenme- aslinda kendine
1deal bir medeniyet (Bat1) aynasindan bakma; eksiklik imgesini, adaletsizlik ve
yasasizlik duygusunu -nihayetinde medeni igeriklerle doldurmak tizere- kabul
etmek anlamina gelir.

Turkiye filmlerinde korkunun —mistisizmden uzak, dehset verici filmin-
gotik bir jestle ya da Giovanni Scognamillo’nun deyisiyle “giglik”’la ¢inlayan bir
koskte basladigi sOylenir. Aydin Arakon’un bir miras nedeniyle delirtilmeye
calisilan esrarengiz bir kadinin Olimiini anlattign  Cighk'tir (1949) bu
(Scognamillo, 1987: 93). Filmin giiniimiize gelen bir kopyast yok, fakat kisileri
ve olayr Gurpmarinki'nden pek uzak degil: Dayisi tarafindan koske kapatilip
delirtilmek ve mirasina konulmak istenen bir kadin, kadin1 kurtarmak isteyen bir
doktor. Ciglhik’'tan 2000’lere, D@bbe ile baslayan cin filmlerine ve Recep
ivedik’lere dek Tiirkiye Sinemasi filmlerinde sadece Metin Erksan’in Seytan / The
Exorcist (William Friedkin, 1973) uyarlamasi olan Seytan’da metafizik bir gotik
imgesi var, ancak Yesilcam’in taklidinin asiriligi, Hollywood’dan aldigi borcun
Olgiisiinli kagirmasi gibi disiinilen filmlerden. Madem Tirkiye sinemasinin
metafizik korku filmlerinde cinler ve hiiddamlart ilk defa 2000’lerde goriiriiz,
gulyabaniye yakindan bakmakta bu nedenle fayda var.

Son donemlerde tekrar kitle kiiltiiriine giren cinlerle beraber, Gulyabani
(Orgun Benli, 2014) filmindeki de, Girpmar’in gulyabanisi gibi, Tirklik ile
islam arasinda oldugu kadar, cagdas ile cagdisi arasindaki iliskiye de miidahale

Sehir agzimi argoyla karistirarak anlamsizca, tekrar eden bu monolog, folk tekerlemeleri ve
bilmeceleri taklit eder. Sonrasinda cinlerin bir ritiielinde de manadan yoksun bir dua geger:
“Haseki, dere seki, posteki Nalin teki, sendeki, bendeki

Diimtek, dimtek, dimtek Haydi yavrum bir tek bir tek

Mertek kostek ordek Gergek, gevsek, gerdek

Haydi babam bum Mum, kum, Rum

Gozlerini yum

Agzni a¢

Geliyorum kag.

On bes kirbag

Kulag kulag

Cabuk lacka

Magka placka

Haydi babam kertenkele

Nerden gele, sana gele, bana gele,

Hergele, kiit, pat

Kipirdama yat,

Dayagimi tat”

(Giirpinar, 2015).
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eden, mecazi bir Azrail: Trajik haletiruhiyenin sahnedeki bir semptomu. Vahsi
ormanin, cangiin ortasindaki fantezi arkaplani, Gulyabani yaratig: i¢in giindelik
modern yasamda engellenen kotlicil olimiin imkanimi1 engelleyen uzami
“gecmisin hayaletleri” i¢in agik tutar; Dumrul trajedisinin hala anlasilabilir
olduguna benzer bir iilkeye isaret eder (Ancak mitolojinin tuzagina diismemek
i¢in, 6limiin dinsel/uhrevi yasasiyla (Allah tarafindan gorevlendirilmis Azrail’in
bekgiligini yaptigi), diinyevi ve glindelikte mevcudiyetle olan iliski nedeniyle
mahrum kalinan hakikat arasindaki trajik paradoksu; dinin trajiklesmeksizin bir
yasa olma egilimi tagimadigini unutmayalim.) Geg¢mis esasen glintimiizle
eszamanli oldugunu hatirlamali burada; ge¢mis, Tirkiye'nin kendinin zitt1
oldugunu disiinme sekli. Cumbhuriyetin insasinda karsilasilan zorluklarin
nedenlerini agiklarken Osmanli “miras”1nin melun roliinti hatirlamak yeter.

Gulyabani’de filminde ¢ok kisa da olsa Ciineyt Arkin’in canlandirdigi
kisiden de bu nedenle s6z etmek gerek. Filmde iki sahnede, basta ve sonda yer
alir Arkin’in canlandirdigr eski film yapimcist Yalgin. Baslangigta bir grup geng
sinemacityla bir araya gelir, eski giinler nostaljisiyle yeni bir projeden bahseder ve
gencgleri ormandaki evine c¢alismalar1 i¢in yoOnlendirir. Yal¢in'in aslinda bir
hayvan (ekseriyetle gulyabani) avcist oldugunu anlariz; ikinci olarak da kuyudan
¢ikan yaratigin insanlari 0ldirmesinin ardindan bir kurtarict gibi “yoldayim,
geliyorum,” derken goriiriiz; sehirden geliyordur. Kendinden emin, ne olup
bittigini bilen, kapatildig1 ve uyumaya birakildigi kuyudan ¢ikip 6lim sagan
yaratiktan kurtarmak i¢in elbette sinemamizin Ciineyt Arkin gibi bir komisere,
yasa koruyucusu bir kurtarici baba figliriine ithtiyaci vardir.

Girpmar’dan giniimiize, Tirk insanina kim oldugunu yasanin vesayetinin
el degistirmis oldugunu Ozetler bu bir bakima. Bir yandan da yasanin bir gesit
“Iyi” ve “kotd” ikiligini bedenlestirir: Gulyabani ile islami nesne; Ciineyt Arkin
ile modern-milli nesne.'® Gulyabani hayaleti, islam’in burjuva toplumuna uyum
saglamasi i¢in vaz ge¢mesi gereken fazlanin bedenlesmis halidir. Bir bagka
deyisle, aklin ve cumhuriyetin yaratti§i, kendi igindeki sosyal gerginlik ve
bastirmadan filizlenen bir ¢esit ceset, ucube bir gostergedir Gulyabani.
Cumbhuriyet Oncesindeki (Gilrpinar romaninda yaratigin bir korku aygiti
oldugunu hesaba katarsak) hakim yasa, bicimsiz ve ucube bir sekilde tekrar
ortaya ¢ikar ve bu defa gizemini korur. Materyalist ve akilct cumhuriyet
ideolojisinin sinirlandirip tanimladigi toplumsal uzamdan alinip igine kapatildigi

ve lzerinin mihiirlendigl, ¢6kmiis ve dislanmis oldugu dipsiz kuyudan ¢ikar.

16 Umut Tiimay Arslan, Ciineyt Arkin’in Kemalist yasanin koruyucu kahramani oldugu Komiser
Cemil tiplemesinden bahsetmis, Yesilgam’in tim aktorlerinin bir tiplemeyle birlikte anildigmni
dile getirmisti. Bkz. Arslan, Umut Timay. Bu Kdbuslar Neden Cemil?: Yesilcam'da Erkeklik ve
Mazlumluk (istanbul: Metis Yayinlari, 2005).
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Modernist Tiirk ideolojisinde yabanil bir ko6tii addedilen bu ucubenin alt edilip
kuyunun dibine atilmis, yani “¢Okmiis” olmasi, sekiilerligin ve akilciligin
zaferinin ardindan gelen yiiki sirtlayan ve tiim tuhaf dini cemaat ve kiltlerin
dontigiinii tahayyiil eden bir ifade olmali. Dolayisiyla islami otonomlugun
ustyapisi, kuyunun dibine ¢0kmiis olan seydir. Fakat gulyabaninin arkaik bir
zevkin geri doniisi niteligindeki siiper-ego yani, tam tersi olan seyle tamamlanir.
Bu da kendi cografi 6zellikleri (sehir, orman evi ve miithrii bozulan kuyu) yoluyla
filmde yer alir.

Film ytizeyde apolitik olsa da, derin sularda gulyabani ile cumhuriyet
ideolojisi arasinda, erken yirminci ylzyil Tiurk burjuva toplumunun nihai
trajedisi arasinda gizemli bir bag kurar. Gulyabaninin kendi arkaik yasasina
sahip oldugu kuyunun derinlikleri, cumhuriyet¢ilerin gizli 6lim ve iskence
kuyusudur bir bakima. Gulyabani filminin politik topografisi bu nedenle hem
disaridan hem de iceriden olan bir alandan, en derindeki merkezin radikal
disaristyla bulustugu bir alandan olusur: istanbul'un yiiksek sosyetesinin
dinlenme ve calisma uzami olan bir orman evi, kendini tizerine kurdugu,
bastirilmis ge¢misin, yani Tiirk burjuva devletinin temellerini sarsan tarihi anin
dibini giin yliziine ¢ikarir.

Gulyabaninin toplumsal topografyasi da boyle: GOriniimi, imkansiz bir
gecidi; yeni ulusal ile bir zamanlar “¢okmiis” olan ve artik geri dénen islaminin
bir araya geldigi bir kopriyi olusturur. Tam da bu baglamda gulyabani, yasanin
vesayetine yOnelik miicadelenin yerine gegen bir fetis: Kurulu cumhuriyet
diizenini zayiflatan tamamen farkli iki 6geyi, kahir cekmis islami mitolojiyi ve
yerine gegen modernist/akilci devrimi birlestirerek miicadelenin {izerini Orter.
Dolayistyla gulyabaninin toplumsal yerinin ne oldugunu sormaktansa,
karsitlarin imkansiz birlikteliginin sonucu olan ucubeliginin kendisinde yer alir
toplumsal anlami (Kirt dismani sOylemde kurgulanan “Kiirt” anlayismnin,
islami feodaliteyi veya “terorist-ateist/komiinist” anlatiyr Ozetleyen bir yeri
olmasi1 gibi). Bu ucubelik toplumsal arzuya, toplumsal karsithigin gercek
siirlarini gériinmez kilma ¢abasina ihanet eder ve i¢i bos bir ciibbe imgesinden
kotiicil bir Azrail imgesine biiriinmesi nedeniyle toplumsal trajedinin ¢6zimi ve
nihai bir toplumsal uzlasimi imkansiz kilar.

Buna benzer film/metin yorumlarinda oldugu gibi, ideolojik igerigin bu
kadar dogrudan olmasi yine de nihai bir rastlantinin isareti. Ancak hangi
anlamin “dogru” olduguna karar vermek degil, yaratigi, bircok anlamin belirerek
egemenlik kavgasina girecegi bir ¢esit fantezi perdesi gibi diisiinmeli. Bir baska
deyimle, analizin hatasit hizla ilerleyerek bir fantezi yilizeyini, canavarin
goriniimiine zemin saplayan boslugu garantiye almak. Gulyabaniyi su tizerinde
neyin imledigindense, gulyabani gibi fizik-Otesi varliklarin ortaya ¢ikabildikleri
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derin sularin nasil olustugudur 6nemli olan. Cineyt Arkin'in hayalet avcist
fantezisindense, kuyunun dibindeki bu ucube yaratigin nereden geldigi ve
Arkin’in filmin nihayetinde fantezisini yansitacagi bir ylizey olmasi.

Diyalektik bir yorumun amaci, igeriktense forma donmek, formu goriiniir
kilan igerigi otelemek olmali. ideolojik anlamin ortaya ¢ikacagi alani miimkiin
kilan, formun donisimidiir temel ideolojik etkinin yeri. Gulyabaninin islevi,
icerdigi mesaj ya da anlamdan ziyade, bir¢ok endiseyi toplayip kendine ¢ekmesi.
Simgesel bir ara¢ olan gulyabani, herhangi bir seyirci tarafindan kendine
atfedilebilecek icerikten ¢ok, ¢okanlamli islevi bakimindan diisiiniilmeli. Fakat
goriiniirde baska metafiziksel varliklarla olan bir ¢catismay1 hem ifade etmek hem
de bu ¢atismada bulunmak i¢in, toplumsal ve tarihsel olan endiseler goriiniirde
“dogal” endiselere dondiiriildigu siirece, bu ¢cokanlamlilig1 tamamen ideolojiktir.
Yabanil bir imgenin nihai toplumsal dolayimi bu nedenle dinin - tim geleneksel
sembolik baglar1 ¢6zen ve Tirk-islam toplumsal yapismin dengesizligine isaret
eden bu korkutucu giiciin- toplumsal etkisinde aranmali. Gulyabaninin ve
cinlerin, Azrail’in ve Oliimiin, Turkiye toplumunun girdigi her yeni donemi;
islam’m ¢Okiisiinii ve yiikselisini, cumhuriyetin yiikselisini ve ¢okiisiinii,
imparatorlugun ¢oziilmesini ve yeni bir imparatorluga doniismesini miijdelemesi
bir tesadif olmamali. Boyle bir toplumsal yapr dengesizligi, bigcimsizligin
bicimine, kokten bir belirsizlige isaret ederken, gercekli§in yiiz degistiren
imgeleri, “tiksindirici” bir korku olarak islev goriir."”

4. SONUC YERINE: GEMI GiBi MEMLEKET

Bu calismada ozetle sdylenmek istenen, Turklige bir kurmaca kimlik
olarak bakarken Kemalizm’i tek basina degil, islam’la beraber kimligin basat
gosterenleri olarak denkleme almak. Bu da 6znellik alaninda gergeklesir. Ancak
O0znenin yasa tarafindan 6zne olarak ¢agrildigin1 ve yasanin da, ideolojinin de
Turkiye’de yek olmadiginin yinelenmesi gerekir. Dolayisiyla, arkaik bir Tirkliik
durumuna, Dumrul’a basvurarak bugiinki ikili mevcudiyet incelendi ve bunun
icin film ve metinler birer referans olarak kullanildi. Yeni Tirkiye'nin,
sinemanin ve bilhassa Turkliigiin ve erkekligin ana meselesinin trajiklik oldugu
One strulda.

17 Gulyabaninin miihiirlenmis kuyudan bir sembol olarak ¢ikmasi, aslinda yeni bir anlama
gelmiyor. Halihazirda bildigimiz anlamlari, ideolojinin isledigi bu salt sembolik anda ayni
gosterene baglayarak, iki yliz yildir dalgalanan rasyonalist endiseleri bir araya getiren bir
gostereni erisimimize agiyor. Ancak bu bigimsel sembolik anin disinda kalan, tek bir yerde
toparlanacak anlama karsi ¢ikan sey, gulyabaninin varligma 0zgii olan blyinin korkutucu
iktidar1. Gulyabani hikayesinin igerigi ile formu arasindaki momentumu yeniden diizenlemek
gerekiyor bu nedenle: Hem “anlam”a hem keyfe sahip olamazsiniz. Canavarlarin ideolojik
durumunu inceleyen bir yorum, bir anlama varmadan ve bir anlamin tasiyicis1 olmadan 6nce,
canavarlar ve cinlerin anlamsizligin sinirinda zevki bedenlestirdiklerini hatirlamak gerek.

79



Tolga YALUR ) alternatif politika
Sinema Ozel Sayisi, Mayis 2016

Yeni Tirkiye Sinemasi’'na hakim psisik durumun goérinimi hem O6znel
hem de toplumsal bir trajik goriiniimde. ‘Popiiler’ veya ‘sanatsal’ diye ayrilmis
son donem filmlerinin azimsanamayacak kismindaki adamlarin vicdani, bugiin
vesayet kavgasindaki yasalar nazarinda engellenmis durumda. ‘Kim’likten, ‘var’
olmaktan, ‘6z’den ve ‘biz’den degil, muhtemelen filmlere ve adamlara tek tek
bakarak “bu ne?” dedigimiz ve ruhlarin bulanik sularindan toplumsal sulara
cikarken ‘bu’nun karsisinda hayrete distiigimiiz bir mevcudiyet catismasi
durumu yeni Tirkiye'nin sinemasina hakim olan. Kadinlarin stirekli hakikatten
mahrum olmanin birer semptomu gibi karsimiza ¢ikmasindan ve sinifsal, etnik
ve dini kimlik ¢esitliliklerinin iglevsel temsilinden sdz etmiyorum bile. Esasen
birbirlerini tamamlayan Gulyabani ve Dumrul mitlerinin, yeni Tirkiye
sinemasinin adamlarina hakim trajik durumu agikladiklarini sdylemek bir abarti
olmaz.

Dumrul kompleksinin sorunsal olduguna siiphe yok. Oyle ki, hald daha
glcli olan ataerkini stirdiriiyor. Fakat bu ¢alismanin, ‘herkes Tirktiir’ gibi bir
noktaya savruldugu sanilmasm. Tirkligin ve islam’m birer yasa ve iktidar
kurgular1 olmasindan yola ¢ikarak Dumrullugu fenomenolojik bir kompleks
seklinde gelistirdik. Bu kompleksin, yeni Tirkiye sinemasinin kimlik politikalari
hakkinda hepten olumsuz bir sey olmadigimi disiniyorum. Yeni Tirkiye
filmlerinin ‘biz’lige yonelik konumu, agik bir belirsizlik lizerine kurulu. Bir
tarafta bu filmler tek tek kisileri ve farkli kimlik gruplarini belli bir ‘biz’ olgusuna
madun etmezken, kaginilmaz bir sekilde yasalar karsisinda konumlandiramzryor.
‘Biz niye buradayiz?’ diye soruyor Sarmasik (Tolga Karagelik, 2015) filmi.
‘Neden Tarkovski olamiyorum?’dan ¢ok da uzak bir soru degil. Tirkiye’yi agik
sularda demirlemis, ne limana gidebilen ne de geriye donebilen, 1ki mevcudiyet
arasindayken hakikate, yani sorunun cevabina erisimi engellenmis adamlarin
sakini olduklari, her an haczedilme tehlikesi yasayan bu ‘gemi gibi memleket’
anlayisi, toplumsal psigenin trajik durumunu daha iyi resmedemezdi (ayrica
Derrida’ct gegit-sellik yaklagtmimizi onayliyor da) (Res.4). Anayurt Oteli ve
Sarmasik gibi yeni Tirkiye’'nin filmleri bazen kisisel ancak her zaman toplumsal
olan bu trajik duruma olan istiraklerinin farkinda olabilmesi, bdyle bir resimde
olumlu bir 6ge gibi distintilebilir.

Nihayetinde sadece gliniimiiz Tirkiyesi sinemas: i¢in degil, koprideki
adamlarin trajik durumun gelecegi i¢cin de su iki soru ortaya ¢ikiyor: Dumrul
kompleksini atlatabilecek ve mahrumiyeti, nefret, 6fke, tecaviiz, kahir, vahset ve
giniin sonunda Oliime ve Oldirmeye meyletmeden kabullenebilecekler mi?
Simgesel dizgenin sundugu bu fotografi delip gegecek tersine bir erkeklik hamlesi
ile tekinsizligin, yani kabirsizligin, gulyabanigin, ulus idealinden de O6nce Tiirk-
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islam’m bir {iriinii olan miisterek Dumrul kompleksinin bir degiskeni oldugu

gercegi arasinda nasil bir konumda durabilirler?

P R

Resim 4. Sarmastk (Tolga Karacelik, 2015)

Dolayisiyla Zebercet’in somut varolusunu (bilincini) soyut varligiyla
(bilingdistyla), mutlak bir varolussal tamlikla bagdastirmakta basarisiz olmasini
anlamamiz gerekiyor. Aslinda erkegin trajikligiyle en sik yiz yiize geldigi
zamanlar, ona toplumsal olarak tayin edilmis vazifeleri icra etmekten aciz
kaldigr zamanlar. Bu calismanin siirlari, referans alinan metinler ve erkek
tipleriyle ciziliyor gibi goriinse de, trajikligin izleri, Dumrul’un erkek kardesleri
bir¢ok film ve uygulamada goriilebiliyor. Mesela Yaz:-Tura (2004, Ugur Yiicel)
filminde, Tirkiye’'nin giineydogusundaki savastan ve ¢atismadan evlerine donen
kimseler, travmalarini atlatamadiklari, sakat kalip ev ve aile gibi butiinliigin ulvi
mekanlarini stirdiiremediklerinde psikonevrotik bir benlik parcalanmasi yasiyor,
birer oliye doOniiyorlar. Sarmasik’ta gemi, Derrida’y1 sasirtmayacak bir ‘su
tizerinde bir memleket olarak gemi istiaresi’ haline geliyor, bir Kirt tiplemeyi
hayalet olarak resmediyor ve ortaya sOyle bir soru isareti (tekrar) cikiyor:
Guntimiiz trajik erkekleri, ana ile yurdun bir semptomu olan koprideki birer
hortlak imgesiyle, bu gulyabaniligin her an tanidik ve sisteme dahil edilebilir,
sistemin basina gecirilebilir bir felakete dontiisebildigi gercegi arasindaki
tutarsizligini nasil asacaklar?

Birlesmeye ve beraberlige, aile ve eslesmeye, anne ile yurda inanci ve bu
inancin devamini saglayan kiltiirel buyrugun ¢o6ziildigi anlar bu ¢alismada
gecen metinler. Hem suglayan ve cezalandiran hem de baski altina alan bu
kiltiirel sahne, Yesilgam’da yasanin ¢agrisini dinlemeyi; kurucu ve kollayici
yasanin vaat etti§i nihai saadet ve bitiinlikle, taninma ve kimlikle 6zne
olabilmeyi anlatmisti. Nasil ki vicdan, Dumrul 6rneginde Azrail’in temsil ettigi
tanr1 buyrugunun/kanunun 6znesi olan kulu, Kirtk Plak 6rneginde de ulusalci
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idealin, yasanin kulunu iretmede temel olduysa, Anayurt Oteli’nde de sugluluk
izerinden 6znenin i¢sellestirdigi bir vicdan diisturu ile hakikat ortadan kaldirildi.
Boyle bir tersine doniisle, 6znenin ideoloji nazarinda varolus zemini olan
vicdana ket vurulmus oldu. Gulyabani filmleri ve metinleri ve cin filmlerinde ise
bu, catisan iki yasanimn tekinsiz bir semptomu olarak karsimiza ¢iktr. Oyleyse
Yeni Tirkiye Sinemasi’na hakim psikososyal durum igin, hakikate erisimin
biteviye engellendigi, temel gerginligin vicdanin imkansizlastirilmasiyla
yaratildigi, kanun nazarinda vicdanin seylestigi bir Dumrul kompleksidir
diyebiliriz.
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Uy

KURT SINEMASI: MAHPUSLUK VE TEMSILIYET

KURDISH CINEMA: IMPRISONMENT AND
REPRESENTATION

Ozgiir CICEK"

0z

Kiirt sinemasi ilk olarak 2000’lerin basinda Bahman Ghobadi
ve Hineer Salem gibi yonetmenlerin uluslararasi festivallerde
kapladig: alan ile tartisilmaya baslanmis ve giiniimiizde genis
bir cografyaya yayilan bagimsiz Kiirt yonetmenlerin belgesel
ve kurmaca filmleriyle giderek daha fazla ilgi cekmeye
baslamistir. Bu makalede Tiirkiye’de iiretilen Kiirt sinemasi1
incelenmis ve tarihsel olarak Yilmaz Giiney sinemasi1
baslangi¢c noktasi olarak alinarak Kiirt sinemasmnin bir
“mahpusluk sinemas1” oldugu ileri siiriilmiistiir. Giiniimiiz
Kiirt yonetmenlerinin ve filmlerinin gecirdigi siiregler
aciklanarak mahpusluk sinemas: taniminin Ozellikleri
incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Kiirt sinemasi, Yilmaz Giiney,
mahpusluk sinemasi.

ABSTRACT

The notion of Kurdish cinema emerged in the 2000s during
when directors like Bahman Ghobadi and Hineer Salem have
been occupying a significant space at international film
festivals; and since then it has been arousing a significant
interest with the rising number of Kurdish directors and
consequently Kurdish fiction and documentary films. In this
article Kurdish cinema produced in Turkey is thoroughly

! Doktora 6grencisi, Binghamton Universitesi ve Ogretim Gorevlisi, Bogazi¢i Universitesi, Bat1
Dilleri ve Edebiyatlar1 Bolimii, Film Calismalar: Programa.

* Makale Gelis Tarihi: 19.01.2016
Makale Kabul Tarihi: 05.05.2016
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analysed, and taking Yilmaz Giiney as the milestone for the
formation of Kurdish cinema it is argued that Kurdish cinema
can be defined as a cinema of imprisonment. In this respect
through evaluating the current Kurdish directors, and their
films the characteristics of the cinema of imprisonment
definition is scrutinized.

Keywords: Kurdish cinema, Yilmaz Giiney, cinema of

imprisonment.
GIRIS

Tirkiye’de Kiirt sinemasi tartismalarinin ortaya ¢ikist 2000’1lerin basina ve

Kiirt agilim ile birlikte Kiirt sorunu tartismalarinin bugiine gore ¢ok daha umut
verici oldugu zamanlara denk gelir. O giinlerden bu yana bir¢ok gen¢ Kiirt
yonetmen Tirkiye’de yasayan Kiirt halkini temsil eden ve hem kurgu hem de
belgesel tiirtinde filmler tretmektedir. Kiirtlerin yasadigi cografyaya bagl olarak
elbette Kiirt sinemasi sadece Tirkiye’de iretilmez. Kiirt sinemasinin, Kiirt
halkinin yasadigr ve Orta Dogudan Avrupa’ya uzanan genis bir cografyada
tretilen ‘ulus asir’ bir dogast vardir. Ancak bu makalede Tirkiye’de tretilen
Kirt filmleri tzerinde duracagim, oncelikle Kiirt sinemasiyla ilgili kisa bir
tarihsel® perspektif sunduktan sonra Kiirt sinemasi bir ‘mahpusluk sinemasr’

olarak ele alarak son donem belgesel ve kurmaca filmler iizerinden Kiirt
sinemasinin kendine 6zgii sinemasal anlatimini inceleyecegim.

Kirt sinemasinin uluslararas: tanmnirligini motive eden ve “Kiirt sinemas1”
calismalarinin ortaya ¢ikmasini saglayan gelismelerin basinda Bahman
Ghobadi’'nin ilk uzun metrajli filmi Zamani Barayé Masti Asbha / Sarhos Atlar
Zamant'nin 2000 yilinda Cannes Film Festivali'nden Altin Kamera ve Fipresci
odilleriyle donmesi gelir. Devrim Kilig¢’in da belirttigi gibi, Iranli Kiirt yonetmen
Bahman Ghodadi’nin bu ve diger filmleri, uluslararas: festivallerde gosterildikce
bir “Kiirt yonetmen”, “Kiirt filmi” ve “Kiirt sinemas1” kavramlar1 kullanilmaya
baslanmistir (Kilig, 2009: 13). Ghobadi disinda Hiner Saleem’in 2003 yilinda
cektigi Votka Limon filmi ile birlikte Kiirt sinemasinin uluslararas: taninirligi bu
filmlerin dolastig1 festivallerde tartisilmaya baslanmustir.’ Tiirkiye’de ise Kazim

2 Her ne kadar Kiirt sinemas1 arastirmalar1 bahsettigim gibi 2000’lere dayansa da halen Kiirt
sinemasi ile ilgili bu tiir arastirma yazilarinda oncelikle bir Kiirt sinemas: tarihi sunmak ve bu
sinemanin ortaya ¢ikisina referans vermek gerekliligi bulunmaktadir. Bana kalirsa bunun sebebi
Kiirt sinemasiyla ilgili akademik ¢alismalarin halen yeni olmasi ve bu nedenle Kiirt sinemasimin
teorik olarak film c¢alismalari alanindaki yerinin yeterince halen yeterince irdelenmemis
olmasidir.

* Bu baglamda Kiirt sinemas1 bdylesi bir hizla ilerlerken diinyada benzer sinema iiretimleri de
ivme kazanmistir. Ornegin ispanya ve Fransa’da iiretilen Bask sinemasi, Kanada’da tiretilen
Quebec sinemasi ve Filistin sinemasi baglaminda, Ana Diez, Kim Nguyen, Hani Abu-Assad gibi
yonetmenler uluslararas: festivallerde kapladiklari alanla yavas yavas film c¢alismalarinin ilgi
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Oz’iin Ax / Toprak (1999), Yesim Ustaoglu'nun Giinesi Gordiim (1999), ve
Handan Ipek¢i’nin Biiyiik Adam Kiiciik Ask (2001) filmleriyle birlikte Kiirtlerin
beyazperde de kapladigi alan Tiirkiye’nin “dogu” temsili olmaktan ¢ikarak bir
Kiirt sinemasi hareketi haline gelir.*

1. BIR MAHPUSLUK SINEMASI OLARAK KURT SINEMASI

Kiirt sinemasi tartismalarinin ortaya ¢ikmastyla birlikte bu baslik altinda
Yilmaz Giiney sinemasi da irdelenmis ve 6zellikle Giiney’in Umut (1970), Stirta
(1980) ve Yol (1982) filmleri Tiirkiye’de tretilen Kiirt sinemasinin ilk 6rnekleri
olarak incelenmistir. Ancak Yilmaz Giiney sinemasi gerek filmlerinin iiretim ve
dagitim asamalarinda sanstr kuruluyla miicadele etme siiregleri, gerekse 1980
darbesinden sonra Kiirt filmlerinin 1990’1ara kadar Tirkiye’de yasakli olmasi ile
ilgili olarak hi¢ bir zaman kendisini istedigi gibi ifade edememis,’ filmlerinde
Kiirtge kullanabilmek oldukga kisitli bir sekilde gerceklesmistir. Bu baglamda
Turkiye’de Kirtgeyi Ozgiurce kullanmak ancak 2000’lerin  sonunda
gerceklesebilmistir. Hatta 2009 yili Altin Portakal Film Festivali’inde Miraz
Bezar'in Min Dit / Ben Gordiim filmi Behliil Dal Ozel Jiiri édiiliinii almus,
ancak filmin tamamen Kiirtge olmasi festivaldeki gosterimi sirasinda bir hayli
tepki toplamisti. Neyse ki zaman i¢inde Kirt filmlerinin artan sayisiyla birlikte
bu tepkiler nispeten azaldi, ancak yine de tamamen 6zgiir kosullarda gerceklesen
bir Kiirt sinema {iretimine ulasmak halen miimkiin olamamustir. Ornegin
Tiirkiye’de one ¢ikan Kiirt yonetmenlerden Mizgin Miijde Arslan® babasmin
hikayesini kamera araciligryla arastirdigi Ez firiyam tu ma li cth/Ben Ug¢tum Sen
Kaldin (2012) filminin ¢ekimi sirasinda gozaltina alinmis ve yaptig1 ¢ekimlerin
igerigi polis tarafindan sorgulanmistir. Bu gozalt1 stiirecinden sonra kendisiyle
doktora tezim i¢in yaptigim roportajda Arslan sunu belirtmistir:

“Bu gozaltina almma ashnda su demekti, sadece Mizgin sen degil,
ama Kiirtlerin kirmizi hatlaria cevrilmis tarihiyle ilgili film cekmek
isteyen Ahmet, Mehmet, sen de boyle filmler yapma. Bir yandan da

alanina girmeye basladi. Dina Iordanova, David Martin-Jones ve Belen Vidal’in 2010 yilinda
derledikleri Cinema at the Periphery / Periferi’deki Sinema kitabi bu sinema olusumlarmni inceleyen
makalelere yer verdi.

* Ayrica Tiirkiye’deki Kiirt sinema hareketinin ortaya ¢ikismnda 2000’1i yillarda Tiirkiye’'nin
Avrupa Birligi'ne girme motivasyonunun artmasi ve boylece iilkede yasayan tiim halklara taninan
cesitli 6zgurliklerle Kiirt sinemasi, edebiyati, miizigi ve hatta devlet destekli bir Kiirtce televizyon
kanalinin ortaya ¢ikmasinin 6nii agilmistir. Ancak bu gelismelerin higbiri Kiirt sanat, edebiyat ve
sinemasmin Ozgiir bir iretim bigimine kavusmasi anlamina gelememistir. Ortaya ¢iktigr ilk
glinden beri, Kiirt sinemasinin birgok sansiirle karsilasmis oldugu gercegi sasirtici olmayacaktir.
Bu baglamda Kiirt yonetmenler iistiindeki bu sansiir politikalar1 halen devam etmektedir.

> Paris’de Alfrede Benge’ye verdigi 1983 tarihli roportajda bu sekilde belirtmistir.

® Mizgin Mijjde Arslan’in 2009 yilinda derledigi Kiirt Sinemast: Yurtsuzluk, Oliim ve Sinir kitab:
Kiirt sinemasi iistiine yayinlanmais ilk kaynak eserlerden biridir. Bu kitapta derlenen makaleler ve
Arslan tarafindan yapilan Kiirt sinemast tanimi bu sinema tstiinde ¢alisanlar i¢cin en 6nemli
referans kaynaklardan biri olmustur.

87



Ozgiir CICEK _ alternatif politika
Sinema Ozel Sayisi, Mayis 2016

ben film yapmak istiyorum ama tutuklanmak istemiyorum.
Mardin’den  ¢ikmak  istemiyorum  rnegin, filmlerimi orada
yapiryorum. Bunun korkusunu da yasadim, ya cezaevine diismek ya da
stirgtin olma korkusunu yasadim ve gozaltindan ciktiktan sonra da bu
korku kolay kolay beni terk etmedi, ben simdi yeni filmlerimi yaparken
bunun korkusunu yastyorum. Daha kapalt metaforlar: olan hikdyelere
yonelmek dogrultusunda diisiincelerim var.”

Arslan’in bu ifadeleri Tirkiye’de bir Kirt yOnetmen olarak yasadigi
zorluklarin altin1 ¢izmekte, gozaltina alinma ve hapsedilme tehdidinin sinema
diline nasil yanstyabileceginin ipuglarini vermektedir.” Hiiseyin Karabey’e gore
ise® cezaevi bizim yasamimizin ve kiiltiiriimiiziin bir parcasidir. Peyami Safa,
Orhan Kemal, Yasar Kemal ve Nazim Hikmet gibi yazarlar cezaevinde birgok
degerli tirtinler vermislerdir. Ancak F tipleriyle birlikte bu tretimin sonlandigini
soyleyebiliriz. Ornegin sadece Yilmaz Giiney filmlerinde degil, biitiin Tiirkiye
sinemasinda cezaevi motifi vardir. Karakter cezaevine girer ve ¢ikar, bu olay
Orgiisiini kullanan televizyon dizileri de vardir. Ancak hapishane temsilinde F
tipinden sonra klasik cezaevi kavrami degismesine ragmen hala eski tip
cezaevleri kullanilir Tirkiye sinemasinda. Hatta Karabey kendi genglik
yillarindan bahsederken hapishaneye diismenin utanilacak bir durum
olmadigindan, aksine hapishanenin bir olgunlasma ve 6grenme mekani olarak
algilandigindan bahseder. Hapse diismek zaten miicadelenin bir parcasidir.

Hapishane ve sinema iligkisinde Tiirkiye tarihinde ilk 6n plana ¢ikan yine
Yilmaz Giiney olacaktir. Giney 1958 yilinda sinema hayatina baslamis ve
1981’de Tirkiye'den ayrilmistir. Bu 23 yil igerisinde 12 yilin1 hapiste, 1 yilin1
stirgiinde, 2 yilin1 da askerde gecirmistir. Buna ragmen 114 filmde rol almis, 25
senaryo yazmis ve 12 film yonetmistir. Giiney’in kendi s6zlerinde de belirttigi
gibi, her seyden once film yapmak onun varlik nedenlerinden biridir. Film
yapmak onun i¢in nefes almak gibidir hatta. Gliney’in ilk hapse girisi 1955’te bir
dergiye yazdigi Ug Bilinmeyenli Esitsizlik Sistemleri adli 6ykii yiiziinden
olmustur ve bu Oykiiyle komilinizm propagandasi yapmakla suglanmistir. Ancak
onun sOzlerine kulak verecek olursak:

“Oysa ben o giinlerde komiinizmin ne oldugunu kesinlikle
bilmiyordum. Ne sinif miicadelesi, ne is¢i sinifi, ne de devrim

’ Elbette bu sinemanin tiretimini etkileyen diger énemli faktorlerde kaynak bulmak, yani filmin
iretimini finanse edebilmek ve sonrasinda filmin gosterilecegi mecralar1 organize etmektir. Yani
bir Kiirt yonetmen sadece senaryoyu olusturma ve filmini ¢ekme siireglerinden gegmekle kalmaz,
daha sonrasinda filmi Tirkiye icinde ve disinda seyirciye ulastirirken de bir¢ok zorlugu asmak
durumundadir. Neredeyse film yapmanin tim siiregleri basli basina bir miicadele halini
almaktadir. Kiirt yonetmenlerin kendilerini 6zgiirce ifade edebilmelerinin 6niindeki engellerin
yani sira filmlerin ¢ekim ve dagitim stregleri i¢in finansal destek bulmak Tirkiye igcinde giderek
zorlasirken, bu durumda uluslararasi film fonlarma ve festivallere basvurmak bir zorunluluk hali
almustir.

8 Yine bu kisimda da Hiiseyin Karabey ile yaptigim dzel réportajin igeriginden yararlandim.
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konusunda hi¢ bir bilgim yoktu. Diizene, iginde bulundugum zor
kosullara bilingsiz bir tepkinin otesinde bir tutumum yoktu. Bilimsel
anlamda tek kitap okumanustim. Ik cezam, ilk cezaevi giinlerim
akildan ¢ikmaz acldarnyla dedisim icin  verdigim miicadelelerle
hayatimun ilkokulu oldu. Cezaevine girdigimde kendi kendime sunu
dedim. Burada 1,5 yil yatacaksin, alt: ay siirgiiniin var. Bir program
yap kendine. Ve birinci olarak sen roman yazmak istiyorsun. Burada
roman yazmamn en iyi sartlart var. Bir, roman yaz. Iki, siyasi olarak
belli  hedeflerin  var. Kendine sosyalist diyorsun. Komunizm
propagandasindan ceza yedin. Bunu oGrenmeye ¢alis. Ug, ¢ikinca ne
yapacaksin? Sanatla sinemayla ilgileneceksin. O zaman sinemadaki
taktiGin, hedeflerin ne olacak, bunlarn tespit et.” (Giiney, Insan,
Militan ve Sanatg:.: 18)

Resim 1. Yol (Yilmaz Giiney, 1981)

Gergekten de Giiney kafasinda belirledigi bu programa zamanin hapishane
kosullar1 el verdigince uydu ve ilk roman1 Boynu Biikiik Oldiiler’i cezaevinde
yazdi ve bu roman 1972 yilinda Orhan Kemal Roman o6dilini aldi. Hasan
Kiyafet’'e gore ise Giiney, cezaevindeki zamanini en iyi degerlendiren ender
insanlardan biridir. Dakikasin1 bos gecirmemis, roman, 0ykii, senaryo yazmis,
dergi c¢ikarmis, film yOnetmis ve bu durusuyla yatti§i cezaevlerini
okullastirmistir. Cezaevinde birlikte kaldigi kisilere yeri geldiginde okuma
yazma Ogretmis, yani 6gretmenlik yapmistir. Ayni zamanda kendi egitimini de
stirdirmis, ilk Oykiisiinii yazdig1 zamanki teorik eksikligini, politik durusunu,
sinema anlayisimi biyik Olciide cezaevinde kaldif1i siireclerde gelistirmistir.
Cezaevlerinin yonetimiyle kurdugu iliski de enteresandir. Kaldig1 koguslarda
hemen bir is boliimii organize eder ve bu is bolimiinde mutlaka kendisi de yer
alird1. Gardiyanlar onu diger mahktimlardan kayirmaya c¢alisirmis ama o buna
asla izin vermemis. Bu herkese karsi adil durusuyla kaldigi cezaevlerinde,
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cezaevi mudurinden daha fazla yaptirima sahip olmus. Boylece Siirti (1979) ve
Yol (1982) filmlerinin ¢ekim siirecinde cezaevini bir yapim evi gibi kullanmas,
oyuncularla senaryoyu cezaevinde tartismis, film c¢ekimini dstlenen
yonetmenlerle cezaevinde ¢alismis, filmlerin ilk kopyalarini cezaevinde izleyip
¢ekim siirecini yonlendirmistir.

Bu noktada Giiney’in hapishane ve sinema etkilesiminin derinine inmeden
Once, hapishane edebiyati ve onun teorik altyapisinin agiklayict olacagini
diisiiniiyorum. Ornegin Doran Larson’m “Towards a Prison Poetics” adli
makalesinde belirttigi izere hapishanenin kendine has bir evreni vardir. Kendini
tanimlamak i¢in kendisi disinda bir referansa ihtiya¢ duymaz. Hapishane
edebiyatinda kullanilan ‘ben’ ya da birinci tekil sahis ¢ogu zaman aslinda ‘biz’
demektir. Mahpus yazar iuretirken kendisini hapishanenin sinirlari disina tasir
ancak asla sadece kendisi icin yazmaz. Icinde direnis olan bir baglamda yazmak,
yazilan metne ¢ift yani ikili bir anlam ytikler. Clinki en kisisel anlatim sekli bile
onu igeriye génderen sistemle diyalog halinde olacaktir. Ornegin Giiney Afrikali
Patrick Lekota kizina yazdigi mektuplardan olusan bir kitap yazmistir ve bu
kitabinda bir babanin disarida yalniz kalmis kizinin durumuyla ilgili endiselerini
dile getirir, ancak ayni satirlarda Marksist bir entelektielin beyaz rejim ve
irkeilikla bas etme tarihi de verilmektedir. Giiney Afrika Hapishane Edebiyati
izerine yazan Sheila Roberts’a gore sugluluk duygusu bu tir yazinda o6n
plandadir. Zaman algis1 uzadik¢a, mekan daralir ve anilarin niteligi giin gectikge
degisir. Sugluluk duygusunun bicimi yazardan yazara gore farklilik gosterir
ancak bu duygu ¢ogu hapishane yazininin igerisine sizmustir. Sheila Roberts
ayrica hapishane yazinindaki tekrarlara dikkat ¢eker. Ciinkii ¢ogu hapishane
tecriibesinde Ongoriilebilecek durumlar mevcuttur ve bunlar kendilerini bu tiir
icinde ortaya ¢ikan bazi kaliplar olarak belli eder. Ornegin bu tiir yazinda sayisiz
kez kuslarin bir 6zgiirlik semboli olarak kullanimi mevcuttur, ya da 6zellikle
kadin karakterlerin, 6rnegin annenin, es, ya da kiz arkadasin gecirdigi manevi
degisim stiregleri, mekdna vurgu, mekanin boyutlarinin tasviri ve benzeri
tekrarlar bu tiire 6zgi kliselere doniismiistiir.

Tiirkiye'ye gelecek olursak, Basak Deniz Ozdogan’a gore Tiirkiye'de
hapishane edebiyati dendiginde 12 Eyliil darbesi ve sonrasini yansitan eserler ilk
akla gelenlerdendir. Ancak Tiurkiye’de fretilen hapishane yazini edebi
degerinden ¢ok belgesel degeriyle Ol¢lilmiis, hatta edebi degeri olmadig: iddia
edilmistir. Bu baglamda 1985 yilinda Belge Yayinevi tarafindan yaymlanan Yeni
Sesler serisi 12 Eyliil darbesiyle hapse giren yazarlara yer vermistir. Bu
yaymevinin sahibi Ragip Zarakolu, Mahsus Mahal isimli hapishane ve edebiyat
dergisinde yayimlanan “Yeni Sesler’e Baslarken” isimli makalesinde bu serinin
amacini kisaca sOyle belirtmistir:
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“Son giinlerde ‘yanhs' bir edebiyat anlayisi egemen oldu. 70'li ve 80'li
yillarda dilkemiz tarihinin en yogun toplumsal bunalimini ve
catismalarint  yasadi. Ancak yasananlar: klise tipler ve diizenin
bakistyla yargilayan yiizeysel yapitlara biiyiik dvgiiler diiziildii. Biz bu
tiir bir edebiyata kars: miitevazi bir givisimle yanit vermek ve farkls bir
‘belgesel edebiyat' anlayisi ile dayanisma icinde olmak istiyoruz.
Yalniz inceleme ve arastrmalarla degil, her tirlii aragla, resimle,
siirle, romanla, Oykiiyle, oyunla ya da sinemayla tamkliklar,
deneyimler aktardmali. Bir ‘kars: tarih'in yaratvmi, bu alanlardaki
tirinlerden gegiyor. Daha dnce de Tiirk edebiyatina bircok onemli

yazar: armagan eden cezaevleri, bugiin de bu gelenegini siirdiirecege
benzemekte.” (Zarakolu, 2011)

Burada Ragip Zarakolu’nun da belirttigi gibi cezaevleri Tiirk edebiyatina
bircok Onemli yazari armagan etmis ve bu yazarlar cezaevi gercekligini
kullanarak bir belgesel edebiyat ve karsi edebiyat anlayisi dogurmustur. Bu yolla
hapishane evrenindeki tanikliklar ifsa edilmis ve dolasima sokulmustur. Elbette
Roberts’in da ifade ettigi gibi hapishane evreninin kendisi ve bu ortamda
yasanan benzer deneyimler bunlarin temsilinde bazi imgesel tekrarlara ve
kaliplara sebep olmustur. Ancak bu kaliplar disinda hapishane sanatsal tiretimi,
bir yandan igerdeki evrenin modellerine yer verirken, bir yandan da temsil ettigi
zamanin politik ve sosyal ortamini mahpus yazarin temsiliyle belgelestirir.
Clnkt disardaki politik ¢catisma igeriye de yansimakta, “belgelenmeyen” fiziksel
ve psikolojik iskence durumlarina sebep olmaktadir. Hapishane yazini bu
tanikliklart kurgusunda kullanarak belgesel edebiyatin Orneklerini sunmak
durumunda kalmistir. Bu noktada yazinin ileriki boliimlerinde hapishane
edebiyati tartismasina yeniden dénecegim ve “belgesel edebiyat” taniminin Kiirt
sinemasiyla iliskisine deginerek, Kiirt filmlerinin temsil ettigi Kiirt cografyasinda
meydana gelen ve belgelenmemis/belgelenememis tanikliklara yer vermesinin
“kurgusal ve alternatif bir arsiv” niteligi tasidigini ileri siirecegim. Ancak bu
noktaya gelmeden once Michel Foucault'nun hapishane izerine gelistirdigi
teoriye kisaca deginecegim ve Gliney’in bu baglamdaki yerini inceleyecegim.

2. YILMAZ GUNEY VE HAPISHANE MEKANINDAN SINEMA
URETIMI

Foucault’ya gore hapishane ceza sisteminin en gizli kismidir ve otonom bir
sektore doniismektedir. Her ne sekilde ve nerede idare edilirse edilsin, ulusal ve
kiltirel farkliliklar sadece farkli varyasyonlardan ibarettir ve hapishanenin
icindeki evren disaridan bagimsiz kendi i¢inde isleyen bir biitiinliige sahiptir. Bu
kendi icinde isleyen bitinlikte giicin uygulandigi her durum direnisi
doguracaktir, yani Foucault'nun Disiplin ve Ceza kitabindaki en 6ne ¢ikan
ifadesine gore “nerede bir giic uygulaniyorsa orada bu gilice kars1 bir direnis
vardir”. Bu baglamda Giiney’in cezaeviyle kurdugu iliski Foucault'nun giiciin
oldugu her yerde direnis vardir sdylemini asar niteliktedir. Cinki Giiney,
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cezaevinin disipline eden giiciiniin Ustiine ¢ikmis, onu kendi kurallarina gore
yonlendirmis, hatta gardiyanlar Giiney’in hizmetkarlart olma konumuna
gelmistir. Ancak bundan da 6nemlisi Giiney i¢in birincil Oncelik Giretim olmus,
direnis tiretimle birlikte gelmistir. Giiney 6rneginde mahpus yonetmen istiinde
uygulanan gii¢ direnisten Once Uretime donlismistir. Ayrica cezaevinin
sinirlayict evreni onun iiretimini de etkilemistir. Ornegin Giiney cezaevi
yillarindan Once yonettigi filmlerde senaryolart hemen ¢ekimden Once yazar,
hatta bazen yazmazmis bile. Cekim ekibi ve oyuncular o giin ne ¢ekilecegini sete
geldiklerinde Ogrenirlermis. Ancak cezaevinde olduk¢a ayrintili ve uzun
senaryolar yazmis, bu senaryolarda her kamera agisim1 ve bekledigi oyunu
betimleyen c¢ekim notlarina yer vermistir. Yol i¢in yazdifi senaryo buna
ornektir.’

Yimaz Giiney 1980 yilinda Diisman filminin senaryosunu hapishanede
yazdiktan ve sonrasmnda bu film Zeki Okten tarafindan cekildikten sonra
hapishanedeki deneyimlerini aktarabilecegi bir film senaryosu yazmaya karar
verir; ¢linkii hapishanenin siirlayici kosullart altinda disaridaki hayatla ilgili
senaryolar yazmakta zorlanmaktadir. Giliney bir senaryo yazarken sec¢tigi
konuyu vyasayabilmeli, oradaki insanlarin duygularini kendi duygulariyla
gelistirebilmelidir, bunun {izerine kendine soyle der ‘Daha yakinmna bak;
cevrene, ginlik iliskilerine bak, buradan yola ¢ik’ (Giiney, Yol: 276). Boylelikle
fiziksel olarak hapishanede olsa da ‘hayatin elini yakalayabilecektir’. Ayrica bu
t¢linci mahkGmiyeti stresince hakkinda acilan davalarda hesabina yazilan
yilarin toplami yiizyili astig1 ve yakin bir zamanda hiirriyetine kavusma timidi
olmadigr i¢cin artik senaryo yazarken ilham kaynagi disaridaki diinya degil
hapishane evreninin i¢indeki diinya olmalidir. Boylelikle hapishane koguslarinda
birlikte kaldig1 arkadaslarina daha yakindan bakmaya baslar. Onlarin yasadigi
acilara ve gelecekle ilgili umutlarina odaklanir. Zamanla yeni filminde yer
verecegi ana karakterlere karar vermeye baslar, ¢linkii hapishane arkadaslari ve
onlarin yasanmisliklari hem gergektir, canlidir, etkilidir ve de en Onemlisi
Gtlney’in erisebilecegi mesafededir. Boylece Giiney arastirmaya ve etrafindaki
herkesin hikdyesini ve baslarindan gecenleri bu bakis acisiyla dinlemeye baglar. "
Ayrica sadece kendi kogusuyla smirli kalmaz, kisa bir sure igerisinde ufak bir
ekip olusturur ve bu ekip diger koguslarda kalan mahktmlarin hikayelerini
dinleyerek Glney’e bildirmektedir. Bu arastirma siireci dogrultusunda zamanla
Yol filmi i¢cin kafasinda bir taslak olusmaya baslamistir. Fakat her stirecin
ardindan karsisina baska sorunlar ve ¢oziilmesi gereken durumlar ¢ikmaktadir:
Ornegin bu denli genis kapsamli ve boyutlu bir hikayeyi normal siireli bir filmin

* Omegin Giiney Film ve Yaymcilik tarafindan basilmis olan Yol kitabinda Giiney’in ayrmtili
¢ekim tasvirleri yer almaktadir.

19 Yine bu siirecte kafasindaki en énemli sorulardan biri cezaevinde birlikte kaldig1 arkadaslarma
hem ¢ok yakindan, hem de ¢ok uzaktan nasil bakmalidir?
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icine sikistirabilir miydi? Ote yandan maddi olarak bu denli agir bir projenin
altindan kalkabilir miydi? Bu filmi kim ¢ekecekti? Kadroyu nasil kurmaliyd1?
(Giney, Yol: 277) Her ne kadar bu sorular olduk¢a kritik ve ¢oziilmesi zor
durumlar isaret ediyor olsa da sonunda her ne kosulda olursa olsun bu filmi
¢cekmeye karar verir. Daha da kotisti Giiney Yol'un senaryosunu tamamladigi
sirada 1980 darbesi olmus ve artik Yol'un ¢ekimini organize etmek ve gerekli
1zinleri almak daha da zor bir hale gelmistir. Fakat yine de ne pahasina olursa
olsun bu filmi ¢ekecektir. Sonunda Yol 1980 darbesi sonrasi bir haftaligina izine
giden bes mahkiimun'' hikdyesi etrafinda donen bir yapiya kavusmus,
yonetmenligini Serif GoOren tustlenmis, ¢ekilen goriintilerin kurgusu Giiney
tarafindan Fransa’da yapilmistir.

Hamid Naficy Yilmaz Giiney sinemasina ve Ozellikle onun Yol filmine
Aksanli Sinema adli kitabinda yer vermis ve Giuney’in 1980 darbesi sirasinda
temsil ettigi Tirkiye tasviri i¢in hapishane mekaninin bir Tirkiye metaforu
olarak kullanildigini, sadece Imral’nin degil biitiin Tiirkiye’nin bir hapishane
gibi temsil edildigini ileri siirmiistiir. Daha 6nce de bahsettigim iizere, Giiney’in
sinema kariyeri goz Oniine alindiginda sinema tretiminin yarisindan fazlasini
hapishanede gecirmistir. Hapishanede gecirdigi zaman strecinde sinemast
giderek olgunlasmis ve Yol’daki karakterleri hapishane koguslarinda birlikte
kaldig1t mahkimlarin hayatlarindan esinlenerek gelistirmistir. Bu baglamda
mahpusluk film uretmek igcin bir engel teskil etmemis, aksine hapishane
mekaninin kisith atmosferi onu ¢ok daha detayli senaryolar yazmaya tesvik
etmistir. Ayrica hapishane mekanma 6zgi tanisiklik ve tanikliklar, kendisini
filmlerinde yer verebilecegi karakterler ve ¢atismalar laboratuvarinda bulmasina
sebep olmustur. Bu noktada hapishane edebiyatini tartisirken bu edebiyatin nasil
bir belgesel edebiyat tiriine isaret ettiinden bahsetmistik. Bunun karsiligi
sinemada da benzer sekilde isler. Giiney’in Yol ve sonrasinda Duvar filminde
yer verdigi karakterler direkt olarak kendi hapishane zamanlarindaki
tanikliklardan esinlenilerek tiretilmistir.

Glney’in sinema TUretimindeki bu noktalar goz Oniine alindiginda
Turkiye’de tretilen Kiirt sinemasini kuramlastirirken bir “mahpusluk sinemas1”
tanim1 yapilabilecegini ileri siiriyorum. Bu tanimlamadaki mahpusluk sadece
Glney’in fiziksel olarak hapishanedeki sinema iretimine isaret etmez.
Mahpusluk, sinema Ttretiminin her ya da herhangi bir asamasina, yani
disiinmeye, fikre, hikdyeye, karakterlere, dile, sese, temsiliyete dayatilmis
kaliplar / hiicrelerdir. Bu kaliplarin yikildig1 ya da hige sayildigi durumlarda

' Senaryonun ilk taslaginda filmin ad1 Bayram’dir ve bes degil on ana karakter vardir. Ancak
filmi ¢ekecek olan Serif Goren o donemin kosullarmi da disiinerek karakter sayisini altiya
indirir. Filmin kurgu asamasinda Giiney ¢ekilen materyalin niteligine gore karakter sayisini bese
indirecektir.
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sanslire, gozaltina alinmaya, yoOnetmenin kendini hapishanede, demir
parmakliklarin ardinda buldugu durumlara yol agmasi tehdididir. Bu tehdidin
tretimi dogrudan etkilemesi, sekillendirmesi, doniistiirmesi ve kendini estetize
etmesi durumlaridir. Naficy’'nin de belirttigi tzere Gilney’'in “Turkiye
hapishanesi”’nde bir yonetmen oldugu dusinildiginde buradaki mahpusluk
Giiney’in bir Kiirt ve komiinist'? figiir olarak Tiirkiye genelindeki mahpusluguna
da isaret eder elbette. Yani Giiney bir¢ok filmini ii¢ kez girdigi hapishane
mekaninda yazmis, sekillendirmis ve iiretmistir, ancak ayni zamanda Giiney’in
sinemas1 1970 ve 80’lerde Tirkiye'nin sansiirlerle, kisitlamalarla dolu ve darbeli
politik ortaminda sekillenmistir.

Giiney Ozelinde mahpus yOnetmen ayni hapishane mekanini paylastig
mahktmlarin hikayelerini ve kendi gbdzlemlerini 6rerek onlart bir senaryoya
dontstirir. Hapishane mekani mahpus yonetmen i¢in uzun saatler kafasini
kaldirmadan ¢alistig1 bir kiitiiphaneye doniisiir. Ayrica hapishane mekaninin
kendisi bir film yapim evi haline gelir adeta ve mahpus yonetmen hapishanede
cekim ekibiyle, yonetmen ve oyuncularla bir araya gelerek kafasindaki filmi
onlara aktarir. Boylece mahpus yonetmen hapishanenin demir parmakliklarini
asar ve onun Otesine gecer. Ancak daha once de altin1 ¢izdigim gibi mahpusluk
sinemast tanimlamasinda sinema Uretimi sadece hapishanenin fiziksel
mekanindan film yapmak olarak algilanmamalidir. Ozellikle giiniimiiz Kiirt
yonetmenlerinin sinemasina ve TUretim kosullarina bakildiginda mahpusluk
sinemas1 tanimi i¢in fiziksel hapishaneden sinema tretimi sart degildir.
Turkiye’de Kirt baglamini temsil eden filmler, hem senaryolari itibariyle
hapishane mekanina referans vermek durumunda kalirken, Mizgin Mijde
Arslan’in da bahsettigi gibi Kiirt yonetmenlerin film yapma siireglerinde ve
sonrasinda illa ki filmlerinin igerikleri sorgulanmis hatta ¢ogu Kiirt filmine
gosterim yasagi getirilmistir. Bu baglamda mahpusluk sinemasi tanimi dahilinde
Kirt halklarinin Tirkiye smirlart igerisinde yasadiklari mahpus hayat ve
mahpusluk altindaki sinema iiretimi de bu tanimin mutlaka i¢cinde yer almalidir.

Bu baglamda en son O0rnek Cayan Demirel ve Ertugrul Mavioglu'nun
yonettigi ve PKK mensuplarinin kamp hayatini anlatan Bakur / Kuzey (2015)
adli belgeselidir. Bakur 34. istanbul Film Festivali’inden son anda eksik belge
mazeretiyle ¢ekilmis ve belgeselin toplu gosteriminin ve yarismaya katilmasinin
Ontne gecilmistir. Ancak filmin yonetmenlerinin ve yapimcisit Ayse Cetinbas’in
girisimleriyle Bakur bir¢ok alternatif mecrada gosterilmistir. Bu baglamda filmin
yonetmenlerinden Ertugrul Mavioglu politik sebeplerden otiiri 1980 — 1991
yillar1 arasinda 8 yilini hapishanede gec¢irmis, Demirel ise Bakur’dan once
Dersim 38 ve 5 Nolu Cezaevi: 1980 — 1982 adli belgesel filmleriyle, resmi tarihe
bir “karsi tarih”le cevap vermistir. Ozellikle Demirel 5 Nolu Cezaevi

2 Yilmaz Giiney yazilarinda genelde kendini bu sekilde tanimlar.
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belgeselinde, Diyarbakir cezaevinde seksen darbesi doneminde yatmis
mahktmlarin tanikliklarini kayit altina alarak orada yasanan iskence ve faili
megchul cinayetlere yer vermis, boylece bu hapishanelerde kayitlara ve arsivlere
gecmeyen olaylar1 belgesel tiirii yoluyla temsiliyete doniistiirmiistiir.

Mahpusluk sinemas: tanimini bu belgeseller 6zelinde inceleyecek olursak
Gtliney sonrasinda son déonem yonetmenler tizerindeki politik baskilar nispeten
daha hafiflemis olsa da halen Kirt filmleri, gosterimlerinin son anda iptal
edilmesi ya da programdan ¢ikaridmast gibi durumlarla karsi karsiya
kalmaktadir. Bir yandan da Kiirt sinemasi olusumuyla birlikte iiretilen belgesel
ve kurmaca filmler devlet arsivlerinde yer almayan, Kirtlerin soézli ve 6znel
tarihlerini film nezdinde belgeleyerek dolasima sokar. Boylece Tiurkiye
hapishanesinin sansiir yoluyla sinema tretimi Ustiinde kurdugu baski devam
ederken, Kirt filmleri mutlaka kendine alternatif kanallar yaratarak seyirciyle
bulusur. Aym1 Giiney’in kaldig1 fiziksel hapishanenin sinirlarini tanimayan
dogas1 gibi, bir mahpusluk sinemasi olarak giinimiiz Kiirt sinemasi bitiin
kisitlamalara ve baskilara ragmen her tiirlii ortiili ve gizlenmis tarihi temsil etme
ve bu temsiliyeti seyirciyle bulusturma yolunu bulmaktadir.

3. BELGESEL Mi KURMACA MI?

Cayan Demirel’in yukarida belirttigim belgeselleri Kirt halkinin yakin
tarihini tanikliklarla giin yiiziine ¢ikarirken Ozgiir Dogan ve Orhan Eskikdy’iin
Iki Dil Bir Bavul (2008) belgeseli temsil ettigi baglamla daha farkli bir iligki
kurar. Tirkiye’nin en batisindan en dogusuna gonderilen ve ilk Ogretmenlik
tecriibesini yasayacak olan Emre Aydin haritalarda bile gosterilmeyen
Sanliurfa’nin Demirci Koyli'ne atanmistir. Dogan ve Eskikdy Emre Aydin’in
Demirci Koytindeki 6gretmenlik deneyimini kameranin tanikligiyla kayit altina
alarak bir belgesel filme doniistiiriir. Ancak iki Dil Bir Bavul Adana Altin Koza
ve Antalya Film Festivallerinde kurmaca filmlerle birlikte yarismis ve her iki
festivalden de odiille donmiistiir. Bu baglamda iki Dil Bir Bavul Cayan
Demirel’in belgesellerinde oldugu gibi direk kameraya konusan tanikliklari
kullanmak yerine, izmirli bir 6gretmenin Demirci Kdyiinde yasayan, hi¢ Tiirkce
bilmeyen ve anadilleri Kiirtce olan ¢ocuklara okuma yazma oOgretmek igin
gosterdigl c¢abay1 kayit altina almistir. Bu tiir bir belgesel formunda anlatim
tamamen Emre Aydin’in bu kdyde yasadigi kisisel deneyimine dayandigi icin iki
Dil Bir Bavul'un belgesel niteligi goz ardi edilmis, 2009 yilinda film hakkinda

13 Bu baglamda Kiirt halkinin temsil edilmemis tarihi belgesel filmlerle dolasima sokulmaktadir.
Ancak belgesel formu sayesinde giin yizine ¢ikan ve tanikliklara dayanan bu Oznel tarihin
icerigi Oylesine ¢arpicidir ki zaman zaman Kiirt belgesellerinde igerigin kendisi anlatimin 6niine
gecer, hatta anlatim neredeyse goriinmez hale gelir. Bu nokta Kiirt sinemasmin kullandig:
anlatimin estetik Ozellikleri agisindan Onemlidir. Sinema yoluyla ortaya ¢ikan ve devlet
arsivlerinde yer almayan bu kisisel tarihlerin haber degeri sinemasal anlatim degerini asar ve
anlatim ikinci planda kalir.
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yazilan ¢ogu yazida filmin tiiri ya kurgu ya da yari belgesel yar1 kurgu gibi
tanimlamalara maruz kalmistir. Bu baglamda Dogan ve Eskikdy’tin bu filmde
kullandig1 “hikdye anlatimi” ve bu anlatimla ortaya ¢ikan filmin ‘kurgu’ degeri
‘belgesel’ bir degere indirgemistir. Sonu¢ olarak iki Dil Bir Bavul’'un belgesel
niteligi gdz ardi edilirken Emre Aydin’in simmifinda hi¢ Tirk¢e bilen gocuk
olmayis1 gibi noktalar kurgu olarak nitelendirilerek filmin alimlanisi ana akim
seyirci nezdinde daha hazmedilir bir hale getirilmistir. Bu 6rnekte belgesel bir
filmi kurgu olarak nitelendirmek, Kiirt cografyasinda yasanan gergekligin nasil
yadsindigini  gostermektedir. Boylece belgesel tiiriniin gergceklik degeri
kurmacaya indirgenerek hem bu iki tiir arasinda bir gerilim ve hiyerarsi
yaratilmis, hem de filmin tiiriiniin tanimlanisina miidahale edilmistir. Ancak
yonetmenler nezdinde 6nemli olan filmin tiiriine yapilan bu miidaheleden ¢ok,
kurmaca yaftast sayesinde filmi daha ¢ok izleyiciye gosterebilme imkaninin
dogmus olmasidir. Yine de bu tir karmasasi Kiirt cografyasinda yasanan ve
temsil edilmeyen gergeklifin ana akim medyada nasil alimlandigini ve
Turkiye'nin batisinin dogusuyla ilgili gerceklige “bu olsa olsa kurgudur, gercek
olamaz” mantalitesiyle yaklastiginin gostergesidir.

Resim 2. iki Dil Bir Bavul (Ozgiir Dogan ve Orhan Eskikdy, 2009)

Diger bir yandan son donem Kirt kurmaca filmlerini inceledigimizde
¢ogunun yasanmis hikayelerden esinlenilerek tretildigi rahatlikla sdylenebilir.
Ornegin Zeynel Dogan ve Orhan Eskikdy’iin yonettigi Babamin Sesi (2012)
filminde, ana karakter Zeynel ve annesi Base'nin hikdyesi biiylik Ol¢tide gercege
dayanir. Hatta ilk etapta bir belgesel ¢ekmeyi diisiinen yonetmenler sonrasinda
senaryoya niifuz eden kurmaca oraninin artisiyla onun belgesel statiistini
kaldirmistir. Ancak bu filmin olusumu Zeynel Dogan’in ve ailesinin hayatlarinin
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baglamindan ortaya ¢ikmistir. Ayni eksende Rezan Yesilbas'in Be Deng / Sessiz
(2012) filmi yOnetmenin anne ve babasimin Diyarbakir cezaevinde gecen
anilarindan esinlenilerek tasarlanmistir. Kisa metrajli film dalinda Cannes’da
Altin Palmiye’yi alan Yesilbas, ailesinin yasadigi ve temsil edilmesi gereken
daha ¢ok hikaye oldugunu belirtmistir gelecek projelerinden bahsederken. Bu
Orneklerin isaret ettigi gibi aslinda kurgu tirindeki Kirt filmleri de
yonetmenlerin tanikliklarindan ve kisisel hikayelerinden oldukg¢a fazla beslenir.

Ikinci kez hapishane edebiyatina ve bu edebiyatin gercek tanikliklardan
esinlenerek bir belgesel edebiyat olarak tanimlanabilecegi konusuna dénecek ve
aynit eksende Kiirt sinemasin1 degerlendirecek olursak Giiney’in hapishane
mekaninda Dbirlikte kaldigt mahkGmlarin gercek hikdyelerinden esinlenerek
Yol'un senaryosu olusturmast gibi, ginimiz Kirt kurmaca filmleri de
yonetmenlerin tanikliklarini ve hayat hikdyelerini temsil eder. Bu baglamda
belgesel ve kurmaca tiirleri arasindaki ayrim Kiirt sinemast baglaminda o kadar
da keskin bir ayrim degildir, bunun aksine 6zellikle kurmaca filmler i¢in belgesel
turtyle geciskenlik gosteren bir anlatima sahip oldugu rahatlikla sdylenebilir.

Bir yandan Kiirt kurmaca baglami1 temsil ettii gercek hikdyeler nezdinde
belgesel tiirtine yaklasirken, diger bir yandan da belgesel tiiriiniin gergeklikle
olan iliskisi iki Dil Bir Bavul belgeseli orneginde yadsmnmaktadir. Bakur
Orneginde ise daha 6nce de bahsettigim gibi belgeselin seyirciyle bulusmasi eksik
belge bahanesiyle son anda engellenmistir. Yilmaz Giliney doneminden beri Kiirt
filmleri salt sanatsal degeriyle degerlendirilmemis, bu filmlerin alimlanis1 direkt
olarak politik olmustur. Ulus/devlet hegemonyasi altinda buna elbette bir¢ok
farkli neden bulunmustur, ancak Kiirt sinemas1 bir yazili arsive sahip olmayan,
geemisi kendisi tarafindan belge altina alinamamis Kiirt halki i¢in adeta bir
‘kurgusal arsiv’ islevi gormektedir. Diger bir ifadeyle Kiirt filmleri ulus/devletin
kahramanlikla dolu ulusal tarihinde yer almayan bir ‘karsi tarihi’ temsil eder
niteliktedir. Kirt halkinin devletin tuttugu yazili kaynaklarda ve arsivlerde
belgelenmemis tarihi Kiirt belgesellerinde tanikliklarin ifadeleriyle ve kameranin
sahitligiyle gorsel bir belgeye doniisiir. Ana akim medyada temsil edilmeyen ve
devlet arsivlerinde yer almayan bu gergeklikler sinema yoluyla dolasima girince
elbette devletin ilk tepkisi bu sinemayr sansirlemek, filmlerin ulusal ve
uluslararast gosteriminin Oniine ge¢mek ve gerekirse yonetmenleri gdzaltina
almak olacaktir. Ulus/devletin “bliyiik anlati”’sinda yer almayan bu karsi tarih
filmlerle dolasima girince devletin dayandigi tarihi temeller sarsimaktadir.
Ancak ne zamanki Kiirt filmleri ‘kurmaca’ etiketiyle dolasima girer, o zaman bir
nebze de olsa Kiirt sinemasi tistiindeki bu baski1 azalir.

Kiirt sinemas: ustiindeki baskilar ve sanstirler devam ediyor olsa da bu
kisitlamalar1 temsiliyete doniistiiren Kirt sinemas: devletin kendi diskuruna
uymayanlar istiinde yaratmaya ¢alistigt mahpuslugu ifsa eder. Ancak burada
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saydigim butiin Kirt filmlerinde antidemokratik yaptirimlara getirilen elestiriler
kadar Kiirt halkinin ataerkil yapisi, tore ve geleneklerin baskisi, kadinlarin sosyal
statiisii de Kirt filmleri aracilifiyla sorunsallastirilir. Aksi gegerli olsaydi Kiirt
filmlerinin propaganda degerini de bu baglamda tartisiyor olurduk. Burada
tartisilan ‘mahpusluk’ kavrami bir yandan devletin Kirt temsiliyetini
kisitlamasiyla yaratilan mahpusluktur, bir yandan da ataerkil yapinin, tore ve
geleneklerin yarattig1 mahkiimiyet de Kiirt sinemasi yoluyla sorunsallastirilir.

4. SONUC

Bu makalede Oncelikle Kiirt sinemasinin olusumu tartisilmis, sonrasinda
Turkiye’de tretilen Kiirt sinemasma odaklanilarak bir ‘mahpusluk sinemasr’
tanim1 yapilmistir. Yilmaz Giiney’in 6zellikle son donem filmlerini hapishane
evreninde yazip yonlendirmesine dayanan bu tanimlamada mahpusluk sinemasi
sadece fiziksel hapishane mekdnindan film yapmak olarak simirlandirilamaz.
Guntimiiz Kiirt sinemasinin olusum kosullar1 ve sanstirle miicadele siiregleri
dikkate alindiginda Giiney’i fiziksel olarak sinirlayan hapishaneden tretimin
benzer kosullar1 Kiirt yOnetmenler i¢in Tirkiye’de gegerlidir. Ayrica Kiirt
filmlerinde temsil edilen olaylarin ve yasanmisliklarin devletin tuttugu ulusal
arsivlerde bir temsiliyeti olmadig1 i¢in, yani Tirkiye’de yasayan Kiirt halklarinin
maruz kaldig1 faili mechul cinayetler ve iskencelerin devletin kayitlarinda bir yeri
olmadig1 ve ana akim medya bu tiir gergeklikleri gormezden gelmek durumunda
kaldig1 i¢cin Kirt sinemas: 6zellikle belgesel tiiriiyle bu yasanmusliklarin temsil
edildigi kurgusal bir arsiv haline gelir. Kiirt kurmaca filmlerinin hemen hemen
hepsinde de yasanmis ancak temsiliyete doniismemis olaylar sinema yoluyla
ortaya c¢ikartilmis ve dolasima sokulmustur. Bir yandan da Kiirt kurgu ve
belgeselleri halen kendi estetik sinema dilini olusturma yolundadir ve anlatilacak
daha ¢ok hikaye, temsil edilmeyen ancak belgelenmesi gereken daha ¢ok olay
vardir ve bunlara giin gectik¢e yenileri eklenmektedir.
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