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2. BASKIYA ONSOZ

Ulkemizde sinema alaninda yayinlanan kitaplann sayis: ve sa-
tig rakami, son yillarda tniversitelerin sinema béliimlerinin artma-
siyla dogru orantili olarak yiikselmektedir ve bu kitabin kisa siirede
ikinci baskiyr yapmis olmasi bu gelismenin kanitidr. 11k baskida
bilgisayar teknolojisinin “azizlik”ine ugrayan kelimeler, ciimleler,
paragraflar, isimler bu baskida diizeltildi. “Kazara” silinen baghklar
eklendi, dipnot ve géndermelerdeki eksikler giderildi. Arkadasla-
rnim ve hocalanmin deerli destekleri ile derledifim bu yapit 2.
baskisi ile de umanim gerekli yerlere ve gereksinimi olan kisilere
ulagir.

Daha giizel, karanhklan aydinlatacak kitaplarla bulusmak iizere.

Murat Iri
Cihangir 2011

GIRIS

Opretim iiyesi olarak ¢ahstigam IU Iletisim Fakiiltesi Radyo
Televizyon Sinema bélimiinde 4. simif 8. yaniyil 6grencilerine Film
Kuramlan dersini vermek iizere gérevlendirildigimde isin elinizde
su an tutmakta oldufunuz bu derlemenin boyutlarina varacagim
diigiinmemistim. Ogrenci arkadaglara —aslinda burada sinema anali-
zi, kavrayisi, degerlendirmesi iizerine ilgi sahibi olan ve olmak iste-
yen herkesi kast ediyorum, sadece sinemayn iiniversitede okuyanlan
degil- film kuramlan olarak sadece Dudley Andrew’un meghur ve
bir o kadar dar ama gerekli ¢aligmasinmi referans olarak 6nermekie
yetinmemem gerektigini biliyordum’. 2000l yillarda bu konunun
daha kapsaml ve sosyal teoriye daha uyumlu bir aqidan tartisiimas:

Sbz edilen ¢aligma Biiyiik Sinema Kuramlan'dir ve Doruk Yayimcilik tarafindan
2010 y1linda Zahit Atam'in akic gevirisi ile yeniden basiimigur.
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gerektiginin farkindaydim. Ancak ne yazik ki ele alinmas1 gereken
bagliklar ya daha 6nce farkh kitaplarda irdelenmis ve dolayisiyla
daginikca kayit aluindaydi ya da en énemlisi Tirkge degildi. Elimi-
zin alunda kolaylhikla ulagabilecegimiz bir kitabin bulunmas: gerek-
tigi kendini yavagtan fark ettirdi. Sinema estetigi, Marksizm, femi-
nizm, ydiz sistemi, ulusguluk, psikanaliz, yeni gergekgilik, yeni
dalga, queer temsilleri, tiir sinemasi ve sinema izleyicisi mutlaka
elegtirel ve akademik bir séylemle ele alinmaliyd.

Dolayisiyla kitabin temelleri, etrafimdaki akademisyen ve en-
telektilel arkadaglanmin da katkisiyla anlmaya baslandi. Film ku-
raminin tarihi, bi¢imci ve gercekgi paradigmalann diyalektigi ile
belirlenmigti, ilk deginilmesi gereken konu da bu oldu. Buna bagh
olarak tarihsel bir perspektifle 6nce erken dénem bi¢imci sinema
kuramcilan olarak Miinsterberg, Pudovkin, Eisenstein ve Arnheim
ele alindi. Onlara gére kurgu, montaj, alt ya da iist kamera agilan-
nin yerinde kullanimi gok énemliydi. Bu konu tarihsel siraya gore
ele alinmanin &tesinde, ¢ogu entelektiielin diigiincelerinde ortak
bigimde yer alan bir diigiince siirecinin agamalan olarak degerlendi-
rildi. Sinemaya kuramsal olarak ilk kez ciddi yaklagimlar getiren bu
énemli kuramcilann ardindan Terek-Unal, sinemammn 6zellikle
ABD'de gerceklesen tarafina degindi. Yurrtas Kanein (Orson
Welles /1941) neden tiim zamanlann en iyi filmi segildigini, David
W. Griffith'in ve stiidyo sisteminin sinema estetigine kazandirdikla-
nn, kisaca Hollywood'un estetigini tartist1.

Abisel ve Eryilmaz, 1980’de kaleme aldiklan ve bence bu giine
dek bu konu iizerine Tiirkge yazilmig en anlasilir ve kapsaml yazida
yeni gergekgilik ve yeni dalga akimlarinin sinemaya politik ve este-
tik agidan neler kazandirdigim, oncii yénetmenler ve filmlerinin
ayninuh analizleri ile ele ahyorlar.

Morva, Tiirk sinemasinin emekgi-kadin yonetmeni Bilge Ol-
ga¢'mm bir Auteur olarak kiillerinin filmleri esliginde nasil ugustu-
gunu anlatt.

Sualp ise, yazisinin baginda belirttigi gibi “Marxizm ve sinema
cok genis bir baghk; her hangi bir yazar yetkin oldugunu sandiginda
bile boyle bir baghgin altinda ezilebilir” tehlikesine diigmeden genis
bir perspektiften konuyu aydinlatu ve Behgetogullan, yénetmeni
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Claude Chabrol'un “son Marksist filmi yaptim” nitelemesinden yola
¢ikarak Seremoni filmi 6zelinde sinemada Marksizm’i, Marksist bir
film ¢6ziimlemesi ile ele ald.

Toplumsal riiyalar olarak filmlerin aragarnilmasinda psikanalizin
onemini ele alarak aynamn sirlanimi ¢oztimlemeye ¢aligan Tiirkoglu,
makalesinde Lacanci psikanalitik yontemin film analizindeki etkisini
tartgts. Ardindan Timisi, erkek egemen diizende kadin olmanin si-
nemada psikanalitik yontemlerle aragtirnilmasimi Laura Mulvey'in
¢izdigi yol tizerinden giderek, yeni iletigim teknolojilerinin sinema-
nin cinsiyet baglamli toplumsal ve kiiltiirel roliinii nasil etkiledigini
betimledi. Timisi'nin betimlemelerini de Yanikkaya, Tiirk sinemasin-
dan iki ornek filmi feminist bakis agisiyla ¢éziumleyerek destekledi;
adam 1ss1z degil “arsiz’d1 ve maymunlar lig degil “bir"di.

Bu agamada artik sira queer ¢ahgmalar 151§1nda sinemada cinsel
azinbklann yani lezbiyen-gey-biseksiiel-travesti-transeksiiel kisaca
LGBTT leri anlatmaktaydi. Arcan, konunun altindan almnin akiyla
kalkabildi ve bir kere daha sinemada da ashinda ¢ogunluk olmamn
ne denli hegemonik, baskilayici, sindirici ve ikiyiizli oldugunu
gosterdi. Uncu da, ¢ogunlugun sinemas: olan Hollywood’dan film
analizleri ile konuya destek ¢ikta.

Sinemay: sinema yapan alanlardan yildizlant aym1 zamanda
1001 Geceve, Agk ve Ceza gibi liste basi televizyon dizilerinin sena-
risti Dede tartigti. Metaforik olarak anlatug ashinda geceleri gékyii-
ziinde gordiigiimiiz yrldizlann isiklarinin yiizbinlerce 191k y1h uzak-
tan gelen sénmiig yildizlara ait oldugu bilimsel gergeginin imge
diinyamizdaki kiiltiire]l yeniden ingasiydi. Kirel de, yildizlan yara-
tan tiir filmlerinin onlan nasil takimyildizlar olarak tekrar tekrar ve
defalarca kiimelendirdigini anlatt1.

Sondan iki 6nceki makalede ulusqulugun, diger bir deyigle ha-
yali cemaargiligin sinemada nasil yeniden iiretildigi tarngildi. Ulus
yani hayali cemaat, hareketli resimde hem kendini hayal ettirerek
mitine mit katiyor hem de kendi halini goriip tarihe egemenin di-
stincelerinin ve imgelerinin izini digebiliyordu. San, Nefes: Vatan
Sagolsun filmi 6zelinde sinemada ulusgulugun alabilecegi halleri
gdzden gecirdi.
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Gripsrude, izleyicinin 6nemini, sinema izleyicisi iizerine yapi-
lan sosyolojik aragtirmalarin ayrintuh bir dékiimii ile tarihsel olarak
tartigti. Yazisima bu derlemeye almama izin verdigi i¢in tekrar te-
sekkiir ediyorum.

Giilin Terek Unal, Murat Iri, Deniz Morva, Niliifer Timisi ve H.
Esra Arcan Istanbul Universitesi Iletigim Fakiiltesi'nde, Nilgiin Abisel
Yakin Dogu Universitesi Iletisim Fakiiltesi'nde, Tiil Akbal Sualp
Bahgesehir Universitesi Iletisim Fakiiltesi'nde, Pembe Behgetogullan
Dogu Akdeniz Universitesi Iletisim Fakiiltesi'nde, Nurcay Tiirkoglu
ve Serpil Kirel Marmara Universitesi Iletisim Fakiiltesi'nde, Berrin
Yanmikkaya Yeditepe Universitesi [letsim Fakiiltesi'nde, Jostein
Gripsrude (Norveg) Bergen Universitesi Enformasyon Bilimi ve Med-
ya Aragtirmalan Béliimii’nde, Tugrul Eryillmaz gazeteci-yazar ve M.
Bilal Dede senarist-yazar olarak ¢ahgmakta. Erman Ata Uncu ve
Mehmet San, [U Sosyal Bilimler Enstitiisit Radyo Televizyon Sinema
Ana Bilim Dal’'nda doktora égrencisi.

Katlimcilann yan: sira teknik ve manevi destekleri ile bu ¢a-
hymamn somutlagmasinda énemli katkilar olan Fethi Yilmaz, Ma-
hir Boztepe, Elif Derbeder ve Murat Baskan'a ok tegekkiir ederim.

Bu kitap, erken dénem kuramcilan ve yénetmenleri, yrldizlan,
tiirleri ve Marxizm, psikanaliz, ya da feminizm gibi farkh elegtirel
yaklagimlan tartigmak ve anlamak iizere bir adimdir. Adimlar birbi-
rini bazi noktalarda kaginilmaz olarak tekrarlamaktadir. Dolayisiyla
derleme, olabilecek en iyi derleme degildir ve umanm daha iyisi
i¢in bir kap: aralanabilmistir.

Murat Iri
Cihangir, 2010.



ERKEN DONEM SINEMA KURAMCILARI
— MUNSTERBERG, PUDOVKIN,
EISENSTEIN, ARNHEIM

Murat Ii”

1896’da Maksim Gorki Rusya’da ilk kez bir film izler. Sessiz bir
bitytiniin griligi icinde tren insanlann yagamina dogru akmaktadir.
Bu imgenin ok etkisinde kalan Gorki hi¢bir zaman boylesi yeni bir
anlatm formunun bir giin gelip de bir para basma makinesine dé-
niigecegini tahmin etmedi. Bilimsel amaglan olan ve en ¢ok da egi-
tim i¢in kullanilacak bir aygit oldugunu diigiindii (Butler, 2005: 11).

Gorki'nin bu itk film gosterimine sahit olmasi sinemanin en er-
ken dénemlerine rastgelmektedir. Aslinda aygitin oldukga eski bir
tarihgesi vardir. Ornefgin Eadweard Muybridge hareket halindeki bir
atin pespese fotograflanimi ¢eker ve tiimiinii hareket halinde gostere-
bilmek igin zoetrope ve kinetoscope gibi aygitlarin optik yamlsama
ozelliklerinden faydalanir. Thomas Edison, Louis Le Prince, William
Friese Green ve Wordsworth Donisthrope aym soruna kafay: takmig
mucitler arasindadir. Donisthtope yeni gelistirilmis film seliilitini
kullanarak 1890’da Trafalgar Meydanini filme c¢eker. Stephen
Herbert’e gére Donisthrope anti sosyalist goriigleri olan bir 6zgiirliik-
¢iidiir. Trafalgar Meydam da sivil protestolarin alami oldugundan
biyiik bir ihtimalle filmini politik yaklagimimin bir pargasi olarak
kullanacaku. Tom Gunning'e gére 1904’e kadar sinema panayir sagasi
ve gosterisinin parcasidir (Butler, 2005; 12). Koca bardakla bira icen
adam, yikilan duvar, wenin gara girigi. Aym filmler tersinden de
gosteriliyordu, koca bir bardaga bira ¢ikaran adam, oriilen duvar,
trenin gardan (geri geri) ¢ikig1. Bir tarafta Lumiere filmleri gercekligin
tamimini yaparken diger tarafta Melies filmleri kendi gercekliklerini
yaratmaktayd:. Bu erken donemlerde sinemaya kuramsal agiklamalar
getiren dort 6nemli isim Hugo Minsterberg, Vsevolod Pudovkin,
Sergei Eisenstein ve Rudolf Arnheim idi.

Istanbul Universitesi tletisim Fakiiltesi
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Hugo Miinsterberg

ABD’de yagayan Alman asilh Miinsterberg Harvard'da profesor
olarak ¢align. Zaman ve mekin algisi, gériintiniin strekliligi, tep-
kime siiresi iizerine yogunlagan bir psikologdu. Gestalt Psikoloji-
si'nin (1) gelismesine katkida bulundu. Hayatinda ilk kez sinemaya
1914 yilinda gider ve izledigi film de MNeptuneun Kizidir
(Neprune's Daugther). Sinemadan ¢ok etkilenir. Endiistrinin 6nde
gelenleri ile gériigmeleri, film stiidyolanm ziyaretlerinin de bulun-
dugu 1916 yilinda yayinlanan The Photoplay: A Psychological
Study (Foto Gosterimi: Bir Psikolojik (alisma) kitabi gok 6nemlidir.
Cosmopolitan’da da bir makalesi yaymlanir. Kitab: 1970 yalina ka-
dar unutulup gézards edilir.

Miinsterberg sinema ile tiyatroyu kiyaslar. Filmin fiziksel ger-
cege bir tiyatro oyunundan ¢ok daha uzakta durdugunu soyler.
Dolayistyla film bireyin akli siirecine daha yakindir. O dénem si-
nemada sesin ve rengin olmamas: tammlamasim1 gergek olandan
fantastik olana daha ¢ok yaklagtirmaktayds: ¢iinkii duygular kelime-
ler olmaksizin seyirciye iletilmeye gahisihyordu.

Ona gore film zaman ve mekan: deforme edebilirdi. Bir tarafta
sinema iki boyutluyken —perdede yansiyan gorinti- bir tarafta
mekin yamlsamasi bulunmaktaydi. Film seyirciyi sayisiz farkh
mekanlara gotiirebilirdi. Flashbacklar, flashforwardlar, rityd’lar ve
haturalar diisiincelerimizin ¢izgisel olmayan dogasiu sunabilmek-
teydi. Psikolojik etkisi tizerinde durdu yani. Miizik duymamn resim
de gérmenin sanatiysa film beynin sanatidir dedi (Butler, 2005; 13).

Miinsterberg'in " 7he Photoplay: A Psychological Study” (Foto
Gésterimi: Bir Psikolojik Inceleme) adli kitabi sinema iizerine ilk
ciddi kuramsal ¢aligmadir. 1916 yilinda bu kitab1 yaymlayan Hugo
Miinsterberg seckin bir felsefe profesoriydii. Almanya'da Yeni
Kantgilar (2) olarak taninan bir felsefe topluluguna mensuptu. Hugo
Miinsterberg bir siire sonra Harvard Universitesi'nin "Felsefe Bolii-
mii" bagkanhigina getirildi.

Miinsterberg sinemaya felsefi bir yaklagim getirmistir. Burada
Kant felsefesinden yararlanir. Kant zaman, mekén ve illiyete (causal-
ity) dayanan algilama bigimlerinden kaynaklanan insan bilgisinin
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"goriinfir varhk alam" (phenomenal realm) oldugunu séyler. Buna
karsihk mantk, etik ve estetik Kant'a gore "goriinmeyen varlik ala-
m" (noumenal realm) i¢inde degerlendirilmelidir. Miinsterberg de
Kant'in izinden giderek, sinemada gerceklik duygusunun zaman,
mekén ve illiyet kavramlan gergevesinde gekillendigini ortaya koyar.

Sinemamnn teknolojik, psikolojik ve sosyal boyutlann: ilk ola-
rak ciddiyetle inceleyen bir diisiiniir olmasina ragmen, Miinsterber-
g'in yillarca golgede kalmig olmas: sagtrtica gelebilir. Her ne kadar
Miinsterberg sinemaya diigiinsel yaklagimlarim Kant felsefesine,
"phenomen’ler ve "noumen’lere dayandirmigsa da, seyirci bireysel
psikolojisi aqisindan Freud, sosyoekonomik ozellikleri bakimindan
da Marx'in kavramsallagtirmalan ile bulugmaktadir.

Vsevolod Pudovkin

Vsevolod [llarionovich Pudovkin, Sinemanin Temel Ilkeleri
adh kitabinda filmin senaryosu ve kurami, filmin yénetmeni ve
malzemesi arasindaki iligkiden, yonetmen-senaryo-oyuncu-gériintii
yonetmeni arasindaki etkilegimden s6z eder (1995).

Oyuncu, yazar ve yénetmen Pudovkin kuram ve uygulamay:
birlegtirdi. Miinsterberg gibi psikolojiye 6nem verdi. 20. yy. baginda
Ivan Pavlov'un gelistirdigi sarth refleks deneyinin kuramsal olarak
sinema i¢in de gegerli oldugunu ortaya koydu. Pavlov deneyinde bir
zil aldiktan sonra bir kopege mama verir. Zil sesini mama ile iligki-
lendiren kopegin zil sesinden sonra mama verilmese de agz1 sulan-
maktadir. Pudovkin benzer durumun insanlar icin de sézkonusu
olacagim diigtindii. Eger belli bir duyguyu belli bir viicut hareketi
ile ilintilendiriyorsak —iiziiliince aglamak gibi-, filme alinmis hare-
ket de aynm1 duyguya isaret eder.

Yoénetmenin rolii teknikerliktir. Filmin ¢izgisel yapis: boyunca
algiy1 ve izleyicinin tepkisini y6netir. Mesela genel bir cekimden ¢ok
yakan bir ¢ekime gegis yonetmenlerin korkmamas: gereken bir hare-
kettir ¢iinkii insanin herhangi bir durumda bir ayrintiya odaklanma-
st temsil eder. Pudovkin'e gore izleyici tepkisi 6ngérilebilir
(Butler, 2005; 15).

Pudovkin ii¢ farkh montajdan s6z eder. Ilki, imgenin etkisini
onun zitn ile bitigtirerek sunan anlayigtir. Ornegin; fakirlik imge-
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si'nin ardindan zenginlik imgesi'nin gelmesi. Digeri paralel montaj-
dur. Farkl olaylar belli bir devamlilik iginde birbiriyle ilintilendirilir.
Son olarak, tekrarlanan gorsel bir anatema ile olugturulan montajdir.
Onemli filmleri arasinda Satrang Hummas: (1925), Ana (1926), ve
Cengiz Han'in Varisi (1928) bulunmaktadir (Abisel 1989; 125).

Sergei Eisenstein

Rus sinemac: Eisenstein sinemanin temelinde kurgunun yatti-
g1n1 belirtir, ancak bu siireklilikten ¢ok kopukluk {izerine kurulu bir
kurgu anlayipdir. Anlami imgelerin iginde degil ardisk gekimler
arasindaki iligkide yaratir. Eisenstein bu tarz zithklan abartarak
dialektik kurguyu gelistirmistir.

Eisenstein’in kurgu anlayigina gére bir imge bir digeriyle bitig-
drildiginde ikisi arasindaki gangma bir duygu iiretir. Bu duygu da
izleyiciyi Marksist bir devrimsel bilince tagir. Filmin etkisi bir taraf-
tan panayir havasi iginde olsa da diger taraftan digiinsel bir devrim
niteligi tagir. Her ¢ekim hem kendi iginde gelisen, zitlagsan dgelerin
birlikteligi hem de éteki gekimlerle gelisen “hiicre”dir. Yani kurgu,
cekimlerin birbirleri ardina, duvar drercesine yerlestirilmesi degil,
hem kendi iglerindeki hem de aralarindaki organik iligkinin kurul-
masidir. A ve B gekimleri yan yana geldiklerinde, aralarindaki geri-
lim siirtiigmesi ve zitlagmadan 8tiirii yalmizca A+B degil C de oluga-
cakur. Potemkin Zirhlisi (1925) filminde kurgu aracihgiyla gesitli
etkiler yaratmistir. Ornegin filmin birinci béliimiinde subaylann
tabaklarmin yikamsi sirasinda, geng bir denizcinin iizerinde “bu-
giinkii nzkimiz: da veren tanrnya hamd olsun” yazisi bulunan taba-
& kingim {i¢ ayn agqidan yapug ¢ekimleri kurgulayarak vermis ve
dért-bes saniyelik eylemin siiresini dokuz-on saniyeye ¢ikararak
etkisini giiglendirmigtir (Abisel 1989; 129).

Yénetmenin diger onemli filmleri arasinda Alexander Nevsky
(1938) ve Korkung Ivan (1944) bulunmaktadir.
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Rudolf Arnheim

Arnheim da psikoloji kokenli bir kuramcidir. Gestalt okulu
mezunudur. Senkronize sese kargidir. Bir resmin ses kugaginin ol-
masina kimsenin tahammiil edemeyecegini buna bagh olarak da
filmin sesli olmamasi gerektigini sdyler. Diyalog eylemi aksatir ve
yliz ve viicut diliyle anlanlan duygulann 6ziinii engeller. Gergekei
resim akim gibi filmin doganin renklerini yansitmasim gereksiz
bulur. Doganin tiim renklerine agik gercekgi resim sanatinin aksine
siyah, beyaz ve griden yanadir.

Sinemanin tiyatrodan fark: {izerinde durur. Tiyatroda seyirci
acisindan bakilinca pek ¢ok bakig agis1 vardir, ama sinemada yé-
netmenin bakug yerden bakilir. Dolayisiyla kameranin konumu
ashnda tamamen manipiilatif yani politiktir.

1928 tarihli kitabr Film as Art'da (Sanat olarak Sinema) sinemanin
olanaklanm ele alir. Ornegin her nesne basit-tek bir aqidan gekilmeli-
dir ve perspekuf duygusuna gére konumlandinlmahdir. Kamera ile
nesne arasindaki uzakhk depisebilir. Kurgu, kamera agilan ve lensleri
gibi kamera teknikleri ile zaman-mekin arasindaki siireklilik deforme
edilebilir ve alan derinligi de degisebilir. Bu konu mizansen tartigmalan
i¢inde daha fazla ele ahnmgtir. Arnheim, fotografqibk ve sinemanin
kusursuz bir yeniden iiretimde yetersiz kalan esas 6zelliklerinin, bir
sanatsal ortamin gerekli kaliplan olarak rol oynayabilecegini ayrnth
olarak gostermek ister (2010; 11).

Sonu¢ Olarak

Darren Aronofsky'nin 1997 yilinda ydnettigi 77 filmindeki bag
karakter Max'in cinneti ve manisi, onun bakis agisindan, dolayisiyla
kamera hareketleri ile anlatilir. Max ve gazetesini édiing aldig: met
ro yolcusu arasindaki kesme Max'in takip edildigi bir paranoya
yanilsamas: yaratir. Ama ashinda ikisi de sadece aym1 yéne yiiriimek-
tedir. Bu érnekte Miinsterberg’in kamera hareketleri ile diigiincele-
rimizin g¢izgisel olmayan dogasinin yeniden sunulabilecegini belir-
ten yaklagimim gérebiliriz. Pudovkin’in sbzettigi paralel montaji 24
adh televizyon dizisindeki gergek zaman yamlsamasinda grebiliriz.
Yine Prnin koyu siyah ve aqk beyazlarinda Arnheimin siyah-
beyaz-gri tercihinin 6nemi goriilebilir (Butler, 2005; 14).
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Eisensteinin montaj anlayin Hollywood bagta olmak iizere
pek ¢ok sinema tarafindan igsellestirilmistir. Ornegin Mr Smith
Goes to Washington (Frank Capra/1939) filminde Washington sehri
turlanir. Gergek mekanlar, heykeller ve ABD’yi ABD yapan imgeler
perdeye zincirleme yansir. Birkag dakika sonra izleyiciye Ingiliz ve
ABD ulusal marglan egliginde ABD Bagimsizhik Savag: ve 1. Diinya
Savap1 gériintiiler izletilir. Ashinda Smith Washingtonu bu kronolo-
jik sira ile gezmemektedir. Ideolojik bir nedenden étiirii boylesi bir
sira ile turu verilir; yozlagmig bugiine zit zafer dolu bir ge¢mis. An-
cak Lincoln Amti'min éniindeki kiigiik ¢ocuk ve dedesi gelecek igin
umudu temsil etmektedir (Butler, 2005; 18).

Ornekler ¢ogalulabilir.

Notlar

1. Gestalt Psikolojisi: Bir seyi anlamak i¢in pargalara degil, biitiine
bakmak gerektigini, anlamanmin ancak bir biitiin olugturarak
gergeklesecegini anlatan, Almanca "bigim, diizen, sekil” anlam-
larina gelen kelime. Yéntem olarak timden gelimi kullanan
psikoloji ekoli.

2. Yeni Kantgilar: 19. yiizyiin ortalaninda baglayip giiniimiize
kadar devam etmis olan bir felsefe akimidir. Bu egilim felsefe
tarihinin en uzun siireli egilimlerinden biri olarak kabul edilir,
¢inkii giiniimiize kadar geler; ve hala devam eden bir felsefi tu-
tumu ifade eder. Pozitivist egilime kargin bir tepki olarak dogup
gelistigi de belirtilebilir.
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SINEMADA ESTETIK KAYGI VE ANLATIM
ARACI OLARAK SINEMA TEKNIGI

Giilin Terek Unal

Giris

Her sanatq, eserini yaratirken, ona icra ettifii sanat dalimin
arag olarak kullandif yiizeyde can verir ve eserinin mitkemmelles-
mesi, zihninde sekillenen digiincenin arzu ettigi bicimde aktanlma-
sim saglamak adina gesitli yéntemlerden yararlanir. Insanhk tarihi
boyunca sanat, tas, kaya, kil, kanvas, cam, kagit, kumag gibi onlarca
yiizeyde can bulmus ve bu yiizeylerin sinirlan sanatin da simrhilik-
lant olmugtur. Fotograf sanau ile birlikte sanatq1 ve sanati arasina
fazladan bir unsur eklenmig, sinema ile ise; geleneksel sanatlarla,
gorsel ve zaman igerisinde gorsel-isitsel boyutta teknolojik gelisme-
ler dogrultusunda simirhiliklan degisen, zaman olgusunu farkh alg-
lamalara olanak sunacak boyutta yiizeye tasiyan sanatin fark: iyice
belirginlesmistir.

Her sanat eseri, izleyici ile konugur, ona kendisini anlatir. Sair-
ler kelimelerle seslenir tutkunlarina, duygulann yogunlugu, acinin
keskinligi, askin cogkusu misralarda sakhdir. Ressam, firga darbele-
rine aktanr tutkusunu, renklerin tonunda saklidir yalmzhifin bu-
ruklugu, ilk opiicigin amsi. Heykeltras, kile, suya akitir suskunlu-
gunu, taglarda sakhdir 1zdirabin derinligi, ocuklarin safligs.

Sinemanin bir sanat oldugu ¢ok da ¢abuk kabullenilmemis ve
onun iiriinii olan filmlere belirli bir dénem boyunca sanat eseri
olarak yaklagilmamistir. Ne zaman ki kameranin nerede konumlan-
digi, kamera agilanmin bilingli kullanimi, aydinlatmanin sahnede
yaratilan anlama katkis: ve bunlar gibi onlarca etmenin bir hikdyeyi
anlatma ya da bir gercekligi aktarma amagh kullamlmasinin bir dil
olusturdugu anlapilmig, iste o zaman sinemamn da sanat oldugu
kabul edilmistir.

Istanbul Universitesi lietisim Fakiiltesi
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Bu calismada, sinema tekniginin gelisimine mercek tutulacak,
teknik gelismelerin ve yeni kullanim bigimlerinin zaman igerisinde
nasil estetik olgusuna hizmet etmek amach kullamldif) gozler énii-
ne serilmeye ¢alisilacakuir.

Sinema-Estetik lliskisi

Estetik, sanatin kaynakhk ettigi ‘giizelligi' hissetmeyi konu
alir. Estetik kelimesi, Yunanca ‘aisthesis’ (duygu, duyum), aist-
hanesthai (duymak, algilamak), aisthanomai (algiliyorum) gibi ke-
limelerden geldigi ifade edilmekle birlikte, aisthetike (duyunun
algilamas1) kelimesi, estetik kelimesine hem sesce hem anlamca
daha yakin oldugu soylenmektedir. Estetik kelimesini bugiinkii
anlaminda kullanan ilk kisinin 1750’de yayinladig1 Aestherica kita-
biyla, “duyulardan gelen bilginin bilimi” hakkinda incelemeler
yapan Baumgarten oldugu samulmaktadir. Estetigi ramimlamak i¢in
“giizellik ve giizelligin insan zihnindeki ve duyulann etkileridir”,
“giizellige iliskin ya da onunla ugrasan” ya da “6zellikle dogada ve
sanatta giizel olanin temellerini ve yasalanm kapsayan bilgi” gibi
ciimleleri kullanilsa da; insan aklinin, kendisine biitiin tdpinaklan,
katedralleri, saraylan, heykelleri, resimleri, ezgileri, senfonileri ve
biitiin giirleri yaratma olanag1 veren kendi eylemi tizerine durup
diigiinmesi oldugu yéniinde bir tamim daha agiklayici niteliktedir
(Dogan 1975).

Bazin'e gore, fotografin estetik kalitesi gergekligin qiplak gii-
ciinii géstermektedir. Bunlar diinyanin nesnel gériiniimleridir. Bir
kaldirimin nemliligi, bir ¢ocugun yiiziindeki ifade hep dis diilnyadan
oldugu gibi alinmis olugumlardir. Bu gii¢ sayesinde fotograf doganin
taklit edilmesinden daha fazla ézellikleri i¢inde banindirabilir.

Fotograf ve devaminda sinemanin, sanat dallanina katlmasiyla
birlikte, artuk elin birebir eserle iligkisi, sanatin {retim siirecinden
kalkmig, objektifin arkasindan bakan géziin 6nemi artmigtir. Géziin,
gercegin yeniden yaraumiyla iligkisi yeni bir estetik yaklagimin,
medya estetiginin dogmasina sebep olmugtur. Medya estetigi, fotog-
raf, film ve video gibi medyumlar dolayimiyla gergegin yeniden
yaraum siireci ve bu yeniden yaraumin algiyla iliskisinden yola
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¢ikan estetik bir yaklagimdir. Medya estetiginin ortaya ¢ikig1, sanat
alaninda farkh ufuklar agmistir.

Zettle, medya estetifini, geleneksel estetikten ayinr ve esteti-
gin, sadece sanatin teorisi ve sanaun gergegi arayist oldugunu kabul
etmez; sanat ile yasamin birbirleriyle paylagim i¢inde bagimh ve en
onemlisi birbirine bagh olduguna inanir. Zettle’a gore; estetik soyut
bir yaklasim degil, 151tk ve goriintit diizenlemesi gibi medya ele-
mentleri ile bizim onlara algisal tepkilerimizi smayan bir igleme
siirecidir (Zettle 1998: 3).

Medya estetigiyle ugrasan bir kisi, estetii gergek hayata doniik
bir sekilde, etkili mesaj hazirlama araci olarak kullanir. Bu noktada
karsimiza medya estetiginin temelini olugturan Contextualistic
Aesthetic (Baglamsalc: Estetik) yaklagimi qikar. Baglamsalc estetik,
yagam ve sanat arasindaki anlamli, yakin ve onemli iligkiyi temel
alarak yagamdaki her anlamin varolugunun sabit olmadifin1 ve her
bir seyin degisik bir bagkasiyla iligkisi sonucu yeni anlamlann ortaya
cikacagim savunur. Yaklasim merkez olarak yagamla birebir bagh
her pargay: alir. Medya estetigi de alg ile birebir bagh par¢alardan
olusur ve medya estetifinin elemanlan baglamsaldir. Isik, ses, hare-
ket, zaman, mekin, bunlarin hepsi bir baglam i¢inde anlam kazan:r
ve bu baglam genelde yasgamin i¢indedir.

Sinemada Anlat1 ve Dilin Dogusu

Sinema sanati, teknolojinin de etkisiyle, diger tiim sanat dalla-
rindan daha hizh geligmistir. Yavas yavag bir dil yetisi kazanan ve
gelisirken bir disavurum bigimine déniigmeye baglayan erken dé-
nem sinema eserleri incelendiginde, sadece birka¢ yillik zaman
farklan ile ¢evrilen iki film arasinda biiyitk ugurumlar gériilmekte-
dir. Sessiz sinema déneminde sinema, sanatsal bir goriiniim kazan-
maya baglamig ve bunun bilincine ilk olarak 1915 yilinda varilmig-
tir. 1920'den sonraysa bir sanat oldugu ve estetik bir anlama sahip
oldugu gériisii yerlesmis ve bu yénde gelismeler iizerinde ¢ahisiima-
ya baglanmistir (Adanir 2007: 85).

Porter, sinemanin sanat olmasina emegi gecenlerin baginda ge-
lir. Porter, birgok diger erken donem yénetmen gibi sinemaya sa-
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natsal degeri agisindan degil, mekanik gelisiminden dolay: ilgi
duymustur lakin bu yaklagim: sinemamn dilinin gelismesine katki-
da bulunmus, béylelikle film dilinin grameri olugmaya baglamigtir.
Onceleri makinist olarak ¢alisan Porter'in yénetmen olarak kariyeri
1901 yilinda Edison Company’de baglar (Sklar 1993: 39).

Edison, New York'ta yeni kurmakta oldugu stiidyodan Porter
sorumlu yapmigtr. Porter sik sik bagkalanyla ¢ahigsa da degisik
zamanlarda kameramanhk yapmug, aktérleri yénetmis, negatif filmi
yikamis, film kurgusu yapmis, cihazlarin tamiri ile ilgilenmis ve
faturalan 6demigtir. Aym anda bunlann hepsini bir arada yapti: da
olmugtur. Yapamadig: tek sey filmlerinin sinemada nasil goziikece-
gini kontrol etmektr c¢inki o dénemde salon sahipleri kisa ve
miimkiinse tek bir ¢ekimden olusan filmler istemiglerdir. Gosteri-
min gerceklestigi salonlar ashnda tiyatro salonlanydi ve tiyatronun
sorumlusu, programin ¢ekici olmas: i¢in filmlerin yaminda sihirli
fener, canl performanslar ve bunun gibi nice dénem eglencesini de
izleyiciye sunmaktaydi, ¢ogu zaman, diger eglencelerin temas: film-
le alakasiz olurdu. Porter, tek gekimin Otesine gecerek ayn aym
cekimleri zincirleme bir bigimde bir imge dizisi halinde kurgulama
yoluna gitmig, bu yéntemie fimi, bu eglenceler dizisinin bas elema-
n1 haline getirmeye ¢alismstir (Sklar 1993: 40)

Uncle Josh at the Moving Picture Show (1902)' da, ilk kez film
iginde film kullanmstir. Porter, Edison Company'nin filmlerini
izlerken sinirlenen Josh'un gorintisiini yaratmak igin iki film
negatifini {ist tiste bindirerek, iki goériintiniin aym anda gésteril
mesini saglamig, kurguyu kullanarak yesil perde de (blue screen)
kullanilan yontemin erken oérneklerinden birini sergilemistir. Bu
film, konusu film olan ilk filmlerdendir (Sklar 1993: 41).

1875 dogumlu rejisér Edwin S. Porter'n “7he Grear Train
Robbery” isimli on doért sekanshk filmi, diinyamn dért bir yaninda
tutulan, western kovboy tiiriiniin ilk érnegidir (Kaking 1993: 38).
Ik defa sinemanin teknik farkliliklarinin getirdigi 6zelliklerinin bir
gli¢ olarak kullanildig: filmdir. Kurgu kullammi ve ézenle diigii-
niilmiis kamera konumlanm kullanarak seyircinin aksiyonun igine
yerlestirilmesini saglamiguir. Aym gekimlerin farkh yerlere yerlesti-
rilen kameralarla tekrarlanmn alinmasiyla saglanan bakig agis1 ge-
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sitliligi 1k defa seyirciye 6zgiirliikk hissi vermistir. Bu film ile ilk
kez, sinema, sanan, ticari bagariya kavusmugstur. The Grear Train
Robberyden sonra, filme bir iiriin gibi bakilmis ve Edison Company
bu tiirde ¢ok film yapmistir,

Erken Dénem Sinema Sanayi

Sinema bir sanattir; bu sanatin var olabilmesi i¢in temelinde
sinemasal {iriini (filmi) bir meta sayan, imal eden ve pazarlayan bir
sanayinin bulunmas: gerekir, 6te yandan sinema bir sanayi olarak,
ézelliklerinden dolayr kendi ekonomik kurallanm kendi kurup
kendi degerlendirmelidir (Scognamillo 1994: 27). Sinemanin sanayi
olarak gelisimi, onun sanatinin gelisimine de katkida bulunmugtur.
Piyasada hakimiyet kurmaya ¢ahgan sirketler, daha iyi iiriinler ¢1-
kartmak zorunda kalmis, boylece sinema sanau hizla geligmesini
stirdiurmigtiir.

Tiim diinyada 1905’e kadar film izleme yerleri; vodvil evleri,
lunaparklar ve fuar alanlanydi, 1905'ten itibaren kalic1 sinema sa-
lonlarina egilim baglamistir. Daha zengin ve egitimli simflar sinema
ile ilgilenmeye baglamis ve bununla beraber sinema izlemek igin
gidilen salonlara ihtiyag duyulmugtur. Amerikan sinema tarihi ya-
kindan incelendiginde sinema sektoriindeki degisimin sosyal hiye-
rarginin hem iist hem de alt kesimlerden gelen bask: sonucu gergek-
legtigi goriilmektedir. Bu konuda Amerika'y1 Avrupa'dan farkh
kilan gey hizh endiistrilesme sonucu kirsal alandan sehre yogun
insan aki1 ve aym sebepten yogun dig gog aligidir. Yéni gelen hal-
kin gogu kirsaldan geldikleri i¢in sehir hayatna ve fabrikada galig-
maya yabanciyd, dolayisiyla ¢ahgma saatlerinin uzunlugu nedeniy-
le eglenceye ayiracak ¢ok zamanlan yoktu, buna ek olarak vakitleri
olsa dahi aldiklan maag vodvil fiyatlanm karsilayabilecek seviyede
degildi.

ABD'de ilk sinema salonu 1902’de Los Angeles’ta agilmig ve
onu, i¢ y1l sonra New York’ta agilan bir salon izlemistir. 1905'te
"Nickelodeon™ ya da "Five Cent Movie Theatre" ad: ile tamnan daha
rahat ve genis sinema salonlan (200 ile 300 koltuklu) faaliyete geger
ve birkag yil icinde iilkenin her yamna ulagmiglardir (1). Nickelo-
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deonlarin endiistrilegmis birer gégmen yerlesim bolgesi olan Pitts-
burgh ve Chicago’da ortaya gikmasi raslant1 degildir.

Bu gelismelerle, salon sahiplerinin karlan ciddi bir sekilde ar-
tarken, yapimcilannin kan yiikselmeyince, film kiralama kavrami
ortaya gikmistir. Onceleri, filmi yapan firma, sadece sinema salonu-
na verilen bask: kopyasinin ucretini bir defaya mahsus alirken, bu
dénemde iicretlendirmelerde gosterim sayisi, izleyici sayis1 ve sati-
lan bilet adedi gibi gesitli faktorler dogrultusunda alacaklan kira
tcretleri belirlenmeye baglamistir. Kira sistemi sinema sektoriine
yeni bir organizasyon diizeyi olan daginmcilann girmesine sebep
olmustur. Pazarlama siirecinde de gelismeler yaganmg, gosterimci-
ler, film girketlerinden konu ile ilgili daha aynintil bilgi istemeye
baglamiglardir (Sklar 1993: 42).

1914 yilina kadar Avrupa sinemasi hizh ve siirekli bir gelisme
gostermekteydi. Diinyanin en énemli sinema sirketiyse diinya ¢a-
pinda dagium orglitlenmesiyle Pathe sirketiydi. ABD’deki Pathe
temsilciligine rakip olarak yedi, sekiz Amerikan sirketi bulunmasina
kargin, tek basina Amerikan film iiretiminin yiizde ellisini karsih-
yordu. 1914 yihnda savapin baslamasiyla birlikte her gey degisti.
Savag sirasinda biyiiylip gelisen iki ilke sinemasindan s6z edilmek-
teydi. Bunlar Rus ve Alman sinemalariyd:. Savasa kadar gelisme
gosteren Ingiliz, Italyan ve Fransiz sinemalanysa savas sonrasi ¢o-
kiige gegmistir (Adamr 2007: 93).

Perdelerin filmlerle beslenmesi gerekliligi, biiyiik bir firsati
beraberinde getirmistir. Amerikan sinemas: bu firsata gok iyi deger-
lendirmistir. Fransiz, Alman ve Italyan sinemalaninin yeniden do-
gusu, Amerikan sinemasimin hizh yiikselisini durdurmada yetersiz
kalmistir (Adanir 2007: 93).

Sinemanin erken déneminde, Amerika'da sinema konusunda
telif diizenlemeleri ya yok denecek kadar az ya da ¢ok muglaku, pek
¢ok firma rakiplerinin filmlerini birebir kopyalayip isimlerini degis-
tirerek kendi filmleriymis gibi satmaktaydi. Telif haklan konusunda
dava acan ilk firma Edison Sirketidir. Sirket,1900 den itibaren dava
agmaya baglamistir. Firmalar filmlerinin kopyalarinin olugmasim
engellemek i¢in sirketlerin logolarini ya da isimlerini agik bir sekil-
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de goriilecek sekilde setreki dekorlarin iizerine yazmglardir (Sklar
1993: 47).

Bu yontem, filmlerin kopyalanmak suretiyle ¢alinmasim en-
gellemigse de aym sekanslann yeniden gekilerek yeniden iiretilme-
sinin Oniine gegememistir. Bu dénemde pek ¢ok firma filmlerini
daha iyi koruyabilmek i¢in fikri haklarn ¢ogunlukla daha iyi ko-
rundugu Avrupa iilkelerinde subeler agmigtir. Bu da sinemanin
uluslararasilagmasinin hizlandiran bir faktér olmugtur.

Sinemaya kars: ilgi artip, film sayis1 orantih olarak ¢ogalinca
10 kiisur yilik bir 6mri olan Amerikan sinemasi orgiitlenmek,
tekellesmek ve trost’lerden kurtulmak zorunlulugu ile kargilagmig-
ur. 1909'da dénemin dokuz biiyitk yapim ve dagium sirketi (2) bir
araya gelip “Motion Pictures Patents Companyyi (Hareketli Resim
Patentleri Sirketi-MPPC) kurup yapim lisans;, ham film tekeli,
sinemalardan alinan yipranma (cihazlann yipranmas) iicreti konu-
larinda anlagip “bagimsizlara” kars: tek ve giiglii bir cephe kurmug-
lardir (Scognamillo 1994: 28).

Italya, Almanya ve Ingiltere'de Sinemaya Kazandinlanlar

1913 baharinda Birlegik Devletler'de piyasaya siiriilen, iki saat-
ten fazla siiren ve yalmzca tiyatro salonlarinda oynatilan dokuz
makaralik Quo Vadis? (Enrico Guazzoni, Cines, 1913), gérkemli
uzun metrajh film qlginhifim kériikledi. Henry Sienkiewicz'in ¢ok
satan romanindan uyarlanan filmin, ustahkh bir aydinlatma ve
aynintih bir set tasariminin yam sira 5000 figuram, bir araba yangs
ve gergek aslanlari vardi. 1914 yapim1 Cabiria (Giovanni Pastrone,
Iralya) adh film bu egilimi lizlandirds (Nowell 2003: 61).

Giovanni Pastrone'nin, Italya'da sessiz sinemanin zirvesini
simgeleyen filmi Cabiria (Itala Film, 1914) ile tarihsel tir doruk
noktasma ulasti. Arka planinda Roma ile Kartaca arasindaki Pén
savaslarinin yer aldi bu gagaali dram, bu dénemde yapilan en mas-
rafli filmdi. Dérde bdliinmiis tek bir 35 mm'lik film kullanilarak
dort ayn ¢ekim yapilabilmesi tasarlanan bir kamera ve Cabiriada
denenen, fakat basan elde edilemeyen “stereoskopik" ve "dogal
renkli” ¢ekim gibi yeni teknikler gelistirmisti (Nowell 2003: 156).
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Kurgu yolu ile, gorintillere anlamlar yiiklenmis ve sekanslar,
izleyicilerin belli ¢éziimlemeler yapmalarima gerektirecek sekilde
ortaya konulmuslardir. Sessiz film déneminin sonunda bu amag
daha kapsaml olarak gergeklestirebiliyordu. Bir tarafta Sovyet si-
nemas! kurgunun teorik ve pratik simrlanm zorlarken, diger yan-
dan Alman sinemasi 151k ve dekor tizerinde yogunlagarak daha nite-
likli goriintiiler elde etme gabasi igine girmisti. Diger iilkelerin si-
nemalaninda daha ufak tefek kipirdanmalar gozitkmesine ragmen
Fransa, [sve¢ ve Amerika gibi iilkeler bile bu dénemde heniiz bir
sinema dili olusturmaktan yoksundular (Bazin 1995: 32).

Birinci Diinya Savagi'nin ardindan Almanlar, yaralarin: sarar-
larken bir yandan da devlet eliyle kurulan ve o donemde diinyada
bir benzeri daha bulunmayan Ufa stiidyolarninda, iginde bulunduk-
lan1 bunalim: yansitan yaratici ¢aligmalar iiretmeye baglamiglardur.

«

ritz Lang'in Metropolis adli filmi de mimari yapis: ve zen-
ginligi ile goz dolduran bir yapimdir. Ne Ingiltere'de ne de Ameri-
ka'da onun tasarim gérkemine ulasan bir yapun gerceklestiilmistir.
Bagka kim insanoglunun bigiminin celik figiirlere bu denli benzer
bir yapiya sahip oldugunu bu denli goz alci olarak gézler oniine
serebilir? Meropolis, dizi dizi dikdorigen pencereleri ile yavas ¢ali-
san Is¢ileri ile biiyiik geometrik binalar ile 151k ve golgenin karsitl-
£ igcinde, kitleleri ile mekanikligi ile énemli bir basaridir. Onun
gergek Sykii degeri goz ard edilebilir; mimari, 6ykiiniin kendisidir”
(Rotha 2000: 208).

Yénetmen Robert Wiene'nin Dr. Calgari’nin Muayenehanesi
(Das Cabinett des Dr. Caligari 1920) adli filmi, biitiin diinya iilkele-
rinde genis yankilar uyandirmigtir. Bu ilginin baglica sebebi, anlat-
tiklarinin yanu sira, kullandig: anlatim yontemleri olmustur. Filmde,
gorkemli dikey dekorlar yardimiyla, stiidyolarda yeniden yaranl-
mis bir biyik kent ortamuinda, golge ve 15181n yaratuig labirentler
arasinda kugku, korku, duygulann basanih bir sekilde aktariimigur.
(Gevgilili 1989: 29). Film, tamamen benzersiz dogas ile bagka hig-
bir filmin yapamadifi bir duyumu gergeklestirmigtir. Film, her
seyden 6nce Sinematografi yeni aracindaki yaratic: bir zihnin ifade-
si i¢in ilk girigim niteligi tasimaktadir (Rotha 2000: 58).
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Lotte Eisner'e gore, Murnau, disavurumcu ydnetmenlerin en
bliytigiidiir. Dis ¢ekimleri de etkili bir bicimde kullanarak, korkuyu
stiidyo disinda canlandirabilmigtir. Nosferatu (1921) da Alman diga-
vurumcu sinemamn gligli imgelerinden bazilarm yaratmigstir.
Nosferatu'nun, kendisini bekleyen kadina dogru merdivenlerden
yitkselen golgesi, biitlin bir sinema tiirii ve gagina can verir. (Nowell
- Smith 2003: 180).

Eric Rohmer'e gore, Fausr (1926), Murnau'nun en biiyiik sa-
natsal bagansiydi ¢iinki tiim ogelerle mizansene (mise en scene)
bagh kalinmigti (3). Sonuncu Adam (Der Letzte Mann, 1924)'da
mimari bi¢im ve bu dogrultuda sahneye uygun tasarima énem ve-
rilmigti. Faust'ta bigim ve 1s18a tabii kalindifindan Murnau'nun en
resimsel ve dolayisiyla en sinematografik filmiydi (Nowell - Smith
2003: 180). Bazin'e gore, Murmau‘nun gériintislerinin kompozisyonu
resimlerdir (pictorial) Gergege hig bir sey katmaz, onu degistirmez,
onun yapisal derinligini bozmaya galigmaz. Ornek olarak Tabu'da
ekranin solundan bir geminin gelisi izleyenlerin ani bir kader duy-
gusu hissetmelerine yol agar. Murnau, filmin gercekgiligini degis-
tirmek istemez. Bu tamamen dogal bir sahnedir (Bazin 1995: 35).

Tiyatroda insan olgusu, dramin yaratilmas igin zaruri bir unsur
" iken, ekrandaki dram, oyuncu olmadan da yaraunlabilir. Bir kapimn
¢arpmasi, riizgarda savrulan bir yaprak, sahile vuran dalgalar drama-
tik etkiyi yiikselten olgular olabilir. Bazi film bagyapitlannda insan
sadece bir yardima1 6ge olarak kullamilir. Buna karsilik doga bagrole
sahiptir. Nanook ve Man of Aran filmlerinin konusu insanoglunun
dogaya karg1 yaptig1 miicadeledir. Bunun tiyatrodaki hareketlilik ile
kargilagtinlmas imkédnsizdir. Hareketin ana temasi insan degil doga-
dir. Jean-Paul Sartre, tiyatronun aktér iizerine kurulu olmasina kar-
$in, sinemanin dekor {izerine olugturulmus oldugunu sdylemistir.
Dramatik akig mizansenin (misé en scene) &zii ile baglantuhidir. Bu-
rada fotografik gergeklik séz konusudur (Bazin 1995: 89). Doga igin-
deki insam sinemaya gergek boyutlanyla ilk getirenler iskandinav
sanatgilar1 olmuslardir. Danimarka'da Carl Theodor Dreyer, Isveg'te
Victor Sjéstrom ve Mauritz Stiller gibi geng sinema adamlan, film-
lerde dogalc: yani agar basan bir anlaumla, Iskandinav toplumsal
diizeninin giinliik yasam kavgalarim getiren yeni bir diinya yaratma
ugraslanni vermislerdir (Gevgilili 1989: 26).
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Rotha'ya gore, Belgesel film alaninin tartigiimaz &nciisii, Ingi-
liz Belge Okulu kurucusu John Grierson’dur. Onun ortaya koydugu
ilkeler, yetistirdigi 6grencileri ve kendinden daha sonra gelen bel-
geselcileri derinden etkilemistir. Hitkiimet biinyesindeki finansorler
gene!l olarak bilim ve uygarhk egitimi konularina agirlik vermekre-
dirler. Onlar tecimsel nitelikleri olan diinyaya belgesel gozle bak-
may1 tercih etmektedirler. Hollywood'un “yan-belgesel” tiiriinde
elde ettigi basan, Italyanlarin savas sonrasi gercekgilik ekoliiniin
yaratu@ derin izlenim bunu gerektirmektedir. Belgeseller genis
cevrelerce nitelikli filmler olarak degerlendirilirler. Ancak temel
sorun dagitum alaninda yaganmaktadir (Rotha 1995: 24).

Savagtan sonra Ingiliz stiidyolan iizerine yapilan ¢dziimlemeler
ile yeni sonuglar ortaya konulmugtur. Grierson'un Balik¢r Tekneleri
(Drifters) adh filmi, Ingiliz sinemasinin en ilgi gekici érnegi olarak
degerlendirilebilir. Grierson bu ¢alismasinda Eisenstein’in Potem-
kin Zirhlis1 filminin ritmik olugumundan etkilenmekle birlikte,
filmsel doku agisindan sadeligi ile yeni bir bakis agis: katmusur.
Geceleyin denizde seyreden gemiler, balikgilarin aglarim firlatmala-
n ve balik¢1 pazarinin gériintiileri olagantstii film malzemesi olug-
turmaktadir (Rotha 2000: 235).

Bazin'e gore, disgavurumcu montajin sessiz sinema déneminde-
ki temsilcileri, Erich von Stroheim, F. W. Murnau ve Robert
Flaherty’dir. Kurgunun amaci, gergekliin yaranimasina katkida
bulunmak degil, teknik olarak sekanslari birbirine baglamaktir.
Kamera ayn: anda her seyi géremez fakat segilen kisimdan higbirgey
kac¢irmaz. Flaherty'in filmindeki Nanook, bir fok baligim avlamak
istemektedir. Hayvan ile Nanook arasmda bir iligki vardir. Bir bek-
leme siireci geger. Kurgu yolu ile bu zaman farki: birbirine baglanr.
Flaherty gergek bekleme zamamim gdstermeyi amaglar: Avin uzun-
lugu gibi verilmeye ¢alisir. Bu nedenle filmde bu béliim tek gekimle
gergeklestirilir (Bazin 1995: 34).

“1938 yilina kadar siyah-beyaz sinema devamli bir olusum
igindeyds. Onceleri bu teknik bir olgu olarak kendini gésteriyordu
yapay 1s1klandirma, pankromatik (biiriin renklere hassas olan) emi-
lim, hareketli cekimler, ses ifade araglar1 da hareketli cekimler zen-
ginlesivordu yakin ¢ekim, montaj, paralel montaj, elipsler, tekrar
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cerceveleme, vb. Adim adim bu gelismeler olurken, film yapimecisi
bu yeni sanatin kapsamindaki orjjinal temanin ne oldugunu kesferti.
Sonralar1 bu yeni teknik ile mesaj gonderimi konusunda mitkemmel
bir uyum olusturuldu. Bu fenomen bir ¢ok degisiklikleri de berabe-
rinde getirdi: Yildiz, epik’in yeniden dogusu, Commedia dell Arte,
vb. Ancak bunlar direkt olarak teknik olusumlara baghdirlar. Otuz
y1l boyunca sinemarografik teknigin tarihi senaryonun gelisimine
bagl olarak degisim gostermistir. Biiyik yonetmenler, bicimin yeni
yaraticrlarzun ilkleridir; Onlar sanat sanat igindir teorisinden des-
tek bulmuglardir”(Bazin 1995: 71).

Film Dilinin Evrimi, Ya Da Erken Hollywood'un
Kazandirdiklan

Bir miihendis olan Porter'in aksine Griffith, bir sair oyun yaza-
n ve sahne aktéritydi dolayisiyla Griffith'in film yapim isine girme-
si ile birlikte beraberinde getirdigi personel; mucitler ya da miihen-
disler yerine yaratici ve sanat {izerine galigmalan olan sahislar ol-
mugtur. Yaratuc: ig bolimii kavramim vurgulamigtir. Sinemasinda
herkes sadece kendi tizerine diigen igi yapar. Biograph o dénemde
haftada iki tek makaralik, bir de kisa yarim makaralik film g¢ikar-
maktaydi, bu MPPC'nin anlagmali sinemalarinin genel politikasidar.
Sessiz sinema déneminde bir makara 10 ila 15 dakika filme karsilik
gelmekteydi. Tiyatro kékenli olan Griffith, yaptifi her deney ile
tiyatronun yoéntemlerinden uzaklagmig filmin gergek teknigine
yaklasmigtir. [¢giidiisel olarak kamera ile ¢aliymanin avantajlanm
kavramis, kameray1 sadece basit bir kayit araci olarak kullanmaktan
ziyade film yapimcisinin éniinde duran ham maddeyi gekillendire-
bilecegi bir arag olarak gérmiigtiir. Keskin gozleri provalar sirasinda
bir hikdye anlatic1 olarak o sahnede vurgulamak istedigi belirli de-
taylan se¢mistir. Griffith i¢ giidiisel bir tavirla kameray: bu detayla-
ra yaklagtirarak onlara konsantre olur {Lindgren 1963: 74).

Griffith kariyerinin ilk dénemlerinde on aydan kisa bir siirede
ylzden fazla film yapmgur. Bunlann en énemlisi kuskusuz "7he
Lonely Villa'dir. Pathe’nin filmi “Physcian of The Castlé’in kopyas
olmasina karsin absilmigin disinda bir kopyadir. Griffith, gekimleri
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birebir taklit etmek yerine filmi farkl ac: ve élgekler kullanarak
bastan ¢ekmistir. Pathe’nin filminde 26 ¢ekim varken Griffith’inki
54 cekimden olugmak tadir. Filmin orjinalinde i¢ ve dig mekanlar
¢ok basanh bir bicimde kullamlmis, Griffith ise aym: mizansen 6ge-
lerini kullanarak giiniimiizde anlatisal mekan ya da sinemasal me-
kan olarak tanimlanan farkh bir teknik yaratmistir (Sklar 1993: 51).

Pudovkin, Griffith'in Intolerance filminde gok garpici bir 6r-
nege dikkat ¢eker:

"Bu filmde masum olan kocasina éliim cezasi verilmesini du-
yan bir kadin vardir. Yénetmen kadinin suratini gosterir: gézyaglan
igerisinde titreyen bir tebessiim. Birdenbire izleyici kadinin ellerini
ve sadece ellerini goriir. Parmaklar deriyi histerik bir sekilde sik-
maktadir. Bu filmdeki en kuvvetli anlardan biridir. Bir an bile kadin
figiiriiniin tamamin1 gérmeyiz. Sadece ellerini ve yiiziinii goririz.
Yonetmenin basansi, ger¢ek materyalin tamamindan sadece iki
karakteristik detay: segip géstermek suretiyle son derece giiglii bir
etki olusturmasidir. Burada bir kez daha agik¢a bir segim stirecine,
yonetmenin gergeklikte her zaman, énemli detaylarin arasinda var
olan gegis bélgelerini eleyerek nasil sadece dramatik agidan énemli
noktalan muhafaza ettigine sahit oluruz. Film yaraticilibginin temel
stireci olarak kabul edebilecegimiz kurgunun Sneminin oz bu
imkéna dayanir” (Pudovkin 1933: 6).

Griffith, "Ramonda"da ¢ok uzak ¢ekimin bilinen ilk 6rnegini
kullanmistir. " The Lonedale Operator''da ¢ok yakin gekimler kul-
lanmug ve kesistirici/almagik kurgu (crosscut-son an kurtulugu tema-
11 kurgu) teknigini gelistirmigtir. Bu filmde aynica tempoya git gide
daha hikim bir yénetmen olarak da dikkat ¢eker. Kurgu hiz1 da
cekimlerdeki aksiyonun hizi da gozle goriiliir bir sekilde artmigtar.
The Massacréda hzh kurgu, kesistirici kurgu, paralel kurgu ve
detay cekimlerinin yaninda kizilderililerin saldins: ile ilgili sahnede
ilk kes hareket eden kamera kullamir. Home Sweet Homeda ise
atimin iizerindeki Jack Pickford'u bir otomobilin iizerine monte
ettigi kamera ile goriintiller (Lindgren 1963: 74).



Sinema Aragtirmalari: Kuramlar, Kavramlar, Yaklasimlar 19

Yurrtas Kane'in Orson Welles'i

Her ne kadar, ardinda bir dizi tamamlanmamis yapit birakmig
olsa da, Hollywood sinemasindaki eksiklikleri ortaya koymas: ve
yeni estetik yonelimler arayisina girmesi agisindan ele alindiginda
Orson Welles ¢ok degerli bir yonetmendir. En 6nemli filmi olarak
kabul edilen Citizen Kane/Yurttas Kane'de, Kane ile ilk kansim
masa baginda gosteren bir kahvalti sahnesi vardir. Zaman geger,
kostiimler degisir, yillar sonra giftin aralannmin bozuldugu gorilir.
Ancak ilk ¢ekimde birbirini seven ¢iftin konugmalan, izleyen ¢eki-
min sonuna kadar devam eder. Gekimde Kane’in kans: yiiziini,
kocasinin gazetesine rakip bir gazetenin arkasina saklar. Sahne anla-
umi ya da aynintisi ile olaganiistii degildir. Onun olagan disihg, bir
evliliin anlatiminda ekonomik davranmasi ve zamani gorsel-isitsel
sema iginde etkin bir gii¢ olarak kullanmasidir (Lawson 1973: 173).

Welles tarafindan The Magnificent Ambersons filminde aym
cerceve icinde bir hareketin tek ¢ekimli dizisi yapimgtir. Onun
hareketinin kesilmesin tepkisi zaman iginde dramatik olan analizi
olusturma istegine yoneliktir. Bunun klasik kesme islerinden daha
nitelikli bir teknik oldugunu disiinmektedir (Bazin 1995: 44).

Sinema sektoriiniin geligimi ve rekabetin artmasi, yeni tekno-
lojilerin kesfinin 6tesinde, filmlerin kimi zaman gergekligin yara-
tilmasina hizmet etmek, kimi zaman ise, tam tersi, ger¢ek hayatin
miidahalesinden soyutlanmis, kontroliin yonetmenin elinde oldugu
bir alanda ¢ekim yapabilmenin zaruriyeti dogmugtur. Bu da ancak
ihtiya¢ ve beklentilere cevap verebilecek setlerin mevcudiyeti ile
miimkiindir. Warner Bros. ve MGM sirketleri bu alanda birbirle-
riyle yansan iki rakiptir.

1930'larda Warner Bros. ve MGM Filmlerinde Set
Tasarimi

1930' larda Warner Bros. konusu gazete haberlerinden ahinan
diigitk bitgeli filmler yapmaktaydi. O dénemde Amerikan toplu-
munun en ¢ok ilgilendigi temalardan biri de gangsterlikti. Bu ne-
denle Warner Bros.'un pek ¢ok gangster filmi yapmis olmas1 dogal-
dir. Firmanin diiik biitge iizerine kurulu politikasindan dolay: set
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icin de ¢ok masraf yapilamiyordu. 1930'lardaki pek ¢ok Warner
Bros filmi bu nedenle basit ve detaysiz setlere sahiptir. Konular,
genelde bakimsiz ve log odalarda veya bos sokak aralarinda gegen
olaylardan ibaretti. Bu ekonomik faktér dénemin Warner Bros
filmlerinin gérsel tarzim da ister istemez etkilemistir. Yénetmenler
durumu kendi faydalarina kullanmaya gahgmisur. Bu filmlerde
¢ogunlukla orta ve yakin ¢ekimlerle karsilasinz. Dolayisiyla aktér-
ler genelde karenin biiyiik bir kismin1 kaplarlar. Aynca setin ucuz
yapisim ve kiiglikliigiini saklamak igin soluk bir igtklandirma kul-
lanilir ve setin sadece belirli bdliimleri aydinlatihr. Setin ¢ogunlugu
karanhktadir. Warner Bros. sis makinesi kullanan ilk film sirketle-
rindendir. Bunun da asil amac seti izleyiciden saklamaktr.

Bu kisitlamalara kargin ashinda set tasarim filmlerin konulan
ve karakterleri ile tutarhdir. Pek ¢ok gangster filmi mahalle arala-
nnda yoksul ortamlarda yetisen suglularla ilgiliydi. Bu nedenle
setler ve 1giklandirma hikayenin anlamina katkida bulunmustur.
Warner Bros igin ¢alisan yonetmenlerin olanaklan ciddi bir sekilde
stmirh olmasina kargin, onlar bu ekonomik sorunlart bir avantaja
déniigtiirmeyi bilmiglerdir (Buckland 2003: 10).

Warner Bros.'un tam tersine MGM set ve 1s1iklandirma igin ¢ok
biiyitk paralar harcamistir. O dénemde MGM, Hollywood'daki
stiidyolar igerisinde en biiyiik kostiim, dekor ve sanat departmanina
sahipti. MGM'in sanat yonetmenleri ince detaylara sahip dev setler
inga etmislerdir. Bu setler genel olarak homojen aydinlanlms, bu-
nun sonucu olarak neredeyse hig golge olmayan ¢ok parlak goriin-
tiller elde edilmigtir. MGM'in renkli filmlerinde renkier ¢ogunlukla
satiire olmugtur. MGM'in felsefesi temiz ve agik gériintiller elde
etmekti. Ancak bu dev setlerin bazen aktérlerden daha éne ¢ikmasi
ve aksiyona hakim olmas: bir problem olmustur. Unlit MGM filmle-
ri Gone With The Wind ve The Wizard of Oz bu duruma birer
érnektir. Yénetmen Vincent Minnelli'nin Meet Me in St. Louis
isimli miizikali MGM'in inga ettigi St Louis'in bir dizi komplike
uzak ¢ekimi ile baglar. Stiidyo setlerin ingasina ¢ok para harcadigi
icin setlerin beyaz perdede detayll bir gekilde gosterilmesini ve
setleri ile bir nevi hava atmak istemekteydi. Bu nedenle pek ¢ok
yonetmen aktdrlerin karede ¢ok kiigitk goziktigi uzak gekimler
kullanmisnir (Buckland 2003: 11).
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Sonug

Fotografin dogusu ve gelisimi ile, sanatginin iglevi farkl bir
boyuta taginmis ve alandaki teknolojik gelismeler, toplumu sinema
sanati ile kargilagmaya hazir hale getirmistir. Diger sanat dallan
gibi, sinema da, bir dykilyii anlatirken, gercegi aktarirken ya da bir
gercekligi yeniden yaratirken, estetik kayg giider. Onceleri, vodvil
evlerinde kendine yer bulan sinema, sanat olarak kabul edilebilmek
i¢in, bir hafta sonu eglencesi olmanmin &tesine gegebilmek adina
zorlu ¢abalara girigmigtir.

Aym anda farkh kitalarda gelisen sinemanin dili, i¢inde bu-
lundugu toplumun beklenti ve ihtiyaglarim1 giderme yolunda biin-
yesine yenilikler katmg, izleyicisinden aldig: geri bildirimler dog-
rultusunda ifade edis bigimini zenginlestirecek kaynaklara yénel-
migtir.

Porter, sinema dilinin ingaasinda ¢ok onemli bir karakterdir.
Bir mithendis olan Porter, teknik anlamda sinemaya birgok yenilik
getirmis, gesitli a¢1 ve &lgekleri ilk kullanan olarak tarihe ge¢mis ve
oykiiyl anlatmada yardime: bir eleman olarak kurgudan yararlan-
misur. Porter'in aksine tiyatro kokenli olan Griffith ise sinema sa-
natimin mekanik gelismelerinden ¢ok anlatisal ifade edis bigimleriy-
le ugragmis ve insan duygu ve digiincelerini daha etkili olarak izle-
yiciye sunmanin bir yolu olarak kurgudan yararlanmigtir.

1910l yillara gelindiginde gerek Amerika, gerek ise Avru-
pa'da sinema endiistrilesmeye baslamis ve bu sanat dali vasitaa: ile
¢ok para kazanmaya baglayan sirketler rekabete girmis, daha iyi
iiriinler gikarmak adina yangmiglardir.

Her iilke sinemas, iginde bulundugu toplumun aynas: niteli-
gindedir. Ekim Devriminden beri Rusya’da yasanilanlar, Rus sine-
manin temel malzemesini tegkil ederken, Birinci Diinya Savagi'ndan
maglup aynlan Almanlar'in sinemasinda korku, gélgelerin kol gez-
digi sokaklardaki dehset gizlidir.

Toplumun tiimiinii etkileyen olaylar, sinema sanau igin degerli
rezervlerdir. Savaglar, kithklar, dogal afetler insan zihninde derin
izler birakir. Yonetmenler, kendilerini en iyi sekilde anlatmanin
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yam sira, izleyenlerin empati kurmasim saglamak, onlanin duygula-
nna hitab etmeyi hedeflerler. Bu noktadan hareketle estetik kaygi
ierisinde yapitlarina can verirler. Teknik agidan iyi bir film elbette
izlemeye degerdir ama kamera agilanm, ¢ekim olgeklerini, aydin-
latmay1, kurguyu ve sinema teknigini bir anlatim araci olarak ele
alan, estetik kayg ile teknik unsurlann birer karakter olarak kulla-
mldig: film, bir sanat eseridir ve unutulmazdir.

Notlar
1. 1906'da 100, 1908'de ise 10.000 nickelodeon {Scognamillo
1994: 28).

2. Bunlar Edison, Biograph, Vitagraph, Essanay, Sellig, Ka-
lem, ayn1 addaki dagiumecisi ve Fransiz ithalatgilan Pathe
ve Melies'dir.

3. Mizansen, filmde kurgu disinda goriinen her seydir. Fran-
s1izca sahneleme anlamindadir ve ses, set, oyuncular, kos-
tiim, aydinlatma gibi unsurlann diizenlenmesini igerir.
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SINEMANIN CAGDASLASMASI: YENI
GERCEKCILIK, YENI DALGA

Nilgiin ABISEL"
Tugrul ERYILMAZ™

Giris

Diinya sinemasi giiniimiizde, ‘fikirlerin filmi'ni yapma agama-
sina ulagti. Tiirkiye'de ise hala bir dykiiniin en etkili nasil anlatila-
cagiin yollan aranmaktadir. {lerici, yenilik¢i bilinen sinemacilar
bile hala ellerindeki éykiiyi, onun dokusunu bozmadan, geleneksel
kaliplar iginde sinemaya aktarmay: diiginme kaygisindan, sinema-
nin dogasi geregi sahip oldugu sonsuz olanaklan1 degerlendireme-
mektedirler. O zaman da yapilan sey —iyi niyetli bile olsa-sinema
olmamakta, ¢iinkii eldeki dykiiye bir iki kamera cambazhi disinda
hi¢bir sey katamamaktadir.

Tiirkiye'de aydinla sinema (Yegilgam) arasindaki kopl;kluk,
kanmimizca sinemamizin en bityiik gansizhg olmugtur. Gekirdekten
vetisen sinemaci, Welles ya da Kurusawa adim1 duymamg olmakla
dviiniir, Amerika’yr yeniden kegfe cahgirken; aydinimiz, yerli si-
nemay1 filmlerinden 6riirii kiiglimsedi, hatta yok saydi. Bu garip bir
kisir dongiiydii. Koprii bir tirli kurulamadi. Onemli olan, fakat
unutulan nokta sinemamn da, her sanat ya da bilim dah gibi, bir
tarihi olduguydu. Sinema tarihi ise devrim ve patlamalarla doludur.
Sinemamin gegirdigi evrim siireci, sinemamin sundugu sonsuz ola-
naklar konusundaki drneklerle kaphdir. Her bir agama, kendinden
6ncekinin deneylerinden yararlandi. Ama ortaya yepyeni bir sentez
¢ikni. Bizim bugiin begeniyle séziindi ettigimiz tiim akimlann ve
Gnlii yonetmenlerin hi¢biri birbirinden kopuk degildir. Birbirini

Bu yaz ilk kez 1980 yilinda Ankara Universitesi Basin Yayin Yaksek Okulu (AU
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izlemis, birbirinden etkilenmis ve bunun sonucu olanaklann son-
suzlugunun bilincine vanp, ortaya alabildigine 6zgiin yapitlar koy-
mugslardir. Bu durum, onlann ayni zamanda uluslarninin rengini
tagiyan evrensel yapitlar vermelerini engellememistir. Tum bunlar
aydin-sinemaci yakinhigi sonucu, daha dogrusu, aydinin sinemaci ya
da sinemacinin aydin hale gelmesinin sonucudur.

Ulkemizde sinema, son yillarda geng kugaklar ve aydimnlar ara-
sinda artan bir 6nem kazand. Sinemaya olan ilgilinin ézellikle 70'li
yillarda son derece yogunlagmasinin gesitli nedenleri vardir. Sinema
Tiirkiye’de uzun yillar boyunca egemen siyasal ve toplumsal deger-
leri yansitmigtir. Simdilerde ise sinemanin diizenin devamu igin
oldugu kadar, alternatif bir diizenin kurulmas: amaciyla da etkin bir
ara¢ olarak kullanilabilecegi anlagilmis oluyor. Bu baglamda, sine-
madan kendi goriigleri dogrultusunda yararlanmak isteyen farklh
cevreler, film iiretme konusunda olduk¢a ciddi girisimlerde bulu-
nuyorlar. Yani sinema, artk, salt bir eglendirme arac1 goriiniimiin-
den ¢ikmigtir. Diigiince iletme arac: yonii agirhik kazanmagtir.

Anlatim olanaklar son derece geliskin ¢agdag bir sanat olan si-
nemanin, bir toplumun igindeki ¢alkantilan yansitmada ya da ¢6-
ziim yollan1 6nermede kullamlmak istenmesi yadirganmamalidir.
Nitekim, Yilmaz Giiney'in degisik igerik ve bicim denemeleri kitle-
lerden yank: buldu. Yegilcam'mn iginden ve disindan pek ¢ok kisiyi
etkiledi. Onun filmlerinin sinemamiza kazandirdif: yeni solugun
siirmesi beklenirdi. Ama bu, kogullarin elverisliligine karsin gergek-
legmedi. Ciinkii; sinemaya 6zgii anlatim olanaklan ve onlann etkili
kullaum yollan bilinmeksizin sinemadan beklenen yararlan sagla-
mak olas: degildir.

Yillar boyu, var olan degerlerin savunusunu yapan ve halkin
bu filmleri istedigini iddia eden, yaptiklan ise ise ‘halk sinemasy’
diyen sinemacilanmizi bir yana birakmak gerekir. Onlar, -bir an-
lamda gergek olan ¢ok iyi bildikleri seyirciyle iliski kurma yollanni

- kullanmaya devam ederek, bugiine dek yaptiklan isi siirdirebilirler.
Ne var ki, bu en geri diizeydeki iligki, halka da sinemaya da bir sey
kazandirmayacakur. ‘Halk’ sézciigiiniin arkasina siinarak, seyirciye
bu yolla ‘mesaj’ iletmenin en etkin yol oldugu ileri siiren iyi niyetli
sinemacilar bile, nesnel olarak firsatiliktan éteye gidemeyecekler-
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dir. Sinemanin topluma ya da Tirk seyircisine yaklasgiminda yeni
arayislann gerekliiligine inanan sanat¢inin, bunu bagarabilmek igin
sinemanin ‘evrensel’ dilini bilmesi ve kullanmas: zorunludur. Bu-
nun disinda sinemamizin olugmug kimi kaliplan da yadsinamaz.
Ancak yeni sinemaci, bunlardan kendine yarayanlan segip, 6zgiin
yapitinda dengeli bigimde yorumlamahdir. Aksi halde, kitledeki
degisimi ¢ok yakindan izleyen ve bunu kendi gikarlan dogrultusun-
da sdmiirmeye ¢aligan yapimcinin araci haline gelmesi kagimilmaz
olacakur. Yeni sinemaci, yapimcimin seyirci talebini soémirerek
‘sosyal igerikli’ filmler yaptirmak istemesini, kendi lehine elinden
geldigince istismar etmelidir. Yani su anda var olan dengeden, ileri-
ci sinemaci da ne azindan yapimc: kadar yararlanmaya ¢aligmahdir.
Nasil ki, Yeni Dalga yénetmenleri, Fransa’da var olan sistemi kendi
amaglar dogrultusunda kullanmay1 bagardilarsa

Boylesine bir stratejinin bagarih olabilmesi icin; geng, yasadig
toplum iizerine, diinya iizerine bir sey sylemek isteyen sinemacy,
her seyden énce i¢inde yasadif ortamin saghkh, siyasal, toplumsal
¢oziimlemesini yapabilecek bilgi donammina sahip olmahdir. Bu
gerek kosuldur. Ama yeterli kogul degildir. Sanatgi, bu ¢éziimleme-
sini roman ya da resim aracihifiyla degil, sinemayla yapmay: yegle-
diginden hakli gosterecek sinema dilini de bulmak ‘zorundadur.
Yoksa yapilan sinema degildir.

Bu savlara kargilik, Tiirkiye’nin bilimsel ve kiiltirel ortamimin
genel olarak, yeterince gelismemis oldugu, dolayisiyla sinemanin da
bu kogullardan soyutlanamayacaffi dusiiniilebilir. Ancak sinema,
resim ve hatta miizik gibi sanat dallarina oranla daha az gelismis
durumdadir. Eger sanatgs, en azindan toplumun gegirdigi degisimin
farkindaysa, izleyicisini nasil etkileyecegini bilmek zorundadir.
Bizim sinemamuz ise seyircinin ¢ok gerisinde kalmignir. Bunda ya-
pimci sermayenin gericilii etkendir ama bilingli sanatg1 bu agmaz-
dan nasil kurtulacagim bilmekle (bulmakla) yiikiimliidir. Bu agma-
zin bir ucu sinemamun ticari girisim alam olmasindan kaynaklanir.
Tiirkiye'de ¢arpik da olsa bir sinema sanayi vardir. Piyasay: belirle-
yen igletmeci ve yapimaidir. Ik asamada onlarin monopole yakin
etkilerinin kirilmasi amaglanabilir. Bu da sinemada ¢alisanlann (her
agsamada) orgiitlenmesiyle 6nemli oranda gergeklestirilebilir. Bunun
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yam sira yapima baskisi, parasal ve teknik olanaksizhiklara kargin
bir seyler iyi seyler yapilabilecegine en iyi 6rnek Italyan Yeni Ger-
cekgileridir.

Sinemamuzin ikinci agmazi, ¢agdas anlatim olanaklarimin kul-
lanilmasindaki geriliktir. Burada sinema egitimine gereken agirligin
verilmemesi de onemli bir etken olmaktadir. gerek sanatgilarin,
gerekse seyircinin sinema egitimi, sinemamn sanatsal etkinligini
belirleyici nitelik ragir. Kuskusuz egitimden kastimiz yalmizca aka-
demik degildir. Omnegin inli italyan yonetmen Bernardo Ber-
tolucci §6yle diyor; “Sinemanin tek okulu, sinemaya gitmektir.
Okullarda, sinema okullaninda kuram okumak zaman kaybidir.
Diinyadaki en iyi sinema okulu Paris Sinematek’idir. Ve en iyi Pro-
fesor Henri Langlois’dir.” (Gelmis 1970: 22).

Buna karsilhik, Cek Sinema Okulu'ndan mezun olan Milos
Forman ve Polonyali Roman Polanski, grencilerine bol kisa film
yapma olanaginin taminmas: halinde film okullarimin ¢ok yararh
oldugu kanisindadirlar. Stanley Kubrick, Lindsey Anderson ve ken-
disi sinema okulu mezunu olan Francis F. Coppola ise, 6greniminde
birinci siraya bol kisa film yapmay: koymaktadirlar.

- Tirkiye'de ise, gerek sinematekler gerekse sinema egitimi ve-
ren okullarin yetersizligi ortadadir. Ulkemizde sinema konusunda en
onemli eksikliklerden biri de yaymnlarin azhigidir. Hicbir sinema
dergisi uzun émiirlii olamamg, birkag geviri ve Tiirk sinemasina
iligkin olanlar dipinda (ki bunlar da nicelik olarak yetersizdir) kitap
yaymlanmamistir. Sinemayla ilgilenenler ve $grenciler agisindan bu,
olumsuz bir ortam yaratmaktadir. Ozellikle Basin ve Yaymn Yiiksek
Okulu dgrencilerinin gereksinmelerini géz éniinde tutarak hazirla-
difimiz bu derleme, yiizeysel de olsa sinemamn iki 6nemli akim ve
¢ok farkh ¢ahsan birkag iinlii yonetmenin aracihfiyla, sinemanin
olanaklarina iligkin bazi ipuglar1 verme amacina yéneliktir.

Yenigercek¢ilik (Neo Realismo)

Gergekilik, [kinci Diinya Savagindan sonra, sinemada yaygin
Vve etkili bir akim haline geldi. Italyan Yenigercekgiligi giiniimiiz
sinemasindaki gergekgiligin ¢ikis noktasi olarak kabul edilir. Bu
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yargiya biz de katiliyoruz. Oysa bu akima ‘yeni’ gergekgilik denil-
mesinden de anlagilacag gibi, sinemada daha énceleri de gergekei
akim(lar) vardi. Belgesel ya da yapmnusal (fictional) film aynmina
girmeden ornek olarak gu isimler verilebilir: Amerikali natiiralist
belgeselci Robert Flaherty, Kino-Pravda’nin yaraticis1 Sovyet Dziga
Vortov, Ingiliz Belge Okulu'nun kurucusu John Grierson, 19. yizyil
natiiralist romaninin etkisiyle gercek ve yapintiy: birlestiren Ame-
rikali David W.Griffith ve Erich Von Stroheim, sesli film dénemin-
de Fransiz siirsel gergekeiliginin biiyiik ad: Jean Renoir. Bunlara
1925- 30 yillan arasinda Almanya’da ortaya ¢ikan Neue Sachlich
Keit (Yeni nesnelcilik) eklenebilir.

Iralya’ya gelince, iginde Yenigercekgiligin birgok rohumunu
tastyan Luchino Visconti'nin Zutku (Ossessione, 1942) adh filmin-
den 6nce, hatta Fagizmin en gii¢li oldugu dénemde sinemada ger-
cekgi yaklasimi deneyen sanatgilar oldu; Alessandro Blasetti, Mario
Camerini Zavattini'nin senaryolanyla-gibi. Kisaca, Yenigercekeili-
gin kimi 6geleri Italyan sinemasinda daha énceden filizlenmeye
baslamists diyebiliriz. Ama Yenigercekgilik, gercegi, yeni ve degisik
yollarla, kendinden &nceki sinemamn kullandig: bi¢im ve araglar-
dan farkl, yeni bir yorumla ele almistir (Verdone 1967: 18).

Savas Sonrasi Italya

[talyan Yenigercekgiligi, iilkenin belli bir tarihsel déneminde-
ki kosullarina siki sitkiya bagh olarak gelismis, hatta ondan dogmusg-
tur. italya, fagizmin kagimlmaz bir bigimde yenilgiye gidisi, Ro-
ma'nin bombalanmasy, Sicilya'nin iggali, Mussolini'nin Fagist Kon-
siiliin destegini yitirerek Hitler'in tam bir kuklasi haline gelmesi
siireci i¢inde, ¢ok biiyik ¢alkanulara ve kargagalara siiriiklendi.
Artik Italya'da iki savag vardi; bunlardan biri Alman ve Miittefik
Ordulan arasindaki savag, digeri ise, partizanlarla Mussolini'nin
fagistleri arasindaki savas. Iste Yenigergekgilik bu kargaganin bir
¢ikusidir.

Savag bitiminden 50’lerin baslarina dek Italya’da egemen olan
karmagik siyasal kogullar ve sonuglan sanatgilant da daha dogrudan
tavir almaya zorladi. Fagist ideoloji halki aldauc: slogan ve diglerle
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beslemigti. Yenigercekg¢i sinemacilar dogruyu anlatmay amag edin-
diler. Aym ideoloji yeni bir Roma Imparatorlugu yararma aldatma-
casiyla kitleleri yonlendirmisti. Yenigercek¢i yonetmenler ise top-
lumun siradan insammn var olan sorunlan ile ilgilendiler. Musso-
lini savagin yaralayip altiist ettigi italya'dan kagmaya cahsti, ama
onlar bu yikint: icinde gelecege yonelik umutlar bulmaya ugragtilar
(Armes 1974: 85). Italyan Yenigercekgiligi insanlarin yagamlanm
sirdiirmek igin dort temel sorunla yaptiklari miicadelelerini gos-
termistir; savaga ve oldiiriicii siyasal kaosa karg, aghga karg, igsizlik
ve yoksulluga kargi, bu ortamda insan iligskilerinin ¢6ziilmesine ve
ciriimesine kargi. Yenigercekgi filmler adaletsiz toplumsal yapimin
en gerekli insan iligkilerini bozdugu yolundaki Marksist ilkeyi be-
nimsediler. Yeterince is, ekonomik bagimsizhik ve yeterince yiyece-
gin olmadi: bir toplumda, agkla arkadasghgin liiks ve tehlikeli geyler
haline geldigini vurguladilar. Bunun yam sira iginde bulunulan
kosullarin ve sorunlann agiklikla irdelenip elestirildigi bu tir film-
lere nesnel bir gereksinme vards, boylece sanatqinin ¢aginin tamg
olma sorumluluguyla toplumsal talep bir kez daha ¢akigt1.

Yenigergekgi Sinemada Bigim ve Igerik

Toplumsal sorumluluklann bilincinde olan yenigergek¢i yo-
netmenler, bu sorumluluklan ile toplumsal talebi nasil uyumlad:-
larsa, ellerindeki yapim olanaklanyla vermek istedikleri igerigi de
biitiinlestirmeyi bagardilar. Gergekten de burada kargihkh bir belir-
leme sz konusudur. Sinema sanayi savag sonrasi Avrupa'da ve ézel-
likle Italya'da bityiik 6lgiide sarsilmisti. Teknik donanim neredeyse
kullanilir halden ¢ikmig, sermaye ve hatta yeterli ham madde bul-
mak olanaksizlagmigti. Tim bunlar, film iiretmeyi siirdiirme kararh-
Liinda olanlan yeni yéntemler gelistirmeye zorladi. Yenigercekgi
sinemacilar, yagamin gergege en yakin goriiniimiinii yakalayip
sunmay1 amagladiklanndan, zaten stiidyo yapayhgina, iinli oyun-
culara, ahgilagelmis senaryolara, yapmak istedikleri filmlerin dogas1
geregi karpiydilar. Ama yine de, parasal sikintilar Yenigercekgi
filmlerin yalin, actk segik bir anlanm kazanmasinda etkili olmugtur
(1). Yinelemek gerekirse, yukarda sézii edilen karsihkh belirleme
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olgusunda, kamimizca, igerik daha etkin konumdaydi. Sokaktaki
insanin ginliik yagamini aninda saptayip, gercege daha ¢ok yaklas-
mak isteyen Yenigercek¢i yonetmen, sokaga ¢ikmak zorundayd.
Yani stiidyo tekniginin getirdigi yapayliktan, diigsel oykiileri gergek
gibi gostermekten kurtulmak i¢in, igerige en uygun bu bi¢imi kul-
lanmak gerekliydi.

Gergepin siirekliligini saglamaya ¢aligan Yenigercekgiler kurgu
islemini aradan gikarmaya kararliydilar. Disavurumculuktan kagin-
dilar. Ornegin, uzun ve kesintisiz gekimler yeglediler. Zavattini'nin
en bityitk diigii, herhangi bir adamin yagaminin doksan dakikasini
kesintisiz gekmekti. Rossellini de, elindeki ham filmin azhig1 nede-
niyle ¢ekimlerini yineleyememis, niteligi iyi olmayan goriintiileri
bile kullanmak zorunda kalmig, kurgusunun kaba ve kesmelerinin
ani olmasindan kaginamamigur. Ama bu, filmlerine belgesel ve
yapinusal bir kangim vermek isteyen Rossellini igin bir engel olusg-
turmamig, tersine lehine isglemigtir. Ciinkii izleyicisini anlatimsal
akicihkla uyurmak istemiyor, hambg bir haber filminin ‘o an-
da’higini (immediacy) taklit igin kullaniyordu (Rhode 1978: 457).

Yenigercek¢iligin en énemli dgelerinden birini olugturan ‘ola-
bildigince az profesyonel oyuncu kullanma’ yaklasim: igin Cesare
Zavattini goyle diyor: “Yagamlanna dogrudan kaulabilecegim, canh
gercek karakterleri, gercekligi vermek i¢in kullamirsam duygularim
moralman daha giicli, daha etkili ve daha yararli hale gelir.”
(Kauffmann 1966: 291). Ancak bu yegleme; Yenigergekci yonet-
menlerin filmlerinde ayrinti ¢ekimlerinden (close-up) kaginip, bel
ve boy ¢ekimlerini kullanmalan sonucunu dogurdu. Clinkii profes-
yonel olmayan bu oyuncular ilk kez kamera karsisina gikiyorlardu.
Yakin 6l¢ekler kullanmak, hele elde az film oldugu disiiniiliirse
belli riskler tagiyabilirdi. Bu gozlem, Yenigergekgsiligin sinemaya
unutulmaz portreler birakmadigzs anlamina gelmez. Omegin,
Umberro Jdeki (1952) tek arkadasi kopegi olan yash pansiyoner
(Carlo Battista adl: yash bir filoloji profesérii tarafindan canlandinl-
d1), Renato Castellani’nin ki Paraltk Umut (Duo Soldi de Speranza,
1952) adl filmindeki evlenmeye uprasan iki geng gibi.

Sinema gibi temelinde goérsel olan bir aracin, hele hele onun
bir dénemine (ya da akimina) iligkin bir yaz1 yazmaya ¢ahgirken,
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kanimizca izlenecek en iyi yol, belirli bir takim genel varsayimlar
i¢inde kalmaya ugrasarak konuya somut 6rneklerle, yani yénetmen-
lerin tek tek filmleriyle yaklagmaknr. Bu nedenle Yenigercek¢i
sinemadan s6z ederken akimin d¢ buylgi sayilan Roberto
Rossellini, Luchino Visconti ve Vittorio De Sica ile bunlann,
Yenigercek¢i sinemamn giincel sorunlara ivedi yaklagimina drnek
olacak birer filmiyle kendimizi sinirladik. Ancak bu ii¢ yénetmenin
bagka filmleriyle, akima katkis1 olmug 6teki sanatgilara da gerekti-
ginde gondermeler yapilacakur. Bu yénetmenlerin ¢ogu ltalya'da
Fagist y6netimin denetimindeki Roma Centro Sperimentalo adh
film okulunda egitim gormis ve burada film tekniklerini ve gele-
cekteki sanatsal tepkilerini olusturmuglardir (Knight 1957: 222). O
dénemin filmlerinde, Blasetti'nin Bulutlarda Doért Adimyla
(Quartro passi fra le nuvole, 1942), Visconti'nin Tutku'su harig,
Yenigercekgi sinemanin Gzelliklerine pek rastlanmamaktadir. Fakat
savagin son giinleri yaklagirken, savag ve fagizmin toplum iizerinde-
ki etkileri, toplumla birlikte onun bir pargasi olarak, hem makro
hem mikrc diizeyde yasayan Yenigergek¢i yonetmenler, edindikleri
sinema birikimleri ile var olan ortamin somut durumunu yansitma
isteklerini biitiinlestirdiler. Béylece Yenigercek¢i sinemacilann en
onemli 6zellii, o andaki sosyo-politik kosullarla bunlann yaraug
sorunlan kameralan ile izleyip, kendi yaratic: yorumlanim da kata-
. rak gercege olabildigince yaklasma ¢abasi oldu.

Roberto Rossellini

“Sinemada Ronesans’in baglangi¢ tarihinin —en azindan Ital-
ya'da-Rossellini'nin Roma, Agik Sehiri yaptg 1945 yih oldugu
sdylenebilir.” (Murray 1975: 1). Onceleri kisa filmler yapan
Rossellini’nin ilk énemli filmi 1941’de ¢evrilen Beyaz Gemi (La
Nove Bianca) dir. Bu savag propagandas: yiiklii bir filmdir ve fagist
ideolojiye olduk¢a uygundur.

Yukarda siirekli olarak, Yenigercekg¢i yonetmenlerin, o andaki
toplumsal ve ekonomik kosullarla i ige ve gergege en yakin filmleri
retme ¢abalariyla yeni bir akim yarattiklanni vurgulamignik. Iste
Rossellini’nin 1945- 47 yillan arasinda yaptii filmler, savag, etkileri
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ve direnis konulanmn ele almaktadir. Roma, Aqk Sehir (Roma, Citta
Aporta, 1945), Hemgeri (Paisa, 1947) ve Almanya, Sifir Yil
(Germania, Anno Zero, 1947) bu temalar tizerine kuruludur.

Her yéniiyle Yenigercekei ilk film olarak kabul edilen Roma,
savagin hemen bitiminde ¢ekilmigtir. Gergege o denli yaklagilmistir
ki, bircok kisi filmin Alman iggalinin son giinlerinde, hatta gizli
kamera kullamlarak yapildif) izlenimine kapilmisur. Ciinkii Yeni
gercekgi sinemanin temel égelerine uygun olarak Rossellini:

e Hayali mekdnlar kullanarak etkinlik saglama yoluna kars1
cikip, bir kentin gercek sokaklarina ve bunlarin gergek yon-
lerine tiimiiyle sadik kalmigtir. Yani, hi¢bir zaman hayalin-
deki cografyaya uyacak degisik mekinlan bir araya getirerek
yeniden diizenleme yoluna gitmemistir.

e Filmde, Alman iggali alundaki Roma’da direniggilerin yagadi-
g1 mekanlan kullandi. Ornegin, filmin baginda olaylann geg-
tigi apartman dairesi, gercekten de filmin senaristlerinden bi-
rinin (digerleri Rossellini ve Federico Fellini'dir) o yillarda
yasadify evdir. Senarist Sergio Amidei Nazilerden kagarken
pek ¢ok kez filmde oldugu gibi, binalarin damlanna gikarak
kutulmay: bagarmig bir direnis¢iydi (Armes 1974: 66).

e Filmde eylemin gergekten olugtugu yerleri kullanmanin yam
sira, olaylan ya ona karigan insanlarla yeniden iiretmis ya da
yan profesyonel ve siradan insanlarla 6zdeglesebilen oyun-
cular1 yeglemistir. Bunlardan birincisine 6rnek, bir kadinin
sokakta SS’lerce vurularak éldiiriilitgiine tamk olan kisinin,
filmin o sahnesinde yer almasidir. Bu filmle iine kavugan ve
o siralarda yan profesyonel olan Anna Magnani ise ikinci
érnegi olugturmaktadir. Hatta Rossellini, kamerasimi sokaga
kurup kalabaligin toplanmasiru bekler, yardime: oyunculan-
n1 onlann arasindan segerdi.

e Filmde dramatizasyon ve kusku yoktur. Oykii yalindir. Fakat
gergege boylesine yaklagan bir yapitun, aym gergekleri yasa-
mig izleyici iizerindeki etkisinin ne denli giiglii olacag: agik-
tir. Ayn1 deneyimleri paylagmamig insanlar ise, filmin gergek-



33

Sinema Aragtirmalan: Kuramlar, Kavramlar, Yaklasumlar

liginden étiirii benzeri etki altina girmektedir. Iste bu, filmin
siyasal amaci agisindan 6nemli sonuglar dogurmaktadir.

Ozetle, Rossellini’nin gok etkili bir gazetecilikle yapintiy1 bir-
lestirerek yeni gergek¢i sinemanin belki de bagyapiim verdigini
soyleyebiliriz. Filmin 6ziine olan itirazlarina kargin Amerikah inli
elestirmen James Agee soyle diyor: “...diger seylerin yam sira ko-
miinist propaganda olmasina kargin, Roma, Agik Sehir, yihn filmi-
dir. ifade edilen goriisleri benimsemesek de artistik niteligini kabul
ermeliyiz.” (Murray 1975: 19). Filmde, Alman isgali alundaki Ro-
ma'da orgiitlenen direnig hareketi, degisik kesimlerden ii¢ kahra-
mamn aracih@iyla anlatilar. Biri Komiinist direnis¢i Manfredi
(Marcello Pagliero) digeri Katolik bir papaz Don Pietro (Aldo
Fabrizzi) dir. Uglii, dul kadin Pina (Anna Magnani) ile tamamlanir.
Son iki kahraman: oynayan oyuncular diginda kalanlarin higbiri
profesyonel degildir. Ancak hepsi de Roma'min hiiziinlii ortaminda
baganli otantik bir oyun sergilemistir.

Filmdeki partizan ve papaz ¢ok olumlu ve esdeger de islenmis-
tir. [talyan elestirmen Franco Valorva bu konuda sdyle diyor: “Hem
papaz hem komiinist aym 6zgiirliik, yurtseverlik ve adalet kavram-
lanm kullaniyorlar; bu kavramlan kullanma yollari farkhdir ama
ikisi de bu farkhiligin bilincinde degiller.” (Rhode 1978: 59). Kisaca
filmde, Italya'yr hala ok ilgilendiren Hristiyanhk degerleriyle
Marksizmi uzlasurma g¢abalarim (tarihsel uzlagma) gormek mim-
kiin. Savag sonras1 Italya'da Hristiyan Demokratlarla Komiinistleri
ayru kabineye sokan gelismelerin Yenigergek¢i sinemaya yansimasi
kagimilmazda.

Roma, A¢tk Sehir, bir direnis lideri olan Manfredi'nin 6ykiisii-
nii anlaur. Gestapo tarafindan izlenmektedir ve bir arkadaginin
karisi olan Pina onu saklar. Ancak kadin éldiiriildiigiinde Manfredi
sevgilisi Marina’ya (Maria Michi) sifinir ve onun tarafindan ele
verilir. Sonucta Manfredi ve Don Pietro yakalanir ve 6ldiiriiliirler.
Gergekten de 1944 yalinda Don Morosini adli bir papaz direnisgilere
yaptify yardimlar nedeniyle Almanlarca kursuna dizilmistir. Film
aynca, garpigma ve igkence sahnelerinin gercege yakinli ile tinlii-
dir.
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Rossellini Roma'dan sonra savaga iligkin iiglemesini 1947'de
yapupr Hemgeri ve Almanya Sifir Yili'yla tamamladi. Hemsgeri altn
boliimden olugur ve miittefiklerin Sicilya'ya ¢ikislarindan baglayip
ftalya’yr boydan boya isgalini anlanr. Aln bdliimde de Rossellini,
bireylerin dykiilerine yer vermigtir. Ancak bu bireysel deneyimler
ftalya’nin kurtulusunun genel siireci i¢inde ve onunla kaynastinla-
rak ele ahnmignr. Bu filmde, savagin bir araya getirdigi farkh iki
kiltiiriin insanlan arasindaki zithklar ve iligkiler iglenir. Savaga ve
askeri harekatlara iligkin gériintiiler gok simirhi olup, Italyanlar ve
Amerikalilar arasindaki iligkileri anlatan oykiiler birer fon olarak
kullamimistir. Ancak Rossellini bu yolla savagin korkung¢lugunu
dile getirmeyi bagarmistir (Armes 1974: 67, Bawden 1976: 531).

Almanya Sifir Yilinda ise Rossellini, Berlin'in yikintilan ara-
sinda on iki yagindaki Edmund’'un (Edmund Moeschka) ykiisiinii
anlatir. Nazi egitimiyle, “istiin ik’ ve ‘zayiflia yer yok’ yalanlan ile
yetistirilmis olan Edmund, hastalikh babasiru (filmin tek profesyo-
nel oyuncusu olan Franz Kruger) 6ldiiriir. Sonra gelen béliimde ise
¢ocugu Berlin'in yikilmisg binalan arasinda dolasirken kamerayla
birlikte izleriz. Burada Rossellini, bir ¢ocugun sokakta yiiriirken
gordiigu taglar1 tekmelemesiyle ya da kaldinm ¢atlaklan iizerinde
yiriimesiyle, kelimelerin ya da diyaloglarin anlatacagindan ¢ok
daha anlamh geylerin agiklanabilecefini gostermistir. Boylece
Edmund'un gelisi giizel hareketleri ile hala bir gocuk oldugunu
gosterirken, ayni anda yapugimin bilincine vararak ¢ektigi vicdan
azabimi ise ¢ocugu Berlin'in yikilmis binalar1 arasinda dolagirken
once tabancaya benzer bir tag pargasiyla ‘intiharcibk’ oymarken
sonra da kendini pencereden atarken gosterir. Filmin tiim sahneleri
Berlin'de ¢ekilmistir.

Luchino Viscont

Visconti'nin 6rnek olarak ele alacagimiz Yer Sarsiliyor (La
Terra Trama, 1948) adh filmi ise savagin degil, yoksullugun ve s6-
miriiniin 6ykisiidir. Yenigergekgilik artnik tamm geregi, dogrudan
savag ve direnigle ilgili degil, iilkede ve diinyada- biiyiikk sorun olan
savag sonrasi yoksulluk ve igsizlik temasi ile ugragmaya baslamigtar.
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Visconti, bu temayi iilkenin en geri yéresinin o anda var olan ger-
¢ek kosullan icerisinde ele almigtir.

Visconti, Yer Sarstliyor’u yapmadan énce Fransa'da Renoir'la
birlikte calismig, onun ii¢ filminde asistanhik yapmgtir. Fransa'da
bulundugu 1930’lann ortalan, bu iilkede halk cephesinin olustugu
déneme rastlar. Visconti’nin siyasal gériigleri bu sirada berraklagmis
ve kesinlegmistir.

Yer Sarsiliyora ge¢meden o6nce Visconti'nin yeni gercekei
akimin kimi dzelliklerini tagiyan ilk uzun filmi 7ucks'dan da kisaca
sdz etmek yerinde olur kanisindayiz. Film, James Cain’in ‘Postacr
Kapiy1 Iki Kez Calar adli romamindan uyarlanmasina kargin, tam
bir italyan filmi olmus, “...insana yénelik yogun ilgi, dogal cevrenin
ve tiplerin kullanilmasi, yagama gercekte oldugu gibi bakis agisin-
dan karg1 durulmaz bir duygu igeren bir bagyapit” olarak degerlen-
dirilmistir (Knight 1957: 322). Visconti bu filmde taninmis oyuncu-
lan biiyiik bir dogallik iginde kullanmig, filmin 6nemli karakterle-
rinin perdenin merkezinde kalmalanm saglayan uzun kaydirmah
¢ekimlere yer vermis, sokaklarda ve parklarda yapilan ¢ekimlerde
gizli kameralardan yararlanmis ve kameray: vinglere yerlegtirerek
yakin ¢ekimlerden genel ¢ekime kesintisiz gegisler yapmistr. Bu
filmde Italya, insanlan ve giindelik yagamin kendine dzgii ses ve
goriintileriyle perdeye aktanilmgtr.

Tutku'da filizleri gériilen Yenigercekg¢ilik, Yer Sarsiliyorda
tiim ogeleriyle ortaya ¢ikti. Bu filmin sinemasal modeli Flaherty ve
Eisenstein’dir (Smith 1973: 41). Film Italya’min en geri yoresi olan
Sicilya’nin bir balikq1 kéyiinde geger. Visconti kendisine Iralya
Komiinist Partisi tarafindan saglanan bir miktar parayla Sicilya’ya
gitmis, filmi alu ay iginde tamamlamigtir. Baglangigta, filmde birbi-
rine bagh ti¢ bélim olmasi diigiiniilmiigtiir. Ancak, yalmzca balik¢i-
lara iligkin ilk béliim tamamlandi. Visconti, Pietro Germi'nin (Ka-
nun Namina, 1948 ve Umur Yolu, 1950 )yani sira Giiney Italya ve
sorunlanna iligkin film yapan ilk yénetmendir. Bu filmler Italyan
kamuoyunu etkilemis ve Giineyin sorunlanna iliskin tartigmalan
yogunlagtirmistir.
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“Dogrudan kaymsizlik ya da ‘laissez-faire’ilkesini bir yana ko-
yarsak, Iralya'nin giineyinin sorunlanm ¢dzmek igin iki yol 6ne
slirmiigtiir. Bunlardan biri, merkezi hiikiimetin yogun miidahalesiy-
le eskiyahk ve riigveti ortadan kaldurmak, toprak reformu yapip
bolgeye endiistriyi sokmakti. Gramscinin goriiglerinden tiireyen
ikincisi ise, giineyin kéyliilerini kuzeyin proleteryas: ile birlikte
siyasal bir kitle hareketinde ittifak ettirerek, giiney toplumunu
icerden degistirmekti. 1940’lanin Italya’sinda bir filmcinin bu ¢8-
ziimlerden biri lehine taraf olmamasi olanaksizdi (Smith 1973: 38).

Visconti, iste bu ikinci gériisin yaninda yer almistr. Filmi
yapmak igin Sicilya’ya gittiginde, senaryo taslaginda goriilen suydu:
Devrimin saati geldi, Sicilya halk: silahlanina sanlacak ve baskiciya
kars1 kismi de olsa bir zafer kazanacak. Ancak gekim yerine gitti-
ginde Visconti durumun ¢ok farkh oldugunu gordi. Gekmek istedi-
gi ile Sicilya’nin nesnel kogullan arasinda daglar kadar fark vard.
Oncelikle, Sicilya emekgileri topyekun bir ayaklanmaya gegecek
durumda degildi, gerici giigler ¢ok etkindi, halk 6rgiitlenmemisti,
herhangi bir ayaklanma bagansizhiga mahkum gibi goriiliyordu.
Béylesine geri bir yérede devrimin gerceklestigini gosteren, ustelik
de belgesel 6zelligi agir basan bir film yapmak, gercegi timiiyle
degigtirecegi anlamina gelecegi i¢in Visconti, daha karamsar ama
daha gercekgi bir bigimde filmi yeniden diizenledi. Béyle olmasay-
dv, Yer Sarstiyor Yenigercek¢i sinemamn bas yapitlarindan biri
degil, belki de devrimei bir sinemacinin titopik bir filmi olarak nite-
lendirilecekti. Ciinkii Yenigercekgei ivedi ve o anlik gergegin sine-
masidir. Buna karsihik filmde de gordigimiiz gibi Visconti, kesin-
likle gergekgi olmak ugruna teslimiyetciligi de 6nermemistir. Hatta,
filmin igerisindeki siyasal acitasyon, Yer Sarstryor’un kimi kigilerce
bir propaganda bas yapiti olarak nitelendirilmesine yol agmistir
(Smith 1973: 40).

Filmin éykiisii Verga'nin Giiney Italya edebiyati érneklerin-
den olan ‘7 Malavogiia’ adli romanindan esinlenerek kurulmugtur.
Yoksul bir bahke: ailesi olan Valastrolarin, 6zellikle biiyik ogul
Ntoni'nin bireysel bagkaldirisini ve yenilgisini anlatir. Ancak film,
isledigi iki temel savla tiim balik¢ilarin geleceginin béyle olmayaca-
gim da gosterir. $6yle ki, Ntoni aracilann verdigi disik fiyatlara
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kizip, 6teki babk¢ilan da arkasina alarak aracilann tiimiiné denize
atunr. Bu kendiliginden olugmusg, ani bir tepkidir, polisler gelir ve
biiyiik ogul hapse girer. Ntomi, burada esas diigmamn doga (deniz)
degil, sémiiriiye dayanan diinya oldugunu anlatr. Kargi gikilmas
gerekdgini fark ederek evi sanp bir tekne alir. Valastro ailesi somii-
ritye karg1 yalniz da olsa direnmeye karar vermigtir. Ne var ki, tekne
batar ve Ntoni bir kez daha yenilir. Aruk olayin bireysel diizeyde
¢ozillemeyecegi, kolektif ve uyumlu eylemin zorunlulugu ortaya
¢ikmistir. Nowell Smith’e gére: “Visconti 6ykiiyli Marx'in 1518:inda
yeniden yazmistir.” (1973: 44). Visconti, ne ka¢is filmlerinde, oldu-
gu gibi Nroni'nin bireysel bagkaldinsimi 6diillendirip onu zengin
etmis, ne de sdmiiriiciileri yok ettirip kétiiliikleri sona erdirmistir.
Visconti, Yenigergek¢i sinemamn dziine ¢ok uygun bir bigimde
filmine, belirgin bir ‘son’ koymamig ancak izleyici de yagamun siire-
gitrigini, filmdeki karakterlerin iginde bulundugu durumlann, ken-
dileri bir sey yapmadiklan siirece yinelenecegi duygusunu yaratma-
ya ¢abigmustir.

Visconti Yer Sarsiiyorda, timiiyle olaymn gequigi Aci-Trezza
kéyiindeki gergek kigileri kullandr. Filmin bir diger ézelligi diyalog-
lann yére dialektine sadik kalmasidir. Bu dialekt yalmzca yarimada
da degil, Sicilya'nin biiytik bir kisminda bile anlagilmadifindan film
boyunca Italyanca agiklamalara yer verilmistir. Fakat filmin diya-
loglanyla resimsel stili dylesine birbirine uymustur ki, tam bir gor-
sel ve isitsel butinlik saglanmigtir. Visconti'nin yaklagim: Flaherty
gibidir. Yer Sarsiiiyor, icinde; antropologun sahneyi diizenleyip
6nemi iazerine yorum yaptifi antropolojik bir filmdir. Fakat film
cekilmeye bagladii anda yonetmen varhifimn aruk duyulmamasi
icin aradan cekilir yani saati kurup islemeye birakir. Ote yandan
firuna, bulutlu gékyiizii, siyah gall bir kadinin ileri geri konugmala-
n gibi timiiyle saf resimsel gériinfiilerde ve doganin yipratug: bit-
kin insan yiizii gekimlerde Eisensteini amimsatan dogrudan duygu-
sal bir irdeleme vardir (Nowell Smith 1973: 49).

Visconti, Yer Sarsiiyordan sonra boylesine bir yazinin sinirla-
nm agsacak sayida gok ve énemli filmler yapmigtir. Bunlar siyasal
olarak bir 6lciide ileri olarak nitelenebilecek filmlerdir. ilk yillarda-
ki, Renoir natiiralizmiyle, Flaherty ve Eisenstein’in etkileri daha
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sonra tiimiiyle kaybolmasa bile yerini, goruntiisel zenginlige ve
bicimsellige birakti (Zeopar, 1963; Lanetli, 1969; Venedik te Oliim,
1971) Tiyatro ve opera sahneye koyuculugu Visconti'nin 6zellikle
dekor ve kostiim agisindan gorkemli filmlere (Senso, 1954) yonel-
mesinde etkili oldu (Bawden 1976: 732). Kendisi de soylu bir aile-
den gelen Visconti, dzellikle iist sumflarin ¢okitgiind ya da bozulma-
sim anlatan filmlerinde baganli olmustur. Yer Sarsiliyordan sonra,
Yenigercek¢i olarak nitelenebilecek tek filmi Rocco Kardesler
(Rocco e 1 Suoi Fratelli, 1960) dir.

Vittorio De Sica

Yeniger¢ekgi sinemacilardan segtigimiz igiincii yénetmen olan
De Sica ise, sanat yagamina tiyatro oyuncusu olarak bagladi.1935'te
kendi tiyatro kumpanyasim1 kuran De Sica, 1922’den baglayarak
filmlerde rol almigur. Ancak basanih bir sinema oyuncusu olarak
kendini kabul ettirigi 1932’de Camerini’'nin bir filmiyle oldu. De
Sica'min oyunculuk yoni, onun ilerde istedigi nitelik ve bigimde
filmler yapmasinda ¢ok énemli bir kaynak islevi gérmiigtiir. Yo-
netmenligini yaptifz ilk film 1941'de gergeklegtirilen Terasa Ven-
erdi’dir. Bagrolde Anna Magnani'nin oynadig1 bu filmin asil énemi,
De Sica’nin senarist Cesare Zavettini ile uzun yillar siirecek ortak
¢algmalarimin itk tiriinii olmasindandir. De Sica’yr Zavettini’siz
diigiinmek zordur. Bir Marksist olan Zavettini'nin siyasal bilinci De
Sica'min birey psikolojisine iligkin berrak goriisleri ile birlegince o
giinii ve sorunlanm saglam bir toplumsal temel iizerinde ve dogru
insan iligkileri ¢ergevesinde veren filmler ortaya qikmugtir.

ikilinin Bisiklet Hirsizlar: (Ladri Dr Biciclerte, 1948)ndan 6n-
ceki iki filminde de, dénemin Italya’s: gocuklann aracilifiyla anla-
ulmaktadir (2). 1947'de yapilan Cocuklar Bizi Gozliyorda (1
Bambini ci guardano) orta smnif bir ailenin ¢oziiliiga, ailenin {iglincii
kigisi olan ¢ocugun goziiyle anlatlirken, 1946'da gergeklestirilen
Boyaci (Sciusciz) filminde ise miittefiklerin girdigi Roma'da iki
boyaci gocugun giderek kotiilegsen yagam kogullarim anlatir. Oscar
da alan bu film De Sica’nin sinemasal olgunlugunun ortaya ¢iktg:
ve ona uluslararas: bir iin kazandiran ilk yapit oldugu kabul edilir.
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Aym zamanda bu film, Yenigerekgiligin kendisi gibi, Italya’min
toplumsal gergeklerince yonlendirilmistir. Yapiminda da o yillarda
film yapim siirecinde kargilagilan her tiirli maddi olanaksizlikiar
ortaya ¢ikmig ve durum, filmin Yenigergekgi niteligini kendiligin-
den desteklemistir (Bawden 1976: 189).

De Sica-Zavattini ikilisinin biitin zamanlann en iyi on filmi
arasinda sayilan Bisikler Hirsizlarz adli yapii 1948 yilinda gercek-
lesti. Daha sonra sinema tarihinde ¢ok saygmn bir yer kazanan bu
filmin finansman dykiisii de oldukga ilgingtir. Higbir italyan yapim-
a film igin para yatirmaya yanagmamgstr. Bu yillarda —~diger alan-
larda oldugu gibi- italyan film sanayinde de Amerikan sermayesi
etkili olmaya baglamistir. Bu durumun bir sonucu olarak, italyan
paras: bulamayan De Sica’ya Amerikall yapimc1 David O’Selznick
(Ruzgér Gibi Gegti, Rebecca gibi filmlerin yapimcist) yardim elini
uzatti. Ancak kiiiik bir kosulu vardy; bagrolde Cary Grant oynaya-
caku (3), Yardim eli geri gevrildi ve De Sica hala siirdiirdiigii oyun-
culugundan biriktirdigi paralarla filmini yapn. Aym olgu De
Sica'min Yenigergek¢i yarauncihgimn son iki 6rnegi olan Milano
Mucizesi (Miracolo a Milano, 1950) ve Umberto D (1953) adh film-
leri igin de gegerlidir.

Bisiklet Hirsizlari, savas sonras: Italya'da biiyiik boyutlara ula-
san igsizligin toplum ve birey diizeyinden ele alimsidir. Toplumsal
kosullarin bireyi ¢oziumsiizlitkte birakip, suga ittigi béylece bireyin
kendi goziinde bile agagilanmi duruma diistiigii anlatlmakeadar. Isi
icin bisiklete gereksinmesi olan bir igci, ise bagladig ilk giin bisikle-
tini ¢aldinr. Film bundan sonra, adamin, arkadaglarinin ve oglunun,
alanlarda, Roma'nin eskici pazarinda bisikleti umutsuzca arayiglan-
m sergiler. Antonia hirsiz1 yakaladiginda, onun da kendisi gibi bir
kisi oldugunu gériir, hirsizhik hepsinin iginde yasadig kogullarin ve
kars: karsiya bulunduklan sorunlann bir iiriiniidiir. Bisikletini ala-
mayan Antonio, bir bagkasininkini galar, béylece filmin ikinci hir-
siz1 kendisi olur. Ancak basansizdir, yakalarur ve ¢ok kétii bir du-
ruma diiger. Antonio’nun ¢6kiisii tamamlanmigtir ve yalnizca oglu-
nun varh ve sundugu yakinlik onun yasamasi i¢in bir nedendir.

De Sica filmde, kilise, polis, tefecilik ve ig¢i bulma kurumu gibi
var olan sistemin yap: taglanna agir elegtiriler getirmektedir. Oyle
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ki, hakkindaki sinemasal elestirilerin olumluluguna kargin bu film,
toplumsal kogullara siddetli karsith§ nedeniyle, Italyan Ulusunun
¢ikarlarina aykin bulunmug ve De Sica’yla Zavattini iizerine yogun
bir bask: getirmigtir. Zaten daha énce de ftalyan icisleri Bakanli
Boyaci'min Cannes film senliine gonderilmesini, ahlaka aykin
oldugu gerekgesi ile engellemisti. Daha sonra ise, Umberto Dde
aym sorunla karsilagildi ve De Sica, ‘Italya’nin gizli ¢amagirlarim’
ortaya sermekle suglandi. De Sica bu filmini, gazeteci ve elegtirmen-
lere gosterebilmek igin, 1954'te Londra’da diizenlenen Italyan film-
leri haftasina, o giinlerin Italyan ticari sinemasimin medar-1 iftihan
olan Gina Lollobrigida'ya eglik etmek iizere gidip, bir ara toplanti-
dan kagarak gizlice oynatmigtir (Manwell ve Jacobs 1975: 290- 291).

Siyasal baskilar, yapimcilan Yenigergek¢i yonetmenleri des-
teklemekten ahkoymus ve iilkedeki degisen atmosfer iginde Yeni
gercekgilik giderek sénmeye yliz tutmugtur. Ancak bu gelenek bu-
giin bile pek ¢ok filmde etkilerini siirdiirmektedir. Diger iilkelerin
sinemalan iizerinde de &nemli etkiler yapmis ve sinemanin ¢agdas-
lagmas1 yolunda attifi adimlar bir gey yitirmemistir. Tirkiye’de
Yilmaz Giiney'in yapug: ‘Umuf filmi de buna bir 6rnek olabilir.

1950%ilerin ortalarinda Hollywood'un mali hegemonyasimin
Italyan sinemas: iizerinde yaratuf etkilerle ‘tozpembe-gergekgilik’,
‘ekmek ve agk’ filmleri ortaya ¢ikmigtir. De Sica’yr bu filmlerde
genellikle oyuncu, zaman zaman da yonetmen olarak goériiyoruz.
Zavattini'yle birlikte planladiklan pek ¢ok filmi gergeklestiremeyen
De Sica, daha sonra da iki kez Oskar’ la 6diillendirilmistir. k7 Kadin
(La Ciociara, 1960), Diin, Bugiin, Yarin (leri, oggi, domani, 1964)

Yenigergekgilige iligkin boliimii bitirmeden &nce, De Sica ara-
abgiyla bu akimmn ézelliklerini bir kez daha ézetleyecek olursak
sunlan siralayabiliriz:

* Gergegin son derece inandinc: bigimde yeniden yaratilmasi,

* Toplumsal ve siyasal olgulann, siradan insanin yagami iize-
rindeki etkilerini irdeleyen basit ve yalin temalar,

* Siradan insanin kendiligindenciligini yansitan oyunculuk,
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* Son derece yalin ve karmagik olmayan ¢ekim agilari, kom-
pozisyon, hareketler,

* Yalin, basit bir kurgu
* Son derece gergekgi 151klandirma (Bobker 1974: 171).

Yeni Dalga (Nouvelle Vogue)

1958- 1963 yllan arasinda pek ¢ok bagka iilkede oldugu gibi,
Fransa’da da, sinema seyircisi sayisinda diigis goriilmesine kargin (4)
yine ayni dénemde 170 Fransiz yonetmeni ilk filmini yapt1 (Rhode
1978: 525). 1959 yilinda ilk filmini yapan ydnetmenlerin sayist
24'iken bu sayr 1960°’da 43’%e qikiyor (Bawden 1976: 510). Seyirci
sayisinin diigmesiyle yénetmen say1simin artmas geligir gibi goriinse
de, aslinda aralarinda gok yakin bir iligki vardi. Yapimecilar, televiz-
yonun yayginlagmaya baglamasi ve seyirci sayisinin hizla azalmasi
nedeniyle yeni énlemler almak zorunda kaldilar. Artik, bityiik ma-
liyetli, tek bir filmin riskini azaltmak gerekiyordu. Ticari zekési
parlak olan kimi yapimcilar bir tek filme yapilacak yannmla, geng
yonetmenleri ve onlann tarzimin sagladify olanaklari kullanarak,
sekiz-dokuz dar biitgeli film yapmanin avantajimi hemen kavradilar.
Bu filmlerden bir ya da ikisinin iyi i§ yapmasim bekleyip, riski
azaltmay1 yeglediler. Gen¢ yonetmenlerin yeglenmesinin ikinci
ticari nedeni, belli bir toplumsal birikimin sonucu, kendinden 6n-
ceki kugaklann deger, kural ve yapitlanna bas kaldiran genclerden
olugan pazan ele gegirmekti. Televizyonun kargisindan kalkmayan
ana-babalarnnin tersine akgamlan evde oturmay: reddeden genglere
yonelik filmler, beklenen yaniti buldu ve pek ¢ok gen¢ yonetmen
sinema sanayinde yerini aldi (Rhode 1978: 520).

Yeni Dalga’nin olugumuna baglangi¢ noktas: olarak, 1951 y1-
linda Andre Bazin'ce yayinlanan ‘Cahiers du Cinema’ dergisinin
¢ikigini alabiliriz. Liberal bir kisi olan Bazin, Katolik diginiir
Emmenuel Mounier'den etkilenmistir.’Sinema nedir?” adh kuramsal
yapitiyla iinliidiir. Oldukga tartigmali goriigleri yiiziinden 6zellikle
solun elestirilerine ugramigtir. Ornegin, kurgu konusunda Eisen-
stein’a olan karsithgindan séz edebiliriz. Eisenstein’a gére; kurgu-
nun giicii, seyircinin zihnini ve duygulanm yarana siireg igine
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katmasindan kaynaklanir. Seyirci, yazarnn goriintiiyii yaratirken
gegtigi aym1 yaratia yoldan yiirimeye zorlanmaktadir. Bazin ise,
“Rus okulu montajla gekilsiz gercegin tek goriiniimiinii empoze
edebilmek i¢in, ¢oklu anlamlan ortadan kaldinyor. Seyircinin ken-
disine kurgu yoluyla dikte edilenden bagka bir anlam bulmas: en-
gelleniyor” diyerek, kurgunun temelde ve dogas: geregi belirsizligin
ifadesine karsit oldugunu éne siirmistiir (Perkins 1974: 33).

Bazin, kurguda otantik ve nesnel olma kuraminin diigiiniiri-
diir. Ona gore, sinemada iyi olan gey, olaylarin sunumdan daha
énemli bir yer tutmasina olanak taminmasidir. Kurgu araglanyla,
gercegin yénlendirilmesindeki tehlikelere dikkat ¢eken Bazin, Re-
noir'in gergekciligine hayrandir. Ciinkii Renoir, uzun ¢ekimleri,
kaydirmali kamera kullanimim ve kompozisyonda derinligi gelisti-
ren bir yoénetmendir. Benzeri yaklagimlar1 olan Orson Welles ve
William Wyler ile Italyan yeni gergekgileri Rossellini ve Viscont
Bazin'in favorileridir.

“Yenigergekeiligin, Amerika'da oldugu gibi, énce kurgulama
tekniginde herhangi bir devrimle kendini gostermemesi insam al-
datmamalidur.

Aym amaca varmak i¢in, gesitli araglar vardir. Rossellini ile De
Sica'min araglan 6yle pek goze garpic1 degildir ama, bunlarda kur-
guyu hice indirmek ve perde de gergegin asil siirekliligini gecirmek
amacim giiderler. Yenigercekgilerin en ‘estet’ olam Lushino Vis-
conti zaten sanatin temelini Yer Sarsiliyor’ da Welles kadar kesin-
likle agiga vuruyordu: Yer Sarsiliyor hemen tamamiyla, ¢ekim-
ayrimdan meydana gelmistir ve bu filmde olay1 tiimiiyle kucakla-
mak kaygist kendisini alan derinligi ve bitip tiikkenmez ¢evrinmeler-
le ortaya koyuyordu.” (Bazin 1966: 86).

Bazin'in gergegin asil siirekliligini yakalama, dolayisiyla kurgu
kullanmama konusundaki tutumu, dgrencilerden 6zellikle Frangois
Truffaut ve Jean-Luc Godard" etkilemistir. Truffaut’'nun filmlerinde
cekimler son derece uzundur. Kesmeler ancak kaginilmaz oldugun-
da kullanilir. (Ornegin, bir karakter odadan ¢iktig1 ya da merdiven-
lerden inip gézden kayboldugu igin). 400 Darbe'de (Les 400 Coups,
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1959) Bazin'in etkisi agik¢a goriilmektedir (Reisz ve Millar 1975:
331).

Hemen belirtelim ki, yeni dalga yénetmenlerinin 6ykiniin de-
vamhligina kars1 cikiglanyla gercegin siirekliligi konusundaki du-
rwnlan birbirine kangtinlmamahdir. Ciinki onlara gore, yasam
uyum iginde siiren ¢ok anlagihr bir 6ykii degildir. Karmagik ve ke-
sikli bir biitiindiir. Kiginin 6znel gergekgiligi her zaman nesnel ger-
cekgilikle bagdagmaz, biri i¢in digeri feda edilmez.

Yeni dalga akimimin kuramsal temellerinden biri de —auteur
(yarauci) kuraminm ilk adim: sayilabilecek olan- Alexandre As-
truc'un 1948’de ortaya atug ‘Camera Stylo’ (kamera -kalem) kav-
ramidir. Astruc’a gore, sinema artik, goriintiileri saptama y6énindeki
bagarisini tamamlamig ve yavas yavas bir ‘dil’ olmaya baslamistir.
Sinemada ve onun aracilifiyla, sanat¢1 deneme ve romanla yapidig
gibi soyut ya da deneyimsel diigiincelerini ortaya koyabilecektir.
[ste bu nedenle sinema bir dildir. Camera-stylo, gen¢ Fransiz ente-
lektiiellerinin sinemaya bakiglarimi agiklamas: ydniinden yararh bir
terim olmaktadir (Reisz ve Millar 1975: 322). Gen¢ y6netmenler
‘yazan’ ve ‘goriintileyen’ ayriminin gercekgi olmayacagina inandik-
larindan, sinemada da diger sanatlarda oldugu gibi mitkemmelligin,
denetleyen zekamn tekliginden dogacagmi savundular. Sinemanin
boyutlan: dylesine kiigiilmeliydi ki, tek adam, yani yaranci onun
tizerinde bir denetim kurabilsin bdylece “auteur” yénetmenler daha
yalin, yagam gibi ve ger¢ek olaylarnn akisina olabildigince az miida-
hale edecek. kisisel yazimlama araglarim kullanmadaki gekici 6ne-
riye dért elle sanidilar. Ornegin, yeni dalga filmleri, ‘Cinema-
Verite’nin tekniklerinden yararlandilar.

Yeni Dalgacilar

Genel kurala uyarak biz de bu yonetmenleri iige ayirabiliriz.
‘Cahier du Cinema’ ¢evresinde toplananlar Claude Chabrol,
Francois Traffaut, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Erich Rohmer,
Charles Bitsch, Jacques Doniol-Veleroze gibi geng elestirmenlerdi.
Ote yandan Georges Franju, Agnes Varda, Alain Resnais, Jacques
Demy, Chris Marker, Jean Rouch, Jacques Rozier ise ‘Seinne’in sol
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yaka' sinemacilarini olugturuyordu. Bu sinemacilarin ortak &zellik-
leri, ticari sinemada o zamana dek su ya da bu bi¢imde caligmaktan
kaginmalan ve sinema egitimlerini belgesel ve kisa filmler yapma-
nin yan: sira Fransiz sinematekinin argivleriyle saglamis olmalandar.
Bu yénetmenlerin bir diger ortak 6zelligi, birkag piyasa filmi yapip,
kendilerinin kabul ettirdikten sonra degil, hemen ilk filmlerinde
kendi kigisel stillerini ortaya koyabilmis olmalandir. Ugiincii olarak
asistan ya da senaryo yazarhi: gibi, yénetmenlige geleneksel ¢irak-
Iik kurumu aracilifiyla gelen ve ticari basan kazanan Roger Vadim,
Louis Malle ve Alexandre Astruc’un olusturdugu grup da bunlara
katlabilir,

Sinema Anlayislar

Yeni dalgacilanin sinemas: kendilerinden &nceki Fransiz sine-
ma geleneginin reddi iizerine kurulmustur. Birbirleriyle her tiirlii
yardimlagmay1 siirdiirmelerine, yaptiklar1 sinemanmin diigiinsel te-
mellerini beraberce atmalanna kargin, tiimii son derece kigisel anla-
tim yollan ve teknikleri gelistirmislerdir. Yine pek zorlamadan
asag! yukarn hepsinde ortak kimi nitelikleri géyle siralayabiliriz:
Dogrusal zamana karsi ¢tkmalan, yani zaman iginde ileri ve geri
biyiik sigramalar yapmalan; éykii biitiinselligine 6nem vermemele-
ri, eliptik bir anlatim yegleyerek, anlam bozulmaksizin &ykiiniin®
baz1 ogelerini digarida birakmalari; ayni film iginde kendilerini hig
kisitlamadan belgeselden yapintiya dek gesitli sinema stillerini kul-
lanmalan; ¢ekim sirasinda dogaglamaya (improvisation), kendili-
gindencilige agirhk vermeleri gibi.

Bu dénemde Fransiz toplumunda gengler arasinda yaygin olan
diisiince bigimi, dis degerler —din, ahlak, yurtseverlik gibi- cergeve-
sinin ¢6kiigi sonucu, her seyin bireye kaldigi, onun kendi degerleri-
nin kendisinin yaratmas: gerektigi yolundaydi. Bu da ancak ige ba-
kigla saglanabilirdi. Giinkii kisi en iyi kendini bilebilirdi ya da en
azindan ilk bilmesi gereken kendisiydi. Yeni sinema da, dis diinyayla
daha az, i¢ diinyayla daha fazla ilgilendi (Reisz ve Millar 1975: 327).
Boyle olunca 6ykiiniin siirekliligi ve dramatik yapinin énemi orta-
dan kalkn, bunlann yerini dogaglama ve kendiligindencilik ald:.
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Yeni dalgacilann kendi kigisel damgalarim tagiyan filimleri yu-
karida sézii edilen yaratica kuramin geligimiyle i¢ igedir.. 1930 ve
1940’lann Fransiz sinema geleneginde senaryo yazanmn &nemi ok
biiyikti, 1950’lerde ise daha eski bir fikre, yani yénetmemin filmi-
nin tek yaraticisi oldugu fikrine doniilmiigtiir. Artik semarist, yo-
netmene diigiincelerini bi¢imlendirmede yardimc olan ‘teknisyen
konumundadir. Yeni dalgamn en tipik orneklerinin éykiileri, yo-
netmenlerce geligtirilmigtir. Durumun tek istisnasi Allain Res-
nais’dir. Resnais higbir filminde tek bir diyalog yazmamus., Margue-
rite Duras, Alain Robbo-Grillet gibi yazarlarla ortak bir ¢aligma
ylirtitmugtir.

Yeni dalgacilanin kendilerinden 6nceki kusag: reddettikleri bir
bagka ydni ise, dekorlarin en kiigitk aynntilarina dek gercege ben-
zer bicimde diizenlenmesiydi. Yeni dalgacilar ise ya gercek mekan-
larda ¢ekim yapular ya da dekor kullanmak zorunda kaldiklarinda
onu gercegi yeniden iiretici olarak degil, agiklayict bir arag olarak
kullandilar (Armes 1970: 13).

Senaryo ve dekor konusunda oldugu gibi yeni dalga yénet-
menleri digavurumsal olmaktan ¢ok islevsel olan klasik diizgiin
goriintilere (fotograﬂara) de kars1 gikmiglardir. Geng yometmenler,
kameranin gdrsel olanaklanm ¢ok iyi kavrayip, kullanmaya biiyiik
ozen gosterdiler. Onceki kusagin goriintii yonetmenlerii gok titiz
hazirlanmis aydinlatma, temel olarak duragan ¢ekim agilan ve bu-
nun sonucu yavas ¢aliyma ahskanhgindaydilar. Bu nedlenle yeni
dalganin dogusu beraberinde yeni bir igik¢1-kameraman kusagini
getirdi. Ornegin, Jean Pierre Melville'in ilk filmlerinden olan Deni-
zin Sessizligr (Les Silence de la Mer, 1948) de bu yeni anlayigin
onciillerini buluruz. Bu filmin gorinti yénetmeninin (Henri
Decae) son derece kisith parasal olanaklar iginde yarauciligim ger-
ceklegtirmeye caligirken buldugu yeni ¢6ziimler, kendinden sonraki
gorintii yénetmenleri iizerinde 6nemli etkiler yapmstar (Armes
1970: 15). Yeni dalgamin en ilging¢ ve en énemli kameramam
Godardn pek ¢ok filminde, aynca Truffaut, Demy, Rouch daha
sonralan Costa Gavras’la calismis olan Raoul Coutard’dir. Verimlili-
§i ve uyumluluguyla Coutard hem gesitli yonetmenlerle ¢aligabilmis
hem de her nitelikteki filmle baganl sonuglar elde etmistir. En
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onemli o6zelligi ise, el kameralarimn kullanihisinda yeni yéntemler
gelistirmesi, dolayisiyla kameray1 gok hareketli ve iginden geldigi
gibi kullanabilmesidir. Romantik olmayan, sert, akic1 ve gevik bir
tislubu vardir. Diger bir 6zelligi de parlak olmayan aydinlatma kul-
lanmasidir (Bawden 1978: 102).

Yeni dalgacilar kendilerinden 6nceki sinemacilan ve sinemayi
¢ok iyi bildiklerinden baz1 sinematografik araglar1 yeni ve farkh bir
bigimde kullandilar. Ornegin, karartma ve bindirmeyi, zamanin ve
mekanin degistigini gostermek igin-klasik anlaminda-degil, yumu-
sak goruntileri birlestiren duygusal bir arag ya da bir ilintiyi ima
eden entelekrtiiel bir arag olarak kullanmglardir.

Yeni dalga filmcilerinin, yapim siirecine iligkin ortak 6zellikle-
rini de gdyle 6zetleyebiliriz: Dogal mekanlarda, y1ldiz oyuncusuz,
minimumdan daha az elemandan olusan ¢ekim ekibiyle, ¢ok hassas
(hizh) ham film kullanarak, higbir dagium giivencesi ya da herhan-
gi bir yiikkiimlilitk olmadan gergeklegtirilen, daha ¢ok emek yogun
bir yapim sistemine bagh kalmak (Reisz ve Millar 1975: 323).

Yeni dalga, yeni gergekgi sinema gibi bir okul olugturmamstir.
Savas sonras: Yenigercek¢i sinemay1 bicimlendiren ve yénlendiren
ozelliklerin pek ¢ogunu 1950 sonras: Fransa'sinda géremeyiz. Aghiga
ve Fagizme karg1 siddetli tepkinin yerini, temelinde anti-komiinizm
yatan soguk savag aldi. Diinya gapinda var olan ideolojik karsithg
Fransa aym zamanda kendi iginde de yagiyordu. Yagam bigimi gide-
rek Amerikanlagirken, sendikalar ve aydinlarin ¢ogunlugu, Komii-
nist Parti'nin onderligini bityiik dl¢iide benimsemiglerdi. Bu durum
birlikte yagamay: yani uzlagmay: getirmigti. 1950’lerin sonlarinda
ise Fransiz ulusu Cezayir savasimn getirdigi tarigmamn i¢ine girmis
ve De Gaulle'iin ulusqulugundan etkilenmeye baglamigti.

Iste bu gerceve icinde cesitli diigiince akimlarindan etkilenen
yeni dalga yonetmenleri igin Yenigercek¢i sinemada oldugu gibi
belirgin bir bakig s6z konusu degildir. Ortak ozellikleri, yani Yeni
Dalga ad1 altinda toplanmalanna neden olan 6zellikler agag: yukan
aym yillarda ortaya ¢ikip geleneksel Fransiz sinemasinin iislubuna
ve temalanna bagkaldirmalandir. Bunun disinda yeni dalga yonet-
menlerinin timi filmlerinde kendi kisisel bakis agilarim, yorumla-
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nnm ve tekniklerini sergilemiglerdir. Yeni dalgayr daha ayrnintih
olarak, iki yénetmen aracihiiyla incelemeye ve ydnetmenlerin
birbirlerinden ne denli farklilagtklanmn géstermeye gahgsacagz. Ele
alacagimiz yonetmenler Jean-Luc Godard ve Alain Resnais'dir. Yu-
kandaki agiklamalardan da anlagilacags gibi bu yonetmenleri bir tek
filmle anlatabilmek olanaksizdir. Bu kez yonetmenlerin dzgiin nite-
liklerini ve gegirdikleri evrimi gesitli filmlerini ele alarak sergile-
meye ¢alisacagz.

Jean-Luc Godard

Sinema tarihinin tizerinde en ¢ok s6z edilen ve en etkili dért
bes ydnetmeninden biri de kuskusuz Godard'dir. 1960 sonras: diin-
ya sinemasiun gosterdigi gelismeye en biiyiik katkiy1 onun yapug:
(yaptiklanin1 onaylamp, onaylanmasa bile) genel kabul géren bir
yargidir. Gergekten sinema, lkinci Diinya Savas: sonrasinda bile tam
anlamiyla ¢agdaslasgamamigti. Diinya, Sovyet Devrimini, Ikinci
Diinya Savagini, Hirogima'yy, yeniden dogan uluslan gériip tanir-
ken, diger yandan da uzaya agildi. Yeni kusaklar, dedelerinin hayal
bile edemedigi teknik buluglardan olusan bir gevrede yetisti. Diger
sanatlar bu olgulardan etkilenip gelisirken sinema hala 19. yizyl
diinyasinda kalmigti. Gegmiste deneysel sinema, biitiinii etkileme-
yen girisimler olmaktan &teye gidememisti. Ticari sinema ise gegen
ylizyihn popiiler romanlarinin yapti1 gibi sadece bir 6ykii anlaum
bi¢imi olarak kalmisti. Bunun en tipik 6rnegi Hollywood filmleri-
dir. David W. Griffith bile kendi déneminde iiretilmekte olan ve
yeni anlanim ydntemleri iceren romanlarla yangmak yerine Charles
Dickens’in éykit anlatim yollannin filmsel kargihklarini bulmaya
calgmistir (Armes 1974: 215- 216). Sinemanin ‘Western'inden
‘gangster’ine’ dek her tiirlii yapitinda iyi ile kétiiniin gatigmasin
anlatan &ykiilere yer veriginin nedenlerinden biri de seyircinin
heyecanli ve sanc1 bigimde anlaulan éykiilere merakh olusuydu.
Ancak zaman degisti ve sayilan azalan ama ¢ok degisik yeni bir
seyirci kitlesi olugtu. Buna kosut olarak daha genis ufuklu, daha
dzgiir yeni bir yénetmenler kusag dogdu. Iste bu degisim Godard
filmleriyle 6rneklenir.
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Godard ilk uzun filmi Sersers Agsiklary (A Bout de Soufile,
1959) yapincaya dek, kisa filmler ¢ekip, sinema elestirileri yaziyor-
du. Yeni dalgayr 6zetlerken belirttigimiz gibi, akuimin geng yonet-
menlerinden etkilendigi diisiince ortamindan Godard da payim ald.
Varoluggu olarak bagladi, Brechtci ve neo-Brechtci parodilerden
gegip, ozellikle 1967'den sonra Marksist egilimini agik¢a yansitan
filmler yapma dénemine vardi. 1969- 1972 yillan arasinda ticari
sinemadan kopup, belirli siyasal evreler i¢in 16mm.lik filmler ya-
pan bir 6grenci grubuyla (Dziga-Vertov Grubu) galigtn. 1972'de
Hersey Yolunda (Touth Va Bien) adh filmle ~bagrollerini Jane Fon-
da ve Yves Montand’in oynadigi- ticari sinemaya dondi. Ticari
sinema kaliplan iginde galigmasina kargin Godard ézgiirligiinden ve
ozginliginden 6din vermeksizin varhgim siirdiirebilmis ender
yonetmenlerdendir. Filmleri sinema ¢evrelerinde olumlu ya da
olumsuz biiyilk yankilar uyandirmasina karsin genis bir seyirci
kitlesi bulamamaktadir. Bunun nedeni belki de, Godard'in sinema
anlayminda, yaraticihginda kullandigy kendine 6zgti yeni yéntem-
lerde ve ‘gliniin Gtesindeki sanatgr’ kisiliginde yatmaktadir. Godard
yaptif isi soyle 6zetliyor: “Ben gelecegin ‘simdi'den daha fazla var
oldugu, simdiki zamanla ilgiliyim.” Godard'in bu yaklagimi bize
onun filmlerinin neden genis kitlelerce izlenmedigi konusunda bir
ipucu verebilir. Godard, simdiden gelecegin belgesellerini yaparak,
bizim simdi de var olan gelecegi yakalayamamamizin elegtirisini
getirmekrtedir (Kael 1970: 76). Godard'in yapug falcihk ya da pey-
gamberlik degil, yalmzca ¢agimin tamp olmayr ¢ok iyi bilen bir
sanat¢inin, sahip oldugu diinya goriisii, yetenek ve yarancihiinin da
katkisiyla, doneminin iginde bulunan gelecegin tohumlarinin farki-
na varmasidir. Filmlerinin genis kitlelerce kabul gérmemesinin bir
diger nedeni, Godard'in yalnizca ticari olmama ya da ‘anlamayan
seyretmesin’ gibi bir tavrindan kaynaklanmamakta, elindeki mal-
zeme ve kendi yeteneginin dogasinin bir sonucu olmaktadir. Asag-
da Godard'in filmleri teknik ve digiinsel agidan irdelenirken bu
varsayimi daha iyi anlagilacakuir.

Godard 1954- 55 yillaninda yaptig: iki belgeselde (Beron Ope-
rasyonu, Koket Kadin) Daha sonra miikkemmellegtirecegi sinema
stilinin ilk 6rneklerini vermistir; sicramah kesme, kameray: omuz-
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dan kullanma ve devamliligy 6nemsememe gibi (Bawden 1976: 202).
Godard’in ilk uzun filmi (yeni dalgay: biitiin diinyaya kabul ettiren
film) Serseri Asiklar bir ayda ve kisith bir biitgeyle gekildi. Goriintii
yénetmeni Coutardla ilk isbirligi de bu filmde gergeklesti. Filmin
yapiumcihigim daha 6nce ticari zekdlanndan soz ettigimiz birkag
aydin yapimcidan biri olan Georges Beaurregrad yapti. Oykii gergek
bir olaydan yola ¢ikilarak Truffaut tarafindan tasarlanmisti. Filmde
klasik sinemanin temel taglan bir kenara birakildi ama Godard bunu
yaparken kendine &zgii yeni teknikleri ticari film yapimi iginde
oylesine ustahkla eritti ki, yeniliklerin 6zgiin etkisinin hemen far-
kina varilamadi. Filmin tiimi stiidyo diginda gekilip, olabildigince
yapay 1stklandirmadan (5) kamera ayag ve saryo kullanimindan
kagimilmigur. Buna karsin kamera hareketleri, ya kamera omuzda
yirinerek ya da kameramam tekerlekli sandalyeye oturtarak sag-
lanmistir. Mikrofonun da kameraya benzer gekilde kullamlmasiyla
dogaglama miimkiin olmugtur. Godard bu filmde 6ykilia filmden
fikirlerin filmine y6neldiginden senaryo kopuktur, tamam degildir
ve yinelemeler vardir. Burada Eisenstein'in (6zellikle Ekim filminde
agik¢a gorilen) dramatik bir 6ykii anlatim yerine, fikirleri sergile-
me yaklagimmin etkisinden sdz edilebilir. Bunun sonucu olarak,
Eisenstein'in da zamanin siirekliligini saglama gibi bir sorunu ol-
mamisti. Godard ve Resnais’da belirgin olarak ortaya ¢ikan ‘Gyki
sireksizlifi’ de kaynagim Eisenstein’da bulmaktadir diyebiliriz
(Reisz ve Millar 1975: 35). Serseri Agiklarin diyaloglarnm Godard
yazmis ama oyuncular ezberlemeye zorlanmamigtir. Godard gekim
sirasinda oyuncularina ipuglan vermekle yetinmistir. Filmin bir
diger 6zelligi de Godard'in daha sonraki filmlerinde iyice agirlhik
kazanacak olan uzun diyalog ve monologlarla, gesitli diigiiniirlerden
alintilara yer vermis olmasidir. Ornegin filmde Patriciamin (Jean
Seberg) Romanci Parvulesco ile olan miilakati (Armes 1970: 71).
Filmin &ykiisii kisaca, bir giivenlik goérevlisini 6ldiirmesi nedeniyle
polisce aranan bir otomobil hirsizi ve onun Amerikal: bir 6grenciyle
olan iligkisi iizerine kuruludur. Katil-hirsiz Poiccard-Covacs'in
(Jean Paul Belmondo) sevgilisi olan égrenci Patricia onu sonunda
ele verir. Film, yeni dalgacilarin ¢ok sevdigi Amerikan sinemasi
gangster diriiniin bir parodisidir. Kahramamin bellegi timiiyle
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Hollywood'un ‘mert katil’ rolii oynayan oyunculariyla -Paul Muni,
Humprey Bogart, Richard Widmark doludur (Rhode 1978: 543).

Serseri Asiklarin iislubu, yani yénetmenin stiliyle éykil tam
bir uyum i¢indedir. Kamera, ileri geri hizli hareketlerle hig¢ bindir-
meye bagvurmadan gériintiilerken, filmin kahramam da aym hizla
bir olaydan digerine atlamaktadir. Bu filminde Godard'in olgunlag-
mus stili agikga ortaya gikmigtir. Oykii filminden uzaklagip ‘fikirle-
rin filmi'ne geg¢ilmistir. Ger¢ek bir olaya dayanan 6ykii, filmde,
yalmizca fikirlerin sunulmasinda bir arag¢ olmugtur (Armes 1974:
217). Zaten Godard kendine iligkin itiraf ya da genel mesajlar igin
daha dogrudan yollar kullanmay1 yeglemistir. Omnegin, yukarda
sozii edilen alintilar, monologlar ve hatta sonraki filmlerinde kendi
sesiyle okunan pasajlar, kitap isimleri, 1g1kl1 yazilar, gesitli basih
yaywmlar gibi. Bu tiir bir anlaum yeglendigi igin Godard, éykiniin
stirekliligini minimuma indirmisg, hatta Bir Art Bir (One Plus One,
1968) filminde 6ykii tiimiiyle ortadan kalkmigtir.

Godard neredeyse her zaman filmin, yamlsama (illiizyon) ya-
ratma konusunda tartigma agar ve bunu yaparken de dikkati, goriin-
tuniin kendinde var olan karizmatik giiciinden uzaklagtinp, gériin-
tinin o sekilde kullanilmasindan sorumlu olan akla kaydinr
(Rhode 1978: 543). Bdylece Godard, seyirciyle yeni bir iliski kurma
¢abasim1 da ortaya koyar, Brecht’in tiyatroda yapugim sinemada
yapmaya ¢aligmaktadir. Gormekte oldugumuz seyin, ne fazla ne
eksik bir filmden bagka bir sey olmadigini bize siirekli olarak amm-
satir. Godard’in teknigi giderek daha kisisellesip, teshir niteligini
kazanirken filmleri de buna kogut olarak toplumsal fabllar ya da
denemeler haline gelir. “Roman bigiminde denemeler, ya da dene-
me bi¢iminde romanlar yaparim ama onlan yazmak yerine filmles-
tiririm.” (Armes 1970: 16).

Godard'n siyasal bir sorunla dogrudan ilgilendigi itk filmi K7i-
¢tk Asker (Le Petit Soldat, 1960) dir. Cezayir bagimsizhk savagina
iligkin olan film, Fransa'da iki y1l yasaklandi. Buna karsihk, Godard,
filmden étiirii duygusuz bir tarafsizhikla suglanmisti. Ciinkii filmde
karmagik olaylar ¢ok nesnel bicimde sunulmustu. Bu, ashinda sanat-
¢mn ne denli ilerde olursa olsun kendini toplumundan soyutlaya-
madigim gosterir. O donemde Fransizlann dértte iicii de Cezayir
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savagina iligkin kesin bir tavir alamamist1 (Bawden 1976: 544). Ser-
seri Asiklar ve Kiigiik Asker Godard'n oyuncu kullanimina iliskin
tavrini da ortaya koymugtur. Godard oyuncularinin 6yki karakter-
leriyle biitiinlesmelerini 6nlemeye ¢alismistir; “Oyunculanimin
gercek yasamlarinda goriip sevdigim kimi jestlerini filmde de koru-
malanm isterim. Sigara gikarmalan ya da saglanni taramalan gibi.
Kendi diigiincelerimi de aktannim ama onlar kendileri olduklarn-
dan onlann diigiinceleri de kalir.” (Armes 1970: 1). Godard Onun
Hakkinda Bildigim Iki Ug Sey (Deux Ou Trois Choses que Je sais
d'elle, 1966) adli filminde bagoyuncusu Marina Vlady’nin saglan
arasina gizli mikrofon yerlestirip, onunla tartigarak gergek tepkile-
rini yazimlamay: bagarmagtir.

Yeri gelmisken, Godard’un 1967’ye dek filmlerinde ¢ok kul-
landig) fahigelik temasina da deginelim. Godard fahigelik benzetme-
siyle, modern kapitalist toplumda yasamak igin, insanin su veya bu
bigimde fahiselik yapmak zorunda kalacagim vurgulamak ister.
Filmin kahramamn Juliette (Marina Vlady) ailesinin yasam diizeyini
yiikseltmek -hatta bir siiveter alabilmek i¢in- zaman zaman kendini
satmaktadir. Bu, tiiketim toplumunun insanlan etkileyisinin bir
elestirisidir. Aym zamanda sevmedikleri igleri yapmak zorunda
kalan milyonlarca kigiyi ammsaur. Zaten, filmin adindaki ‘O’
Juliette degil Paris’tir. Godard 6ykiisiini bir gazete haberinden
¢ikardig: filmini géyle tanimlar: “Bu bir film degildir, film yapma
girisimidir Bir 6ykii degildir, bir belge amaglanmistir.” (Armes 1970:
83). Filmin bu iki yonii, yani kismen belgesel kismen 6znel olusu
ozellikle M. Viady'nin filmdeki kullaniminda goriiliir. Bazen yal-
nizca bir film karakteri bazen de hazirliksiz olarak kendine yénelti-
len sorulan yanitlayan gergek bir karakterdir. Godard, bu belgecili-
gini evlerde, diikkanlarda, berberlerde v.s. gesitli kisilerle yaptig
miilakatlarla da desteklemistir. Bu arada fonda, filmin teknigi iize-
rine kendi kendiyle siirdiirdiigii tarigmalar yoluyla, hala bir aray
icinde oldugunu seyircisine agiklamaktadir. Toplumsal elestiriler
yapan Godard, biiyiik 6l¢iide belgesel malzeme kullamirken, ‘sergi-
leyici® televizyon belgeselciliginden uzaklagir. Yeni, hizla degisen
Ofeleri sezerek bunlan olabildigince dogrudan dramatize eder, ken-
di duygu ve yorumlarim kullandigi malzemeye yansitir (Kael 1970:
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77). Godard, “Giizelin ve dogrunun iki kutbu vardir, belgesel ve
yapinti. Herhangi birinden yola ¢ikabilirsiniz. Benim baglangig
noktam yapinunin dogrusunu vermeye ¢ahsugim belgeseldir”
{(Manwell ve Jacobs 1975: 208) diyerek filmlerinde belgeselle yapin-
n arasinda gidis gelisini agiklamaktadir.

Godardn siyasal angajmamnin belirginlestigi 1967 yilina
gecmeden odnce kisaca 1965 yilinda yapug ‘science-fiction’ olan
Alphavillee deginecegiz. Bu filmde her ne kadar bilgisayarlanin
egemen oldugu gelecek zaman anlatilirsa da, Godard'in dekor kul-
lanmakrtan kaginarak gekimleri, o giinkii modern binalarda yapmasi;
bugiiniin i¢inde var olan gelecegin elestirisi yaklagimina uygun
diiger ve filmin etkisini artunr. Alphaville ve Hafta Sonu (Week-
end) Godard'in burjuva kiiltiir ve uygarhifim agik¢a elegtirdigi film-
leridir. Ozellikle Hafta Sonu'nda burjuva deger yargilannin acima-
siz bir elestirisi yapilir ve bu degerlerin temelinde yatan vahget
vurgulanir. Filmde, geng bir ¢iftin gecirdikleri hafta sonunu izleriz.
Bagta gayet sempatik gibi goriinen giftin (Mireille Darc ve Joan
Yanne) giderek gergek yiizleri ortaya ¢ikar. Paras igin, ziyaretine
gittikleri, bir akrabalanim érdiiriirler. Gegirdikleri yolculuk boyun-
ca sergilenen trafik kazalan bize savas alanlanni amimsatir ve bar-
barhiga varan giddet olaylarina onlarla birlikte tamk olayoruz. Ciftin
birbirlerine olan ilgileri éylesine digik dizeydedir ki, -kansina
tecaviiz edildigi zaman koca engellemeye bile kalkigmaz-. Filmin
sonunda kadin, giiya topluma bagkaldiran ‘yamyam-hipi'lere kansip
{Dogaya déniig acaba bir ¢ikis yolu mudur?) icinde kocasinin da
bulundugu bir et yemegini afiyetle yer. Bu sonug kimseyi sagirtma-
yacakur. Filmde Brecht etkisi oldukg¢a agikur. Ayni oyuncular farkh
roller yiiklendiklerinden bir sahnede 6len oyuncuyu bir baskasinda
goriiriiz. Cok bol olan kanh sahnelerde kanlarin gercekte boya ol-
dugu &zellikle belirtilmigtir.

Godard 1967’den sonra gevresine Marksist agidan bakmaya
bagladi. Bu donemine iligkin filmleri Cinli (La Chinoise, 1967), Bir
Aru Birve Gergek (Pravda, 1969) ile TV igin yapug: fakat gosteril-
meyen Neseli Bilgi (La Gai Savoir, 1968) dir. Bu yillar diinyada ve
Fransa'da ogrencilerin siyasal eylemlere giristigi ve kurulu diizene
her yéniiyle bas kaldirdigy donemdir. Godard iste bu ortamda ken-
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dine 6zgi anlanm stiliyle, sorunlan, bazen tartigarak, bazen pop
sanatin araglanm kullanarak irdelemis, seyircisini ideolojik bir
bombardimana tutmugstur. Bunu yaparken, yine, kendini geliski ve
tedirginlikleriyle agiklamay: siirdiirmiigtiir. 1969- 1972 yillar1 ara-
sinda ise yalmzca siyasal kisa filmler (Vladimir va Rosa, XVIIL
Brumaire gibi) yapmisur. 1972°'de Her sey Yolunda'yla piyasaya
déndiikten sonra 1975'de [fki Numara (Numero Deux) adli filmi
gerceklestirmistir. $imdi kisaca bu iki film daha dogrusu bu iki film
aracihfiyla, 6zdeslesme ve Godardin ¢ok kullandify yabancilagtir-
ma, uzaklagtirma anlayi1 éizerinde durulacakur.

Godard hem Hersey Yolundada hem de Jki Numarada bir an-
lamda gergek ya da gergegi temsil edebilecek konumlarda sunulan
izleyicinin iligki kurabilecegi kisi karakterleri ele alir. Boylece, 6z-
deglestirme-yabancilagtirma karsithginin keskinligi azalmig olur.

“Ozdeslesme haz gibi kendini ok degisik bicim ve derecelerde
agiga koydugundan yamluc: bir terimdir. Kisinin hicbir sekilde
ozdeslesmedigi bir sanattan haz duymasi ya da onu ilging bulmas:
bize gore pek olas: degildir. Ornegin, Dogu Riizgén (Vend dest,
1969) adh film, filmin temel sav1 olan topyekun devrimle mutlak
olarak 6zdeslesen bir insana biiyitk haz verebilir. Tabii bu tiir bir
“6zdeglesme, Sapik filminde Janet Leigh'le 6zdeslesmekten gok fark-
hidir. Ama farklibk kanmimca mutlak degildir. Her ikisi de filmi,
soyut bir denemeden farkhi bir bigimde algilamamz: saglarlar; filmi
icimizde duyarak ve filmin iginde eriyerek ondan haz duymamza
olanak verirler. Ozdeglestirme yoluyla karakter/kisiler yani filmin
Oykiisel ve anlatimsal &geleri yapitin temel durumuyla daha derin
bir 6zdeslesmeyi saglayacak araca doniisiirler. Karakterlerle daha
derin zdeglesme, kisisel biling diizeyi ve inanglara bagh olarak
yanh, degisken ya da elestirel olabilir. Brecht'in uzaklastirma
(distancing) ilkesi 6zdeglegtirmeyi yok eden degil, Godard'in Her
sey Yolundada yapuf) gibi onu belirleyen farkindah§ keskinlegti-
rici bir stratejidir.” (Wood 1977: 21).

Yani 6zdeglesilen kigi/karakterler degil, onlarin aracihgiyla bi-
ze sunulan durumdur.



54 Sinema Aragtirmalari: Kuramlar, Kavramlar, Yaklasunlar

Godard herhangi bir yanhs 6zdeslesmeyi onlemek i¢in 6zellik-
le /ki Numarada ¢ok degisik bir yéntem uygulamistir. Bu filmde
kapitalist toplumun ¢ekirdek aile kurumunu elestirirken kullandig:
malzemeyi énce video banda yazimlamis sonra 35 mm.ye aktarmis-
tr. Imgelerin boyutlan degisiklik gosterse bile (kendinin gériindii-
gii bolimler hari¢) tiim perdeyi doldurmaz. Godard burada gesitli
goriintiileri aym anda sunar, perdede bir tek goérintii oldugunda
bile, bu goriintii siyah bélgelerle gevrilmistir. Bylece gériintiiniin
bir sinema perdesi iizerinde oldugu seyirciye siirekli olarak animsa-
tldigindan seyirci de izlediginin yalmzca bir film oldugunun bilin-
cindedir. Godard’in ¢agimzin toplumsal kosullanm yansitmak igin
onceleri kullandif) metafor ‘fahiselik’ iken sonralan bu ‘iktidarsiz-
ik’ oldu. fk/ Numara'da kisinin kapitalist makinay: ve dogal islevle-
ri (cinsel iligki gibi) denetim altina alma kargisindaki gii¢siizlagh
islenmistir.

Godard'in sanat yagaminn gesitli evrelerine bakarsak, onun iki
itki arasinda yasadig1 gerginligi gormemiz olasidir. Bunlardan birin-
cisi, titiz bir 6n hazirlik evresi olmaksizin bir masal anlatircasina,
bir deneme yazarcasina film yapmak, bunu yaparken hep 6zgiin
kalip, seyirciye perdede izlediginin dolaysiz bir gergeklik olmadigi-
m vermek tutkusudur. Ikincisi ise ¢agdas gergekligin o andahigim
yakalama arzusudur. Tek bagina olduklannda bunlardan birincisi
tam anlamiyla bir estetikgilige ikincisi ise Sinema-verite'ye gotiirir
(Wood 1977: 22). Godard diyalektik yontemi benimseyisinin bir
sonucu olarak, gérsel anlatim s6zlii anlatima kars1, yapintiyr belge-
sele karg, gercegi soyutlamaya kargi, keskin bir bigimde kullanmis-
tir (Manwell ve Jacobs 1975: 338).

Godard’in filmlerinin temposu pek ¢ok seyircinin izleme, kav-
rama temposuna uymadigindan tepkiyle karsilanir, hatta rahatsizli-
ga ve kizginliga bile neden olur. Sik stk araya giren monologlar,
diyaloglar, tarihe, edebiyata ve diger filmlere géndermelerle giinlitk
olgulanin ig igeligi, perdeyi bélimlere ayiracak denli ileri giden
teknigin hizli temposuyla birlesince kolay izlenemez bir hal ahr.
Bunun nedeni, daha &nce s6ziinii ettigimiz gibi seyirciyi kiigiimse-
mek degil, kendi seyircisini segmek, béylece burjuva seyircisini
(yani inanmig bir Marksist-Leninist olmayan herkes) eglendirip
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zevklendirmeyi giddetle reddetmesidir. Sanat¢inin sigramasi, dev-
rimcinin uzlagmasiyla kaynagmistir. Bu gergeve i¢inde degerlendi-
rildiginde, Godard'in seyircisini zevkten yoksun birakmak i¢in kul-
landiy yoéntemleri gérmek ve anlamak estetik ve diigiinsel bir tat
almaya yol agabilecektir (Wood 1977: 20).

Sinemanin teknik (ses ve goriintiiniin yepyeni yaratic1 bi¢imde
kullamimi) ve digiinsel agidan ne denli genis olanaklara sahip oldu-
gunu gosteren Godard'in en 6nemli filmsel 6zelliklerini goyle sira-
layabiliriz:

e Klasik anlamda 6yki anlatimindan kesin olarak kopma,

e Alglmadik ve umulmadik bigimde kullamilan toplumsal
yorum yéntemleri,

e Anlaulmak istenene gok uygun bir kamera stili,
¢ Son derece yenilik¢i kamera hareketi teknikleri,

o Siireklilik ve mantiksal gelisme kaygisindaki geleneksel
kurguyu tiimiiyle saf dig1 birakmak (Bobkar 1974: 196).

Alain Resnais

Yeni dalga yonetmenleri iginde yer almasmna kargin, Resnais
onlardan stiliyle ayrilir. Gergi yeni dalganin tiim yénetmenlerinin
kisisel stilleri farklidir ama tiimiinde bir ortak dzellik vardir: 6zgiir
cekim, kendiligindencilik. Buna karsin Resnais ok stilize bicimsel-
liginin yam: sira, son derece edebi yazilmig senaryolar kullanma
ozelligiyle de digerlerinden aynlir. Resnais, camera-stylo’yu farkli
bicimde kullanmigtir. Yontemleri, kalemin esnekliginden ok psi-
kolojik yogunluk ile roman karmagiklig1 arasindaki iligkiyi vurgular.
Resnais’in sinemas: bir tiir, ‘nouve roman’dir (Reisz ve Millar 1975:
300). Godard'in yam sira Resnais’y1 segmemizin etkenlerinden biri
de bu 6zelligidir.

Alain Resnais’nun sinemasal roman yapma anlayisi onun tiim
filmlerindeki yenilik¢i yazarlarla isbirligi siirdiirmesine neden oldu.
Resnais ilk uzun filmi Hirosima Sevgilimide (Hiroshima Mon
Amour, 1959) ‘avant-garde’ yazar Marguerite Duras ile Gegen Y1/
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Marienbadda (L annee Derniere a Marienbad, 1961) Alain Robbe-
Grillet'yle Muriefde (1963) Jean Cayrolla ve Savas Bitt/de (La
Guerre est Finie, 1966) Jorge Semprun’la ¢aligti. Bunlarin tiimii
Fransiz yeni romammn iinlii yazarlandir.

Resnais, Hirosimay: yapincaya dek on yih agkin bir siire kisa
filmler ve belgeseller iiretti. Bu 1945- 1955 yillan arasindaki do-
nemde Fransiz sinemasina egemen olan egilime kosuttur. Savag
sonrasinda kisa film ¢ok saygin bir yer kazanmist. 40’lann yénet-
menlerinin ¢ogunun tema ve teknik olarak getirdikleri yenilik azda.
Bunlann arasinda en fazla yenilik¢i olan Robert Bresson ve Jacques
Tati ise on yilda ancak bir, iki film yapabildiklerinden bir akim
olusturamadilar. Uzlagmacilii reddederek piyasa disinda kalan ve
kisa filmlere yonelen kimi yonetmenlerin basanlan, bunlann yam
sira, kisa filmlere devlet yardiminin bu donemde onemli dlgiide
artmas1, belgesellere olan ilgiyi yogunlastirdi. Aralarinda Res-
nais’min da bulundugu bagarih kisa film yénetmenleri aym ozgiir
caligma ortarmim uzun film alaminda bulamadiklarindan, kisa film
yapimini uzun yillar siirdiirdiiler. Bu kugagin yonetmenleri, kisisel
yaklagim ve stil agisindan dikkat gekici bir gesitlilik ve canblik gos-
termislerdir (Armes 1970: 10). Iste bu ¢esitlilik onlann ileride yapa-
caklan uzun filmlere de yansimis ve yeni dalganin y6netmenlerinin
kigiselligini belirlemigtir.

Resnais, soziinii ettigimiz siire boyunca sekiz kisa film yapti.
Bu filmlerin sekizinde de onun sinematografik degerlere verdigi
biiyiik énem ¢ok agikur. Ilk kisa filmlerinden olan Van Gogh (1948)
ve Guernicada (1950) bile Resnais’min sinematik ritm ve bigim
duygusu ¢ok belirgindir. Van Gogh'da ressamin yapitlanyla degil,
yapitlanimn aracilifiyla, sanat¢imin kendisiyle, onun ruhsal gelisimi
ve ¢Okiisiyle ilgilenmistir. Boylece Resnais, sinemanin normal ger-
ceklik diinyasiyla, Van Gogh'un renkli i¢ diinyasini bagarih bigimde
kaynagtirmiguir.

Guernicada ise Resnais, Picasso'nun bir tablosunu kulland:. Is-
panyol i¢ savagi sirasinda bir Basque kasabasi olan Guernica’min
bombalanmasin: anlatan bu tablodan ayrinular alan Resnais, bunlan
kendine 6zgii bicimde, fotograf, gazete mangetleri ve Picasso’nun
diger tablo ve heykellerinin gériintiileriyle yeniden érmiigtiir. Béy-
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lece Resnais, tabloda goriilen bityiik acimin arkasindaki gergek iizeri-
ne yeni bir agklama getirdi. Bir bagka deyisle bu aynnular,
Picasso’nun tablosundaki 1zdirabin mekénsal kompozisyonu, filmde
zaman i¢inde bir kompozisyona doniigmigtiir (Armes 1974: 204).
Guernicada Resnais’nin stilinin karakteristik ogeleri belirgindir;
kurgunun, gergekligin yeni bir gériintimiinii yaratmak i¢in kullam-
m1 ve edebi metinlerle, ( bu filmin metnini sirrealist ozan Paul
Eluard yazmigur) gorinciler arasindaki igicelik gibi. Daha sonra
yapugi ve Nazi kamplarimin vahgetini ve bizim bu vahgeti ne denli
cabuk unuttugumuzu irdeleyen Gece ve Sisde (Nuit et Brouillard,
1955), Resnais’mn inceleyici, aragtinci, hareketli kamerasiyla, sonra-
ki filmlerinin temeli olan, bellek ve gegmisin etkileri temalarinin
ortaya ¢iktugini goriiyoruz. Resnais filmde, o giiniin Auschwitz'inin
renkli gorintileriyle, cesitli arsivlerden topladigs Nazi vahsetini
yansitan siyah-beyaz malzemeyi buyiik bir ustalikla bir arada kulla-
nirken, iki ayn zaman dilimini tek bir perspektif i¢ine yerlestirmeyi
basard:i. Gegmige iliskin goériintillerin griligi ve neredeyse karanip
kayboluyor gibi olusu seyirciye en dehsetli olaylarin bile ne denli
kolay, ne denli ¢abuk unutuldugunu ammsarmaktadir. Resnais, mii-
zigi de bu filmlerinden baglayarak sinemasinin temel bir 6gesi olarak
kullanmigtir. Resnais'da miizik filmin ritminin biitiinleyicisidir. Bu
etkili ve biitiinleyici miizik kullamimi onun filmleri tartigthrken
stirekli olarak sézii edilen bir 6ge olmaktadir (Jacobs 1971: 323).

Tiim yeni dalga yonetmenleri gibi Alain Resnais da uzun film
yapmak i¢in bekledigi ortami 1959°da buldu. Bu tarihte sinemanmn
bagyapitlannndan biri olarak degerlendirilen Hirosima'y: yapti.
Filmde, Hirogima'ya bansla ilgili film gevirmeye giden bir Fransiz
oyuncu ile bir Japon mimann (filmde adlan belli degildir ama rolle-
ri Emmanuella Riva ve Eiji Okada canlandirmiglardir) kisa agklan
anlanlir. Ancak, film siradan bir 6ykii olmaktan ¢ok belli temalan
ve onlarin ¢esitlemelerini iceren bir miizik pargasi1 gibidir. Kadin,
Japon sevgilisiyle oldugu saatler boyunca sik stk gecmise déner ve
bir Alman askeriyle yasadif1 aski animsar. Film iki zaman diizeyini
aymlagtinr; perdede Fransa'yr gorirken, Hirogima'min seslerini
duyanz. Kadinin ge¢migine iligkin goriintiller, hi¢bir mantiksal sira
izlemedigi gibi perdede ansizin belirirler. Béylece Resnais, animsa-
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nan gecmis ve simdiki zamam kangtirarak yeni bir 6znel zaman
getirmektedir.

Gegen Yil Marienbadda da Resnais, zamandan ¢ok gergek ve
hayal arasindaki iliskiye ya da kendi deyisiyle ‘gergekligin derecele-
rine’ digiince ve onun mekanizmalan aracibiyla deginmistir
(Geduld 1967: 162). Filmde mekén, zaman ve karakterler belirsizdir.
Bir seri duragan ¢ekim, aym kompozisyonda bir karakteri farkh
giysi ve farkh aydinlatma iginde gosteren sahneler vardir. Kimi
sekanslar, farkli bakis aqilarindan yinelenir. Oyuncular gériintiisel
kompozisyonun bir 6gesi konumundadir. Duygulan yiizlerinden
okunmaz, en gergekgi bir ayrinu- bir heykelin yiizi, bir kink bar-
dak- kendisini izleyen ¢ekim nedeniyle gergek olmayan bir nitelige
biiriiniir. Ses ve gériintii arasinda bir uyumsuzluk vardir. Bir yayh
calgilar dortliisii goriirken, org sesi duyanz (Kauffmann 1966: 247).
Modern yasamin pargalt olma Ozelli§ini vurgulayan Resnais,
Marienbad da; bellegin, olasihklarin ve amimsanan imgelerle diisle-
nen imgelerin pargalarim bir araya getirmigtir. Dolaywsiyla higbir
eylem belli bir sonuca ulagacak bi¢imde gelistirilmemistir (Reisz ve
Millar 1975: 303- 304).

Film yeri belli olmayan (ashinda Bavaria'daki Nymphenburg
Saray1'dir) sk bir otelde, onun sonsuz gibi gériinen koridorlan ve
cok diizenli genis bahgelerinde gecer. Yaninda kimligi belirsiz (bel-
ki de kocas1?) bir adam bulunan geng bir kadini, bir bagka erkek,
gecen yil Marienbad'da (béyle bir yerin varlif da belirsizdir) tanug-
tiklanina ikna etmeye galisir. Sonunda onu ikna etmeyi bagarir ve
birlikte giderler. ki adam arasinda oynanan garip oyunun ve daha
pek ¢ok seyin kronolojik ve mantiksal bir siirekliligi yoktur.
Resnais'min filmi, Alain Robbe Grillet'nin senaryosuna tiimiiyle
sadik kalarak ¢ekilmesine karsin sonug son derece 6znel oldugun-
dan herkes filme degisik yorumlar getirebilmektedir. Hatta senarist
ve yonetmen bile filmi farkh degerlendirmiglerdir (Geduld 1967:
104). Resnais filmine iligkin olarak goyle demistir: “Tiim film, ne
yapacagmna karar verme noktasinda olan kadimin, bilin¢ akiminin
bir pargasi olarak kabul edilebilir. Birkag saniye i¢inde gok gesitli
etkenleri animsayis: olabilir.” (Geduld 1967: 103). “...seyirci, ken-
dini, okuyucu gibi yalmz hissetmelidir, éykiiyle ilgilenmesi igin
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dramatik gelisimin iyi bilinen 6gelerine, agiklamalara, kronolojiye
ve zekice diyaloglara gereksinimi olmamahdir. Ben asi gerilimi,
senaryodan degil goz ve kulak iizerinde etkili olan, goriintiiden ve
sesten ¢ikarmay: isterim.” (Armes 1970: 127).

Ucgiincii filmi Muriel/de Resnais, Hirosima ve Marienbaddaki
yogun oznelliginden uzaklasip ortaya daha gercek¢i gibi goriinen
bir yapit koydu. Filmde timiiyle simdiki zamana doniilmiis olmasi-
na kargin, kahramanlar hep ge¢misleriyle hesaplagirlar. Daha ger-
cek¢i olma nitelemesini goyle agiklayabiliriz; Resnais bu kez adlan
ve kim olduklan bilinen karakterlerle, yine var olan bir mekinda
(Boulogne), kronolojik sira izleyen (29 Eylal- 14 Ekim 1962 arasi)
bir film yapt. Bunlann yam sira 6zel renk efektleri kullanmay1p,
giinliik tonlan yegledi. Ancak bu gergek¢i yazimlama filmin bigim-
lendirilmis bir hayal iiriinii oldugunu gosteren 6gelerle dengelen-
mistir. Resnais agilan biiyiik bir titizlikle se¢mis, sesleri sarkitmug,
bilingli olarak oyuncularim abaruli oynatmmgnr. Bununla Resnais,
filmdeki gariplik havasim arttirmaya, seyircinin karakterlerle dzdes-
lesmesini énlemeyi ve filmi birlestirmeyi amaglamigtir. Filmi bir
arada tutan bagka bir 6ge de, miizigin yam sira diyaloglarinda bir
sahneden digerine sarkmasidir (Armes 1970: 110).

Resnais, gergekgilige yakin gibi goriinen Murfe/den sonra si-
yasal tavrim ortaya koyan Savag Bittl'yi yapu. Resnais, Guernica’dan
sonra bir kez daha Ispanya’ya dénerek i¢ savas1 yagamis bir devrim-
cinin siyasal ve duygusal tavrina iligkin olan i¢ hesaplasmasini irde-
ledi. Filmin &ykiisii, 40 yaslarindaki Diego'nun (Yves Montand)
gecirdigi bireysel bunalim (6zel yasami ve siyasal goriiglerine ilig-
kin) iizerine kuruludur. Resnais, filmde devrimci politikanin ayrin-
ulanna girmis, siddet konusunda devrimi yagamis bir kisinin dene-
yimleriyle, onun siirgiindeki kurmac: arkadaglannin gériisleri ara-
sindaki ¢atgmay1 gostermistir. Ote yandan, Diego’nun i¢ geliskileri
de derinlemesine verilmigtir. Filmin Resnais’nin favori temas: olan
‘zaman"1 isleyis agismdan en ilging y6nii, geriye déniigler yerine
ileri atlamalann (flash forward) kullamilmasidir. Diego'nun ilerde
meydana gelecek olaylar lizerindeki diisiincelerini goriintiisel ola-
rak dile getiren sahneler bu konuda érnektir.
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Resnais 1968’de yine zaman ve 6znel biling konusuna dénerek
bir tiir giliingli sci-fi filmi yapu. Seviyorum Seviyorum (Je taime,
Je taime) filminde Claude (Claude Rich) bir intihar girisiminden
sonra, bilim adamlarimn kendisini zaman makinesiyle yagaminin en
onemli ‘bir dakika'sina géndermelerini kabul eder. Zaman makinesi
bozulunca perdeye Claude’un yasamina iligkin, kopuk ve 6zensiz
pargalar yansir.

Goriildugi gibi ¢ok farkli olmasina kargin, Resnais da Godard
gibi yenilik¢i bir yénetmendir. Temalan aym kalsa bile bunlan yeni
yaklagimlarla aktaran siirekli bir arayig i¢indedir. Ciinkii zaman ve
bellekle, farkhh zamanlarin etkilesimiyle ilgilenildiginde, film yapi-
sina yeni bir yaklasim gerekiyordu. Sinema egitimini bir kurgucu
olarak yapan Resnais’da bu yeni yaklagim kurgunun rolii vurgulana-
rak gergeklestirilmigtir. Resnais’nin ikinci bir 6zelligi de filmsel
zaman olanaklarimi bu denli kullamginin bir nedeni sinemamn
ortak bir sanat iriini olduguna inancidir. Sinemanin diger sanatlar-
la yakindan baglanuli oldugunu savunup onlardan yararlanmanin
yollarimi araya Resnais, bu nedenle her filminde anlauma yenilikler
getiren uinli yazarlarla ¢ahgmig ve miziklerin bestelenigine biiyiik
ilgi gostermistir. Sinemanin diger sanat dallarin:n deneyimlerinden
yararlanmas: gerektigi konusunda Resnasmn g¢abigmalan ilging
érnekler olugturur.

Yazimizin son yonetmeni olan Alain Resnais'yr da sinemasal
ozellikleri agisindan goyle 6zetleyebiliriz:

e Zaman temasl, gegmigin simdi izerinde etkisi,

o Unlii yazarlarca hazirlanmig senaryolann son derece edebi
ve karmagik tematik arayislarla zenginlegtirilip, birlegtiril-
mesi,

e Goriintiisel imgelere bityiik agirlik verme, buna kargilik ay-
nntih diyaloga fazla dayanmama,

¢ Filmin ritmi ve hiz1 iizerinde ¢ok sik1 bir denetim,

¢ Gorlintiisel zitlik elde etmek igin flag kesmelerin, kurgu
aracilipiyla ¢ok etkili bir bi¢imde kullanimi1 (Bobker 1974:
180).
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Notlar

1. “Ilk gabalar pahal: olmayan gercege daha fazla yaklagan ve
teknige kolelikten kurtulmug bir sinema yaratma gabala-
nyd1.” (Marcorelles 1973: 38).

2. Bu iki filmin disinda De Sica’nin hayram olan Goebbels’in
Almanya’da film yapma 6nerisini reddetmek igin ikili ken-
dilerini ilgilendirmedigi halde, Katolik Sinema Merkezi
i¢in —film sonra Vatikan’ca reddedilecektir- Cennet Kapis:
(La Porta del Cielo, 1944) adh filmi yaptilar.

3. Filmde yeni ger¢ek¢i akimin en tipik 6zelligi olan profes-
yonel oyuncu kullanmama ilkesine sadik kalinmig, C. Grant
yerine bir fabrika ig¢isi oynatilmgtir.

4. 1957'de 390 milyon, 1963’de 290 milyon.

5. Tiim film boyunca yalmzca iki sahnede yapay 151k kulla-
nilmistir.
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AUTEUR ELESTIR! YAKLASIMI ISIGINDA
BILGE OLGAGC FILMLERI

A. Deniz Morva Kablamaci®

Sanat yapitlan kadar sanat yapitlaninin elestirisi de sanara, sa-
natglya ve sanatseverlere katki saglar. Sanat yapitimi iginde olugtugu
toplumsal yapmn driinii olarak igerigi ve bigimiyle anlamak ve
daha iyi kavramak i¢in elestiriye ihtiya¢ duyariz. Bununla beraber
elestirinin filmi {ireten kisi ile filmin seyircisi arasindaki iletisimin
daha saghkli, daha verimli, daha anlamh kilma iglevine de sahip
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Iyi bir elestirinin yeni kapilar
agn@1 kadar sanat yapitlarinin nasil yorumlanmas: gerektigi konu-
sunda da yeni yontemlerin gelistirilmesini sagladigx bir gercektir.
Bu baglamda bir sanat yapium digerinden ayiurt etmeye yarayan
elestiriyi yapan kisinin de belli bir birikime sahip olmasi, sanatginin
tiriiniini ele alirken sanat¢1 kadar o sanat yapitinin iiretimi hakkin-
da bilgi sahibi olmas1 gerekir. Ayrica sanat yapitinin iiretildigi top-
lum yapis: da yapiun iretilmesini saglayan kosullarimin anlagilabil-
mesi icin 6nemlidir.

Film elestirisinin tarihsel ge¢misine bakildiginda 6znelden
nesnele dogru bir gelisim ¢izgisi icinde oldugu goérillecektir. Sinema
kuramlannin geligimi, sinema okullarinin agilmas:, baska disiplin-
lerden gelen kisilerin sinemayla ilgilenmesine paralel olarak film
elestirisi de gelismistir. Diinyada ve Tiirkiye'deki ilk elegtiri 6rnek-
lerine bakildiginda filmi degerlendiren kiginin gorisleriyle ériilii bir
elestiri anlayis1 oldugu gériiliir. Sinemanin popiiler bir eglence ol-
mas) basinin ilgisini de artirmigtir. Dolayisiyla gazeteler ilk elestiri
Orneklerinin yayinlanmasinda énemli araglar olmugstur. Sinema
kuramlarinin ortaya ¢ikmasi, tiniversitelerde sinema béliimlerinin
acilmasi, farkh disiplinlerden akademisyenlerin sinemayla inceleme
alami olarak ilgilenmeleri gazetelerdeki filmi degerlendiren ya da
tanitan yazilarla film elestirilerini ayirmuy; bilimsel dayanaklan olan
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bir elestiri anlayisinin yerlesmesini saglamig, gelistirilen kuramsal
yaklagimlann yer alabilecegi bilimsel yayinlar yayinlanmigtir. Eles-
tirlyi yapan kiginin 6znel goriisleri yerini farkh elestiri yaklagimla-
niyla nesnel élgiitlere birakmigtir. Zafer Ozden, Ikinci Diinya Sava-
si'mn ardindan film kurami alaninda meydana gelen gelismelerin
film elegtirisinin ivme kazanmasina yol agtigim belirtmek gerekti-
gini soyler. Sinemanin bir sanat olarak riigtiinii ispatlamasinin ar-
dindan Les Cahiers du Cinéma dergisi etrafindaki yazarlar film
elestiri alanindaki yeni yaklasimin ilk érneklerini vermigtir (Ozden
2000: 38). Sinema sanatunin gelismesi, sinemaya farkl yaklagimlar
film elestirisinin de gelisimine katki saglamigur. Film elestirisinin
bilimsel 6l¢iitlere dayanarak yapilmaya baglamasiyla auteur kura-
min dogusu aym tarihlere denk gelir. Ikinci Diinya Savagi sonrasi-
nin degisen ve gelisen elestiri 6rneklerinden bazilan aynm1 zamanda
auteur kuramn da ilk kuramsal metinlerini olugturur.

Film Elestirisinden Auteur’lerin Politikasina

Fransa savas sonrasinda Alman iggalinin yaralarim1 sarmaya ve
savas sonras: iilkedeki toplumsal, siyasal, ekonomik kogullarin degi-
simine ayak uydurmaya ¢aligir. Tim bu degisimlerin sinema sekto-
riinii etkilememesi imkénsizdir. Devletin sinemay1 desteklemesi,
gligli bir kilcir birikimi Fransiz filmlerinin hem i¢ hem de dig
piyasada ilgi gérmesini saglamistir. “Savagtan 6nce yiriirliige giren
bir yénetmelikle kota sistemi getirilmig, sinema salonlarinda Fran-
sizca dublajh gosterilebilecek Amerikan filmi sayis1 120’yle sinir-
lanmist1. Savagtan sonra bu kota kaldirildi, bunun yerine salonlara
y1l boyunca %37 oraninda Fransiz filmi gosterme zorunlulugu geti-
rildi. Kotanin kaldinlmasimin salonlari Amerikan filmlerinin dol-
durmasi kargisinda, 1949°da yeniden kota getirildi ve yillik Ameri-
kan filmi sayis1 yeniden 120’yle sirlands” (Teksoy 2005: 327).
Fransa’da Fransiz filmleri disindaki filmlerin gésterime girmesi,
meshur sinematek’lerde filmlerin gésterilmesi, devletin sinemay1
desteklemesi hem eskiden film ¢eken hem de yeni film ¢ekmeye
baslayan yonetmenlerin iiretimleri sinemayi canlandiran olumlu
adimlardir. Yeni Dalga Geliyor baghif altinda yayinlanan L’Express
adli dergide 1957 tarihli yazida ilk kez gegen Yeni Dalga kavrami
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(Teksoy 2005: 399), Fransa'daki Les Cahiers du Cinema dergisinin
cikmasiyla kuramsal zeminini bulur. Ilk sayis1 1951 yilinda gikan
derginin yazarlan arasinda Truffaut, Chabrol, Roamer, Rivette
vardir. Derginin yaratuf tarugma ortami, Sinematek'teki film gos-
terimleri ve film izleme kiiltiirii Fransa’daki sinema ortaminin gekil-
lenmesine katki saglamigtir. Bu dergide yaymlanan yazilar mevcut
sinema ortamim elestirmig, yeni bir sinemamn temellerinin nasil
olmas: gerektigini yazmgtir. Iste auteur kuram Fransa’da boyle bir
sinema ortaminda Amerikan filmlerinin yeniden ele ahnmas, film-
lerin izlenmesi, tarugilmas), sinema fizerine digiinen, elegtiren,
yazan ve yeni yaklagimlar gelistiren bir elestirmen ve yonetmen
grubunun ortaya gikmas), Yeni Dalga akimi ¢ikan Les Cahiers du
Cinéma dergisindeki yazilarla giindeme gelmistir. Boylelikle film
elestirisindeki yeni yaklagimlardan biri de auteur elestiri olmugtur.
Auteur elestiri yaklagtm derli toplu bir kuram ortaya koyamamakla
beraber zaman iginde farkh iilkelerde bu yaklagim: benimseyen
kurameilar ve kargit goriigleri savunanlann elegtirileri ile geligmis;
film elegtirisinin 6zgiin yaklagimlarindan biri olmugtur.

Francois Truffaut'nun Cahiers du Cinéma dergisinin 31. sayi-
sinda yayinlanan Fransiz Sinemas’'min Belirli Bir Egilimi Basghkh
" yazis1 yeni bir sinema anlayiginin manifestosu sayillmgtir. Truffaut
bu yazisinda psikolojik gergekgilik etkisi altindaki Fransiz Sinema-
s’'na saldirmig, kalite gelenegini (tradition of quality) elestirmistir.
Bu dénemde Fransiz filmlerinde senaryonun, diyaloglann, tirlerin
6n plana qikmasim ve kaliteye verilen agin 6nemi elegtiren yazar,
ticari agidan baganli sayilmak diginda bu filmlerin bagka bir katkisi-
nin olmadigimn alum ¢izmigtir. Yaratic1 yénetmen (auteur) anlayi-
sinin giindeme gelmesini ve tartigilmasim saglayan bu yazi aym
zamanda ‘Yeni Dalga’nin dogusuna da katk: saglamisur. Makalesin-
de 6zellikle iki senaristi ve bu senaristlerin temsil ettigi sinema
anlayisim elegtirir. Fransiz Sinemasi’n: auteur sinema ve kalite ge-
lenegi sinemasi olarak ikiye bolmiigtiir. Filmin yapimciya degil
yénetmene ait olmas: gerektigini savunmugtur. Cahiers du Cinéma
dergisi yazarlan bu anlayisa sahip cikmiglardir.

Metnin geneline bakildiginda sadece auteur kuramin tartigl-
mas) igin bir metin olmadig goriiliir. Bu metin dogmakta olan Fran-
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siz Yeni Dalga’simin da manifestosudur. Truffaut, savas ve savag
sonras1 donemde Fransiz Sinemasi’'min yenilendigini; i¢ baskinin ve
siirsel gerceklikle yer degistirmis Autant-Lara, Jean Dellannoy,
Rene Clement, Yves Allegret and Marcel Pagliero ile drneklendi-
rilmis psikolojik gergekgiligin baskis1 altinda geligtigini belirtir. Bu
isimlerin filmlerinden 6rmekler vererek hepsinin tam anlamiyla
ticari bir girisim gibi organize edildiginden s6z eder. Truffaut psiko-
lojik gercekgiligi de agir bigimde elestirir. Psikolojik gergeklik ne
gercek ne de psikolojiktir. Fransiz Sinemas: igin diizenli olarak ¢ah-
san yedi ya da sekizden fazla senaryocunun oldugunu, ancak bu
senaristlerin anlatacak sadece tek bir 6ykitye sahip olduklarim dii-
stinlir. Her biri magdur sorununu ele almigtir ve bu magdur da ge-
nellikle aldaulan erkektir. Frangois Truffaut senaristlerin filmlerini
‘metteur en scene’ (sahneleme ustasi) kavramiyla agiklar. Auteur
olan yénetmenleri ise ayn tutar. Onlar konuyu bulan, diyaloglari
kendi yazan ve filmleri yéneten kisilerdir. Bu kigilere 6rnek olarak
Jean Renoir, Bresson, Max Ophuls, Abel Gance’in isimlerini siralar
(Truffaut 1954). Orijinal olarak 1954 yilinda Cahiers du Cinéma
dergisinde yayinlanan bu makalede Truffaut kalite gelenegi sinema-
sin1 elegtirmis ve auteur kavraminin kargisina ‘metteur en scene’
anlayisimmi koymugtur. Fransiz Yeni Dalga akiminin ¢ikmasinda
etkili olan bu makale Cahiers du Cinéma dergisinde yazanlar tara-
findan benimsenerek sanatginin anlamin birincil kaynagi oldugu
gorlsiinii savunmalarina yol agmigtir. Dergi yazarlari Auteur ve
metteur en scene ayrimini benimsemis; sanatsal yaraticiik ve rutarh
bir diinya goriisii sunan ve kendi dsluplarimi filmlere yansitan
auteur yonetmenlerin karsisina sadece sinema dilini bilen ama yara-
ucihgini yansitamayan Metteur en scene anlayipim koymuglardir.
Boylelikle auteur terimi hem mise en scene aracilifiyla ysnetmenin
ayirt edilebilir stiline hem de senaryoda oldugu kadar filmin kendi-
sinde yo6netmenin imzasinin oldugu film iiretim pratiklerine atfta
bulunmalarim saglamigtir. Aym zamanda kemiklegmis olarak nite-
lendirdikleri zamanin Fransiz Sinemasi’'na da elestiri getirmiglerdir.
Auteur ile ilgili ilk yaklagimin adi yarauc1 yazarlar politikasidir
(Politique des auteurs). Sinema tarihinin kilometre tas1 olan metin-
ler gozden gecirildiginde buna benzer bir yaklapimin daha énce
Alexandre Astruc tarafindan yapildif) goriiliir.
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L’Ecran Frangais dergisinde 1948 yilinda yaymnlanan Yens Bir
Avangardin Dogusu: Alici-Stilo baglikh yazisinda Fransiz Sinema-
si'ni, Hollywood Sinemasi'na éykiinmekle, ekonomik gerekgelere
siginarak, hep aym cizgiyi izleyen filmler iiretmekle elegtirmistir.
Sinemanin da resim ve roman gibi 6zerk bir anlatim arac1 oldugunu
ve Bresson, Renoir, Rossellini, Welles gibi bityitkk yonetmenlerin
aliaayr bir yazarin kalemi gibi kullandiklanim vurgulamistir (Teksoy
2005: 399-400). Truffaut’'un yazisindan énce yaymlanan bu maka-
ledeki goriglerin Cahiers du Cinéma dergisinin geng elestirmenleri
tarafindan benimsenerek gelistirildigi goriiliir.

Auteur’lerin Politikasindan Auteur Kurama

Yaratic1 yénetmenler politikas) auterist elegtirinin ¢ikis nokta-
sidir. Cahiers du Cinéma dergisi elestirmenlerinin benimsedigi ve
gelistirdigi bu goris Sarris'in gevirisiyle ABD'ye auteur olarak kisal-
ularak ulagmigtir. Auteur yazar, yaratict anlamanda kullanilmigtir.
Fransa'da isgal yillaninda yasakh olan Amerikan filmlerinin Fran-
sa’da gosterilmesi, sinemacilarin beslenebilecekleri sine-club akimi,
bu akim ile baglantii olan Sinematek gésterimleri Fransa'daki si-
nema ortamimn gelisimine katki saglamigtir. Film gosterimleri hem
gecmiste yapilan filmlerin yeniden izlenmesi hem de tiretilen film-
lerin tamnimasiyla ge¢misten gelecege sinema kiiltiiriiniin olugu-
munda ¢ok énemli bir rol oynamigtir. Bu gosterimler sadece Fran-
siz Sinemasi i¢in degil, Amerikan filmlerinin altyapisi, yonetmenle-
rin iiretimleri hakkinda olduk¢a derin bir bilgi birikimi saglamigtir.
Auteur kurami iizerine yazilan makalelere bakildifinda derli toplu
bir manifesto, sistematik bir inceleme olmadif gériilmiistiir. Pole-
mikler, yazilan yazilara verilen yamtlar, karsilikh elegtiriler seklin-
de auteur kuram: geligmistir. Kuram farkh bigimlerde yorumlanabi-
lir, uyarlanabilir yapisiyla farkh elegtirmenlerin iizerinde uzlagtikia-
n ilkelerden olusan bir baglam iginde geligmistir. Iste Truffautn
yazisinin ardindan Sarris’in gevirisinde gegen auteur kuram, Fran-
sa'dan yola qikan yazar yonetmenler politikasi yani auteurlerin
politikasinin Amerika'daki adidur.

Sinema tarihinde yazar yonetmenler politikas1 ya da auteur
kuram iizerine cesitli kuramcilar tarafindan gériisler ileri siiriilmiis-
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tiir. Bazin’in yazisi, Sarris’in yazisina Pauline Kael'in verdigi yamt,
Sarris ve Kael arasindaki tartigma, Hess'in katkis1 ve Wollen'in yak-
lasim1 auteur iizerindeki tartigmanin ve auterist elestirinin temel
ilkelerini igeren metinlerdir. Fransa, Ingiltere ve ABD merkezli bu
tarugmalann kuramsal zeminini takip etmek i¢in Cahiers du
Cinéma, Movie, Film Culture, Film Comment, Film Quarterly der-
gileri 6nemli kaynaklardir. Dagimik bir seyir izlemesine ragmen
yine de Wollen auteur kuramm sonuglanimn en gorak toprakta bile
goriilmeye bagladigini, tiirlii gelismelere yol agugimi belirtir (Wol-
len 2004: 69).

Auteur yaklagimin temel metinleri 151ginda sinema tarihinin
bu ozgiin yaklasimmm incelemek igin iki 6nemli yazarindan s6z
ettik: Astruc ve Truffaut. Sarris ise Fransa'da ortaya ¢ikan bu yakla-
stmui Ingilizceye cevrilerek ABD’ye tasir. Fransa’da hem Fransiz
Sinemasi'na elegtirel bir yaklagimi hem de yeni bir oneriyi igeren
metin Sarris'in Cahiers du Cinéma dergisindeki yazilan kendi bakis
agist dogrultusunda kavramsallagnrmasiyla auteur kuram halini alir.
Sarris yonetmeni filmin merkezine yerlestirir. Yildiz oyuncunun,
senarist ya da yapimcinin tanitilmasinin 6ne qikanldis elestiriye
karg1 gikar. Yonetmenlerin degerlendirmesinde kriterler belirler ve
seviyeler fikrini sunmugtur. Auteur Kuram Uzerine Notlar baghkli
yazisma Ingilizcede, Ingiliz ve Amerikan elestirisinde auteur kura-
mi tanimlamasimin olmadigim belirterek baslar. Truffaut'in autuer
kuraminin altm gizmek igin biiyiik ¢aba harcadiim belirtir. Truf-
faut’dan aldi) autuer terimini yanlhs kullanmak ve bundan dolay:
suglanmak istemeyecegini belirterek pesinen sinema fiizerine di-
stincelerinin yeniden bigimlenmesini saglayan Cahiers dergisi eles-
tirmenlerinin fikirlerinin 6ziine sonsuz kredi verir. Sarris i¢in
auteur kurami her seyden once ne ilham yetenegi ne de fazladan
sinema tercihidir. Yonetmenler, ‘auteur’ler bile her zaman dogru
bigimi gostermezler ve elestirmenler asla kétii bir yonetmenin koéti
bir film yapacagim varsayamazlar. Sarris kotii bir yonetmen nedir
sorusuna ‘bir¢ok kétii film yapan yonetmendir’ yamtim verir (Sarris
1962: 561). Sarris auteur kuraminin ilk énciiliiniin bir deger olgiitii
olarak y6netmenin teknik yetenegi oldugunu belirtir. Kotii yone-
tilmis bir filmde ya da yénetilmemis bir filmde ciddi bir deger 6l¢ii-
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tii yoktur ama konuyla ilgili ilging bir diyalog, senaryo, oyunculuk,
kurgu, renk, miizik, kostiim v.b. olabilir. Sarris bunun aracin dogas:
oldugunu da ekler. Eger bir yénetmen teknik bir yetenegi yoksa
sinema igin teme] bir i¢giidisu, sezige sahip degilse ‘panteon’ yo-
netmenler listesinden diglanir. Sarris’e gére auteur kuramin ikinci
énciili yonetmenin bir defer kistas1 olarak ayiwrt edilebilir bir kigi-
sellige sahip olmasidir. Yonetmen birden ¢ok filmde tekrarlayan
karakteristik bir stil sergilemeli, imzasin1 sunmahdir. Ugiincii ve
sonuncu 6zellik ise auteur kuramin igsel anlamla ilgili oldugudur.
Igsel anlam ydnetmenin kisiligi ile kullandigs materyal arasindaki
gerilimden ortaya gikar. I¢sel anlam kavrami Astruc'n mise en
scene (sahne diizeni) olarak tamimladigina yaklagir ama tam olarak
degildir. Yénetmenin diinya gorigii de degildir, yasam igindeki
davramglan da degildir. Daha karmagpiktir. Sarris bu g 6zelligin i¢
ice ge¢mis daire gibi gorsellestirerek agiklanabilecegini séyler. En
dagtaki daire tekniktir; yénetmenin film dilini kullanma kabiliyeti-
dir. Ortadaki daire kigisel stildir; yénetmenin farkh filmleri arasin-
daki iislupla ortaklagan estetik diizeydir. En igteki ise igsel anlam
yani kisisel diinya goriisiidiir. Ik daireyi gegen teknisyen ikinciyi
gegen bigim ustasy, {igiinciiyli gegen auteur olabilir. Auteur yonet-
menleri goyle siralar: Ophuls, Renoir, Mizoguchi, Hitchcock, Chap-
lin, Ford, Welles, Dreyer, Rossellini, Murnau, Griffith, Sternberg,
Eisenstein, Stroheim, Bunuel, Bresson, Hawk, Lang, Flaherty, Vigo
(Sarris 1962: 562-563).

Sarnis gorildigi gibi yonetmenleri teknisyen, stilist, auteur
olarak farkh seviyelere ayirmis ve birbirinden aynldig) deger 6lgiit-
lerini géstermistir. Sarris'in auteur kuram iizerine bu metni anlami
yorumlayandan alir, sanat yapiimin igine yerlegdrir. Bu anlayis
sanat yapitlannmin alimlanmas: ile ilgili belli bir bakis agisim yansi-
tir. Nasil ki Rénesans’la birlikte sanat yapiamin kaynagimin tanndan
sanatgtya devredilmesi, zanaatgi-sanat¢1 ayrimy, bireyin gergekgi bir
gozle, yetkinlik ve kusurlanyla yansinlmasi amac1 énemli bir kinl-
ma noktastysa sanat yapitlaninin teknik yoldan gogaltilmas: da bagka
kinlma nokrasidir. Bu iki noktanin auteur kavramindan izleri gori-
lér. Sanat aruk biiyii arac: degildir. Sergilenebilir, ¢ogalulabilirdir.
Fotograf ve sinema sanat ve sanatgiyr tanimlama, algilama bigimini
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degistirmigtir. Sinema yapit sanat eseri ve meta olarak popiiler bir
eglence araci olarak degere sahiptir. Iste bu durum gerek Fran-
sa'daki ¢ikig noktasinda gerek de onu auteur kuram olarak yorumla-
yip ABD'ye tagiyan Sarris'in yazilannda belirleyicidir. Oncelikle
ikinci Diinya Savagi'min ardindan geng elestirmenlerin kendi ilke
sinemalanna elegtirel bir gézle bakmalan sonucu ortaya gikmustir.
Ikincisi sinemanin popiiler bir eglence araci olmasi, piyasa kogulla-
nmm belirleyiciligi altinda iiretilmesi sonucu filmin esas sahibinin
kim oldugunun tarugilmasim saglamstir. Astruc'un yazisindan
itibaren filmin yaraulmasindaki en 6nemli sorumlulugun filme
imzasini atan yénetmen oldugu iizerinde durulmugtur. Gerek Fran-

sa'daki ortam gerek de Sarris’in yorumunun ¢ikis noktasi Holly-
wood filmleridir.

Fransa’mn ortami, psikolojik gergekgilik akimi, Cahiers du
Cinéma dergisinin yaratici yazarlar politikasinin geligtirilmesinde
itici gi¢ olmugtur. Truffaut’in makalesinde elegtirileriyle agikladik-
lanindan anlagildify iizere senaryo yazildiginda ydnetmenin tek
yaptig1 yazili metni gérsellegtirmektir. Oysa Fransa ¢ok degil 15 yil
kadar énce giirsel gergeklik akiminin érneklerini vermistir. Truffaut
ticari yapimlari, aym 8ykiiniin anlatilmasin: elegtirmigtir. Donald E.
Staples auteur kuramimin gercekten ne oldufunu yazmaya niyet-
lendigi bir yazisinda Truffaut'un bu katkisina deginir. Auteur ku-
ramin kronolojik olarak ve cografi olarak 1954 yilinda Fransa'da
Cahiers du Cinéma dergisinde bagladigim: belirterek Truffaut'nun
sadece elestirinin gergevesini gizen bir yazi yazmadigmi ya da
auteur olan yodnetmenlerle ilgili esin kaynag: olmadigini aym za-
manda geleneksel ve ticari sinema yazarlarina kargit bir yazi yazdi-
gim belirtmigtir (Staples 1966- 1967: 1- 2). Isgal sonrasi Amerikan
filmlerinin gosterilmesi, Cahiers du Cinéma dergisi yazarlannin
Amerikan Sinemas’’'m: incelemesi Hollywood sistemi iginde bile
ybnetmenlerin kendilerine 6zgii filmler yapabildiklerinin fark
edilmesine ve bu filmlere ayn bir 6nemle bakilmasi sonucunu do-
gurmugtur, Oykiilerini, kendi dilleriyle, farkli bigimlerde anlata-
bilmeleri, Hollywood sistemi i¢inde de olsalar kendi imzalarim
atabilen yénetmenlerin oldugunu fark etmeleri bu yeni yaklagimi
dogurmugtur. Welles, Hawks, Hitchcock’u inceleme geregi duy-
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muglardir. Auterist elestiri sadece bir eglence arac: olarak gériildii-
gunden dolay: bir kenara atulmig filmleri ele alarak elegtiri alamimin
icine dahil etmiglerdir. Ozden tiir filmi elegtirisinin geligmesi ve
yayginlagmasinda auterist yaklagimin katkisi oldugunu digiiniir.
Cinki yénetmenlerin ele aldiklan filmlerin iiretildigi dénemin
endiistriyel kosullanni, uymak zorunda olduklan kurallan, ticari ve
popiiler simirlamalan géz éniine alarak bu filmleri kendi iglerinde
degerlendirmek gerekliligini kabul etmislerdir (Ozden 2000: 109).

Gorildigi gibi auterist elestirinin ¢ikig noktasindaki yaklagim
yaratic yénetmenler politikasi- ve Sarris’in auteur kuram olarak
gevirerek Amerika'ya tasidif yaklagimda en belirgin ézellik senaryo
yazan ile yonetmen arasinda bir aynnma gitmek degildir. Auteur ile
metteur en scene arasmnda bir aynima dikkat ¢ekilir. Metteur en
scene bagkasinin tasarladigim yorumlayan kigidir. Yénetmen yete-
negini, ustaliim ortaya koyabilir ancak filme ustalik diginda kigili-
gini, imzasim atabiliyorsa auteur olabilir. Auterist film elegtirmen-
leri de bu kavrayisla ayn: yonetmenin filmlerinde ortak temalan,
tekrarlanan 6geleri, filmden filme benzer 6zellikler gésteren ya da
cesitlilik arz eden ogeleri bulma amacim tagirlar. Filmlerin temel
karakteristik 6zelligi nedir, ortak temalar, bi¢imsel 6zellikler neler-
dir? Sorularini sorarak yénetmenin kisiliginin nasil yansidigim odak
alarak elestirirler. Bu elestirel yaklagimin ¢ikis noktasinda yiizlerini
Hollywood sinemasina dénmeleri anlagihirdir. Hollywood: kaliplan
i¢inde film yapmak zorunda olan y6netmenlerin iizerlerindeki ki-
sitlamalara ragmen kendi 6zgiin stillerini ortaya koyabilmig olduk-
lan igin filme imzasim1 koyan yénetmenler auteur yénetmen olarak
digerlerinden aynlmiglardir. Dolayisiyla sinemanin aym zamanda
bir eglence arac1 olmasi, piyasa kogullarinin baskis1 altinda iiretim
Yapma zorunlulugu sinemanin sanat yoniini ve filmi yapamn da
yonetmen olarak sanatq: tarafim én plana ¢ikarma ihtiyacim do-
gurmus ve yeni bir elestirel yaklagim boylelikle ortaya ¢ikmistir.

Auteurist yaklagim akla romantizmi getirir. Romantik sanatgi-
nun 6zgiin ve kendi kendini ifade eden sanatg1 olugu, sanatgiyr mer-
keze koyan ve ayricalikl bir konum veren ézelligi arasinda benzer-
lik vardir. Sanatqinin duygularimin pesinden gitmesi, bireyselligi,
disiince rarihinde 6nemli bir déniigimit temsil eder. Hauser bu
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dbniigimil goyle tarif eder: “Hemen hemen biitin modern sanat
tiriinleri, heyecansal igtepiler, modern insanin tim ruh durumlan
ve islenimleri, inceliklerini ve gesitliliklerini, romantizmin dogur-
dugu duyarhihiga borgludurlar. Modern sanaun tiim tagkinlig, kar-
gasas: ve siddeti, sarhos ve kekeleyen lirizmi, 6l¢iisiiz, esirgenmemig
teshirciligi de bu duyarhktan gikmadir. Ve bu 6znel, ben’e dénik
tavar, bizler icin o denli kaginilmaz olmustur ki, soyut bir diigiince
dizisini bile, duygulanmizdan s6z etmeden iiretemez olmuguzdur”
(Hauser 1984: 151). Sanatin dis diinyay: degil sanatginin i¢ diinyasi-
1 yansittigl, sanatginin duygu, diigiinceleri sanatginin bireyselligi
ile das ditnyada somutlandigini, yapitin sanatgiya ait olan 6zgiin bir
yaklagim oldugu diigiincesi auteur kuramda kendine yer bulur.

Farkli Goriigler, Elegtiriler ve Tartismalar Isifinda
Auteur Kuram

Ozellikle yonetmenlerin iizerine odaklanan elegtiri anlayigimin
Cahiers du Cinéma dergisi elestirmenleri tarafindan benimsenme-
sinden sonra ézel olarak se¢ilmis yonetmenler, onlan nitelikli kilan
bigimsel 6zellikleri, 6zgiinliikleriyle ele alirlar. Bu gériigler Ingilte-
re’de Movie ve ABD'de de Film Culture dergisinde taraftar bulur.
Kuram heyecanla kargilayanlar oldugu gibi elegtirenler de olmusg-
tur. Pauleine Kael olumsuz bir goriigle Sarris’e yanit vererek kars:
gikar. Kael, sanat .yapiina sanatgidan daha ¢ok 6nem verilmesini
elestiren karsit kutbu temsil eder. Auteur elestirinin yénetmenin
kisiligine olan vurgusunu elestirir. Yonetmenin kisiliginin ana odak
alinmasinin dogru olmadifim diigiinerek Sarris’e kars1 gikar. Sadece
yonetmenin kisiligi baglaminda yargida bulunmak, kisiligini temel
plciit almak diisiincesi ona gore yanhstir. Kael yazar-yénetmenin
kigiligi ile malzemesi arasinda hicbir gerilimin olmadigim belirtir.
Hem Sarris’in hem de Kael'in yazismda kastettigi yonetmenler goz
oniine alindifinda her iki yazidaki yonetmenler arasinda iretim
kosullan arasinda fark oldugu goriilir. Sarris Hollywood sistemi
i¢inde tiir filmi ¢eken bir yénetmenden séz etmektedir. “Tir filmle-
rinin anlau geleneklerinin olusturdugu gerceklik anlayisi iginde
hazir buldugu malzemeye kendi disavurumunu saglamak iizere
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yiikleyebilecegi anlamlar eklemekten bagka bir segenegi yoktur.
Eger kendisi yeni bir tiir yaratmayacaksa, bir tiir yénetmeni tiirsel
kodlamalara uymak zorundadir. Ama yaratici bir yénetmen ‘iginde
¢alisng kodlan bilmeyen degil, o kodlann arkasindan dolagmay
becerebilen’ kimsedir” (Ozden 2000: 112). Dolayisiyla Sarris'in kas-
tettigi tiirsel kodlar i¢in kendi dslubunu sunmak, filmlerine karak-
teristik Gzelligini gecirmek, imzasima atmak igin geleneksel anlan
kaliplanyla catigmak zorunda olan yénetmenlerdir. Kael ise bu
yonetmenleri g6z ard1 ederek yonetmenin malzemesi ile kigiligi
arasinda gerilim yoktur yorumunu yapar. Kael'in Sarris'i elestirdigi
bir bagka nokta kullandif) temel terimlerdir. Sarris’in 1962 yilindaki
yazisindan ilk paragrafi ahnulamigtir. Paragrafin birinde i¢sel anlam
digerinde R. Wash'in birbirini tekrarlayan iki film 6rnegini siralar.
I¢sel anlam (internal meaning) kavramiyla ne kastettigini sorgular
ve anlam kavramindan ne fark: oldufunu sorar. Aynca Sarris'i eleg-
tirisine R. Walsh érnegi iizerinden devam eder. Her sanat yapitinda
elegtirinin geleneksel olarak sanatgilann digerlerinden édiing aldik-
lan aym arag, tema ve teknikleri nasil kullandiklarina gére yapildi-
gim belirtir. Bu durumun miizik dinlerken, kitap okurken, bir sa-
natginin performansim izlerken de gegerli oldugunu belirtir. Sana-
tin ve sanatgimin gelisiminin boyle algilandigim ekler (Kael 1963:
13). Ayrica Sarris'in ii¢ daire gorsellestirmesine de kars gikar. Eleg-
tirinin bir bilim degil bir sanat oldugunu ve elestirmenin kurallan
takip ederse yeni bir galigmada énemli ve orijinal olanin ne oldugu-
nu géremeyecegini s6yler (Kael 1963: 14). Kael Sarris’in ii¢ dairesi-
nin her birine kars: elegtirilerini siralar. Elegtirmenin iglevinin in-
sanlara yapitta ne oldugunu, ne olmamas: gerektigini, ne olmayabi-
lecegini gostermek oldugunu belirtir. Ona gére insanlann kendi
kendilerine gorebildiklerinden daha fazlasimi gésterebiliyorsa, yapit
icin duydugu hisleri sanattan daha fazla deneyim kazanmayi anlay:-
styla, tutkusuyla orada duran ve éziimsemeyi bekleyenlere gegirebi-
liyorsa o biiyiik elestirmendir. Elestirmenin mutlaka hatalan, yan-
Dslan yargilamasina gerek yoktur (Kael 1963: 21).

Sarris’in Truffautn diigiincelerini ABD'ye tagimasindan ve
konu ile ilgili gorislerini belirten yaziyr yazdiktan sonra P. Kael ile
aralarninda Auteur kuram @izerine bir tartiyma baglar. Kael'in yazisi-
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na Sarris’in yamti aym dergide aym yil yer ahr. Sarris bu makale-
sinde auteur kuramin elestirel bir kuram oldugunu yaratici bir ku-
ram olmadigini belirtir. Sarris’e gore sanatgilar ne teknik yetenek,
kigisellik, i¢sel anlam ne karsihkl amag veya doganin taklidi ne de
bigim ve igerik hakkinda kayg: duyarlar. Bunlar okuyucunun yara-
rna sanat¢inin yapitin: yorumlamak igin elestirmene olanak sagla-
yan elestiri terimleridir. Sarris daima elestirmenin bakis agisinin
yaraucimn bakis agisindan farkh oldugunu belirtir. Sinemada eles-
tirmen perdenin dniinde oturur; hemen oniinde beliren mise en
scene’'in hazz: ile iletisime gegmek i¢in aragurmaya koyulur. Y&-
netmen mise en scene ile ilgilenmez aslinda, ¢linkii onun bakug: ag
onu alir perdenin arkasindaki teknik hazirhgin cesitli asamalarina
gotirir. Yonetmen illizyonun unsurlanm bir araya getirmek ve
elestirmen de illiizyonu olugturan pargalarin her birini analiz etmek
zorundadir ama bu kargilikli siire¢ asla tiimiiyle fark edilmez. Sarris,
yaranci ile elestirmen arasindaki duvann sanatin gizemlerinden biri
geregi her zaman kalacagini ve elegtirmenin sadece kesin olmayan-
dan kesinlie yaklagma ¢abas: i¢inde olabilecegini belirtir (Sarris
1963: 30). Sarris auteur teriminin istisna oldugunu, auteur kuramin
sinemanin anlami ve stili iizerine yeterli bilgi saglama konusunda
digerlerinden daha yakin oldugunu séyler. Tartigma elbette burada
noktalanmaz. Kael yine Film Quarterly dergisinde Gocuklarin Oyu-
nu adh bir bagka yazisinda hem Movie dergisi yazarlarina hem de
Sarris’e yamit vererek tarugmaya siirdiiriir (Sarris 1963).

Auteur {izerine goéris ve kargit gorilg bildirerek daginik da olsa
kuramin gelismesine katkida bulunanlardan biri Edward Bus-
combe’dir. Buscombe Cahiers du Cinéma dergisi yazarlarinin ortaya
ariif) yaratica yonetmenler politikast kavraminmin Sarris’in gevrisiyle
auteur kuram olarak kullanilmaya baglandifimi belirtir. Truffaut’in
herkesin referans gosterdigi unli Fransiz Sinemasimin Belirli Bir
Egilimi baghkli yazisinda Delannoy, Allegret ve Autant-Lara gibi
yonetmenlerin filmlerini ve Aurenche ve Bost'un bilinen roman
uyarlamalanim kastederek Fransiz Sinemasi'ndaki kalite gelenegi
olarak adlandirdify filmlere saldirdifina isaret eder (Buscombe
1975: 75- 76). Buscombe Truffaut’'un yazisinda Fransiz yénetmenle-
ri érnek olarak verdigini ancak Cahiers dergisinin Amerikan yé-
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netmenlerinin listesini yayinladigini belirterek Truffua’in yazisi ve
Sarris’in gevirisinin ardindan auteur'un ne oldugu, ngin bireysel
sanatcilarin terimlerinde genisce tartisilmas: gerektigidolayh anla-
tumlarla yamtlanir. Buscombe pratigin arkasindaki berak ve temiz
sdyleyisin nadir ve kabataslak oldugunu disiiniir. “akat Andre
Bazin tarafindan 1957 yihinda yazilan bir yaz1 Buscombe'nin kaba-
taslak ve nadir buldugu konuda bir ipucu verir. Bazin yarauc yé-
netmenler politikasindan yararlanmak i¢in ilk 6nce on. layik olmak
gerektigini belirtir ve bu okulun elestirmenlerinin yapig: gibi dog-
ru auteur ayrimin: yapmak gerektigini belirtir ve auter ile metteur
en scene olan yénetmenlere 6rnek verir: Ray auteur, Huston met-
teur en scene; Bresson, Rossellini auteur, Clement meetteur en
scene. (Bazin 1981: 45) Buscombe Astruct’in makalesiie de deginir
ve bu makalenin Cahiers yazarlarindan daha etkili olaigunu ekler.
Gercekten de Truffaut, Bazin ve Rivette'nin tiim yazilnina bakildi-
ginda metteur en scene ve auteur ayrimi yapildig: goriliir. Sarris’in
ii¢ daire benzetmesine de deginen Buscombe, Sarris'insiraladif i
énciille bir simflandirma kurami iglevi gérdugiinii bdirtir. Kesfe-
dilmeyeni sunan verimli bir sinema haritas1 sunmasy, film tarihini
ditzenlemesi gibi katkisinin oldugunu belirtir (Buscomrbe 1975: 79—
80). Buna karsin Buscombe auteur kuraminin Hollywood Sinema-
" st'na yaratna kigiselligi soktugu disiincesini paylamamaktadir.
Gergekten de auteur kuramin onderlerinin bu sekild disiindiigi
dogrudur. Ancak Buscombe bu diisiinceyi benimsenez ve auteur
kuramin basitge kiilt bir kigisellik ya da yoénetmenininidealini sun-
dugunu belirtir. Buscombe’nin diisiincesine goére aituer kuram
sanat sinemasi fikrinden radikal bir ayrihig: ifade eder,Hollywood’a
sanat hakkinda geleneksel fikirleri nakletmek degildi. Sanat sine-
mas: yaratq fikirlerde kéklesmistir ve film bireysel grisiin agik-
lamasidir. Auteur kuramin tartigtigs ise farkli durumlann, gegislerin
birbiriyle karsithklann nihai yapittaki gériiniimiiniin jetisim agidir
(Buscombe 1975: 82).

Auteur kuram iizerine yapilan tartuigmalar ighde Graham
Petrie film yapim siirecinin tam anlamiyla yanhs anlagldig: tizerine
auteur kuramin kalbine bir saldin yazis1 kaleme almigir. Yazisinda
sinemacilan uyumsuzlar, asiler, sansizlar ve profesyoseller; yarau-
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cilar; harmonize edenler ve ¢aktirmadan yapanlar baghklanyla de-
gerlendirir. Boyle listeleme yapmanin, daha ince ayrimlar bulmanin
ve gittikce daha da belirgin taslaklar yapmanin miimkiin oldugunu
diisiinse de burada noktalamayi tercih eder. Auteur ile yayilan film
yapumindaki kigisel faktorlere giipheyle yaklasir. Ozel olan bir fil-
min degerinin ya da niteliinin belirlenmesi ¢abasinin ySnetmenle
baglamak zorunda olduguna dair ¢abay: endige ile kargilar. Yénet-
menin belirleyici etkisi oldugunu kabul ermekle birlikte bircok
durumda bundan ¢ok uzakta olundugunu en azindan Hollywood
icin endigelidir ekler (Petrie 1973: 35). Petrie auteur kurama, Sar-
ris'in terimini kullanmasina ragmen, dogrudan Sarris’i hedef alma-
yarak saldirmisuir. John Hess de bu yaziya yanit verir.

John Hess, yazidaki temel diisiinceyi ele alarak baglar. Pe-
trie’ye gore Auteur kuramin uygulayicilar: bir filmin kontroliiniin
kimde oldugu sorununu atlarlar. Auteur kuramin uygulayicilan
belirli bir filmin yénetmenin etkisini tagidifina inandiklarinda sa-
dece sezgiye giivenirler; Hollywood'da film yapmanin gergeklerini
yadsirlar (6zellikle 1927 yilindan 40’ yillanin ortalarna kadar);
onlar yanlis bir gekilde yénetmenin katkisina biiyitk énem verirler;
aktor, aktris, senarist ve kameramanlann katkisini kiiciimserler.
Hess, Petrie’nin iki ana eksikligini tarugir ve Petrie’ye alternatif
sunmak ister (Hess 1973-1974: 29).

Hess, auteurlanin politikasinin Fransiz film elegtirisinde 40’k
yillann sonunda farklh fikirlerin kaynagmasi sonucu oldugunu di-
stniir. Ona gore ana unsur Roger Leenhardt ve Bazin tarafindan
geligtirilen Hiristiyan/gercek¢i estetiktir. Auteurizmden dini ve
psikolojik beklenti Ingiltere ve ABD'ye ithal edildiginde konu iize-
rine yazan yazarlar tarafindan biitiiniiyle yadsinmig ve tamamiyla
gozden kaybolmustur. Auteurlerin politikasina yardime: olan bir
bagka itici gii¢ sinemanin 6nemli bir sanat formu olmasidir; Delluc
ve Canudo’'nun zamanindan beri Fransa’da her zaman ciddiye alin-
mugtar. Son olarak en 6nemlisi sinemanin kiginin bakig agisin1 agik-
layan kisisel bir sanat olabilmesidir (Hess 1973-1974: 29).

Hess, yaratic1 yonetmenler politikasimin ilkelerinin dogrulu-
gunun bagimsiz olarak 50’lilerde tartigimadifini da belirtir. Auteur
elegtiri yaklagiminin felsefi igerigi elinden alindifinda, yabana
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iilkelere tagindiginda agir sorunlann belirdigine dikkat geker. Hess
bu durumun nedenini Ingiltere ve ABD’deki auteur taraftarlannin
Fransa’daki Cahiers du Cinéma dergisindeki elestirmenlerden daha
az hazirhkli olmalarina baglar. Hess yazisinda Hollywood'daki
30'lar ve 40’lar boyunca sartlann sadece bireysel sanatlara degil ama
kisisel anlatiminin her ¢esidini imkinsiz kildigim belirtir. Hess’in
bu noktadaki elestirisi auteur’u ortaya atan ilk elestirmenlerin bu
sireci yadsimig oldugudur. Bu elestirmenler Griffith’i, Eisenstein,
Murnau, Chaplin, Gance’in yapitlanm gelecegin film yapimas:
modeli olarak desteklemislerdir. Lang'n 307lu yillardaki iglerini
tartismg, Vong Sternberg, Hawks, ¢agdas sinema ile ilgilenmisler-
dir. Amerikan Sinemasr’'nda onlar daha kiiciik isleri, digik bitgeli
islerin yénetmenlerini tercih etmiglerdir. Hitchcock, Ray, Hawks,
Fuller, Renoir, Lang gibi. Bu yonetmenler Hollywood'da ana akim
stiidyo tiretimlerinin diginda idiler (Hess 1973-1974: 31- 32).

Hess'in, Petrie’ye yanit verdigi bu yazinin disinda auteur ku-
ramn elegtirmenlerini iki bélimde ele aldify bagka bir yazisi daha
vardir. Birinci bolimde Cahiers du Cinéma dergisinde gelistirilen
yaratict yénetmenler politikasim, ikinci bolimde ise Truffaut’in
yazisimi inceler. Hess’e gore yarauci yonetmenler politikast Eric
Rohmer, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette ve Francois Truffaut
tarafindan Fransa’da 1951- 1958 yillan arasinda Cahiers du Cinéma
ve Arts dergilerinde gelistirilmistir. Gergekte estetik terimlerle ifade
edilen kiiltiirel olarak muhafazakér, politik olarak da filmleri sosyal
ve politik ilgi alamindan gikarmaya girisen gericilige savasin hemen
sonrasindaki yillarda tiim sanatlarda yerlesmis baskinin artan glicii-
ne bir savunmadir. Hess, auteur elegtirmenlerinin estetik prensiple-
rini siralayarak yazisina devam eder. Filmler miimkiin olabildiginde
gercekei olmahidir. Mise en scene gériiniimiin ruhunu dogrudan ifsa
eden gercek hayatin pargalarimi igeren bir yol kurmahdir. Aktorler
rolleri ile 6zdeslesme ve davramiglan aracihfiyla ruhsal boyutunu
ifsa etmelidir. Hess, bu ii¢ prensibi siraladiktan sonra Fransa'nin
kogullarini gozden gegirir. Hess’e gére Fransiz film elestirisi Roger
Leenhardt, Andre Bazin, Alexandre Astruc ve Jean George Auriol
tarafindan ciddi bir gelisim geg¢irmigtir. Leenhardt ve Bazin’in film
elegtirisine katkisi auteur elestirmenlerinin sinemadaki gercekgilik'e
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dogru olan duruglanim ve mise en scene goriglerini belirlemistir.
Personalizm Emmanuel Mounier tarafindan 1930 yilinda Huristi-
yanhk ve varolusculugun dagimk bir kangimi olarak kurulmugtur.
Birgok iyi bilinen Katolik entellektiiel Mounier tarafindan 1932
yihnda kurulan Esprit dergisinde yazmaya baglamigur. Personalist
diinya gortigii benimsenmistir. Hess, Mounier’in en énemli hedefi-
nin insanoglunun ruhsal ilerlemesi oldugunu belirtir. Hess,
Mounier'in insanoglu ile ilgili gériigiiniin auteur kuramcilarina
oldukga yakin geldigine dikkat geker. Hess, auteur kuram ile ilgili
yazisinda éncelikle Bazin'in kuramim ele almak ister. Orson Wel-
les’in filmlerinde kuramini gelistirdigini, diinyanin ilahi diizenini
ac1ga vurma ve her seyin kargilikli bagimhhg ile ilgilendigini belir-
tir. Autuer kuramcilar ise bireysel gitnahlardan kurtulma ve agkin-
hk ile ilgilenmiglerdir. Hess bunun iki nedeni oldugunu diisiiniir.
Birincisi auteur elestirmenleri film yapmak ve kendi diinya gériisle-
rini agiklamak istemeleridir. Bundan dolayr Bazin’den daha ¢ok
sanat yonetimi ile ilgilenmislerdir. Kendi filmlerini en iyi nasil
yapacaklarin1 6grenebilmek igin yénetmenlerin yapitlarini incele-
mek istemiglerdir. Aym1 zamanda Bazin'in yéntemini benimseme-
mislerdir ¢iinkii filmlerini yaparken hangi teknik ve stil daha uygun
ise onu denemek istemisledir. Tkincisi ise auteur elestirmenleri sa-
dece bireylerin kigisel kaderleri ve kurtulugu ile ilgilenmis olmas:-
dir. Bazin alan derinligj, uzun ¢ekime, auteur kuramcilan daha gok
mise en scene terimine referans vermislerdir. Auteur gibi mise en
scene terimine de Fransiz film elestirisi yabanc1 degildir. Auteur
elestirmenlerine gore mise en scene, tiim hareketlerin koreografisi-
nin, fiziksel nesnelerinin diizenlenmesi, teknik aygitlarin yénlendi-
rilmesi (151k, kamera) kisaca goriintiilerin diizenlenmesidir. Hess,
Bazin'in yaratic1 yonetmenler politikasina tam olarak katilmadigim
ama biitiiniiyle kars1 da olmadigim belirtir (Hess 1974). Sarris 1974
yilinda hem Petrie’ye hem de Hess'e yamit vererek tartismay siir-
diirmigtiir (1974).

Hess, auteur kuraminin ashnda ¢ok basit bir seyin ¢ok karma-
sik soyleyisi oldugunu disgiiniir. Auteur kuram fizerine goriig belir-
tenler ve bu goriglere kars: ¢ikanlarin yazdigi yamt yazilan kura-
mn prensiplerini, kuramin ortaya gitkmasinda etkili olan ortami ele
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alir. Tiim bu tartigmalara bakilaginda en basit ve genel anlamiyla
kuramda dikkat ¢eken en belirgin 6zelligin y6netmenin filmin ana
yazan oldugu diigiincesinden diha fazlasi oldugudur. Wollen, ku-
ramuin bir baska katkisina deginir. Avrupali yénetmenlerin ABD'ye
gittikten sonra anonim bir kimige indirgenmelerinin 6niine gece-
rek Avrupal: yénetmelerin Hollywood'da yapniklan islerini yeniden
degerlendirmelerini sagladigim belirtir (Wollen 2004: 69-70).

Wollen yénetmen yapitlarinin {istiinde tam bir denetime sahip
olmadigini, bunun da auteur kuraminin nigin bir desifre etme, ‘gizli
yaz1 ¢6zme’ demek oldugunu agiklar. Analiz edilen filmlerdeki
birgok o6zelligin yapimci, kameraman, hatta oyuncunun ‘giiriil-
ti'den otiri okunmaz durumca oldugunu belirtir. Wollen bir fil-
min bir¢ok etmen sonucu ortaya giknigim, filmin yapiminda etkili
olmug bircok etmenin toplammdan olugtugunu, filmin yapiminda
etkili olmus birgok yénetmenden en belirleyici olaminin ise yénet-
men etmeni oldugunu belirtir. Bu bakis agis1 auteur kuraminin tam
karsindir., Auteur kurami Wollen’a gére filmin yapilarimi analiz
eder. Bu is icin gereksiz olan mantiksiz olan gézden ¢ikanlabilir,
iistiinde durmaya degmez olarak nitelendirilir (Wollen 2004: 93).
Wollen bir film inga etme pretigini miizik gosterisinden daha gok
bir beste gibi oldugunu, bir beste ‘a priori’ var olurken bir auteur
filminin ‘a posteriori’ olarak inga edildigini belirtir. Wollen beste ve
gosteri arasindaki ayrimin estztik igin can alicai 6nemde oldugunu
belirtir. Nota ya da metin sabit ve degismezdir; gosteri ise rastlanti-
saldir ve deiskendir. Nota metni tektir; boliinmez bir bitiindiir,
gosteri ise ¢ok sayida degiskeni olan birimdir. Metin mizikte, bir
kanaldan 6tekine gevrilmesi gereken bir mesajdan ve kismen bir
grup talimattan olusur. Gésterinin kendisi ise kodlanmamisur. Ge-
nellenemeyen &zgiilligi buradan kaynaklanir. Gosterinin, yorum-
cunun aksani, ses tonu gibi avirt edici 6zellikleri ihtiyari degisken-
lerdir. Kodlanmis metin siireksiz birimlerden olugur. Gésteri ise
sireklidir. Kodlanmis degil, derecelenmistir. Isleyisi bigimi dijital-
den ¢ok analog bilgisayarlar gibidir (Wollen 2004: 94). Wollen'a
gore auteur kuram goyle bir katki sunar. Yonetmen sadece var olan
bir metni yorumlamaz. Metteur en scene degildir. Wollen katalizor
kelimesini kullanarak auteur kavramini agiklamaya koyulur. Ozgiin
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senaryo ya da romandaki bélimler ve olaylar bir katalizor gorevi
gorebilirler; auteur’un zihnine (bilincine ya da bilingaltuna) yerlesip
orada auteur’un kendi yapitlarinin 6zelligini tasiyan motif ve tema-
larla kargihkh bir etkilesime girerler. Yénetmen kendini bir bagka
yazara tabi tutmaz; yonetmenin kaynaf yalmzca aracidir. Araci
vazifesi géren metin, yepyeni bir yapita déniistiirillmek iizere y6-
netmenin kendi ugrasng konularla i¢ ice giren sahneleri, katalizor-
leri saglar. Boylece yorum izleyicilere sunuldugunda, konunun ele
alims1 sergilendiginde, ashnda ydnetmenin yepyeni bir metin, bir
auteur olarak, 6teki metnin ardindan gizli kalan yepyeni bir metin
tiretmis oldugu goézlerden uzak kalir (Wollen 2004: 102).

Wollen'in yaklasiminda auteur kurama yeni bir boyut kattig
gorilir. Wollen'in katkisi auteur ile yapisalcihi birlestirmesidir.
Yonetmen bilingli olarak filme koyduklarindan bagka bilingsiz yap-
niklan da vardir. Onun iginde bulundugu sartlar, bilingalti, yetenek-
leri, ezgileri ile filme katuklan da yapiu olusturur. Bu nedenle
auteur ile yapisalcilik birlegir ve yapit esastir. Buna karsin yénet-
men yadsinmaz. Elestirmen filmdeki yapiy1, katmanlan ortaya ¢i-
karmahdir. Metin yénetmenin elinde bambaska bir yapita déniig-
mek iizere yonetmen araciifiyla bir yolculuga ¢ikar. Wollen hem
bi¢ime hem de icerige énem vererek elestiri gelistirilmesini gerekli
gorir. Yonetmen yerine yonetmeni yadsimadan yapita agirhk verir.

Yaratic1 yonetmenler politikas: 1950’lerin 6nemli bir yaklagi-
midir. Anlam iiretiminin merkezinde auteur vardir. Yapisalailikla,
post-yapisalcilik ve sine-yapisalailik auteur tartigmalanim aleviendi-
rir. Anlam auteur’den yapiya kayar. Birey tarihsel siireglerin, yap:-
larin sonucu ise filme anlamim yerlestiren de bu yapilardir gériisii
autuer'un de bu yapilardan biri oldugu gorigiinii dogurur. Auteur
kendini ifade eden birey yerine koda déniismiig, metindeki kodlar-
dan biri olmugtur. Oznenin merkezilesmesi, anlamin okurun yoru-
muna kaymasi, kuramlann yazardan okura kayan anlayigp1, post
yapisalc1 anlayigla metni yazanin okur oldugu gériigii auteur kura-
min sonunu getirir. Metne bir yazar tayin etmenin metni kapatip,
siirlandirdigimi diigiinen, okurun tikketiminin bir iiretim oldugunu
belirten Barthes'in Yazanin Oliimii adli makalesinde metnin anla-
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minin ne gegmiste, ne de gelecekte oldugunu belirtir. Yazar okuyu-
cunun inga ettigi bir seydir (Barthes, 1977).

1950°li yallarda baslayan bir tarugmann triinii olan auteur bir
kuram midir yoksa yaklagim midir sorusuna farkli yamtlar verilmig~
tir. Fransa'da giindeme geldiginde yaratici ybénetmenler politikasi
(politique des auteurs) diye adlandinlan bir yaklagimken, Amerikah
Sarris'in gevirisinde kisaltilarak, auteur kuram adini almigtir. Konu
hakkinda yazilan tiim makalelere bakildiginda bir sistematigi olma-
digs, belli ilkelere dayandify gériiliir. Bu yontemi benimseyenler
yonetmenleri ele alirlar, filmlere odaklamirlar. Alum ¢izdikleri
nokta ise yonetmenin kigiligidir. Akam olarak gegen ele alan Robert
Stam, 1950 sonlan 60 baglarinda auterism olarak adlandinlan hare-
ketin (movement) film elestiri ve teorisinde baskin hale geldigini
belirtir. Stam yazisinda auterizmin bir bakima fenomoloji ile bigim
degistirmig varolugsal hiimanizmin ifadesi oldugunu belirtir (Stam
2000: 83). Gergekten de Sartre’in kabaca varolug 6zden once gelir
diigiincesinin, Bazin'in Sinemamin Ontolojisi adli makalesindeki
gorisleriyle kesistigi nokealar vardir.

Film kuramm bilimin bagka bir kulvan olarak degerlendiren,
her filmin bir anlamlar sistemi oldugunu séyleyen Dudley Andrew,
auteur kavrami i¢in “Bu, bir kuramdan ¢ok elestirel bir yéntemdir.
Tiim elestirel yontemlerde oldugu gibi o belli teorik prensipler iize-
rinde oturmaktadir” (Andrew 1995: 14). Andrew de auteristlerin,
film yapanin gériigiinii ve kigiligini filme katabildigi bir digiince
sistemi gerceklestirdiklerini digiinmiistiir.

James Naremore ise yazarlik’in (authorship) bir bashk ya da
tema oldugunu, kendi kendine bir kuram olmadigim, biitiin elegtiri
tirleri gibi iyi ya da koti uygulanabilecegini belirtir. Auterizm,
auteur sorunu igin estetik bir ideoloji ya da akimdan daha az bilim-
sel bir yaklagimdir. Auterizmin modern kiiltiirel bigimlenme gorii-
niigine hemen hemen tam uydugunu ve 1950lilerde Fransa'da
ortaya ¢iktigimi daha sonra Amerikanlasugim diginir (Naremore
1999: 10). Farkl: goriiniimler altinda Auteur kuramdan arta kalanin
hala sinema tarihine bakigimizi etkiledigini ve ondan alacagimiz
derslere sahip oldugunu belirtir ve bu &zellikleri siralar: Author'in
sinemanin arkasindaki mekanik aygitlar ve para gibi gercek oldugu-
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nu; Hitchcock ya da Hawks gibi klasik auteurlerin filmleriyle bir
stil empoze ettiklerini; yazarlarn tarihsel, kiiltiirel, ekonomik, top-
lumsal ve sosyal belirleyenlerle yazdiklannin dogru oldugunu ve
toplumsal olarak inga edildigi i¢in daha az énemli olmadigim belir-
tir. Ikinci olarak author gahigmasinin verimli oldugunu, bize filmleri
ayut etmeye olanak tanidifim ekler. Son olarak da; Foucault'nun
author iizerine digiincelerini yazdig: iinlii makalesindeki gériisleri-
nin tersine gergekten bizim igin kimin konugtugunu bilmenin
6nemli oldugunun altim gizer (Naremore 1999: 22). Andre Tudor da
auteur kelimesinin 1950°li yillarda Cahiers du Cinéma dergisinde
filmi yaratan yonetmenin karsihginda kullanildigini ve daha sonra
Sarris’in gevirisiyle kuram haline geldigini diisiiniir (Tudor 1974:
121).

Tartigmalara ve farkh yorumlamalara ragmen auteur kurami-
mn baslangicinda beliren ve geligimi boyunca varolan bir 6zelligi
goze garpar. Auteur kuramin inceleme konusu bir sinema yapitini
sinema yapit1 yapan goriiniigiin alunda yatan 6zelligini, konuyu ele
alma bigimini, yonetmenin bakis agisini ve diinya gérugini filmin
ruhuna nasil gegirdigi, yapit1 diger yapitlardan ayiran 6zelliinin ne
oldugudur. Auteur kuramimin gézden gegirildigi yazilarda ya da
kuram ile ilgili tartigmalarda g6ze ¢arpan bir bagka 6zellik iki ayn
odaga oncelik verildigidir. Sahne diizeni olarak Tiirkge'ye gevirebi-
lecegimiz mise en scéne'i 6nemseyen ya da tema ve anlama odakla-
nan iki ayn yaklasim s6z konusudur. Wollen her iki odaga da bir-
likte dnem verilmesi gerektigini diigiiniir. Tiim yazilarda sahneleme
ustas1 anlaminda metteur en scene ve auteur arasindaki ayrimdan da
sz edilir. Yonetmenlerin bazilarinin auteur bazilanmn ise sahne-
leme ustas1 oldugu belirtilir. Metteur en scene sinemasal anlatm
araglartyla bir metnin ifade edilmesi ile simirhidir. Daha fazlas1 de-
gildir. Auteur ise kisisel anlatimi ile materyali déniistiiren kigidir.
Tiim makalelerde kuram, y6ntem ya da elegtiri yaklagimi olarak ele
alinsin ortak nokta 1950’li yillarda Cahiers du Cinéma dergisinde
yazan ve daha sonra yeni dalga yonetmenleri iginde yer alacak olan
elestirmenlerin gindeme getirmis oldugudur. Derginin Fransiz
sinemateginin, festivallerin birikimini iginde barindirdig: ve o biri-
kimlerin toplamindan olustugu séylenebilir. Astruc’in makalesi de
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siirecin kuramsal zemini olmugtur. Alica kalem manifestosu ile
Astruc sinemanin edebiyat gibi bagimsiz bir sanat olmas1 gerektigi-
ni, yénetmenin duygu ve diigiincelerini kamerasim kalem gibi kul-
lanarak aktardiim belirtir. Cahiers dergisindeki elestirmenler de
yonetmenin filmin yaraucisi oldugu diigiincesini savanmuglardir.
1948 yihndaki makalesiyle birlikte Truffaut’in yazisinin da 6nemli
bir katkis1 vardir. Bazin derginin yazarlanm etkilemistir; onun bir
auteur olmadigini ancak gengleri etkiledigini séylemek yanhs ol-
maz. Sarris Cahiers du Cinéma'nin ¢izgisini benimser ve kurami
ABD’ye tagir. Bazi tartigmalarda auteur kuram adlandirmasinin
Sarris'in yanhg cevirisi sonucu oldugu elestirileri yapilsa da tiim
makalelerde auterist elestirinin Sarris’le ABD’ye tasindigi kabul
edilir. Auteur kuram filme diger katk: koyanlan ve filmlerin iginde
olugtugu toplumsal kosullan1 géz ardi ettikleri igin elestirilmistir.
Ancak sanat mertebesine yiikseltme ¢abas1 ve y6netmenin sanatgi
kisiligini degerlendirmeye ¢alistiklar igin de 6nemi yadsinamaz.

Bilge Olga¢in Kiilleri...

Bu ¢aliymada auteur kuram film elegtiri yaklagimlarindan biri
olarak ele alinmigtir. Bu yaklagimi benimseyenler kolektif olarak
iiretilmesine ragmen filmin auteur bir yénetmenin elinde bireysel
kisiliginin ifadesinden daha fazlas: oldugunu ve bu kisiselligin yo-
netmenin filminin temasina ya da bigimsel tutarhgina iz birakabil-
digi gérisiine inanirlar. Yonetmen filme yaranc: imzasin koyarsa,
filme farkl: nitelik kazandirabilir ve diger filmlerden ayrilabilir. Bu
nedenle belirli bir yénetmen ele alinir ve yonetmenin filmleri te-
masi, kullanilan motifler, tekrarlar, ortak bigimsel kayglar, igsel
anlam ve bi¢imsel sunum gibi ézelliklerine dikkat gekilerek elestiri-
lir. Auteur elestiri yaklagiminin ele alindi) bu yazida sadece yakla-
simin kendisinin ele alinmas: degil, kuramsal boyutunu tamamlayan
uygulama alanim da érneklemek amaglanmigtir. Tiim elestiri yakla-
simlarinda oldugu gibi bu yaklasim da kendini dayandig1 kuramsal
temelin 11§inda yapilan elestirilerle var eder ve gelistirir. Bu dog-
rultuda Tiirk Sinemasi’nin emekgilerinden ve sayih kadin yonetme-
ninden biri olan Bilge Olga¢’in filmleri filmlerindeki igerik ve bi¢im
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yéniinden ortak ozellikleri, tekrarlayan &geleri, tematik kaygian
dikkate alinarak kisaca imzasimn izi siiriilerek ele alinacakunr.

Bilge Olga¢ Cahide Sonku, Nuran $ener, Feyturiye Esen'den
sonra yerli sinemada dérdiincii kadin ydnetmen olarak yerini alir.
1994 yilinda evinde yanarak 6len ve “2003 yilina kadar kadinlann
yonettigi doksan alt1 filmin otuz yedisi” onun tarafindan yénetile-
rek Tiirkiye'nin en ¢ok film iireten kadin yonetmeni olmugtur
(Oztiirk 2004: 76). Gahsma kapsammda yénetmenin 37 filminin
sadece alusina ulaglabilmistir (Ling, Aghk, Bir Gin Mutlaka,
Giiliisan, Ipekge ve Bir Yanimiz Bahar Bahge). Auteur elestiri yakla-
simina uygun olarak yénetmenin imzasimn izini siirmek amaciyla
filmlerindeki igerik ve bi¢im yoniinden ortak ézelliklerin iizerinde
durulmugtur. Yaklaggmin en ¢ok elestiri alan filmlerin iretildigi
toplumsal kosullarin ya da filmlerin iiretimine katk: saglayan diger
cahsanlann goz ard1 edilmesine yonelik anlayis benimsenmis; sade-
ce filmlerin kendisine ve yonetmenin kisiliginin filmde icerik ve
bi¢im yéniinden nasil gériindigline odaklanilmisur.

Bilge Olga¢ 1960’larin ortalaninda sinemaya baglamigtir. Ada
kendisi gibi ilk filmlerini aym tarihlerde g¢eken Tank Dursun Ka-
king, Feyzi Tuna, Zeki Okten ve Ferit Ceylan, bir y1l sonra yénet-
menlige baslayan Tung Bagaran ve Remzi Jontiirk; 1965’te sinemaya
baglayan Erdogan Tokath, Duygu Sagiroglu ve ertesi yil baslayan
Alp Zeki Heper ile birlikte adi amilir. Giovanni Scognamillo’nun
deyimiyle “yeni, gen¢ ya da yaslan otuz yaglan civarinda olan ‘daha
geng’ bir yénetmen kusa@1 sinemaya girmis ve kisa siire iginde,
asinya kagan bir etiketleme ¢abas: nedeniyle, biraz Fransiz ‘Yeni
Dalga’ akimimmin ézentisiyle ‘Yeni Kusak’ olarak tamtilmislardir”
(Scognamillo 1998: 295). Aym yillarda sinema tutkusu ile sinema
yapma amaci tagimalan diginda upk: Yeni Dalga yonetmenleri gibi
her bir yénetmenin gerek sinema diller, iiretimleri gerek de sinema
seriivenleri arasinda bir ortakhik bulunmamaktadir. Bilge Olgag da
adini bu yonetmenlerin arasina tek kadin yonetmen olarak yazdinr.
Sinemaya girisi Memduh Un'iin yénettigi Kismetin En Giizeli
(1962) adh filmin éykiisiiyle olur. Bilge Olga¢’in bir dykiisii kocas:
aracihgiyla Memduh Un’e ulaginca Un 6ykiiniin sahibini gaginr ve
asistanlik teklif eder (Oztiirk 2004: 77). Olgag, {lhan Engin, Halit
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Refig, Hasan Kazankaya'min yaninda yénetmen yardimcisi olarak
gorev yapar. Filmlerinin riimi farklh yapim girketleri -Kazankaya,
Roket, Sarikaya, Sezin, Ark, Mete, Cag, Sahin, Bozkurt, Varlk,
Seref, Pinar, Elif, Emek v.b. adina gekilir (Oztiirk 2004: 85). Bilge
Olga¢ “Tam on yil araliksiz gahisir ve gogu avantiir olan, isimlerin-
den de rahathikla anlagilabilecegi gibi ‘erkek kahramanlarin éne
cikuigs ‘erkek filmleri’ geker” (Oztiirk 2004: 77). Yonetmenin aralik-
s1z galigtif bu déneme ait filmlerinden Ling izlenebilmis ve deger-
lendirilmigtir. Bilge Olgag¢’in 1980 &ncesinde adim: duyurdugu film-
lerden olan Ling, Kerim Korcanin eserinden uyarlanarak Bilge
Olga¢ tarafindan senaryolagunlmigtir. Alim Serif Onaran, Bilge
Olgag'in, 1970 yilinda gevirdigi Ling ile doruk noktasina gikngim,
daha sonra Yilmaz Giiney'in Bir Giin Mutlaka adl filmi ile diiskiin-
lik gosterip bir siire film gekimini erteledigini diistiniir. 1984 yihin-
dan sonra olgunluk dénemi yasadigim ekler (Onaran 1995: 81).
'Giovanni Scognamillo'nun “Kadinsiz bir film ¢ekiyor: Kerim
Korcan’dan uyarlanan Ling” (Scognamillo 1998: 208) yorumunu
yaptigr Ling (1970), Adana Alun Koza'da 4 &diil kazamir: Ugiincii
film, en iyi laboratuar, goriintii, en iyi yonetmen. Filmin basinda set
arkasini gostererek filmin hazirlik agamasina gonderme yapar ve bir
film izlendigini hanrlaur.

Olgagin araliksiz olarak ¢alistigs bu doneme ait bir diger filmi
1974 yalinda yapug A¢lik (1974) adli filmidir. Mesut Ugakan, Tirk
Sinemasi'nda Ideoloji baghkli kitabimin devrimci sinemacilan anlat-
u@: boliimiinde Marksist sinemanin az ¢ok bilingli olarak yansima-
sim Bilge Olgag'in A¢ltk ve Ling adli filmlerinde de gordaginit
belirtir. Marksist 6geleri zayif buldugu i¢in detayli bir incelemeye
gerek gérmez. Filmlerin fikri yonden zayif kalmig, moda zihniyeti
ile 1liml bir sol anlayzs 6zentisi tasidiklanimi, devrimci gergeklerden
fersah fersah uzak kaldiklarini belirtir. Ugakan’a gére bilingli olarak
bu gergekleri gostermek amaci giitmiis olsalar bile, Yesilcam kalip-
lagmalann i¢lerinde devrimei 6zden daha ¢ok tagidiklan igin yeter-
siz kalmiglardir (Ugakan 1977: 109-110). A¢/ik filmi kdyde yoksul-
luk nedeniyle kasabanin agasina verilen ve aga tarafindan tecaviize
ugrayan kadimin kendisi gibi yoksul bir baba-oglun evine gelin
gitmesini ve aghikla miicadele etmelerini anlatir. Meryem, Hasan ile
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evlenmeyi kabul eder. Giinkii aganin evinden kurtulmak igin bu bir
¢6ziimdiir. Babasimn “Anan kadar yoksulunu nereden bulacagz,
seni kim alir” diye Hasan'a sordufu sorunun yamudir Meryem.
Babas: kéyliilerin géziiniin kasabada oldugu, yoksulluktan kurtul-
mak i¢in kasabadaki tiiccara, bakkala varmak isteyen koyli kizlan-
nin oglunun yuziine bakmayacagim diigiiniir. Hasan'in da, babasi-
nin yagarmnda yoksulluk en biiyik ¢atismadir. Meryem ise aganin
zulmiinden kurtulmak i¢in Hasanin hayatuna dihil olmay: kabul
eder.

Olga¢ 1975 yihinda Yilmaz Giiney'in aym adli romamm sine-
maya uyarlamigur: Bir Giin Mutlaka. Ses dergisi filmin amacim
“toplumun cesitli kesimleri ile is¢i, 6grenci ve emekgiler arasindaki
iligkileri, ¢eligkileri yansitmak, yasam savagma yeni bir gozle bak-
mak olan film” olarak duyurur (Ses, 1975). O sirada tutuklu olan
Giiney'in sesini diganiya tagiyanlardan biri de Bilge Olgag olur. Film
Danigtay karanyla sansiirle ¢augmasindan galip ¢ikmmguir. Baz: sah-
nelerin kesilmesi yoluyla gésterimine izin verilmigtir. Ama uzun
siire gosterilecek salon bulamamg, sezon sonunda izleyici ile bu-
lugsmugtur (Scognamillo 1998: 310). Faruk Kalkan “kiigiik burjuva-
zinin bir benzer elegtirisine de Bilge Olga¢’in Bir giin Mutlaka™
filminde rasthyoruz. Filmde aym diinya goriisiine sahip ¢ kiginin
oykiisii anlatilmaktadir. Ui de igcidir” (1998: 73) yorumuyla deger-
lendirdigi filmde Olgag, {i¢ aym igci ailesi temelinde onlarin diinya-
lanna egilirken burjuva elestirisini de sark:c1 kadinin hayatindaki
yozlagmay1 gostererek verir. Film, karisindan iginde oldugu politik
miicadeleyi 6nce gizleyen sonra anlatarak onu da bilinglendiren
Akif'in 6limii; zor bir ¢ocukluk dénemi gegirdikten sonra kiz kar-
desinin yoz diinyaya kapuiran Binali'nin idealleri ve sikismighgy;
ailesinin kendisini anlamaktan olduk¢a uzak oldugu gencin yagami
ile bir donemden kesitler sunar.

Atilla Dorsay bu elestirinin baganih yapilamadigin: disgiiniir.
“Turkiye’de burjuvaziyi ve kiigiik burjuvaziyi elestirmek, yozlagmis-
hgim gostermek, bir filmin en azindan ilerici sayilmas igin yeterli
olabilirdi. Oysa bu agama gegilmistir. Bu nedenledir ki Bir Giin
Mutlaka’daki burjuva elestirisi, sarkic1 kadimin agklanyla boynuzla-
dig1 kocasiyla verilen yozlagma tablosu, filmde giincel olan: (afis
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yapigtirmalar, kahpece vurulmalar, sorgulamalar, aramalar v.s.)
veren bolimlerin yaminda acaip, gereksiz bir yama gibi sirtmakta-
dir” (Dorsay 1975). Film siyah beyaz belge goriintiilerle baslar. Bu
goriintiiler filmin gegtigi donem hakkinda bilgi verir ve aym za-
manda filmde anlaulacak 6ykiinin ve bu dykiintin karakterlerinin
gercek yasamdan alindifina dair bir izlenim verir. Siyah beyaz ve
renkli argiv gériintiilerinin arkasindan film renkli olarak “igcilerin
koyliilerin gazetesini okuyun” diye bagiran Birlik Gazetesi satan
biriyle baglar.

Bilge Olga¢ 1975-1984 aras: film ¢ekmez. Rekldm sektériinde
¢ahigir. 1984 yihinda trajik bir olayr giildiirityle anlatarak sinemaya
geri déner. Kagpik Diigman1 1984-1988 yillan arasinda gektigi filmle-
rinden biridir ve Onaran’a gore Kagik Diismani, Ipekge, Gomlek adl
filmleri onun en baganli ¢alismalan olmugtur. Bu tarihten sonra ¢ek-
tgl Askin Kesisme Noktasi, Kursun Adres Sormaz, Kizin Adi Fatma
ile karjyerinde bir diigiis goriildiigiini belirtir (Onaran 1995: 81).

Bilge Olga¢'in sinemaya geri donditkten sonra g¢ektigi Gilisan
(1987) yoksul bir kdyde hali vakd iyi olan Mestan'in iki kansindan
da cocugu olmadi i¢in Giiliigant kagurmasi, Giliisanin kor
oldugunu anlamasiyla gelisen olaylar anlaulir. Filmde yine
yoksullugun aln ¢izilir. Kadin erkek iligkileri kéyde kumalik
iizerinden anlatilir. Ataerkil aile diizeni baskin bir bi¢imde gosterilir.
Kadinlanin séz hakki yokwur. Mestan ile Giiliigan arasinda sevgiye
dayali yegeren giizel iliski 6nceki iki kansinin tepkisini geker.

Onaranin 1984 yilindan sonra kariyerinde baganh filmler
olarak degerlendirdigi Jpekce izleyebildigimiz ve degerlendir-
digimiz filmler arasindadir. Jpekge filmi igin Agih Ozgii¢ degisme-
yen bir fahigenin yazgisim, ¢evresindeki insanlann geligkilerle dolu
ikiyiizlii yaklagimlanim bir masal diinyas: iginde veriyor Burada
vurgulanan bir fahigenin ve onu seven nakigginin insan oldugu
gercegidir” (Ozgii¢ 1993: 114) yorumunu yapar.

Bir Yanumiz Bahar Bahge, Bilge Olga¢'in 1994 yapim son fil-
midir. Tiirk Sinemasi'ndaki 12 Eylil filmlerinden biri de olan film,
dogdugu yere dénen 12 Eylil siiresinde kagaklik, mahpusluk ¢ekmis
devrimci Melih'in éykisiini anlaor.
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Bilge Olgac filmlerinde hem kent hem kdy hem de kentten
koye giden karakterlerin &ykiilerini anlatir. Filmin konusu nerede
gegerse gegsin yonetmen mutlaka karakterlerin iginde bulundugu
durumun kargisina bu durumla ¢atigan ya da zitlagan bir bagka du-
rumu koyar. Karsithklan igerik ve bigim yéniinden seyirciye sunar.
Caugma filmde bazen karakterler bazen durumlar bazen de farkli
karakterler araciligiyla verilir. Lin¢ filminde zamanin gegisini Is-
tanbul’daki degisik goriintillerle anlatug goérilir. Arap Kadri'nin
hiicrede gegirdigi zaman Istanbul’da akan hayattan kesitler sunula-
rak anlaulir. Bir yanda cezaevinde hiicrede tutulan Kadri 6te yanda
dogumlar, evlenenler, dlimlerle disarida akan hayat. Bir Gin Mut-
laka filminde igcilerin toplumsal kaygilan ile sarkica kadinin yoz-
lasmis hayat: siirekli kargilagtinlir. Iscilerin duvarlara astiklan afis-
lerle rekldm panolari, banka reklimlan da paralel kurgulanmistr.
Sarkic1 kadinin hayat ile isgilerin hayau birlikte ilerlemistir. Sarkica
kadimin ¢ocuguna bakan da Binali'nin kiz kardesidir ve iki ayn
dykii kesigmektedir. Iggilerin grev yapuklan otele gelip “iiziilme
grevsiz bir otel buluruz” diye uzaklagan kadin ile sevgilisi iki zit
hayati ve farkli amaglan olan yasamlan karg: karsiya koyar. Giiliisan
filminde de Mestan'in diger iki kansina davranlan ile Giiliisan
arasindaki iliskideki farklilik ¢atigma yaraur. Onun kér oldugunu
anladiktan sonra evine brrakmak ister ama Giiliigan baba evinden
¢ikmistir bir kez, geri gotiirmeyi erkekligine sigdirmaz. Eve geri
getirir. Once ilgi duyar giizellifine sonra onunla arasinda diger iki
kans: tarafindan kiskanilan, imrenilen sevgiye dayali bir iligki bag-
lar. Itk kansi daha kabullenmistir ama ikinci kans: daha tahammiil-
stizddr.

Ac¢lik filminde de zithk oldukga garpicidir. Yoksul oldugu igin
¢ocuklarindan birinden vazge¢mek zorunda olan bir kadin kizim,
filmin bagkarakterini kasabanin agasina satar. Film boyunca yoksul-
luk temel gatisma nedenidir. A§anin zenginligine kars1 koyin yok-
sullugu carpiar bir sekilde gozler oniine serilir. Jenerik {izerine mii-
zik ve aglayan bebekler ile baglayan film kadimin yazgisinin baglan-
giadir. Gok ¢ocuklu bir ailenin kizini para karsiifinda agaya sat-
mak disinda bagka bir ¢aresi olmayan bir ana ile baglar. Filmin ha-
yata bastan yenik baglayan karakteri kasabada zenginlik i¢inde bii-
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yiir. Ev iglerine yardim etmek disinda aga yedigi ekmegin karpihigim
kiza tecaviiz ederek alir.

Ipekge filminde yasadigs hayat ile yakaladigi, buldugu hayatn
farklilig1 5nemli bir zithkar. Ipekge'nin en bityiik gatigmas: ise goyle
dzetlenebilir. Bedenini para ile sauyor istese de ayrilamiyor; koyde
istemese de karsihksiz sevgi sunuluyor ama kalamiyor. Film en
basinda “Insanlar karakterleriyle dogmazlar. Onlann karakterlerini
belirleyen diinya yiiziindeki sartlandir” yazism yazarak baglar.
Aghk filminde oldugu gibi Ipekge filminde de filmin gegtigi mekén-
dan genel goriintiilere yer verilir. Kéyde onu sorgusuz sualsiz kabul
eden, ev veren, arkadaslik eden insanlarla geldigi yerdeki insanlar
arasinda da ugurum vardir. O nedenle galigtig1 genelevin patronu-
nun hastahify iyilegsin diye dinlenmek i¢in getirdigi Adatepe ko-
yiinde kendisine verilen ismi benimser. Ona verilen isim onun ya-
samak istedigi, segmek istedigi hayat simgeler. Ustelik agik olmus-
tur. Nakigcr’yr sever. Nakiger da onu.

Filmlerinde anlati yapismda ¢atigma genelde karakterlerin ye-
nilgisi, 6litmii, kaybedisi ile sonuglanir. Omegin Ling filmi cezaevin-
de erkekler kogusundaki mahkamlar arasinda 6zellikle Arap Kadri
adh bir mahkiimun yagamina odaklamir. Filmin mekim cezaevidir.
Gatigma cezaevindeki mahktmlar, gardiyanlar ve miidiir arasindaki
iligkiler nedeniyle yaganur. Gardiyanlar mahkiimlann cezaevinde
kurdugu diizene géz yumarak bu diizenden kar saglamaktadirlar ve
miidiirii de idare etmektedirler. Miidiir ise kendisinden iist makam-
lara mahgup olmamak ve gerek mahkiimlara gerek de gardiyanlara
kary1 iktidarnim sarsmamak amacindadir. Korkak, kaypak, kim giig-
liyse onun tarafina gecerek koltugunu saglam tutmak diginda basgka
bir amac1 olmayan bir karakterdir. Filmin ana karakteri Arap Kad-
rinin ise cezaevinin genel diizenine aykin davramglan hem bazi
mahkdmlann diizenini bozar hem de gardiyanlanin kazanglarna
engel olur. Giinkii Arap Kadri kumara, mahkiimlara hor davranan
gardiyanlara, mahkiimlardan riigvet alinmasina karsi qikmistir. Ge-
reksiz yere disiplin uygulayan miidiire de isyan eder. Miidiiriin er-
ken yaurma emrine “Biz inek degiliz ki aksamdan yatip zibarahim.
Insan olam efkir basar, dagitmaya caligiyoruz” diyerek karsi gikar.
Ve miidiiriin de iktidanim sarsar. Bu nedenle gardiyanlar ve miidiir
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Arap Kadri'ye karsi siki tedbir alarak diger mahkimlara gézdag
verme yolunu secerler. Film bozuk da olsa diizenin devamndan
¢tkan olanlann iktidan elinde wutmak igin ne gerekiyorsa yapacak
olanlarla igbirligi sonucu bu diizene tehdit olusturan kisiyle arasin-
daki gatigma temelinde ilerler. Kogus agalan, gardiyanlarla, gardi-
yanlar da midiirle bir bi¢imde iligkilerini saglam tutarak ve igbirligi
yaparak tehdit unsurunu etkisiz kilmaya gahsirlar. Arap Kadri'yi
once hiicreye atarlar ve a¢ birakirlar. Yemek vermemek yerine ver-
dikleri ekmegi ¢amura atarak onunla dalga gegip direncini kirmaya
¢ahgirlar. Bu sayede kofusta tekrar kumar, kavga artar; gardiyanlar
para kazanmaya baglar. Miidiir Arap Kadri'e yaptiklan kétit muame-
lenin kendisinin iktidarin: diger mahkdmlara karsi giiclendirecegi
dilgiincesindedir. Bu nedenle gardiyanlann baski yapmasma goz
yumar. Kondugu hiicreden kagmas: koridorlarda sesi yankilanarak
miidiiriin baskismna boyun egmedigi ve direndigi anlasilan Arap
Kadri'in mahk{imlar arasindaki takdirini arttinr, miidiiriin ise itiban
zedelenir. A¢ kaldig: igin sifindif1 kéyiin muhtannmin evinde bes
giiniin sonunda ihbar edildigi i¢in yakalamir. Muhtar, 6§retmen ve
imamn hazir bulundugu teslim sirasinda kéyliilerin de biiyiik bir
gururla kendi koylerine nasip olusuna karg1 “beni tongaya bastirdiniz
sanmaymn. Ben ach@ima Zebur oldum da geldim. Gakircalt’yr sakla-
yan daglarda olmadigimi ben de biliyorum. Kahpelik marifet degildir
muhtar” yamim verir. Arap Kadri ile bag edemeyen gardiyanlar
diger mahk{imlan ona kars: kigkirtip ling edilmesini saglarlar. Ca-
tisma Kadri'nin $ldirilmesiyle sonlamir. A¢hk filminde yoksulluk
Meryem’in kendi evinden ayrilmasimin nedenidir. Aganin evinde
ugradif) muameleye yol agan nedendir. Evden gitmek icin hig tani-
madif biriyle evlenmeyi bu yiizden ister. Ilk baglarda mutludurlar.
Kendi evi, ag1, diizeni vardir. Ancak yoksulluk ve agchk yasamlarimn
tam ortasina tiim kéyde oldugu gibi gelip oturunca gatigma baglar.
Giifisan filminde Mestan’in temel ¢atigmasi ¢ocuklarinin olmamasi-
dir. Iki kans: da ona d6l vermemektedir. Kéyde ise kizlar adet gordii
mii gitmektedir. Yoksul kéyde birini bulmak zordur. Tki hatunun
istiine bashk da versen bulamazsin yorumu yapilir. Yolda
Giiliisan'mm kér oldugunu bilmeden kagirmasinda da bu durumun
etkisi vardur. Bir bagka ¢atigma kadinlar ile Giiliigan arasinda yaganir.
Kadinlann higbir s6z hakk: yoktur. Mestan'in onlara iyi davranma-
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sinin kogulu Giiliigan’ hog tutmalanidir. Evde erkegin ekmegi yendi-
gi icin onun sézii gececektir. Ilk kans: Cennet daha insafli, daha
olgundur ancak aynca iyi davranmaz. Ikinci kans: Zekiye ise koti
davranir. Mestan elinden geldiginde yasamm kolaylasunr ve Zeki-
ye'nin yardimc: olmadig: ve onun zorluk ¢ektigi konularda Giiliigan's
rahatlatir. Iki kadin da ¢atisma yaratan Giiliisan’a kars: kiigiik kiigitk
sikdyetlerini dile getirse de bir kere énemli bir patlama yasarlar.
Giiliigan'a iftira ettikleri bir giin Giiliigan benim sugum ne diye ikisi-
ne de baginr. Zekiye ise Cennet’i ve kendisini savunur. Bizim sugu-
muz neydi diye karsilik verir. O anda Cennet ondan beklenmeyecek
bir duygusal patlama yagar. O asil benim erkegimdi diye ikisine de
saldinir ve bagirmaya baglar. Mestan ikisini de agaca baglar ve dover.
Giiliigan'in 6liimii tam olarak gosterilmez ama Mestan'in onun igin
sikilmasin diye yaptirdif) etrafim iplerle gevirdigi yiiriime yolundaki
givercinligin igine diigerek 6lmesi kadinlarin intikam olarak yo-
rumlanabilir. Mestan’in ¢ocugu olmamugtir. Kadinlar ise Giiliigan’dan
kurtulmuglardir. Ashnda Mestan kisirdir ama erkeklerde kusur ola-
maz anlayis1 Mestan’in farkinda olmadigy yazgisidir. Mestan'in atig-
masi sonlanmaz ama Mestan'n iki kanst Giiliigan’ 6ldiirerek gatig-
may1 kendi agilanndan sonlandinrlar. Benzer bir son Bir Yanimiz
Bahar Bahge filminde de goriiliir. Hapislik ve kagaklk giinlerinden
sonra, kasabasina dénen, kendisi gibi orali olan gocukluk arkadasimin
yazhk evine dinlenmeye ve diisiinmeye gelen Melih kendini topla-
mak ve ne yapacagina karar vermek ister. Arkadag eski'ye ait ne
varsa denize firlanr. Ona yeni bir baslangi¢ yapmasi konusunda
telkinde bulupur. Melik’in ise i¢inden higbir sey gelmemektedir.
Arkadasi Melih'i dinlenmesi ig¢in dogduklann yerdeki yazlik evine
gonderir. Durumu oldukga iyi olan bu arkadagi, oray1 severse bir
ditkkin bile agmay: 6nerir. Melih kendini ve gegmisini sorgularken
yazlik komsusu kendinden geng bir kadina stk olur. Kadinin kendi
kiz kardesi oldugunu zanneunesiyle hayau alt dist olur. Film denize
agilarak karanhkta kayboldugu Melih'in sembolik intihanyla sonla-
nir. Filmde ge¢misiyle siirekli bir hesaplasma iginde olan Melih ken-
disine yeni bir hayat kurmaya ¢abalarken asik oldugu kadimin kiz
kardesi olma olasilify kargisinda yeniden gegmisi ile hesaplagmaya
baglar. Ancak basanl olamaz. Gangma Melih’in yenilgisiyle sonlamr.
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Aclik filmi de Meryem'in yenilgisi ile sonuglanir. O da élir.
Ling¢ filminde oldugu gibi kendi gibi olan digerleri tarafindan. Koy-
liiler ellerindeki yiyecekleri yemek igin evlerini basarlar ve yemek
yemeye ¢ahisirken Meryem &litir. Meryem koyliintin duaya bel bag-
ladig) gibi bel baglamak istemez. Tarlaya su tasimaya ¢alisir olmaz.
Hasan Istanbul'a ¢alismaya gider, babasina, kansina ve iki ¢ocuguna
bakmak igin. Meryem a¢ kalan ¢ocuklarimi dogurmak i¢in aganin
evine gider. Kizhinin diyetini vermelerini soyler. Kiifesini yiye-
ceklerle doldurur. Dénerken kéyiin iginden yiyeceklerle gegtigini
goren kéyliler evi basarlar. Dede ve ¢ocuklar agmamasini soylerler.
“Herkesin anas1 yiyecegini kendi bulsun” isterler. Koyliler igeri
girerler. Kendi ¢ocuklarinin Meryem’in gocuklarindan ne fark:
vardir. Onlaninki de ¢ocuktur. Onlannki de agur. Yemekleri yerken
Meryem arada yaralanir ve 8liir. Koylii ve Meryem’in ailesi yoksul-
lugu ve agh ile kahr.

Bir Giin Mutlaka filminde de karakterler giinii bir baska baha-
ra erteleyerek Bir Giin Mutlaka gelecegine inanarak yenilirler. Geng
tutuklanur ve igeri girer; Akif gliir. Binali ise kiz kardesini yitirme-
nin acist igindedir. Diizen ile gatigan karakterlerin yenilgisiyle ¢a-
tigma ¢oziiliir. Jpekge filminde de karakter 6lmez ama sevdigi adam
kendisini gérmeye geldiginde onunla kagmak ister. Ama iginde
bulundugu yagsam kendi iradesini, se¢im yapmasim engeller. Nakig¢
glir. O da calistig: kurumu havaya ugurur. Iginde bulundugu du-
rumdan daha da kot bir duruma evrilen yagamini stirdiirmek zo-
runda kalir. Ipekge olur ama 6yle kalamaz.

Yénetmenin diger filmlerinden oldugu gibi bu filminde de bi-
¢imsel 6zelliklerde igerigi destekleyen anlatim Sfelerine rastlamir.
Bu ozellikler hem diger filmlerle ortakhk gosterir hem de filmin
kendi igindeki bigimsel tutarhhiga yansir. Ornegin Ling¢ filminin
acihis sahnesinde ezan sesinin eglik ettigi kameramin pan hareket ile
cezaevinde dolasan kamera hem filmin konusunun ve mekinin
genel bilgisini verir hem de kendi etrafinda dolagan kamera ile ce-
zaevindeki diizenin rutinligine isaret eder. Hemen arkasindan gelen
carpik planda ise gardiyan koridorda yiiriir ve yeni gelen miidiiriin
odasina girer. Bu plan hem cezaevindeki bozuk diizenin sorumlula-
nndan birine hem de filmdeki rutinligin bozulacagina dair isaret
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tagir. Igerigi destekler. Igerigi destekleyen bigimsel tercihlere Bir
Giin Mutlaka filminden de 6rnek vermek miimkiindiir. Filmin so-
nunda da Akif ldiikten sonra Sultan kucaginda gocugu ile hastane-
dedir. “Vur ulan képek délu halkiz biz, titkenmeyiz” sézleri duyu-
lur. Bu mars Akifin arkadaglannin yiizlerinin yakin planda goste-
rilmesiyle devam eder. Sultan’in yakin planda gocugu gortldiigiinde
Bir Giin Mutlaka yazis1 yazar. Filmin ad aym1 zamanda mesaji olur
ve gelecek kugaklara yine onlar i¢in birakilan bir amag olarak ifade
edilir.

Filmlerinde olay 6rgiisiinii destekleyen ama ana olay orgiisiin-
den bagimsiz planlarin kullantlmasiyla bir anlaum diline de bagvu-
rulmustur. Ling filminde filmin olay érgiistinden bagimsiz ama olay
Orgiisiine igaret ederek igerige katki saglayan goriintiiler dikkate
deger bir anlam katmigur. Filmde ses ve sessizlik arasinda kurdugu
dengeyle hareketli ve sesli goriintiilerin arkasindan filmin belirli
yerlerine yerlestirilmis durafan ve sessiz gériintiller hem igerigi
destekler hem de seyirciye film lizerinde diiginme firsat verir. Ses
ve sessizlik dengesi bagarih kuruldugundan dolay1 bu planlar igerigi
desteklemesinin yanisira kendi bagina da oldukga ¢arpic1 bir katk
saglamisur. Cezaevine yeni gelen miidiire gardiyanlarin mahkumla-
n tanitng) giris boliimi sessiz planlar ve jenerik ile birlikte kurgu-
lanmigsur. Zaman zaman belirgin bi¢imde filmin olay &rgiisiinde
gecen olaylart 6zetleyen garpici planlara dénmiigiir. Ornegin araya
giren sessiz planlardan birinde Kadri yemek i¢in pide ister; bu plam
pide veren bir el plan: izler. Bu planlar sessiz, duragan, siluet goériin-
tilerden olusur ve ana olay 6rgusiintiin planlarimin arasina girer;
dogrusal anlan gizgisini 6zellikle kesintiye ugraur. A¢lk filminde
de kameranin hem objektif hareketine zoom in ve out’lara bagvuru-
lan bir yaklagim hem de kameramin hareketine bagvuruldugu géri-
lir. Uzun planlar, yakina kesmeler, karakterlerin hareketli kamera
ile takip edildigi planlar kullamilmigtir. Yagmur duasina gikildiginda
dua sirasinda yasgh bir kéyliiniin kingikliklanmn topragin kurulugu
ve susuzlugunu andinrcasina, uzun zamandir susuz kalan kéyi
imgelercesine verildigi detay planlar érnek verilebilir. Jpek¢e fil-
minde kimi yerlerde duragan kimi yerlerde hareketli bir kamera
kullanim, diger filmlerde oldugu gibi filmin mek4nmdan detaylarin
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araya serpistirildigi atmosferi destekleyen planlara rastlanir. Ipek-
¢e'nin dogada dinlendigi, kendini yeniledigi planlardaki gergekiistia
izlenim goze garpar.

Ses ve sessizligin arka arkaya kullanilmasina filmlerde olduk¢a
sik rastlamur. Ling filminde araya giren goriintiilerin oldugu bu plan-
lar bu kullanima 6rnektir. Giildsan filminde ise hem ses hem de
hareketlerin yavaglatilmas1 ile benzer bir etki yaraulmisur. Me-
stan’mn {igiincii ama en ¢ok 6zen gosterdigi son kansi Giligan’a olan
davraniglani Cennet ve Zekiye tarafindan kabullenilmemektedir. Bir
zamanlar Mestan’in yaninda kendilerinin oldugu gergegini diigtine-
rek hirslanirlar. Giilligan’a iftira atarlar. Aralarinda gegen tartigma
sirasinda ilk karisi Cennet ikisine de saldinr ve bagirmaya baglar.
Alta hafif muzik, yavaglanlmig gérimtiiler, olduk¢a agirlagtirilmig
ses kullanimi Cennet’in patlamasini filmin genel hareket ve ses
diizeyinin altina ¢ekerek verir. Filmin birden diigen ritmi Cennet’in
yiikselen ritmini baganih bir bigimde anlatir. Bu sahne ashnda di-
gum bolimidir. Cinki Giiliganin élimiine neden olacak tuzak
olay orgiisinde Mestan'in ikisini cezalandirmasinin ardindan yasa-
nacaktir. Jpekge filminde de Ipekge’nin Benli Aylin oldugunu séy-
leyerek onu geneleve geri gotiirditkten sonra evinin yandig sahne
diger filmlerdeki gibi yavaslanlmis verilir. Ayni filmde Ipek¢e’nin
genelevde ¢ahsngini bile bile onu gérmeye gittiginde Nakigq1 ile
kagmak ister. Sevdanin yeri yoktur diyen Nakisg ile cikip giderken
bigaklandig) sahnede de sesler birden kesilir ve sahne yavaglatilmig
planlarla verilir. Bu sahneden sonra filmin bagindaki yaz ve patla-
ma sesi duyulur. Gazetede ¢ahstif1 genelevi havaya ugurdu yazisiyla
film biter.

Miizik sadece karakterlerin duygularinin altini gizmek igin de-
gil aym1 zamanda filmin karakterlerin sesi olarak da kullamlir. Bir
Yanimiz Bahar Bahge filminde Melih kiz kardesi oldugu siiphesine
kapilmadan 4sik oldugu kadin ile aralaninda yag farki nedeniyle
catigma yagar ancak bu agihr. Ge¢migin acilan unutulacak, yeni bir
yasam kurulacakur. Filme adim veren sarkiy:1 dillendiren kadin ve
melih icin sarkimin dizeleri olduk¢a anlamlidir. Onlann sarkisidir.
Onlarnn sarkisini séylerken kendini denize verir. Benzer bir miizik
kullammi Bir Gin Mutlaka filminde gériilir. Nasil Bir Yamimiz
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Bahar Bahge Melih ile 451k oldugu kadimin durumunu anlatir bu
filmde de marslar ig¢ilerin sesi olmustur. Filmde argiv gériintiilerin-
de kullanilan sesler disinda kullanilan marglar igerige uygun segil-
mis ve filmin gegtigi déneme de gondermede bulunmustur. Filmin
ad1 hem Akifin kansina i¢inde bulundugu politik miicadeleyi an-
latmak i¢in zaman istediginde Bir Giin Mutlaka anlatacagim dedi-
ginde ge¢mistir. Aym sekilde filmin sonunda Akif 6ldiikten sonra
Sultanin kucaginda yakin planda gocuklanmn yiizii gorillditkten
sonra Bir Giin Mutlaka yazdiginda tekrarlanir. Béylece filmin ada
ayn1 zamanda filmin mesaji olur. A¢/ik filminin sonunda da Mer-
yem'in feryadim bir wirkii dillendirir. Meryem o6lmil, gozii agik
yerde yatmaktadir. “Su ditnyanin hesabim bizden isterler” tiirkiisii
duyulur. Istanbul'da galisan ve bu dramin diger boyutu olan Ha-
san'in da caligirken goriilen gériintiisii fotograf olarak gosterilir.

Filmlerde geg¢mige dénitk bilgilendirici goriintiilere de rastla-
nir. Ornegin Ling filminde mahkimlann tamtiimasinda miidiire
bilgi verilirken her bir mahkimun neden orada oldugu gésterilir.
Bazen ge¢mise doniik sahneler bilgilendirici olmanin yam sira ka-
rakterlerin kibuslan da olurlar. Jpek¢e filminde kéydeki diigiinde
araya giren genelev kadinlarin vizite koltugunda siyah gelinlikle
" oturdugu sahnenin araya girmesinde oldugu gibi.

Filmin s6zlii anlanm araglarindan olan diyaloglar bilgi verme,
agiklama yapma, karakterlerin gegmis hakkinda seyirciye yeni bir
sey sunma iglevine sahiptir. Ling filminde diyaloglar ¢arpicidir ve
karakterlerin afizlarina uygun yazilmistir. Karakterlerin filmsel
anlat i¢inde nerede durdugu hakkinda bilgi saglama islevinin yam
sira hem diizene kars: elestirinin araci1 olmustur hem de diizenin
nasil déndiigi hakkinda bilgi vermenin. Fethi Bey Arap Kadri'ye
soyle nasihatte bulunur: “Inekler daima otlayacak. Basim yerden
kaldirmayacaklar rahat etmek i¢in. Miidiir, baggardiyan, gardiyan
idare adamlandir. Comak ve otla idare edeceksin. 9 sefer comak 1
sefer ot kullanacaksin. Ot para. Az verip ¢ok umutlandiracaksin”.
Bu ciimleler ile Fethi Bey cezaevi yonetimine nasil s6z gegirdiginin
ipuglarim da verir. Filmde yan ve olumlu bir karakter olarak sunu-
lan siyasi mahkiim Selim kendi agzindan neden igeride oldugunu
sOyle dile getirir: “Fakiri zengine, kii¢iig biytige denklestirdigimiz
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i¢in yauyoruz burada. Bu inangur. Bu inanci yukandakiler isteme-
dikleri i¢in yattyoruz burada”. Selim’in siyasi olmayan bir mahkim-
la yattyor olmasina bile tahammiil edemeyen yeni mudiir, istlerine
rezil olmaktan korkan, mahkémlar izerinde baski kuran ve otorite-
sini sarsmamak i¢in gardiyanlann zorbaligimi onaylayan ama aym
zamanda da dstlerinin emirlerini yerine getirirken bile korkak ol-
dugu icin ezilip biikiilen biridir. Tam bir masa profili gizer. Bir Ya-
mmiz Bahar Bahge filminde de benzer bir anlaum diline rastlanmig-
ur. Filmde Melih'in ve arkadaginin yagsama bakisi, ge¢misleri hak-
kinda diyaloglar, Melib’in i¢ sesi ve Melih'in anmimsadiklar: gegmisi-
ne ait anilar bilgi verir. Melih’in arkadap ile yapugi konugmadan
sonra eski egyalarimi denize firlatsa da sik sik kendi kendini sorgu-
lar. Bir Giin Mutlaka filminde isgilerin kendi aralarinda yaptid:
konugmalar hem birbirlerini hem de seyirciyi bilgilendirme amac1
tagir. Art1 deger’in anlatimi, neden birlik olunmasi, devrimcinin
nasy davranmas: gerektigi konusundaki konugmalara sik bagvurul-
mugtur. Aynm1 zamanda bu filmde filmin sonunda bir amag olacak
olan Bir Giin Mutlaka Akif'in dilinde karisina bir giin ne igin miica-
dele ettigimi anlatacagim derken diyaloglarda da geger.

Bilge Olgac karakterlerin i¢ sesini sikca kullamr. Karakterlerin
i¢ sesi ile seyirci bu sorgulamaya tamuk olur. Ling filminde Kadri, Bir
Yanimiz Bahar Bahge filminde Melih, Gilisan filminde sik sik
karakterlerin i¢ sesi kullamlir, A¢lik filminde Meryem ve Hasan'in
i¢ sesine ilk kargilagtiklarindan bagvurur. Ikisi de birbirlerini tani-
mamaktadir ve merak ettiklerini kendi kendilerine sorarlar. i¢ ses
ile karakterlerin kendi kendilerini sorgulamalan Gii/isan filminde
de goriiliitr. Mestan hem Giiligan'in kér oldugunu anladifinda geri
gotiirmek istediginde hem de Giiliigan beni gotiriirsen bebek kah-
veye ¢ikamaz dediginde kendi kendine sorgulama yagar. Sonunda
kor kizin kaderi olduguna karar verir ve onu mahremi kabul eder.

Filmde ge¢mige doniig sahneleri de sorgulamaya yardimci olan
sahnelerdir. Babasinin Melih'i onu var eden kitaplariyla evden attig;
sahne ise gecmige ait filmin simdiki zamanin: kesintiye ugratan
flashback sahneleridir. Bu sahneler dogrusal anlauy: bozarak karak-
terin ruhsal durumunun inis gikiglan hakkinda da bilgi verir. Ayni
zamanda kiz kardesi sanmasina neden olan ipuglan yine bu sahne-
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lerde saklidir. Ge¢mis déniis sahnelerinde Ling filminde oldugu gibi
karakterlerin seyircilere tamitilmasindaki sozli anlatima destek
olmas: diigiinilmiigtiir. Mahkiumlann tek tek gardiyanlar tarafindan
yeni gelen miidiire tanitilmasi buna 6rnek gosterilebilir.

Rilyalar, halisiilasyonlar, gergek ile diis arasinda gidip gelinen
gorintiiler filmde yer alir. Ling filminde miidiiriin Arap Kadri'in
dize getirmek istemsindeki amag cezaevindeki diizenin devamim
engelledigi icin etkisiz hale getirmek istemlerinden kaynaklanir.
Gardiyanlar ve Kadri arasindaki temel ¢ansma nedeni budur. Mii-
diir ise kendi otoriterisini sarstif) i¢in Kadri'den rahatsiz olmakta-
dir. 1ki tarafin qikan birlesir. Diger mahkmlar tir tir titresin diye
miidiir eline kapanmasini ister. Kadri rityasinda {izerindeki bu bas-
kimn yansimasimi miidiirden af diledigini gériir. Uyandiginda 6l-
diirmeyeceksiniz beni diye baginr. Sesi koridorlarda yankilamir.
Ipekge filminde de olay drgiisiiniin aralanna giren benzer sahnelere
rastlanur. Bir tanesinde bir odamin duvarlanni sirasiyla yakar, yiktif
duvarlar kaldig1 koye agilir. Bu sahnenin girmesi anlamhdir ¢iinkii
iyilegmesi geldigi yere geri donme vaktinin yaklagmasi demektir.
Zaman gegtikce oradan gitme vakti yaklagmaktadir ve ashnda bu
durumu reddetmesi, kendini ¢evreleyen, kusatan, kistiran yasam
" reddetmektedir.

Filmlerde belirli simgeler de kullanilmistir. Ling filmindeki
duragan gorintiller, A¢lik filminde duvardaki habda gosterilen
agamn evinde aym kaderi paylasmis ii¢ kizi simgelemesi, Jpekge
filminde nakigginin duvara yaptigi resimler ve oykileri, Bir Yan:-
muz Bahar Bahge filminde sarkimin ikisinin durumunu anlatmas:
6ne ¢ikar. Giiftisan filminde de giivercinleri ¢ok seven Mestan
Giilisan'a giivercinlige kadar olan yolu yiiritme alam haline getir-
mistir. Gitvercinlerin ugursuzlugu savdifina inandifim digtindr.
Filmin sonunda gitmemesi gereken giivercinligin Gstii agiidif icin
igine diiserek oliir. Jpekce filminde nakisgin duvara yapuig resimler
Ipekce ile Nakigct'yr anlatir. Nakiger'nin dillendiremedigi sevdas: ve
Ipekge'ye olan duygulan resimlerinde ifadesini bulur. Agmamg
¢icek sadece birbirlerini gergekten severlerse goriinecektir.

Yénetmen paralel kurgu yontemine, kurgu yoluyla farkh du-
rumlari kosut géstermeye, ist iiste bindirmelere sik sik bagvurur.
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Araya giren goriintiilerle ritmi arttirmay: dener, zithklann alum
gizer. Ling filminde kapatildigz kogustan kagmay1 denedigi sahnede
miidiiriin kansiyla sevigmesini, askerin nisanlisin1 diigiinerek hiilya-
lara dalmas: ile kogusun demirlerini agarak kagis: gittikge kisalan
planlarla ve paralel kurgulanarak tasarlanmg; kagisiyla sonlanmig-
ur. Igeri tek kisilik kogusa tekrar attiklarinda Selim savcilik kanaliy-
la Kadri'nin magduriyetinin giderilmesini talep eder. Bu sahnede de
Selim, daktilo sesleri, midiiriin korkak yiizii paralel kurgulamir.
Benzer bir anlaum filmin sonunda da vardir. Kadri’nin ling edildigi
sahnede gardiyanlann giiliisii, ona vuranlar muhtanin kiz1 ve ka-
dir'in giilen yizi sessizlikle ling edilirken giiriiltiiniin kesilmesiyle
verilir. Kalabalik dagilinca onu kurtarmak i¢in ugragan Selim’in
ylzi yerde yatan Kadri'nin goriintiisiiniin iistiine biner. Selim’in eli
bu kez Kadri'in canini kurtarmaya yetmemistir. iki elin biri arkadas
i¢in diyen Selim elinden geleni yapmigur. Ancak cezaevindeki dii-
zenin devam: igin Kadir'in etkisiz kalmasi gerekmektedir. Kadir
doktor kontrolii ¢ikisinda baggardiyam bigaklar. Mahkiimlan gardi-
yanlar yine costu diyerek kigkirtirlar. Onlara sizler bizim insanlan-
mizsimz diye yiireklendirirler. Savcinin Arap1 kogusuna gotiiriin
demesinin ardindan tiim mahkémlar Kadri'e dogru gelirler vé mah-
kiimlarin diiditk ¢almasiyla onu ling ederler." Catiyma Kadri’nin
olumiiyle sonuglanir. Bir Yaminuz Bahar Bahge filminde Melih'in
kiz kardesi olup olmadig: konusunda kendi kendini yedigi sahnele-
rin arasina kiz kardesi ile annesinin babalan 6ldiigi igin abisini
aramak istedigini soyledigi sahne yerlestirilmistir. Melih babasinin
yillar 6nce yaptig eziyetinin bedelini mutlulugunu yitirme pahas:-
na 6derken kiz kardesleri de aym1 baskidan kurtulduklan igin yeni
isteklerini gergeklegtirmenin yollarini bulmuglardir. Bir Yanimiz
Bahar Bahge filmindeki birbiriyle iligkileri olan iki ayr ailenin
6ykiistini yan oykii olarak anlatarak filmin igerigine dair bilgi ver-
men yontemine benzer bir anlatima Ag¢lik filminde de rastlanir.
Aganin evine satlan kizin bilyiimesi, tecaviize ugramasi ile sonra-
dan gelin gidecegi evdeki yoksul baba-ogulun hayat: birlikte ilerler
ve bir noktada kesigir.
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Sonug

Yénetmen genel olarak avantiir, arabesk filmlerden toplumsal
ve kadin sorunlanna dogru bir ¢izgide film iretmistir. Farkh yapim
evleriyle ¢aligmis, hayatini sinemadan kazanmig, kendi imzasim
filmlerine gerek igerik gerek de bicimsel agidan koyabilmistir. Ka-
rakterlerin diiglerine yer verilmesi, ge¢misin animsanmasi; korkula-
nim ve kaygilarim dile getiren kdbuslarin gérilmesi, akip giden
filmsel zaman ve mekanin karakterin geriye donisleriyle kesintiye
ugramasina rastlanir. Cogu karakter ruhsal halini ig sesi ile duyurur.
Agalk dizeni, feodal sistem, ataerkillik sorgulamas: yapilir. Erkegin
soziiniin kadin1 ezdii evlilik iligkileri, kadina yonelik siddet, na-
mus, yer yer kadin dayamigmasindan soz edilebilir. Kadin énemlidir
ancak diizen, diizenin degismesi, devrimcilerin {izerindeki baski,
ekonomik esitsizlik, toplumsal sémiirii daha énemlidir. Sesin kesil-
mesiyle gorintiiniin kendisine ve anlattifina odaklanma; ses ve
sessizlik dengesi; hareketli planlann arasinda giren duragan planiar;
paralel kurgular; karakterlerin ruhsal durumunu pekistiren miizik
kullanim, gerilimi artirmak i¢in uzunlugu kisalan 6lgeklerin arka
arkaya kurgulanmasi, hareketli kamera kullamm: ya da kameranin
objektif hareketi, yakin plana kesmeler ve farkh bakis agilarindan
goriilen kigiler ya da nesnelerin kullamildig: bir sinema dilini tercih
etmigtir. Farkli karakterler ya da durumlar kars: karsiya getirilerek
zithklar sergilenir. Yoksullugun kisurmighgs, ataerkil diizenin bas-
kisina deginilir. Giigliiniin séziiniin acimasizca gegmesi kadinlann,
giigsiizlitlerin, parasi olmayanlarin ezilmesi gorilir. Ling filminde
otla gardiyanlan dize getiremeyen Kadri'ni ot olsayd: o da bende
yok deyisi; A¢/lik filminde fiziksel ve ekonomik olarak giiglii aganin
evindeki kizlanna tecaviiz etmesi ama kimsenin ses etmemesi, Me-
lih’in ge¢misinden kurtulamamasi, yoksullugun, aghgin galip gele-
rek Meryem'i 6ldiirmesi, {pek¢e’nin kalmak istediginde kalamama-
51, gitmek istediinde gidememesi ve sonunda buna sebep olan yeri
havaya ugurarak yasamini iginden daha da ¢ikilmaz hale getirmek
zorunda olusu qikigsizhif, garesizligi ile n plana gikan karakterle-
ridir. Filmlerinde olumlu yan karakterler olmasina ragmen genelde
diizen galip gelerek bagroldeki karakterleri yener. Cezaevinde idare
siyasi mahkum Selim, savci, yalan rapor vermek istemeyen doktora
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ragmen kazamir. Kadri ling edilir. Melih ge¢misinden kalan tered-
diidiin iistesinden gelemez. Sultan kucaginda ¢ocugu ile Akifin
olisiiniin ardindan bakakalir, yénetmen sanki Sultan ve kucaginda-
ki ¢ocuklara bugiin degil belki ama bir giin mutlaka dercesine sesle-
nir. Ipekge Nakiger'ya kavusamaz. Yilan Ipekge’nin yanina bagka
kimseyi yanastiramayan, kadimin bedeninden yararlanmak isteyen
acimasiz diizendir. A¢/ik filminde ¢ocuklannin ekmegini vermek
istemeyen ana ile gocuklarina ekmek bulmak isteyen analan birbi-
rine diiglirir. Giiliisan kadinlann yazgilanna isyan etmelerinin
cezasini geker.

Wollen'in igaret ettigi gibi, Cahiers du Cinéma dergisi yazarla-
nmn baglatg gérevin tamamlanmasina bir katki saglama niyeti
tagtyan bu yazida evinde yanarak élen sinema emekgisi Bilge Ol-
gag'n filmleri auteur elestiri yaklasimiyla ele alinmaya galigitmistar.
Bilge Olgag¢ kendi hayatndaki her tirli sikintiya ragmen hig dur-
madan film tiretmeyi siirdiirmily ve sdyleyecek sozii oldugu igin
tim bu sikinulara katlanarak sinema sektoriiniin en uzun soluklu
kadin yénetmeni olmugtur. Yasarm boyunca gektigi sikinulardan
sonra yerlesik bir eve ilk defa kavusan Olga¢ aramizdan bu evde
yanarak, kil olarak ve arkasinda hi¢ iz birakmayarak aynlmistr.
Olga¢’'in imzas1 gerek filmin igerigine gerek de bigimsel yapisina
dokunakl bir sekilde yansimigtir; bedeni yansa da kiilleri hala sav-
rulmaktadir. Diigiinceleri ve duyarlihg filmlerinde, tarz: bigiminde
yasamaya devam etmektedir.
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MARKSIZM VE SINEMA: HACIMDE
ILMEK ATMAK

Z. Tl Akbal Siialp’

Marksizm ve sinema ¢ok genis bir baslik; her hangi bir yazar
yetkin oldugunu sandifinda bile bdyle bir baghgin altinda ezilebilir.
Ezilmeden ve yiiksek perdeden konugmadan béyle bir baghgin altum
doldurmamin bir yolu var midir? Genel geger bir yolu olup olmadi-
gim1 bilmiyorum. Marx’in yoéntemi i¢inden sinemanin goriinen
yiizlerine ve pratifine bakmaya ¢alisacagim. Hatta bugiine kadar
yapmadigim bir sey yaparak, mitmkiin oldugunca Marx'm yonte-
minden anladiklanmla bag baga kalarak; baska yorumlara mimkiin
mertebe mesafeli durarak Marxin bilgiyi edinme ve bilgiyi iretme
yéntemiyle, onun biiyiik bir kinilma olarak ortaya ¢ikmig elegtirisi-
nin ve analizinin agtif1 genis hacim i¢inde ¢aligmaya ¢alisacagim.

Elbette Marxist film kuram ve elestirisi diye tanimlanmis bir
kiilliyat var. Bu yaz1 bu kiilliyat1 takip ederek ve iginden ilerleye-
cektir. Yine de bu ¢ok genis, ¢ogu zaman eklektik ve her zaman
birbiriyle pek de értiigemeyen alamin igine girmeden o6ncelikle
Marx'in bilgiyi edinme ve bilgiyi iiretme y6nteminin 19. yiizyilin
ortalarinda biiyiik bir kinlma ile o giine kadar gegerli olanlarin ¢ok
Gtesinde ve taze bir yontem yarattifim séyleyerek baglamak istiyo-
rum. Bu yéntemi bildiimiz, i¢inde egitildigimiz disiplinlerden,
elestirel ve kuramsal yéntem ve terminolojiden elimizden geldigin-
ce uzaklagarak anlamaya ¢aligmaliyiz. Marx'in diigitncenin ve bilgi-
nin edinimi, iretimi ve toplumsallagmasi agamalarinin hepsinde
bilinen disiplinlerden uzak ve yenileyen yéntemini kavramakla ige
baslamaliy1z. Hem disiplinlerden ézgiirlesmis hem de disiplinlerin
alanlan i¢inde hapsolmug biitiin bilgi gévdelerine ve onlarnin barn-
dirdigs bilme, hissetme bigimlerine, her gerekli adimda belki defa-
larca déniip yeniden ugramak gerekecektir. Marx'in pek ¢ok kav-

Bahgesehir Universitesi lletisim Fakiiltesi
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ram ve terimi yaygin kullanimlarindan sokerek ve dénistiirerek
olusturdugu dile kargi uyanik, esnek ve dikkatli olmak gerektigini
bilerek kendi okumamizi da tazelemek zorundayiz. Marx’in ¢ahigma
bi¢imini ben, onun yéntemini ¢aliganlarin da bana &grettikleriyle,
merkeze aldifi sorusunun etrafinda katmanlar agarak, toplumsal
baglamla igsel iligkileri aqip, tarihsel baglan sorgulayarak, geri d6-
nerek bir bagka katmanda bu siireci yineleyerek, dért boyutlu bir
hacimde ¢ok hath bir dokuma eylemi olarak tanimlayabiliyorum.
Hareket eden, déniisen, gidip gelmelerle sik bir dokuma tezgihinda
bilgiyi iligkilendirerek iiretmek; tamimh diinya agiklamalanm, her
bilgiyi acimasizca elestirmek ve déntistiirmek diye tarif edebiliyo-
rum. Tarihsel ve diyalektik bir bakisla, dinamik bir bakisla farkl ve
aykin gériiniimlerin ardindaki yap: ve kiimelesmeleri somutlastirip
ardindan onlan yap: sékiimiine, ayrigtirmaya yonelen bir aragurma
ve sorgulama yontemiyle ¢aliymigtir. Psikanalizden énce dinamik
analitiktir. Bugiin ¢agngimlarina agina oldugumuz analitik yonte-
min kavrayis ve terminolojisiyle bakmak istersek, muhtemelen hig
anlamayacagimiz, bitmeyen bir metinsellik sunar. Yine yap1 sokii-
citlitkten 6énce yap1 ¢oziiciidiir ve bir énceki ¢agrisirma alaninda
oldugu gibi farkh bir terminoloji ve disiplinler disi bir manukia
bakilmazsa, benzer sonuglar dogurabilir. Kurammn, diigiincenin alam
i¢in diin de ve bugiin de tekinsizdir. Belki de bu nedenle sikhikla
diiglincesi sabitlenmeye caligilmig, diger digiiniirlere yapildig gibi
alinu ciimleler {izerinden anlagilmaya ve anlaulmaya gayret edil-
mistir. Sabitlendik¢e ve alinularla anlamlandinlmaya calisildikea
Marxin diigiincesi kendinden bagka her sey olmugtur. Dinamik,
elestirel ve hareket halinde bir bilgi iiretimi olarak karsimizda du-
rur. Bilginin edinim, iiretim ve aktarim siirecindeki bu goklu diinya
ve diginiir eylemliligi olarak bu ¢oklu aktivite, hem bu alanm
oniimiize sundugu zenginligin ve mirasimn tahmin edilenin de
otesinde olugmus genigligini ve gesitligini olusturur hem de gogu-
muzu ¢ogu zaman saskin birakir. En anladigimizi sandigimiz anda
disglincenin 6niimiizden ¢oktan gitmis oldugunu goriiverebiliriz.
Hizli, hareketli, asla sabitlenmeyen ve belki en 6nemlisi bitirilme-
mis, tamamlanmamig bir kuram ve elegtiri yontemidir.
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Marxizm'’le sinemanin arasindaki iligki tartigmaya baglandigin-
da, akla gelebilecek baghklarin muhtemel siralamalarinin olabilece-
ginin; burada benim Marx'in yontemi iizerinde 1srarla durmamin
disinda bagka bir tasnif olabileceginin farkindayim. Bir ydntem
tartigmasindan daha ¢ok Marxist analiz ve elegtiri bigimlerine ya da
film yapma pratiklerine yénelmenin yayginhginin da farkindayim.
Bu muhtemel tasniflerin hi¢ birini diglamayarak, tam tersi onlarn da
kapsayarak onlarnn arasinda da anlaml bir iligki kurabilecegimizi
ama bunu Marx’in yéntemini kavramaya galisirken yolda gergekles-
tirebilecegimizi gostermeye galigacagim.

Bugiine kadar boylesi bir baglk alunda yazihp ¢izilenlerin ya
Marxist bir elestiriyle sinemaya bakmak ya da Marxist veya Oyle
oldugu diisiinilen yaklagimlarla yapilan filmlere bakmak oldugunu
sdyleyebiliriz. Marxist elegtiri ile bakildifinda sinemanin ekonomi
politigi, yabancilagma, gercek diinyadan kagis kavramlaryla, elestiri
ve sinemanin Gramsci ve Althusserci anlamda ideoloji ve ideolojik
dretimle iligkisi gibi ana yonelimlerden soz edebiliriz. Bu yaklagim-
lar aslinda Marxist elegtirel kuram agqisindan beklenenlerdir. Biraz
tuhaf olmakla beraber, Marxist bir yaklagimla yapilmig filmlere
bakmak diye tanimlayabilecegimiz bir yonelimle daha kargiagmz.
Bu yénelim yine beklenebilecegi gibi pek ¢ok sorunsalli alan agar.
Ben bu yazida bu yénelimin de hem iginden hem digindan tartiga-
rak elestirel bakmaya ¢alisacagim.

Marxist elestirel kuram igerisinde mesela sinemanin sanayi-
lesmesi, kurumsallagmas: siirecini tartigmak, elestirmek ve analiz
etmek muhtemelen herkesin aklina gelebileceklerin bagindadir. Ya
da filmlerin toplumsal, tarihsel ve siyasi analizinin yapilmasi; her
filmin ideolojik olarak yapildif: goriisiine dayanarak, o andaki top-
lumsal baglamda var olan baskin ideolojinin filmler tarafindan nasil
yeniden iretildiginin sorgulanmasi, elestirisi ve analizi yine bu
tasnifin baglarinda yer alacaknr. Belirttigimiz gibi bir baska yakla-
sim Marx ve sinema iligkisinin kurulmasinin ig¢i simifini anlatan
filmler iizerinde yogunlagmay: gerekli kaldigin digiinecektir.

Sinemanin simfh topluma nasil baktigs, bu toplumsal iligkiler-
de ne gordiigii, stmfli toplumu nasil temsil ettigi ya da temsil bile
etmedigi iizerinde durmay: elegtiri ve analizin merkezine almak da
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bir o kadar 6ne ¢ikacakur. Sergei M. Eisensteinin Grev (1924
Strike) ve Ekim, (October 1927), Is¢i sunifi Cennete Gider (The
Working Class Goes to Heaven, 1971, Elio Petri), Norma Rae
(1979, Martin Riw), (alisan Kiz ( Working Girls, 1986, Lizzie Bor-
den), Her Sey Yolunda (Tour Va Bien, 1972, Jean-Luc Godard,
Jean-Pierre Gorin), Metropolis (1927, Fritz Lang), Mavi Yakalilar
(Blue Collar, 1978, Paul Schrader), Amerikan Ridyasi (American
Dream, 1990, Barbara Kopple), Harlan County, (1976, Barbara Kop-
ple), Matewan (1987, John Sayles), Erin Brockovich (2000, Steven
Soderbergh), Gigsiiziin Hakki (The Right of the Weakest (2006,
Lucas Belvaux), Hakli [ntikam (Sympathy for Mr. Vengeance, 2002,
Park Chan-wook) Marius et Jeannette (1997, Robert Guédiguian),
Durgun Yasam (San Xia Haoren, 2006, Jia Zhang Ke), Sehir Sakin
(La Ville Est Tranquille, 2000, Robert Guédiguian) gibi ig¢i sinifi
iizerine yogunlasms pek ¢ok filme bakabiliriz. Ya da Ken Loach,
Mike Leigh, Fernando E.Solanas, Mark Herman gibi film iiretim
tarihleri boyunca ig¢i simifinin yasam kogsullarina, gégmen isgilerin
ve veya alt simuiflanin sorunlanna yonelmis yonetmenlere bakabili-
riz. Tirkiye i¢in de sayilan ¢ok olmasa da yukanda diinyadan ver-
digimiz 6rmeklerde oldugu gibi, genis bir secki ¢ikarabiliriz. Karan-
likta Uyananlar (1964, Ertem Géreg), Bitmeyen Yol, (1965, Duygu
Sagiroglu), Se irdeki Yabanct (1962, Halit Refig), Ling (1970, Bilge
Olgag), Orobiis (1975, Tung Okan) Maden (1978, Yavuz Ozkan),
Demiryol (1979, Yavuz Ozkan), Almanya Act Vatan (1979, Serif
Goren), ve Yilmaz Giiney'in Seyyit Han (1968), Umut (1970) ve
1971'de Baba, Act, Agat, Umutsuzlar gibi filmleri bu sinirh seckiye
ormek olarak koyabiliriz. Bunun yam sira, sol hareketlerin giiclii
oldugu dénemin genel duygusu i¢inden ¢ikmug, niyeti ig¢i simfi
filmleri yapmak olmayan ama bir sekilde ezilenlerden yana duran
filmleri de dikkate alabiliriz. Ertem Egilmez sinemasinin ashinda
aym zamanda is¢i sinifi ile baglantisim da kurabiliriz. Ama biitiin
bu filmler ig¢i sinifina hangi mesafeden ve nasil bakmakradirlar; ig¢i
simfina bakarken aslinda ana akim klasik anlat: kaliplan ve tecimsel
sinemalar olup aym: zamanda yoksullupun ve garesizligin iizerine
kurulu bir izlenimcilik zevkini de beraberlerinde iiretmekte midir-
ler gibi ¢ok temel sorgulamalara ihtiyacmiz olacakur. Ozellikle
Tirkiye sinemasinin, daha énce de pek ¢ok yerde, ima ile gegistir-
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me sinemast oldufuna iliskin yapufum vurguyu yinelersem, bu
sinemanin, genellikle simf analizinden uzak durdugunu teslim ede-
biliriz. Meseleyi daha ¢ok ya ezilenler ve zalimler ya da kentli koyli
gatigmast iizerinden okumay: ve anlatmayi segtigini soyleyebiliriz.
Sinif analizinden isteyerek ya da istemeyerek itina ile uzak durmusg;
béyle durmakla kalmayip analizin éniinii kapatacak gekilde tarihsel
ve toplumsal meselelere ¢arpitma, kaydirma, yer degistirmeyle
bakmis bdylesi bir 6rnekle kargilasiriz. Ama aymi sinemanin iginden
bir agk dykiisii anlaurken tarihsel ve toplumsal analizin kapilanm
acan pek c¢ok &rnek de gikabilmistir. Hollywood melodramlanyla
uinli Douglas Sirk'ten Liiefi Akad’a, Atf Yilmaz'a kadar pek gok
ornek verebiliriz.

Sinema tarihi icinde baglangicindan beri 6rneklerine rastladi-
gamiz bir liste bizi analizimiz agisindan nereye gétirebilir? 1895’de
Lumier kardegler yasadiklan kentin sokaklarina gikarak gérsel ola-
rak cazip, gosterim acisindan seyircisine asinalik duygusu verebile-
cek goriintiiler derlerken cektikleri Fabrikadan Cikan Isgiler filmi
ya da belgeseli, bizim i¢in ancak toplumsal tarihin gérsel belgesi
olabilir, sosyolojik bir degerlendirme durag sunabilir. Elbette
Marxist bir analizle de degerlendirilebilir. Ama kastedilmis bir se-
¢im olmayan bu kisa gorsellik hangi nedenle Marxizm ve sinemay1
tartigmaya bagladigimizda listemize girer? Saminm bir elegtirel di-
since alaninin, bir bilgi iiretme, bilgiyi iliskilendirme yénteminin
kendisiyle onun giinlitkk hayat igerisinde ¢agnstirdiklan arasina
dikkatli mesafeler koymak durumundayiz. [sgf Sumfi Cennete Gi-
der, Norma Rse, (alisan Kiz, Her Sey Yolunda, Metropolis gibi
filmlerin hepsine birden ig¢i sinifi filmleridir demek, bu filmleri
Marxizm ve sinema baghg: altinda bir tarigmanin odagina yerles-
tirmek her halde olduk¢a sorunlu, eksikli bir yaklasim olacaknr.
Ama elbette biitin bu filmler tizerinden toplumsal ve tarihsel bir
degerlendirme yapabiliriz. Bazi dénemlerin, popiiler ya da degil,
ticari ya da bagimsiz daha fazla ig¢i simfina yonelik filmler drettigi
tespitinde bulunabiliriz. Dénemlerin toplumsal, tarihsel &zellikleri-
ne bakabiliriz. Sadece ig¢i simifina degil 6zgiirlikler ve haklar tizeri-
ne egilen, ezilenlerin yaninda durarak anlausim kuran, isyana, bas-
kaldiriya ya da muhalefet hareketlerine yakin tavir almig filmlere
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bakabiliriz. Bu tiir ¢aligmalar yakin toplumsal tarihi degerlendirmek
agisindan da ¢ok biyiik katkilar sunabilir ve ¢ok daha kapsamh
yapilmalidir. Ancak bu ¢aligmalar bakuklan alandan étiri Marxist
cahgmalar olmazlar; kald: ki kiiltiirel ¢caligmalar ig¢inden boyle konu
ya da baghklara farkl ve karma ve eklektik yontemlerle bakildig1 da
olmugtur. Bu baghk ve konulara da, bunlann gok uzagindaki her-
hangi bir baghk ya da konuya da Marx'in yéntemi ile yaklasarak
calisugimizda Marxizm’le iligkilendirilmis oluruz.

Filmlerin yapildiklan1 dénem, y6netmenin filmografisi, is¢i s1-
mfina nasil bir konumdan bakiyor olduguna bakilmasi ne kadar
onemli ise, filmlerin iiretim bigimleri ve iliskileri ve seyircisi ile
kurmaya galistagr iligki de filmleri tamimlamada ya da siuflandirma-
da 6nemli rol oynayacaktir. Godard'in Her Sey Yolunda filmi ile
Lizzie Borden’'m Working Girls filmlerini ele alahim; birbirlerinden
ne kadar uzak diinyalarda durduklarim herhangi bir analize kalk:g-
madan s6ylemek miimkiindiir. Aslinda, en temel ve ayiwrt edici me-
sele, Godard'in kendi tanimlamasindan gelmektedir. Godard politik
filmler yapmadigini, filmleri politik olarak yaptigim séyler. Godard
Brecht'en referans alarak gelistirdigi film yapma politikasimi tarti-
sirken, ashnda, politik filmlerin konusunun politik olduguna ya da
politik varsayilan filmler olduguna dikkati gekmektedir. Konu ve
konulu film bir cergeveleme, hayata benzestirme (verisimilitude)
politikasidir; filmi konuyla gergeveleyerek, hayatn taklit ve tekran
ile bigimlenen anlaumsal sinemanin tercihi olan bir politikaya isa-
ret eder. Arinmaya (catharsis) giden yolu belirleyen 8nemli eleman-
lardan biridir. Herhangi bir konu bash filmin, konusunun gén-
derme yaptif1 alanin iginden yapilmis oldugunu degil, isaret edilen
alanin ehlilestirilerek, uygunlagtinlarak yeniden ger¢evelenmesi
oldugunu gosterir. Kadinlanin konu edildigi bir film, biiyik olasilik-
la, kadin filmi olmayacag gibi ¢ok diigiik bir ihtimalle feminist bir
filmdir. Yine ig¢i simfim konusu edinmis bir film, ig¢i sintfimin filmi
olmadi: gibi Marksist bir film de olmayacakur. Oysa her hangi bir
konu baghg: aluna alinabilinecek, hatta belirgin bir konusu bile
olmayan bir film, politik bir bilis ve bilingle yapildiginda durum
tamamen farkh bir boyuta taginacakur. Arinma amaglamayan, se-
yirciyi haz, izlenimcilik, 5zdeglesme gibi unsurlarla kendine bagla-
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mayan, filmi bir tikedim mali gibi sunmayan, fetisizme izin verme-
yen, sorgulayan, seyircinin kafasindaki filmleri kigkirtan ve seyirci-
nin meselelere bakismi yenileyebilecek, tazeleyebilecek filmleri
yapmak filmleri politik olarak yapmak anlamina gelmektedir.
Godard'in filmleri politik olarak yapugina iligkin beyam, aym za-
manda yénetmenin durdugu ve bakug yerin net olarak ortaya ko-
nulmasi anlamina da gelmektedir. Godard klasik anlanlara, ana
akim film konularna ve tecimsel sinemaya, sinema endiistrisi igin-
den film iiretmeye karst olup, bu konumlarn elegtirir ve baska tiirli
filmler yapabilmenin yolu iizerinde de 6nemli bir kilometre tas
olmugtur. Ozellikle Her Sey Yolunda filmi nispeten gerceklesebil-
mis bir kolektif ¢aligma iiriiniidiir. Jean-Pierre Gorin'le ortaklhiklan
icinden irettikleri filmlerden biridir. Godard, Kluge, Solanas, gibi
yonetmenler hem film yapmak iizerine diisiiniip farkli ve yeni dil
arayslan icine girmis hem de kolektif olarak ¢ahgymayr denemis,
kuramla pratigi birlikte sinema hayatlarina gegirebilmis yonetmen-
lerdir.

Working Girls ise, sanayi ve klasik anlau kaliplar iginden iire-
tilmis, ana akum, konulu anlanlar sinemasinin belirgin bir 6rnegidir.
Star sistemi, giizel ve cazip kadin kahramanlar iizerinden bir melod-
ram oldugu gibi, kagig sinemasina da iyi bir 6rnektir. Aynt zamanda
simflar aras: farklarin agilmaya bagladig: bir diinyada, iktidann
hegemonyasim da saglama alacak sekilde, yoksul ve giizel ¢aligan
. kizm zaferiyle birlikte yiikselen arinma toplumun gerilimini hafif-
leten araglardan birine déniigerek sisteme yarar saglayan bir unsuru
iretebilmis olur. Baskin ideolojiyi yeniden iiretirken, ayn1 zamanda
olabilecek muhalif gerilim noktalarindaki baskiy: da hafifletmekte-
dir. Caligan kizin gahistif is, servis sektérii olarak genisleyen ve
hizmetlerin iginde yayginlastigs bu alan ve ig¢i simfi sadece bir arka
plandir. Filmin konusunda bahsi gegen ig¢i simfi bir dolgu malze-
mesinden bagka bir ey degildir.

Fritz Lang'in Metropolis filmi de bagka sorunsallara isaret eder.
Mesele birka¢ boyutludur. Yénetmenle senaryo yazanmn farkh
diinyalan filmin i¢inde ¢atigir. Dolayistyla film diitnyasint kurmakta
usta olan Lang'in gorsel diinyas: ile senaryo yazannin is¢i simfina
yukardan bakan, iscileri her an tehlikeli siiriilere doniigebilir yara-
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tiklar olarak goren, onlan dinle, imanla ikna ve birlige ¢agran, dili
catusir. Bu sorunlu alan, aslinda, dénemin estetik kistaslan i¢inde
modernizmin miiphemlikle girdigi estetik iligki nedeniyle filmin
alkiglanmasina neden olmugtur ama yine de filmin sorunlu ve gél-
geli bir yéniinii olugturur. Ote yandan filmde distopya ve iitopyanin
iligkisi ilgin¢ bir boyut daha yaratir. Bir yandan filmin filme ait
gorsel diinyas: distopiktir; kendini iitopyaya dogru iter ve iginde
doniisiim ve degisimin hareketini ve bu hareketin umudunu tagir.
Ama aym zamanda, karamsar ve umutsuz bir am gésterir. Isgilerin
patronla el ele tutugtugu filmin ‘mutlu sonu’ aslinda ig¢ilerin kendi
cikarlar1 agisindan bir hayal kinkhg ve yenilgidir. Gérselligin olug-
turdugu atmosfer ve filmsel etki, gelecekte kapitalizme ait zamanin
mekim nasil ele gegirip, higlestirecegine ait bir 6n gori sunar. Fil-
min anlatima dogru zorlandig ve senaryonun baskin oldugu her an,
film anlancisimin {itopyasini ama anlatlanin, temsil edilenin, yani
is¢i stufinin distopyasimi barindirir. Film bir yandan is¢i sinifimin
somiiriisiine, makinelere, ¢ilgin bilim adamina, teknolojinin insan
deneyimlerinin yerine gecebilecek potansiyeline, yasam kogullari-
na, dinin ve diger ikna yéntemlerinin yani devletin ideolojik ve
baskic: ikna aygitlarina agik géndermeler tagir. Ote yandan da hem
temsil ettigi is¢i sinifini hem de seyircisini- yeniden ikna ederek,
iman getirmeye maruz birakir.

Ote taraftan Matewan (1987, John Sayles), Silkwood (1983,
Mike Nichols), Riff~-Raf¥(1991, Ken Loach), Yiiksek Umutlar (1989,
Mike Leigh), Sirlar ve Yalanlar, (1996, Mike Leigh), Cumartesi Ge-
cesi Pazar Sabahi (1961, Karel Reisz), Borunu Orriir (1996, Mark
Herman), Zayifin Hakk: (2006, Lucas Belvaux), Benim Adim Joe
(1998, Ken Loach), Haklr Inrikam, (2002, Park Chan-wook) Marius
et Jeannette (1997, Robert Guédiguian) gibi filmler de bize is¢i siri-
fina ait hikdyeler anlatirlar. Oykiilerini anlattiklan diinya, is¢i sin1-
finin goriniirligiine ve seslerinin duyulmasina da olanak tanirlar.
Biiylk ticari diretim aglan iginden iretilmig olmamalanna ragmen,
seyirciyle bulusabilme ve seyircisine duygusal olarak degebilme
imkanini tagirlar. Bu filmlerin pek ¢ogu ana akimin ve sanayinin
icinden degil, daha aralarda kalmis, ¢ogu zaman bagimsiz diyebile-
cegimiz kaynaklarla, nispeten politik bagimsizhiklarin ilan ettikleri
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bir yerden iiretilmiglerdir. Yeni bir dil ve anlat bi¢imi arayisinda
degillerdir ve bu agidan bakildiginda ashinda klasik anlati kaliplarim
kullanirlar. Toplumsal gergekgilik olarak tanimlanms bir film tar-
zinin i¢inden iiretilmiglerdir. Ama bu tanim da, her seferinde, yeni-
den tarife ve sinirlara ihtiya¢ duyar. Bu noktada filmlerin ekonomi
politiginin, yonetmenin tercih ettigi tarzlann, mesela toplumsal
gercekgi tislubun, diger degiskenlerle birlikte tartigiimas: gerekmek-
tedir.

Elbette sinemanin ekonomi politi§ini tartiymak gerekecektir.
Kiiltiirel diretimler, toplumsal tarih ve kamusal alan iginden ortaya
¢ikan sinemanin birlikte eglenme, bilgilenme iligkileri ve tarihsel
olarak hem ortaya ¢ikisinin hem de siirecinin nasil igsel iligkiler
tirettigi Marxist sorgulamanin 6nemli bir parasimi olusturacakur.
En basit tanimiyla filmlerin iiretim bi¢imi, iiretim iliskileri sinema-
mn tarihsel dinamiklerini kavramamiz: saglayacaktir. Sanayi iginde
tiretilen sinemalann tek tiplestirme, makinelerle iiretilme ve tekno-
loji ile iligkisi, is boliimii gibi unsurlar lizerinden elegtirisi ve analizi
bize bir filmin analizinde derin bilgiler sunacag gibi bir sektor
olarak sinemanin diinya iizerindeki seriivenine de 151k tutacaktir.

Filmlerin sanayi iginden iiretilmedigi durumlarda nas:l tiretildi-
g1, iretim iligki ve bi¢imlerinin bagka baskin bir tarz1 nasil olugturdu-
gu bir o kadar 6énemli bir sorgulama olacakur. Bagimsiz, alternatif,
avangard sinemalann neden kolekdf iiretimler icinde iretilmedigi;
neden sinema tarihinde aykinn unsurlann bile ashnda kaginimaz
olarak, pek ¢ok insamin ortak ve orgiitli emegini gerektiren film
yapma faaliyetini neredeyse higbir zaman ortak ve esit kolekrif bir
faaliyete déniistirmedigi yeterince can ahci bir soru olamamstir.
Sinema sanayilerinin, iilke sinemalannin kargisindaki alternatif, dev-
rimci ve kargit sinemalarda bile bireysel imzalarin, ‘dehalarin’, 6zel
yeteneklerin, yani burjuva anlayisi ve ideolojisinin bir iiriinii olan
bireysel diinyalanin ve baganlann éne ¢ikisi dnemli bir siiregtir.

Elbette bu siirecin ¢ok énemli pargalarindan birini seyirciyle
girilen, girilmesi hedeflenen iligki bi¢imleri olusturur. Ana akim
ticari sinema eger ayn1 zamanda bir kagis sinemasiysa ve bu kagis
sistemli ve Orgiitlii bir sanayi tarafindan her giin daha da mitkem-
mele gére kendini siirekli yeniliyorsa bu kagis sistemi, sistemin
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yeniden {iretim mekanizmalari ve seyircinin bu mekanizmalardan
ozgurlestirilmesi siireci de bir o kadar 6nemli bir mesele olacaktir.
Marx’tan sonra Marxist okumalanyla toplumsal ve kiilturel iligkile-
re bakan, killtiiriin de bir metin gibi okunabilecegini savunan ve 20.
yizyihn gelisen sanayi toplumlaninda kiiltiirel iiretimi endiistriye
devsirilmis olarak tarif eden Frankfurt Okuluna bakngimizda, bu
meselenin nasil da merkezde bir soru oldugunu gériiriiz. Ozellikle
Horkheimer ve Adorno igin kilviir endistrisi en tarif edici taniy
olusturur. Artik kiiltiirel alan, giindelik hayatin igindeki kiiltiirel
pratikler, Marx'tan aldiklann bir kavramsallastirmayla, kullanim
degeri lizerinden toplumsal anlamlanim yitirmektedirler. Degisim
degeri ve kiltiirel iiretimlerin metalagmas: hikim siirecin bir parga-
s1 haline gelmistir. Ve kiilviir upki degisim degeri éncelikli olan
herhangi bir meta gibi endiistriyel tretimin siiregleri iginden iire-
tilmektedir. Marx'in galiymasimin ana odagim kapitalizmin bir sis-
tem olarak nasil galistigi, goriniimlerin arkasindaki igsel iligkilerin
ne oldugu olusturmustur. Marx, kapitalizmin dinamik, degisken,
hareket ve akis halindeki dur durak bilmeyen ve degisime, gelisime
odakli hizim1 hayli etkileyici bulur. Kapitalizmi ¢aligmak, onun
analizini yapabilmek, bu degisken ve dinamik sorgulama alamna
odaklanirken bir mihenk bulmak ve oradan-yola ¢ikmak icin kapi-
talizmin dinamikleri i¢inde goriingiilere ait farklihiklarin ve aykin-
liklarin 6beklendigi belirgin bir odak olarak metaya bakar. Bir bagka
sekilde soyleyecek olursak, Marx meta iizerinden hareketle, daha
once bahsettigim dort boyutlu dokumasina, yani hacim ve hareket
halinde bir kuramsal yontem olan diyalektik ¢ahsmasimin etrafim
Ormeye baglar.

Somut Marx'a gore ok farkh ve aykin yénlerin bir araya gelme-
si, birlikeeligidir. Marx buradaki birligi, birlikteligi diyalektik olarak
tamimlar. Birlik kullandifimiz yaygin anlamindan farklh olarak, Marx
i¢in baglantili olma halidir. Marx'in Kapital'in énséziinde belirttigi
gibi farkh ve yenilestirici her bilimsel devrim kendi terminolojisini
de bir devrimle déniigtiirecek, farkhilastiracakar. Bu nedenle, Marx'in
diyalektigini anlamamiz igin onun diyalektigi de, diyalektigi olustu-
ran somutlama ve soyutlama pratigini de ve bunlarla iligkili somut ve
soyut kavramsallastirmasini da yaygin kullanimdan farkli anlamak
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durumundayiz. Farkl: gériingiilerin arasindaki baglanular, i¢ baglan-
plar, birbiri ile kargilikli baglantih olma halleri ve bunlarin birbiri ile
kargihkh iligki ve faaliyet halleri, diyalektik birligi olusturur. Soyut
ise nesnenin muhtelif var olma bigimlerinin biitiinliigiiniin igsel ola-
rak boliinmesi olarak tammlanabilir; par¢all, bolunmiis, farklilagmag
birlik soyut olana karsilik gelmektedir.

Marx’in somut ve soyutla kurdugu iligkinin diyalektik bir yon-
tem olugturmasim anlayabilmek igin Bakhtin'in zamanmekéin kav-
ramina bagvuracagim. Giinkii Bakhtin, edebiyat yazum tiirlerine ve
romana bakarken, bir eserin bize anlattig: hikéyede, kendi dénemi-
nin biitiin farkl iligkilerinin ve bu iligkilerin zamanla, yani, meka-
mn dérdiincii boyutu olan hareketle, doniigmils igsel iligkilerin bir
kalinlagma, katmanlagma, &beklesme olugturdugunu séyler. Bak-
htin, buna, ere kemige biiriime, bir can kazanma hali olarak bakar.
Marx’a gore ise bu sistemin iginde farkliliklarin bir birlik, yani, bir
obek, bir kalinlagma olugturmasidir; yani somut olandir. Ete kemige
birinmiig iligkilerin yumag, hacmi olan bir birliktelik, yigilma
hali; tarihin ve toplumun kendini gergeklestirdigi, goriiniix kildig
somut durumlardir. O halde bu goriingiiniin ardindaki iliskileri
¢ozmek ve ¢oziimlemek gerekir. Soyut bu biitiinligi olugturan
farkli ve aykini yénleriyle gériingiilerin pargalanmin bu sistemle ya
da dbeklesmelerle tarihsel olarak, tarihsel baglam iginde iligkilendi-
rilmesidir. Somut tarihin her asamasinda somut olandiwr. Soyut ise
tarihseldir; tarihsel baglamla birlikte farklilagir. Bu anlamda soyut
biitiinliigin farkli ve aykini yonlerinin ‘zihinde yeniden ingaasi'dir,
ancak bir o kadar gergektir.

Insanlar yagamlarnim devam ettirebilmek, varolus kosullarini
sirdiirebilmek igin tiretirler; seyleri ve kendilerini. Yedigimiz, igti-
gimiz geylerden, giyindigimiz, barindifimiz seylere ve kendimizi
yenileyecek olan iligki ve ortamlara, yani kiltiire, sanata ve hatta
dogumla insan neslimizi siirdiirecek biyolojik ve duygusal alanlara
kadar uzanan bir genislikte, yagami ve kendimizi yeniden iiretiriz.
Elbette Marx'mn ve Engels’in tarif ettigi gibi bu iligkilerin toplumsal
olarak nasil ve nelere gore érgiitlendigi, baskin olarak hangi tarz ve
iligkilerin belirleyici oldugu, toplumsal bigimlenmeleri ve tarihimizi
oOlusturur. Ama her ikisi de ¢aliymalannin odagina kapitalizmin
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dinamik analizini oturttuklan igin, biz de simdi deger meselesini
tartugirken kapitalizme odaklanalim. Uretimin ve toplumun kapita-
list 6rgiitlenmesi i¢inde tirettigimiz seylerin ihtiyaglarimiza karsiik
gelen, bizim kendimizi ve yagsami yeniden iiretigimiz i¢in gerekli
olan, ihtiyacimiz olan seylerin kullanim degeri vardir. Uretilenin
bir ihtiyaca karpihk gelmesi onlann kullanim degerini olujturur.
Kullanim dederinin metadan bagimsiz bir varolusu sdz konusu de-
gildir. Ashinda kapitalist iligkiler i¢inde meta olan ama insanlarin
kendini yeniden iiretebilmesi i¢in kullanihir olan faydal: ve gerekli
olan seylerdir. Kullamm degeri de maddi hayatin iiretildigi her
yerde ve her zaman ola gelmistir. Bu tiretimlerin bagka tarzda iligki-
lerle iretilen seylerle degisebiliyor olmasi durumunda kargimiza
degisim degeri gikar. Zaman ve mekin i¢inde sirekli degisen birbi-
rine egit, esdeger goriinen ya da birbirinin yerini alabilecek gibi
goriinen kullamm igindeki bir degerin diger seylerle iligkilerle degi-
sebilirligini gosterir. Marx, degisime giren malin ne olduguna degil
hareketine, iligkilerine, hareket halindeki iligkilerin tagidiklarina
bakarak degisim degerini anlayabilecegimizi sdyler. Kullanim degeri
de degisim degerr de soyut olarak insan emeginde kendini gosterir.
Degisim degeri, gerceklestirilmis, nesnelesmis emegin temsilidir.
Etiketlenmiy, fiyatlandinlmig, pazarda ahmp saulan her sey degisim
degeri tasir. Marxsizm ve sinema iizerine bir yazida Marx'in hayli
karmagik ve katmanlh defer teorisine haddimi asip ucundan, kiy1-
sindan girme nedenim Adorno ve Horkheimerin 20. yiizy1l kiiltiirel
iiretimlerini okurken yaptiklani elestirinin odagimi olugturuyor
olmasidur.

Frankfurt Okulunun, 6zellikle Adorno ve Horkheimerci kana-
dina gore, kiiltiir de, sanat da, diger insan faaliyetleri de artik pazar-
daki mallar, metalar gibi birer degisim degeri 6zelligi edinmiglerdir.
Ve ayn1 zamanda sanayilesmis iiriinlerdir. Sanayilegmeyi belirleyen
ana dénigiimlerden gegerek nasiplerini almiglardir. Giderek tekno-
lojiye ve makinelere dayanan bir siiregle iiretilirler, yitksek ve ay-
nigmug bir isbélimiin diriiniidiirler ve aynilesmis ve tek tiplegmigtir-
ler. Ashinda Frankfurt Okuluna yapilan biitiin elegtirilere ragmen,
televizyondaki pek ok haber, eglence ve kiiltiir programinin, dra-
ma ve dizilerin bu siirecin iriinii olmadigini séylemek neredeyse
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imkénsizdir. Tabii bu sanayinin geligtirildigi Hollywood, bu elesti-
rinin hi¢ uzaginda degil, tam da kalbinde durmaktadir. Adorno aym
zamanda, sinemanin bir kagis ve yabancilagma pratigi olarak top-
lumsal roliinii sorgular. Kagis sinemasi, durumlarimn farkina vara-
mayan, deneyimlerini bilince ve/veya bilise déniistiiremeyen, de-
neyimlerinin bilgisini iiretemeyenler igin yasadiklari hognutsuzluk-
lardan, zor yasam kosullarindan kagisin araci haline gelir. Xahire™
nin Mor Giilii (The Purple Rose of Cairo 1984 Woody Allen) fil-
minde Cecilia, (Mia Farrow) yogun igsizligin ve bezginligin kol
gezdigi 1930°da, ABD, New Jersey’de bulunca alkol alan, onu déven
igsiz kocasiyla mutsuz ve umutsuz, garsonluk yaparak yasayan, geng
bir kadindir. Tek mutlulugu sinemaya gitmek ve miimkiinse roman-
tik agk filmleri seyredebilmektir. Hayat: sertlestik¢e, onun filmlerle
kurdugu fantezi diinyasina kagma istegi daha da gii¢lenir ve 6yle bir
an gelir ki, onun i¢in bu kagig artik hayatimin tek gergekligi olmus-
tur. Film ka¢igin ve fantezinin hayaun tek gergekligi olma giiciinii
tartigar ve gerceklikle hayalin nasil birbirine doniisebildigine elesti-
rel ve eglenceli bir bakis sunar. Kendini yansitan (self reflexive)
mizah dozu giiglii bir film olarak bir durum abartisidir ama bahsi
gegen kagis1 en giizel anlatan filmlerden biridir.

Ote yandan kiiltiiriin ve ideolojinin Marxist ckumasim geligti-
ren Gramsci'ye goére, ¢augmalann eksik olmadig biitiin toplumsal
yapilarda, toplumu ¢atigmalara ragmen bir arada tutan sey, yani
toplumun sivasy, ideolojidir. Her iktidar hegemonyasim baki kila-
bilmek i¢in, hdkim ideolojiyi her giin yeniden iretebilecek toplu-
mun geneli i¢in her giin yeniden saglamasim ahp giiclendirecek
mekanizmalan iiretmek zorundadir. Hikim simifin iginden iktidar
blogunu olusturanlar, kendi sinifsal ¢ikarlanyla birlik i¢inde olanla-
ra ve kendi simfindan olanlara liderlik ederler. Kargit simiflann da
smif ¢ikarlannin ¢atugmasina ve celigkilerine ragmen, iktidara nza
gostermelerine imkén saglayacak ve bu nizamin onaym devamh
kilacak ideolojik séylemleri ve hakim ideoloji manzumesini yeniden
ve yeniden iiretebilmek zorundadirlar. Bu ideolojik soylemlerin
birbirine eklemlenisiyle ¢afirim giicii, ikna giicli ne kadar kapsayica
olursa, hegemonyanin giicii de o kadar giiglii ve siirdiiriilebilir olur.
Eger bu gerceklestirilemiyorsa ortada bir egemenlik krizi var de-
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mektir. Iktidar blogu burada zora bagvurur. Devletin diizeni ve
devamlibg saglayacak kurumlan, iglevsel alanlar1 devreye girer,
kolluk gliclerinden hukuka gerekli zor uygulanir. Ama bazen kriz
yapisal tikanmalarla daha ciddi sonuglara siiriiklenebilir; fagizm gibi
yonetim bigimlerine déniigebilir.

Althusser Gramsci'nin mirasim kendi kuramina tagiyarak, dev-
letin bask: aygitlarini ve devletin ideolojik aygitlanmi detaylandira-
rak tammlar. Devletin Baski Aygitlan (DBA) kolluk giigleri, hukuk
sistemi, hapishaneler gibi kurumlardir. Devletin Ideolojik Aygitlan
(DIA) okul, aile, din kurumlan ve medya gibi toplumsal kurumlar-
dir. Tarihin her déneminde var olmus, yani tarih dig1 olan ideolojik
sdylemler, serbest gezinirler. Her toplumsal bigimlenis iginde, tarih-
sel ve cografi baglam i¢inden eklemlenerek ve yeniden eklemlene-
rek ¢afiran ve bi¢imlendiren diinya algisi bakisi {iretirler. Sinema da
devletin ideolojik aygitlarindan biri, bir alanidir. Béylece baskin ana
akim sinemanin hékim ideolojinin yeniden iiretimine katkis1 bazi
kuramsal yaklagimlarin ve analizlerin odagina oturmugstur. Aygit
kuramiyla Baudry'nin sinemamn bir ideolojik aygit olarak iglevi
iizerinde durmasi bunlardan biridir. Jacques Lacan ve Louis Al-
thusser’den etkilenerek gelistirilmig Marxist kuramin semioloji ve
psikanalizle harmanlanmasindan olugan ve bu harmanlamamn do-
gas1 gerefi eklektik olan bu yaklagim, 1970'li yillarda etkin olmus-
tur. Jean-Louis Baudry, Jean-Louis Comolli, kuramin temsilcileri
olurken Christian Metz, Laura Mulvey, Peter Wollen, Constance
Penley gibi kuramcilanin da bu kurama zaman zaman ugradiklan
olmugtur; yani merkeze oturtmasalar da diger kuramlarla aygit
kuramin eklemlemislerdir.

Ana akim tecimse] sinema, anlatimsal ve temsili olan sinema-
dir. Kendi o6ykiilerini, kendilerini anlanp gosteremeyecekler adina
da konusacak, gosterecek olan temsili sinema, herkes adina konu-
sur. Hem herkes adina konugur, gésterir ve anlatir; hem de hakim
ideolojinin ve hegemonyanin devam i¢in, toplumu bir arada tuta-
bilmek i¢in ¢ausma ve geligkilerin tehdidine ragmen birligi, bir
arada olabilmeyi saglayacak bir diinya algisim yeniden ve her giin
yeniden iiretmek zorundadir. Nasil iyi vatandas olunacagi, vatan-
perverliligin boyutlan, iyi bir aile, es, iyi ve kétii kadin olmanin
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bicimleri, cocuklarin nasi yetistirilmesi gerektigi, tutkulu bir agkin
nasil olmas: gerektigi, namus meselesi, iyi, kotii, glinah, sevap yeni-
den ve yeniden tanimlamir.

Ote yandan Frankfurt Okulunun hem iginde hem disinda
durmus Benjamin ve Brecht'in birincilerden teknolojiye ve tarihe
bakarken daha umutlu diinyalan ve énermeleri farkh bir sinemamn
yapilabileceginin kuram ve pratigini hem miijdeler hem de bunun
miimkiin olabilmesi i¢in yolu agar. Bagimsiz, karsit, devrimci, alter-
natif, deneysel, muhalif ve/veya avangard sinemalar aslinda ince
ayrimlarda elbette farkh film yapma pratiklerine kargihk gelirler.
Ortak noktalan hikim ana akimlarla aralanina koyduklari mesafey-
le, film yapma bigimlerinin sektoriin disinda konumlamisiyla ve
seyirciyle girdikleri iliskinin yenileyen, farkhlagtiran boyutuyla
sekillenir. Basit tarifi ile ana akum ticari sinemadan ayrihrlar. Te-
melde film yapmakla ilgili baz1 pratikleri kast ederler ve seyircile-
riyle iligkilerinde dinamik, kargilikh etkilesime agik olmay: amaglar
ya da vaat ederler. Giiney Amerika’da 60lann sonlarinda baglayan 3.
Sinema hareketinde oldugu gibi bazilan i¢in siyasi duruglan, film
yapma bi¢imine iligkin bilingli ve agikga tarif edilmiy manifestolar1
olusmugtur. 1965'te Glauber Rocha'min ‘’A¢/igin Estetsgi, F Solonas
ve O Getino’nun 1969'da yazdiklan ‘3.Sinemaya Dogrd manifesto
makaleleri en éne ¢ikmis olanlardir. Bu dénem ditnyanin pek ¢ok
yerinde, bir seri manifestonun ve aykin sinema hareketlerinin i¢in-
den giku@: bir dénemdir. Bu sinemalara, 6zellikle de, kendini 3.
diinya i¢inde konumlandirarak emperyalizme kars: sinemalara bak-
ngimizda, durum biraz golgeli bir hal alir. Bazilan igin emperyaliz-
me karg1 6zgiirlik ve bagimsizlik hareketleriyle gelisen karsi durus,
kapitalizme karg1 bir durusu ve sorgulamay1 getirmemistir. Bu du-
rum bugiin de yaygin olarak karsimiza ¢ikan milliyet¢i ve tepkisel
kargt duruslarin hepsinin kendilerini emperyalizme karsi olarak
tanimlamalan sorunsal: ile aymidir. Her ne kadar bu bélgeler aym
zamanda emperyalizmin kaleleri olsalar da milliyet¢i tepkilerle
bakanlar emperyalizme kars: olmaktan, emperyal olarak gordiikleri
Avrupa, Kuzey Amerika'ya karg: olmay: algilamaktadirlar. Emper-
yalizmle ilgili mesele biiyitk ve giiglii ulus devletlerin kiigik ve
savunmasiz ulus devletleri magdur ediyor olmasindan ziyade em-
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peryalizmin kapitalizmi bir diinya sistemi olarak biitiin kara parga-
lannda hikim kimasiyla ilgilidir. Hikim kilarken ortaya ¢ikan
adaletsiz, esitliksiz, sémiiritye dayanan ve yukardan inen, organize
ve mesru bu sistemi biitiin kara pargalarinda baskin kilmasidir.
Ozetle her yerde ve herkesi higlestiriyor olmasindadir. Bu iki birbi-
rinden tarihsel, politik ve ekonomik olarak ayr1 durumu birbirine
kangurmak sadece bir yanlis anlama midir? Kapitalizme kars1 olma-
yan ve diinyamin biitiin ig¢ilerinin ¢ikarlannin da ortak oldugunu
gormeyen milliyet¢i duruglar emperyalizme nasil ve niye karsidir-
lar? Kapitalizme kars: olunmadan ve enternasyonal bir bakig agisiyla
bakmadan emperyalizme karg1 olabilir misiniz? Olsa olsa emperyal
olarak gordigintz giigli iktidara, ona bagiml olma haline kars1
olabilirsiniz. Bu durumda da emperyalizmi, emperyal olarak gérme
hatasina diigmigsiiniizdir ki, analiz ve elestirinin bulunmadig bir
tepkisellikle davramiyorsunuz demektir. Artabilen milliyet¢i ref-
lekslerle kars1 oldugunuz emperyal gii¢ gibi tehlike ve savaga ickin
bir konum iiretiyorsunuz anlamina gelmektedir.

Emperyalizme ve kapitalizme kars: filmler gibi, karsit sinema
hareketleri diginda ana akima ve tecimsel iligkilere muhalif her
olusuma Marxizm ayni mesafeden mi bakar, elestirisinin ve analizi-
nin odagin neler olusturur sorusu da ister istemez énem kazanir.
Marxist bir yaklagimla bu alternatif film pratklerine baktigimizda
goriniimlerinin ardindaki igsel iligkilerin odaginda can alica olarak
neyin durduguna yoneliriz. Kapitalist iiretim iligkilerinin devam
edip etmedigi, insanlarla seyirciyle kurdugu iligkinin igsel dinamik-
lerinin ne oldugunu sorgulanz. Ana akim film iiretiminin disinda ya
da karsisinda duran devrimci, muhalif, avangard, bagimsiz, deneysel
ve karg1 sinema gibi film yapma pratikleri aralarinda durug, kavra-
y15, yonelim olarak bazen derin, bazen yiizeysel farkhliklar tagisalar
da, karsit ya da muhalif bir iiretim siirecini kastediyorlardir. Bu
liretim siireci, geleneksel is boliinmelerinin ve hiyerarsilerin diginda
durmay tercih eder ve amaglar. Ote yandan farkh iiretim bigimi
arayislarina paralel olarak, yénetmenin ya da yénetmenlerin film
yapim siireglerine ait bir farkinda olugun ve bunu yapu ige yansi-
tan bir tavnn filmi dretme siirecine, filmin kendisine ve seyirciye
taginmas1 bu tiir filmlerin ortak o6zelliklerini olusturur. Aracin,



Sinema Aragtirmalar:: Kuramlar, Kavramlar, Yaklasimlar 119

aracin tarihinin, filmin olugum siirecinin ve tekniklerinin filme
yansinldigy, gériiniir kalindigy; yénetmenin kendi konumunun far-
kinda olarak biitiin bu siireci seyirciyle paylasima agtif1, kendini
yansitan ve elegtiren self reflexive sinemalar, elestirinin diinyasim
da gelistirmistir.

Bu sinemalann seyircisi salonu dolduran kalabalik, giseye yan-
silyan numaralar olarak algilanmayan; aktif ve katihimc bir izleme-
nin amaglandig iligkinin tarafidir. Bunlardan 6zellikle bazilan,
devrimci muhalif ve kars1 sinemalar nitelikleri tanimlanmg, iize-
rinde tarnsilan ve bir tiir ortak kamusal alan yaratma gabasi tagiyan,
iizerinde anlagilmis meselelere bag olan seyirciye yénelik; o konu-
lar etrafindaki amaglanan kamusallija seslenen filmler iretirler.
Kadinlar, isciler, bir bélge, topluluk gibi politik, toplumsal ya da
cevresel kayg: ve katihmlan olan hareketlere bagli insanlarin izleyi-
cisi oldugu filmler de olabilirler. Ustelik bugiin sinema olgusu bu
tir film yapma pratikleri ele ahndifinda, pelikiiliin alanm digina
¢ikarak, dijital teknolojinin olanakianyla kendi tarihini olugturan
bir alana dogru uzanir. Hatta dijitalin tamdif imkénlar gerilla tipi
iiretimlere, daha militan ve kolektif ¢caligmalara ¢ok daha uygundur.
Dijital teknolojinin hareketli gériintiisii, hareket yetenegi, sesli
- ¢ekim imkéin, 1s1kla olan iligkisi, banyo gerektirmemesi, kolay isle-
- nebilir olmasi, kolay izlenebilir olmas1 ¢ok daha az bir masrafla

cogalulabilir olmas, internet iizerinden ¢ok yaygn izlenebilir ol-
mas1 ve seyircinin konumunu aktif, hatta miidahil olarak déniis-
tiirme imkanina sahip olmas: agisindan bu tiir sinemalann diigledik-
leri iligkilere ¢ok daha yakin durmaktadur.

Ana akim sinema, s6ziinii ettiimiz bitiin aykin film iiretme
bi¢imlerinin karsisindaki hakim sinema kapitalizmin, ticari, rekla-
ma ve titketime dayal, tek tiplestiren yogun 6lgekli tiretimlerinin
icinden iiretilen sinemadir. Bunun disinda bu yapiya karsn film
yapmak istediginizde ayakta durabilmenizi saglayacak kaynak alan-
lannin, érgiitlenme bigimlerinin de olugturulmas: gerekmektedir.
Bu nedenle farkh sinemalann ortaya ¢ikisinin tarihsel ve toplumsal
kosullan vardir. Dolayisiyla bu sinemalant koruyup, kollayacak
iligkiler, onlan besleyecek karsihikli etkilesim ortami, organik ya da
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dolayh olarak ilgili ve katllimci aktif seyirciler ve 6zgiir ve bagimsiz
uretimi stirdiirilebilir kilacak ekipler gerekmektir.

Ana akimin ve sanayinin disindaki sinema baskin ve hakim
ideolojiden de bagimsizhk onermesini iginde barnindirir. Yine bu
tarihsel kogullar bagimsizhiy destekleyecek alternatif orgiitlenme
bigimleri de tretmiglerdir. Film kooperatifleri, sendikalar, bask:
orgutleri (her ne kadar bugiin adin: unuttugumuz bir pratik olsa da)
dernekler, dagitim: bagka kanallar iizerinden saglayan havuz sistem-
leri ya da dénemin bagka kitle 6rgiitleriyle iligkiler kurarak goste-
rimlerini {niversiteler, sendikalar, meslek kuruluslan kanallanyla
gerceklestirmek gibi alternatif yollar iiretmislerdir. 1960’]arla bagla-
yan video teknigi hareketli ve sesli gériintiiniin iiretim iligkilerinin
déniigmesine, daginm ve gosterimdeki ucuzlugu ve rahathg ile
alternatif pek gok grubun kolektif iiretimine alternatif haber, prog-
ram ve sanat videolanimin dénisiimiine imkén saglamiguir. Bugiin de
dijital teknolojinin yaygin ve kargihkli iiretken olabilen iiretim
bigimleri internet iizerinden paylagim aglan kanali ile kendine daha
genis bir dolagim alami bulabilmektedir.

En genis cografyal ve en uzun soluklu aykin tiretimler, muha-
lif hareketler dalgas: hatta dalgalan II. Diinya Savasinin ardindan
gelmistir. Soziind ettigimiz biriin iligki ve kogullarin mevcut oldu-
gu, birbirleriyle ortiistiigin ve birbirlerini tetikledikleri, onciillik
edip, takipgisi olduklan ve biitiin topiumsal iiretim ve faaliyetlerden
hem beslenip hem de onlan besledikleri bir iligkiyi iiretmiglerdir.
Ama 70 ortalarindan baglayarak diinyada siyasi durumun déniigii-
miine ve kendini yenileyen teknolojilerin déniigtiirdiigii Gretim
iligkilerine ve pazara bagh olarak ister adina kiiltiir endiistrisi diye-
lim ister medya endiistrisi diyelim; kiiltiiriin, iletigimin, bilincin ve
biligin tek tiplestirilmesi iizerine kurulu muhtelif sanayilesmis faali-
yet bi¢imleri bu sinemalarin 6niindeki engelleri ¢ogaltmigtir.

Muhalif, aykin, bagimsiz, biitiin ticari sinemadan aykin bigim-
lerin yine de hepsinin ayn:1 kefede tartigilmayacag: noktasina dén-
mek zorundayiz. Ozellikle 1960’lar sonras: toplumsal pratiklerin
hakim ideolojiyle miicadelesi, maruz kaldigi hem keskin miidahale-
ler hem de yumusak derin ve sessiz uyumlulagtirma, uygunlastirma
sirecleri bize meseleyi ¢ok boyutlu degerlendirmek zorunda oldu-
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gumuzu Ogretti. Muhalefetin sinifsal boyutta, diinya kapitalizmi ile
iligkilendirilmis uluslararasi emegin dagilim ve diizenlenme siiregle-
rini tartigan, meseleye tarihsel ve diyalektik bakabilenler, bagislan-
mast hog gériilmesi miimkiin olmayanlar kategorisinde aynstilar ve
¢ok daha sert bir bastirma politikasi ile kargilagular. Her ne kadar
Berlin duvarinin ¢6kiisii ile kendine yeni mitik bir baglangi¢ yapan
yepyeni diinyada Marxizm bir tehdit olusturmuyor gibi goriinse de,
bu tamamen kitlesel bir hareket olarak yeniden bir baski odag
olusturamamasindandir. Ozellikle yine miladi déniisiim egiklerin-
den biri olan 1980 sonras: kimlik, insan haklan gibi makbul baglik-
lar altindan yapilan muhalefetin kendisi de makbul ve muteber
oldu. Buradaki en biiyitk mesele siyasi cografyamn uygunlugu iize-
rinden kuruluyor. Yani ashnda komgunun tavuguna kist demek
mubah; kendininkine degil. Ozellikle de belgesel ve video art iize-
rinden yiiriitiilen 6nemli tartigmalar da gésteriyor ki, Spivak'in ya
da Trin Ti MinHa'min da farkl: terminolojilerle belirttikleri gibi,
‘yerel muhbir’ ve ‘uygunlasunimis &teki’ olmak mubahur. Oysa
diinyanin herhangi bir yerinden biitiine, biitiin diinyaya, uluslarara-
st ortak durumlara ya da iktidann biiyiik ortaklanna sistemli ve
biitiinliikli elegtiri yapmak mubah degildir. Bu durum aym zaman-
da parcalanmig elegtirinin mubah; biitiinliikli elestirinin ise keyif-
~ sizlik olugturduguna isaret etmektedir.

Elbette muhalefetle iktidann iligkisi her yerde her zaman aym
diizeyde ¢atigma tireterek siirmiiyor; bazi donemler, bazi cografya-
larda daha keskin olabiliyor. Herbert Biberman 1954 yihnda
McCarthy déneminde yapug Topragmm Tuzu filmi tipik ormekler-
den biridir. Bagimsiz olarak yapilan film, maden sendikasinin des-
teginde, gergek isgilerin ve onlann ailelerinin rol aldigs bir film
olarak yillarca kara listede kalmis, gosterim gansi bulamamis bir
flmdir. Uzun ve miicadeleli bir yolda elbette goreceli olarak yol kat
edilmigtir ama bu yoldan geri déniigler, yan yolda kalmalar, ugu-
rumlar da vardir. Bugiin gériiniirde, belgesel sinema kendine daha
fazla gosterim alamui edinmis gibidir. Hem daha fazla orgiitlidir
hem kolektiflere agik yapilar olugturabilmistir hem de daha fazla
gosterim alanina sahiptir. Tiirkiye’de de Belgesel Sinemacilar Birligi
(BSBY), docistanbul, filmist gibi birlik ve kolektifler ve 1001 Belgesel,
Documentarist gibi seyirlik programlar ya da festivaller i¢inde daha
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cddiye alinan dzel bélimler vardir. Hatta uzun metraj filmler igin-
de bile programlara, yanigmalara alimyor olmalan 6nemli geligme-
lerdir. Yine tavizsiz bir muhalefetle yapilmig, Tiirkiye'nin siyasi
tirihine gatigma alanlarina sorular soran belgeseller gosterim olana-
& bulabildikleri gibi, dortbinsekizyiizelliyedi (2008.Selcuk Erzu-
nmlu, Petra Holz, Ethem Ozgiiven.) 00 Bin Kisiydiler (2009, Me-
tn Kaya), Silikozis (2009 Petra Holzer & Ethem Ozgiiven),
Prukman Kadinlar1 (The Women Of Brukman, 2008, Isaac Isitan)
gbi is¢i simifinin diinyasinda kapitalizme elegtirel bakislann ireti-
lebildigi belgeseller de g6sterim olanag: bulabilmistir. Elbette bu
gisterim olanaklan yaygin degildir ve ana akimin gosterim olanak-
linyla neredeyse kiyaslanamaz bile. Biitin bunlanin yam sira bu
yazinin boyutlarini radikal olarak degistirme kapasitesi oldugu i¢in
maalesef agamadigim ama yukarida da belirttigim gibi bir de dijital
yapum olanaklan ve internet iizerinde genis paylagim aglan bugii-
niin ve gelecegin ciddi mecralarindan biridir.

Ekonomi politiginden, anlatum kahplanna, ele aldify baghik ve
konulardan gésterme ve aktarma iligkilerine; seyirci ile girdigi ilig-
kiden dénemle, kendi tarihiyle ve toplumsal tarihle ve siireglerle
iligkisine kadar pek ¢ok aqidan ele alacagimiz sinemanmin, Marxist
kuramla analizi biitiin bu katmanlarda faklihklan, aynmlan i¢inde
dheklenen, somutlagan, bir gévde bulan katmanlarim kat ve kat
ajarak galiymak, diyalektik, tarihsel raaddeci bir yontemle bakmak
anlamina gelir. Bir filmin, filme kaynaklik eden fikrin ve veya duy-
ganun nasil gelisip ortaya ¢ikagina bakmakla baglayabiliriz. Filmin
masil bir dénem i¢inde, ne kadar bu dénemin, tarihin i¢inden ne
kadar digindan olustuguna da bakmaliyiz. Ait oldufu baglam ve
artam iginde nasil konumlandigina, bu konumlanigin iliski ve bilgi
kaynaklarimin neler olduguna bakmak durumundayiz. Seylerin nasil
girundiglinlin ardindaki iligkileri sorgulamak aslinda bu kadarla da
smrh kalamaz. Zamanin ve hareket halinde olan, dinamik olan
zamanin sabit bir anina odaklanamayacagimizi bilerek, igsel iligkile-
n, iligkilerin mekan ve zamanla baglarin: kavramak durumundayiz.
Diigincenin, hissiyatin, tretimin igsel iligkilerin ve dinamiklerin
doniigiim stirecini de hareketin, zamanin ve mekanin iligkileriyle
tirlikte kavramak zorunday:z.
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Her diger alan, olgu, iiriin gibi diyalektik bir kavrayisla ele ali-
nacak filmin her seyden énce bir tarihe sahip oldugunu diigitnmeli-
yiz. Toplumsal, kamusal, ekonomik, politik iligkilerin tarihi ile i¢
ice gecmis bireysel ve tiretimsel tarihin iligkilerinin biitiinliiklé ve
katmanlarina da aynlarak analizini gerektiren bir yénelimdir bu da.
Yénetmen iginde kendi tarihinin de olustugu bu yiin yumag: gibi
katmanh tarihe ister bdyle baksin ister bakmasin onun kendi tarihi-
ni toplumla paylagu tarihle nasil iligkilendirdigi, kendi olusumunu
ve 6zgiil olarak da ele alinan filmle ilgili siirecini bu biiyiik toplum-
sal tarihle nasil iligskilendirdigi sorgulamamizin can alhc1 agamala-
nindan birini olugturacakuir. Ayni zamanda filimin diger filmlerle,
film rarihi ile, kiiltiirel iiretim tarihi ile iligkisi de sorgulanmahdur.
Yénetmenin diger sanatqi ve kiltiir treticileriyle, iilke ve diinya
aydinlan ile kargilagunlmas: simfsal baglanmin bu kargilagtirmaya
dahil edilmesi ve i¢inden gegtigi toplumsal iliskiler i¢inde gelenek-
ler, kinlmalar ve doniigiimlerle olan iligki ve mesafesinin anlagiima-
s1 da gerekmektedir. Biitiin bu dinamikler ve siireglerin detayh
sorgulanmas1 ve her katmanda doniiliip yeniden iliskilendirilmesi
bir filmin elegtirel tarihsel analizini verecektir bize.

Yagam: belirleyen biling defil, tersine,
bilinci belirleyen yasamdir.
Marx, Alman ideolojisi

Secilmis Sinirh Oneri Kaynakgasi’

www.marxsist.org’dan Marx ve Engel'sin ve diger Marxisit kuram-
cilann biitiin eserlerine iicret 6demeden ulagilabilir; agik bir
paylagim sitesidir.

Evald Ilyenkov (1960). “Dialectics of Abstract & Concrete”,
(http://www.marxists.org/archive/ilyenkov/works/abstract/in
dex.htm)

Marx’a ve Marksizm ait bir yazi yazarken gelenekse! bir kaynakca yaratmaktan
ozellikle kaqiniyorum. Bunun bir sebebi baglamindan ve biitinliiinden kopa-
nlmis alintlarla alternatif ve sabitlenme aykin bir diinya gérisiniin ¢ok fazla
kétitye kullanildigina yonelik kanatimdir.
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LA CEREMONIE:

‘SON MARKSIST FiLM’
Pembe Behgetofullan’

Seremoni (1) (La Ceremonie; Claude Chabrol; 1995), bir agagi-
dakiler-yukandakiler hikdyesi; biri yauli hizmetci, éteki postane
memuru olan iki kadinla, yatih hizmetgi ¢ahstiran burjuva aile ara-
sindaki iligkiyi merkezine oturtan bir film. Yagamin igine gizlenmis
haller iginde sinifsal geligkiler ve bu ¢eligkiler i¢ine hapsolmug hiz-
met sektdriindeki iki kadinin nefrete dogru adim adim ilerleyigini
anlatmaktan ziyade gosteren filmin, (VHS) kasetinin arka kapagin-
daki tamiim goyle:

“Bayan Lelievre (Jacqueline Bisset) kocas: ve iki ¢ocuguyla kar-
sal Britanya'da yasayan eski bir modeldir. Kadin (Bayan Lelievre),
cukur, akildan ¢ikmayan goézleriyle tuhaf gen¢ bir kadin olan
Sophie’yi (Sandrine Bonnaire) (evde kalan) yatils hizmetgi olarak ige
alir. Aile onu biraz tuhaf bulmug da olsa Sophie iini yapiyor ve
yeni evinde ev iglerine mitkemmel bir bi¢imde uyum saghyor. An-
cak ardindan postanede mektuplan agtiindan giiphelenilen memur
Jeanne’'la (Isabelle Huppert) arkadaglik etmeye bagliyor...”

Yénetmen Chabrol’un, film gosterime girdikten sonra yaptifi
bir réportajda, “son Marksist 6ykiiyi ¢cektim” dedigi hala hafizalar-
dadir. Bu séz, filmin reklami olmakla kalmamis, filmin, bu bakig
agisindan degerlendirilmesinin zeminini olugturarak, bu makalenin
de bakus agisimu belirlemigtir.

Bu ¢oziimleme, Seremonsnin Marksist argiimanlan destekle-
yecek anlausal kodlara sahip oldufundan hareketle yapilmistir.
Bagka tiirlii s6ylenirse, filmsel anlati, Marksist bir bakis agisina ola-
nak verecek anlatisal 6gelerle kurulmugtur. Ozellikle yabancilastir-
ma diye adlandirabilecegimiz yéntemlerle 6zdeslesme olanaklarinin
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yitirilmesinin saglanmasi, filmin Marksist savunusu i¢in en 6nemli
unsurlardandir. Filmin kahramanlan olarak ¢izilen iki kadinla se-
yirci arasindaki mesafe, aym1 zamanda burjuva sinifini temsil eden
ailenin ¢izilisinde “kétiiliigiin” vurgulanmayigi, “uzlagmaz geligkile-
ri” 6zdeslikler gercevesinde gidermeyi engellemektedir. Toplumun
adaletsiz goriintisiinii, kigisel hayatlar ve kaderler ¢izgisi tizerinden
anlatmayig, filmin bu anlamdaki en &énemli aracidir. Filmsel
temsiliyetin bu dayanaklan aynca, topluma dair diger motiflerin
(alig veris, kilise ve hukuk gibi kurumlarin) temsiliyetleriyle bir
arada islemektedir. Bagka bir ifadeyle, Seremoni’deki karakter kuru-
lusu, klasik anlatiya dayanmakla birlikte, klasik anlatinin kahra-
man/ve karsitlan ikiligini agmaktadir. Bu da, yukanda beliraldigi
gibi kahraman(lar)la 6zdeslesme olasithfim en aza indirmekte ve
seyirciyi rahatsiz bir konumla bag basa birakmaktadir.

Seyircinin bas basa oldugu durum géyle Gzetlenebilir: Filmin
temel kahramanlan olan, yani O6ykiilerine o6ncelik verilen alt-
siniftan iki kadinla girilebilecek 6zdeslesme siiregleri, burjuva aile-
siyle girilebilecek 6zdeslesme siireglerinden baskin degildir. Sinema
seyircisinin §zellikle orta simfa ait kiiltiirel kékenleri goz 6niine
alinacak olursa, filmsel anlaunin dayatug islup, burjuva ailesinin
sturh kibarligina oldugu kadar, iki kadinin uzlagmazhgina da ben-
zer bir mesafede tutar seyirciyi. Ya da her ikisini de aym anda an-
lamayr miimkiin kilar. Ancak anlamamn, anlaywin anlamsizhifn
filmin sonunda agik segik ortaya ¢ikar; bunun yerine koydugu tek
alternatif “karsithgin kaginilmazhgi dir.

Yabancilasurma ve Serim-Diigiim-(6ziim Akisinin
Bozulusu

Yabanciasturma

Marksist bir estetifin temel motiflerinden biri olarak bilinen ya-
bancilasturma, “Bertolt Brecht'in ézellikle 1920 ve 30’lardaki tiyatro
caligmalanyla iligkisi iginde ortaya qikmigtir” (Hayward, 1996: 71).
Yabancilagnrmadaki temel mesafe/uzaklagtirma ilkesinin 1920’lerin
Sovyet sinema okulu kaynakh oldugunu séyleyen Hayward, Brecht'in
yabancilagiirmaya yiikledigi misyonu séyle anlatyor:
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Brecht’in amaci bir takim stratejilerle seyirciyi uzaklagtirmak
ve boylece elestirel bir durus sayesinde tiyatronun, pratikleri ve
karakterizasyonuyla toplumu ideolojik ve kurumsal olarak yeniden
nasil kurdugunu gostermekti. Tiyatroyu denormalize ederek, yapay-
higin1 gostererek (sahneleme ve oyunculukla) izleyicisini, toplumun
da kendi i¢inde denormalize oldugunu ve dolayisiyla degistirilebile-
cegini dugiindiirterek politize etmek istiyordu (1996: 71).

Yabancilagtirmada, klasik anlatinin karakter nosyonu elegtiriye
ugrar. Klasik anlati, serim-diigiim-¢6ziim ¢izgisel akisgina dayanan
ve bu akis igine belirli karakterleri, dramin kahramanlan olarak
yerlestiren bir mantia dayanir. Kahramanlar, ¢atigmanin iginde
zarar goren, bu nedenle gatigmay: ¢6zmek iizere davranan karakter-
lerdir. Bu siireg, seyirciyi gerilime siiritkklemekte ve seyircinin bek-
lentisini, gangmanin ¢oziimlenip kahramanlarin kazanmasina/ mut-
luluguna odaklamaktadir. Bu nedenle klasik anlati, elestirel ve me-
safeli bakis olasihiklanyla ilgilenmez. Kahramanlastirilan karakter-
lerle 6zdeslesmeyi 6zendirici bir bigimde kurulan anlat, kahraman
karakterlerin karsisina gatismadan sorumlu olan negatif karakterleri
yerlestirir. Brecht'in epik 6zellife dayanan dramas: “izleyiciyi.siya-
sal olarak uyaran kiibist ve yorumcu araglar gelistirirken, sanatin
‘yansima’ olduguna dair natiiralist yanilsamalan dagimaya ¢ahsu”
(Lunn, 1995: 131).

Brecht, dogrusal dramatik akis1 kesintiye ugratan gegitli yon-
temler kullanarak (6rnegin, araya sinema boliimleri, sarkilar ve
bilgilendirici isaretler vb. sokarak kesintiye ugratilan sahnelerin
montaji) izleyenlerini, olaylarin “normal” ve “tamidik” gidisatimin
zorunlulugunu ve “yabancilik” deneyimini; o6rnegin yoksullarin
“etik davramigi™nin kendi iizerlerindeki yikici etkilerini sorgulama-
ya tegvik ediyordu. Ek olarak izleyicilerinin, aktérlerin ve aktrisle-
rin geyitli rollere biirlinerek olusturduklan tekil karakterlerle duy-
gusal olarak 6zdeslenmelerini énlemeye ¢ahsn. Oyuncular bunu
kendi teatral sanat siireglerini negeli bir bicimde ag1ga vurarak yap:-
yorlard: (Lunn, 1995: 131).

Brechtyen estetigin tizerine yaslandiy yabancilastirma, sadece
kahraman nosyonunun degil, yukarida belirtildigi gibi aym zamanda
serim-diigiim-¢6zlim ¢izgisel akigimin da elegtirisini igerir. Céziim
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noktasini anlatmn i¢inde goriinmez kilar ve ¢izgiyi ¢atigma iizerine
kurar. En temel ilkesi mesafe ve bu mesafeyle elestirel bakisin sag-
lanmasidir. Varsayim sudur; eger izleyici karsisinda izledigi dyatro-
nun bir “kurmaca” oldugunu ve bu kurmacamin da “yapilanmg”,
“kurulmug” bir diinya oldugunu fark edebilecek bir elegtirel mesafe-
den bakarsa, bunun “mutlakhgm” sorgulayabilecektir. Bu aym za-
manda yaganan hayatn da “mutlak” olmadiginin, “degistirilebilir”
oldugunun ayirdina vanlmasim saglayan bir siiregtir. Brecht’in karsi
ciktif1 “normallestirme” ve “dogalcilik”, kurmacamin, var olan diin-
yamin bir pargasim sergiledigini varsayar. Dogalcihk ve normalleg-
tirme, klasik anlansal kodlan kullamr.

Yabancilasurma, sadece tiyatroda degil, sinemada da ¢ok kul-
lanilan bir yontem/felsefe olagelmistir. Avant-garde filmlerin ve
kargit-sinemanin bagvurdugu énemli yéntemler arasindadir. “Gérsel
diizeyde hizhh kurgu, sigramali kesmeler, uyumsuz (unmatched)
¢ekimler, ya da perdenin digindan seyirciye konusan karakterler,
aciklanmayan ara yazilar’(Hayward, 1996: 71); bunlann tiimi se-
yirciyi uzaklagtirmak ve uyumunu bozmak i¢in kullamlan yabanci-
lagtirma yéntemleridir. Yine Hayward'a gére bir bagka yabancilag-
tirma yéntemi, anlan diizeyinde gerceklesir: “Anlat:daki anlamlann
‘ya fazlasiyla abarnlmis ya da ksitlanmis olmasindan kaynaklanir”
(1996:71). Karakterlerle ilgili yabancilagtirma yéntemi ise “karakte-
rin karmagikligindan, cift-yonliiligiinden ve anlagilmaz/ kestirile-
mez ruh yapisindan” (Hayward, 1996: 71} viiretilir.

Seremoni, yabancilastirmay: anlatimin biitiniine yayan, ancak
onu belli bir anda belirginlestirmeyen anlausal 6geler kullanmistir.
Yabancilagtirma, kendini belirginlestirmeden iglemektedir. Bu an-
lamda film, klasik sinemanin belirli 6zelliklerine sirtim dénmez.
Ancak bu ozellikleri kullamirken, karakter/oyuncu kullamimi ve
gerilim yaratma siirecindeki farkhliklarla klasik sinemasal anlatiyr
elestiriye ugratir. Bu déniigiimiin nasil oldugunu daha aynntul bir
bi¢imde tamumlayabilmek igin, klasik sinemasal anlatimn 6zellikle-
nine deginmek gerekmektedir.
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Serim-serim-diiim ya da serim-digiim-¢atizma

Klasik anlatinin 6ykil anlatma teknigini belli bir tarzda kulla-
nan ancak ona elegtirel bir tutum takinan Seremoni, seyirciyi bir
durumun ¢6ziimlenmesine/¢6zillmesine degil, ¢atiymanin yavag
yavas kurulmasina hazirlar. Bagka bir deyisle film, ¢6ziilme gercek-
lesirken, catigmanin siddetlendigi, aqiga ¢iktifr bir yap: kurar. Se-
remoni bir yandan klasik sinemanin 6zelliklerini kullanirken, diger
yandan da onlan déniisiime ugratir.

Colin MacCabe'in klasik sinemayi kastederek yerine kullandig
klasik gerceke¢i metin, “tiim ifade bi¢imleri arasinda, anlamlandirma
sirecindeki igleyisini inkdr edigiyle belli olur; bu inkar siireci oyle
bir siirectir ki sdylem, 6ykii anlatma aracindan bagka bir sey olarak
gorilmez” (1974: 9). Séylemin yarattnif: bu gergekmisgibilik duru-
mu, Annette Kuhn'a gore, klasik gergek¢i metnin en 6nemli tanum-
layic1 6zelliklerinden birisidir. Clinkii, “tiim anlati séylemleri, an-
lam: kendi iginde ve kendi tarafindan tretip, alicilanina béyle bir
seslenme bigimi kurarken, kiasik gercek¢i metin, bu siireci gizler”
(Kuhn, 1982: 38).

Klasik sinemasal anlatilarda, anlamin, kendini anlamlandirma-
nimn etkin siireci olarak sunmak yerine "zaten hep oradaymis” gibi
sunmasimn filmsel kodlar1 vardir. '‘Orada olan'in, 'yaganmis olan'in
seyredilmesinin yarattigy duygu, bagkalanmn yasanuisina duyulan
merak gibidir. Bagka deneyimlerin tecriibe edilmesi hissine imkén
veren klasik sinema, seyirciyi filmin gergekligi i¢ine ¢ekmek, ona
yogunluklu duygusal anlar yasatmak zorundadir. 'Gergekligi' ya-
ratmak konusunda sinemasal araglarin belli bir bi¢imde kullanimi,
bir siire sonra onlann kural haline gelmesine sebep olmaktadir.
Filmsel kodlar denilen mizansen, gergeveleme, ¢ekim olgekleri,
kamera hareketleri ve kurguda, klasik sinema belirli kullanimlar 6n
plana gikanr. Ozellikle ¢ekim 6lcekleri, kamera hareketleri ve kur-
gu, klasik anlatmin dogasina uygun bir bigimde kullambhr ve
kurmacayi gizlemeye cahisirlar. Gekim élgeklerinden yakin gekim,
klasik anlatilarda sik¢a kullanilir ve bu etkiyle karakterin psikolojik
gercekligi saglanmig, seyircide, yogun duygular yaraulmis olur.
Kuhn'a gore, klasik sinemasal anlatinin, bir anlat1 oldugunu gizleye-
rek gergekligi kurmasinda en etkili filmsel kod olan kurgu (ki te-
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melde film pargalanini bir araya getirme pratigidir) ve sinematik
s6ylem iliskisi yine Kuhn tarafindan §oyle anlauhyor:

Geleneksel sinema, kurguda oldukga yiiksek bir kurallar dizi-
sini kurumsallagtirir ve bu kurallanin harekete gegirilmesi, sinema-
sal anlamlandirma agisindan énemli sonuglara sahiptir. Ornegin
kurguda devamhlik, ashnda kurgu yokmus, mekdn ve zaman degi-
simleri yokmug gibi bir etki yaratir: Sinematik séylemi goriinmez
kilar. Seyircinin anlat i¢ine kendiliginden siiriikklenmesi, anlamla-
nn kendilerinden ya da filmden énce zaten-kurulmus gibi goriilme-
siyle olur. Aym1 zamanda, zamanin ve mekanin gériinmez kilinmasi,
kurguda devamhlikla hikdyenin devaminin saglanmasi, olay orgi-
siiniin (plotun) kendi ¢6ziimiine dogru gidisini saglar (1982: 38).

Klasik gercek¢i metnin ya da klasik sinemasal anlatinin, ger-
cekligin kurmaca niteligini gizleyen yapisi, onun gizgisel éykii aki-
siyla at bagi gider. Klasik sinemasal anlati, serim-diigiim-¢6ziim
gizgisel akigina gore ilerler; 6nce hikaye ve hikayenin kahramanlan
mekinlan iginde kisaca tamalir. Daha sonra gatigmay: yaratacak
unsurlar, olaylar ya da karakterler devreye sokulur ve gatigma be-
lirmeye baglar. Filmin kapamgpim saglayacak olan ¢oziilme ya da
¢6zim ise son agamadir. Bu akis, filmin sinematografik araglanmn
yardimiyla kurulan séylem i¢inde dogallagtinihir ve 6zdeslesme sii-
regleri de bu akigin 6nemli gerilim noktalarinda yaratilir. Hakikate
uygunluk ve inandiricilik, seyircinin karakter ve durumlarla 6zdes-
lesmesi agisindan énemlidir. Steve Neale'e gore bir anlatida iki ayn
gercekmiggibilik vardir:

Bunlardan biri, anlatimin éykisiine iligkin ger¢ekmisgibiliktir;
bu, filmdeki olaylarn, karakterlerin ve gevrenin, yasanan diinyada
da gerceklesme ihtimalinin olmasma isaret eder. Oteki ise, séyleme
iligkin gergekmisgibilik'tir. Oykii aracihifiyla saglanan gergekmis-
gibilik, tamidik karakterlerin ve tamidik duygulann kullanmiimasina
dayalidir. Séylemin yarattigs gergekmisgibilik ise, tiirsel uylagimla-
nn sagladif etkinin sonucudur (Neale, 1990: 46).

Bu noktada Seremoni, klasik anlatiyla ilgili baz1 kodlar1 banin-
dinrken, bazilanim yukanda da belirttigimiz gibi barindirmamakta-
dir. Filmde her iki gergekmisgibilik de bir dl¢iide varligim hisset-
tirmektedir. Oykii aracilifiyla saglanan gergekmisgibiligin kaynag,
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kurmaca dis1 diizende bu tiir yagantilarin var oldugunu bilmekten
kaynaklanir. Sophie’nin canlandirdifi hizmetgi kizin gergekteki
benzerlerinin okuma-yazma bilmemesi olasidir. Ya da ailenin
Sophie’ye tamdif olanaklar ve gosterdikleri iyi niyet seyirciye anla-
siir ve tanidik gelebilir. Esas soruniu nokta, sdylemsel gercekmis
gibiligin varhgim tarugirken ortaya ¢ikmaktadir. Belirtildigi gibi
soylemsel gercekmisgibilik, tiirsel uylagimlanin saglad: etkiye bagh-
dir. Bunun yaniun: verebilmek igin oncelikle, filmin klasik sinema-
sal anlatimin uylagimlanini ne kadar tasjidifina, 6ykil akig ¢izgisini
nasil kurduguna bakmak gerekir.

Seremoni, iki kadimin bulugmasiyla baglar: Bayan Lelievre, bir
kafede birini beklemektedir. Sonra caddede karsidan karsiya meka-
nik ve kararh adimlarla yiirityen bagka bir gen¢ kadin (Sophie)
kafeye gelir. Kargihkli otururlar ve anlagma yapilir. Filmin birinci
dakikasinda bir is anlagmasimin yapilmas: ve Sophie’nin ise baglaya-
bilmesi i¢in bulugmanin ayarlanmasiyla, filmin 6nemli karakterle-
rinden ikisi bize tamuilmg olur. Daha sonra kir evine gidebilmek
i¢in trenle gelen Sophie Bayan Lelievre tarafindan kargilanmir; aym:
anda o bolgedeki postanede ¢alisan Jeanne’la da ramginz. Ve bu iki
sahne arasinda da, kir evinde, evde galigmaya baglayacak yeni hiz-
metgi ile ilgili, aile iiyelerinin konusmalan aracihiiyla da aileyi
tamuriz. Biitiin bu sahneler, klasik sinemasal anlatimn serimleme
manngina uygun olarak, bize karakterler hakkindaki ilk ve 6zetle-
yici bilgileri vermektedir. Sophie, gerekli ciimlelerin 6tesinde ko-
nugmayr pek fazla sevmeyen birisidir. Bayan Lelievre, makul ve
kibar, Jeanne negeli ve meraklidir. Ailenin diger iiyelerinin de bize
ilk séyledigi sey, onlarin iyi bir aile oldugudur.

Klasik sinemasal anlatida oldugu gibi, ¢atigmanin énemli nok-
talan filmde yavas yavag 6riliir, ancak gatigma kendini klasik anla-
tidan farkh bir bigimde kurar. Klasik anlati, filmin ilk yarnm saati
i¢inde ¢atigmayi ¢oziimlenmeyi bekler bicimde ortaya ¢ikanr ve
kilitlerken, Seremonide g¢atigma, filmin sonuna kadar bekletilir.
Ancak bu bekletme/hazirlama diyalektik siirecinin kendisi gerili-
min bizzat yarancisidir. Filmin tamam, ¢atigmamn taraflannin
durumlarinin netlegmesini sergiler. “Uzlasmaz” nokta, kendini ka-
¢inilmaz bir bigimde ortaya koyar. Dolayisiyla bu noktada, Seremo-
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nihin seqtigi anlatm tarz ¢izgisel bir serim-digiim-¢6ziim mantig
degil, serim-serim-diigiim ya da serim-diigiim-catigma seklindedir.
Film, ¢izgisel bir akiga 6ykii anlanminda sadik kalsa da, olay érgii-
siniin kurulusu, ¢atigmanin diyalektik bir bigimde kurulmas: bag-
laminda ¢izgisel degildir. Bunu daha agikga soylemek gerekirse;
cizgiselligi temel alan klasik sinemasal anlatda, her bir olay, yarat-
u tali gerilimle birlikte bir sonrakine baglanirken, sonuglan yara-
tan olay-nedenler agikga sergilenir. Oysa Seremoni de béylesine net
bir neden-sonug iligkisi yoktur; neden-sonug iligkisi dairesel bir
bigimde kurulur. Bir olayin sebebi bir énceki olay degil, o ana kadar
olmus olan bir¢ok olayin tirmandirdifn gerilimdir. Bazen de, yine
bu neden-sonug iligkisine meydan okur bir bigimde, olaylarin gérii-
nen yiizlerinden ziyade, karakterlerin i¢sel dinamikleri gerginlikleri
tirmandinr.

Seremoni'de yabancilastirma

Film, seyircinin temel karakterlerle 6zdeslesmesine izin ver-
meyen ya da ancak gegici dzdesliklere izin veren bir érgitye anlati-
ma sahip. Ozdeslesmenin, karpit konumlarda olan karakterler ara-
_ sinda gegisli bir 6zdeglesmeye olanak tamimasi, filmin karakterleri
olugturma tarziyla ilgilidir. Hayward'in yabancilagtirma yéntemle-
rinden s6z ederken “karakterlerin karmagpikhf, ¢ift-yénliligi ve
kestirilemez/anlagilmaz ruh yapis1” diye tarif ettigi karakter ¢izimi-
nin Seremonide varhk gosterdigini iddia edebiliriz. Seremonide
karakterler, “ruhsal diinyalan” sergilenmeyecek sekilde derinliksiz
diye nitelendirebilecegimiz bir tarzda kurulmugtur. Bunu destekier
bir bi¢imde, ge¢misleri ya da davramiglarinin arka plani hakkinda
verilen bilgiler ya bagkalarimin onlar hakkinda yapug dedikodular
aracihifiyla elde edilir, ya da bunlardan ¢ok yiizeysel bir bigimde s6z
edilir. Ciinkii Seremon/nin temel aldif) ¢catigmada, bunlann énemi
cok smirlidir. Onemli olan kisilerin yetersizlikleri, acilan ve mutlu-
luklarinin onlara neler yapturdif degil; adaletsizliklerin arkasinda
yatan derin ve uzlagmaz geligkilerin, kigilerin hayat hikiyelerinin
otesindeki mutlakhklandir. Dolayisiyla Seremoni, karakter nosyo-
nundan ¢ok, tip nosyonunu senaryonun ve oyunculugun temeline
oturtarak yabancilagtirmay: saglar.
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Yabancilagtirma yéntemlerinden bir digeri, anlat diizeyindeki
arlamlarla ilgili bir siiregtir: “Anlamlann abartilmas: ya da kisit-
laymas:.” Seremoni’nin yabancilagirma yéntemleri iginde bu &zel-
lil de bulunmaktadir; bu, aym zamanda karakterlerin ¢iziligiyle de
ydandan ilgilidir. Sophie’nin okuma-yazmay: neden &gren(e)-
medigi, karakterlerin arka planlanna ait bilgilerdeki kisichliklarla
cevaplanmazken, bu soruna hizmetginin ve ailenin hayatinda abar-
ub bir 6nem atfedilmektedir; Sophie'nin okuma-yazma bilmedigi
i¢n katlandift zor durumlar, bunu séyledigi anda ortadan kalkabi-
lezek iken, o israrla bu bilgiyi saklar. Bu, bir noktay1 daha karmagik
hide getirmekiedir. Sophie, Jeanne {postane memuru kadin) gibi,
zenginlerin hayatina ilgi ve merak duyar gibi, fazlasim ister gibi
giriinmez. Durumunu bir kader gibi kabullenmis goriintip, bunun
hibir boyutunu bir kompleks gibi yagamazken, okuyamamasini,
¢eliskili bir bicimde hayati 6neme sahip bir meseleye doniigriirmek-
tedir. Bu da, 6zdeslegme olanaklarimin en aza inmesine sebep olan
yibancilagtinc:  6zelliklerden, “karakterin anlagilmaz/karmagik”
hiline gosterecegimiz drneklerdendir. Karakterlerin bu etkileri
yaratan dzelliklerine agagida kisaca deginilecektir.

Karakterler

Filmde karakterlerin kurulusu, yukarida da soz edildigi gibi
derinliksiz bir gergeve niteligindedir. Film, politik bir bakis agis1
stndugundan, seyircinin sorgulayici bir bakis gelistirmesine elveris-
li bir anlan yapis1 olusturmugtur. Bu yapi iginde, 6zellikle karakter
karuluglan belirleyicidir. Klasik sinemasal anlatimin, karakterlerin
i diinyalarin, karakter olugturma siirecinin merkezine koyan yak-
lzsimdan farkh bir tavir sergileyen Seremoni'nin karakter 6zellikle-
rini degerlendirmek gerekmektedir.

Sophie

Sehir diginda oturan bir ailenin hizmetgiligini yapan Sophie,
¢k az konusan ve ckuma yazma bilmeyen geng bir kadindir. En stk
kallandig1 ciimle “bilmem!"dir. Jeanne’la arkadashk iligkisi geligti-
rene dek iki dostu vardir; odasindaki, ailenin kullandifinin daha
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eski modeli bir televizyon ve tek tiiketim ahgkanlif: olan
¢ukulatalarn.

Cok az konusmas), aileyle kurdugu iliskide son derece belirle-
yici bir etkendir. Bu, aynca hayata kars1 olan meraksizhginin ve
miidahale etme sansimin azhigim bilmesinin de bir géstergesidir.
Filmin 6zdeslesmeyi kolaylagtirmamin aksine, bunu zor ve belirsiz
hale getirmesinin karakter kuruluglanyla iligkisi belirtilmisti.
Sophie’nin konusmayi, kendini higbir bigimde -filmin sonuna
kadar- ifade etmeyisi, seyircinin bir kisilik olarak onu anlamasmu ve
iligki kurmasimi zorlagtirmaktadir. Ailenin sézciiklere ve iyi iligkile-
re verdigi 6nem, bu davramisin tam kargitimi yaratmakta; seyircinin
Sophie’yi tanimasim zorlagtirirken, aym zamanda ailenin de onunla
iligki kurmasim ¢ikmaza sokmaktadir.

Sophie okuyamamaktadir ve filmin gerilimlerini agiga gikaran
etmenlerinin en 6nemlisi budur. Okuyamamasi, Sophie’nin umur-
samaz goriindiigii siufsal/kiiltiirel farkliligin, kisiligiyle biitiinlesip,
onu ezdigi sanki tek alandir. Bu nedenle, okuyamadigim bityiik bir
sug gibi, takinuh bir bigimde aileden gizler. Ustelik bu ugurda go-
ziinii kirpmadan yalanlar séyler, zor durumlarda kahr. Aralanindaki
fark zaten ¢ok ortadayken, Sophie, gerekmedik¢e konusmayarak,
aileyle cok sinirh bir iligki kurarak ve okuyamadigim onlardan giz-
leyerek, onlan kendini yargilayamayacak uzaklikta tutmaktadir.
Aym zamanda bu, onlarla konusacak hig birseyi olmadiginu da gés-
termektedir. Onlar dar anlamda sadece séz konusu aile degildir;
Sophie’nin giizel olup olmadigim hi¢ disiinmedigi ik villalanyla,
‘bir tiirli kamtlayamayan’ hukukuyla, tatil gezileri, dogum giinii
partileriyle, yalana ve santaja ‘asla’ izin vermeyen (sahte) diiriistliik-
leriyle ve kitaplanyla “Steki ama esas diinya”, yakininda ama onu
‘goremeyecek’ kadar uzaktadir. Bu, ayn1 zamanda Sophie’nin onlara
“bakip”, “gérmek” konusunda ne kadar isteksiz oldugunu da ortaya
¢ikarmaktadir. Gérmek isyan etme diirtiisiinii aqifa ¢ikarabilece-
ginden, Sophie, gérmeye ¢aligmaz. Ancak bu uzaklik tehlikelidir ve
Sophie, Jeanne’la kurdugu arkadashikla birlikte, gormekten kendini
alikoyamaz. Gérmemek ama daha gok da “gérillmemek” ve bunun
farkindalign “karsiumi yaraur”(2); “baskilananin geri déniisii”(3),
“patlama”y1 dogurur.
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Jeanne

Jeanne postanede caligir; Sophie’nin tersine hareketli, merakh
ve yasam doludur. Yagamdan s6z etmekte ve zenginleri kiskanmak-
tadir. Filmin baglarinda, ailenin babas: George'un, Jeanne’dan hos-
lanmadigin: esi Bayan Lelievre'den 6greniriz. George’a gore Jeanne,
kendisine gelen paket ve mektuplarn agmaktadir. Aynca bir gazete-
den, onun gocugunu éldiirmekten yargilandigimi okumugtur.

Jeanne, arkadag canlisi oldugunu hemen belli eder. Bayan
Lelievre, garda Sophie’yi karsilamaya geldiginde, onu da gotiiriip
goturemeyecegini sorar; kadinin ondan hoglamip hoglanmadig:
umrunda degildir. Arabada otururken merakli gszlerle Sophie’yi
siizer, her ikisiyle de iligki kurmak igin can atmaktadir.

Aile Noel tatiline gidince, elinde onlanin gonderdigi bir kartla,
Sophie’yi gérmek igin eve gelir. Eve yonelik biiyiik bir merak: var-
dir. Ailenin kasabada merak uyandirdigini, ¢iinkii Bayan Lelievre’in
eskiden manken oldugunu séyler. Bu, aileye yonelik bir merak
oldugu kadar, kendi simifsal konumu nedeniyle onlann yagamina
duydugu 6fkeyi de ag1a gikarmakradur.

Jeanne, Sophie’nin yagama gosterdigi duyarsizhgin tersine, her
seye kars fazlasiyla duyarhdir. Kilisede, yoksullara giyecek dagat-
mak i¢in géniillii olarak galigmaktadir.

Aile: Bayan Lelievre, George, Melinda, Giles

Aile, kan, koca, biri George'un ilk eginden olmak uzere iki go-
cuktan olugmaktadir. Iligkileri oldukga iyi olan ailenin bityiik kiz1
Melinda, sadece hafta sonlan eve gelmektedir. Giles, sevimli bir
oglandir. George bir iy adami ve Bayan Lelievre de galeri sahibidir.
Evin diizenini olugturmak, hizmetgi bulmak ve onunla gériigmek
Bayan Lelievre’in gérevidir. Birbirlerini seven, iyi anlasan, se¢kin
davetler diizenleyen; aynca kitaplan ve miizigi seven bir aile goriin-
tish ¢izilmektedir.

Evin hamim: olan Bayan Lelievre, George'un ikinci esidir ve
ge¢misinde model oldugu Jeanne tarafindan iddia edilmektedir.
Kendi galerisinde ¢aligmaktadir ve {ivey kiziyla oldukga iyi anlagan,
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anlayigh bir anne goriiniimiindedir. Oglunun sigara i¢mesini iste-
mez ancak kendi yanindayken i¢mesine izin verir.

Melinda evin biiyiik ¢ocugudur; aileyle yagamamakta ancak
hafta sonlann gelmektedir. Aile icinde iyi iliskilere sahiptir ve
Sophie’ye en iyi davranan, kendince onun yaninda yer alan davra-
niglar sergiler. “Her seyi talep etmelerine izin verme” ya da “Babam
bir fagist” gibi s6zler séyler. Ancak bu iyi niyetli sézler davraniglan-
nin her alaninda var olmaz. Yolda bozulan arabasimi ¢aligtirmasina
yardim ettikten sonra elini silmek iizere istedigi kagit pegeteyi, -
ellerini sildikten sonra- arabanin igine, Jeanne’in yiiziine dogru atar.

Evin kiigiik oglu Giles, iyi bir ¢ocuktur. Ailesiyle mutlu oldugu
¢ok agik bir karakter olarak kurulmugtur. Babasimin sevmedigi
Jeanne’in Sophie’yle birlikte geldigini annesine sdyledikten sonra,
babasinin kizma ihtimaline kargi ona sdylememesini annesine salik
verir.

Ancak bu “diizeyli” davramglann otesinde, ailenin tiim iyele-
rinin Sophie’ye yansiyan biitiinlitklit davranig bigimleri, son derece
celiskilidir. Izin giiniinde, Melinda'min dogum giinii partisi igin
caligmasin isterler. O, kilisede goniillii olarak ¢aligacagim séyleyin-

-ce, sadece yiyecekleri hazirlamasini ve sonra gitmesini sdylerler.
Halbu ki o giin Sophie’nin izin giiniidiir; bunlar, ailenin iyi davra-
miglannin ve ilgilerinin sinir ve bi¢imini gosterir. Sophie, belli bir
saatte onlara sormadan evden aynlip, kiliseye gitmek tizere arkada-
styla bulugur. Sophie’nin evde olmadigim goriince Bayan Lelievre’in
yiziinden sagirdifimi ve sinirlendigini anlanz. Boyle bir seye hakk:
varmig¢asina izin giniinde ¢ahgmasim talep etmesi ya da gidince
sinirlenmesi, Chabrol'un da bize gdstermeye ¢ahsug gibi, igveren
kimligiyle simifsal iistiinliik duygusu bir araya gelince, burjuva ‘iyi-
ligi’'nin yok oldugudur. Ya da ¢aliytig1 evde kalan Sophie’nin &zel
hayatinin, nasil kendileri i¢in ¢aligan aile tarafindan kontrol edildi-
gini goriiriiz; aile, Sophie'nin Jeanne eve getirmesinden hoglan-
maz.

Bunlar karakter kuruluglannin siirekli 6zdeslesmeye izin ver-
medigini daha net agiga gikanr. Seyirci bu kavgada taraf olamama-
nin rahatsizhgini duyar, ¢iinki o ana kadar iyi ve mitkkemmel dav-
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ranan Melinda’nin bu davranigim yukanda anlatldif gibi, pegeteyi
arabamin igine, Jeanne’a firlatmasim haklilagtiracak hi¢ bir veriye
sahip degildir. Film bize kisaca sunu sdyler: Bu iyi ya da kotii olma
meselesi degildir, bir var olug sorunudur; ve bu sorunda uzlagma
imkansizdir.

Michel Chion, bir senaryonun olusturucu 6gelerini agikladig
kitabinda, klasik sinemada 6zdeslesmeyi saglamanin yollarim,

a) Opykii kisisine sevimli, sevecen, gekici, sayg: ya da hayran-
ik uyandiric: nitelikler verilmesi, 6te yandan seyircinin bir
azizle oldugu kadar bir serseriyle de 6zdeslegebilecegi unu-
tulmayarak, senaryoda serserinin ko6t  yanlarimin
‘torpiilenmesi' ya da azizin kutsallifindan 6diin verilmesi.

b) Kisilerin bir tehlike ya da mutsuzluk aninda gosterilmesi.

¢) Filmde kigilerin hafif bir sug islerken de gosterilmesi. (Or-
negin bir yeri kangturmasi, gozetlemesi ya da bir seyi agir-
masi gibi.)” (Chion: 1992: 141) seklinde agiklamaktadir.

Chion, anlatida éykiniin, bilingli ya da bilingsiz olarak kisiler-
den birinin bakss agisiyla seyirciye aktarilmasi durumunda Szdes-
lesmenin daha kolay gergeklestigini, ancak ézdeglesme siireglerinin
oldukc¢a karmagik bir islem oldugunu belirtiyor ve seyircinin aym
anda birgok kisiyle ya da film boyunca, yalmzca bir durumla ézdes-
legebilecegini séylityor (1992: 142).

Seremoni'de aile iiyeleriyle oldugu kadar, temel karakterler
olan Sophie ve Jeanne'la da 6zdeglesmenin ne kadar zor oldugunu
ya da en azindan gegiciligini bir ka¢ 6rnekle sinamak gerekmekte-
dir. Jeanne ile Sophie, ezilen simifi temsil etmektedirler. Ancak
masum degildirler. Ikisinin de tarihlerinde, yakin akrabalanm -
Sophie babasini, Jeanne gocugunu- 6ldiirmek ya da élmelerine se-
bebiyet vermek sugundan yagadiklan “davalar” vardir. Aralarinda
konugurlarken, birbirlerine étekinin hakkinda duyduklar: bu dedi-
kodulan sorarlar; her ikisi de “kanitlayamadilar” diye cevap verir.
“Kamitlayamadilar” sézciigiinde gift-anlamlhilik vardir. Oncelikle bu
sozciikte, “onlar” diye kategorize edilen topluma ve onun kurumla-
rna yénelik bir “kargitlik” sezilir. Ikinci olarak da sézciik, bu “sugu”
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islemediklerine dair bir bilgi vermez, tersini ima eder. Bu nokta,
yani béyle suglar islemis olmak, burjuva ahlakinin dayatuig diiriist-
liik anlayis1 i¢inde anlagilir bir gey degildir. Zaten Jeanne da, kendi-
ni bu séylem iginden savunur: “insan ¢ocugunu &ldiirebilir mi?”
Ancak iki kadimin temsil ettigi “ezilenler” tarafinda, baska tiir bir
ahlak hakimdir. Insanin gocugunu ya da babasini 8ldiirebilecegini
bilirler, ¢iinkii onlar igin “sugun kogullar1™ hazirdir. Bundan gurur
duymadiklan agiktir, ancak iki kadin birbirlerini bu nedenle yargi-
lamazlar.

Bir bagka ornek de. okuma-yazma bilmedigini kegfeden
Melinda’ya, Sophie’nin yénelttigi santajdir. Melinda'nin erkek ar-
kadagiyla yaptig1 telefon konusmasim dinleyerek 6grendigi bilgiyi
koz olarak kullamir: “Okumayi bilmedigimi ailene sdylersen ben de
senin hamile oldugunu soylerim.” Okuma-yazma bilmemesi, onun
biitiin ezilmigligini tek algiladigy durum gibidir. Bu onun igin o
kadar agir bir durumdur ki, onu siirekli destekleyen Melinda'ya
tehdit eder. Sophie’nin, bu yoksunlugunu, bityitk bir kompleks gibi
yasadig: i¢in mi, yoksa isini kaybetmek korkusuyla mu bu kadar
abartug: anlagiimaz. Dolayistyla bu 6rneklerden de goriilecegi gibi,
Sophie ya da Jeanne su¢ anlan sergilenirken dahi 6zdeslesile-
- meyecek kadar kabadirlar. Jeanne, mektuplarini agtigini ona séyle-
yen George’a, kanis1 hakkinda duydugu dedikodulan anlatarak, onu
sindirmeye ya da ondan intikam almaya ¢alisir. Sunu demek iste-
mektedir; ben bunu yapiyorsam, senin karnn da boyle birisi ve sen
de onunla evlisin. Jeanne George’a, onu herhangi bir nedenle sug-
lamaya hakk: olmadigim belirtir.

Bir bagka ornek de arabada gelirken Bayan Lelievre'in Sophie
ve Jeanne'a yonelik tavridir. Bayan Lelievre, sigarasim1 ona vermesi-
ni Sophie’den rica ettikten sonra, ikisine de sigara ikram etmez.
Aynica onlarla sohbet etmez; sadece gerektigi i¢in ve gerektigi kadar
konugur. Jeanne, arabadan inecegi zaman, kendi koltugunu kaldir-
mas: gerekirken Bayan Lelievre bunu bir an i¢in unutur; ¢iinki ne
Jeanne ne de Sophie, onun ézen gdstermesi gereken insanlardandur.
Onlar esit degildirler ve konusacak bir seyleri yoktur.

Ancak Sophie, eve yerlegtikten sonra, aile siirekli olarak, onun
duyabilecegi mesafelerden onunla ilgili konusmalar yaparlar. Onun
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yepuf isler, yapamadiklan, ondan talep edilebilecekler ve ona verile-
cek firsatlar, onun fikri sorulmaksizin, “o yokmugcasma” konugulur.

Sonug

Yabancdagtirma yoéntemi gercevesi iginde incelenen Seremo-
ninin, 6zdeglesmeleri muglak belirsiz kildig1 ve seyirciye “hiima-
nist” bir bakis agis1 yerine, toplumsal uzlagmazhgin hiakim oldugu
br elegtirel cerceve sundugu ¢éziimleme boyunca farkh érneklerle
sergilenmistir.

Filmin sonunda, Sophie ve Jeanne, ailenin timini, ailenin si-
laalanyla yok eder. Bu, “yok sayilan” ve “esit” davramlmayan ezi-
lenlerin intikamidir. Yabancilagtirmanin iizerine kuruldugu diya-
lektik ¢catigma cergevesine uygun olan bu final, karsitlann savaginin
sanucudur: Yok sayilmak, beraberinde hinci, yok etmeyi/ve belki
de sonucunda yok edilmeyi getirebilir. Ustelik bu sefer kamit da
vadir. Aile iyelerinin hep beraber seyrettifi operayr kaydetmek
i¢in hazirladiklan teyp, biitiin konusmalan ve cinayet aninin tiim
seslerini kaydetmistir. Jeanne, evden ayrilirken farlan yanmayan
ambasina ¢arpilmasi nedeniyle 6lir. Oteki arabanma siiriiciisii kili-
senin rahibidir. ’

Filmin finali, bu ¢atigmamn galibine iligkin Chabrol’un karam-
sarhigin sergilemektedir. Bagka bir deyigle Chabrol, 6nemli olanin
“on” ve “kazanan” degil, catgmamn kendisi oldugunu sdylemekte-
drr. Bu ayni zamanda, ‘savagin’ devam edecegini gosteren bir yakla-
sindir. Daha énce kamitlayamayan burjuva hukuku, bu sefer birden
fazla kanita sahiptir. Evden uzaklagmaya firsat bulamadan &len
Jeanne ve teybin kaydettigi sesler, Sophie’nin ailenin yaninda gahs-
ujina dair tamkhklarla birlesince olayin failleri agiga ¢ikabilecekrir.
Ayrica Jeanne’a ¢arpan arabanin siiriiciisiiniin rahip olmas: da tesa-
dif olmasa gerektir. Cekirdek aile, hukuk ve din beraberligine da-
yinan burjuva simifi ile ezilen ve toplumda dezavantajli olanlarin
ilgkileri icinde her zaman ¢atismay1 barindinr,

En basta da belirtildigi gibi, 6zdeslesmelerin son derece kisit-
landigs bu anlat yapisy, seyircinin belirli bir konum ya da belirli
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karakterlerle siirekli 6zdeglesmeler kurmasim engeller. Bu seyircide
onemli bir gerginlik yaratir. Ailenin iyi ve kibar davrandigim diigii-
niirken, tersi davramglar gérmesi, ya da iki kadina hak verirken,
onlann kabaliklarina taniklik etmesi, seyircinin bir karar vermesini
-taraf olmasimi- zorlagurir. Anlan yapisinin, karakter ve anlam ku-
ruluglarinin sundugu seyretme pratiginin yabancilagtinct ve geri-
limli oldugunu séylemek miimkiindiir.

Taraf olmay: engellerken film, sonunda olacak olan patlamay:
onceden haber vermez. Bu anlamda da seyircinin beklentilerine
meydan okur; onu, sonunun ne olacagim bilmedigi bir kurmacanin
sessiz gerilimi iginde tutar. Patlama oncesindeki gerilim, filmin
genelindeki gerilimden sadece biraz fazladir. Son s6z siddetindir.
Ancak bu siddet, ailenin temsil ettigi burjuva toplumunun uygula-
digs siddetten daha agir degildir; sadece yok edicidir. Film bizi bu
bilgiyle yalmiz birakur.

Notlar

1. Makalenin 6nceki bir versiyonu “Son Marksist Film; La
Ceremonie ve Bir Film Coziimlemesi” bashg ile 25. Kare
adl1 sinema dergisinin Nisan-Haziran 1998 tarihli 23. say1-
sinda basimistir. Filmin orijinal ad1 La Ceremonie. Yapim
Yihi: 1995. Yonetmen: Claude Chabrol. Oyuncular: San-
drine Bonnaire, Isabelle Huppert, Jacqueline Bisset.

2. Bir seyin kendi kargiim yarattifina dair diyalektik goriise
gonderme yapilmakradar.

3. Psikanalitik teorinin 6nemli varsayimlanindan olup, politik
ar gimanlarda da siklikla kullamilan bu ifade, kisaca, top-
lumsal/cinsel uzlagmalar aracilifiyla bilingte yer edinmesi-
ne izin verilmeyen baz1 arzu, korku ve hinglanin su yiiziine
¢ikmasim anlatir. Bu yaklagim icinde Metz, toplumsal olan-
la bireysel olani birlestirerek “toplumsal olan ensest yasagi-
nin bireysel olarak baglandif yer nasil Odip kompleksiyse,
sosyolojik olamin baglandigi yerin de psikanalitik alan”
(1982: 7) oldugunu séyler.
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PSIKANALIZ VE SINEMA UZERINE'

Nurgay Tiirkoflu

Amerika Birlesik Devletleri giiniimiizde sinema alanindaki
akademik ¢aligmalarda Avrupah entellektilellerin de kabul ettigi
6nemli bir yere sahip. Popiiler yayinlarin yamsira Kita Avrupasi
kuramcilarim degerlendiren incelemeleri iceren akademik yayinla-
nn bollugu, film kuramlanimin tarihsel gelisiminin yeniden ele
alinmasimi destekliyor. Sinemada feminist elestirinin dogmasina
zemin hazirlayan psikanalitik ¢caligmalar aruk yenilik degil ama tiim
kuramlann goézden gegirildigi 1990'larda giincelligini koruyor. Psi-
kanaliz ve Sinema baghkl bu yazida son yirmi yilda film kuramla-
nndaki gelismelerden bazi érnekler vermek amaciyla, 6nce sinema-
da psikanaliz uygulamalarnini Charles Altman'in degerlendirmesin-
den ve Lacan ile Metz'in 6zgiin gériglerinden yararlanarak aktar-
maya calisacagiz. Feminist film elegtirilerinin de kisa bir degerlen-
dirmesini yapmaya ¢aligacagz.

Fransiz elegtirel yazim1 II. Diinya savaginin ardindan
varolugculuk, fenomenoloji, yapisal dilbilim gibi disiplinlerden
sonra 1970'lerde Freud ve Lacan ¢izgisinde psikanalitik ¢aligmalarla
énciliigiini siirdiirityordu. Anglo-Sakson akademisyenler, Ingilizce
cevirilerle Fransizlanin giigli retoriklerini yakindan izlediler.
Charles Altman'in gosterdigi gibi, sinema alaninda da Fransiz eleg-
tirmenlerin etkisiyle yapisal dilbilimci gostergebilim ¢ahigmalarin-
dan psikanalitik ¢aligmalara ge¢ildi ve film izleme deneyimini ta-
nmimlarken kullanilan metafor ve benzetmeler degisti (Altman 1985:
519- 527). Sinema perdesi Bazin'in pencere'si ya da Mitry'nin ger-
gevesi olarak goriilmekten qikip Lacan'in (psikanalizde gocugun
gelisme agamalanindan biri olarak gordiigii ayna-donemine) ayna'si-

Bu yazi ilk kez 25. Kare dergisinin Nisan-Haziran 1996 tarihli 15. sayisinda
basilmigtir
Marmara Universitesi lletisim Fakiiltesi
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m benzetilmeye bagland). Sinema ve diis benzetmesi de sinemaya
bikigtaki degisikliklerin bir bagka odak noktasini olugturmaktadir.
Bu yeni anlayigta sinema gergeklerin yansimas: degil, zihinsel bir
ideyim olarak gorilmektedir. Aruk sinema varolan toplumsal ko-
sulann sinirlamalarina karg1 bir bagkaldini, bir manifestasyon degil;
toplumsal kogullar "izerine bir diiginme" dir. Boylece psikanalitik
yiklagim, Freud'un dii§ yorumlamas: anlayis1 ve dogadaki dilbilimin
bilingsizligi cercevesinde diig-film benzetmesi yoluyla yapisal dilbi-
limine bir déniis yapti.

Sinemada 1960'larda ve 70'lerin baglarinda Roland Barthes'la
popiilerlesen yapisalcilik uygulamalarinda Freud'un Odip tiplemesi
temel alinmaktaydi. Buna gore filmin tim anlausy kahramanin
izekleri ve filmin metni-Baba'min aranmasinin éykisidiir ve metin
gisterilen (signified) olarak ele alimir. Yeni psikanalitik yaklagimda
ie filmsel géstergenin durumu daha karmagikur ve metin ile izleyi-
cj arasindaki iligkiler énem kazamir; burada filmsel metin gosteren
(dgnifier) olarak ele alimir. Psikanalitik model olarak Lacan'in "ayna
d5nemi" kavrami kullamibr.

Lacanin "ayna dénemi" tamimlamasi, sinemada Lacanci ¢6-
zimlemecilerin sinema perdesine kargilik olarak disiindiikleri bir
timmlamadir. Ayna kavraminin diigindiirdiigii ya da somutlastirda-
g yanstma yamlsama ikilik gerceklik diis vb. Platon'un golgeler
magarasindan da éncesine, mitolojik Sykiilere (6rn. gok agik olarak
Narcisus'un 6ykisiinde goriildiigi gibi) gonderme yapilarak sorgu-
linan olgular, sanata iligkin diigiince ve tarugmalann konusu ola-
gelmistir. Freud'dan baglayarak, psikanalizin mitolojiye génderme
yapma egiliminin alunda yatan "insan psikolojisinin zamansizhg"
ailayip kendi bagina incelenmeye deger. Bu zamansizhik ya da "ta-
rh digth@1" anlayiss, yapisalca ve post-yapisala diisiiniirlere yonelti-
len elestirilerin de énemli bir kaynagini olugturmaktadir. Ancak biz
bu konuyu bir bagka yaziya erteleyerek sinemamn psikanalizini
gergeklestirmeye yonelik ¢abalara bir géz atmakla yetinelim.
Altman, "sinema perdesi ile ilgili metaforlar” ve "diis olarak film"
konulan gercevesinde ele aldif) psikanaliz ve sinema incelemesinde
Lacan'in gorislerini agagida aktarmaya galisugimiz gibi dzetliyor:
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Lacan'a gére ¢ocuk dogduktan sonraki ilk alu aydan onsekiz
aya dek gegen dénemde, kendi ayna imgesinde kendisini bir bagka
gocuk olarak gérmekten, kendi imgesini kendisi olarak tanimaya
dogru bir gelisme gosterir. Bu asamada ¢ocuk ilk kez bir kendilik
(selfhood) kavramu ile tamgir. Bu noktaya dek kendisini ancak birbi-
rinden farkh bir takim dizilerin pargas1 olarak gériirken aruk kendi
irade giictiniin farkina varir ve ayna yardimiyla kendi biitiinligiinii
yakalar. Bunun igindir ki "g6zler" insanun Benlik duygusunun kay-
nagidir. Kimlik edinmenin, tanimlanmamn (primary identification)
bu ilk basamagimin getirdigi 6nemli bir sorun vardir: ¢ocugun ken-
disiyle 6zdeglestirdigi aynadaki imge ashinda gocugun kendisi degil
yalnizca bir imgesidir. Benligin yasami béylece bir yanls kavrama
gostergesi ile baglamaktadir. Lacan, ¢ocugun imge aracilifiyla kim-
lik edinmesinin bu ilk agamasinda anneyle 6zdeslesmenin de var
oldugunu éne siirer. Bu dénem "ayna dénemi” olarak adlandinlsa da
ayna kavramin soézcitk anlamiyla oldugu gibi almamak gerekir:
Lacan ¢ocugun Kendi ile Oteki arasindaki ayrim1 bulmakta zorlan-
digr ayna benzeri durumlar (6rn. ¢ocuk kendi davramiglanm bir
bagka ¢ocuga ya da oyuncagina yiikledigi zamanlar) iizerinde ¢ahsir.

Iste bu ayna agamas1 /mgesel diizeni (Imaginary order) olugtu-
. rur. Bu agamay1 izleyen Odipal dénemde gocuk dilin ve Babanin
diizenine, Simgesel diizen (Symbolic order) asamasina girecektir.
Lacan'in senaryosuna gore, ayna doneminde annenin egemenligi
vardir ve baba yok sayilir. Cocuk birincil kimligini kazandig zaman
baba devreye girer ve ¢ocugu anneden ayiurir. Anneden kopus ile
birlikte ¢ocuk daha sonra dzdeglesecegi Baba-yasalan (Law-of-the-
father) ile ilk kez kargilagir. Bu noktada ¢ocuk lisan 6grenmeyle ¢ok
yakindan iligkili bir simgelestirme yetenegi kazanir. Annenin yok-
lugunda (ya da herhangi bir nesnenin yoklugunda) ¢ocuk yoksunlu-
gunu duydugu nesnenin yerini tutabilecek anlamli sesler iirermek
zorundadir. Aslinda ¢ocuk annenin yoklugunu seslendirebildigi
anda babay1 adlandirabilmis olur. Babanin adi (Name-of-the-father:
gercek baba degil, Baba yasalanyla belirlenmis simgesel figiir olarak
baba) ile gerceklestirdigi bu ikincil kimliklenme asamasinda gocuk
anneyle olan ikili iligkisinin disina gikip ailenin gerektirdigi tgli
iligkiye girmeye hak kazanir. Bu yolla ¢ocuk ebeveynlerinden ayn
bir varliga sahip bir 6zne haline gelir. Dil ve kiiltiir diinyasina gir-



146 Sinema Arastirmalari: Kuramlar, Kavramlar, Yaklasimlar

meye hazir, Imgesel ile Gergek ayrimini kavrayabilen bir 6zne ol-
maktadir artik. Altman, Lacan'in ayna dénemi ile Oedipal dénem
arasindaki farklan sematik olarak §éyle gosteriyor:

Ayna donemi Oedipal donem
Birincil kimliklenme/szdeslesme  [kincil kimliklenme/szdeslesme
Anne 6nemli Baba 6nemli
Tkili iligki Ucli iligki
Imge Dil
Imgesel diizen Simgesel diizen
Sinema Perdesi/Ayna

Sinema perdesinin dogas: ve iglevlerini aqiklamaya girisen film
kuramcilan genellikle metaforlara géndermelerde bulunurlar. Or-
negin Bazin'e gére "sinema perdesi, bir resmin gergevesi gibi degil,
devinimin yalmzca bir kisminin gériilmesine olanak veren bir mas-
ke gibi igler” (Bazin 1967: 105'den aktaran Altman 1985: 521)..Bazin
sinema perdesinin maskeleme olaymm pencere benzetmesiyle agim-
lar; perdenin digpina uzanan alam1 gérmeyiz ama orada birgeylerin
oldugunu da biliriz. Bir parga saga-sola kaydirma yapabilsek, pence-
renin verdiginden fazlasini, perdenin siminmn maskeledigi nesne ve
insanlan gorebilecegimizi diigiintiriiz. Yani, perde-i¢i alan her za-
man bir perde-dis1 alamini da giindemde tutar. Pencere-perde ku-
rami Bazin'in tiimiiyle ger¢ek¢i kuraminin bir uzantisidir.

Jean Mitry'ye gore ise pencere metaforu yetersizdir, ¢iinki di-
yalektik bir olusum olan ekramin yalmizca bir yansina deginir. Si-
nema ekrany/perdesinin maskeleme egilimi var ise ayn: zamanda bir
cergeveden de séz edilebilmelidir; perde igsel alam gergeveleyerek
diizenleyip, gergeve igindeki belli noktalara odaklanmay: saglar. Bu
merkezcil iglevin yanisira merkezkag islev de bulunmaktadir, ¢iinki
ekranin ikili bir simin vardir; gergeve baglangig ve sonu belirleyen
noktadir. Ekran pencere benzetmesiyle digiiniildiigiinde perspektif
resimde oldugu gibi alan derinligi 6nem kazanir; gergeve benzetme-
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sinde ise ekran diiz ve kiibist ressamlarin grafikleri gibi goriiltr ki
burada nesne yerine resme 6ncelik taninmaktadir.

Film elestirisi ve film kuraminin tarihi, bigimci (formalist) ve
gercekgi (realist) durumlann diyalektigi ile belirlenmigtir diyebili-
riz. Sinema perdesi i¢in kullanilan pencere ve gergeve metaforlan-
nin diyalektiinde de bu durum gorillmektedir:

Pencere Gerceve
Merkezkag Merkezcil
Perspektif Grafik

Nesne diizeyi Resim diizeyi

Pencere / ¢erceve modeli iginde agklamaya alinmayanlann
belli bir filmi ya da genel olarak sinemay1 ne derece belirleyici oldu-
gu ¢ogunlukla gozardi edilmektedir. Pencere / gergeve yaklagim
imgenin varhgna odaklanarak, bu imgenin yaratim sirasindaki
araclan (projektér, karanlik oda, 151k kaynaklan, yansianci yizey vb.)
ve imgeyi tiiketen araglan (izleyici, izleyicinin gozleri, beyni, viicu-
du, vb.) bir kenara birakir. Oyle ki, gésteren ve géstergenin olusum
siireci ele alinmayinca, imgenin kendisi saf gosterilen olarak diigiini-
" liir. Cergeve metaforu ve resim diizeyinin yiizeyselligi vurgulaninca
(Eisenstein'in ¢erceve igindeki diyagonal gizgilerin dinamizmini
incelemesinde oldugu gibi) nesnelerin ve insanlarin devinimlerinin
gergeve icine yerlegtirilmesi iizerinde durulur ve bu nesne ve insan-
lann olusumundaki sinemasal siire¢ bir kenara birakilir. Boylece
pencere ve cerceve metaforlan1 birbirlerine zit gibi goriinseler de
iiretim ve tiiketim streglerinden tiumiiyle bagimsiz olarak ele ahnma
gibi ¢cok dnemli bir ortak noktay: paylagmaktadirlar.

Bu baglamda, géstergeleme siirecinin kendisini de incelemeye
alabilecek yeni bir sinema perdesi metaforu arayigimin bagladigin:
gormekteyiz. Fransiz sinema kuramcis: Jean-Louis Baudry ilk kez
1970'de Fransiz sinema dergisi Cinéthigue 'de yayinlanan, 1974- 75
Kis déneminde de Fi/m Quarrerlyde Ingilizceye cevrilen makale-
sinde ayna metaforunu onermektedir. Baudry'ye goére sinema
Lacan'in "ayna dénemi” kogullarini olugturur: azalilmig motor akti-
vite iginde devinimsiz ve gérsel duyularin egemenligi altindaki film
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izleyicisi ile ekrandaki ayna yansimasiyla gordiigii diinya arasinda
Imgesel bir iligki saglar. Onceleri bu ayna-ekran benzetmesi fazla
keyfi olarak kabul edildi. Hemen akla televizyon ekram geliyordu;
dyle ya, televizyonun cam ekram gelen yayinlan yansiurken ayni
anda i¢inde bulundugu ortamdaki nesneleri, kendisini izleyen kisi-
leri de yansitugina gére pekédla ayna oldugu séylenebilir. Sinema
perdesinde ise boyle bir yansitma olay: yok. Izleyenin yiiziinii yan-
sitmayan perdenin ayna olamayacagimi sdyleyenler oldu. Oysa
Baudry'nin kullandigi Lacanci anlayis, sézcitk karsihgindan ok,
cocugun bir gecis dénemini anlatan bir metafor olarak aynanin
kullanilmasiydi ve ayna, birincil kimlik edinme iglemini hizlandiran
bir aragti. Boylece bireyin Imgesel ile Gergek olam: birbirinden
aywramadi) herhangi bir "gecis donemi” nin ayna deneyimine kargi-
Lk geldigi soylenebilir. Iste buradan yola qikarak Christian Metz
sinemay1 tiyatro ile karsilasunrken sinemanin imgesel gésteren
oldugunu séyleyebiliyordu. Tiyatro sahnesindeki sandalye oyundan
once, oyun sirasinda ve oyundan sonra hep aym sandalyedir. Sine-
mada ise sandalyenin kendisi degil, imgesi filmin gosterimi sirasin-
daki yerini bekler ve ancak gésterildigi sirada bir imge olarak varhk
kazanir (Altman 1985: 522).

Metz, ilk kez 1977 yihinda Fransizca olarak basthp 1982'de
Ingilizce'ye cevrilen ve genis yankilar uyandiran /mgesel Gésteren
baghkl kitabinda izleyicinin filmle 6zdeslesmesi durumunu goster-
mek i¢in Baudry'den aldifim belirterek kullandifi "ayna dénemi”
kavramina biraz farkh noktalar da kauyor (Metz 1990: 42- 57).
Metz film ¢6ziimlemesinde sese dair 6geleri kullanmaz. Ona gore
goriintii olarak imge, izleyicinin filmi anlamlandinip filmle 6zdes-
lesmesi yani onunla ayna dénemindeki gocuk benzeri Imgesel bir
iligki kurmas: igin yeterlidir. Ancak giindelik yasami i¢indeki ¢o-
cuktan farklr olarak sinema perdesi kargisindaki birey, hem kendisi
hem de Oteki olarak gérdiigii sinemasal imge ile birincil 6zdesles-
menin yanusira, ikincil ve simgesel iligkiyi de yasamaktadir.

Lacan'in ayna kuraminda ¢ocuk edilgendir ¢iinkii "annesi” ta-
rafindan turulan bir aynamn kargisinda durarak kendisini tamimla-
maya ¢aligmaktadir. Gocuk annenin tepkilerine gére kendi kendisi
hakkinda fikir sahibi olur, kendi kimligini gérmeye ¢alisir; sonra-
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dan simgelerin, dilin kullaniimasiyla bu durum degigir, dil yoluyla
¢ocuk anneye bagimhliim yitirir ama bu arada kendi kimligini
gordugii annedeki imgesini de yitirir. Lacan, ¢ocufun aynadaki
imgesinin kendi igsel diirtiilerinin gergekligini yansiip yansitmadi-
giyla ilgilenmez. Ona gore 6nemli olan bu ayna imgesinin bir bagka-
s1 (anne) tarafindan, "disaridan" verili olmasidir (Frosh 1991: 134).
Iste bu ayna-imgenin tutsag: olarak kendini tanimlamaya baslayan
birey, Simgesel diizene gectigi, dil kullanmaya bagladig: zaman aruk
yasami boyunca siirecek bir "Oteki arayip” igine girer. Aynadaki
imgesini aramaya bagladif1 anda onu yitirdiginin ayrimina varr.
Varolmak ile yokolmamn simiri, hep imgesel ile simgesel ayrimimn
yarattifl eksiklik duygusunun tahakkiimi alundadir. Demek ki
ayna basitge bir gercekligin yansiulma sorunu olmaktan ¢ikip, tiim
yasam belirleyen ve simirhihklar: sorgulayan bir metafor. Yeniden
sinemaya dénecek olursak, bu agiklamalar 15131nda ayna metaforu,
pencere / gergeve diyalektiginin bosta biraknug: baz: noktalan ele
almamiz1 kolaylagtiran bir metafor olarak gériilmektedir.

Ozne ile ayna imgesi arasinda diyalektik bir iligki vardir. Ara-
larinda aym hatlan, ézellikleri, renkleri tagimalarindan dogan bir
6zdeslik vardir ama 6zne kanh-canh bir yarauk, imge ise yalmzca
bir imgedir. Perde upk bir tiil gibi, hem gésterir hem de érter. Bir

filmi anlayabilmek icin izleyici olarak ben karakterle 6zdeglesmeli-
yim (Imgesel siire¢) ki, onun kendi anlama kaliplanimdan yararlan-
masm saglamahyim (yani bdylece, onu anlayabildigim yolunda
kendimi ikna edebilmeliyim), éte yandan kendimi onunla 6zdes-
leymekten uzak rutmahymm ki (Gergege déniig) kurgusah (yani fil-
mi, Simgesel olam) oldugu gibi kavrayabileyim. Iste Metz'e gore bu
durum gergeklik yamlsamasidir. Aym sekilde, filme ¢ekilen nesne-
nin izledigim gorintiilerdeki yoklugunu kavrayabilmeliyim; var
olan onun fotografidir, yoklugun var edilmesi ise gostergedir. Béy-
lece bir cesit varhk-yokluk oyunu oynanmaktadir. Buradaki varhk-
yokluk oyunu pencere metaforundan olduk¢a farkhdir. Pencere
metaforunda ki maskeleme kavrammn getirdigi varhk/yokluk diya-
lektigi timiiyle gosterilene iligkindir. Ayna diyalektiginde ise
gostergeleme siireci, gosterenin bakis agisindan ve onun Imgesel
statisinden yola ¢ikar. Ayna yaklagiminda film izleyicisinin, ayna
dénemindeki gocuk gibi oncelikle bir "yalan durumu" benimseyip
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bunu dogrulamaya gahgmasi beklenir. Izledigimiz filmi daha bagtan
gercek degil diye reddedersek kurgusal filmlerin hi¢ bir anlam
kalmaz. Ote yandan bu yamilsamal: duruma saplanip kalirsak da
film kurgusal olma gercekligini elde edemez. Bu varhik/yokluk oyu-
nu arasindaki dengeye dikkat etmek gerekir. Bu anlamda izleyici
filmle 6nce imgesel iligki kurmal (goriintiide var olmayan: varmus
gibi kabul edebilmeli) sonra da Simgesel iligkiye gecerek (var-
hik/yokluk iliskisini kurgusal kavramiyla kurarak) izleme islemini
sonlandirmahidir.

Film kuramlanndaki tartigmalarda 1960'larin sonlanna dek
pencere-gerceve diyalektigi onemliydi. Teknik olarak cergeve,
montaji éne ¢ikanirken pencere ¢ekim-aynm (plan-séquence) ve
derin odaklamayla ilgilenmekteydi. Gergeve bigimcilik (formalism)
alaninda, pencere gercekgilik (realism) alaninda ele alimyordu ve
aslinda her ikisi de gergekligin gosterimlenmesiyle ilgili yaklagim-
lardi. Burada Eisenstein'in yaklasiminin gergeve montaj bigimcilik
ekolu olarak ele alindigimi bir 6rnek olarak belirtebiliriz. Bigimcilik
de, gercekgilik de, izleyicinin gosterileni algilayabilmek igin dogru-
dan seffaf bir gosterene bakmasim sorgulamaz.

Son yillarda sinema alanindaki akademik ¢aliymalarda "bi¢im-
cilik mi gercekgilik mi?” tartigmas: yerini "klasik anlati filmleri" ve
"modern anlati filmleri" arasindaki tarugmaya birakn. Klasik anlaa
filmleri, olusum bi¢imi ne olursa olsun géstereni (yani sinemasal
arac1) gizleyen, bastiran anlat tarz1 olarak kabul edilir. Modern
anlat1 filmleri ise gostereni éne gikartip gostergeleme stirecini goste-
rilen olarak kabul eden anlau tarzina uygular. $imdi bu “klasik /
modern” anlatimn karsilagtirilmas:1 konusunda “pencere / gerceve"
tarugmasl yetersiz kalmaktadir, ¢iinkii her ikisi de gostergeleme
sorununa deginmedikleri gibi yansitia (reflexive) metnin metaforu
da olarak da kullanilamazlar. Burada "ayna" benzetmesi klasik /
modern anlati ayrimina sinema izleyiciligi agisindan uygulanabilen
bir metafor olarak kargimiza ¢ikmaktadir.

Metz'in sematize anlatimiyla imgesel (filmdeki yoklugun var
gibi algilanmas:) ile gergek (filmde var olmayanin yoklugunun algi-
lanmasi) arasindaki gidis-gelis; yani &zdeglesme yoluyla imgesel
diizene, uzaklagma ile gergek diizene giris siireci, sinemadaki klasik
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/ modern anlan aynmim yakalamak igin ok uygun bir zemin hazir-
lamaktadir. Klasik anlan filmlerinde &zdeslesme yoluyla
varolmayan: varmis gibi, karakteri izleyicinin kendisiymis gibi ele
alan Imgesel diizen séz konusudur. Ikinci asamada, filmin sonlan-
masiyla izlenilen goriintilerin kurgusal bir filine ait oldugunun
ammsanmasiyla Gergege Doniig yasanmaya baglamir. Iste bu "gerge-
ge doniis” asamasi modern anlan filmlerinin uyguladi tarzdir.
Imgesel ile Gergek arasindaki aynm belirginlestirerek izleyicinin
6zdeslesmesini engeller. Kurgusal filmi "simgesel” hale getiren de
iste gergek ile imgesel arasindaki gidis gelisin diyalektik olarak ya-
sanmasidir. Bu anlamda ayna metaforu gergek / imgesel diyalektigi-
ni kargilayabiliyor.

Film ve Diis

Film ve diiy benzetmesi neredeyse sinemanin tarihi kadar eski-
ye dayanir. Sinema izleyicisinin karanhk sinema salonu ortaminda
edilgen, devinimsiz, tepki vermeden, gercekten uzaklagarak kendini
filme kapurmasi durumunun, diis géren insanm durumuna ¢ok
yakin oldugu disiniilmistir. Hollywood'a Ilya Ehrenburg'un
(1931) yakistirdign" diisler fabrikasi” adi da bu yiizden sonraki film
‘elestirmenleri tarafindan rahatlikla kullamilmigtir. Kameranin izle-

yicinin goézii olarak onun yerine diig gérdiigii séylenmis; sinema
~ salonunun karanhgini, gozlerini gercek diinyaya kapatarak diis
goren insana zemin hazirladif; yamisamah bir zevk alma ilkesi
adina yapay bir rahathk ortam: verdigi yolunda gesitli gérisler
bugiin de yandas bulmaktadur.

Freudian ve Lacanian psikanalizde kullanilan énemli terimler-
den biri olan "zevk alma ilkesini" biraz agalim; bebek fiziksel achk
gereksinimi yaminda anne kucaginin sicakhgim yagamak igin de
anne siitiindl yegler. Anne-gocuk arasindaki bu fiziksel ve duygusal
doyum, ¢ocugun birincil zevk ilkesine gére davranmasidir. Sonra-
dan gocuk gelismeyle birlikte gergeklik ilkesine gore, édiillendiril-
meyi saglayacak ikincil davramglara yénelerek, bu ilk dénem zevk
ilkesini bastunr. Birincil dénemde, zevk diirtiisiiyle davramldig
dénemde yemek gereksinimi ile sevgi istegi arasindaki farkla, arzu-
sunun nesnesi ¢ocuk i¢in fantazya olarak vardir ¢iinkii arzusunun
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nesnesi ile dogrudan 6ézne arasinda bir iligki degil, nesne ile fantazya
arasinda bir iligki s6z konusudur (Stam et. al. 1992: 127- 128). Nes-
neye yiiklenen bu fantazya nedeniyle de iste Lacan'a gére yagami-
miz boyunca o nesneden bu nesneye gecerek fantazmatik yaratim-
lanmizi, iglemlerimizi stirdiiriiriiz. Fantazyaya tiim olarak sahip
olmak hi¢ bir zaman olas1 olmadigindan, arzu duymaktan da, eksik-
lik duygusundan da hi¢ bir zaman kurtulamayiz. Gergegin yaka-
lanmas1 olanaksizdir ve sifinilan fantazyalar, gergeklik ilkesinin
yani ikincil siirecin zorladifa baskilarin sonucunda var oldugu igin
insam gerileticidir. Zaten Lacan'a gore "insani 6zne” gibi bir kav-
ramdan séz etmek yanlstir, ¢iinki insan dil yoluyla olugur (Frosh
1991: 129- 140). Insan konusarak karsisindakinin yaniunda kendini
bulmaya ¢alisir; kendini dil ile 6zdeslestirir ama bunu yaparken
dilin iginde bir nesne haline gelerek kendini yitirir. Lacan'in bu
icler karartan "olanaksiz 6zne" anlayisina biraz ara verip tekrar
sinemaya donelim. Gergi Metz tam da bu noktada kendi dilini yara-
tan sinemanin o "muhtesem dizim"inden "Grand Syntagmatique”
den, sinemanin vazgegilmezliginden s6z eder ama biz burada ken-
dimizi film ve diig arasindaki iligkilerle sinirh tutahim.

Sinemanin diislerde oldugu gibi bir gesit donemsel gerilemeye
yol agufy yolundaki goériiglerde film izleme kogullarimin izleyiciyi
saran edilgenlik ortamindan s6z edilir (Altman 1985: 525). Oysa
Metz bu gerilemeyi bir baska kaynaga da gotiiriir; diis gibi film de
kurgusaldir ve bu yiizden de fantazidir. Filmde diigse benzer her ne
varsa, bunlar filmin sinemasal siiregte imgelerin kurgusal olarak
diizenlenmesi ile olusur. Filmi diige benzer kilan o6zellikler; her
ikisinin de ikincil iglem siirecinde var olmasi ve her ikisinin de
Freudian terminolojideki fantazyaya karsilik gelmesidir (Metz 1990:
120- 137). Ikincil islem siireci; yukandaki paragrafta agiklamaya
¢ahgtigimiz gibi zevk ilkesinin degil, gerceklik ilkesinin 6diillendi-
rilmesi agamasidir. Diig géren, gordiigiiniin diig oldugunu kendine
aniumsatan herhangi bir seyle karsilagirsa "uyamir”, tipki bu uyanma-
daki gercege doniiste oldugu gibi film izlerken de izleyicinin 6ngo-
riilen siireden 6nce "uyanmamas:1” i¢in izleyici/diis goreni rahatsiz
edebilecek sivri unsurlar ayiklanir, térpilenir, siradanlagtirihr.
Sinemasal goriintiideki 6zellikle “siradan unsurlann” yasanan ger-
geklife uygun olmas: saglanir. Freud; diig yorumlamasinda diiglerin



153

Sinema Aragurmalan: Kuramlar, Kavramlar, Yaklagimiar.

en 6nemli malzemesini bu siradan unsurlarin olusturdugunu séyler.
Ona gore bir dnceki giin yasadigumiz siradanhiklar, énemli ve dola-
yisiyla sansiire konu edilmeyi gerektirecek denli tehlikeli olmadik-
lanindan, hi¢ olmazsa heniiz oldugu gibi kalabilirler (Freud 1991:
746). Bu torpiileme islemi ikincil iglem agamasi olarak adlandinhr
ve sinemadaki kurgusallifa karsihik gelir. Metz film ve diig arasinda-
ki benzerlik i¢in gonderme yapug: bir diger unsur olarak fantazya
i¢in biraz goz agikken gorillen "giindiizdislerine” génderme yapar.
Derin diiglerin tersine giindiiz diiglerinde diis-gériicii kendini tii-
miyle yitirmez, dilg gordiigiinii bilir. Film izleyenin sinemada oldu
gunu bilmesi gibi. Burada bir parca fetisistik objenin sahibi icin
tagidig: 6nem gibi “evet, goriindigi gibi olmadifim biliyorum, ama
yine de..." dedirten bir seyler vardir. Film ve diig arasindaki farklar-
dan biri de bu izleyicinin bilgi diizeyidir. Metz'e gére bu farklardan
en 6nemli ikisi; 6znenin bilgisi ve algilama / haliisinasyon arasinda-
ki ayrimdir (Metz 1990: 101- 119). Film izleyicisinin tersine diiste
kendini yitiren insan gérdiigiinin diis oldugunu anladify zaman
diisten uyamir. Film izleyicisi fantazyay: "algilar”, diis géren ise
"haliisinasyon” igindedir.

Stireg Olarak Film

Izleyicinin filmi gérerek algilamasi, imgelere "géziinii dikme-
si", "izlemesi” olarak kullanabilecegimiz bir kavrama; gaze sézciigii-
ne gétiirmektedir psikanalitik film elestirmenlerini. Kuskusuz si-
nemada psikanalitik yaklagim filmin olugumunu ve filmin izleyici-
sini bir siireg olarak ele almaktadir. Film kurami igindeki bilingsiz-
lik durumu da 6nemini buradan almaktadir. Bireyin simgesel evre-
ne (imgeler yoluyla degil de dil aracih@iyla algilamaya baslamasiyla,
anne-cocuk ikili iligkisinden ¢ikip anne-baba-¢ocuk iigliisiini kav-
ramas1 ve dilin igindeki otekini aramaya baglamasiyla) girisiyle
toplumsal bilingsizligin aym siireci yagadi diigiiniiliir. Bilingsizlik,
bir toplumsal siireg i¢inde 6znenin bigimlenisi sorunudur. Oznenin
bi¢imlenmesinde daha énceki sayfalarda séz ettigimiz ayna kuram-
mn éne giktigim gérmekteyiz. Otekini ararken, étekinin goriinti-
siinde kendimizi arayigimiza "151k tutan" aynaya géziimiizii dikeriz,
ondaki goriintiiyii izleriz. Izleyicinin gériintiilere goziinii dikmesi,
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fimin tretim siireci ile izlenme siireci arasinda bir ortiismeye
(uture) neden olur.

Daha dogrusu amaglanan da budur. Filmin olusumu ve tiim
kirgulama igleyimi, izleyicinin bu 6zel, dikkatli, izleyici bakigim
"-akalamaya" ona "kanca atmaya" yonelik olarak siirer. Demek ki
pikanalitik yaklasimda sinema bir nesne olarak degil, bir siireg
oarak ele ahinmaktadir. Sinema filminin difer sanat eserlerinin
nmiiyle kendine ait bir zaman ve mekan kavrami iginde olusmasi
v ancak perdeye yansitldi) ve izlendigi zaman anlagilabilme 6zel-
Ii, sinemamin bir nesne olarak degil, bir siire¢ igindeki bir olujum
darak varhifin ortaya koymaktadur.

Feminizm ve Film

Psikanalizin sinemaya uygulanmasi belki de kaginilmaz olarak
fminist tartigmalan giindeme getirmis ve feminist film elestirmen-
bri, Melanie Klein ve Julia Kristeva gibi kadin psikanalistlerin
ynisira ézel yasamlarinda neredeyse "kadin diigmam” olduklan
oylenen Freud ve Lacanin kuramlarini feminizmin savunusuna
emel almiglardir. Bu yazinin bagindan itibaren ele aldigimiz hemen
tim kavramlar, feminist film elestirmenlerince kendi varhklarinin
laynag olarak gésterilmektedir. Ilk bagta bebege siit veren annenin
lir arzu_6znesi olarak degil de bir arzu nesnesi olarak algilanmasi ve
fntazyanin baglamasi, kadinin erkek cinselligi merkezindeki fallik
dizende bulundugu ve bu durumu siireg iginde degistirebilmenin
mncak kadinlar yoluyla olabilecegini vurgularlar.

Geleneksel anlau filmlerinin de iginde yasadigimiz bu fallik
(izenin temsilcisi oldugu ve alternatif filmlerin ancak kadin yo-
1ietmenler tarafindan yapilabilecegi inanc ¢ogu feminist film eles-
irmenini pratikte film ¢ahgmalanna yénelunigtir. Ayna kuramin-
lan yola ¢ikan ve gozleyerek arzunun nesnesini aramaya galigan
ilasik anlau filminin erkek-egemen izleyicisi de filmdeki karakter-
ere kadimin baknug: gibi bakmaz; burada erkek etkin (aktif), kadin
wdilgen (pasif)dir. Herseyi kapsayan bir séylem vardir ve arzu, 6z-
iellik ve nesne bu séylemin iginde yer alir. "Gérsel Haz ve Anlan
jinemast” adh makalesi feminist film elestirmenlerinin psikanalitik
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yaklagimlaninin yaklagimini belirlemis olan Laura Mulvey'e gére;
ataerkil toplumun bilingsizligi filmin bi¢imini olugturur ve toplum-
sal olarak olugturulan cinsel farkliliklar imgeleri, imgelere bakis: ve
gosteriyi diizenler (Mulvey 1985: 305- 315). Boylece sinemada er-
kegin gorsel zevki belirleyicidir. Kadin imgesine "bakilir". Gérsel
zevkin bu rontgencilik boyutu bir yandan da narsisistik 6zdesles-
meye tasinabilir. Narsisistik 6zdeglesme karakter ile izleyici arasin-
daki aym cinsler igin s6z konusudur. Yani kadin izleyici gériintiide-
ki konumu her ne olursa olsun (suglu, kurban, vb.) kadin kahra-
manla, erkek izleyici yine hangi konumda olursa olsun (cezalandin-
¢, suglu, kurban, vb.) erkek kahramanla hayranlik iceren bir 62des-
legme yagar.

Sonug

Kisaca 6zetlemeye cahgunfimiz sinemada psikanalitik yaklagimi
kavrayabilmek i¢in 6ncelikle agagrda gosterdigimiz kaynaklan etrafh-
ca incelemek gerekli. Aynca, Metz'in "Imgesel Gésterge” adini verdi-
gi sinemamn "simgesellik” boyutuna agirlik verilebilir. Psikanalitik
yontem(ler)in oncelikle ¢éziimleme ve terapi amach oldugunu ve
¢oziimleyicinin sorumlulugunun siirekli kugkulu bir "uyanikhik" hali
i¢inde olmay1 gerektirdigini de g6z ard1 etmemeliyiz.

Sinema iizerine akademik ¢aligma yapmanin kiskaglarindan bi-
ri de saminm igte bu; sinemay1 sevinek ve ondan etkilenmekten
vazgecmeyerek, siradan insamn sézciiklerle anlatmakta her zaman
basanl olamadif "sinemanin algilanis1” olayini incelemeye ve ifade
etmeye ¢aligmak.
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SINEMAYA FEMINIST MUDAHALE:
LAURA MULVEY'DE PSIKANALITIK SEYIRCIDEN
TEKNOLOJIK SEYIRCIYE

Niliifer Timisi’

Giris:

Feminist hareket toplumsal cinsiyetin temsil pratikleri iizerine
gicli elestiriler gelistirmigtir. Feministler toplumsal gergekligin bir
temsil/ler sistemi oldugunu, bedenin toplumsal olarak gevrelendigi-
ni ve kadinlik ve erkeklik gibi sanki bir 6zii varmus, igeride bir yer-
lerde hep mevcutmus gibi goriinen varolma hallerinin bu temsil
sistemleri aracilifiyla kurulduguna vurgu yapar. Bu temsiller siste-
mini estetik, sosyolojik, politik ve psikolojik kékenlerini merkeze
alarak elestirir. Feminist diigiince yalmzca kadinhk durumlanim
merkezine almaz, ya da kadinhin bir karsit: ve tek kurucusu olarak
erkekligi gérmez. Feminist diigiince iktidarin kaynaklanim: sorgula-
" may1 hedefler. Esitsiz iktidar iligkilerinin kaynaklanna yogunlasip
onlan giin yiiziine ¢ikararak patriarkiyi goriniir kilmak feminizmin
temel amacidir. Bir elestirel metodoloji olarak feminizm biitiin
toplumsal bilgi ve yapilardaki toplumsal cinsiyet hiyerarsisini gorii-
niir kilmay: ve doniustiirmeyi hedefler. Feminizm ayn1 zamanda bir
toplumsal harekettir. Yalmzca anlamak degil aynu zamanda doniig-
tiirmek ister. Ig/calisma alam, ev ve aile, iiretim ve yeniden iiretim,
dil ve moda, goriniim/temsillerdeki gizli iktidar iliskilerini agifa
¢ikarmak ve bunlan kadinlar (toplumsal olarak ikincillestirilen
biitiin gruplar) lehine doniigtiirmek ister.

Feminizmin sinemaya ilgisi sinemamn, toplumsal: dolayimla-
ma ve yeniden iiretme islevi nedeniyledir. Feminist film kura-
my/elestirisi 1960’lanin sonundan itibaren geligen, kaynagin femi-
nist politika ve teoriden alan ve sinemamin toplumsal cinsiyeti kur-
ma bigimlerine yogunlasan elegtirel bir inceleme alamidir. Feminist
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film kuramina goére sinemada kadin, gorselligin ve dolayisiyla anla-
umin merkezi bir unsuru olmakla birlikte temel 6znesi degildir:
Kadin yalnizca bir imgedir. Feminist film kurami kadinlann sine-
madaki temsilini hem politik (kadinlar igin, kadinlar adina ve ka-
dinlar hakkinda) hem de estetik (bedenin cinsel temsili) bir analizin
konusu yapar. Kadinlarin sinemas: ise 1.) kadinlar tarafindan yapi-
lan, 2.) kadinlara seslenen ve 3) kadinlarla ilgili olan filmler ya da
en genis anlamiyla {icii birden (Oztiirk, 2003: 7). Kadinlanin sinema-
s, kadinlann temsillegtirilme bigimlerine yénelik elestirel bir poli-
tika gelistiren, kamera arkasinda yer alan kadinlarin sinematik dili-
ni tanimlar. Kadin ydnetmenler kadar senaryo yazan, gorinti yo-
netmeni, kurgucu vb. olarak kadinlarin rolleri sinemamn kolek-
tivitesi igerisinde ele alinir.

Feminist film kurami kendi bagina, biitiinlikli, kapsayic1 ve
homojen degildir. Farkli feminist yaklagimlar oldugu gibi farkh
feminist film kuramlan/elestirileri sézkonusudur. Bu ¢aligmada
ikinci dalga feminizmin film kuramlanna etkisi incelenecektir.
Feminist film kuraminin kurucu yazarlarindan olan Laura Mul-
vey'in ¢alismalann merkeze alinarak yapilan degerlendirmede sine-
manm kadinlar ve erkekler igin farkli 6zne konumlarim nasil sabit-
ledigine bakilacakur. Mulvey’in teorisi sinemanin 6zgiin pratigini
merkezine almakla birlikte genel olarak bir feminist iletigim kuram:
olarak da okunabilir. 1975 yihnda Screen dergisinde yayimlanan
“Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi” Mulvey'in kuramsal yaklagimim
sergiledigi, 6ncii ¢aligmasidir. Bu makaleye o6zellikle feministler
tarafindan yoneldlen elestirileri Mulvey, “Gorsel Haz ve Anlau
Sinemas: Uzerine, King Vidor'un Duel in The Sun'inin (1946) Esi-
niyle Sonradan Digtniilenler” (1989), isimli galigmasinda degerlen-
dirir. 2004 yilinda “Ge¢mige bugiinden bakmak: 1970’lerin feminist
film teorisini yeniden diigiinmek” ismiyle Sign'de yayinlanan maka-
lesi ve 2006 yilinda yayimlanan “Death 24x a Second” isimli kitab
Mulvey'in teknolojik gelismeler is1§inda hem kendi teorik yaklag-
mmna hem de genel olarak sinemaya 6zdiigiiniimsel bir bakisim
konu alan ¢aliymalandur.
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Feminist Praksis

20.yy’1n ikinci gegregi toplumsal hareketleri, onlara eglik eden
gigclii teorilerle birlikte kusatir. Feminist film teorisinin geligmesin-
de 1960’li yillar bir basglangi¢ olarak anilir. Kadin haklarini merke-
zine alan birinci dalga feminizm 19. ve 20.yy’lann baginda ve 6zel-
likle ABD’de etkili olmugtur. Ikinci dalga Feminizm ise kadin kur-
tulugunu 6n plana ¢ikaran bir harekettir. 1960'h yillarda Vietnam
savas! ve sonuglan, ABD’de sivil hak talepleri, 68 genglik hareketi,
yeni toplumsal hareketler yerlesik egemenlik kodlarina iligkin giiglia
bir muhalefet gelistirir. Bu sol muhalefet igerisinde kadinlar da
vardir ancak gériinmez kilinmiglardir (1). Ikinci dalga feminizm
kadinlarin ¢ifte miicadelesinin sonucudur. Kadinlar bir yandan
yerlesik diizenin baskic1 kodlarina karg: genel bir toplumsal muha-
lefetin pargasidirlar, erkeklerle birlikte politik tavar alirlar, ancak bu
muhalefet i¢inde hem igeride hem disanidadirlar. Yani Morgan’in
ozetledigi gibi onlann rolii “politika degil, kahve yapmak” olarak
ele ahmir (Morgan, 1970: xx’den akt Chadhuri, :5). Sol muhalefet
i¢indeki erkekler bile toplumsal cinsiyet ¢atigmasimi sinif gatigmasi-
na oranla ikincil kabul etmektedir. “Ondokuzuncu yiizyihn femi-
nistlerinin kendi tizerlerindeki baskinin farkina erkek yoldaglarin-
dan gordiikleri davraniglar sayesinde vardiklan gibi, yirminci yiizy1-
hin feministleri de kendi bilinglerine “yeni sol” daki erkek radikalle-
rin agagilayici davramiglanina gosterdikleri tepkiyle eristiler” (Dono-
van, 1997: 267). 1960'lann sonlanina dogru Amerikali kadin
aktivistler egitlik¢i bir topluma dogru kendi feminist pozisyonlarini
belirlerler. 1968 Paris 6grenci hareketleri ve “yeni-sol”un yiikseligi
ierisinde Ingiltere, Fransa ve pek ¢ok bati Avrupa iilkesinde de
feminist hareket, gey ve lezbiyen hareketle birlikte etkili bir muha-
lif dil gelistirmeye baglar. Marks'in praksis kavramina génderme
yaparak, kadinlann toplumsal muhalefet igindeki tecriibelerinin
feminist teorilerin ortaya ¢ikmasina yol agugimi sdyleyebiliriz.
Erkek egemenliginin ve kadinlara hitkmetmenin toplumsal baskimin
kokii ve modeli olduguna ve gercekten devrimci bir déniisiimiin
feminizm ile miimkiin olacagina yénelik farkli perspektiflerden
etkili teoriler ortaya anldi. Feministler kuramsal agidan kendi kisi-
sel “6znellik” sorunlaninin yeni sol'un ugrasug biiyitk sorunlarla -
toplumsal adalet ve barig sorunlan egit bir 6neme ve mesruiyete
sahip oldugu fikrini yerlestirmeye azmettiler (Donovan, 1997: 268.).
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Ikinci dalga feminist hareket sol bir muhalefet iginde bigim-
lense de simfa indirgenebilir olmayan iktidar mekanizmalarina
dikkat ¢ekerek Marksizmi yeniden yorumlamaya agti. Bu siireg
icerisinde feminist film elestirisinde de énemli etkisi olan Ingiliz
feminist hareketi, yeni-solun da etkisiyle Marksizme 6nemli elesti-
rilerde bulundu. Genel olarak bu ¢aba kadinlarin tahakkiimlerine
neden olan bir maddi temel saptamaya, iiretim tarzlan ya da kapita-
lizm ile kadinlanin statiisii arasmda bir iligki bulmaya, diger bir
deyisle iretim alanlan ile yeniden iiretim alam arasmda baglar
belirlemeye ¢ahisti (Donovan, 1997: 148). Annelik, ev kadinh,
evin roli ve iglevi, ev i¢i emek, kadinlarin evi i¢i ve ev dis1 emekle
ri, degerlerin ve statiiniin, ficret ve isin toplumsal cinsiyete gore
belirlenmesi, kamusal ve 6zel alan ayrimimin kapitalist kékenleri,
eril davramyg ornekleri ve kapitalist degerler arasindaki uyum vb.
sosyalist feministlerin merkezine aldify ve sorunsallagnrdifs konu
lardir. Bilinci kendiliginden yiikselen kitlelerde kok salmis devrim
dugiincesi, Marksist ideolojinin merkezindedir. Biling bir kazanim-
dar, dogal bir siire¢ degil. Bilincin nasil olustugu ve gergekligi nasi
etkiledigi biling ile gerceklik arasindaki iligki kadinlar i¢in hem
epistemolojik hem de metodolojik bir problemdir. Deneyimdeki
ortak paydalan ortaya ¢qikararak, olumsuz deneyimlerin politik
kékenlerinin agiga ¢ikanilmas ile bilincin devrimsel bir déniigiime
ugramasi olarak tamimlanabilecek olan biling yiikseltme ikinci dalga
feminizmin Marksist praksis kavramiyle ilintilendirilebilecek 6zgiin
bir metodolojisidir. Feminist pratik bilincin bu geklinin yani olma-
yan bir benligin 6zbilgisinin inga edilmesidir. Praksis aym zamanda
bir takam alternatif kurumlann ve diizenlemelerin gerceklesmesini
ve bunlar aracihifiyla devrimci bir eylem ve direnis bi¢imi gelisti-
rilmesini de igerir (Donovan, 1997: 148- 174).

Ikinci dalga feminizm erkek egemenliginin gizli kodlanni her
alanda aqifa gikarmaya ¢alisir. “Kigisel olan politiktir” slogam “Poli-
tik” olanin diginda kabul edilen her alami “politiklestirir. Kadin
bedenine iligkin yasal ve tibbi haklar, kadinlik temsilleri, annelik
haklan, tireme ve dogum kontrol haklar, aile igi siddet gibi &zel
alamin igine hapsedilir ve kadinsi olarak goriilen konular kamusal-
lagtinhr. Reklamlar, kadin magazinleri, giizellik yarigmalan, tele-
vizyon programlan ve Holywood sinemasi, burada yaratilan mitler,
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ideal kadinlik konumlan, reklam enddstrisinin kapitalist ekonomi
ile iliskisi énemli tartigma eksenleridir. Kitle iletisim araglan ve
sinema artik yalmzca estetiin/sanatin ifadesi, eglencenin merkezi
olarak goériilmez. Bu araglar cinsiyet politikasinin, rollerin, yasam
bicimlerinin iiretildigi ve toplumsallagtinldig: bir alandur.

Feminist tartigmalar i¢in televizyon ve sinema 6nemli bir fo-
rumdur. Feministler yeni hipotezler ve kavramlar gelistirmenin
yamisira, alternatif kurumlar, 6rn. kadin sinemas: yaratarak, kadin-
lann sinema endiistrisindeki yarauc ve ¢ahgan olarak konumlanm
sorgulayarak, festivaller, gésteriler organize ederek sinemay: doniis-
tirmeye galisirlar. Ornegin, 1971 yilinda Laura Mulvey ve Claire
Johnston “Londra Kadinlanin Film Grubu’ha katilhirlar ve kadinlar
tarafindan yapilmis olan filmleri gosterirler (2). 1972 yilinda Birinci
Uluslararas1 Kadin Film Festivali New York’ta, kadin film festivali
ise Edinburgh‘da diizenlenir. Aym yil Kalifornia'dan bir kolektifin
kurdugu ilk feminist film dergisi Women and Film (1972) yayin-
lanmaya baglar. Bunu 1976 yihinda yayin hayatina basglayan Camera
Obscura izler. 1978 yilinda m/f feminist film teorisi igin yeni bir
forum olugturur (Chadhuri, 2006: 22; Nelmes, 1998). Feminist film
yonetmenleri ve elestirmenlerinde de zaman iginde bir aruig yasa-
‘mr. Ozellikle sinema egitimi almis kadinlann sinema endiistrisine
girmeleriyle ekramin gerisinde ¢ahsan kadinlarin sayisi artar.
1980’lerden itibaren kadin hareketinin iiniversite, biirokrasi ve
devlette kurumsallagmasi, kota ve olumlu aynmcilik kavramlannin
pratikte olmasa da retorik olarak da yayginlasmas: kadinlarin medya
ve popiiler kiiltiriin her alaminda yaygin olarak yer bulmalanna
neden olur. Giintimiizde feminist kurtulug hareketi yerini yeniden
kadin haklanna birakmis goriinse de iktidann toplumsal cinsiyet
kaynaklanm aqiga ¢ikarmak feminist bir konu olmaya devam et-
mektedir.

Feminist Film Kurami/Flestirisi

Feminist medya ve film kurami/elestirisi farkli paradigmatik
anlayislar igerisinden kadinhk ve erkeklik kategorilerinin nasil
kavramsallagnnldiga ile iligkilidir. Bu kavramsallagnrmanin teme-
linde ise analizcilerin/aragtirmacilanin bilginin dogas: ve kiiltiir
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arasinda kurdugu iligki yatmaktadir. Bu gercevede feminist medya
ve film kuramlarimi simiflandirabilmek icin sosyal bilimlerdeki te-
mel ayrima bagvurulabilir. Bunlardan ilki pozitivist bir metodoloji
icerisinden bilgi iireten egemen/anadamar yaklapumdir. Anglo /
amerikan olarak da tanimlayacagimiz bu yaklagim toplumsal cinsi-
yetin ve daha ¢ok da kadinlann temsili iizerine odaklamur ve iistii
ortiik bir liberal feminist perspektifi yansitir (Steeves, 1994:
105/108, Spigel, 2004: 1209- 1219). Medyada kadin imaji olarak
adlandirilan bu yaklasim igerisinde kadinlarin nasil temsil edildigi
kategorik olarak ve genellikle nicel yéntemlerle siniflandinlir. Bu
yaklagim temsil, temsil edilmeme, yanl temsil, imaj/imge, sembo-
lik imha gibi kavramlar gergevesinde toplumsal cinsiyet hiyerarsisi-
nin filmlerde nasil kurulduguna bakar. Buradaki ama¢ toplumsal
gergeklik ve filmin kendi gergekligi arasindaki uyumu ya da karsit-
L1 aqiga gikarmaker. Ozellikle 1970]erin baglarinda yapilan ¢ahs-
malarda belirgin bigimde goriilen bu yonelim Steeves tarafindan
sosyolojik yaklasim (1994), Barker (2000: 248) tarafindan feminist
cahgmalarda realist yaklasjim olarak degerlendirilir. Aymi yaklagim:
White ise “yansitma teorisi” olarak tanimlar (2000: 116). Buna gére
“temsil, toplumsal gergekligin dogrudan ifadesidir ve/veya bu- ger-
cekligin potansiyel ve halihazirda (mevcut) bozulmasy/ ¢arpitilmasi-
dir”. Kadinlann filmlerdeki temsili erkek tutumunu yansiur ve
“ger¢ek” kadinlarin “yanhs” temsilini igerir (Barker, 2000: 248).
Buna gére sinemada kadinlara bigilmis yer ve roller bellidir: Ozel
alan iginde, pasif ve bagimh kadin. Meleksi anneler, cinsellikten
arinmig anneler, koca kanlar, kurbanlar, kizkardesler, fahiseler ve
bastan ¢ikarici tehlikeli kadinlar. Bu kalipyargilar i¢inde kadinlar
anlatinin faili degil fakat siiregiden erkek-merkezli anlan iginde
kars1 bir 6ge olarak konumlanir (Butler, 2005: 83). En aktif karakter
olarak tanimlanabilecek femme fatales bile erkekler icin bir cinsel
cazibe objesi olarak iglev goriir.

Molly Haskell, Marjorie Rosen ve Joan Melen, Anglo/amerikan
film ¢alhigmalarinda sosyolojik yaklagim ya da yansitma teorisinin
tipik 6rnekleri olarak degerlendirilir (3) (White, 2000:116). Her iig
yazar da sinemamn toplumsal gergekligi yansittifim varsayar. Onla-
ra gore kadinin filmlerde yer alma bigimi toplumun kadinlara nasil
davrandiginin bir yanstmasidir. Bu yer aliy kadinlann gergekte ne
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olduklarinin, ne istediklerinin, nasi ilerledikierinin bir ¢arpitmasi-
dir. Yazarlar kadin karakrerleri tarihsel gergeklikle iliskilendirerek,
sinemamn hangi kalipyargilar1 nasil kurdugu ve bunlarin kadin
izleyici igin nasil bir rol modeli olugturduklarim analiz ederler.

Haskell'in, “From Reverence to Rape” (1974) isimli ¢aligmasi
film tarihindeki déniigiimii (kadina) hiirmetten (sessiz film déne-
mi), tecaviize (1960-1970’ler Holywood) olarak tasvir eder (akt.
White, 2000:116). Haskell ii¢ temel kadin karakter ayirt eder: 1.
Olaganiistii kadin: Ornegin Katherine Hepburn ve Bette Davis gibi
gigli, ikddar sahibi kadinlar. 2. Siradan kadin. Pembe dizi karak-
terlerinin onciileri olabilecek siradan, pasif ve genel olarak kurban,
3. Olaganiistii olan siradan kadinlar: Yiikselen ya da katlanan kur-
banlar. Bu siralama igindeki en iist nokta Katharine Hepburn'da
ormeklendirilebilecek olan 1940’lann giiclii, bagimsiz kadimdir (akt.
White, 2000:116).

White, Amerikan/sosyolojik feminist film elegtirisinin simirh-
hiklanimi elegtirirken kuramcilann éznel tutumlanini da devreye
katar. O’na gére “Haskell kendisini mesafeli bir elegtirmen olarak
konumlayarak feminizmden uzak durur, beyaz-olmayan kadinlann
durumunu ihmal eder ve heteroseksizmi kutsar. Caligmasinin sinir-
‘hliklarina kargin, feminizme ve kadimin 6zerk konumuna karsi
olusan “Yeni Holywood”, filmlerinin kadina yénelik siddet igerdi-
gini ve kadim1 marjinalize ettigini sdyler. Yazar aym: zamanda Av-
rupa sanat sinemasimn, kadim ve onun cinselligini hikayenin mer-
kezine koyarken yalmzca eternal femininity'nin yeni bir versiyo-
nunu sunmasina kargihk, mistiklestirilmesini elegtirir” (White,
2000: 116).

Elegtirel medya ve film teorisi ise Ingiltere ve Fransa basta ol-
mak tizere Avrupa’da gelisir. Teorik analiz sosyolojik kavramlardan,
psikanaliz, dilbilim ve yapisalcihga kayar. Biitiin bunlan okumada
merkezi bir arka plan olusturan ise Marksizm ve yeni-sol’dur.
Christian Metz, dilbilimci Julia Kristeva ve Roland Barthes elestirel
film teorisinin kurucu isimleri olarak konumlamir. Frankfurt Okulu
ve 6zellikle Theodor Adorno feminist film teorisi igin yadsinmaz bir
kaynak olugturur. Bu teorik birikim iizerinden feminist film teorisi,
filmin anlami nasil irettigi ve izleyici ile iligkisinin ne oldugu soru-
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lan iizerinde odaklamir. Buna gére Holywood sinemas: kadin ger-
ekligini herhangi bir bigimde kesfetmeksizin, kolektif patriarkal
fanteziyi, popiiler bir mitoloji olarak yansiur. Amerikan sosyolojik
film elestirisi ise hikdye ve karakterin yiizeysel elegtirisini yapmakla
ve sinemanin 151k, ag1, kurgu gibi 6zelliklerinin agik ve gizli anla-
min ingasinda oyuncu ve Sykiiden bagimsiz olarak nasil devreye
girdigini gozard: etmekle elestirilir.

Yapisalar dilbilim, elegtirel feminist film ¢ahsmalaninda top-
lumsal anlamlandirmanin sistematik yapisinin incelenmesinde bag-
vurulan 6nemli bir kaynaktir. Levi-Strauss ve Saussure 6znenin
ingasinda yapilarin 6nemine dikkat geker: Insan 6znesinin kendisiy-
le agiklanirhg) aruk savunulamaz; 6zne yapimn ve yapimin donii-
simlerinin nesnesidir (Coward ve Ellis, 1985: 41). Bir isaretler sis-
temi olarak Dilin upki bir yap: gibi 6znenin ingasindaki 6nemi yapi-
salcihigin elegtirel bir analiz bigimi olarak konumlanmasinda belir-
leyici olmustur. Roland Barthes Mitolojiler (1957)'de yagamin biitiin
alanlanmin bir isaret sistemi gibi okunabilecegini sGyler. Barthes’a
goére olduk¢a masum goriinen adlandirmalar bile ideolojik inanglan
tagir, Ornegin mitler ideolojinin gostergesidir. Mitler toplumsal
formasyonun egemen fikirlerinin nasil evrensel ve dogal goriinebil-
digini agiklar (Coward ve Ellis, 1985: 51). Ideoloji ise gdstergelerin
diiz anlamlarinin yaninda yan anlamlaninin ¢agnsunlan ve mitler
diizeyinde isler. Dilbilim’e gére anlam 6ykii ve diyaloglann yaninda
151k, kurgu, ¢ekim olgekleri, kamera agis1 gibi sinematografik 6zel-
liklerin olusturdugu bir bileskedir. Dilbilim aracihgiyla feminist
film kuram, ideolojinin metnin kodlan aracihgiyla bir filmde nasiu
isledigini gosterir.

Sigmund Freud ve O'nun yeniden okumasini yapan Lacan etki-
siyle psikanalitik kuram ise elestirel medya ve film galiymalarinin
merkezinde yer alir. Hatta biraz daha ileri giderek feminizmin sine-
maya en 6nemli katkisinin psikanalizi bir epistemoloji olarak merke-
zine almas: oldugunu iddia edebiliriz. Freud'un kadin ve erkegin aile
ici rollerini belirlemeye yonelik ¢ahgmast ve ¢ocugun toplumsal
olarak belirlenmis yetiskinlik roliine dogru gelisim siirecini betim-
lemesi ¢agdas feminist teori igin temel olugturur (Donovan, 1997:
175). Freud tek bir insanda “saf halde bir erillik ya da disilligin ol-
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madigini, her insanin her iki biyolojik cinsin &6zelliklerini birlikte
tapdiginy, etkinlik ve edilgenligin birlikteligini” gosterir (Donovan,
1997: 176) (4). Ikinci dalga kadin hareketi icerisinde Freud hem bir
bagvuru kaynagidir, “biyoloji kaderdir” deyisi ve kadimin gelisimini
bir eksiklik igerisinden agiklamas ile de elestirilir.

Feminist film kuramlani Freud'un bilingaltinin éznenin olu-
sumundaki roliinii belirgin kilmasi, egonun gelisimi ve dilin bilin-
¢altimin semptomlarimina iligkin degerlendirmeleri agisindan degerli
bulur. 1901 yilinda yazdig kitabinda Freud, dil yanhglan, siirgmeler
ve unutmalardan yola ¢ikarak siradan (normal) kisili§in anlagilma-
sin derinlerde yatan anlamim analiz eder. Dil aracihifiyla gériiniir
hale gelen, gizlenmeye ve basurilmaya gahsilan diigiincenin belirtisi
olarak okunabilir. Freud’a gére insan bilingdips aracihigiyla anlagila-
bilir ve bilinebilir. Buradan yola ¢ikarak Frankfurt Okulu’nun tem-
silcilerinden W. Benjamin sinema ile psikanaliz arasindaki iligkiyi
sOyle kurar: “Gergekte sinema alg: evrenimizi, Freud’un kuramlan-
nin yontemleriyle gésterilebilecek yéntemlerle zenginlegtirmigtir”
(Benjamin, 1993: 71). O'na gore Ginliik Yagsamin Psikopatolojisi’
“daha 6nce aywrtina vanlmaksizin, algilananlann tiimiinden olugma
nehirde kayip giden geyleri aym1 zamanda hem ayriks1 kilmig hem
de ¢oziimlenebilir bir konuma getirmistir. Sinema ise gorsel algilar
evreninde tamalgilama agisindan buna benzer bir derinlik boyutu-
nun kaynag1 obmugtur” (Benjamin, 1993: 71).

Psikanaliz ve sinema iligkisini ortaya koyan ve Ingiliz feminist
film kuramcilarninin &nciilerinden Claire Johnston, “Woman’s
Cinema as Counter Cinema” (1972)’da sinemanin yapay bir inga
alan1 oldugunu, gergekligi kendi anlamlandirma pratikleri gerceve-
sinde kurdugunu, ekranda gérinen imajlanin psikanalizde oldugu
gibi gizlenme ve yer degistirmeler aracihgiyla kuruldugunu séyler.
Johnston'a gore kadin gostergesi erkekler igin tagidign ideolojik
anlam temsil etmekte ve kendisiyle iligkili olaraksa higbirgey ifade
etmemektedir (akt. Smelik, 2008:4). Johnston ve Mulvey hem
aktivist hem de kuramci olarak psikanalizi merkeze alan feminist
sinemanin énciileri olarak anilirlar.
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Gorsel Haz, Bakisin Cinsiyeti ve Anlat1 Sinemasi

Laura Mulvey “Fethishism and Curiosity” (1996) isimli kitabi-
nn girig béliimiinde kendi akademik gelisiminin ve feminist / mu-
halif kimliginin Freud ve Marks aracibiiyla bigimlendigine vurgu
yapar ve ekler, “feminist ve 60 sonrasi politik kugak icin bu iki is-
nin bir araya gelmesi hemen hemen biiyiisel ve iki farkh fikir diz-
g=sini bir arada tartigma arzusu hem ilham verici hem de korkutucu
dmugtur” (Mulvey, 1996: 1). O'na gore feminizmin psikoanalitik
woriyi ele alipt ve dncelikle imaj politikas: gelistirmesi Freudun
gzgisindeki potansiyel kimyasal kangimin dengesini bozmugtur.
Smdi ekonomik ve toplumsal alan, yani Marks'in alani, Dogu Av-
rpa’nin ¢okils siireciyle birlikte, paradoksal bir bigimde Marks’
yeniden éne ¢ikmaya zorluyor. 80’lerde sag riizgann yiikseligiyle
tirlikte Ingiltere ve ABD’deki ekonomik kriz vesilesiyle de bosluk
‘e ac1 tikketim kiiltiirii ve gosteri toplumunu iggal etmigtir. Ileri
lapitalizmin, giiciinit diinya 6lgeginde eglence ve iletisim endistrisi
aacih@iyla yaydigy digiiniildiigiinde ve tiketim kiiltiirii icinde
tiketim fetigizminin 6nemli rolii dikkate alindifinda Mulvey’e gore
inaj ne salt bir feminist konudur, ne de psikanalitik, O'na gore imaj
um da politik bir konudur ve bugiin psikanalitik teori bir kez daha
Marks’a ihtiya¢ géstermektedir (Mulvey, 1996: 1). Mulvey'in ¢alig-
nalarinda énemli bir yer isgal eden “fetisizm” Marks ve Freud'u
}irbirine “sihirli” bir bigimde baglayan bir kavramdir. Hem Freud
lem de Marks'da fetisizm kavrami, degerlerin sembolik sistemini,
:ihinsel engelleme, reddetme ya da bir psyche’nin fobik yetersizli-
jinin yansimalann anlama girigimidir. Marks toplumsal, Freud ise
ssikanalitik alanda fetigizme bakar.

Laura Mulvey, Screen dergisinde yer alan, psikanaliz ve sine-
na ile ilgili yazilarin, fallosentrizmin merkezindeki digilik bigimi-
1in temsil ediliginin éneminin yeterince dile getirmemis olduklarnm
idyleyerek sinema elestirisinde 6ncii makalesini yayimlar (Mulvey,
1975). Farkh ézne konumlarimn oldugu gibi toplumsal cinsiyetin
umge ve temsiller aracihigiyla nasi kuruldugunu anlamak i¢in bilin-
;altimin/derinlik boyutunun analiz edilmesini gerektirir. Feminiz-
min sinemaya en énemli katkisy, filmin derin katmanlanim, gérsel-
bilingdigini analiz etmede psikanalizin gozard: edilemez bir arag
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oldugunu gostermesidir. Freud’'un Lacan yorumu Feminist sinema
elestirisi igin olduk¢a degerlidir. “Lacanci insan éznesi, 6znenin
toplumdaki yeri ve dil ile iligkisi baglaminda Freud’un kuramim ¢ok
ozgin sekilde yeniden yazma ¢abasidir” (Eagleton, 1990:185). Bu
¢aba icerisinde dogal cinsellik konusunu sorunsallagtirmasi, yok-
sunluk, oznellik ve arzu sorunlanim ortaya koymasi, psikanalizdeki
nesne iligkilerine dair agiklamalan ile ego psikolojisi arasinda bir
aynma gitmesi feministlerin kendi yaklagimlarini gelistirmelerinde
oldukga yararh olmugtur (Sarup, 1995: 35).

Lacan'a gore imgesel dénemde annenin bedeni ve gocuk ara-
sindaki simbiyotik iligki ayna evresiyle birlikte “ben”in hem 6zdeg-
lik kurdugu hem yabanciladig bir ikilie dayanir. Bu narsistik bir
stirectir. Lacan’a gore dil ile belirlenme, yani kiiltiire girigin simge-
sel kodlannin edinimi Odip evresiyle aym sirada ve diizlemde ger-
ceklesir. Odip kompleksi, babanin ortaya ¢ikip bu uyumlu tabloyn
bozdugu simgesel dénemdir. Baba, toplumsal diizeni/yasay1 temsil
eden bir simge olarak yasak olani, yasak/tabu olam: belirler, ¢ocugun
anneye yonelik belki de ilk arzusunun basunhginin ve bilingdigimin
simgesi olur. Baba yasayr simgeledigi gibi, anne ve gocuk arasina
girdiginde bir simge olarak belirir ve cinsiyet farkhhgini temsil
-eder. Bu siiregte ¢ocuk bir 6zne olarak kimliginin etrafindaki diger
oznelerle farkhhk ve benzerlik iligkileri tarafindan olusturuldugu-
nun farkina vanr. Aile ve toplumu olugturan toplumsal ve cinsel rol
ile iligkilerin onceden verili yapisina geger (Eagleton, 1990: 188).
Simgesel anlamlama olarak adlandinlan bu siire¢ narsistik degil,
toplumsal bir siiregtir. Simgesel dénem dil araciifiyla gergeklesir.
Dil toplumsalligy, kiiltiirii ve bunlan ifade eden yasa ve yasaklar
tagir. Lacan'in 6zne dil i¢inde ve aracihigiyla kurulur ifadesi, dilden
once beden diye bir seyin olmadif, biyolojinin insan 6znesi tara-
findan siirekli yorumlandig: anlamina gelir (Sarup, 1995: 32). Ozne
6nceden tamamlanmig, kurulmug ve degismeyen bir 6ze sahip de-
gildir, bir siirectir. Bedenden, toplumsal bir diizene gegen birey
6zne olarak konumlamr. Ozne dil dolayimiyla bdylece kendini
simgesel diizende bir gosteren olarak isaret edilmis olarak bulur ve
6znelligini de zaten bu gekilde kazamir. Bu andan itibaren birey-
Ozne bir simge olarak simge diizenin bir parcasi ya da 6gesidir. Dil,
bu baglamda éznenin gergeklikle, kendisiyle, 6tekilerle iligkisini
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dizenler. Simgesel donem, dil dolayimiyla topluma, kilvire, uygar-
ifa girigi, bilingdiginin olugumunu ve 6zneligin kurulusunu ifade
eder. Lacan’in {i¢iincii diizeni ise ger¢ek”tir. Baba'min temsil ettigi
dizen/yasa aslinda fallus'un diizenidir. Anneden farkli oldugunu
ogrenen gocuk ondan kopar ancak ona olan arzusu da devam eder.
Bitiin hayat1 anneye ulasmak olan ¢ocuk bu arzusunu annenin
bedeninin yerine nesnelere yoneltir. Ancak bu sonsuz ézlemi gide-
recek higbir agkin anlam ve nesne yoktur (Eagleton 1990: 189).

Imgesel désnemde annede eksik olani, fallus'u tamamlamay ar-
zalayan ¢ocuk i¢in simgesel diizende baba, ¢ocugu arzunun nesne-
snden, anneden, anneyi de fallustan yoksun birakir. Gergeklik,
tabayla 6zdeslegme evresidir. Arzu nesnesi olarak eksikligini duy-
dugu fallus'u babanin anneye yeniden sunmasiyla birlikte ¢ocuk bir
daha annesinde eksik olan1 tamimlayamaz. Burada simgesel de olsa
Fadim etme durumu s6z konusudur. Baba ¢ocugu annesinden ayira-
rak hadim eder. By, ancak kisinin tam anlamiyla kendisi oldugunda
¢denebilecek bir bedendir (Sarup, 1995: 12).

Hollywood anlati sinemasimin cinsiyetgi ingaasim analiz eden
éncii bir kaynak olan Mulvey’in bu makalesi film ¢ahsmalan ve genel
clarak medya ¢aligmalaninda psikanalitik teoriyi feminist bir perspek-
tifle yorumlamaktadir (Mulvey, 1975; 1997: 38- 46). Mulvey feminist
filin teorisinin kavramsal gergevesini gizerken, psikanalitik kurami
‘ataerkil toplumun bilingdiginin film bigimini nasii yapilagtrdigim

- gostermek tizere politik bir silah olarak benimsedigi™ni s6yler. Politik
olmak bir meydan okuyugtur. Ataerkinin dili i¢ine sikisip kalmigken,
bir dil gibi yapilanmig olan bilingdisiyla miicadele etmenin, statiiko-
aun, iginde kapatildifimiz ataerkil diizenin anlagilmasi i¢in “psikana-
iz bir meydan okumadir” (Mulvey, 1975; 1997: 39).

Mulvey sinematik hazzin psikanalitik kokenlerini sinema iz-
‘eme pratigi ile birlikte ele alir. Oznenin kurulusundaki arzu ve
yasak, sahip olma/kaybetme déngiisi kurmaca anlatlarin temel
yapisimt olusturur. Klasik Hollywood sinemasimin bityiisii, gorsel
hazz1 yonlendirme bagansidir ve bunun kaynaginda Freud'un kav-
ramlarindan biri olan gozetlemecilik (scopophilia/gérme arzusu)
yatar. Gozetleme bakmaktan kaynaklanan cinsel haz'dir. Kavramin
psikanalitik agiklamasi, (¢ocuklann) 6teki insanlari nesneler gibi ele
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almak, onlan denetleyici ve merakh bir bakisa tabi kilmaktir. Genel
olarak haz, “bir diger insani cinsel uyarn nesnesi olarak kullanmak-
tan” kaynaklanir. Goérsel haz izleyicinin izlenenden aynlmasi ve
izlenenin nesnelestirilmesi iizerine kuruludur.

Mulvey iki tir gozetlemecilik ayirt eder. Bunlardan birincisi
dikizci gézetleme (voyeuristic scopophilia)’dir. Dikizleme “6zel ve
yasak olan1 gérmek ve emin olmak” arzusunun bir sonucudur. Kav-
ram, ¢ocuklann 6teki insanlann cinsel organ ve bedensel iglevleri-
ne, penisin olup olmamasina ve gegmise doniik olarak olusum amna
iligkin bilme ve emin olma arzusunun bir digavurumu olarak diisii-
nilldigiinde agiklik kazamir. Digeri ise fetigistik gozetlemeciliktir.
Mulvey klasik sinemanin dikizcilik ve narsizm yapilanm 6ykii ve
imgeyle biitiinlegtirerek bakma arzusunu kamgiladigim belirtir.

Dikizci gozetleme oteki kisilere bir obje gibi bakmanin erotik
hazzini igerir ve etkin bir eylemdir. “En u¢ noktada bu bir sapkinhik
halinde sabitlegebilir, tek cinsel tatminini nesnelegmis 6tekini, etkin
denetleme anlaminda seyrederek saglayabilen takinuli dikizcileri
(voybrleri) ve rontgencileri iretir” (Mulvey, 1997: 40). Bu tarz di-
kizleme sadizmle baglantihdir (Mulvey, 1997: 43) Dikizci haz, ke-
_ sinlegtirilen sugta (erkek bilin¢disimin hadim edilme korkusu) suglu
kisinin cezalandinlma ya da affedilmesi aracihifiyla denetim ve
boyun egdirme uygulanmasinda yatar.

Sinemamn anadamar filmlerdeki uylagimlan ve sinema izleme
pratiginin ozgiin yapis: (karanhk salonunun izleyiciyi bir digerinden
yalitmasi, perdedeki degisen 151k ve gélge kaliplarinin yaratti 6zel-
lik), seyirciye 6zel bir diinyaya bakiyor yanilsamasim verir. Bunun
i¢cinde seyircinin dikizci bakigi nesnelestirme ve 6zdeslesme siirecini
aym anda geligtirir. Seyircilerin kendi teghirciliklerinin bastirilmas:
ve basunlmig arzunun (kadin) oyuncuya yansiilmasi oyuncunun
nesnelestirilmesi olarak ortaya gikar. Seyretme pratigi haz verici
bakma arzusunu bu bigimde tatmin ederken bir yanda da ekranda
goriinen imgeyle yani ideal ego ile 6zdeslesmenin narsistik stirecini
de agiga ¢ikanir. Lacan’in ayna evresi tam da bu yapiy1 agiklar.  Bu
durumda bakmanin haz verici yapilannin gelisen iki yénii agiga
¢ikar. Biri éznenin erotik kimligini perdedeki nesneden ayirmas:
(etkin gozetleme) ile ilgiliyken, éteki izleyicinin kendi benzerini
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tanimas: ve bununla biiyiilenmesi yoluyla egonun perdedeki nesney-
le 6zdeslesmesini gerektirir. Birincisi cinsel giidiilerin, digeri ego-
libidonun birer iglevidirler (Mulvey, 1997: 41). Libido-ego arasindaki
gerilimin klasik anlati sinemas i¢in énemij &zel bir gergeklik yaml-
samasina izin vermesidir. Perdede yaratilan kadin imgesi gergekmis
gibi algilanir Gergeklik ve yanilsama dilde ortaya gikar. Sinemann
dili fantazilerin gergekligi konusunda mitkemmel araglar sunar.

Mulvey’in bakma konusundaki ikinci aynm ferssistik gozet-
lemedir. Burada 6n plana ¢ikan sunulan figiiriin yerine ya fetis nes-
neyi koymak ya da bu figiiriin tehlikesini ortadan kaldirmak bu
yolla rahatlanic: olmasini saglamak igin onu bir fetise doniistiirmek-
tir. Bu tarzda nesnesinin fiziki giizelligi yiceltilir ve onu kendi
bagina tatmin edici bir sey haline déniistiirir. Erotik giidiiniin yal-
nizca bakma iizerine odaklandif) fetigistik gozetleme kadin imajim
fazla degerli kilar ve kadin yildiz kiiltii yaratir. Mulvey, Joseph von
Sternberg ile Hitchcock’un filmlerini, her iki bakist tanimlamak
tizere karsilagurir. Birincisinde fetigistik gozetlemeye isaret eder-
ken, Hitchcock’un filmini dikizci gorsel arzunun omegi olarak
okur. Sternberg’in filmlerinde kadin 6zdeslegebilir bir varhkur.
Nesne olarak kadimin giizelligi ve perde uzami yekviicut olur. Erkek
kahramamn gézleri aracihigiyla bakisa yol géstericilik ya ok azdir
ya hi¢ yokru. Erkek kahraman yanhs anlar ve dahast gérmez bile
(Mulvey, 1997: 44). Hitchcock'da ise dikizciligin sorugturmaci yam
ortaya konulur. Erkek kahraman izleyicinin bakisim bigimlendirir,
‘izleyicinin yasadig gerilimleri ve geligkileri sergilemek erkek kah-
ramana diiser (Mulvey, 1997: 45).

Mulvey’e gére klasik anlati sinemasinda kadimin kendi bagina
herhangi bir énemi yoktur. O yukanida tanimlanan bakiglar arasinda
yer depistiren bir gerilimle hem perdedeki dyki igindeki karakterler
ve hem de izleyiciler i¢in erotik bir nesne olarak vardir. Bunun tersi-
ne erkek figiir egemen ideolojinin kurucu ilkelerine dayal: olarak
cinsel nesnelestirme konusu olamaz. O bir yandan film fantezisini
denetlerken diger yandan iktidarin temsilcisi olarak ortaya ¢ikar.
Kadin seyredilen erkek ise seyreden konumdadir. Izleyicinin bakist
erkektir. Bakan/kamera erkek, bakilan/nesne kadindir. Izleyici esas
erkek kahramanla 6zdeglegtiginde kendi bakigimi benzerine, perdede-
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ki vekiline aktanr ve boylelikle erkek kahramanin olaylan denetle-
medeki giiciiyle erotik bakigin aktif giicii bulugarak iktidar sahibi
olmanin tatmin edici duygusunu verir (Mulvey, 1997: 44).

Kadininin konumunu yalnizca bir erotik nesne olarak agikla-
mak temsil ve anlam arasindaki iligkiyi yiizeysellestirir. Kadin hem
haz alinan bir obje hem de tehdit eden bir tehlikedir. Nitekim
Mulvey’in feminizm ve psikanalizi sinema baglaminda yorumlama-
daki bagans: varlik ve yokluk, libido ve ego gibi daha derin anlamla-
n teorize etmesidir. Gérsel bir figiir olarak kadinin anlami sembolik
bir diizene ve babanin yasasina kauhgin érgiitlenmesinde zorunlu-
luk tastyan hadim edilme kompleksinin, {izerine temellendigi mad-
di delil olan penisin yoklugu, yani cinsel farklihktir.

Mulvey sinema ile ilgili ii¢ bakis oldugunu sonucuna varir: bi-
rincisi filmlestirmeye (profilmic) yatkin olaylan1 kaydeden kamera-
mn bakisgy, ikincisi, bitmis triinii seyreden izleyicinin bakig, tigiin-
ciisi perde yamlsamasindaki karakterlerin birbirlerine bakislan
(Mulvey, 1975; 1997: 46). Anlausal filmin uzlagimlari, bunlann ilk
ikisini yalanlar ve iigiinciiye bagiml kilar. Bunun amaa izleyici ile
ekrandaki metnin arasina giren kameray: ortadan kaldirmak, tasfiye
etmek ve izleyicinin filmin gergekligine yabancilagmasimi énlemek-
tir. Haz, filmin kendi anlatis1 ve filmin algisi ile birlesmis bi¢imde,
kadin karaktere yoénelik erkek bakigindan kaynaklanir. Sinemanin
anlatimsal ve gorsel teknikleri dikizlemeyi erkeklere 6zgii bir ayn-
calik olarak konumlandirir. Filmin anlatimi iginde erkek karakter-
ler kadin karakterlere gozlerini dikerek bakarlar ¢iinkii kamera
olaylan: erkek karakterin bakis agismdan filme kaydeder. Kamera,
karakter ve izleyicinin erkek bakisinin birlegimi icinde klasik sine-
mada kadin bakilacak bir nesne olarak konumlanmir. Mulvey femi-
nist bir film pratigi i¢in egemen sinemadaki haz yonlendirmesinin
yikilmasim 6nerir. Bu kameranin bakigim1 kendi maddeselligine,
izleyicinin bakigimi da diyalektik ve tutkulu bir bagimsizhiga ulag-
tirmakla gergeklesebilir (Mulvey, 1997: 46). Avangard sinemanin
Mulvey ve feminist film kuramcilan tarafindan kutsanmasinin an-
lam1 budur.
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Sinema Izleyicisi Erkek midir? Kadinlar Nereye Bakar?

Mulvey gorsel haz ve anlau sinemasimn yaymlanmasindan
sonra, sinema seyircisinin neden erkek olarak tanimlandigina yéne-
lik elestirilere konu olur. Hatta Mulvey, patriarkal temsilin elegtiri-
sini yaparken, patriarkal belirlenmigligin sinirlanindan kurtulama-
makla elestirilir. Seyircinin neden erkek/ eril olarak tasavvur edildi-
gi sorusu Mulvey'in kuramsal yaklagimim sorgular mahiyettedir.
Mulvey “Gérsel Haz ve Anlau Sinemas:” iizerine King Vidor'un
Duel in the Suninin (1946) Esiniyle Sonradan Disiiniilenler’ (1989)
isimli makalesiyle bu elestirilere bir anlamda yamt verir. Mulvey'e
gore perdedeki kadin imgesi ile seyirci pozisyonunun erillegtirilmesi
arasindaki hipotetik iligki, seyircinin gergek cinsiyetinin ne oldu-
gundan etkilenmez. Patriarkal toplumlarda haz ve 6zdeglesmenin
inga edilmis kaliplan erilligi bir gorily noktas: olarak kabul ettirir.
Ancak Mulvey’e gore kadinlanin erillegtiriciligi nedeniyle sunulan
hazza kendilerini uyumlayamamasi, biiyillenmenin sihrinin bozul-
mas: kadar, (Mulvey, 1993:9) kadin seyircinin gizlice ya da biling-
sizce tamamen erillik pratikleriyle 6zdeslesmesi ve bunun sagladig:
denetim o6zgurlugiinin tadimi g¢ikarmasy da olasidir (Mulvey,
1993:9). Mulvey daha ¢ok bu ikinci tarz kadinla ilgili oldugunu
soyler. Kadin izleyicinin haz ve 6zdeglesme iliskisinde aldig: konu-
munu Mulvey yine Freud’a donerek yamtlar. Freud’a gore fallik
dénemde gocuk haz ilkesinin diirtiisiiyle haz arayan bir varhkur.
Cinse] diirtiilerle dolup tasar ancak bu libidinal enerji heniiz disi ve
erkek aynmimi tanimaz. Cocuk herhangi bir cinsiyet yapilagma-
su/belirlemesi olmaksizin alttan alta anneyi ister, hadim olma tedir-
ginligi yasar ve buna kars1 belli belirsiz bir korku gelistirir. Babadan
duyulan korkunun igeyansitmaya déniigmesi Odip kompleksinin
ayrigmasina, siiperegonun olusmasina yol agar. Bu siirecin sonucun-
da gocuk cinsiyetli bir 6zne olmugtur. Freud'un fiziksel olami imle-
digi kuraminda bu siireci Lacan simgesel olarak ele alir ve babanin
biyolojik baba (Freud'da) olmaktan ziyade Babanin Yasasi, dile ig-
lenmis, 6zneleraras1 kurallarin diinyas: olarak tarif eder. Fallus ne
kadinin ne erkegin sahip oldugu bir seydir. Fallus biitiine ulagmanin
diigidiir, bagkasi ile eksiksiz ve $zgiin birlesme arzusunun bir gés-
tergesidir, dolulugu simgeler, sahibi olmadigimiz biitiinlijgiin goste-
renidir o (Sarup, 1995: 21). Mulvey Freud'un fallik evresine déne-
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rek, libidonun icerdigi aktif ve pasif hedefli yonelimin disiligin
yalmzca bir kargiulik olarak (edilginlik) ya da benzerlik olarak kav-
ramsallagtinlmasinin, kadinlan yine de etkin ve edilgin metaforik
karsithigr arasinda yer degistirir hale getirdigini séyler. Bu durum
disiligi, etkin olanin baskilanigina gétiiriir. Hollywood tiir sinema-
siun eril haz etrafinda yapilanmis olan uylagimlan “kadin seyirciye
cinsel kimliginin asla tiimiiyle baskilanamayan yitik yéniing, disicil
nevrozun temel tasgtm yeniden kesfetme olanag verir’( Mulvey,
1993: 10). Kadin izleyicinin arzusunun bu sahmmi, hazza ulagmay:
bekleyen kadin, “Duel in the Sun” ‘da hem iki erkek arasinda hem
de ideal hanim ve asi kadin arasinda, birbiriyle gelisen iki arzu ara-
sina sikigip kalmig olan kadimin hikiyesidir. Celisen arzular, edilgin
disilikle, geriletilmis erillik arasindaki salimm Freud'un fallik dé-
nem agiklamasina drnektir. Kadin kahraman Pearl ile kadin izleyi-
ciyi karsilasiran Mulvey, kadin yildizin durumunun kendi “etkin
evresinin” anisiyla “erillestirilmeyi” gegici olarak kabul eden kadin
seyircinin durumuna benzer oldugunu séyler. Ancak film enl 6z-
deslesmenin bagansimi dramatize etmek yerine bunun hiizniinid
ortaya koyar. Mulvey’e gére kadin seyirci kendini yalmzca kendisi
i¢in hazirlanmg pasif kadinlik konumuyla 6ézdeslestirmekle kalmaz,
travestik kiyafetleri i¢inde huzursuz olsa da, erkeksi bakig agisim
benimseyerek keyif aliyor olabilir (Mulvey, 1993: 13).

Teknoloji Sinema Kuramlanm Nasil Etkiler?

Mulvey 2004 tarihinde Sign'de yayimladig: makalesinde Gor-
sel Haz ve Anlat1 Sinemas isimli ¢aligmasim kendi kuramsal kav-
ramlanmn olustugu “1970'ler ile bugiin arasinda gorilen kayip
bosluklar ve catlaklan dikkate alarak” tarugir. Mulvey’e gore femi-
nizm, modernizm ve sosyalizm ile yakin entelekdiiel izafet gerceve-
sine sahiptir ve bunlarin ikisi de ge¢migle politik ve estetik olarak
bir ayngmaya isaret eder. Mulvey kendi perspektifinden problemin
buradan kaynaklandigim séyler: kendi feminist kuram ve pratigini
bigimlendiren itopik arzular (toplumu topyekiin doniigtiirme) ge-
lenegi 1980’lerde yok olur, ortadan kalkar (Mulvey, 2004: 1287). Bu
gelismenin iki temel boyuru mevcuttur. 1. 21.yy perspektifinden
geriye dogru bakildiginda, kadin hareketi olarak tanimlanan femi-
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nizmin ilk déneminin kildir ve politika iliskisi bugiiniin feminiz-
minden daha yogundur. 2. Feminist diigincenin patriarkal topluma
yonelik meydan okumasi 1980"ler i¢in de hala yeni olarak kavrana-
bilecekken, degisen politik ve ekonomik iklim hayli umut kincidir.
Giintimiizde feminizmin son varolug alam kiiltiirel ve akademik
alan olmasina karsilik ashnda feminizmin herhangi bir gercek poli-
tik alandaki etkisi sanildifindan fazla olmugtur. Ornegin sanat ve
sinema alaminda kadinlarin yapimci, yaranci ve elestirmen olarak
varhklan olaganiistil bigimde artmigur. Yeni teknolojiler kadinlanin
birbirleriyle iletisime ge¢mesi, organize olmas: ve biling yiikseltme-
sinde yeni bigimler ortaya ¢ikarmigtir. Mulvey’e gére bu olumlu
gelismelerin 6nemi inkar edilmese de buradan politik bir problem
dogar. Ozellikle (1960 sonunda) solu etkileyen 6zel tarihsel an orta-
dan kalkar. Feminist sinemay1 ortaya ¢ikaran ikinci dalga feminist
praksis bugiin i¢in oncelikli degildir. Gergekten de feminizm hem
¢ok fazla yol almisur hem de aruk piyasanin sembolik dili i¢ine
sikigtinimaguir.

Mulvey 2004’te Signs'daki makalesinde ve 2006 yilinda yayim-
lanan Death 24x a Second isimli kitabinda sinemay1 teknolojik ge-
lismeler 11ginda ele alir. Mulvey, 1980’lerden itibaren neo-
liberalizmin yiikseligi, sol ve sag politikalarin bir miicadele alam
olmaktan ¢ikmasi, komiinizmin ¢ékmesi, kapitalizmin kiireselles-
mesi, wrkqihigin yikselisi gibi gelismelerin 197Q’lerin ilerlemeci
iyimserligini muhafaza etmesini imkans1z kildigimi, kadin proble-
mini ayncalikh ve film feminizmini éncelikli kilmay: engelledigini
soyler. O'na gore bu gelismeler yeni teknolojilerle birlestiginde
sinema i¢in ge¢miste kurulan hipotezlerin bugiin artik tekrar edi-
lemeyecegi goriilebilir. 20.yy"in basinda sinema modernist bir sa-
nattir.  1980’lerle birlikte, estetik olarak postmodernizm ve poli-
tik/ekonomik olarak neoliberalizm tarafindan bi¢imlendirilmis
dénemde sinema, gegmisinin dayandify seliilid tabanh kayit ve
seyretmenin “o esnada”lif1 ve diger teknolojiler ve medya ile girdigi
karmagik ve ¢ogaltici iligkinin mevcudiyetinin “simdi” ligi arasinda-
ki boliinme ile kars1 kargiya kalir. Bu aynmlagma sinemanin 6ldii-
giine iliskin s6ylemlere de kaynaklik eder. Ancak yeni teknolojile-
rin geligimi sinemanin izlenme ve alimlama tarzimi degistirirken
sinemay1 yeniden diriltir ve ge¢mise yeni yasam olanag verir.
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Dijital teknoloji, sinema anlatisim, karakrter ingasim ve sinema
izleme pratigini ve bunun sonucunda da sinema kuramlanm etkiler.
Bu gelismeler bir dénemin kapanmas: olarak nitelenebilir. Mulvey
iretimin maddi kogullanindaki gelismelerin dagiim ve tiiketim
tarzlanini da belirledigine inamir. Teknolojik yenilikler hem film
yapimi hem de sinema bagimhlan i¢in daha demokratik olanaklar
sunar. Film yapim basitlegir ve bireysellesir. Dagium ve izleme
pratigi de radikal olarak degisir. Bir filmin ya da iiretimin geri plan
bilgisine sahip olmak isteyen birisi, en yeni enformasyonla hatta
yonetmenin ve diger elestirmenlerin yorumlanyla yapilmis kayitla-
ra ulagabilir hale gelir (Loh, 2007: 65- 66). Dolayisiyla film artik
metinleraras: bir nitelik alir.

Seliilid tabanh film ve dijital arasindaki iligki, ikili karsgithiklar
yerine daha diyalektik bir iligki olarak degerlendirilirse yeni tekno-
lojilerin sinemaya katkis1 Mulvey’e gére bagka bir diizeyde kavra-
nabilir. Simdiki konfigiirasyonu iginde, ge¢misin hafizasimin, yeni
dijital kapasite ile birlesmesi bu simirlar/ayrimlar arasinda miizakere
ve biitiinlesme i¢in yeni diigiinme bigimleri de ortaya koyar. Orne-
gin hareket ve duraganlik, illizyon ve materyalizm, anlausal ve
anlatisal-olmayan gibi ikilikler dijital teknolojiler devreye girdigin-
"de birbirleriyle yeni bir diyaloga girerler (Mulvey, 2004: 1288) .
Mulvey seyircinin gokkatmanlh sinematik imaji kontrol edebilir
hale geldiginde, anlaunin giiciiniin zayiflayacagim ve daha énce
goriinmez ya da 6nemsiz olan detaylanin giinyiiziine ¢ikacagim
soyler. Yeni teknolojilerle birlikte film ¢ekimleri ve film diizenin-
deki kayma, belgeseli kurmacaya gére daha baskin hale getirir. An-
lau tutarlipr pargalanabilir, filmin orijinaline tekrar déniilebilir.

Mulvey’in 1970’lerde feminist perspektif i¢inden ele aldig: film
teorisinin temel kavrami dikizci seyircidir (voyeuristic spectator).
Bu kavramlagtirma film ¢ekiminin ve daha da fazla sinema gosteri-
minin maddi kosullanyyla yakindan iligkilidir: Karanhk, projektor-
den perdeye siiziillen 151k ve perdenin aydinlanlmasi, kendi ritmini
seyircinin dikkatine empoze eden imgelerin gecisi, Hollywood
stiidyo sistemi ve kadin starlarin olduk¢a baganh bir bi¢imde erotize
edilmesine dayah gésterinin 8zgiin yapisi. Bu kogullanin olugturdu-
gu seyirci sinemanin ¢ok katmanl dilini ¢6zmeye yénelik bir arzu
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ve merak ile yonlendirilmigtir. Bakmaktan alinan haz Mulvey tara-
findan seyircinin 6zel bir bi¢imde tamimlanmasina neden olur.
Dikizci bakis, gozetleme gibi sinemanin 6zel diinyasimin iginde
perdeki (disil) imgesinden alinan (eril) libidinal haz.

Mulvey, Merak ve Fetisizm (Curiosity and Fethishizm) kita-
binda merakl seyirci kavramim derinlestirir. Merak libidinal bir
boyut igerirken hazzin, sadistik ve fetigistik arzulanni da bigimlen-
dirir. Ancak merakh seyirci aym zamanda feminizmin, avand-
gardin, sinema ile alternatif bir iligkinin de iiriniidiir. Merak yal-
nmizca bakmanin degil, ancak ayn: zamanda modemist sinemaya ait
olan iitopik arzu ve inanglan ¢6zme ve yeniden inga etmenin giidii-
siiditr. Mulvey merakh seyircinin dijital dénemde, perde imgesi ile
yeni bir iligki tarz: igerisinden konumlanan yeni seyircinin atas:
oldugunu soyler (Mulvey, 2004: 1289). Ancak dijital teknoloji seyir-
ciyi sinemanin anlatsal devamhli: ve sinemasal zamandan bagim-
sizlagnnr.

Yeni teknolojilerin belirledigi sinema kosulunda yeni bir se-
yirci kavramsallagtirmas: yapilabilir. Mulvey bunu digsiinceli (pen-
sive) seyirci olarak adlandinr. Raymond Bellour'dan yola gikarak
kullandig1 bu kavramin yeni teknolojilerle birlikte 6nemini vurgu-
lar. Kavram ekranda beliren imaja sanki igine girerek bakma ve
onlari zaman ve mekénin yeni boyutlarina tagima anlaminda, filme
disiinerek tepki verme olarak tanimlanabilir (Mulvey, 2004: 1289).
Ashnda seyretme ve dilgiinme arasinda bir paradoks s6z konusudur.
Seyretme anhk bir reflekstir. Mulvey'in dikizci seyircisi ve merakli
seyircisi i¢in bakmadan ahnan haz aym zamanda bakigin gizliligi ile
de iligkilidir. Bagkalarnnnin gormedigi, anlhik bir zamanda gergeklesen
bakig psikanalitik hazzin merkezindedir. Yeni teknolojilerin insa
ettigi seyirci ise izleme pratigini zamana ve mekédna yayar. Film
artik seyredilen, dondurulan, iizerinde uzun uzun digtiniilen bir
seydir. Buradaki seyircinin merak: sinema perdesine bakan seyirci-
nin hazzim ortaya koyan gizil meraktan, anlamaya ve analiz etmeye
dogru bir meraka déner. Seyirci teknolojinin yardimiyla yeniden
tammlanir. Log, yalitilmag bir ortamda, projektor ve perdenin bityi-
siinde film izleme “o am” 6nemli kilar. Bu psikolojik atmosfer film
ile kurulan iligkiyi belirler. Teknolojik yenilikler seyircinin filmle
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arasina mesafe koymasina, filmi manipiile etmesine, zaman ve me-
kan icinde film ile uzun soluklu bir iligkiye ge¢mesine neden olur.
Dijital teknoloji izleyiciyi anlatnin siireklilijinden ve sinematik
zamandan bagimsizlagtirir. Filmin anlausal sirekliligini her ne ka-
dar ybnetmen planlasa da artik seyirci filmin hangi sahnesine daha
fazla dikkat edecegine kendisi karar verir. Sinema seyircisi filme
diigiinerek tepki verir.

Filmi pargalara ayirma olanag: seliilid-tabanl hareketli sine-
manin igsel olarak mevcut olan duraganhiginin kegfedilmesini sag-
lar. Film bagka bir iletisim aracina aktanldiginda diigiinceli (pen-
sive) seyirci filmin orjinal kayit anini deneyimleme olanagina kavu-
sabilir. Filmin Seliilid orjinali ve yeni teknolojilere aktarilmis bigimi
arasindaki melez iligki aracihifiyla bir filmi izleme pratigi (film iz-
leme mekimnin sinemadan bagimsizlagmasi, izlemek ve yorumla-
mak, yeniden bakmak, seyretmenin “an”dan bafimsizlagmas1 ve
zamana yayilmasi) zaman kavramiyla yeni bir iligkiyi belirgin kilar:
gecmisin mevcudiyeti ve fotografik siirecin sonrah:i gibi filmin
zamanla olan iligkisini degistirir. Mulvey’e gére filmin orijinal mev-
cudiyeti, bu bi¢imde aktarildiginda tarihsel, seliilid tabanh sinema
yeni bir 6nem ve tarz igine girer. Yeni eskinin iginden taze ve tani-
‘dik olmayan bir yan ortaya ¢ikanr. Tipk: baglangictaki sinema ku-
ramlaninin, kameranin giplak goézle algilanabilenden daha fazlasim
algilayabilmesini kutsadiklan gibi, diigiinceli izleyici de selilid si-
nemada dakikada 24 kare olarak gériilenden daha fazlasimi kesfede-
bilir. Yeni teknolojiler dijital dncesi sinemanin estetifini daha iyi
kavramanin olanaklanm sunar. Ekrandaki bir kareyi dondurmak
i¢in bir tuga basmak teknolojik meraki da yaraur. Mulvey'e gore
merak yeni tiirde bir etkilesimli izleyicinin insa edilmesinde bir
arag olabilir (Mulvey, 2004; Walsh, 2006: 3).

Teknolojiyi dikkate alarak Mulvey su sorulann iizerinde digii-
niillmesi gerektigini vurgular: birincisi, teknolojik degisimlerle olan
iliskisi dikkate alinarak sinema tarihi nasil yeniden degerlendirile-
bilir; ikincisi, sinema, 20.yy boyunca kaydedilmis olan imajlar araci-
b ile ge¢mise bakmanin bir araci olarak nasil kullarulabilir.
Mulvey sinemamn, simdi gériiniigte arkaik olarak kabul edilen
modernite kiiltiirii i¢inden bi¢imlenen tarihe bakmanin bir arac
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olarak, kendisine dénebilecegini belirtir. Gegmige bakmak sinema
bagimhlan i¢in nostaljik bir hayal kinkh icerse de bugiiniin nasil
kuruldugunu anlamak igin ge¢misin kayitlarina bakmak énemlidir
(Mulvey, 2004: 1290).

Sonug Yerine: Hazci Seyirciden Diigiinen Seyirciye

Toplumsal cinsiyet, temsil ve sinema kavramlanna yénelik
analitik bir baki, bunlarin basit ve duragan olmadiklarim tespit
edecektir. Toplumsal cinsiyet 6znenin belirli bir kurulug tarz1 ola-
rak toplumsal, tarihsel ve iligkiseldir. Disil ve eril biyolojik bedenle-
re, kadinlik ve erkeklik olarak atfedilen simir gizgisidir. Toplumsal
cinsiyet, ¢ok sayida anlamin Gizerinde miicadele ettigi bir hegemon-
ya alamdir. Temsil gergekligi anlamlandirma tarz: olarak séylenen,
imlenen, isaret edilen, sergilenen olarak benzerlerini farkhiliklar
tizerinden kurmaktir. Temsil dogal ve objektif degildir, bir adlan-
durma sistemi olarak gok sayrda anlamin iizerinde miicadele ettigi
bir hegemonya alanidir. Sinema da temsiller aracihiyla toplumsal
cinsiyetin inga edildigi bir kiiltiirel forumdur.

Oznenin temsiller aracihigiyla nasil kurulduguna ve bunun an-
lamina iliskin kuramsal yaklagimlar kitle iletisim araglannin nasil
kavramsallastirildiklan ile yakindan iligkilidir. Geleneksel yaklagim-
lar gercegin birebir temsilinden s6z ederken, elestirel yaklagimlar
temsilin gergegi nasil kurduguna vurgu yapar. Elestirel kuramlar
icinden bakildifinda sinema, kadinlar ve disillik ile erkekler ve
erillik, kisacasi cinsel farklihklar hakkinda mitlerin iiretildigi, yeni-
den tretildigi ve bunlann temsil edildigi kiiltiirel bir pratiktir
(Smelik, 2008: 1).

Bu ¢ahiymada cinsiyete dayah ézneligin sinemada nasil kurul-
dugunu anlamak iizere, kendisinden sonra gelen feminist film ve
medya kuram ve pratigini yakindan etkilemis olan Laura Mulvey'in
cabymalar1 merkeze alindi. Mulvey’in, sinemaya elestirel ilgisinin
kokeninde 1960'h yillarin sonlarindaki toplumsal muhalefet hare-
keti ve buradan kaynaklanan feminizm yatar. Mulvey'in sinemaya
yaklagimi ise sinemanin politik bir arag oldugu kavrayis: iizerinden
bigimlenir. Bu ¢ahiymada merkeze alinan yazilannda Mulvey'in
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politik olmanin anlaminin ne oldugunu siirekli sordugunu séyleye-
biliriz. Kanimca bu politik olma hali, sinemanin teknolojik 6zellik-
leri, izleme pratikleri ve anlamlandirma siireglerinde gercekligin
nasy kuruldugu ve nasil ahmlandigmin ortaya konulmasi ve bunun
bir déniisiim araci olarak ele alinmasidir. Bunu yaparken Mulvey,
feminist bir perspektiften semiyoloji, yapisalcihik ve Marksizm’i
filmi anlamak i¢in yorumlar.

Mulvey modern 6znenin kurulusunda bakiga 6zgiin bir yer ve-
rir. Toplumsal cinsiyet bakis iizerinden kurulur. Bakamn gozii ara-
cihgiyla belirlenen toplumsallik icerisinde modern toplum ve onun
kiiltiire] iiretim alanlan da erkek egemendir. John Berger tarafindan
da vurgulandig: gibi kadinlar bakimlas: varhiklar olarak kendilerini
bakanin gézi i¢in yeniden, yeniden kurarlar. Bakigin modern ézne-
nin kurulusundaki etkisi Mulvey tarafindan cinsiyet denetiminin
bir aract olarak dile getirilir (5). Sinema seyircisinin teknolojinin
gelisimiyle olan iligkisi Mulvey tarafindan bakisin farkli bigimde
kuramsallasunlmasim da getirir. Mulvey hazci seyirciden, merakh
seyirciye ve diigiinen seyirciye dogru bir tanimlama yapar.

Tarihsel olarak ele ahndiginda feminist film kurami ve pratigi,
sinema estetii ve politikasi iizerinde orijinal ve butinlikli bir
etkiye neden olmugtur. 1960’larda biitiin Latin Amerika iilkelerinde
yayginlasan iigiincii sinemanin ya da ve Avrupa ve Kuzey Ameri-
ka’da Avandgard'in etkisi gibi feminist sinema da ¢ifte bir iglev
yiiklenmisti: Sinema kadinlarin imgeler araciligiyla nasil tahakkim
altina alindigim ortaya koyarken, onlann kendi tarzlanmn, uzla-
simlarinin  ve doniistiiriici  potansiyellerinin kegfedilmesine yol
acarak bir 6zgiirlegim araci olarak konumlar (Mulvey, 2004: 1287).
Kadinlann 6zellikle gériintiiniin dili ve gérsel medya ile olan politik
ilgileri bu anlamda gok katmanh olmugtur. Ashinda bu biitiin imge-
sel iiretim araglari ve toplumsal muhalefet iligkisi i¢in benzer geyler
soylenebilir. Sinema hem daha iyi bir diinya arzusunu hem de tem-
sil ve yorumlamanin karmagik yollan aracihigiyla yeni elestiri ve
bakma bi¢imleri de ortaya koyar. Mulvey'in feminist bir perspektif
icinden yapug: analiz toplumsal cinsiyet belirlenmigliginin kaynak-
lann: ortaya koymas: agisindan politiktir. Mulvey yeni teknolojileri
dikkate alarak da seyircinin politik bir bakiga sahip olabilecegini
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belirtir. Bu teknoloji aracilifiyla ge¢migin, modern sinemanin yal-
nizca toplumsal cinsiyet perspekrifini degil, aym zamanda kolonyal
yapisim da agiga ¢ikaran, film izleme ve film {izerine distinmenin
yeni pratikleridir.

Notlar

1. Ikinci dalga feminist hareketi etkileyen teorisyenler arasin-
da Simone de Beauvoir'in énemi biiyiiktiir. Freud'dan etki-
lenen ve varoluggu felsefe icinden yazan de Beauvoir'e gore
kadinlarin siiregiden baskilamglarimin nedeni onlann “6te-
ki"” olarak kurulmalandir. Kadinlar erkege gore tanimlamr,
dzerk degil, goreceli varliklar olarak goriillar. “Diinyaya ka-
din olarak gelinmez, kadin olunur. Kadinin insan éziiniin,
toplumun kucaginda aldigr sekil, biyolojik, psikolojik, eko-
nomik kaderin verdigi bir sekil degildir; uygarligm biirii-
niidiir, erkege ve kadin denen kisirlastirilmig ara iiriine se-
kil veren.”(1949). de Beauvoir'in bu iinlii ciimlesi toplum-
sal kurgunun cinsiyet pratikleri tizerindeki etkisini ortaya
koymas agisindan énemlidir. Ikinci dalga feminist digiin-
ceyi etkileyen bir diger énemli kavram-olan “kadinlann
imhas1” Betty Friedan’a aittir (1921-2006) . “Kadinligin Gi-
zemi'nde (1963) Friedan ikinci diinya savagi sonrasi Ame-
rikan endiistri toplumunda, tniversiteli kadinlarin tam za-
manh evi¢gi ig¢i olarak bogucu yasamlarini betimler.
Friedan'in bu ¢aligmas1 Amerika'da ikinci dalga feminizmin
ategleyicisi olarak goriilir.

2. Feminist film ydnetmenleri avant-garde sinemasindan ya-
kindan etkilenirler. Avant-garde'in politik/anarsist temeli
hem kurmaca hem de belgesel sinemada gergekgiligin gele-
neksel kullamimina alternatif bir bi¢im kazandirdi. Bu etki,
Laura Mulvey ve Sally Potter gibi yénetmenler iizerinde
¢ok derinden hissedildi (Nelmes, 1998: 71-98)

3. Sozi edilen yazarlann kitaplan:

Molly Haskell, From Reverence to Rape: The Treatment of
Women in the Movies. Holt Rinehart& Winston 1974.
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Rosen, Marjorie, Popcorn Veniis: Women, Movies and the
American Dream. Coward Mc Cann & Geoghegan: New
York, 1973, Mellen Joan, Women and Their Sexuality in
the Film. Dell, NewYork, 1974.

4. Juliett Mitchell'in Freud'un oedipus o6ncesi dénem ve
psikoseksiiel gelisme, ideoloji ve bilingaln iligkisini ve yap1-
salcl kuramlan kadinin ataerkil diizendeki konumunu agik-
lamak tizere kullanmasi énemli yeniliktir. (Mitchell, 1985).

5. Modern oznenin kurulugunda bakigin 6nemi Michel
Foucault tarafindan Panopticon kavramiyla bagka bir pers-
pektiften kurulur. Gozetleme aracihigiyla iktidar 6zgtirlesi-
min 6éniini keserek diizene sokmaya disipline etmeye ilig-
kin bir icerik kazanir. Boylece igsellestirilmig bir denetim
(6z-denetim) aracihifiyla bireyler toplumsalin boyunduru-
guna girir (Foucault, 1992: 289-331).
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ARSIZ ADAM VE BIR MAYMUN:
FEMINIST FILM OKUMALARI

Berrin Yanikkaya'

Ve efer benim vaktim senin vaktinin bittigi yerde basliyorsa,
bu bana keyif vermez.

Glinkii senin her seyi kendine ayirmak istedigin yerde

ben paylasmak istiyorum.

Luce Irigaray
Nietzsche 'nin deniz asig, .20

Sinema elegtirmenleri ve yazarlan, hatta sinema izleyicileri,
Gagan Irmakin [sszz Adam (2008) ve Nuri Bilge Ceylann U
Maymun (2008) filmini aym1 ya da benzer kategorilerde degerlen-
dirmezler. Bu iki filmi aynm: metin i¢inde ele almamin nedeni, bu
filmleri izledikten sonra zihnimde benzer disiincelerin dolanmip
durdugunu fark etmemdir. Tiirleri, estetikleri, bakislan, gorsellikle-
1i, dilleri birbirinden ¢ok ayn olsa da, benim okudugum yerden,
birlestikleri nokta basit, yalin, dogrudan ve pervasiz bir misojinidir.
Bu iki filmde salt kadin temsili degil, agk, tutku, siyaset, 6zgiirliik,
cinsellik, siddet gibi temalar, kadinlar iizerinden yeniden iiretilir-
ken kadin diigmanhgimn mecazlan olarak dolayimlanmigtir. Bu
noktadan hareketle, bu yazida Issiz Adam ve Ug Maymun filmlerine
iligkin okumalanin merkezine farkh kavramlan ve konulan alarak-
bes feminist film okumas: yaptyorum.

Nilifer Timisi'nin bir 6nceki boliimde tartigug sinema ve si-
nemaya feminist miidahale iligskisinde belirtildigi gibi, kadinin si-
nemada 6zne degil yalmzca imge olarak yer almasina ve bunun da
genel olarak medyada ve dolayisiyla sinemada kadin temsilinin bu
“imge temsili” etrafinda gergeklestigine iligkin elestirel goriig, femi-
nist medya caligmalan aqisindan yeni degildir. Ancak bu elestiriye
kaynakhk eden durumun degismemesi nedeniyle, kadinlanin med-

Yeditepe Universitesi lletigim Fakiltesi
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yadaki temsilleri ve bu temsillerin bigimleri sorun olarak var olma-
ya devam etmektedir. Burada ele aldigim iki filmde de kadin temsil-
leri, belli rol kahplan iizerinden sekillenmekte ve genel geger klise
anlaumlarla erkek anlatusinin iginde hikéyenin ilerlemesini sagla-
yan herhangi bir unsur olarak islev gérmektedir. Aslinda filmlerin
tamitimlarindan, heniiz izlenmeden, kendilerini konumlandirdiklan
yere ve bakiglannin yéniine iligkin fikir sahibi olmak mamkindiir.
Us Maymun, izleyiciyi “sug”a ortak etme gabasiyla esrarengiz bir
hava yaratarak filme davet eder:

Kiiciik zaaflanin biiyiik yalanlara doniiserek parcaladigr bir ai-
lenin gercegi ortbas ederek her seye ragmen bir arada kalma ¢abas.
Alandan kalkamayacagr acilara ya da sorumiuluklara maruz kal-
mamak adina gercegi bilmek istememek, onu gérmemek, duyma-
mak, hakkinda konusmamak ya da giiniimiiz tabirivle “Us May-
mun’u oynamak, onun var oldugu gercegini ortadan kaldirir mi?
(nbcfilm, 2010, Ocak)

Buradaki “kiiciik zaaflar” ifadesi, filmi izledikten sonra anlasila-
cag1 ve izlemeden sezilecegi uzere, kadimin zaaf(lar)idir aslinda;
ogluyla bag edememesi, para(lanni) istemek igin hapisteki esinin
patronuna gitmesi ve sonrasinda patronla bir iligki yasamaya bagla-
mas:. Biitiin bu olaylar silsilesini baglatan asil failler (Servet ve Eyiip)
gizlenirken, “su¢”lanarak ortada birakilan ve oyuncular (1) ve yo6-
netmen dihil olmak iizere “hatali” kabul edilen kadin karakterdir.
Ug maymun deyisi ile ilgili agiklamay: gikartugimizda, yukanda
alintilanan taniim metninin asil sorusu su kalmaktadir: “(...) gercegi
bilmek istememek, (...) var oldugu gergegini ortadan kaldirir mi?”

Iss1z Adam'n gagns: ise, daha “oyuncu” ve “romantik serseri”
bir duygu dalgalanmasi vaat etmektedir:

(...) Ada ve Alper, becerebildikleri kadariyla, hayaun izin ver-
digi olgiide agklarini yasarlar. (...) ISSIZ ADAM, modern hayatin
yalnizlastirdigr insanlar: aniatan, yemekler, anneler, eski sarkilar ve
ask dzerine bir film. Metropol kalabaligi igcinde yasarken farkinda
olmadiginuz, kaybettikten sonra degerini anladigimiz insanlara,
glinlere ve daha birgcok seye dair buruk ama yine de umur dolu bir
hikgye (Issiz Adam, 2010, Ocak). -
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Burada da olmayan bir agk, modern hayat, metropol, kalabalik,
anne, yemek gibi giindelik ve herkese ait kavramlanin ve alanlanin
arasinda, “izin verildigi ol¢iide” yasanan agkin olamayisina neden
olan “su¢” paylastinlmigtir: “Ada ve Alper, becerebildikleri kadany-
la, (...)". Eylemde bulunan ya da eylem alanindan gekilen, eylemi
baglatan ve bitiren yoktur, agk vardir bir durum olarak, o da sadece
“becerebildikleri kadanyla”. Sonu¢ bastan bellidir ama izleyiciyi
umutsuzluga diisiirmek istemez film, bu ylizden “buruk ama umut
dolu”dur hikaye.

Her iki filmin tamitim metinlerinde de temel unsur failin giz-
lenmesidir. Bu durum iki film boyunca tipki tanitim metinlerindeki
gibi devam eder; yanhs giden her sey baslangigta “zaaflar”, “bityitk
yalanlar”, “hayat” ya da “modern hayat”, “kalabalik”, “beceriksizlik”
gibi kavramlann tizerine yikihir. Bu sayede eylemlerin failleri go-
riinmez olur ve gizlenir, eylemler dizgesini baglatan failler belirsiz-
lestirilir; bir kez ilk harekete gegiren eylem silinince, bu failler de
aradan sitynhr, unutulur (ya da unutturulur), béylece “sorumlu-
luk”tan kurtulur. Tiim sorumluluk, olaylarin akis1 esnasinda, kendi-
ne sorulmadan alinmiy kararlarla kargilaguik¢a, sonugta karar ver-
mek durumunda kalan kadin karakierlere yiiklenir. Bu konuya her
“iki filmin genel okumas: esnasinda dénmek iizere, oncelikle Jssiz
Adam filminde kadinin temsili ve kadinliga iliskin rol kaliplarimn
ve kalip yargilanin yeniden iiretilmesine, ikinci olarak Uy Maymun
filminde kadina/anneye bigilen role ve degigsiminin &ykiisiine, daha
sonra Isszz Adam filmindeki cinsel tercihinin karsisinda/ igin-
de/yaninda yalmz ve tek basina dura(maya)n erkegin kararsizhiina,
ardindan Uy Maymun filminde devlet baba/anavatan ikiligine ilis-
kin gondermelere ve son olarak da bu iki filmde para iizerinden
degisen hayatlann temsilinde kadimin kiyrya itilen, hareketsizlesti-
rilen varlifina ve kadin diigmanlifina deginmek istiyorum.
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1. Okuma:
Arsi1z Adam ve Ada

Ve ben hichir zaman olgunlasmadigimdan
ve benim cagim heniiz gelmedifinden,
daha yasamak istiyorum ben.

Luce Irigaray
Nietzsche 'nin deniz asigh, 5.20

Issiz Adam filmi bir bilgisayar ekranindaki yazigmalarla baglar.
Bir bulugma ayarlanmaktadir, yazigmalardan evli bir ¢iftle cinsel
fantezilerini gerceklestirmek iizere anlagan bir erkegin yazdigim
anlanz. Semiramis Pekkan’in séyledigi “Bana Yalan Soylediler”
sarkisi egliginde kahramanimiz geceye gikmak tizere hazirlanir: dus,
glyinme, parfiim iiglemesinin ardindan, aynaya arsiz, ¢apkin, kiistah
ve kendini begenmis bir bakss atar, ¢ikar. Film boyunca, en “igten”
duygu patlamalan esnasinda bile iistiinden atamadif bu “arsiz” (2)
bakig, kahramanin 6zgiiveninin pargasiymig gibi sunulur. Alper’in
kendini var edis bi¢imi ve Ada’nin hayatina kendini dahil etmek
konusundaki inatq1 “cesaret”i ismi ile miisemma (3) bir durum ola-
rak kurulur. Biiyiik sehirde kendi igini kurmus,viyi para kazanan,
zevklerini incelten, diizgiin bir evi, kendine gore bir diizeni, onun
icin belirli hizmetleri kargilayan insanlardan kurulu bir yagam
vardir. Alper’in etrafinda temizlik igin gelen kadindan restoran
mutfagindakilere, cinsel ihtiyaglarim: para karsilig1 ya da fantezileri
cevresinde bedava kargilayan kadinlara, plaklan: satin aldif1 sahaftan
telefonla konustugu annesine ve Ada’ya hatta Ada’min en yakin kiz
arkadasina kadar pek ¢ok kadin, Alper'in eylemleri ve kararlan
dogrultusunda dolamip dururlar. Bu kadinlann diginda “arkadas”
kategorisinde ele alabilecegimiz tek kisi restoraninda ¢aligan gar-
sondur.

Ada ise, kendi isini yapan, yakin bir kiz arkadas: olan, yalmz
yasayan, ailesi ile ilgili herhangi bir bilgiye sahip olmadigimiz,
kentsoylu oldugu izlenimi veren, kitaplara merakl, sevimli bir geng
kadindir. Alper’in kendisini kandirmaya ¢ahigtigim1 anlayacak kadar
iliski deneyimine sahiptir. Alper isminin rastlantisal olmamasindan
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daha da 6énemlisi, kadin karakterin isminin Ada olarak secilmis
olmasidir. Kadinin “ada” olmasi, hikdyede uzakta duran, bu nedenle
de “kesfedilmeye”, “fethedilmeye” ve “ele gecirilmeye” yonelik
erkek arzusunu kigkirtan bir mecazdir aym1 zamanda. Kadin'in bir
ada olmasina iligkin, glines kremi, parfum gibi iiriinlerin reklam
afislerini inceleyerek disillik ve sémiirgecilik arasinda baglant: ku-
ran Judith Williamson tarafindan yapilan saptama §oyledir:

Kadin bir adadir ¢iinkii gizemlidir, uzakur, tatile gikilacak
yerdir; ama aym zamanda ideolojinin i¢inde de bir adadir, s6miir-
genin soémiirgeci kargisindaki konumu gibi, kusatilmig ve tecrit
edilmig, bir aymlik denizinde “Oteki” olarak el degmeden &ylece
durur (1998: 145).

Ta ki, bir erkek gelip bu aynihk denizindeki “6teki™ni diger
tim 6tekilerden ayiracak bir eylemle “kesfermeye” karar verene
kadar. Kugkusuz yalmzca sémiirgeci ideoloji igin degil aynm1 zaman-
da ataerkil ideoloji i¢in de kadin bir adadir. Filmde de Ada, diger
kadinlardan farkl bir konuma sahiptir, Alper’in restoranina ilk kez
getirdigi kadindir her geyden once. Sirf bu nedenle Alper’in “ger-
cekten” Ada’yla birlikte olmayl, degismeyi “denedigi’ni goriiriz,
yani aslmda “becerebildigi kadariyla”. Ada’nin sosyal iligkiler aginin
bir tek kiz arkadag: iizerinden tamimlanmasi, aile baglarina iligkin
hicbir géndermede bulunulmamasi, yalmz ¢alisiyor olmas: onu bir
bakima “tek bagina” ve “savunmasiz” kilar, bu durum da Alper’e
daha genig bir hareket alan: saglar. Yine Williamson"in ada-kadn-
somiirge alegorisine donersek;

“Terk edilmig ada” “6teki” igin ideal yerdir; tiim bir kitadan
¢ok daha kolay bir bigimde sdmiirgelegtirilir ve sémiirgeyi kadin
olarak resmetmek onu gok daha fethedilebilir, cok daha kucaklayici
kilar (Williamson, 1998: 151).

Ada’'nin “yalmizh@1”, egitimli, ekonomik 6zgiirliik sahibi, kendi
zevklerinin ve kendine ait bir hayatinin olmasinin 6niine geger.
Ancak karakter derinlemesine islenmedigi i¢in cam sikildikga gok
yemek yemesi gibi bir Hollywood klisesinin aktariminin &tesinde
fazla sey bilmeyiz Ada’yla ilgili. Zira Ada, Alper’i anlatmamn araci-
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lanndan biridir yalmzca. Filmin sonundaki karsilagma sahnesinde
de anlanz ki, aynlmak Ada i¢in aynimak degildir aslinda, Alper’in
annesinin evine gider, Alper’in ¢ocukluguna gider, Alper'in hayati-
na gider. Oyle ki, diikkdum kapatmistr, bdylece ilk giden ekono-
mik ézgiirliigii olur. Sonra evlenmistir, ancak bu da yetmez, ilkeyi
terk etmigtir, distiine bir de ¢ocuk sahibi olmugtur. Fakat biitin
bunlara ragmen Alper’i unutmamigtir, unutamamigtir. Hayatina
devam edebilmek i¢in daha onceden kurdugu hayattan vazgecip
yeni bir hayat kurmas: gerekmigtir. Alper ise, ayni iste, aym gehir-
de, aym: iligkiler ag i¢inde yasamaya, devam etmistir. Alper’in ku-
rumsalliga, diizenli yagama “bagkalding1”nin sonucunda déniip dola-
sip geldigi nokta basladigy noktadir, degismemis, déniigmemis, de-
neyim ona, o deneyime degmemistir.

Alper karakterinde cisimlesen bu arsiz adam temsili, ne yeni
ne de biricik, ne de yalnizca sinemasal anlatiya 6zgidiir. Toplumsal
cinsiyet ve Rock Mizik iizerine yazan Simon Reynolds ve Joy Press,
Seks Isyanlan baglikh kitaplarinin “Isyandan teslimiyete: Psikodelik
ana kuzusu” bélimiinde baglarim bir kez koparan ve kendi tekbenci
gorkemini kabul ettiren asinin bagina daha sonra neler geldigini
sOyle agiklarlar:

Yolda payina diigeni yerine getirmis, manifestosunu keskinles-
tirmig, evini, yurdunu terk etmis olan asiyi tiim bunlar nereye ge-
tirmigtir? Higbir yere -bu hicbir yer her geyin olanakl oldugu, ama
aymi zamanda ikamet edilinemez bir yerdir. Bu da her asinin bir
giin “yuvaya dénmek” zorunda oldugu anlamina gelir. Baz1 asiler
“ben”den “biz”e (bu “biz” ister politik cemaat, ister mistik agkinlik
ya da isterse dsikane ¢ift bicimine biiriinsiin) gegis yaparak kendile-
rinden daha bilyiik bir seyin pargas: olmay: kabul ederler. Narsisiz-
min 1ss1z adasinda kalmay tercih eden bagka baz asiler kaginilmaz
olarak yozlagip kendi kendisinin parodisine dénisiir (Reynolds &
Press 2003:173).

Sonugta Alper, narsisizmin 1ss1z adasinda kalmaya tercih etmis,
Ada, toplumun beklentilerini de kargilayacak bigimde evlenmis,
cocuk sahibi olmus, bdylece biitiin olaylar dizisini baglatan eylemin
faili kendini 6zenle bir “beceriksizlik” arkasinda gizlerken, sorum-
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lulugu tizerine alan ve kisisel hayatin tiim yikiinii tagiyan yine
kadin olmugtur, upk: Williamson'in dedigi gibi:

“Kisisel hayat”in bekgileri kadinlar, toplumun sirtindan atmak
istedigi ama birileri tarafindan bagrnna basilmasi gereken biitiin
degerler igin bir tiir bogaltma yeri haline gelir. (...) Aslinda bu de-
gerlerin kigisel hayatin igine sikigniriimus (iistelik sikica sikigtirilmig)
olmasinin nedeni, bugiiniin kogullarinda rekaber ve kir degerlerine
dayanan, denetimsizlik, tercihsizlik ve yabancilagma ireten siste-
min tam da temelden inkdr ettdi seyler olmalandir. Bu somiirii
denizinde ger¢ekten de &yle goriniir: Kadin Bir Adadir
(Williamson, 1998: 143- 144).

Dramatik olani yaratan ve aym zamanda kahraman olan, ey-
leme gecen ve deferleri olan 6znedir ya da degerleri nedeniyle
eyleme gecen Sznedir. Degerlerin kangik oldugu bir diinyada, ey-
leme gegse de filmin kahramani olma &zelligini kazanamayan, fil-
min adi yapigéziime ugratilarak Issiz Ada'm olarak okunmasina izin
veren ikincil bir anlami kargihyor olsa da Ada oluyorken, her seye
ragmen filmin asil kahraman: eylemsiz, hayanm degistiremeyen ya
da degistirmeyen arsiz adamdir. Arsizdir, giinki her seyi ister, hep-
sini ister (4), arsizdir ginkii aggdzlidir, arsizdir glinkii bedelsiz
mutluluk ister, arsizdir ¢iinkii 6zgurliigh lasitlanan, sikigtinlan,
kistinlan kendisiymis gibi davranir. Oysa eylemsiz oldugu kadar
kararsizdir da. Filmin sonunda Ada ile kargilagnklan pasajdan ¢ikti-
ginda, yoéniinii sagirmag gibi bir o tarafa bir bu tarafa kogturmas: da
aslinda heyecaninin ya da sagkinhiginin degil, kararsizhgimin géster-
gesidir. Bu nedenle de, pasajdan ¢ikisi bile paradoksal bigimde bir
eylemsizlik hareketidir.
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2. Okuma:
Bir Maymun ya da Unutu/muyg Bir Dordiincii Maymun

Birak beni gideyim. Evet, birak beni daha éteye gideyim.
Bir daha geri donmeyecegim orelere.

Beni ya aliyorsun ya atiyorsun, ama bunu her zaman o anki
keyfine gore yapiyorsun.

Son anindaki iyilik ya da kétilige gore iyi ya da kotiiyim.
Son diisincene uygun olarak ideal ya da diiskiin

Luce Irigarsy
Nietzsche'nin deniz asif, s.20

Uy Maymun filmi karanhkta araba kullanan orta yaslarda bir
erkegin goérintisiyle baglar. Dar ve agaghikl: bir yolda tek bagina
gider, uykusunun geldigi anlagilir, izleyiciyi kendisiyle birlikte bir
karanhigin icine ¢ekerek kaybolan arabadan geldigi anlagilan bir fren
sesi duyulur. Bir arabanin farlannin 11§1nda yerde yatan bir adam ve
kogarak uzaklagan bagka bir adam goriiliir. Arabadaki ¢ift yerde ya-
tan adama yardim etmek konusunda tartisir ve kadimin erkegi ikna
etmesiyle yollarina devam etmeye karar verirler. Boylece filmin
daha ilk dakikalarinda ortada olan bir durum kargisinda sessiz kal-
mak, yani filmin taniim metninin 8nermesiyle “ii¢ maymun™u oy-
namak tercih edilmis olur. Aslinda daha ok, bat1 kaynakh metinler-
de 1300lii yillara kadar izi siiriilebilen audi, vide, tace, si vis vivere in
pace olarak gecen duy, goér ama huzur iginde yagamak istiyorsan
konugma (Smith 1993: 144) ilkesinin karsihf bir eylem gergeklegti-
rilmis olur, ancak bu deyis de yine ii¢ maymun ile ilintilidir.

U¢ maymun ya da Ingilizce metinlerde gectigi sekliyle iig “bil-
ge” maymun (5), grafik olarak gézlerini, kulaklarimi ve agzim kapa-
tan maymunlar olarak temsil edilen ilke ya da mesel seklinde gu-
niimize kadar ulagmistir. Bu grafik temsilin Uzakdogu kékenli
oldugu bilinmektedir. Wolfgang Mieder’e gére ii¢ maymun'un Ja-
poncadaki (6) karsihklan olan “mi-zaru”, “kiki-zaru” ve “iwa-zaru”
ya da sirasiyla “gérmemek”, “duymamak”, “yapmamak” anlamlanna
gelir, ancak “saru” sbzciigii “maymun” anlamina geldigi i¢in bu
sekilde resmedilmislerdir. Mieder, Ban1 kaynaklarinda ii¢ maymun
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ifadesinin 1875 oncesinde yer almadifim belirtir (aktaran Georges
ve Jones 1995: 141- 144). Japon mitolojisinde ilk Ug¢ Maymun figii-
rime Yollannn Tanns: olan Koshin ile baglanul olan ritiellerde
rastlandif), aym1 zamanda U¢ Maymun “metninin” Konfiigyiis ve
Budizm ile de baglanulan oldugu belirtilmektedir (Smith 1993:
145). Smith’in “metin” olarak bahsettigi deyis, Ingilizce gevirisinde
see no evil, hear no evil, speak no evil (kotuliigii gérme, kotiligi
duyma, kétiiliigii konugma) olarak yer alirken, gérmemis, duyma-
ms gibi yap ve agzimi siki tut”tan ziyade, bir 6giit yada 6greti olarak
goriilen ve duyulanlarin koétiiye yorulmamasi ve kotii konugulma-
masi anlami vardir (7). Ug maymun meselindeki anlam kaymasinin
disinda, ashinda d6ért maymun olduguna iligkin bilgileri ve orijinal
grafiklerde yer aldigim séylenen bu dérdiincii maymunun anlamini
okudugumda meselin daha ¢ok anlam kazandigim diigiindiim. [smi
Shizaru olarak gegen bu dérdiincii maymunun grafik temsili, elleri-
ni kasiginin ya da karninin tizerinde birlestirmigtir ve do no evil
(kotiilik yapma) ilkesini sembolize ettigi soylenir. Ancak elleriyle
kapatuigini bolgenin cinsel orgam1 oldugu fikri agir basmaktadir
(Smith 1993: 148, NationMaster 2010 Ocak).

Ug maymun deyigi/meseli iizerinde bu kadar durmamin nede-
ni, filmin isminin “dolu” olmasindandir. Deyisle ilgili daha ¢ok
okudukga, filme iligkin anlamsal yapinin da farkhlagtgim fark et-
tim. Sonu¢ olarak, filme ismini veren ii¢ maymun daha pasif fizik-
sel eylemleri icerirken, dérdiincii maymun dogrudan aktif bir fizik-
sel eylem ile “yapma” eylemiyle baglanulidir. Bu yiizden filmdeki
kadin karakter aslinda bu unutulmug dérdiincii maymundur, ¢iinkit
aktif fiziksel eylemlerde bulunmugtur ve yogun bi¢imde bu eylem-
leri “yapma” mas: istenir. Kadin “yapti§y” igin, yani eyleme gectigi
i¢in “gérdiigi icin” “duydugu i¢in”, “konustugu” i¢in, “pesine diigrii-
gi” icin, “vaz ge¢medigi” igin sugludur; dérdiincii maymunun
“yapma” dedigi yerdedir.

Hacer (8), kendisine sorulmadan kendi hayauyla ilgili verilmis
bir karann sonuglarina katlanmak zorundadir. Temelde olay &rgiisii
icindeki olaylann akisim1 dénistiiriicii/degistirici ilk eylem Eyiip’iin
patronu olan Servetin yapug kaza sonucu birini éldirmesidir,
ikinci eylem patronun kagis1 ve Eyiip’e sugu iistlenmesi igin bask
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yapmasidir, bir sonraki eylem ise Eyiip'iin vaat edilen paray: kabul
ederek sugu iistlenmesi ve hapse girmesidir. Biitiin bu eylem dizgesi
icinde kadimin patrona giderek vaat edilen paray: istemesi de déhil
olmak iizere, kadin karakterin kendisine ait bir eylemi yoktur. Para
istemek i¢in patrona gidisi oglunun baskisi ve tek bagina bir kadin
olarak oflunun baginin belaya girmesinden ve bu durumla bag ede-
memekten duydugu korkuyla baglantuhdir. Biitiin bunlara ragmen,
kadin sugludur. Hacer, filmde bir tiir Pandora islevi gériir, onun
yaptif1 sey, onun eylemi kétiiliiklerin etrafa sagilmasina neden olur.

Mulvey, Pandora mitinin zaman iginde yeniden kavramsallag-
unlmasini ve bunun sonucunda gergeklesen anlamsal degisikligi
soyle agiklar:

Klasik mitolojide Pandora’da diinyamin tiim kétiiliiklerini i¢in-
de banindiran biiyiik bir kavanoz, ikonografik bir simge vardi. Dora
ve Irwin Panofsky “Pandora’s Box' adl1 kitaplarinda Rénesans dé6-
neminde kavanozun nasil bagka bir simgeye, Pandora'nin genellikle
elinde taspidig kiigiik bir kutuya déntserek kiigiildiigini géstermis-
tir. Kavanoz ve kutunun her ikisi de kapal: alaniardir; farkli ama
birbirinin yerini alabilecek kaplardir; her ikisi de bu &ykiide kilit
alunda tutulan yasaklanmig bir sum tagimaktadir ve her ikisi de
“igerisi ve disarisimin diyalektigine” tabidir. Ancak kabin boyutu
Pandora’min boyuna yakin bir kavanozun boyutlanndan kiigiiliip
kiigiik bir kutuya doniistiigiinde, bir anlam uzamas: yapildigs, ku-
tuyla baglantih ¢agnsimlann cinsellegtirildigi gérilir. Kavanozun
tersine kutu, kadinin cinsel organiyla mecazi bir iligki olugturur
(1995: 6).

Boylece kadin, upki Adem ve Havva hikayesindeki elma ile
simgelendigi gibi, eylemsel olarak bir kétiiliige isaret eden ve “kétii”
olan cinselligi “kutu”sunda tagimig olur. Hacer'in yaptif da budur;
cinselligini yeniden ve bagka bir gekilde kegfeder, boylece “kétiiliik”
yayilmaya baglar. Hacer’in hikdyedeki rolii de bundan ibarettir
ashnda, ona diisen gérev/rol bununla simirhdir. Hiiziinli olmas:
gerekir Hacer'in, giiliisleri ytiziinde dondurulur. Servet'in paray:
odemeyi kabul ettigini oglu Ismail'e soyledigi sahnede Hacer'in
sevinci, coskusu, mutlulugu kursaginda kalir. Bir bakistir bu sefer
kontrolii saglayan, [smail'in uzun “kendine gel” bakigi. Bir tiirlii
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mutlu olmayan, kinkligx bir tirlii tamir olmayan erkek egolarimin
mutsuz, astk surath rutini iginde nefes alma istedigidir Hacer'in
gulisi; giils silinir, gozleri yere iner, “kendine gelir.”

Daha sonrasinda ise Servet, Eyiip ve oglu Ismail olmak iizere
ii¢ erkegin arasmda giddetin nesnesi olarak kurulur sadece. Eyiip’e
ve oglana goriinen bogulmus oflunun hayaleti kadina gériinmez,
anne olma vasfim yitirmistir ¢iinkdi Hacer. Bir se¢im yapmugtir.
Anneliginden vazge¢mistir, “kadin” olmay: se¢migtir. Bununla bir-
likte olan bitenin travmasim1 yagamayan yine kadindir. Gérdiikleri-
ne kars1 tepkisiz, adamin evine gidecek kadar pervasiz, yikilan “yu-
va”sina karg1 umursamaz bir kadindir. Ondan beklenilen fedakarhk
yapmasidir, ama o yapmaz. Bagkalarinin onu ilgilendiren kararlan
onun adina almasindan yorulur, bir ¢ikis arar, Alin Tag¢iyan'in da
soyledigi gibi biitiin bunlar onu filmin giinah kegisi yapar: “Filmin
ginah kegisi, kadin. Yagadi§ mahalleye ait olmadigin1 mi, yoksa
simf atlama 6zlemini mi simgeledigini bilemedigim, sofistike bir dis
goriiniige ve tavra sahip. Karikatiirize edilen politika heveslisi orta
boy is adamimn (ad1 bile Servet) kendisine gosterdigi ilgiye piyango
vurmus gibi seviniyor. Ama sonra 'ldiiren cazibe' tarz1 bir tutkuya
kapiliyor. Metresi oldugu adam, mago kocas: ve yeni yeni horozla-

"nan oglu tarafindan asagilanmaya, fiziksel siddete ugramaya, ceza-
landirilmaya bir 'giinahkar’ nedametiyle boyun egmesi disinda bu
kadimin i¢ diinyasina ait hicbir sey yok filmde. Yavrusunu kaybet-
mis annenin acisi bile ihmal edilmis. Bogularak olen kigik gocugun
acisim babasiyla agabeyi en aresiz anlarinda duyarken anneden bu
bile esirgenmis! (Nuri Bilge Ceylan, Cannes Film Festivali'ndeki
basin toplantisinda bu sahneyi ¢ektigini ama kurguda fazla bulup
attigin sdyledi. Annenin evlat acisi fazla gelmis.) (Tas¢ryan, 2008)

Yénetmenin “fazla” buldugu igin kurguda attigim belirttigi
sahnelerin, hikdyenin tiimiine yayilan anlami degistirdigini, kadi-
nin olay érgiisii i¢indeki yerinin ve kadina yiiklenen rollerin kargi-
hginin farkhlagngini yinelemeye gerek bile yok sanminm. Babanin ya
da oplun degil de annenin 6len ¢ocugunun hayaletini gordigii sah-
nelerin kurguda atilmig olmasimin rastlantisal oldugunu disiinmek
safdillik olur siiphesiz. Ancak bu bilginin 15181nda, “gerektiginde” ilk
gozden ¢ikanlamin kadin ve kadinin deneyimleri oldugunu da not
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etmek gerekir. Son olarak bir gakil ta; olan Hacer'in —kamimca
Ayse, Hatice gibi bagka bir isim de olabilirdi- karsisinda peygamber
sabnm ¢agnsuran ismiyle Eyiip dururken, ikisi arasindaki iligkide
film zaten en bagindan itibaren taraftir ve izleyiciyi de filmi bura-
dan okumasi igin yanina ¢aginr. Hacer’in cinselligini farkh bir ge-
kilde “kegfettigi” andan itibaren giyimi degismis, tirnaklanina kirmai-
21 ojeler siiriilmiig, gogiis dekoltesi agilmig, erotik gecelikler edin-
migtir. Iligki bittiginde ojelerini siler aglayarak, cinselliginden ve
tutkusundan vazgegtiginin igareti olarak. Biittin bu kligeler de film-
de bu karakterin ne kadar derinliksiz ¢izildiginin bagka bir gosterge-
sidir. Kadindir ve kétiidiir, bu kadar iste.
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3. Okuma:
Yalniz Adam, Tek Bagina

Her sey doner ve her sey yeniden doner, hig kuskusuz.
Ama sana degil.

1ki ucu birbirine kavusturdugunu iddia etmek igin neyin
gevresinde dolastiriyorsun hepsini?

Ve bu eksenin senin istencin olmasini ¢ok iyi anfiyorum.
Ama ben senin diinyanda olmazsam ne olur?

Luce Irigaray
Nietzsche nin deniz agigi, 5.20

Issiz Adam filminin ilk sahnesinden itibaren cinsel fantezilerin,
cinsel siddetin, para kargihf gerceklesen cinsel birlesmenin, tek tarafh
cinsel hazzin, kisaca yalmz bir adamin tek bagina cinselliginin resmedi-
ligini gériiriz. Yazzmn bu béliimiinde, bu yogun siddet igeren cinsellik
ve bu cinselligin gizli bir egcinsellik hali ile olas: iliskisi {izerinde dur-
mak istiyorum. Ancak bu olast gizli egcinsellik haline iligkin sorular
sorarken herhangi bir sekilde homofobik bir sdylemle ya da bakisla
eklemlenmemek adina, bu okumarun, filmdeki erkek temsilinin kadin
dijgmanh@im cinsel giddete déniigtirmesi iizerinden aklhma takilan
sorularla ilgili oldugunu not etmek istiyorum.

Alper’in filmin en baginda, Internet tizerinden randevulagtiga
evli bir ¢iftin evine cinsel fantezi igin gitmesiyle baslayan cinsellikle
ilgili géndermelerde ve temsillerde, izleyenin zihninde hep bir soru
isareti kahr. Daha bu ilk sahnede, kadinin “kocam sapkasiny gikart-
mak istemiyor, olur mu?” diye sormasiyla orta halli bir ¢iftin bu
yalmiz adamla ortak bir cinsel deneyim yasayacaklarini anlariz, ama
Alper’in cinsel tercihinden emin olamayiz, kuskulaninz sadece.
llerleyen béliimlerde Ada ile kapimn 6niindeki koridorda, yerde
gerceklesen cinsel birlesme de dihil olmak iizere, Alper’in cinselligi
yalmizca kendi cinsel tatmini iizerine kuruludur, kadinlara yénelik
yogun siddet eylemleri igerir ve sert-saldirgan bir erkeklik ispatina
dénigiir. Béylece, cinselligi eyleme dokildiigii andan itibaren ken-
disi de bir “siiper-erkek”e dénisiir. Cinsellik araciligiyla ve kadina
yénelik cinsel siddetle onaylanan kendinden menkul siper-erkek
durumuna iligkin pek ¢ok ¢alisma, bu durumun barigilamayan, ka-
bullenilmeyen, agik¢a reddedilen ya da kimi durumlarda erkek



196

Sinema Arastirmalani: Kuram/lar. Kavramlar, Yaklasimlar

tarafindan fark edilmeyen gizli escinsellikle baglantuli oldugunu
gostermistir.

Thomas Legl'in klinik aragtirma (9) bulgularina gore erkek
hastalarin kadinlar Gzerinde iktidar kurma/gii¢ kullanma egilimleri
gorilmigtiir. Legl'in bulgulan, bu yaygin rastlanan abaruli “siiper-
erkek” imgesini destekleyen davranis bigimini siirekli olarak duyu-
lan 6nemsizlik ve cinsel giigsiizlik korkularimin altinda yatan bir
karsi koyma bigimini kodladig1 yéniindedir ve bu maskelemenin
ardinda, korkular oldugu kadar ayni zamanda esit derece gizli bir
escinselligin ipuglanmin yattig anlapilmigtir(2002: 81- 82). Ustii
ortiilen, yok sayilan ya da farkina vanlamayan egcinsellik sonugta
siddet eylemleri, 6zellikle de kadina y6nelik siddet eylemleri olarak
kendini gosterebilir. Bunun altinda kadina ve kadinsi olana duyulan
ofke ve kiskanglik duygulan yatabilir. Lehman, Freud'un paranoya
ve egcinsellik (10) iizerine ¢aligmalarinda orijinal “onu (erkegi)
seviyorum” (11) énermesinin dért farkh varyasyona déniigtiigiini
soyler: “onu (erkegi) sevmiyorum- ondan (erkekten) nefret ediyo-
rum”; “erkekleri sevmiyorum kadinlan seviyorum”; “higbirini sev-
miyorum- yalnizca kendimi seviyorum”; ve “erkegi seven ben degi-
lim- o (kadin) onu (erkegi) seviyor”. Bu varyasyonlar, erkegin erke-
ge duydugu askin basunlip erkege duyulan ofke, kadinsilagtirma,
kendine duyulan agk ya da kiskanghk duygulanyla yer degistirmesi
ile sonuglanir (1993: 115). Bu agidan bakildiginda Alper’in kadinlara
ve cinsellife y6nelik tutumu, cinsel tercihiyle barigamamas, escin-
selligini kabullenememis, aslen kendine ve kendi cinselligine duy-
dugu 6fkeyi kadina yénlendirmis bir erkek izlenimi vermektedir.
Cinsellik onun i¢in paylagilan bir deneyim ve ortak hazzin alam
degildir, cinsel birlesmenin ardindan kadinlarla ayni yatakta uyu-
yamaz. Birlikte oldugu kadin: bir sekilde evinden génderdikten
sonra, yatak ¢arsaflarimi degistirir, sanki biraz énce yaganan “her ne
idi” ise onu izlerini silmek istemektedir.

Alper’in cinsellikle kurdugu “sorunlu” iligki bu kadarla kalmaz,
hem yagt kiigiik kizlara yénelik “sapkin” bir ilgisi vardir, hem de
sirekli ve ¢ok sayida farkh kadinla beraber olur. Bu da yine gizli
escinsellikle baglanusi kurulan bir durumdur. Velikovksy, Tols-
toy'un Kreutzer Sonat1 iizerine yapug ¢alismada, romandaki katilin
(Pozdnisev) kendi dogasindan haberdar olmayan, hatta yazanin bile
farkina varmadipy sekilde escinsel olarak sunuldugunu belirtir. i1k
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cinsel deneyimini bir genelevde edinen kahraman, yani Velik-
ovsky'in belirttigine gore, isi geregi bagka erkeklerle birlikte oldu-
gunu bildigi bir kadinla (12) cinsel iligkiye giren erkek, aslnda ka-
dimin diger miigterileriyle sembolik temasa gegme istegi i¢indedir,
bu durum da yine egcinselligi maskelemektedir. Hatta Velikovsky,
kadinlarla macera pesinde kogan Don Juan figiiriiniin maskelenmig
escinselligin bir bi¢imi oldugunu savunur: Don Juan siirekli ¢abalar,
ancak arayiginin nesnesini bulamaz, higbir sey onu tatmin etmez,
¢inkii bulamayacag yerlerde tatmin arar ve bu bir kadindan dige-
rine siirekli gegisi sadistgedir (1937).

Alper'in evlilik kurumuna karsi tavri, Ada tarafindan genel
kabul géren “erkek tepkisi” olarak degerlendirilirken temelde ka-
dinlarla ve kendi cinselligiyle meselesini halledememis bir erkegin
tavnidir. Arkadaginin dijgiiniine gidemeyisi, annesiyle vakit gegire-
meyisi, anne ve Ada arasinda iyi bir iligki kurulmasinin onu kor-
kutmas1 ve dolayisiyla kabalagtirmasi, annesinden utanmasi gibi
durumlar da ézellikle anne ile olan iligkisi agisindan bakildiginda
sorunlu bir alanin varhfina igaret etmektedir. Baba figiiriine ya da
babaya iliskin bir géndermeye ise film boyunca rastlanmaz. Daha
once bahsertigim Legl’in ¢aligmasindaki erkek hastalarin anneleriyle
iligkileri son derece sorunludur ve hatta anneye bagimhdir (2002:
-82). Tremblay ise, ataerkil toplumlarda kadina yéneltilen tecaviiz
dahil olmak tizere siddetin gizli, bastinlan egcinsellikle ilgi oldugu-
nu ya da gegmisinde erkegin kendisinin ugradig cinsel tacizi kadin-
lara yéneltmesinin egcinselligin sublime edilmis eylemleri oldugunu
belirtir. Yine Tremblay, bu alanda g¢alisan profesyonellerin insan
zihninin nasil igledigini tam olarak anlayamadiklarini, bu nedenle
de gegmiginde babalan tarafindan cinsel tacize ugramis olan erkek-
lerin daha ¢ok annelerine kars: 6fke dolu olmalarim agiklayamadik-
lanni séyler (Tremblay, 2000).

Tekrarlamak gerekirse, Alper’in gegmiginde bir taciz olup ol-
madif1 ya da gizli egcinsel olup olmadig: sorularinin net, kesin ve
agik bir cevab1 yoktur. Ancak filmde betimlendigi sekliyle cinselli-
giyle ilgili sorunlan olan bir erkektir ve bu nedenle ¢evresindeki
kadinlara yénelik ister para kargihp iligkiye girdikleri olsun, ister
sevgili iliskisi i¢inde oldugu olsun, ister annesi olsun psikolojik
siddetten fiziksel ve cinsel siddete kadar uzanan bir yelpazede ken-
disini gésteren misojinist eylemlerde bulunur.
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4, Okuma:
Ana Vatan, Devlet Baba

Benden hé4l4 senin sagirliginin duvarin delecek kadar gigli
bir hiiziin ¢1ghg bekliyor musun?

Seni en uzagimn daha uzagina cekecek olan bir ¢agn?
Déongiinin disina cekecek?

(.

Senin icin ve benim igin, yazgilarin en iyisini istiyordum ben.
Ama yazgisimn agirligina boyun egenin yiki nasil hafifletilir?
Luce Irigaray

Nietzsche'nin deniz asigh, s.21

Filmin agiliy sahnesinde karanhk bir yolda bir araba yol alir, ka-
ranligin iginde birine ¢arpar. Sonradan politikac1 oldugunu 6grendi-
gimiz Servet, devleti (13) yonetmeye talip direksiyon bagindaki poli-
tikacinin mecazidir. Karanlikta iginden gectigi dar yol da iilkenin
ancak bir fann aydinlattify kadanyla goriilebilen gelecegidir. Direksi-
yon baginda uyumas: sonucu yoluna ¢ikamin 6liimiine neden olur,
ancak bunun sorumlulugunu tstiine almaktan acizdir, bu sugu ya-
nminda ¢aligan emekginin iistlenmesi igin onu ikna eder, avukatmin
énerdigini séyler, yani hukuk ve siyasete alan agar, yol gosterir, kita-
bina uydurur. Boylece siyasetin alamnn kirlenmigligi, yozlagmishg:
gozler éniine serilir. Ustelik yalmzca o degil, basina bela almak iste-
meyen diger arabadakiler de kisa bir kararsizhin ardindan yollarina
devam ederler. Sonrasinda ise yagmur tiim izleri siler.

Servet'in 6nerdigi anlagmay1 kabul eden Eyiip hapse girerken,
yemek fabrikasinda ¢alisan esi Hacer ve oglu Ismail, babamin yoklu-
gunda onun maasim ahrlar. Ayhk maaginn igleyecegi, araya banka-
y1 kangtirmadan oglunun her ay biiroya giderek alabilecegi soylen-
migtir. Biz bu para aligverisi kismin1 gérmeyiz, daha sonra [smail
babasini ziyarete gittifinde maagim her ay sekreterden kendisinin
aldigan: sdyler. Aylik 6demeler icin Ismail gidiyorduysa neden toplu
paray1 onun istemedigi de, vaat edilen paranin neden hemen 6den-
medigi de rasyonel bir agiklama ile sunulmaz. “Cikinca elinde toplu
paran olur” ifadesinin de isaret ettigi gibi, paramn yoneticisi erkek-
tir, o kadar para kadina emanet edilmez. Yiikliice bir paramn kadina
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teslim edilmesi demek erkegin kadin iizerinde tahakkiim kurma
araglarinin en o6nemlilerinden birinin elinden gitmesi demektir.
Hacer'in Servet’in biirosuna gitmesiyle birlikte degisen hikiyede
se¢im maglubu Servet, gelen telefonlardan sikilmugtir, Hacer’in
yaninda “her oniine geleni odama alma” diye sekreterini azarlar.
Ancak daha sonra Hacer'in iizerinden zedelenen, hirpalanan egosu-
nu tamir etme yoluna gider. Servet’in fikrinin degistigi an Hacer’in
mobil telefonunun uzun uzun ¢aldigs Yildiz Tilbe sarkisim (14)
duydugu andir. Karsisindaki kadinin yaganmamig tutkusunun farki-
na vanr. Ne Eyiip'iin ne de Servet’in telefonlan ¢aldiinda béyle
ezgiler duyulur. Hacer’in kendisini ifade etme istegi “sen de sev ama
sevilme, agk acis1 ¢ek ben gibi, ¢ok dzle ama kavusma/ kavusamadi-
gim gibi” dizelerinden dokiiliir. Servet 6nce rahatsiz olur Hacer'in
uzun siire ¢antasim kangtrip telefonu bulamamasindan. Ama iste
tam o swralarda bir yerlerde bir bakis: vardir Hacer’e, ondaki értiil-
mils, bastinimg, karsilanmamis arzuyu fark ettigini anlatan bakas.

Vaat edilmig paramin “avansim” talep eden kadin sonunda para-
ya ve iktidara teslim olmus gibi resmedilir. Ancak bunun arkasinda
yatan manuk dizgesini anlamak miimkiin degildir. Hacer'i bagtan
¢ikardi) ima edilen para ve iktidarnin somut bir kargihg: yokrur. Giin-
kii ne Hacer'e ainmig bir hediye (15), ne hayat standartlannda bir
degisiklik, ne bir gezi, ne de pahal bir yemek vardir. Ustelik birlikte
olmak i¢in Hacer’in evini kullanirlar. Bu yiizden sirf para ve iktidarla
iligki kurarak verilmesine kargin, bu kavramlarla iligkili olarak
Hacer'in neden herhangi bagka biri yerine Servet’le birlikte olmay1
sectigi tamamen muammadir (dsik olmasi diginda tabi). Tam da bu
muamma nedeniyle, bilerek ya da bilmeyerek, kadin bedeni ile ana
vatan arasinda kurulan ideolojik baglantiya bir sekilde zemin saglar
sekilde Hacer ve Servet arasinda cinsellik baglantili bir iliskinin ku-
ruldugunu disiiniyorum. Bu anavatan-kadin mecazim filmin her
sahnesinde, her diyalogunda gormeyiz, ancak izleyiciye sezdirecek
kadar ya da zihninde soru isaretleri olusturacak kadar izini siirebiliriz.

Najmabadi, milliyet¢i sdylemin, ¢ogunlukla vatamn bir kadin
bedeni olarak temsil edilmesini, erkek kardeglerden kurulu bir ulus-
ta, erkeklerin birli§ine dayanan bir ulus kimligi insa etmek iizere
kullandigini belirtir (2000: 118). Bu analojinin yalmizca milliyetgi
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soylemin politik arenadaki simrlan iginde kalmadigimi belirtmek
gerekir ya da yalmzca milliyetgi séyleme ait olmadigini. Ulkelerden
cinsiyetlendirilerek bahsedilmesine iligkin pek ¢ok ¢alisma (16)
bulunmaktadir. Tiirkiye érneginde de oldugu gibi devlet erkek,
vatan ya da ulus ise kadin olarak diigiiniiliir. Bu nedenie de kadinlar
vatanl/ulusu anlatmak igin kullamlirken, erkekler onlann vekilleri-
dir ya da failleridir. Milliyet¢i séylem, kadina ve erkege farkl: roller
atfeder, kadinlar genellikle bakip biiyliten, besleyen, yetistiren
rollerine uygun gériiliirken; erkekler kahramanlar, askerler olarak
ya da kadin/digi/anavatanin ve anavatanin kolektif dogurgan (yeni-
den iireten) bedeninin koruyuculan olarak resmedilir (Baruh ve
Popescu 2008: 90- 91). Bu nedenle de vatan sevilen ve korunmas:
gereken bir kadinin mecaz olarak kurulur. Dolayisiyla vatan ya da
vatan topra§), ataerkil séylemlerle milliyet¢i séylemlerin bileske-
sinde, ulusun namusudur.

Kadin ve vatan arasinda kurulan bu mecézi iligkiyi tersten
okudugumuzda, Uy Maymun bir yandan da Hacer’in bedeni iizerin-
den cisimlegen anavatan imgesini tarugmaya agar. Bu durumda vaat
edilen ama tutulamayan bir s6z nedeniyle siyasetgiler Servet ile
cisimlestirilen tarafindan kandinlan ve Eyiip ile cisimlestirilen-
vatann asil “sahipleri” tarafindan sahipsiz birakilan vatan toprag,
siyasetgilerin elinde “oyuncak” olmusgtur. Vatan “sahipleri”nin yeni
nesilleri ise ismail (17) ile cisimlestirilen kendi ¢ikarlan adina, kars:
¢tkiyormus gibi yapsa da olan biteni sessizce izlemeyi, hatta olanlara
uzunca bir siire géz yummay: tercih etmiglerdir, ta ki vatanin asag-
lanmas1 kendi kanina dokunana kadar. Bu uzaktan takip ve miidahil
olmama hali nedeniyle Servet’in Hacer’e bagirdigs, kiifrettigi, ol-
diirmekle tehdit ettigi sahneyi uzaktan izleriz. Bu aym1 zamanda
higbir geyle yiizlesemeyen, meseleleri konusarak ¢6zemeyen, hesa-
bim olay olurken degil, sonradan géren toplumun bakisidir. Bu
sokak ortasinda esinin bigakladif kadina ya da ulu orta yerde dévii-
len kadina bakigla aym bakigtir. Bir cep telefonu kamerasiyla ¢ekilir
gibi uzaktan ve hafif titrek.

Bir tek anneye gorinmeyen bogulan ¢ocugun hayaleti béyle
bir okuma alan: iginde karsihigimi bulur: Ana vatanin haturlamadg,
olimlerinin hesabim sormadii, “bogulmus” eviatlarinin, heniiz
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erginlesmeden 6len nesillerin viicut bulmug mecazidir kiigiik ogla-
nin hayaleti. Ismail ve Eyiip sugluluk duyduklan anlarda kiigitk
gocugun hayaletini goriirler. Bir yanlighk yapiyorlardir, vicdanlan-
m rzhatsiz eden bir durumun kargisinda susup kabulleniyorlardir.
Kiigiik ¢ocuk seslerini ¢ikaramadiklari anlarda gikar ortaya, kendini
haarlaur. Bir pismanhk ve vicdan azab: paylagilir ailenin erkekleri
tarafindan: Ilkinde Ismail zarf igindeki parayr odasindaki masanin
iizerinde bulur. Yatar, kii¢iik gocuk girer eve, bakar ve kaybolur.
Ikincisinde karakoldaki sorgudan geldikten sonra hem Servet'in
6ldigini, hem de Hacer'in telefonundan atilmig mesajin Servet’in
telefonundaki son mesaj oldugunu &grenir, uzanir ve aglar, kiigiik
oglan sanlir, sonra geker elini gider.

Vatana kars1 hem “gercek” sahipleri hem de vekilleri hoyratur.
Vatan, hapisteyken sizi sormayandir, gézden 1rak goniilden de rak
oldugunuzdur, aym zamanda eylemlerinizden dolay1 sizi yargila-
mayandur, sadece ihtiyacimz oldugunda yanminizda olandir. Hacer ne
Eyiip’iin karanm sorgular, ne de oglu dayak yediginde iistiine gider,
usulca yaralanm temizlemesine yardim eder. Servet'in ayaklarina
kapanip “sen benim kaderimsin”, “beni birakamazsin” diye yalvar-
dig1 sahnede bir kere daha goriiriiz Hacer'in kendi “kaderi” yokrur,

- tek risk alan, tek diizenli hayatinin, aile kurumunun, toplum baski-
simun kargisinda duran o olmasina ragmen yoktur, Servet baglatug:
gibi bitirir iligkiyi. Biz bu konugsmamn sonucunu da gérmeyiz, sade-
ce ojelerini gikardif ve agladig: sahnede Hacer’in yiiziindeki bitkin,
kirgin, vazgegilmis kadin ifadesinden anlanz.

Eytp dokuz ay sonra hapisten ¢ikip Servet’in ofisine gittiginde
her ikisi de bilir birbirlerinin bildiklerini, ama ses ¢ikarmazlar.
Kaybedecek ¢ok sey vardir, aralarindaki sessiz anlagmayla herkes
kendi alamina gekilir. Hesabi sorulmayan ve sorulmayacak olan
hesap kapanmigtir, hatta avansi alinan parayi da kesmemistir Servet,
bir sus pay1 daha eklenir boylece. Hacer ne para ne iktidar istemisg-
tir. “Yalmz ve giizel iilke”dir aslinda ama fena halde hurpalanir.
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5. Okuma:

Issiz Adam ve Uy Maymun ya da Arsiz Adam ve Bir
Maymun: Para Herkesi Bozar

Ama bu mikemmelik iginde ne unuttun kendinden?

Bu saltanarta neyine hitkmedemedin?

Orekini biraktigin gélgede senden geriye ne kaltyor?

(.)

Ve dtekinin mutlulugunu kendin igin en miithis sarbosluk
£ibi tatmay1 istememen, iste senin talibsizligin. Otekinin
yagamm onun malini galmadan paylagmak,

Senin asmay: kabul etmedigin ufuk gizgisidir bu.

Kirmak istemedigin dongi

Yitirmek istemedigin kabuk

Luce Irigaray
Nietzsche'nin deniz asif, s.25

Her iki film de paranin, insani degerlerin iistiinde ve insani
degerlerin yoklugunda bir deger olarak yogun bir bigimde iligkilerin
merkezinde yer almasindan bahseder. Yitirilen, 6nemi azalan insani
degerlerin yerine bagka degerlerin konamadifi,. ikamesi olmayan
degerlerin yarattif1 boslugu yalmzca paranin doldurdugu bir iligki-
lenme bigiminde birbirine degmeyen, kendi igine déniip bakmakran
aciz, gébrmemis gibi yapmay1, hissetmeris gibi yapmay: tercih eden
karakterler anlaulir. Her iki filmde de paray: merkeze alarak segim-
ler yapan/eylemlerde bulunan erkek karakterlere ragmen, eylemle-
rinin goriinmez kilinmasina ragmen, kendilerine bigilen rol kararla-
ra uymak olmasina ragmen, kadin karakterler miicadele ederler:
Tutkulan igin, agklan igin, kendi deneyimleri ve hayatlan igin, para
icin degil. Biiyiik kentte yagayan erkeklerin vaatleri, zaaflan, hayal
kinkliklan, vazgegisleri, gz yumuslan, korkakliklan, aldanmighk-
lari, ama en ¢ok da kadinlarla bulusamadiklan yerdir biraz da bu
filmler. Para ile gelen iktidar iligkilerin tanimlayicisidir, erkek cin-
selligi sevigmekten sekse déniigmiistiir ve seks de dogrudan para ile
ilintilidir. Para ile ilintili olmadig: durumlarda ise giddetin bir par-
casidir ya da giddetle ifade edilir.
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Issiz Adam'da Alper’in annesiyle olan iligkisi dahil olmak iizere
biitiin iligkileri para iizerindendir, hatta Ada’y: bile bunun bir par-
¢as1 yapar. Annesi ile telefonla konusur, tek sordugu parasi olup
olmadig, daha ¢ok gonderebilecegi, ne kadar gonderdigidir. Anne-
sine elbise almas igin Ada'ya para verir, iki kadin ahgverige, oradan
da diigiine giderler. Seks i¢in para oder, cep telefonunda kayith
numaralar vardir, onlar da Alperi sesinden tamrlar, ne istedigini
bilirler ve biitin bu kadinlara kotii davramir. Temizlige eve gelen
kadinla kurdugu iligki yine para iizerindendir. Restoranda ¢alhsan
kizlar zaten elemanidir, onun igin ¢ahsirlar, yine para iizerindendir.
Plaklan aldigi kadinin eline yine hemen para sikistinir. Film boyun-
ca elinden de dilinden de para diigmez. Filmde Alper disindaki tek
erkek karakter garsondur, arada onunla konusur ama bu iliski de
patron-¢alisan iligkisidir sonugta. Bu adam kiminle konusur, kimin-
le dertlesir, kiminle sikintilaninin paylasir? Hig kimseyle. Bu yiizden
1ss1izdir ama arsiz bir 1ssizhiktir iste onun issizhgi. Bir tek Ada'nin
ona hissetmeyi “dgrettigi” sahne vardir, hayata deger, kadina deger,
kendine deger. Bunun disginda paray1 hayatindan g¢ekseniz, geriye
hicbir sey kalmaz, ¢iinkii kendini iizerine kurdugu her sey para
iizerindendir.

Uy Maymurn'da Eyiip para igin adam &ldiirmek gibi agir bir su-
cu ustlenir. Hapse girmeyi, ailesinden uzak kalmayi, hayattan uzak
kalmay: goze alir. Ertelenmis bir refah i¢in hayatim duraklatir.
Ismail, para igin annesi ile Servet arasindaki iligkiye géz yumar,
babasina yalan séyler. Servet, segimi kaybettiginde ilk soyledikleri
ne kadar ¢ok para harcadifiyla ilgilidir. Filmde ortalikta donen
paralanin tamami Servet kaynakhdir. Filmin sonunda Eyiip, Bay-
ram"1 parayla ikna eder, oglunun yerine hapse girer yine ertelenmis
refah icin. Biitiin bu adamlar kiminle konugur, kiminle dertlesir,
kiminle paylagir? Hi¢ kimseyle. Bir tek Servet arabada kayberttigi
se¢im yiziinden nasil hissettigini Hacer’e anlaur. Onun digmda
filmin erkek karakterleri Hacer’e hesap sormaktan hislerini, diigiin-
celerini sormaya firsat bulamazlar. Eyiip’iin yatak odasinda “noluyo
lan sana” diye bagirarak Hacer’i tartaklamasim saymazsak tabi.

Paranin iligkilerde bu kadar merkezi bir rol oynamasi, hem
mekansal hem de zamansal bir durumdur. Kent mekéni, merkezin-
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de ya da kiyisinda yagansa da kentliler i¢in kentte yagamayanlardan
farkhh deneyimler yaratir. Simmel, metropol insanimn zihinsel ya-
saminn farkhihgindan dem vurur ve bunun para ekonomisiyle bag-
lantili bir durum ve psikolojik bir tavir oldugunu séyler. Simmel'e
gore bu psikolojik tavrin, temelinde ayirt etme yeteneginin korel-
mesi yatar. Bu kérelme, nesnelerin ve seylerin farksizlagmasi, aym
“gri ton”da goriilmesi, hi¢bir gseyin bir onceliginin ya da 6zel bir
ilgilenilebilirliginin olmamasiyla tammlanan bir ruh halidir ve “bii-
tiiniiyle igsellestirilmis para ekonomisinin gercek anlamda siibjekeif
yansimasidir”. Giinki para pek ¢ok farkh sey kargisinda ayn: renk-
sizlikte ve kayitsizhikta en drkiitiicii egitleyici haline gelir, ¢linki
parayla birlikte seylerin niteliksel farkliliklan “ne kadar?” sorusuyla
ifade edilir (1997:178).

Bu iki filme bakngimda bu “ne kadar” sorusunun yalnizca me-
talar Gzerinden degil, duygular ve degerler iizerinden de 6nemli bir
yer tuttugunu diigiiniiyorum: Ozgiirliik ne kadar, agk ne kadar,
baghlik ne kadar, tutku ne kadar, seks ne kadar, sevgi ne kadar, soz
ne kadar, s6z vermek ne kadar, insani degerler ne kadar, insan ya-
sami ne kadar? Biitiin bu deper yitimi/degisimi/yoksunlugu .yeni
kiiltiirel konumlanmalarla da baglantihdir. Giirbilek, 1980’lerde
yasanan, kendini bize bir ses, s6z ve gérintii patlamasiyla birlikte
bir arzu patlamasi olarak da sunan degisim”in beraberinde “uzun
yillar baski alunda tutulmus olan ve (...) artik patlama noktasina
gelmis” olan arzunun aqiga ¢iktigim séyler ve toplumun uzun yillar
ertelemek zorunda kaldif isteklerini “nihayet” ifade etme imkénim
bulabildigini ekler. Ona gére, “yalnizca para tasarrufuna degil, arzu
tasarrufuna da dayal: eski kiiltiir yerini bir arzu kiiltiriine; insanlan
arzularim1 hemen ve simdi doyurmaya davet eden, igtahi ve hevesi
kiskirtan yeni bir kiiltiire birakmis™ gibidir (2001: 16). Bu arzular,
cinsellikten arabaya kadar genis bir yelpazede kendini gésterirken,
iiretmeyen ama tiiketen, hem de yalnizca metalan degil degerleri
tiketen bir dénemden ve siniflardan bahsediyoruzdur arnk ashnda.

Bu yeni kiltiir de bir déngiiye doniistiiriir her seyi, Alper bes
yil sonra aym: yerdedir, Eyiip, bir bagkasim kendisine benzetmekte-
dir. Ister siuf atlamng olsun, ister atlamasin déngiyii kiracak bir
deger, bir degisim, bir itici gii¢ yoktur. Agsk bile déniigtiiremez,
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degistiremez bu karakterleri, ama para doniistiiriir ve degistirir.
Para ile baglanuli olarak i¢i bogalan ama yeri doldurulamayan de-
gerler, Ug Maymunida suskunluk anlarinda hareketsiz bir karakter
gibi, Issiz Adanrda nostaljik sarkilarin uyandirdigi duygularla ken-
dilerini hissedilir kilar. Tam anlagilmazlar, agik degildirler, ama
inceden sezilirler.

Oysa bu iki filmde de en agik resmedilen sey eylem ile ilgilidir.
ilk boliimde eylemlerin faillerinin gizlendiginden bahsetmistim. Uy
Maymurn'da yalmzca failin degil, eylemin de gizlendigini gériiriiz:
Arabanin garpigi, Eyiip'iin hapse girisi, Servet ile Hacer’in sevigme-
leri, Servet’in &ldiiriiligii gibi. Kimi eylemler ise eyleme maruz
kalanda yaratug: etki ile verilir. Bunun en siddetli 6rnegi hapisten
cikan Eyiip’iin yatak odasinda Hacer’in bedeninde gezinen elidir.
Bir yandan Hacer’in bedeni hepimizin bakisina sunulur ve Eyiip
“bir bakalim goyle” der ve biz hep birlikte bakanz. Kadrajda Eyiip
tam olarak goriinmez, ama eli Hacer’in bedeninde tekinsiz ve teh-
ditkar dolagir: Bogazimi m1 sikacak, tokat mi atacak, oksayacak mu
belli degildir. Bu sahne giddetin en yogunlasmis halidir. Ancak fail
gizlenir ve bir ele indirgenir, kendi “miilkiyeti”nin {izerinde gezi-
nen, her istedigini yapabilecek olan bir ele. Bu el, istedigi gibi iter,

" geker, sikar, ama fail kadrajin digindadir.

Issiz Adamda ise bitiin hikdye iginde agkin olmuyor olmas:
kafidir, bir neden, bir agiklama yoktur, sadece “hayat izin vermi-
yor’dur. Ada'yr ikna etmesine, ditkkdnina kadar takip edip israr
etmesine, kitap sayfasina telefon numarasimi yazmaswna, sarkilar
esliginde Istanbul panoramasinda el ele gezmesine ve uzun bir liste
olusturacak olan her seyi yapmasina izin veren hayat, buna izin
vermiyordur. Bdylece, Alper de eylemin alanindan bir fail olarak
cekilerek gizlenir, hi¢bir seyin sorumlulugunu almaz ama Ada fil-
min sonunda, yillar sonra bile onu yine de anlar. Bdylece fail, kendi
baslatip bitirdigi eylemden yarasiz beresiz ve de geldigi gibi 1ss1z
cikar gider.
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Sonug:
Senin Her $eyi Istedigin Yerde
Ben Paylagmay: Seviyorum

Ve eger senin vaktin benim vaktimin basladig: yerde
bitiyorsa

Benim igin zevk degildir bu.

Clinki senin her seyi istedigin yerde ben paylasmayr
seviyorum

Luce Irigaray
Nietzsche'nin deniz asig, .31

Her iki filmden sonra sinema salonundan ¢ikarken bir kadin
olarak ayni deneyimi farkli gérintiilerle yagamis oldugunuz hissine
kapihiyorsunuz; benim eylemim nerede, ben nereye bakmaliyim,
niye simdi hepsi yine benim sugum, niye bu kadar hirpalandim,
benim deneyimim neden kayip, benim séziim nerede, iradem nere-
de, 6zne olarak ben nerdeyim? Hacer de Ada da gergek hayatta
kargimiza ¢ikabilecek kadin karakterleridir denilebilir, dogrudur da.
Ancak benim bakugim yerden filmin sonunda bu karakterlerin
dondiiraldigi yer 6nemli ya da neye dénugtiikleri. Bu deneyimin
sonucunda ne olur bu kadinlara? Hacer agktan vazgeger iginde yer
almadif bir aile fotografina doner, Ada aska bir yana birakip man-
tikh bir evlilik yapar.

Issiz Adam’da Alper diginda karakterlerin tamamina yakini
kadinlardir, Uy Maymun'da ise Hacer diginda biitiin karakterler
erkeklerdir. Iki filmdeki kadin-erkek dagiiminin bu farkliligy bir
sey degistirmez. Alper, “6teki kadinlar"in timiine giddet uygular,
annesine siddet uygular, Ada’ya siddet uygular, temizlik¢i kadin ve
mutfakta ¢aliganlar ile siddet uygulayacak diizeyde bir iligkileri
yoktur. Hacer, oglundan siddet goriir, Servet'ten siddet gériir, koca-
sindan giddet goriir, geriye de bagka karakter kalmaz zaten.

Sonunda kadimin yuziinde kalan hep buruk bir gilimseme
olur, erkegin karsilik vermemesi nedeniyle yiiziinde donup kalan o
glilimseme: Eyiip tarafindan kendisini atmasi telkin edildikten
sonra terasta, kenarda otururken doniip bakar Hacer, Eyiip’iin yiizii
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tepkisizdir. Yiicelik gosterir ve “sagmalama, in asag)” der, bu kadar
iki dudagimin arasindadir Hacer’in yagam, bu kadar pamuk ipligi,
“sa¢malama, in agaf1”. Bu aym: zamanda bundan sonra Hacer'in
Eyiip'iin iktidar alanina déniigiidiir. Sagmalamaz ve iner agag1, duy-
gularindan iner, umutlarindan iner, umutsuziuklarindan iner. “Kotii
anne” Hacer imgesi, “kaderimsin” dedigi adam: Gldiiren oflu i¢in
cikar yol aradif, ogluyla birlikie terasta agladify sahnede biter.
Giinkii agkin acisim degil, oglunun hayatinin endisesini seger.

Sonunda kadinin yiiziinde kalan hep buruk bir gilimseme
olur, erkegi sessizce (yine ve hep) anladifim: gosteren, yiiziinde
donup kalan o giilimseme: Alper sinemaya girmek {zere pasaja
gelir, Ada’min sirt1 déniiktiir, doner ve goriir, ayaga kalkar yiiziinde
buruk bir giillimseme. Sanhrlar, i¢ sesler, hikdyeler, 6zlemler der-
ken Alper ¢ikar pasajdan. Ada, elinde kizimin fotografi, parmaginda
alyansi, kisalmiy saglan ve anne-es durusuyla kahr oldugu yerde.
Alper kararsiz ve korkak bir o tarafa bir bu tarafa gider pasajin
oniinde. Ada kalakalir 6yle yiiziinde aym ifade ve giilimsemeyle.

Sinema salonundan ¢ikarken siz de aynen bdyle hissedersiniz
bir kadin olarak: Yiiziiniizde donmug bir giiliimseme. Hangi sumf-
_tan olursa olsun, hangi hikdyeyi anlatirsa anlatsin, hangi sarkiyr
galarsa calsin, hangi durumu merkeze ahrsa alsin kadin olarak sizi
anlatmaz, size anlatir, sizin adimiza konusur, kendi durdugu yerden,
kendi ciimlelerine sizi katmadan, ama sizin ciimlelerinizi yazarak.
Ada ya da Hacer gibi giiliimsersiniz sadece, ¢iinkii her seyin istendi-
gi yerde siz paylagmay seviyorsunuzdur.

Notlar

1. Filmin oyunculan olan Yavuz Bingdl, Ahmet Rifat Sungar
ve Hatice Arslan ile yapilan roportajda ozellikle erkek
oyuncular tarafindan kadin karakterin suglu oldugu ifade
edilmistir. Yavuz Bingdl, kendi annesinin kendisi igin yap-
ug fedakirhklan da belirterek Hacer karakterinin nasil ve
ne kadar “su¢lu” oldugunu agiklamigtir. Réportajin tamami
icin bknz.
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htep://arsiv.kazete.com.tr/sayilar/2008/73/?bolum=haberler
&sayfa=kulrursanatQl

. TDK sozliigiine gore arsiz sozciigii su Gi¢ anlama gelmekte-

dir: (1) Utanmasi, sikilmas: olmayan, yihisik, yiizsiiz (kim-
se), {2) Acgozli davranan (kimse), (3) mecaz Kolayca iire-
yebilen (bitki).

. Alper ismi, Alp ve er s6zciiklerinin bir araya gelmesinden

olugur, Alp, eski Turklerde kahraman, yigit, cesur anlamla-
nna gelir, er ise erkek anlamina gelir.

http://www .isim.name/erkek/12/0/erkek-isimleri.html ve
tdk.org.tr.

. Tipki Aylin Ashm'in Béyledir Bu Isler sarkisinin sézlerinde

oldugu gibi, “Kiz ¢ok iyiydi, bir erkek daha ne ister/Her ge-
yi ister hepsini ister/ (...) Artik her seyin benim hepsini ver
ver ver/ Ismini resmini hepsini ver ver ver/ Cocuk aggoz-
liydii tath giizel s6zler”, Gulyabani (2005), Pasaj Miizik.

. Three wise monkeys
6. Kimi kaynaklarda Cince diye gegmektedir, kaynak¢ada

bknz. NationMaster 2010.

. Bu anlamsal farkhihkla ilgili daha genis bir tartiyma igin

kaynak¢ada bknz. Smith, NationMaster ve Judika Malau.

. Tas, kaya, ¢akil tag1 anlamina gelir. Arapgada ince h ve ka-

Iin H farki nedeniyle anlamin degistigine iligkin gériisler de
bulunmaktadir.  http://www.isim.name/isim/2464/Hacer-
isminin-anlami.html. Yazimn ilk bolimiint yazarken 6zel-
likle Ada ve Alper isimlerinin se¢ilmis olmasi dikkatimi
cektigi icin Uy Maymun'daki karakterlerin isimlerine de
bakma ihtiyac) hissettim. Yaziy: bitirdikten sonra elime ge-
¢en bir aliymada Uy Maymun'daki karakterlerin isimlerine
iligkin genis bir ¢6ziimleme yapilmig oldugunu gérdiim. Bu
calisma icin bknz. Ece Ozdemir, “Uy Maymun'da Kadin
Temsili”, icinde Sekans Sinema Yazilan Seckisi, Ankara:
Tan Kitabevi, 2009.


http://arsiv.kazete.com.tr/sayilar/2008/73/?bolum=haberler
http://www.isim.name/erkek/
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9. Bu aragtirma Avusturya'da erkek ve kadin hastalarla yapil-
mis olup uyusturucu bagimhh terapisinde toplumsal cin-
siyetin etkilerinin dl¢iildiigi bir ¢alismadir.

10. Burada bahsedilen erkek escinselligidir.

11. I'love him.

12.Seks iscisi terimini tercih ediyorum, ancak Velikovksy nin
kullandigy terim bagka oldugu igin tekrarlamamayi tercih
ediyorum.

13. Ashnda hitkiimet olmas: gerekir, ancak giiniimiizde devlet
ile hitkiimet arasindaki gizgiler ortadan kalkmns, ikisi birbi-
rinin yerine gecen kavramlarmis gibi kullamilmaktaduir.

14. Yildiz Tilbe, E mi, Yuri Anca Gidersin (2003), Avrupa
Miizik.

15. Bir ihtimal Eyiip’ten siddet gérmesine neden olan i¢ ¢ama-
sin, ama o da bir tahminden 6teye gidemiyor bu durumda.

16. Baruh ve Popescu’nun (2008) ozetledikleri sekliyle :Bock
ve Thane, 1991; Bridenthal vd., 1984; Bryant, 2002;
Delaney, 1995; Eley ve Suny, 1996; Herzfeld, 1997; Koven
ve Michel, 1993; Williams, 1987. Baruh ve Popescu igin
bknz. kaynakga.

17. ibrahim peygamberin Tann'ya kurban adadifi oglunun
adi.
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QUEER SINEMA: SINEMADA CINSEL
AZINLIKLARIN INSASINA
ELESTIREL YAKLASIM

H. Esra Arcan’

Giris

Bu galigma Queer sinema teorisini dolayis: ile queer, queer te-
ori ve queer ¢ahgymalan gibi kavram ve konulan ele almaktadir.
Queer sinema tizerine yazmak bir anlamda cinsel kimlik ve cinsiyet
politikalan {izerine yazma girigimidir. Bu girigimin iki temel sorun
ve engelle malul oldugunu belirterek konunun Tiirkiyeli aragtirma-
cilar agisindan tagidigy ozel kisitlamayr belirtmek yararh olacaktir.
Ik kisitlama konunun Tiirkge yazilmig ve Tiirkiye agisindan konu-
yu irdeleyen kaynaklardan yoksun olmas:1 ve dolayis: ile yabanc
dilde yazilmig Tirkiye digt toplumlara iligkin kaynaklara bagunh
olma zorunlulugudur. Kuzey Amerika Universiteleri basta olmak
tizere diinyada ¢ok sayrda Gey/Lezbiyen/Queer ¢aligmalarina iliskin
dersler, kiirsiiler ve béliimler agilmasina karsin Tirkiye iiniversite-
lerinin bu alanlardaki ¢orakhg konunun sadece bilimsel degil aym
- zamanda kiiltiire] algilamginin da géstergesidir. Bu kisitlayicr kalti-
rel alg: ¢alismamn her aminda zorlayic1 etki yaratan daha genis bir
alam etkisi altina almaktadur.

Calismamin baglangicindan itibaren kargilagilan bir diger ciddi
kusitlama ise dil ve dolayisiyla diigiinse] ve kiiltiirel sorun ve soru-
larla bogusma zorunlulugudur. Queer sinema iizerine yazmanin
diger biitiin sinema teorilerini yazmaktan farklh, ¢ok boyutlu bir
kiilriirel digiinmenin baglangicini olugturan ikinci kisitlama dil
sorunudur. Cinsellik ve cinsiyet alaninda Tiirkge metin iiretmenin
zorlugu daha cinsiyet kimliklerini adlandirma siirecinde kargilagilan
engellerle konunun ne denli giiglii bir politik, kiiltiirel, diigiinsel

Istanbul Universitesi {letigim Fakiltesi
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yok sayma ile kugaulmig oldugunu gostermektedir. Alana iliskin soz
iretmenin 6n kogulu olan terminolojiyi kullanmak igin gerekli en
temel sozciiklerin bile Tiirk¢e karsihgimin olmadif gergegi sarsici
bir uyaridir. Queer kelimesinden baslayarak, 6zellikle egemen cin-
siyet paradigmalarinin ‘normal’ ve ‘megru’ saydifii, olumladif: cinsel
kimliklerin ki, bunlar da kadin ve erkekle simrhdir, diginda kalan
kimliklerin Tiirk¢cemizde yerlesik, herkes tarafindan iizerinde anla-
silmig, asagilama ve diglayic1 ¢agngimlar igermeyen kargiliklarimin
olmamas1 temel sorun alamdir. Gogunlukla kelimelerin Ingilizce
asillannin Tiirkge ses uyumuna uygunlasgtiriimas: ile sorun ¢o6ziil-
meye ¢alisilmistir. Ornegin Tiirk Dil Kurumunun Tiirkcede Bau
kokenli Sozctikler Sozliigii veya diger sézliiklerinde bile tizerinde
uzlagilmis ve herkes tarafindan anlaplabilen yegine kelime olan
escinsel digindaki diger queer semsiyesi altinda amlan higbir kimlik
isimlendirmesinin Tiirkce karsilifi mevcut degildir.

Bu ¢aligmanin temel terminolojisini olugturan kelimeleri okur-
lara Ingilizce’den uyarlanmis sekliyle sunmak yerine Tiirkge ve
anlagilabilir olmasinda israr etmek 6zel sorunlara yol agti. Kadin,
erkek ve es cinsel disinda kalan heteroseksiiel, gey, lezbiyen,
biseksiiel, travesti, transseksiiel gibi kavramlann Tiirk¢ede iizerinde
- uzlasilmig, yaygin olarak kullamilan ve kullamildiginda anlami te-
reddiitsiiz bilinen kargiliklarimin olmayis1 bu kavramlanin toplum-
sal, kiiltirel bilincin diginda birakildiam da gostermekredir.
Heidegger'in ‘dil varhfin evidir' séziiniin bize haurlatug gibi dil,
varlifin dolayist ile bilincin yuvas: ise kendisi mevcut olan varligin
bir dilde adinin olmamas: toplumsal ve kiiltiirel bilingte de yeri
olmadifin1 dolayzs: ile bu varliklar ve kimliklerin toplumsal ve kiil-
titrel olarak gériinmezlife mahkim edildigini, o kiltiirden siiriilda-
giinii ifade eder. Bu kiiltiirden siiriilme hali sinema da déahil kiiltur
iiriinlerinde de devam etmektedir.

Bu miitevaz1 calismada ne yazik ki, terminolojik bir sorun kis-
vesine biiriinmiis olan, bu derin ve kapsaml sorunun agilamayacag:
agikdrdir. Bu nedenle queer, gey, lezbiyen, biseksiiel, travesti, trans-
seksiiel kelimeleri oldugu gibi kullamlacaktir. Son dénemde gorii-
len ihtiya¢ iizerine istisna olarak homoseksiiel yerine escinsel ve
heteroseksiiel yerine diizcinsel kelimeleri yaygin olarak kullamilma-
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ya baglanmistir. Bu galigmada Ingilizcede heteroseksiiel anlaminda
giinliikk dilde kullamilan straight: diiz kelimesinin etkisi ile olustu-
rulmus gibi goriinen diizcinsel kelimesi yerine kargicinsel kelimesi
kullamlacakar. Tim gruplarin kapsandig bir tanim olarak, lezbi-
yen, gey, biseksiiel, travesti, transseksiiel kelimelerinin bas harfle-
rinden olugturulan ve alanin aktivistlerinin ve derneklerinin de
yaygin olarak kullandifi kisaltma LGBTT de zaman zaman queer
kelimesini de kapsar anlamda kullanilacaktir.

Cahgma ilk boliimde, Queer, Queer Teori, Queer Caligmalan
kavramlarim agimlamakta ve bu kavramlann felsefi ve tarihi arka
planim1 aktarmaktadir. Ardindan, sinema ve sinemada temsiliyet
agisindan korku alt tiirli ve anaakim sinemada queer kimliklerin
tarafli ingasinin bu kimliklerin toplumda azinlik konumuna yerles-
tirilerek, otekilestirdigine iligkin veriler serimlenmektedir. Cahs-
. mann son bdliimii ise Queer sinemanin elegtirel bakis agisimin cin-
siyetci egemen sisteme meydan okuyan yeni yorumunun sinemada
Queer kimliklerin ingasina kazandirdifs yeni boyuta vurgu yapil-
maktadur.

Egemen Sisteme Meydan Okuyan Ozne: Queer

Queer sinema iizerine tartigmak i¢in 6ncelikle Queer kelime-
sinin anlami iizerinde durmak gereklidir. Queer Ingilizce bir kelime
olup, olumsuz &zellikte gesitli anlamlar icermektedir. Webster Soz-
liigiine gore, yabanac, sira disi bir sekilde farkl, geleneksel bakig
agisina gére tuhaf, sorgulanabilir karakter veya siiphe ¢ekici anlam-
lanmn yam sira, argoda uygunsuz ve suglayic1 ima igerikli olarak
escinsel, efemine ve erkeksi olmayan anlamlarina da gelmektedir.

Bu anlamda queer; gey, lezbiyen bagta olmak tizere kargicinsel
olmayan tiim kimlikleri tammlayan bir kelime olarak kullanilmak-
tadir. 1980’ler ve 90’larda birgok kisi gey, lezbiyen, karsicinsel veya
biseksiiel olarak siniflandirilmay1 reddederek, cinsel uygulamalanna
gore tammlanmak yerine queer olarak tanimlanmay tercih ettiler.
“Tanim temel olarak degismez bir cinsel kimlik anlayisim reddeder.
Daha 6tesi, queer olmak normatif karsicinselligi ve escinselligi bir-
likte reddeder.” (Auslander, 1997: 11)
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Epstein’in ifadesiyle Queer terimi, cinsellikleri ve cinsiyetleri
mevcut ‘normallestirme rejimi'ne muhalif olanlarin timiini tamim-
lamaya uygun bir igerik sunar. Daha 6nce yanhs ve basit olarak gey
toplulugu olarak bilinen ve kendileri igin bir alan talep eden gesitli
cinsel azinliklar i¢in uygun bir sembol isim olmugtur (akt. Samuels,
1999). New York’ta yayinlanmis olan queer dergisi Outweek edito-
rit ise konunun pratik yanina vurgu yaparak cinsel azinliklarin
olusturdugu ‘toplulugu tanimlamaya ¢ahistiginizda gey, lezbiyen,
biseksiiel, travesti, transseksiiel diye baglayip hepsinin listelenmek
zorunda kalindifini, oysa queer tamiminin hepsini igerdigini belirt-
mektedir. (Akt: Epstein, 1994: 195)

1990’larda kamuya mal olmaya baglayan Queer tamimi, toplu-
mu cinsiyet meselelerini sosyal bir baglamda yeniden degerlendirip,
diizenlemeye ¢aZiran bir meydan okumadir. Eng, Halberstam ve
Munoz (2005) bu tamimin meydan okumasimin temelde toplumun
cinsiyet 6znelerini erkek- kadin, evli-bekir, karsicinsel-egcinsel,
normal veya anormal-sapkin olarak kategorize eden devletin iktidar
guciiniin normallegtirme mekanizmalarina yoneldigini belirterek,
Queer tamimimin “sadece kimligi iireten ve onaylayan degli aym:
zamanda onu normallestiren ve siirekli kilan sosyal siireci” de sor-
guladiim ifade eder. Bu sorgnlamanin kaginilmaz olarak cinsellik
ve cinsiyet sorunlannin yam sira din, milliyet, sinif, toplumsal cin-
siyet de dihil ¢ok boyutlu toplumsal ¢eliskileri de igeren bir baglam
gerektirdigi agikur.

Queer Teori

Queer Teori taimu ilk kez, Farkliliklar Dergisinin 1991 yilinda
yayinlanan Lezbiyen ve Gey Cinselligi konulu sayisimn Teresa de
Lauretis tarafindan yazilan 6n sbziinde kullanilmig olup zaman
icinde ¢ok sayida ¢aligma ve kitap bu tamim gergevesinde adlandi-
nlmigur (Rudy, 2000). Kisaca tamimlamak gerekirse, queer teori
feminist ¢aligmalar ve gey-lezbiyen ¢aligmalardan tiiremis elestirel
teori alanina ait olup 1990’larda ortaya gikmistir. Metinlerin queer
bakis agisiyla okumasina yogunlasmis bir yorumsamaci yaklagimdar.
Michel Foucault’ nun ¢ahgmalarindan ¢ok etkilenmis olup, toplum-
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sal cinsiyetin benin 6ziine ait bir par¢a oldugunu iddia eden gele-
neksel goriige meydan okuyan feminist teori ile cinsel eylem ve
kimliklerin dogasimin toplumsal olarak insa edildigi goriisiine daya-
nan gey-lezbiyen ¢aligmalar iizerinde temellenmistir. Samuels’e
gore Queer teori tammimn yaratilmasimin arkasinda yatan itici gii¢
cinsel 6znelliklerin ¢ogullugunu kavramsallagtirmak ve net bir ge-
kilde ifade edebilmek arzusudur. Diger bir deyisle, queer teori, gey-
lezbiyen gibi kimliklerin tek tip olmadigim ve bu kimlik kategori-
lestirmelerinin gercekte kargicinsellik, irk, toplumsal cinsiyet ve
etnik koken gibi faktorler tarafindan fazlasiyla belirlenmis oldugu-
nu gosteren ¢aligmalardir.

Rudy (2000), queer teorinin dort temel tezi oldugunu belirtir.
Ilki insan hayatim tiim boyutlanyla anlamada yorumun roliiniin
kabul edilmesidir. Bu nedenle queer teorisyenleri gegmise ait olay-
lan, metinleri ve 6zellikle cinsellikle baglantil sosyal teorileri yeni-
den okumaya yopunlagmislardir. Ikinci tez cinsel kimlikler kadar
toplumsal cinsiyetin kendisinin de &zsel dogal nitelikler olmayip,
tarihsel ve toplumsal olarak inga edilmis kategoriler oldugu degisik
zaman ve kogullarda farkh sekilde tamimlanabildigidir. Bu niteligi
ile de “toplumsal cinsiyet oldugumuz bir sey degil icine dogdugu-
muz bir seydir.” (Rudy, 2000). I¢ine dogdugumuz bu ortamin bu
giin tarihsel olarak hiyerarsik kadin/erkek cinsiyet ikiligi tizerine
insa edilmi§ olmas1 bu tanimlamanin disinda kalanlar i¢in dogal bir
baski ortam: yaratmakta ve onlan azinhklagtirmakradir. Rudy,
i¢lincii tez olarak, queer teorinin pasifizmden uzak, aktif hatta yer
yer rahatsizhk vermeyi amaglayan radikal eylemci yamina isaret
eder. Queer politikalan agik¢a ve kasith olarak kargicinsel toplumu
rahatsiz ederek onlarin tamimladigs “normal” diinyanin baskic: ve
kosullara bagh bir diinya oldugu tzerinde digiindiirmek isterler.
Alexandr Doty'ye gore “queer olarak tamimlanmak, politik olarak
radikal olmak, geliskili bir bicimde kargit cinsel kiiltiirii reddeder-
ken bir yandan da onun tarafindan taninmayi talep etmek anlamina
gelir.”(akt. Rudy, 2000: 204). Rudy’nin simiflandirmasina gére queer
teorinin dordiincii tezi igiincii teze bagh olarak, cinsellige olumlu
yaklasimlandir. Gayle Rubin’den yaptuig1 ahnuyla Rudy, cinsellige
iligkin soylemlerin dini, psikiyatrik, popiiler veya politik karakterde
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oldugunu, bu durumun insamn cinsellik kapasitesini saglik, giiven-
lik, olgunluk, yasallik gibi yapurimlarla simirladigim, bunun sonu-
cunda da geytani, sapkin, ayiplanabilecek durumlar olarak tammla-
nan bir cinsellik alammn belirlendigini, queer teorinin de bu yakia-
suma karg durug gelistrdigini belirtir (Rudy, 2000: 205).

Queer Calismalan

Cinsiyet ve cinsel kimligi de igeren ancak bununla sinirlanmak
istemeyenlerin bilingli olarak kullandiklari Queer tamimi dogal
olarak adim verdigi ¢aliyma alamimin igerigini de tamimiamistir.
Queer calismalan olarak bilinen alan kadin ¢alismalan, feminist
¢alismalar, gey-lezbiyen ¢aligmalan ve son olarak toplumsal cinsiyet
¢alismalarinin olugturdugu bilgi birikiminden yararlanmig, yer yer
bu gelenekleri siirdiirmiig, yer yer de bu geleneklerden aynlmistir.
Auslander, queer ¢alimalannin akademik bir uygulama olarak
baglangi¢ noktasim cinsellik ve toplumsal cinsiyetin pek ¢ok top-
lumda politika ve toplum diizeninin temeli oldugu anlayisina daya-
nan feminist ve gey-lezbiyen galigmalar1 tarafindan saglanan ig
goriiniin olugturdugunu, ancak hem cinselligin hem de toplumsal
_ cinsiyetin anlamuna iligkin varsayimlan sorgulamakta daha da ileri
gittigini ifade eder ve ekler;

“Queer toplumsal cinsiyet tanumi gibi kadin ve erkek analizle-
rini birbirinden ayirmaktan ziyade birlestirir. [ki tamum arasindaki
bir diger benzerlikse cinsiyet olusum ve ozellikle farklilastirma
stireci hakkinda yeni bir digiinme bicimi yaratirken, gey lezbiyen
calisma alanini da korur. ”(1997: 11).

Queer sinema yaklagimimin temelini olugturan ve Queer teori
olarak bilinen ¢aligma alami 6zellikle begeri bilimler kapsaminda
edebiyat, sinema ve kiiltiirel ¢ahgmalar alaninda giiglii bir yank:
bulmugtur. Yam sira 6zellikle éznenin konumlandiriimas: agisin-
dan, post yapisale1 yaklagimin etkisi alinda gelistirilmis bir teoridir.
Bu 6zelligi ile de Queer teori cinsel kimliklerin, cemaatlerin ve
politikalarin sinirlanim kegfetmek, gey, lezbiyen, queer basta olmak
iizere egcinsel kimlik ve onu tamimlayan merkez cinsel kimlik ola-
rak yapilandinlmis kargicinsel kimlikler ve bu kimlikierin temsiliy-
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le yakindan ilgilidir (Namaste, 1994). Bu agidan bakildiginda Queer
teori, dar anlamda toplumsal cinsiyet ve cinsel kimlik politikalan ile
iligkili bir ¢aligma alamdir. Ancak baz1 yorumlar ve alandaki yeni
egilimler ¢ok daha genis ve kapsayia niteligi ile 6ne ¢itkmakta ve
caliyma alamm genel elegtirel cahigmalarla i¢ ice gecirmektedir.

Eng, Halberstam, Munoz (2005) queer ¢aligmalarinin yeni kap-
sayic1 egilimlerinin ashinda titkketime dayali yagam bigimi ve hukuk
alamndaki miicadelesi medya dolayimiyla yayginlastirilarak ana
akimlagtirilan gey-lezbiyen kimlige uygun olarak yenilenmis bir
Queer ¢aliyma yaklasim: gerektirdigini ifade ederek, yenilenmis
queer ¢aligmalarinin cinsellik ve cinsiyetin farkhiigin diger bigimle-
rinden biri ve biitiin politik kavram ve tartigmalann kesigme nokta-
sinda oldugunun bilincinde olarak Queer ‘in politik bir metafor
oldugunu kavrayan bir noktadan hareket etmesi gerektigini belirtir.
Daha da 6tesi, Eng, Halberstam, Munoz yenilenmis, diger bir de-
gimle yeni queer ¢ahigmalar anlayisinin ekonomi politik, terér ve
savagin jeopolitigi, irk ve cinsiyet hiyerargisinin ulusal tezahiirleri
gibi tarihsel siireglerde yapilandinlmis 20.yy sonunun global krizle-
rini de dikkate alan bir yaklagimda 1srarci oldugunu vurgular;

“Ashnda, ABD'nin tek kutupcu ekonomik egemenliginde,
oliimiin ve savasin kol gezdigi bu giinlerde queer ¢alismalan elesti-
re! dikkatini her zamankinden daha ¢ok riim ulusal ve kiiresel reza-
hiirleriyle 6zgiirlik ve demokrasinin anlami, yurttaghk ve gécmen-
Iik, aile ve toplum, yabanct ve insan gibi kamusal tartigmalara yeni-
den odaklamaldir. " (2000: 2).

Bu yaklagim queer ¢aligmalarim: cinsel kimlik alaninin étesine
tagiyan biitiin ‘6teki’ kimlikleri kucaklayan bir kapsayicilik kazandi-
nir. Eng, Halberstam, Munoz’a gore bu kapsayiciligin queer ¢aligma-
larina kazandirdig: yeni perspektifin pesine diismesi gereken sorular
sunlar olmalidir;

“Queer ¢alismalars imparatorluk, kiiresellesme, neoliberalizm,
egemenlik ve terérizm hakkinda bize ne séylemektedir? Queer
salismalar1 goemenlik, yurttaghk, hapishane, refah, matem ve insan
haklan iizerine bize ne séylemektedir? Eger ana akim medyanin
queer hayatlarina ve sorunlarina yénelttigi dikkat, gey eviiligi ve
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ailelerinin ortaya ¢ikmasinin hukuki zemininin kurulmasina yar-
dim ertti ise, bu yeni goriniirligiin sosyal bedelleri nelerdir? Gey
evliligr ve hukuki haklara iliskin talepler bizi ne sekilde geleneksel
evliligin rutucu bir anlayisla yayginlasmasina yaklagtirzr?” (2000: 2).

Yukandaki sorularin cevabimi arayan ve kiiresellesme,
neoliberalizm, egemenlik, go¢menlik, yurttaghk, insan haklan, gibi
¢agin egitlik ve bang iginde yagamaya iligkin temel sorulann: kendi-
ne dert edinen bir ¢aligma alami olarak queer ¢aligmalannin yalmzca
gey-lezbiyen meseleleri ile ilgili, kisitlanmag bir ¢aligma alam oldu-
gu inana oldukga yaniltic: olacakur. Queer galigmalan ashinda ‘6te-
kiligi’ kendine dert edinmis elegtirel bir ¢aliyma alam olarak tanim-
lanmahdsr.

Geg¢migte boylesine genis bir alanda sosyal kaygilan igeren so-
runlara nadiren parmak bast: ise de alandaki yakin dénemli ¢alis-
malar bu konuda soyleyecek s6zii oldugunu kamtlamig, alan bu
cahgmalar aracih ile ‘6teki’ hakkinda 6nemli bir i¢ gorii kazanmig-
ur. Giderek, alarun saygin bilimcileri son dénemlerde, irk teorileri,
ulus aginlhifin yol agtig1 problemler, kiiresel sermaye ve emek ara-
sindaki ¢atigmalar, diaspora ve gé¢menlik sorunlari, yurttasghk, ulu-
_ sal aidiyet, iizerine dikkate deger bir kiilliyat olugturmuglardir.
(Licia Fiol-Matta, 2002; Jose Esteban Munoz, 1999; Samuel R.
Delany, 1999) Bu kiilliyatin énemli bir boliimii de queer kimliklerin
sinemada temsili iizerine yogunlagmistir. (Dyer, 1984; Russo, 1984;
Gross, 2001; Walters, 2001; Seidman, 2002)

Biitiin bu katkilarinin yam sira, queer teoriye yonelik elegtiri-
ler de yok degildir. Ornegin Steven Seidman, queer teorisyenlerin
meseleyi ele aliglannin bayag: bir anti-kimlik politikasina déniig-
tiirme egilimlerini elegtirirken, Tim Edwards, cinsellik ¢aligmalar-
nin queer teoride oldugu gibi metin analizi sinirlanna sikigmasin-
dan kaynaklanan simirhihga vurgu yapar. Alandaki ampirik galiyma
kuraklipi ile kurumlar ve sosyallesmenin cinsellii bigimlendiren
merkez kavramlar olarak yeterince incelenmemis olmasi da stkhkla
elestiri konusu olmakta ve metin analizini asarak ampirik sosyoloji
caligmalan ile alamin zenginlestirilmesi geregi haurlatnlmaktadir
(akt. Green, 2002: 523).
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Sinemanin Iktidan: ve Kimliklerin Temsili

Ryan ve Kellner'in sinemanin basit bir eglence arac1 olmanin
Gtesine tagan ideolojik roli ve iglevini tamimlarken belirttii gibi;
“Filmler, muhtelif temsil bigimlerinin, toplumsal gergekligin nasil
kavranacagini, daha da fazlasi ne olacagim belirlemek igin birbirle-
riyle yansug bir kapigma zeminidir.” (1977: 37- 38). Bu zeminde
toplumsal olarak inga edilmis kiiltiirel temsiller egemenlik miicade-
lesi verirler. Bu noktada sinema toplumsal gergekligi insa eden kiil-
tiirel, séylemsel bir tiriin ve kiiltiirel temsil sisteminin bir pargasi
olarak iglev goérur. Bicimsel, tematik tiim uylagimlann seferber
edilmesiyle tiretilen filmler de “herhangi bir durumu yansitmaktan
¢ok, o durumun tasarlanan belli bir bi¢imini olusturmak tizere se-
¢ilmig ve birlestirilmis temsili 6geler yoluyla bir takim tezler ileri
siirer, bunu yaparken, seyirciye belli bir konumu ya da bakig agisin:
telkin ederler. Bigimsel uylagimlar da, sinemasal yapayliga iliskin
isaretleri silip siipiirerek bu konumlamanin i¢sellestirilmesine kat-
kida bulunur. Tematik uylagimiar eril kahramanhk seriivenleri
romantizm arayis1 kadin melodrami vb. gergekligi toplumsal deger
ve kurumlarla baglantilandirarak bunlarin degismez bir diitnyanin
dogal ve apagik gdstergeleri olarak algilanmasim saglar” { Ryan &
Kellner, 1997: 17) Ana akim filmlerin de katkisiyla egemen sistem
ve ideolojinin bagat tezleri, temsiller aracilif: ile seyirci-yurttas
tarafindan igsellestirilir. Toplumsal gercekligin insa siireci, kismen
bu igsellestirmenin sonucudur.

Egemen ideolojinin bagat tezlerinin igsellestirilmesi son tahlil-
de politik bir siirece tekabiil eder ve kimligin olusumunda da olduk-
¢a 6zel bir 6nem tagir. Yine Ryan ve Kellner'a bagvurarak sdylersek
“kiginin varolusu kendisine ve ait oldugu diinyaya iligkin temsiller
uyarinca bigimlenir ve yasami, o kiiltiire egemen olan temsiller
yoluyla toplumsal hayau kusatan figiir ya da sekiller aracihfiyla
tammlanabilir.” (1997: 35) Bu tanimlama ne yazik ki ¢ofu kez
kalipyargilar iceren temsiller aracilif: ile gergeklestirilir.

Kalipyargilar ve Kimligin Insasi
Sinemanin jhmal edilemez temel iglevlerinden biri, upk: diger
kurgusal nitelikli anlaularda oldugu gibi, ben’in oldugu gibi bizim
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yani toplumsal gruplann kim olduguna dair bilgi aktarici imaj ya-
ratma guciidiir. Bilgi aktarnimi ikonografik karakterde sembol kulla-
mumu aracihigy ile olabilecegi gibi, anlatinin igeriksel ingas1 aracihg
ile de gergeklestirilebilir. Sadece sinemanin degil tim medyanmn
siklikla kullandig: bilgi aktanmi ¢ogu kez kalipyargi mekanizmasi
ile olugturulur. Kalipyargilar aracih@ ile ‘biz’ ve ‘onlar’ tanimlanir
ve tamimr hale getirilir. Boylelikle ‘6teki'nin ingas1 kalipyargilara
sikignnlarak 6n yargimin 6ni agilir ve ya kalip yargilardan anndin-
larak ényarginin 6nit kesilir.

Kalpyarg: kavramim ilk kez Public Opinion (1922) kitabinda
psikolojik baglamda kullanan ABD’li gazeteci Walter Lippman’a
gore; kalipyargilar dogru ya da yanhs daha 6nce gormiis oldugumuz
cesitli gorsel imajlar tarafindan bigimlenmis olan kafamizdaki re-
simlerdir. Sosyolojik yaklagim masum olmasa bile kalip yargilarin
toplumsal kategorizasyon yapmak, bir diger degisle, gruplar etiket-
lemek, bizden olan ve olmayanlan ayirt etmek i¢in kagimilmaz ve
gerekli oldugunu belirtir. Hurst’a (2007) gore kalipyargilara ihtiyag
duyulmasimin sebebi bireylerin diger grup iiyeleri hakkinda somut
birinci elden bilgi sahibi olmamasidir. Yakinlik eksikligi, taninma-
yan, bilinmeyen 6tekini toptanc: bir sekilde genellestirerek tanmim-
lamaya tegvik eder. Boylelikle kalipyargilar gruplar arasindaki fark-
hihklara odaklanarak onlan abaruli hale getirirler. Cogunlukla
olumsuzlayic1 ¢agnsimlar igeren kalipyargilar ozellikle sinemada
LGBTT bireylerin temsilinde siklikla kullanilmaktadar.

Olumsuz kalipyargilarin genelde medyada &zelde sinemada
tahrif edilmig temsil kodlan olarak yaygin dolasima girmesi, birey
veya gruplarin yanhs taninmasina veya tamnmamasina (inkinna)
neden olur. Bu da birey veya gruplann psikolojik olarak kendini
algilamas: ve kendini gergeklestirmesi iizerinde yikic1 etki yapar.

Charles Taylor taminmamin kimlik insasindaki psikolojik 6ne-
minin kendimizi gerceklestirme siirecinde agqiga ¢ikugim soyler; “
Kimligimiz kismen taninma veya onun yoklugu tarafindan bigimle-
nir, siklikla da bagkalanimin yanhs tamimas: buna eslik eder. Eger
toplum bir gruba kendi varolus goriintiisiinii kiigitk distrilmis,
asagilanmis kavramlara hapsedilmis sekilde yansitirsa, kisi veya
gruplar psikolojik diizeyde gergek yaralar alabilir ve ‘ben’leri tahri-
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fata ugrayabilir. Tamimama veya yanlig tanima bir baski bigimi ola-
rak toplumlar tarafindan kullanilir” (1994: 25). Boylelikle tahrif
edilmis, asagilanmig, yanhs varoluga hapsedilerek ruhu yaralar almig
grup kimlikleri azinhiklagtinlarak daha kolay bask: altina alinabilir.

Nancy Fraser ise tamnmama (inkir) veya yanl§ taminmanmin
sosyal iligkiler baglaminda statii digtiriicii etkisine dikkat ¢ekmek-
tedir. “Yanhs tamnmak, yalnizca digerlerinin bilingli davramslariy-
la veya inandiklari nedeniyle asag) goriilmek, degersiz kilinmak ve
hastahkli gibi tamimlanmakla kalmaz, daha 6nemlisi; bazilanm
digerlerine oranla daha defiersiz ve saygiy1 hak etmeyen olarak
tanimlayan kiiltiirel degerlerin kurumsallagmis tavnnin yarattif
sosyal sistem, taminmayanlar1 toplumun tam ve esit ortaklan olarak
goriilmelerini de engeller. “ (1998).

Boylelikle varolugun taminmasi veya inkdn toplum i¢inde ay-
nmalig) megrulagurmanin araci olarak iglev goriir ve étekilestirme
siirecinin bir pargasi olur. Sonug olarak, aynmcilik, baski, kaynak
ve giiciin egit ve adil dagilimimin engellenmesi ‘mesru’ gerekgelere
kavusturulur. Bu nedenle kahpyargilarin kiiltiirel dolagima girerek
toplum igindeki gruplann olumlu ya da olumsuz temsil ériintiileri-
ne hayat veren sinema ve diger popiiler kiiltir araglari, toplum
iginde, dogrudan politik sonuglan olan ideolojik séylemlerin yay-
ginlagtinicilan olarak islev gorirler.

Sinemada Cinsel Azinliklarin Temsili ve Kimlik Insast

Caligmalar gostermektedir ki, 1900 iin baglarindan, 1934’te yii-
riirliige giren Uretim Kodu adh sansiiriin kaldinldigy 1960’larin
sonlarina dek, anaakim sinemanin merkezi olan ABD sinemasinda
escinsel karakterler 6limcil kétilitkte, canavars: kalipyargilardan
ibaret bir gorintrlik hikdyesidir. 1960’'lardan 1980’lerin sonuna
dek iiretilen filmlerde ise escinsel temsillerinin sapkin, patolojik
veya psikolojik hastaliktan muzdarip kurban insan tiplerine sikigip
kalm:s kalipyargilardan olustugu gériilmekeedir. 1980’ler ve zellik-
le 1990’1arda beyaz perdede gey, lezbiyen karakterlerde bir artigin
yani sira tiplemelerin niteliinde de bir degisim goézlenmistir (Dyer,
1984; Gross, 2001; Seidman, 2002). Bu nedenle escinselligin bu yeni
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temsil kodlan i¢inde artan gérinirliigiinin anlam birgok bilim
insanmnin ¢abgmalanna konu olmugtur. Gross’ a gore her ne kadar
sinemada egcinsel imgeler artmig olsa da bu imajlar sadece egcinsel-
lie indirgenmis asag) varlik olarak escinsel imgesini gii¢lendiren
imgelerin ¢ogunlukta oldugu temsil kodlandir. Gross'un sézleriyle
tanimlarsak “Kitle medyas: oyununun kurallarni geyler iizerinde
gifte etki yaratti. Onlan sadece giigsiiz ve giiliing veya kokusmus ve
seytani gostermekle kalmadilar, istisnai olmayan, normal gey ve
lezbiyenlerin varhgin inkir edip onlan digladilar.” (2001: 16). Su-
zan Walters benzer bir yorumla 1990’lann ana akim sinemasinda
gey gorunirliginin iki basat model izledigini soyle ifade eder;
geyler ya karsicinseller gibi temsil edilerek film anlansimn iginde
asimile edilmiglerdir veya hicbir derinligi olmayan tiplemeler olarak
bag karakterin havalihginin gdstergesi olarak filme eklenmis, ger-
cekgilikten ve derinlikten yoksun tiplemelerdir. Biitiin bunlara
ragmen Steven Seidman’in (2002) da belirttigi gibi sinemada LGBTT
goruniirligii temsiliyetin yeni simrlarim1 yaratma faaliyeti olarak,
olumlu 6zellikte bir gelisme olarak da goriilebilir. Nitekim Seidmen,
19901arla birlikte ortaya ¢ikan imajin ‘kirlenmis’ escinselden ‘nor-
mal’ egcinsel temsile dogru bir degisimin kamt1 oldugunu belirt-
_mektedir. Bu degisimin énemi, LGBTT kimliklerin taninmasi ve
kamusal alanda egit yurttaglar olarak, baskiya maruz kalmadan ya-
sayabilmeleri agisindan, yani azinhik olma durumundan ¢ikabilme-
leri igin gerekli kogullarin saglanmasina katkida bulunma potansi-
yelinde yatar. '

Richard Dyer'in 1977 yiinda yaymlandiginda gok ses getiren
derlemesi ‘Geyler ve Film' adl1 galigmasinda yer alan Stereotyping
baglikhi makalede sinemanin kalipyarg: olusturma islevinin kimligin
taminmasinda ve ‘ben’in olusturulmasinda ne denli 6nemli oldugu-
nu hatirlatan sézleri soyledir;

“Aktivist olsun olmasin escinseller, 6zsaygiya ulasincaya kadar,
diger sanat dallar1 ve medya da dihil, filmlerdeki escinsellik imaj1-
mn saldinisina ugradilar ve gicendirildiler. Bu asamaya gelinceye
kadar bu imajlar: gercek ve kaginilmaz olarak kabul ertik. Saldirinin
temel hattr kalipyargilar iizerinden olusturulmakta idi... Ozellikle
yikicr olan bircok escinselin de bu kalipyargilara inanmasi sonu-
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cunda kendine baski uygulanus olmasi, escinsellerin yasaminda
tipik bir durumdur. Siphe yok ki, bircok filmdeki escinsel kalip
yargilar agagilayict ve saldirgandir.” (1980: 27- 39).

Cinsel yonelim gruplar(nm anaakim sinemada asagilayic1 ve
saldirgan nitelikli kalip yarglarla temsil edilmesi birgok ¢aligmayla
yetkin bir gekilde belgelendirilmistir (Benhoff, 1997; Russo, 1987;
Dyer, 2002). 1960 oncesinin karakteristik gey lezbiyen imgeleri
genellikle efemine erkek ve vampir lezbiyen temsilleri seklinde insa
edilmistir. Efemine erkek tiplemeleri ile erkek egemen/karsicinsel
erkek tiplemeleri karsisinda konumlandinlan uygunsuz 6zne olarak
gey erkek temsil edilirken, korku filmlerinin lezbiyen vampir tip-
lemeleri ile ataerkil toplumun kadina bi¢tigi munis ev kadini tiple-
meleri karsisinda konumlandinlan uygunsuz 6zne olarak lezbiyen
kadin temsili en yaygin olanlardi. Sinemada tahrif edilmis imajlar
ve kalipyargilar araciligs ile uygunsuz ve hatta tehlikeli ‘6teki’ ola-
rak insa edilen gey ve lezbiyen kimlik kiiltiirel temsiliyet arenasin-
da dezavantajh yerini uzun sire korumugstur. Dikkate deger bir
kiilriirel agirlik tagiyan bu imajlar birgok kisinin egcinsellige iliskin
temel ‘bilgi ve gorgii kaynagy’ idi.

Anaakim Sinemada Cinsel Azinliklarin Temsili

Anaakim sinemanin merkezi olan Hollywood'da gey/ lezbiyen
temsillere iligkin yasal diizenlemelerin yaratug 6zel kasitlama ve
sansiir de manidardir. 1930'dan 1966 yilina kadar yiiriirlitkkte olan
Hollywood Uretim Kodu (Hay's Code) sansiir kilavuzu film stiidyola-
rinin iriinlerinde queer imajimin herhangi bir sekilde sempatik goste-
rilmesini yasaklamis ve ancak escinselligin her hangi bir faciaya yol
agmas) halinde sinemada temsil edilmesini miimkiin kilmigtir. Bu
nedenle de queer karakterler genellikle, sapkin, anormal, giiliing ve
toplumdan soyutlanmig portreler olarak filmlerde kendilerine yer
bulabilmistir. 1966'de degistirilerek yiiriirliige giren yeni sansiir kila-
vuzu ise egcinselligin filmlerde kinanmas: halinde temsil edilebilecegi
anlamina gelen ‘dikkatli, kisith ve gizli’ bir sekilde temsil edilebilme-
sine cevaz vermistir. 1962 yilinda ¢ekilmis olan Advice and Consent
filmi ile Children's Hour filmlerinin her ikisinde de escinsel deneyim
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ve suglamanin intihar nedeni olmasi tesadif degildir. Nitekim bir
Britanya filmi olan ve egcinsellere yénelik toplumsal 6n yargimn
yanlighgim vurgulayan Viegm (1961) filminin ABD’ye ihrac ve dag-
umi igin onay verilmemis olmasi dénemin zihniyetini agiklamakta-
dir. Buna ragmen 1960’lann sonlanna dogru, Reflections in a Goiden
Eye (1967) The Killing of Sister George (1968), (1970) gibi igsellesti-
rilmis kahipyargilarla bag edemese bile escinsellige iliskin bazi sorun-
lann iizerine giden filmler uretilmeye baglanmistir. Bu giiniin stan-
dartlanyla, bu filmler asin melodramatik ve kalip yargilan yeniden
iireten temsiller icerdikleri i¢in elegdrilse bile, iiretildikleri dénem
i¢in dikkate deger, éncti filmierdir.

1970’ler boyunca yine cinsel azinhklarin ¢ogunlukla vampir,
kétiiciil karakterler veya onlarin 6lmeyi hak eden kurbanlan olarak
cizildigi portreler olarak sinemada yer almayr siirdérmiislerdir.
Fearless Vampire Killers (1967), The Vampire Lovers (1971) The
Hunger (1983) filmlerinde vampirler egcinsel veya biseksiiel iken,
Blacula (1972), Theatre of Blood (1973) ve The Sentinel (1977) film-
lerinde ise escinseller, karsicinsellerle birlikte kétiiciil karakterlerin
kurbam: olmaktadir. Ancak filmlerde karsicinsellerden farkl: olarak
escinseller, cinsel kimlikleri nedeniyle, bir sekilde, 6limii hak eden
" karakterler olarak temsil edilmiglerdir (Benshoff, 1997: 14). Ben-
shoff, giiniimiizde egcinsellerin dogal dig1, anormal, yirtic, 6limciil-
bulagic1 hastahik tagiyan katil olarak algilanmasinda bu tiirden film-
lerin etkisinin diger her tiirli unsurdan daha gigli oldugunu be-
lirtmektedir. Yiizy:llar 6ncesinden baglayarak, yazarlarn agiklikla
escinsellikten bahsedebilmelerine imkén veren tek tiir olan fantas-
tik edebiyat gizlenmis homoerotik tutkuyu bir sekilde icermis, agik-
¢a kargicinsel olmayan karakterler yer almistir. Eve Kosofsky
Sedgwick, Gotik Ingiliz Edebiyat: kapsaminda ayn: tespiti yaparak
“Ingiltere’de erkek escinselligi ile nispeten goriiniir baglanus: olan
ilk roman tirii Gotiktir.” notunu diiger (akt. Benshoff, 1997: 17).
Tiiriin metaforik bi¢imi ve anlat: yapisi biryandan kargicinsel stati-
koyu sarsarken, bir yandan da yillar iginde LGBTT bireylerin oteki-
lestirilmesinde rol oynamistir. Tiriin sinemasal uyarlamalan da
Benshoff'un hakh yorumu ile cinsel azinliklarin olumsuz algilanma-
sinda etkin olmugtur.
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Alanin uzmanlan ¢aliymalarinda, 1980 sonuna dek anakim si-
nemada egcinsel karakterlerin filmlerdeki tipik betimlemelerinin
sapkin, patolojik, katil, sosyopat ve psikolojik dengesizlik kurbam
insan tiplemeleri olarak temsil edildigini agik¢a gostermiglerdir.

Bu nedenle 1970'ler ve 1980’ler anakim sinemada cinsel azinlik-
lann koticiil karakterler olarak temsil edildigi gelenegin devam olan
bir siire¢tir. Bu nitelikleri itiban ile bu dénem sinemasinda basat
escinsel temsiller, LGBBT bireylerin azinlik konumunu tahkim edip
toplumsal diglanma ve baskian megrulagtinc, erkek egemen cinsi-
yetgi hegemonyanin yeniden tiretimine hizmet edici yéndedir.

Queer Sinema

Cinsel azinhiklarin sinemada temsili agisindan1980’ler degisi-
min filizlendigi yillar olurken 1990'lar degisimin kéklendigi yillar
oldu. Bu noktada bagimsiz film yapimahgimin gelismesi ve sinema
festivallerinin katkis: tartigitlmazdar.

1980’lerde az sayida fakat dénim noktasi olugturacak giigte
filmler tiretildi. Bunlar arasinda MGM Stiidyolan tarafindan-ireti-
len Victor Vicroria (1982), E. M Foster’in romanindan uyarlanan bir
Merchant-Ivory yapimi olan Maurice (1987) bityiik stiidyo ve ya-
pimcilarin agik¢a escinsel temsillerin hem de olumlu temsillerin yer
aldigy filmler iretmesi agisindan ilk érnekler oldu. Bir diger bityiik
stildyo olan ve Warner Bros. Pictures tarafindan yapilan ve bagro-
linde Al Pacino’nun oynadigy Cruising (1980) ise bu giin her ne
kadar kiilt film kategorisinde amilsa da déneminde biiyiik tartigma
ve protestolara yol agmistir. Oyle ki, bir grup queer, filmi protesto
ederken diger bir grup queer ise filmi protesto edenleri protesto
etmis ve sinemada egcinsel temsilin adil olmas: geregi bu film vesi-
lesiyle yaygin bir tartigmaya konu olmugtur. Elbette My Beautiful
Laundrerre (1985) donemi igin 6zel bir yere sahiptir. My Beautiful
Laundrette, Margaret Teacher yonetimindeki 80’ler Britanya’simin
ekonomi politiginin ¢1kmaza soktugu toplumun simfsal geligkileri-
nin yam swra ik iligkilerini de giindeme getiren niteligi ile
1980’lerin toplumsal elestiri giicii yiiksek filmlerinden biri olarak
selamlanir.



Sinema Arastirmalan: Kuramlar, Kavramlar, Yaklasimlar 227

1990'hi yillardan itibaren, cinsel azinhik temsillerini gerek bii-
yiik biitceli stiidyo filmlerinde gerekse bagimsiz sinema filmlerinde
gérmek mimkindir. Philadelphia (1993) The Birdcage (1996), As
Good As It Gets (1997), My Best Friend’s Wedding (1997), Alexan-
der (2004), Brokeback Mountain (2005), Kinsey (2004) gibi filmlerle,
anaakim stiidyo filmlerinde yer alan queer temsilleri genis kitlelere
ulagmis, bu gelisme Queer kimligin goriiniirliik kazanmas: yéniinde
onemli bir déniim noktas: olmugtur. Ote yandan bu filmler queer
kimlikleri normallestirmig, normallestirme miidahalesi ise daha énce
marjinal olarak temsil edilen queer kimliklerin merkezlesmesi ys-
niinde iglev gérmigtir. Béylelikle queer, steril yasam bigimini be-
nimsemis, toplumsal muhalefetten arinmig portreler aracihg ile
icimizden biri olmugtur. Seidman, her ne kadar, ‘normal’ egcinsel
imajinin kargicinsel imaja egit degerde psikolojik ve ahlaki 6zellikleri
ile tamamlanmis insan imgesi ile sunulsa da anaakim sinemammn
queer kimligi normallestirmesinin belli kurallar d&hilinde olabilece-
gini vurgulamaktadir. Seidman’a gore, anaakim sinemada normalles-
tirilen gey’den “toplumsal cinsiyet geleneklerine bagh, cinselligi
agkla iligkili, agk iligkileri evlilik karakterinde, aile degerlerine savu-
nan, ekonomik bireyciligi kisilifine yedirmis ve ulusal gurura sahip
olmasi’ beklenmektedir. Bu tartigma queer sinemanin temel tarus-
malanndan biridir ve bagimsiz sinema kapsaminda iretilmis filmler
queer kimligin normallestirilmesi ve merkezlestirilmesine karp
aldiklan tavirla farklibklanm ortaya koymustur. Sinemamn queer
kimligi normallegirme ve merkezlestirme yoniindeki tutumu
karsicinselligi norm olarak kabul eden egemen cinsiyetgi politikanin
manngin izler. Bu manuk ¢ogunlugun kars cinsel kimligini norm
olarak desteklerken, norm diginda kalan queer kimligi azinhik haline
getirir. Bu azinhik olma hali ¢ogunlugun norm ve kurallarina biat
edilmesi yoniindeki statiikoyu pekistiren taleplere mesruiyet kazan-
dinr. 1996 yilh ABD Bagkanhk segimlerinde Cumbhuriyetgi Parti
bagkan adayr olan Pat Buchanan'm 1990 yihinda yaptig agiklama
bunun &rmeklerinden biridir. Buchanan, “saghikh bir toplumda, (es-
cinseller) kontrol altina alinacak, tecrit edilecek ve damgalanacak-
ur.”, diyerek Nazizmin ve ABD’nin wrk¢aynme gegmis dénem
politikalarina doniig talebini, queer kimlikleri hedef alarak toplum-
sallagtirmaktadir (akt. Benshoff, 1997b: 241).
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ABD’de bagimsiz sinema kapsaminda iiretilmis filmlerde yer
alan cinsel azinlik temsilleri, anakim filmlerden ayrilan nitelikleri
ile dikkat ¢ekmektedir. Dean (2007) tarafindan yapilan simflandir-
may1 esas alirsak, bagimsiz sinema iginde yer alan filmlerde iki ayn
temsil riintiisii mevcuttur. [k gurupta gey lezbiyen bakis agisiyla
iiretilen filmler yer alirken ikinci gurupta queer sinema perspekti-
finden iiretilmig filmler yer almaktadir (Dean 2007: 365).

Gey-Lezbiyen Perspektifli Filmler

Tarihsel olarak queer kimlikleri olumsuz kalipyargilarla dam-
galamis olan ana akium sinemanin, son donemde gelistirdigi queer
kimlikleri normallegtirerek geleneksel ve egemen olanin iginde
asimile edici tutumuna bir yamt olarak ortaya ¢ikan gey-lezbiyen
perspektifli filmler temelde egcinsel alt kiiltiire odaklanan anlatilan
ile ayirt edilirler. Queer sinema ise film karakterlerinin merkezsiz
cinsel kimliklerine odaklanmalan ile ayirt edilebilir.

Gey-lezbiyen perspektifli filmler, diger seyircileri dikkate al-
maksizin adeta gey lezbiyen seyircileri hedef alan kurgulardir ve
karakterlerinde, egcinsel kimlii merkez alan, $zcii bir yaklagim
sergilerler. Bir anlamda anaakim sinemanin kargicinsel kimligi mer-
kez alan, 6zcii yaklagiminin escinsel prizmadan gegirilmis halidir bu
yaklasim. Dean bu nitelikteki filmleri, her ne kadar, bu filmlerde
gey ve lezbiyen alt kiiltiirel yagamlar anlatinin baglamini olugtursa
da, normatif kargicinsel temsillerin anaakim Hollywood filmlerin-
dekilerle aym oldugu gerekgesiyle elestirir ve bu filmlerin
kargicinselligi bir norm olarak dayatan egemen manuga kars: qik-
madigim vurgular (2007). Cinsel azinlhiklara yénelik baski ve hak
ihlallerinin karsicinsellifi norm olarak alan ve benimseyen genig
6lgekli toplumsal kabulden beslendigini degifre etmeksizin sadece
bir esitsizlik ¢ercevesinde tanimlamasi bu filmlerin temel agmazla-
nndan biridir. Bu agmaz1 6nemli kilan ise toplumsal cinsiyetin er-
kek/kadin ve erkeksi/kadins: ikiligi i¢inde keskin hatlarla inga edil-
mesinin erkek egemenligini yeniden iireten mantik i¢inde ve mu-
halefetten uzak bir tutuma igaret etmesidir.
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Kimligin Merkezsizlesmesinde Queer Sinemanin Rolii

Kimlik politikas1 gergevesinde gelisen toplumsal hareketlerin
ve LGBTT hak hareketlerinin gelisimine paralel olarak sinemada da
queer temsil hem bir kimlik olarak hem de haklar agisindan politik
bir icerik kazanmigur. Queer elestiri, toplumda neyin ve kimin
normal/anormal ve kabul edilebilir/ kabul edilemez olarak tanim-
lanmasim sorunsallagnrma g¢abasidir. Bu niteligi ile egemen olan
kadinsi kadin - erkeksi erkek ikiligi iizerinden kabul géren kadin ve
erkek kimliklerini tartugymaya agar. Bu tartigma kadins: erkek ve
erkeksi kadin gibi toplumsal normun disinda kalan ‘6teki’ cinslerin
normalligi ve kabul edilebilirligi ekseninde siirer. Bu noktada cinsel
kimligin merkezsizlesmesi genelde queer ¢ahgmalarinin o6zelde
queer sinemanin temel tartismalarindan biridir ve queer sinema
bunu cinsel kimligin her tirli normatif ve 6zcii temsiline kars:
koyarak tavir alir. Cinsel kimligi sabitlenmemis, olus halinde, akig-
kan, karmagik ve dinamik bir siiregte inga edilisini esas alan temsil
yapisum &ne ¢ikanr. Queer sinema kapsamindaki bu filmler * her
karakteri merkezsiz bir cinsellik i¢inde portrelendirmez, fakat anlan
yapis: itibariyle, genellikle gériinirdeki farkhi gey beni yeniden
tanimlayan azinliklastinc: gey manugina itiraz eder. Sonug olarak
" bu filmler egcinsellifi bir azinhk statiisit haline getiren normatif
karsicinsel manug alt st eder” (Dean, 1997: 375)

Chasing Amy (1997), My Own Private Idaho (1991), The
Incredibly True Adventure of 2 Girls in Love (1995), Velver
Goldmine (1998), Shortbus (2006) gibi anaakim filmlerin normalles-
tirici karakterlerinin yerini alan, statiikoyu ve onun cinsel/cinsiyet

politikalarini sorgulatan queer karakterlerin goériiniir hale geldigi
filmler bu anlamda dikkate degerdir.

Sonug

Kimliklerin olusumundan, kabul edilebilirligine dek &zel ve
kamusal alanda yaygin ve etkili bir kiiltiirel ara¢ olan sinema, kiiltii-
rel dolagima soktugu temsil kodlan ile toplum igindeki gruplarin
taninmasi veya inkédr edilmesinde rol oynayarak énemli bir ideolo-
jik islev goérmektedir. Bu ideolojik igleve paralel olarak, sinema
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tarihi boyunca bagat escinsel temsiller, LGBBT bireylerin azinlik
konumunu tahkim edip toplumsal diglanma ve baskilan1 megrulag-
tirmig, erkek egemen, cinsiyetgi hegemonyanin yeniden iiretimine
hizmet etmistir. Kargicinsellii toplumsal norm olarak sunan
anaakim sinema béylelikle LGBTT bireyleri norm dis1 ilan ederek
azinhklastirmigtir,

1990’larda gelisen yeni bir elestirel okuma siirecinin ana dina-
migi olan queer gahigmalarindan beslenen queer sinema bu sisteme
meydan okuyarak egemen sistem ve onun basat temsillerini yap1
bozumuna ugratmigtir. Kahpyargilara hapsolmus queer temsilleri
yerine, egemen cinsiyet ve kimlik politikalarina alternatif olabile-
cek queer temsillerinin dolagima girmesini saglayan bu sinemasal
bagkaldin, toplumsal gruplann birbirini tammas: ve anlamasi y6-
niinde iglev gérme kapasitesi ile cinsel azinhiklann ‘hoggéri’ goste-
rilmesi gereken gruplar olarak degil ‘esit’ toplumsal gruplar olarak
algilanmasim destekleyici niteliktedir. Bu niteligi itiban ile queer
sinema, sinemada cinsel azinhklarin ingasma elegtirel bir yaklasim
geligtirerek egemen kodlann desifre edilmesinde dikkate deger bir
katki sunmugtur.
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2000’LERDE HOLLYWOOD ROMANTIK
KOMEDILERINDE KADIN KAHRAMANLAR:
CINSEL TEMSILLERIN KENDILERINE
DONDUKLERI NOKTA
Erman Ata Uncu’

Her hikaye kahramanimizin dis sesiyle baghyor. Kahramanimmz
yetigkin geng kadin idolii Carrie Bradshaw, kosesinde New York'taki
seks hayat, iligki dinamikleri {izerine gozlemlerini aktaran bir gaze-
teci. O ve dizinin etrafinda déndiigi arkadaglarina gore cinsellik do-
gal bir duirtii degil, gayet hiyerarsik bir yapinin hiikiim stirdiigi top-
lumsal oyunlar biitiinii. Her tiir birlesme, her tiir aynlik ve cinselligin
yasandifz her alanda belirli kodlar séz konusu. Iki sevgilinin el ele
tutugmasinin ne anlama geldiginden AIDS testi yapihirken uygulana-
caklann gizelgesine kadar genis bir yelpazede yol gésterici kodlar s6z
konusu Carrie Bradshaw'un evreninde. Ve bu kodlar kisitlayic1 ya da
yonetici olmaktan ¢ok kadin kahramanlann biyiik sehir cangihnda
hayatta kalmas: igin bilmesi gerekenler olarak sunuluyor, 1998 ve
2004 arasinda alu sezon boyunca devam eden dizide.

Candace Bushnell'in New York Observer'da Carrie Bradshaw
takma ismiyle yazdify kégelerinin derlenmesinden olugan, ayni ad-
daki kitaptan uyarlama dizi Sex & The City’ etkileri televizyonun
sinirlanni da agan, sinemaya da sirayet eden bir fenomen. Sadece
2008 yapimi sinema uyarlamasi (yon. : Michael Patrick King) degil,
son donem gekilen, gosterime sokulan diger romantk komedilerin
kadin kahramanlan arasinda da ‘Sex & The City’ etkileri tagtyanlar-
dan bir liste qikartlabilir. ‘Devil Wears Prada / Seytan Marka Giyer'
(2006/David Frankel), ‘Confessions of a Shopaholic / Bir Alisveris
koligin Idraflad (2009/P.]. Hogan) ve Xadinlar / The Women'’
(2008/Diane English), hepsi Sex & The City'evrenine girse yabanci
kalmayacak kadin kahramanlara sahip. Misal Seyran Marka Giyer'in
kariyer yolunda bata ¢ika ilerlerken gardirobun giiciinii kegfedip bir
"kadin" olarak yeniden dogan gen¢ kahramami Andrea, rahathikla
Sex & The Citynin, hareketli bir seks yagamina sahip "cevval" pat-

tstanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon Sinema ABD
Doktora Ogrencisi, Gazeteci-Yazar
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ronigesi Samantha'min asistan olabilirdi. Veya 'Bir Ahgverigkoligin
[tiraflar’'min kahramani Rebecca, kredi karti magduriyeti konusun-
da, ayakkabi zaafina sahip Carrie'yi amimsatan bir yerlerde.
'Kadm/arda dort kadin karakter arasindaki ebedi dostlugun Sex &
The City/nin bir gesitlemesi oldugu da agikar. Clare Boothe Luce’nin
oyununu ve George Cukor'un ayn: addaki 1938 yapimi filmini temel
alan Kadin/ar' disinda Seytan Marka Giyer'ile Bir Alisveriskoligin
Jtiraflariuin da ‘Sex & The City'benzeri birer ¢oksatan roman uyar-
lamas olmas: gibi daha bagka yakinhklan da bulunabilir bu filmler
arasinda. Ancak filmlerin kesigim alamindaki en dikkat ¢ekici unsur-
lann baginda kadin kahramanlan geliyor. Zira Sex & The City'nin
ve onun evrenine eklemlenebilecek diger filmlerin kadin kahraman-
lar, bu filmlerin kadin seyircilerle arasindaki iliski kurma yéntemle-
rine dair ilgi ¢ekici bulgular ¢ikartiyor ortaya. Ve bu bulgularin en
goze carptif1 yer de karakterlerin gelisim ¢izgisi.

Ortak Yonler

56z konusu yapimlardaki tim kahramanlann ortak yéni, hi-
kédyenin ¢6ziime ulagmasi igin atlamalarn gereken egige yol alirken,
kadicliga adeta kusanilacak bir giysi, sosyal alanda sergilenecek bir
performans muamelesi yapmalan. Sex & The City'nin Carrie'sine
gore cinsiyet ve cinsellikle ilgili her sey bir temsil sorunu. Gazeteci
Carrie, kendi ve arkadaslaninin cinsel yagamlarindan hareketle bu
alandaki ritiiellerin dokiimiinii qikartiyor. Seytan Marka Giyerin
Andrea's: kariyeri ugruna énce giyim kusamini, sonra sevgilisiyle
iligkisindeki dinamikleri degistiriyor. Bu sathay: atlattiktan sonra ise
eski Andrea degil. Coziimii, eski "paspal” hali ve ge¢is agamasindaki
"kokog" halini kaynastirarak yoluna devam etmek. Andrea, bir mo-
dern zaman 'Pygmallion'u. Ancak Seytan Marka Giyerin temelin-
deki doniigiim, Bertrand Russell'in 'Pygmallion' oyunundan uyarla-
nan ‘My Fair Lady'deki (George Cukor, 1964) doniisiimden farkh.
Andrea'min paspal halini bir kenara koyup satafath bir kadinlik
kusanmasina inisiyatif, kendisinin. Burada akla Mary Ann Doane'in
maskeli balo kavram geliyor. Doane, kadin izleyicinin perdedeki
ataerkil bir gelisim ¢izgisine sahip bir hikdyeyle nasil baglanti kur-
dugunu agiklamak igin travesti bir ézdeslik yerine maskeli balo
kavramin énerir.
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“... kadinlann erkek olmay1 istemesi anlagilabilir. Ciinka herkes,
digininkinden farkh bir konumda bulunmak ister. Bildik baglamda
anlagilir olmayan ise bir kadimin kadinhgiyla gosteris yapmasimin,
bagka bir deyisle maskeli baloyu acik etmesinin sebebidir. Maskeli
balo, travestizm kadar zararsiz degildir. Bunun asil sebebi de maskeli
baloda kadinliin da bir maske, bir kimlik sizi gozden saklayan deko-
ratif bir katman bilincinin yer almasidir” (Doane; 1992).

Seytan Marka Giyerin kahramami Andrea'min da hikayedeki
"gelisimi", kendini gergeklestirme "sekli" oyunu kurallanna gore
oynama, maskesini kabullenme esas1 iizerine dayali. Bu noktada
filmin ilging bir stratejisi, Devi/ Wears Prada’ isminin ve filmin
uyarlandif kitabin yarattigi heyecani, seyirciden sakinmaya gerek
duymadan hikdyeye yerlegtirmesi. Diinyanin 6nde gelen moda
tasarimcilanmin kiyafetlerinin, moda endistrisini konu alan bir
filmde cazibe unsuru olarak bagkdsede yer almasinda sasirict bir
yan yok. Ne var ki Seytan Marka Giyerde dikkati geken, bu strate-
jinin goériniirligi, dikis izlerinin ortada olmasi. Sanki, filmin neler-
den zevk ahinacagina dair seyirciyle bir sug ortakhg s6z konusu.
Misal yine benzer gekilde moda endiistrisine adim attiktan sonra
doéniisiim gegiren gen¢ bir kadimin hikayesini konu alan Funny
Face'te de (Stanley Donen, 1957) Audrey Hepbum'in her seferinde
_ farkh bir kiyafetle ve mizansenle kamera karsisina gegtigi moda
cekimi sahneleri, filmin cazibe merkezini olugturur.

Ne var ki Audrey Hepburn'in déniisimii ve cazibeye kavus-
mas1 'Funny Face'te hikdyeye yedirilir. Andrea'y: oynayan ve gorii-
niimii Audrey Hepburn'ii ¢agrigtiran Anne Hathaway'in donigiimi
ise hikdyeden tagar. Sanki Andrea karakteri, inisiyatifi kendi eline
aldif1 dontigiimle perdeden ¢ikar, yanimiza gelir ve bu déniigiimiin
keyfini biz izleyicilerle beraber ¢ikartir. Yénetmen David Frankel
de mizansenleriyle bu ortak zevki destekleyen bir atmosfer sunar.
Funny Face'teki Audrey Hepburn ise giydirilendir, seyircinin bu
zevki almasinda arac: edilendir.

Sex & The City' sonrasi romantik komediler arasinda ele al-
diklannmiz1 da toplumsal cinsiyet temsilleri s6z konusu oldugunda
seyircinin yaninda takindiklan bu tutum ayirt eder belki. Sex &
The City'nin Carrie'sinin cinsel hayat1 bir temsil meselesi gibi aldi-
gim1 gosteren yorumlarla sekillenen dig ses de Seyran Marka
Giyerdekine benzer bir gekilde perdeyle seyirci arasindaki alanda
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bir kap: agar. Sex & The City'nin popiiler kiiltiirdeki kadin temsil-
lerinde agtigs bu kapi, 'Bir Algverigkoligin Itiraflan'min ve
‘Kadinlar'in da mizahimin aktig: yerdir.

Seyirciyle hikdyenin ortak bilinciyle sekillenen bu alanda, ha-
liyle ironi hiikiim siirer. Zira seyirciyle ortak bilinci paylagan karak-
terler, filmin, hikdyedeki unsurlan birarada tutan perspektifini
kaydinr, hikdyede yasayan ve yaganan arasina bir mesafe koyar,
karakterler, bu maskeli baloda takacak maske begenen seyircilere
daha da yaklagir.

Neredeyse her ilerleyis kendisinin parodisiyle bittigi ve bu pa-
rodi, gelisimin kendi 6mriiniin 6tesine gegmesinin garantisi oldugu
i¢in, bir kigiligin ya da egilimin aydinlatilmasinda kullamlan komik
kavram da bir ugrak, hatta birgok bakimdan sonsuz diizeltme yete-
negine sahip bir ugraknr (Kierkegaard, 2004: 120).

Sonug

Sex & The Cityde, Seytan Marka Giyerde, Bir Alisvers-
koligin 1tiraflarinda ve 'Kadinlarda siirekli parodisi yapilan, disil
toplumsal cinsiyet kimligidir. Toplumsal cinsiyetlerine bir temsil
meselesi olarak yaklagan kadin kahramanlar, bir temsil seyrettiginin
bilincindeki seyirciyle yakinlagir. Céziime giderken hikiyenin smr-
lan iginde kalir ama toplumsal cinsiyet kimliklerinin siirekli parodi-
sini yaparak seyircisine o hikdyeden tagan bir biling sunar. Séz konu-
su filmler gey karakterleri dertli kadinlarin dert ortag: olarak res-
metmeleri gibi 6zellikleriyle stereotiplestirici bir gériiniim arz edebi-
lirler. Ancak seyircilere sunduklan ézdeglesme mekanizmasindaki
kendi kendine géndermeli ve ironik yaklagimla da bir yandan top-
lumsal cinsiyet kaliplarina hiirmet etmeme firsan verirler.
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SINEMADA YILDIZ SISTEMI
YILDIZLAR GOZ KIRPAR!

M. Bilal Dede’

Hollywood tarafindan imal edilmis mitosunu hayatina tam ola-
rak uygulayan Humphrey Bogart, sert ifadeli, yarah ve disanya
kapal1 duygusal erkek modelinin kusaklar boyu siiren temsilcisiydi.
Clark Gable’in mago imaji, capkin bakislar yani o tinlii “Clark ¢eki-
si”, bugiin birgok erkek igin hald rehber niteligi tapiyor. Greta
Garbo, tartigmal: giizellifi ve yetenegine ragmen sinemamn en
biyitk efsanelerinden, en 6liimsiiz mitoslanindan. Bir elestirmenin
deyisiyle “Filmlerinden Garbo’yu ¢ikarin, geriye higbir gsey kalmaz!”
(Richard Whitehall'dan akt. Dorsay 1999: 137).

Ufak tefek, patlak gozlii, koca agizli, yiiriiyiigi: bile bozuk, is-
telik ¢cogunlukla kotii kadinlan oynayan Bette Davis, aym zamanda
bir box-office kraligesiydi. Davis’in sinemanin imparator firmas
Warner Bros.’a agtif1 savas, girdigi hukuk miicadelesi sinema tari-
hine gegmis durumda. Oliim haberi neredeyse tiim ajanslarca sz
- birligi etmisgesine “Aktor 6ldii!” seklinde gegilen Marlon Brando,
kuskusuz sinema tarihinin en iyi oyunculanndan biriydi ve aym
zamanda tiim oyunu kendi kurallartyla oynayacak kadar giigli bir
isimdi. Kendisine lay1k goriilen Oscar’s reddetti, sadece birkag daki-
ka goriindiigii Superman filminden aldi: iicretle dudak uguklatti.
Seyircinin, perdede goériinmeye bagladign dért yasindan itibaren
tapug Shirley Temple, bugiin héld ¢ocuk oyuncu dendiginde akla
gelen ilk isim. Bir soylentiye gore Brigitte Bardot film ¢evirdigi
yillarda Fransa'ya, iilkenin énde gelen bir otomobil markasindan
¢ok daha biiyiik bir gelir getirdi. TIME dergisi onun i¢in “Fransa’'nin
en apikane jhra¢ maddesi” diyordu. Birkag figliranhgini saymazsak
sadece ii¢ filmiyle James Dean, gelmis ge¢mis ikonlanin héld en
genci, en etkilisi, en uzun émiirlisii. Kitleleri siirekli bir mateme
siirikkleyerek, tim kugagimin sézctligini yiiklenerek, zaman otesi
bir 8liimsiizliige kavugtu, tapinma kiiltiiniin bir nesnesi oldu. Otto

Senarist-Yazar
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Preminger'in, “Onu yénetmek Lassie’yi yonetmek gibiydi. Kullani-
labilecek bir tek sahne elde etmek igin her sahneyi 14 kez ¢ekmek
zorundaydimiz!” dedigi Marilyn Monroe biiyiik bir efsane olarak
hila yagiyor. Jack Nicholson igsiz, tinsiiz gegen, ucuz filmlerde itilip
kakildig1 déneminin intikamini almakta fazla gecikmedi. Inanilmaz
bir niifuza, her dedigini yaptiracak bir etkiye sahip oldu; Batman
i¢in yapti§1 anlagmanin sonucunda, filmin yapimcisindan daha bi-
yik bir servet kazanmay: bagardi. Julia Roberts, bir kadin oyuncu-
nun film bagina alabildigi en yiiksek rakam olan 20 milyon dolara
ulastiginda, arkasinda ne unutulmaz filmler vardi ne de édiillerle
dolu bir gegmis.

Bu isimlerin ortak noktas: ne giizellikleri ya da yakigikhiliklar,
ne de iyi oyuncu ya da Oscar almis olmalar: Bu isimleri birlegtiren
bir tek ortak nokta, y1ldiz olmalan

Baslangicta ne yaldiz vardi ne de yildiz sistemi. Sadece sinema
vardi ve sinema halé bir biiyiik, bityiileyici ve yeni bir bulug olarak
izleyiciyi tatmin etmeye yetiyordu. Bu teknolojik bulugun kendisi
yeterince yenilik¢i ve farkh ogeler igeriyor ve insanlan karanlk
salonlara ¢ekmeye yetiyordu. Amerikali yapimcilar 1. Diinya Sava-
st'ndan bir iki y1l 6ncesine kadar seyircinin ilgi ve sadakatine gii-
vendi. Sinemaya giden kitlenin artarak biiyiimesi ise bilyiik yapim-
lar sayesinde oldu. Bunlar ayni zamanda yildiz sisteminin ilk izleri-
nin goriilmeye baslandig yapimlardi. Ancak hicbiri heniiz biitii-
niiyle oyuncuyu 6ne ¢ikaran filmler degildi.

Sinemamin dev bir endiistriye doniigmesi yildiz sistemini de
dogurdu. Biiyiik bir sermaye, son derece saglam olugturulmug bir
temel, yitksek diizeyde organize edilmis bir ¢aliyma yéntemi ve
miitkemmel bir teknik donanim. Ve elbette bu muazzam endiistri-
nin pazarlama stratejisinin birer araci olan yildizlar, yildiz sistemi...
1910’lardan itibaren artik insanlar ilk dénemin izleyicilerinin tersi-
ne, sinemaya begendigi yildizlan gérmek igin gidiyordu. Filmin
kendisi geri plana diigmiigtii ve izleyici idollerini daha sik ve daha
yakindan gérmek istiyordu. Aruk seyirciyi yildizlar costuruyor,
heyecanlandiriyor, onlann gériintiileri gézleri ve zihinleri dolduru-
yordu. Yildiz oyuncular birer fetise déniismeye baslamigti. Yildiz
sisteminin uzantis olarak gelisen fan kiiltiirii, ilk driinlerini 1912'de
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vermeye bagladi ve bu tarihten itibaren ilk fan dergileri de yayin-
lanmaya bagladi.

Ik gergek yildizlan da, yildiz sistemini de yaratan Amerikan
sinemasidir. Bu olguyu en parlak bi¢imde kullanmak ve yagatmak
kugkusuz Hollywood'un en biiyiik basarilarindan biridir de... The
Biograph Girl (Florence Lawrence), “Amerika'min sevgilisi” Mary
Pickford, Tom Mix, Lillian ve Dorothy Gish kardegler, Charlie
Chaplin, Gloria Swanson, Douglas Fairbanks ve “star” kavraminin
icerdigi tim biyli ve etkiyi isminde somutastiran Rudolph
Valentino sinemann ilk y1ldizlan olarak tarihe gegtiler. Kendilerini
yansittif1 varsayilan imgeleriyle boy gésteren, diigiinme yetenegin-
den soyutlanmg, fiziksel Ozellikleri, giderek cinselligi 6n plana
¢ikan, hog goriinimlii, ulagpilamayacak kadar uzak yeryiiziindeki
yildizlar, insan eliyle yaraulan tann ve tanngalard: bunlar

Hollywood, ¢ok gegmeden y1ldsz sistemini her ayrintisini ince-
likle gelistirdigi bir regeteye déniistiirdii ve tim diinyaya yaydi.
Boylece ileri ya da az geligmis tum ilke sinemalart da kendi yildiz-
lanni yaratmaya koyuldu. Sinemayla tanisan herkes, bu yeni tekno-
lojinin yildizlar olmaksizin benzersiz bir endiistriye, bityiik bir kitle
sanatina -ve olaganiistii bir iletigim aracina déniigemeyecegini anla-
- mi§ durumdayda.

Yildizlar, kiiltiirel ya da ekonomik nedenlerle iilkeden iilkeye
ufak tefek farkhihklar gosterse de temelde ayn1 pazarlama taktiginin
firinii olarak bigimlendirilir. Sistemin bir iiretim bir de tiketim
yam vardir. Uretim kismi reklam, tanitim, elestiri ve yorumlarla
desteklenir. Her stiidyo kendi tamumina uygun olarak yildiz ya da
yildiz adayinin iinlii olmadan 6nceki yagamum yemiden hikaye eder,
kariyer baglangicim “uygun” bir sekilde kurgular, muteber bulma-
dif1 gecmisini ya da kdkenini degistirir, ismini begenmiyorsa daha
artistik bir isim bulur, escinselse uygun bir sevgili temin eder, hangi
agiligta boy gosterecegini, hangi filmlerde oynayacagin ve sinema-
sal karakterini belirler. Yildizinin bir femme fatale ya da sirin bir
kiz m1, bir beyefendi ya da yiirek hoplatan bir serseri olarak mi
yasayacagina karar verir Stiidyo, yildizimin goriinecegi mecralan ve
medya organlarim da, yapacag roportajlardaki soru/cevaplan da
diizenler. Fan kuliipleri, hayran dergileri ve resmi web sitelerini
6zenle kontrol eder. (Dyer 1979).
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Yildiz oyuncusunun kanstig igkili bir kavga, uyusturucu kul-
lamim, yiiz kizaruc: bir davranig, aldatma vb. bir skandal oldugunda
ya da gegici bir gozalu gerceklestiginde stiidyo miidahale etmekte
gecikmez; olay1 ya hasiralt eder ya da askida tutar. Stiidyo, tecaviiz
ya da cinayet olmadif) siirece (bunlar kariyer bitiren talihsizlikler-
dir) diger “hafif” skandallarin y1ldizlannin imgelerini gii¢lendirece-
gini, kagkirticr bir etki yaratacagini, hatta devami merakla beklene-
cek bir dizi film gibi izlenecegini bilir. (Buttler 2005).

Yildiz sinemasi, kahramanla 6zdeglesme, empati ve arzuyla
baglanma temellerine dayamir. Bir yildizin evrensel kabulii igin
seksi, beyaz ve heteroseksiiel olmak, orta siniftan gelmek baglangi¢
i¢in aranan 6zelliklerdir. Yildiz olmak icin gok iyi bir oyunculuk
gerekmedigi gibi, iistlin bir yetenek de yildiz olmaya yetmez. Peki
kime y1ldiz denir? Yildiz olunur mu dogulur mu? Yildiz olmanin bir
formiilii var m1? Galiba bu sorularin herkesce kabul edilmig, onay-
lanmig bir agiklamasi yok. Yildizhifin tamiminda yetenek, giizellik
ya da yakigikhlik ve cazibe, bunlarin hepsi ya da birkagimn bir
aradaligi, ama bunlardan da 6nemli olan bagka bir sey, ashinda tarifi
zor bir karizma, bir farklilik, kigiyi 6zgiin kilan bir pinln, blrcok
ozelligi bir arada tutan 6zel bir alagim var.

Peki kitleler y1ldiz diye 6niine konulan her ismin pegine diiger
mi? Kendi yildizima da yaratur mi? Ashnda izleyici hi¢bir zaman
kendi yildizlarim se¢me sansina sahip degildir. Yildizlar iiretme,
paketleme ve satsg ilkelerine uygun olarak raflardaki yerlerini alirlar
ve seyirciye de kendine tiiketilmek iizere sunulanlar arasinda bir
segim yapma firsan tammr. “Hollywood'un satamayaca§ higbir film
yoktur” dendigi gibi, “Hollywood un pazarlayamayacag yildiz yok-
tur” da denebilir pekdld. Ama siirprizler her zaman vardir, umulma-
yan bir isim kendini zamanla yildizhk mertebesine tastyabildigi
gibi, yildiz diye seyirci éniine sunulan bazi isimlerin 11 lasa za-
manda sonebilir. Baglanan tiim umutlara ya da yatinmlara ragmen
tiiketilemeyen biri varsa, bu isim derhal bir kenara konur, yeni ve
taze yiizler aramir, bulunur ve iiretim siirecine dihil edilir. Yildizhik
zirvede olmak demektir ve yildiz sistemi siireklilik kadar, yeni yiz-
ler, yeni isimlerle de varhgim stirdiiriir.

Burada bir parantez agmakta yarar var. Verdigimiz tim yildiz
érneklerinin sinemadan olmas: sadece bu yazimin ist baghginin
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“Sinemada Yildiz Sistemi” olmasi nedeniyle degil. Elbette mizik ya
da spor sektorii de kendi yildizlanimi yaratt ve yaratmaya devam
ediyor. Ancak yildizlik éncelikle ve agirhkh olarak sinema sanat-
nin yaratify ve yasatug bir kavram. Kitleleri etkilemek bakimin-
dan hicbir endiistrinin y1ldizlan sinema yildizlar kadar etkili olma-
d1, olamiyor. Bu agidan bakinca Kurt Cobain mitosu James Dean’la
yangsamayacag gibi David Beckham da ne bir tapinma nesnesi ne
kariyer ve prestij ne de tammrhk agisindan Brad Pitt’le boy 6lguisii-
yor. Bir popiiler mizik ikonu olarak ¢ikacag baska bir mertebe
kalmayan Madonna bile sinemada kendini var edebilmek i¢in varim
yogunu ortaya koyduktan sonra goktan pes etti bile

Tiirkiye de Yildiz Sistemi ve Yildizlar

Sinemanin ilk yillaninda y1ldizin da y:ldiz sisteminin de var ol-
madigim s6ylemigtik. Tiirk sinemasmn baslangi¢ yillarinda da du-
rum aynen bdyleydi, sinema denen teknolojik oyuncagin kendi
¢arpicih@r insanlan salonlara ¢ekmeye yetiyordu. Tipki Amerikan
sinemasinda oldugu gibi bizde de yildizlar sonradan birer birer go-
riinmeye bagladi. Daha ¢ok tiyatro kokenli adaylar arasinda ilk ger-
¢ek yildiz olarak parlayan isim Cahide Sonku'ydu. 19501erle birlikte

" aralarinda Sezer Sezin ve Neriman Koksal'm da yer aldigi birgok
isimden sonra Muhterem Nur, Ayhan Isik ve Belgin Doruk yildiz
katinda boy gostermeyi bagardilar. Ama sinemamizin asi yildizlan
1960'larin bagindan itibaren dért biiyiiklerin yer aldify saltanatta
gorildi. Tirkan $oray, Hilya Kogyigit, Fatma Girik ve Filiz Akin
(Dorsay, 1997; 16). Yilmaz Giiney, Ciineyt Arkin, Kadir Inamur ve
Tarik Akan da bu isimlerin erkekler ligindeki temsilcileriydi.

Bu isimlerin yarattig) cazibe, kitleler iizerindeki etkisi sonucu
artik Tiirk sinemasi yani Yegilgam, tamamen bir yildiz sinemasina
déniigmils durumdaydi ve 1960’1ar ile 70’lerin ilk yarsinda, yani
sinemamizin yi1lda 300 film ¢ekebildigi alun yillarinda, Anado-
lu'daki igletmeciler yapimcilardan ismini verdikleri oyuncularla
film yapmalanm istiyorlardi. Isik’li, Guney’li, $oray’li, Arkin'h
filmler Siparis edilen sey bir tiir veya bir hikdye degildi, istenen
Litfii Akad, Auf Yilmaz veya Metin Erksanin yeni bir filmi de
degildi, sadece ve sadece o yildizlann boy gésterecegi filmlerdi.
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Siyasetten soyunmug 80’li yillarin sinemasinda 6zellikle kadin film-
lerine damgasim vuran Mijde Ar gercek bir “yildiz” isimdi. Aym
yillarda arabesk filmleri bir firtina gibi esiyor ve Orhan Gencebay,
Ferdi Tayfur, Ibrahim Tathises gibi isimler sinemanin “gise yildizla-
n” olarak kabul goriyordu. Jén olmadan da yildiz olunabileceginin
Tirk sinemasindaki en iyi érnegi Kemal Sunal’di. $ener $en ise
komedyenligiyle karakter oyunculugunu birlestiren bir isim olarak
farkh bir yildizlik modeli sundu. Sonraki yillann yildizlan, sadece
isimleriyle bile insanlan sinemaya gekme giiciine sahip isimler ara-
sinda Hiilya Avsar, Yimaz Erdogan, Cem Yilmaz ve Kenan
Imirzahoglu'nu sayabiliriz.

Sonséz

Sinema bir sektér ve bir sanat olarak stiidyo sinemasi dénemini
de yasadi, yonetmen sinemasim da gérdi. Gige rekorlan kiran film-
lerin yapimcilanna, sinemaya yon veren yarauct yoénetmenlere
ragmen, bizi sinema salonlarina ¢eken itici giig, birincil motivasyon
diin de bugiin de degismedi. Yapimcilar fedakirca para yatirsa da,
senaristler tiim yaraticilityla olaganiistii hikdyeler anlatsa da, yo-
netmenler bize olaganiistii diinyalar kursa da biz yildizlarla aglayip
yildizlarla giiliiyoruz, onlarla sevilip onlarla terk ediliyoruz, onlarin
yaminda savasa girip zaferin tadina onlarla vanyoruz veya yenilgiye
ugrayip intikam ategimizi onlarla koriikliyoruz. Bize sinema bileti
aldiran, filmi bize bir nesne (video veya dvd) olarak satin aldiran ya
da ekran bagina geken gli¢ diin oldugu gibi bugiin de yildizlardir.

Anlagilan o ki, yr1ldizlar géz karptigs siirece biz onlan izlemeye
devam edecegiz.
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SINEMADA TUR KAVRAMI VE POPULER
BIR YOL HARITASI DENEMESI

Serpil Krel

Tiir filmleri, popiiler sinema semsiyesi altinda yer alan ve onu
kapsayan popiiler sinemamn korumasinda yoluna devam eden bir
iiretim stili, mekanizmasi ve estetiine isaret eder. Bu 6zellikleriyle
de kendisini aragtiracaklan bir bagka tartigmali alana davet ederler.
Bagka bir deyisle, tir filmlerinin i¢inde bulunduklan zemin, irde-
lenmesi gereken bir zemindir. Popiiler sinema m tiir filmlerini
banndirr? Yoksa, tiir filmleri mi popiiler sinemanin hayatta kalma-
sina yarayacak iiretim hareketini saglarlar? Bu iliskinin dogru tespit
edilmesi i¢in sinemanin yayginlagmaya bagladig ilk yillardan itiba-
ren tiir olgusu dikkatle gézden gegirilmelidir. Popiiler sinema ve tiir
filmlerinin birbirinin i¢inde dogan, birbirini doguran ve birbirini
kapsayan kavramlar olarak ele alinmasi daha anlamhdir. Bu bag-
- lamda, ‘popiiler sinema’ dendiginde iginde tiir filmlerini de barindi-
ran, tiirsel iiretime dayanan bir yam da olan bir sinema yapma pra-
tigi kast edilmektedir. Aynca popiiler sinema seyircisinin begenisi-
ne ve zevkine 6nem veren ve aslinda gise gelirini 6nemseyen bir
iiretim alamdir. Bu detayl tanimlama girisimi bile popiiler sinema-
nmin kimi 6zelliklerini agikta birakabilecektir. Herseyden éte, popii-
ler sinemanin sadece tiir filmi iiretilen bir alan olmadif en bastan
teslim edilmelidir. Sinema filmlerini tirlestirme ve simflandirma
egilimi, sinemann ilk yillarindan itibaren tamamen pazarlama stra-
tejisine yonelik bir tutumdur ve gise kaygisimin 6n planda olmasin-
dan kaynaklanan bir yaklagim sonucu olusmustur. Asil amacin,
seyircisiyle filmlerini bulugturmaya ¢ahsan film girketlerinin yapim,
dagium ve gosterim diizenindeki olas: belirsizlikleri en aza indir-
mek istegi ve kaygis1 oldugu da ¢ok agikur. Tir filmleri kar amaci
giiden ya da daha gok satig kaygis1 ve garantisi ile hareket eden film
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sirketlerinin biiyiimesini devam ettirebilmek ve hayatta kalabilmek
i¢in kendilerine yaratuklan bir iiriin farkhihg egiliminin sonucu
olarak da gériilebilirler.

Tir manugim1 ekonomik kavramlarla tamimlama geregi tiir
filmlerinin ticari kaygimin én planda oldugu bir tretim tarzi olma-
sindan kaynaklanmaktadir. Kugkusuz, tir filmlerini agiklarken
kullanilmas: gereken kavramlar sadece kar, dagium, goésterim vb.
gibi ekonomik temelli kavramlar olmamahdir. Tir filmlerini sadece
ekonomik terimlerle tamimlamaya c¢ahiymak buz daginin sadece
goriinen kismi ile ilgilenmek olur. Bu bakimdan, tiir filmlerinin bir
dayanagim yapim sirketlerinin hayatta kalma refleksleri olusturur-
ken buna bagh olarak diger dayanagim da otomatik olarak seyirci-
nin varh@ olusturur. Popiiler sinemanin film tretme manug uya-
nnca hareket eden tiir filmlerinin seyirci ve yapim sirketi diginda
dayandif) bir bagka bilegeni daha vardir. Bu bilegeni ise, seyircinin -
ok say1da seyirciye hitap etmek asil itki oldugu igin agirhikh olarak
siradan seyircinin- arzulari, beklentileri ve kaygilart olugturur. Bu
anlamda, tiir filmlerinin igerigi ile ilgili anlausal zeminini bu say1-
lan égeler sekillendirir. Bu sayilan tiim 6gelerin yasanan tarihsel,
toplumsal ve politik kosullarla dogrudan ilintisi vardir. Bu agidan,
yasanan tarihsel ve toplumsal siirecle baglantili olarak tiir filmlerin-
de ya ortitk ya da agik bir bigimde yer alan ipuglan dikkatle deger-
lendirildiginde seyircisi hakkinda énemli ipuglan saglayacaknr. Tiir
filmlerinin seyircisiyle ve seyircisinin tiir filmleriyle iliskisi izerin-
de yogunlagildiginda bir kavramlasurma geregi dogar. Sinemamn
diger tretim stillerinden farkli olarak popiiler sinema icinde
varoldu@u varsayilan ve birbirlerini dogrudan etkileyen bu képrii-
niin akis trafigi iyi gozlemlenmelidir. Bagka bir deyisle, bu iligki bir
kargilikhi ahigveris dinamigi i¢inde ortaya gikn igin ¢ift tarafli gah-
san bir makineyi ¢agristrmaktadir. En azindan, tir filmi dretim
mantif iginde seyircinin istekleri ve varhi§ azami derecede 6nem-
sendigi igin yapilan iretim izerinde de seyircinin etkinligi bu bo-
yutuyla paralel gelisir. O halde, ekonomik boyutuyla tiir filmlerinin
iiretilme manuginin irdelenmesi bir gerekliliktir ancak, bu kadarla
yetinilmemelidir. Bunun kadar énemli bir bagka nokta, tiir filmleri
toplumsal ve ideolojik boyutuyla da ele alinmasidir. Kisaca, tiir
filmlerinin iginde barindirdigr temsiller aracihfiyla onerdikleri
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diinyaya dair ideolojik boyutun saptanmas: da gerekir. Bu baglam-
da, tiir filmleri ile ilgili incelemelerin disiplinlerarasi kavramlar
esliginde yeniden g6zden gegirilmeleri zenginlestirici olacakur. Tiir
filmlerini ortaya koymaya ¢alhsan denklemin i¢ine kimi zaman
ekonomi ile ilgili kavramlar, kimi zaman pazarlama ve pazarlama
stratejileri ile ilgili kavramlar, kimi zaman da sosyoloji, kiiltiirel
incelemeler ya da psikanalizle ilgili temel kavramlar dahil edilmeli-
dir. Aynca, sinema dili ile ilgili bilesenlerin tiir filmleri baglaminda
yorumlanmas: kadar tiir filmlerinin iiretildigi sinemanin kendi
i¢inde ve etkilendigi diger egemen sinemalar ile kargilastifindaki
etkilenmeleri de hesaba katilmahdir.

Aynca, popiiler sinema ve buna bagh olarak popiiler tiirler, bir
ulusal sinemadan s6z edildiginde kayitsiz kalinamayacak biitiinle-
yenlerden olduklan igin bir bagka boyutun daha tartgmanin igine
dahil edilmesi gerekir. Sinemamn ulusal §zelliginin bu ¢aligmanin
kapsamim agan tartigmal hali bir yana, tir filmleri i¢lerinde barin-
dirdiklan kiiltiirel 68eler ile yerel ile evrensel arasinda, etkilenme
yogunluklan iretildikleri siirecin egemen dinamiklerine bagh ola-
rak sirekli déniisen O6nemli pargalardir. Tiir filmleri s6z konusu
oldugunda her tiirli ‘abigveriy’in ve etkilenmenin de gegerli oldugu

_agikur. Baska bir deyisle, tiir filmleri bir sinemanin yaganan degi-
simlere en ¢abuk yamt verebilen yanini olugturduklan i¢in énem-
senmelidirler. Burada s6z edilen yamit verebilme halinin ¢oziim-
lenmesi gereken, istii kapali bir bigimde ortaya ¢ikan bir refleks
olarak yorumlanmas: gerektigi de agiktir. Tiir filmleri analiz edildi-
ginde, yasanan hayatta siradan insan i¢in giindemde olan korku,
kaygi, umut ve sorunlarin neler oldugu anlaglabilir. Bir yandan
bunun tersinin de tartigilmasinda yarar vardir. Tiir filmleri, upki
popiiler sinemamn diger ornekleri gibi filmler yoluyla giindemde
neyin tutuldugunu da gésterirler. Bu anlamda popiiler olmus tiir
filmlerinin birer ipucu niteligine sahip oldugu digiiniilmekle bera-
ber, popiiler kiltir tiriinlerinin yapis1 geregi sézii edilen bu kayg,
korku ya da sorunlann uylagimlar egliginde bertaraf edildigi bir yer
oldugu unutulmamahdir. “Tiir filmleri"nin ve popiiler tiirlerin ya-
sam kaynaklarim nasil bulduklanna, nasil ve neden “dogup” nasil ve
neden “oldiiklerine”, iginde iretildikleri tarihsel ve toplumsal sii-
reglerden nasil etkilendiklerine, seyircileri ile nasil bir iligki 6ngor-
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ditklerine ve iiretildikleri zamana ait nasi temsiller barindirdiklan-
na ttizlikle ve biitiinliikli bir bakisla egilmek gerekir. Bu noktada
bir uyarida bulunmakta yarar vardir. Sinema alaminda daha ¢ok
Avrupa ve Amerika merkezli bir kuramsal zeminden yararlamhiyor
olusu —bu alanin digpindaki her ulusal popiiler sinema igin ayn ayn
gecerli olmakla beraber- Tiirkiye’de iiretilen filmler de incelenirken
ozglin yorumlara ulasacak agici kavram ve yontemlerin bulunmasi
konusunda kimi zaman kiiltiirel bogluklarla kargilagilmas: olasiduir.
Tiir kavram ile ilgili kuramsal ¢aliymalarin Avrupa ve Amerika
merkezli bir zeminden hareket ettigi distiniiliirse, tir olgusunun
ulusal kiiltiirlere ait 6geler gergevesinde incelenmesinde ayiklama-
lar ve énerilerle yaklagilmas: sarttir. Bu anlamda yabana literatiir-
den elde edilen kuramsal zeminin kiiltiirel baglanulan sorgulanma-
dan yerel 6rneklere uygulanmasinin gelistirici bir etkisi olmayacag:
agiktir. Konuyu ulusal sinema baglamina ¢ekip tartigabilmek igin
Tiirk Sinemasi’nda tiir filmlerinin ne kadar taklit ve ne kadar 6zgiin
olduklarn: iizerinde diigiiniilmesi yararh olacaktir. Sinema ve dolayi-
siyla kiiltir alamindaki etkilenmelerin doguracag) sonuglar iizerinde
yogunlagilirken ki bu sadece tiir filmleri s6z konusu oldugunda
gecerli degildir ister istemez kiiltiirel ve kiiresel egemenlik gibi
daha kapsayicar kavramlarin kurulacak denklemin iginde yerlerini
almas: gerekir. Tiir filmlerinin de bu iliski ve etkileri diiglinildii-
ginde 6nemli bir alan olarak incelenmeyi bekledigi agiktir. Tir
filmleri s6z konusu oldugunda 6zellikle Hollywood merkezli ege-
men bigimsel ve anlatisal kaliplarin neden ulusal sinemalarda tireti-
len tiir filmlerini yogun bir bigimde etkiledigi iizerinde durulmas:
onemli bir soru haline gelir. Anlagilacag) iizere, tir filmleri ile i¢in-
de iiretildikleri kiiltiir ve sinemasal ortam arasindaki etkilegimin ve
iliskinin sinema iiretimi ve etkilenme agisindan hem ulusal hem de
uluslararasi dengelerle birlikte ele alinmas: kaginilmazdir. Aynca,
tir filmlerinin birer taklit iiretim olduklan varsayimi tarugilirken
sinema ve kiiltiir etkilesimi agisindan 6zgiin, benzemez ve benzeyen
taraflarin ortaya konulup kargilagtinlmasimin konunun kiltirel
boyutunun ortaya konulmasinda daha anlaml olacag; ileri siiriilebi-
lir. Kisltiirel benzemezliklerin, kiiresel kiiltiirden kaynaklanan igige
gecmelerin ve egemen kiltiir olan Hollywood merkezli kiiltir ag-
lamalanmn yarattif) etkilerin farkina vararak bir yoruma varmaya
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caligmak tiir olgusunu daha iyi anlamak i¢in mantikh bir yol gibi
goriinmektedir. Tir filmi incelemeleri igin &nerilecek bir diger
nokta kiiltiirel olanla birlikte toplumbilimsel olamin da yapilacak
degerlendirmeye eklenmesi gerektigidir. Buraya kadar tiir filmleri
ve tiir olgusu ile ilgili olan 6nemsenmesi gereken noktalarnn iizerin-
de durulmugtur. Bu tartigmalar goéz 6niinde tutularak bu kez Tirki-
ye’de iretilen akademik galigmalarda tiir filmleri ile nasil ilgilenil-
digi tizerinde durulabilir. Bu sayede tiir filmleri ile ilgili olgunun
nasil degerlendirildigi ve akademik aragtirmalann nasil bir degisim
gegirdigi anlagilabilir.

Tiirkiye'de Popiiler Tiirler Uzerine Odaklanan
Calismalarn Hatirlamak

Popiiler tiir filmleri ile ilgili Turkiye'deki akademik ilgi ve ku-
ramsal zeminin ortaya konulmasi i¢in genel hatlanyla kimi ¢aliyma-
lar yeniden hatirlanmalidir. Ornek olarak ele alinan ¢alismalardan
anlagilacag: iizere, 6nceleri ¢ok genel tanimlarla ilgilenilen riir olgu-
su bir altbaghikken giderek iizerinde ¢ok daha spesifik ¢aligmalarin
yapildig1 bir kuramsal aragtirma alaru haline gelmistir. Soze tiir
.olgusunun giindeme getirildigi Nijat Ozon'iin 1895- 1966 Tirk
Sinemasi Kronolojisi (1968) adh kitabindan baglanabilir. Ozén, tiirle
ilgili olarak aragtirmacilann dikkatini ¢ekecek bir baghklandirma
alunda Tiirk ve Diinya sinemasinda bu konudaki belli bagh gelisme-
leri tarihsel siiregle iligskilendirerek ozetler. Yazar, bu kitapta “Egi-
limler, Ozellikler” baghig1 altinda ortaya ¢ikan gelismeleri siniflandi-
rir. Galismanin énemi, yil yil yapilan bu tasnifte tiire dair 6nemli
gelismelerin de gézden kaginlmamasindan kaynaklanir. 1895’ten
1966 yilina kadar ele alman siireci kapsayan bu uzun soluklu galis-
ma, film aragtirmalan ile ilgilenenler i¢in 6nemli bir yol haritasidir.
Kitapta, 6rnegin, 1956 yilina dair bir bilgilendirmede Tiirk Sinema-
sr'nda hem garkili filmlerin devam ettiginden, hem melodramlar-
dan, hem de Muharrem Giirses filmlerinden (Ozén, 1968: 125- 126)
s6z edilmektedir. Ozén, film isimleri ve filmlerin 6zelliklerinden
kisaca s6z etmeyi segerek tiir konusundaki énemli olusumlara da
dikkat ¢eker. Nijat Ozon, Karagézden Sinemaya Tiirk Sinemas: ve
Sorunlar (1995) adl bir diger ¢aligmasinda ise, daha énceki yillarda
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cesiti sinema dergilerinde yayinladig: ve neredeyse kirk yilhk bir
periyodu kapsayan kendi galigmalanim biraraya getirir. Bu iki cilt-
lik derlemede Ozén'iin sinemada tiir olgusu iizerine kaleme aldig
aynnuli yazilanimn da yer aldis goriiliir. Ornegin, bu kitapta yer
alan ‘Sinemamiz ve Melodram” (1) da yazar, melodram tiirtiniin
tenel anlatisal 6zelliklerine ve tarihsel olarak melodramin geligimi-
ne aynintil olarak yer vermistir. Ozén, yazisinda Avare filmi tize-
rirde yogun olarak durduktan sonra, Yesilgam’da melodram tiiriin-
deiiretilen filmleri elestirir (Ozon, 1995, I. Cilt:139- 146). Yine aym
kaynaktaki, “Gangster Filmi+Western=Kurtulus Savagi Filmi.?” adl
1959 yihinda yaynlanan gahismasinda Ozén, Tiirk sinemasindaki
eglimleri tiir olgusu gergevesinde yorumlar (1995, I. Cilt:163- 172).
Ozon’in, “Yeni Mevsimin Yerli Filmleri”adl 1962 yihinda yayinla-
nan yazisinda ise, benzer bir bi¢imde yillik degerlendirmesinde
melodram ve giildiirii furyasina deginir (1995, Cilt:2: 155- 160). Bu
anlamda, Ozén'iin Tirk sinemas: ile ilgili yazinsal alandaki bir bog-
lujun doldurulmasinda énemli bir katkis1 olur. Yetmisli yillara
gelindiginde ise, Arkin Sinema Ansiklopedisinde (1975) tiir filmleri
ile ilgili genis ve agiklayic1 boliimleme yer aldign goriiliir. Unsal
Oskay'in yazmig oldugu (Cagdas Fantazya (1981), Darko Suvin'in
kuramsal yorumlarina dayandinlan ve tiir filmleri arasindan 6zel-
likle korku ve bilim-kurgu iizerinde yogunlagilan bir kitaptir. Ya-
zar, 6zellikle psikanalize ait kavramlan ve kuramsal yaklagimlan tiir
filmlerini yorumlarken kullamlacak araglar olarak ele alip aktanr ve
Frankenstein, King Kong, -2001 Uzay Odyssey'i (2001: A Space
Cdyssey) ve Yildiz Savaglari (Star Wars) filmlerine odaklanarak
bilim-kurgunun yerini popiiler kiltir baglaminda ve toplumbilim-
sel agidan yorumlar. Tiirler iizerine genel anlamda bir giriy ve ta-
nimlama ¢aligmas: sayilabilecek bir diger ¢aligma ise, Alim Serif
Cnaran'in Sinemaya Giris (1986) kitabidir. Onaran, sinemada tiirler
bagh# altinda tiir olgusunu tamim diizeyinde ele alir. Ardindan da;
Film d’Art, Dizi (Boliiklii) Filmler, Guldiri Filmleri, Tarihsel Film-
ler, Savag Filmleri, Kovboy Filmleri, Gangster Filmleri, Korku ve
Bilim-Kurgu Filmleri, Trajedi-Dram, Melodram, Miizikaller, Belge-
sel Filmler ve Animasyon (Cizgi ve Kukla) Filmler bagliklan altinda
inceler (Onaran, 1986: 91- 132). Yazar, bu kitabinda tiirlerle ilgili
6nemli filmlere ve o tiire ait temel anlausal 6zelliklere deginir.
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Giovanni Scognamillo ise, Tiirk Sinema Tarihi (1987) adli kitabinda
filmlerin hangi tiire girdigi ile ilgili bilgilere zaman zaman deginir.
Ayrica, 1989 yalinda basilan Nilgiin Abisel’in Sessiz Sinema kitabim
burada anmak gerekir. 2006 yilinda yeni baskis: yapilan kitapta,
ozellikle guldiiru tird ile ilgili sessiz sinema dénemindeki énemli
cahgmalara deginilmektedir. Buraya kadar ele alinan ¢aligmalardan
anlagildig: iizere tiir filmleri ve tiir olgusu iizerine sinema kitapla-
rinda ¢ok temel tammlar ve kisa tarifler agirhikh olarak diinya si-
nemasindaki gelismeleriyle ele alinmigtir. Ozén gibi aragtirmacila-
nn ise, Tirk Sinemasi'nda varhg hissedilen tiirler ve tiirlesmeler
hakkinda elegtirel yorumlar ve karsilagtirmalara yer verdigi eklen-
melidir.

Doksanh yillara gelindiginde, tiirlerle ilgili siireli yayinlarda
yer alan kuramsal galigmalar arasinda geviri makaleleri, tiirlere ait
ozel tasarlanmis ansiklopedik igerikli kitaplara ve kuramsal kitapla-
ra rastlanmaya baglamir. Ornegin, Steve Neale’den Ali Balabanlar'in
cevirdigi “Tir ve Sinema”(1992) 6nemli bir kuramsal katkidar. Tiirk
Sinemasr'nda tiir kavram ile ilgili Seyide Parsa’min, “Tiirk Sinema-
sinda Film Tirlerr” (1995) adh galigmas: oldugu da bilinmektedir.
Bu kez tiir filmleri ile ilgili bir kitap dizisinin varhgindan séz edile-
- bilir. Tank Kakingin yazimim iistlendigi /00 Filmde Baglangicin-
dan Ginimize Western Filmleri (1993), akademik g¢aligmalara
kaynaklik etmekten ¢ok, tir ile ilgilenen seyircilere seslenecek
ansiklopedik bilgilere yer veren bir derleme bigiminde diizenlen-
migtir. Tank Kaking’m /00 Filmde Baslangicindan Gintimiize Geri-
Lim/Polisive Filmleri (1995) adli ¢aligmas: ise yine ayni manukla
kaleme alinmigtir. Akademik gahgmalara kaynaklik etmekten ¢ok,
tiiriin sadik seyircilerine yénelik oldugu disiiniilebilecek bu seckide
Oguz Makal''n 700 Filmde Baglangicindan Giinimiize Giildi-
rii/Komed;i Filmleri (1995) yer alir. Alim Serif Onaran™in 7Tiirk Si-
nemas (1994) adh kitabinda sinemasal tiirlere olan ilgisini bu kez
Tiirk sinemas: baglaminda siirdiirdiigii goriiliir. Tirk sinemasinda;
Tarihsel Filmler, Salon Filmleri, Giildiri Filmleri, Arabesk Melod-
ramlar, Belge Filmleri ve Cizgi Filmleri olarak yapug) ayrimda yaza-
nn, énemli isim ve ¢ahigmalara degindigi goriliir (Onaran, 1994:
179- 200). Sozii edilen bu galigmalanin ardindan gelen ve kuramsal
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olarak ¢ok énemli bir boglugu dolduran, en kapsamh kuramsal ¢a-
lismanin Nilgiin Abisel’'in Popiiler Sinema ve Tiirler (1995) kitab:
oldugu agiktir. Bu kitapla birlikte, Tiirkiye'deki akademik ¢aligma-
lara kaynaklik edilmesi ve ilginin bu alana cekilmesi aqisindan
6nemli bir adim atilmig olur. Abisel'in bu ¢alismasi, sinemada tiir
olgusunu bagimsiz olarak bir kitap boyunca kuramsal ve tarihsel
boyutuyla ele alan bir ilk ¢aligma olmas: nedeniyle de énemlidir.
Kitapta, tiir kavraminmin tanimlanmasina ve tiirlerin olusumuna yer
verilmis, Western, Korku ve Miizikal tiriindeki filmler tarihsel
gelisimiyle, anlatisal boyutuyla, diinya sinemasindaki yerleri ve
onemli 6rmekleriyle ele alinmigtir. Agirhkli olarak yabanci litera-
tirdeki tiir olgusuyla ilgili kuramsal ¢aligmalann aktarilmasina 6zen
gosterilen ¢aligma sayesinde Avrupa ve Amerika’da yapilan 6nemli
caligmalann Tirkiye'de anlagilir ve tarugilir kilinmas: saglanmisur.
Abisel kitabinda; Cavell, Carroll, Gledhill, Krutnik, Landy, Neale,
Pye, Schatz, Willeman, Wood, Wright ve Yacowar gibi isimlerin
sinemada tiirlerle ilgili yapmig olduklan gegitli ¢alismalan arasindan
onemli buldugu temel noktalara yer vererek 6nemli bir boglugu
doldurur. Doksanl yillarda tiir olgusu ve belli tiirlerle ilgili olugan
zeminin peginden tiirlere ait daha spesifik ¢alismalar yayinlanmaya
baglanir. Ornegin, Bernhard Roloff ve Georg Seeblen'in Uropik
Sinema (1995) adli caligmasi, bilim-kurgu sinemas ile ilgili Tiirk-
¢e'de yayimnlanmig bir bagka tiirle ilgili kitap olarak dikkat ceker.
CGabymada, bilim-kurgu sinemas: iizerine mitolojiden baslayarak
bilgisayar animasyonun yiikseliste oldugu 1995 yilina kadar yaganan
toplumsal ve teknolojik degisimle birlikte ele alinmaktadir. Bilim-
kurgu sinemas) tizerine yapilan ¢aligmalar iizerine bir bagka érnegin
de Yiiksel Zebil'in “Bilim Kurgu Sinemasinda Siddetin Politik Isle-
vi” (1996) adh ¢alismas: oldugu haurlanabilir. Bu ¢aligmalanin
yamsira, dogrudan tiirle ilgili olmamakla birlikte énemli bir bagka
kaynak daha Tirkge'ye ¢evrilir. Michael Ryan ve Douglas
Kellner'in birlikte yazdiklann Poliik Kamera (1997), Hollywood
filmleri arasinda tiir manngim da ortaya koyacak bigimde elestirel
bir bakisla dolagip 1967'den 1980°]i yillarin ortalarina kadar yaganan
sliregte sinemadaki temsiller agisindan donemlestirerek yorumlar ve
bu konuda politik bakigin yorumlamadaki énemini haurlatir. Ryan
ve Kellner, kitapta tiir olgusunu da siklikla giindeme getirerek po-
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piiler kiiltir ile toplumsal olan arasindaki bag Hollywood merke-
zinde sorgularlar. Ozellikle, temsil politikalan agisindan ideoloji ve
sinemanin tartisildif1 bu 6nemli geviri kitap iginde Hollywood ile
ilgili sert bir elegtirel bakig ve tutarh ¢6ziimlemeler bulunur. Dok-
sanli yillarin sonunda Giovanni Scognamillo ve Metin Demirhan’in
birlikte kaleme aldiklar: Fantastik Tiirk Sinemas: (1999) kitabi ya-
yinlanir. Tiirk sinemasinda bilimkurgu, korku ve western gibi tiirle-
rin nasil gelistifine egilen bu kitap bir¢ok unutulmaya yiiz tutmus
ya da bulunmasi zor Tiirk filmini ve bu filmlerin yaranm asamala-
nyla ilgili bilgileri aktarir. Yine aym yil, Giilseren Giichanin Tiir
Sinemasi, Gortintii ve Ideoloji (1999) adh ¢aligmasinda ise, sinema
dilini olugturan 6gelerden baglamp Hollywood sinemas: ve stiidyo
sistemi agiklandiktan sonra tiir kavramina kuramsal agidan degini-
lir. Yazar, tiir filmlerinin temel anlatisal 6zelliklerine ikonografiyi
de igeren bir bi¢imde degindikten sonra mitlerle tiirler arasindaki
baglantiy1 sorgular. Calismanin son béliimii ise, tiir ve ideoloji ilig-
kisine odaklamir. Doksanli yillarda sayilan artan tiirle ilgili ¢aligma-
lann kendisinden sonra gelecek akademik ¢abigmalan olumlu an-
lamda etkileyecegi agiktir. Ozellikle tiir filmlerinin iiretimi ve ideo-
loji ile ilgili vurgulann yamsira tarihsel siirecler icinde tiir olgusu
. ¢ok ¢esitli kuramsal tartigmalar gergevesinde ele alinmaya devam
edilir.

Ikibinli y1llarda tiir olgusu ve tiir filmleri ile ilgili kitap ve ma-
kalelerin sayica daha ¢ok arttif1 géze carpmaktadir. Zafer Ozden'in
Film FElestirisi (2000) adh kitabinda ise, film elegtirisi iist baghg
alunda tiir filmi ile ilgili elegtirinin 6zelligine deginilir. Bu agidan
tir filmlerinin; anlau yapisi, kiltirel digavurum, gatigma ve tiir
filmi karakterleri baghiklanyla ele alimir ve tiir filmi elestirisi agisin-
dan bir yéntem 6nerilir. Yeri gelmisken, Tiirkce’de yayinlanan ve
tir incelemelerine akademik anlamda katki yapacak geviri kitaplar
arasinda Camille Paglia’nin, Kug/ar (2000) adh ¢aligmasina degini-
lebilir. Kitapta, Hitchcock'un Kugs/ar filminin aynntih bir ¢oziimle-
mesini vardir. Kitap, tiir kavrami {izerine kuramsal bir ¢alisma ol-
mamasina ragmen, bir tir filmi émegini inceledigi igin tire ait
temel anlausal 6zellikleri yorumlar.
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Tiirk Sinemas: ile ilgili bilgi ve deneyimlerini aktaran degerli
bir argivel ve aragtirmaci olan Agah Ozgii¢'in Tiirlerle Tiirk Sine-
masr (2005) adlh galigmas: ise, Tirk Sinemasi’nda tiir filmleri ile
ilgili ansiklopedik bilgiler icerir. Yazar, tiirlerle ilgili siniflandirma-
lann “i¢eriden” ve “giinimiiz” tizerinden yapilmasi gerektigi konu-
sunda bir uyan ile ‘baslayan kitabina, tiirle ilgili kuramsal kaynak-
lardakinin aksine ¢ok sayida béliimlendirilmis bir simflandirma
dneri yapar. Ozgiig, Tarihsel Filmler, Edebiyat Uyarlamalan, Giildi-
rii Filmleri, Kurtulus Savas: Filmleri, Operetler, Dansh Sarkili Film-
ler, Koy Filmleri, Polisiye Filmler, 12 Eyliil Filmleri, Spor Filmleri,
Kibnis Filmleri, Dinsel ve Hazretli Filmler, Yerli Tarzanlar ve
“Lahmacun Kovboylan”, Masal Filmleri, Yol Filmleri, Is¢i Filmleri
ve Hapishane Filmleri vs. gibi bir simflandirma yapilmasini énerir.
Ozgiig, anilan kaynakta Vecdi Sayar ile birlikte, Video Sinema Der-
gisinin eki olarak verilmesi diigiintlen Tiirlerle Tirk Sinemas: ada
altinda gergeklestirilmeye ¢alignklan bir ansiklopedinin én gahgma-
larindan s6z ederek, seksenli yillara dek Tiirk Sinemasi’'ndaki “si-
nemasal tiirler”i saptamaya ¢alistiklanini hatuirlanr. Bu ¢alisma sonu-
cunda 11 tiiriin ortaya gikmis oldugunu belirtir. Ayrica, Ozgii¢’iin
tur filmleri ile ilgili ¢aligmalar yapan bir¢ok aragtirmacinin yak_mdx-
g1 bir noktadan; tiir konusunda siniflandirma yapmanin zorlugun-
dan dem vurdugu goriiliir (2005: 13- 14). Ozgii¢'iin Tiirkiye'ye 6zgii
kendi i¢inde simflandinilabilecek ortak &zellikleri olan filmleri, bu
tiirden baghklar altinda. tasnif etmesi anlagilir ve énemli bir ¢abadir
ve tiir filmlerinin Tirkiye’deki uygulayimim yorumlayabilmek igin
aragtirmacilan bu belirsiz zeminin saptanmasina davet edici nitelik-
tedir. Ele alinan filmlerin “tir” filmi olmakran ortak anlatisal 6zel-
likleri olan ve ulusal 6zelliklere sahip tiirlestirmeler oldugu tartg-
maya agilabilir.

Tiir filmleri ile ilgili daha yeni 6zgiin igerikli calismalar gézden
gecirildiginde, Hasan Akbulut’un tiir kavraminin iizerinde kuramsal
ve kavramsal boyutuyla durdugu “Tirden Tiirsellife: Kuramlar
Cercevesinde Tir Sinemasina Bir Bakis” (2003) adh makalesine
deginilebilir. Yazar, son yillara dek bu alanda kuramsal olarak yapi-
lan ¢ahgmalan ve egilimleri aktanp yorumlar. Akbulut, tiir filmle-
rinin smiflandinlmasindaki tarugmalara degindigi ¢ahismasinda,
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tiirsel kodlarin yeni anlamlar yaratmak igin kullamlabilecegini
vurgulayarak bu konuya da dikkat ¢eker. Takiben basilan Sinemada
Anlat ve Tiirler (ed. Kugiikkurt, Giirata, 2004) ise, i¢inde ‘Kara
Film’, “Korku Sinemas: ve Kadin’, “Tiirkive'de 19601ar Dénemi
Aile Melodramlarinda Kadin ve Erkek Imgesi” gibi ayn tiirlere ait
gesitli 6zgiin makalelerin yer aldig bir derlemedir. Bu noktada, rir
kavraminin akademik olarak tartigilmasinin étesinde, doksanh yil-
lardan baglayarak giderek artan bir bigimde gesitli tiirlerle ait spesi-
fik tartiymalann ve ¢aligmalarin giindeme gelmeye bagladig gorii-
lir. Ayn ayn tiirlerle ilgili hatirlatmalan yapmaya baglamadan 6nce
Kara Film iizerine yapilmig ¢ahgmalar kisaca burada giindeme geti-
rilebilir. Ornegin, Esra Biryildiz'in “Western Jer, Gangster Filmleri
ve Kara Filmlerde Frkegin Sunumu Uzerine Bir Deneme” (1997)
caligmasina deginilebilir. Yazar, Western'ler, Gangster ve Kara
Film’'lerde erkegin sunumunu Laura Mulvey gibi feminist kurama-
larin ¢alismalanindan hareketle tartisir. Makalede, erkek bedeninin
sunumu, tiir filmleri baglaminda birkag tiire ait érnekleriyle birlikte
genel hatlanyla cinsel temsil agisindan irdelenir. Yeri gelmisken,
Kara Film iizerinde yapilan birka¢ ¢alimaya daha burada deginile-
bilir. Ornegin, Murat Iri, “Popiiler Sinemada Escinsellik Temsiileri-
. Popiiler Sinemada Escinsellik Temsilleri Uzerine Bir Giris Denemesi
ve (Film Noir) Kara Film'de Escinsellik” (1998) adli ¢alismasinda,
pornografi ve stereotip sorunsallari gergevesi iginde Kara Film'in
anlatisal 6zelliklerini gesitli érnekler iizerinden temsil baglaminda
kuramsal olarak ele alip ikonografi ve goérsel tarz agisindan yorum-
lar. Hakan Savag'n “Film Noir ve Shangaidan Gelen Kadin™
(1999) adh yazisinda ise, Orson Welles’in 1948 yilinda yaptig) aym
adl film tizerinden Kara Film'in igleyigini arzu ve iktidar baglamin-
da yorumladig ve “dig ses” gibi Kara Film’de 6nemli olan anlatim
unsurlarina degindigi gérulir. Bu caligmalan takiben Til Akbal
Sualp’in “Film Noir: Doviis Kuliibi, eXistenZ ve Amerikan Gizeli-
Gece, Kent ve Cirkin Ordek Yavrularz”(2000) adh ¢ahsmasinda ise,
Kara Film estetigine yer verilir. Yazar, tarihsel gelisimi esliginde
kentlegme ve mekin duygusu iizerinden Kara Film’in izledigi yolu
tartgtigy makalesinde, kimlik sorunsalim da giindeme getirirken
1980’li ve 1990’h yillann Kara Film’leri iizerinde yogunlagmay:
secer. Goriildiigii gibi, baglangigta iirkek bir bigimde baglayan tiirle
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ilgili akademik galismalann tammlar ve siniflandirmalarla ilerledigi
ardindan spesifik tiirlerle ilgili kitaplanin yamsira birden ¢ok tiirle
ilgili caligmalan i¢inde barindiran 6zgin ¢aligmalara da vanldifi
anlagiir. Bu anlamda, tiir olgusu fizerine son yillarda gittik¢e yo-
gunlasan bir bicimde akademik ¢aliymalann sirdirildagi anlagil-
maktadir. Bu noktada aruk ayn ayn tirlerle ilgili ¢alismalara de-
ginmek daha anlaml olacakur. Boylece, spesifik olarak tiirlerle ilgili
¢alismalarn yogunlugu ve ilgi duyulan alanlar daha net bir sekilde
anlaplacakar.

Melodram Uzerine

Popiiler tiir filmi incelemelerinde melodramin tartigmall bir
zemin olusturdugu goriiliir. Melodramin bagh bagina bir tiir mii? bir
alt tiir mii? yoksa bir “mod” mu oldugu kuramsal olarak tartisila
gelmektedir (2). Burada melodramin “hayalet bir tiir” oldugu ve
melez bir form oldugu konusundaki gesitli tartigmalar da hatirlana-
bilir (akt. Akbulut, 2008: 52). Melodrama ait 6zellikle son yillarda
¢ok sayida kitap ve makalenin yayinlandify géze ¢arpmaktadir.
Tiirk Sinema tarihi diigiiniildiigiinde, 6zellikle Yesilcam déneminde
melodram filmlerinin ¢ok sayida iiretilmis -olmas1 ve televizyon
yoluyla popiilerligini halen koruyor olusu yiiziinden ilgi gekici bir
alan kilmaktadir. Aynca, Yesilcam donemi disinda, gliniimiizde de
melodram anlatisina ait 68elerin degiserek yeniden yer almaya
devam ettigi fark edilmektedir (3). Burada yeri gelmigken melodram
filmleri konusunda gergeklestirilen kimi yitksek lisans ve doktora
tezleri anilabilir. Tezlerin konu baghklarindan da anlagilacag tizere
melodram filmleri kuramsal ¢ahsmalann merkezinde cesitlenerek
yerini almaya devam etmektedir (4).

Melodram iizerine iiretilen akademik makalelerin melodramin
anlansal ozellikleri ve Yesilcam’in melodram yapimlan ile ilgili
uygulamalannin kiiltiirel dayanaklarmm ele aldiklan anlagilmakta-
dir. 25. Kare ve gesitli iiniversitelerin akademik siireli yaymn organ-
larinda melodram tzerine gok sayida yazimn yaymlanmas: bu ko-
nudaki akademik ilginin de bir kamitidir. Bu ¢ahigmalara ¢ogunlukla
yazarlann yiiksek lisans ve doktora tezlerinin kaynaklik ettigi de ilk
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bakista goze carpmaktadir. Ornegin, Serpil Kirel'in yiiksek lisans
tezinden yola qikarak hazirladigy; “Bir Tiir Olarak Melodram”
(1995a) ve “Yapimcilanin Can Simidi Muharrem Giirses” (1995b)
adli caligmalarinda, melodram sinemasimin Yegilcam'daki popiilerli-
ginin nedenleri, Muharrem Giirses’in filmlerini tiretirken etkilendi-
gi kaynaklar ve uretildikleri ellili yillar ve sonrasindaki dénemin
yapiun kosullan iizerine diizenlenmis bir gériisme yer alir. Melod-
ram izerine, Ash Tun¢’un, ‘Sofuk Savasa Gozyasi Panzehiri”
(1996a) adhi ¢aligmas: ise, Amerikan toplumunda aile melodraminin
yerini sorgular. Tung, melodramin tamim ve tarihsel boyutunu ele
aldiktan sonra, Amerikan sinemasinda melodramin izini siirer ve
Soguk Savas doneminde aile melodramlan iizerine egilir. Yazar,
Holiywood melodramlarinin genel anlamda, ézel girisim, bireysel
yaurim, yerlesme fikri, rekabet gibi kapitalist mantigin temellerinin
atldif bir yer olmasi agisindan ideolojik 6zelligine vurgu yapar.
Aymni yazarnn feminist kuramda melodram tizerinde ‘“Feminisc Eles-
tri Merceginden Melodrama Bakis” (1996b) ¢ahgmasimi yayinladigy
goriiliir. Tung, bu galigmasinda feminist literatiirde Mulvey, Kaplan,
Doane ve Kuhn gibi yazarlarin melodram filmlerini nasil kargiladi-
gna ayrinnh olarak deginir. Dilek Kaya Mutlu'nun, “Yerli Melod-
ramlar ve Ruhsal Bogalym” (1998) adli makalesi ise, melodram sine-
masinin anlatisal 6zelliklerini Tiirk sinemasindaki melodram gele-
negi icinde degerlendirir ve melodramlarin ruhsal bogalim temelli
yanim vurgular. Mutly, “anlatisal basitlik” iizerinde dururken yerli
melodramlarda karakterler, diigiimiin yapisi, tesadiifler, sozsellik,
aciklama, bilgilendirme, sorun ¢ikaran karakterlerin ortadan kaldi-
nlmas: gibi baghkiar gercevesinde incelemesini rnek filmler {ize-
rinden gekillendirir. Ayrica, melodramin gézyas ile iligkisi cerceve-
sinde yapilmig kuramsal ¢aligmalardan yola gikarak; 6zdeslesme,
iyiler ve kétiler, engeller, ac1 geken viicutlar alt baghklarla da; G-
lizar, Hicran, Uykusuz Geceler, Ask Mabudesi, Adini Anmayacagim
ve Beklenen Sarki vb. gibi Yesilcam melodramlan iizerinden yo-
rumlanir. Yine aym y1l yaymnlanan Veysel Atayman'in ‘Melodram
Sinemasin Incelemek Uzere Bir Adim” (1998) adh makalesi de,
melodram ile ilgili bir literatiir olusturulmaya baglandifimin bir
gostergesidir. Yazar, melodram sinemasinin anlanm tarzi ve tarihsel
kokenlerini goz 6niinde tutarak bir kaqis saglayip saglamadifim
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tartigmaya agar. Pembe Behgetogullari'min “Melodram Kadinst Bir
Film Tiiri” adh makalesi ise, melodramin anlatisal 6zellikleri ve
seyirci ile yildiz olgusu, agk ve evlilik i{izerinde durur. Levent
Cantek’in “Tirkiye de Misir Filmleri” (2000) ¢alismasinda ise, Misir
filmlerinin Tiirk sinemas: tizerindeki etkileri ve melodram filmleri
tartigithir. Melodram filmleri tizerine tiretilen az sayidaki uluslararas:
yayin arasinda; Nezih Erdogan’in kaleme aldifi “MNarratives of
Resistance: National Identty and Ambivalence in the Turkish Me-
lodrama between 1965 and 1975 (1998) adl: ¢alismasinda ise Tirk
sinemasinda melodramin ulusal kimlik ile baglantisint kurularak
Yeni Sinema ve Yesilcam sinemasimin anlausal 6zellikleri kargilagu-
nlir. Erdogan ¢aliymasinda, agirhkli olarak Karagéz/im filmine
odaklamir. Aynca, Bang Kiligbay ve Emine Onaran Incirlioglu’'nun
ortak yaymlamis olduklari bir bagka uluslararasi yaymn olan
“Interrupred Happiness: Class Boundaries and the “Impossible Love”
in Turkish Melodrama”(2003) adli makalede ise, 1960- 1970 yillan
arasinda Tiirk sinemasinda melodramin yayginhify ve melodram
filmlerinde simf farklihklarinin ve imkansiz agkin kullanihsi iize-
rinde yogunlagilir. Tiirkiye’de melodram tizerine uretilen akademik
caligmalarin  Yesilcam'da melodram geleneginden kaynaklanan
iiretimsel yogunlugun sagladif malzeme zenginligi nedeniyle rag-
bet gordiigii de disiinilebilir. Aragnrmacilarin Yesilgam melodram-
lanm anlausal, bigimsel ve séylemsel olarak inceleme yolunu seg-
tikleri anlagilmakradir. Aynca, Yesilgam melodramlan konusunda
uluslararas: yaymnlann yapihiyor olmasi da géze garpar.

Son olarak, melodram konusunda Tiirkiye'de iiretilen kitap ¢a-
hymalanna yer verilebilir. Ikibinli yillarin ortalarinda pespege me-
lodram ile ilgili kitaplar yayinlanmignir. Bu alanda, Savag Arslan'in
kaleme aldigr Melodram (2005) adh kitapta, melodrama tarihsel
kaynakhik edecek edebiyatta, sahne sanatlarinda ve sinemadaki
gelismeler ayn ayn ele alinmakrtadir. Bu ¢aligmada ayrica, melod-
rama kaynaklik ettigi kabul edilen etkenler ve degiskenler tartigihir-
ken genis bir béliimiin Hollywood melodramlarina aynldif goze
carpar. Melodram anlatisi iizerine derinlemesine toplumbilimsel ve
sinematografik bir bagka ¢bzlimleme ise, Cok Tuhaf Cok Tamdik
(Abisel vd. 2005) adh kitapur. Lutfi Akad'in yonewigi Vesikalr Ya-
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rim (1968) filmi {izerinden melodram anlatisim1 derinlemesine ince-
leme yolunu segen bu ¢aliyman konusunu ele ahg bigimi kadar bir
ortak tartigma ve yazim deneyimi olarak da akademik olarak énemli
bir érnek olusturur. Kitabin, melodram iizerinden yapilandinlan
béliimlemeleri filmin melodram ile trajedi arasinda bir yerde kilt
olmasmin nedenlerinin ele alimsi dikkat ¢eker (Abisel vd.
2005:122). Dilek Tunali'mn Baudan Doguya, Hollywood'dan Yesil-
gama Melodram (2006) adh kitabi aym yil yaymnlanan bir bagka
galigmadir. Kitapta, melodram filmleri ve Yesilgam'da melodram
olgusu genis boyutlu bir bigimde ve kiiltiirel ve tarihsel boyuruyla
tamimlanip sorgulamir. Oguz Adamir'in kitabin 6nséziinde belirttigi
gibi kitap, modern ve modern olmayan toplumlarda melodram an-
layiginin benzerlik ve farkhiliklarinin neler oldugu sorusundan yola
¢ikilarak kargilagtirmalh bir bigimde gekillendirilmigtir (Tunal,
2006: 5- 6). Tunali’'nin Hollywood melodramlanim yorumladiktan
sonra Yesilcam’dan Aygecik, Kiiciik Hanimefend:, Kismetin En
Giizeli, Kezban, Ayrilsak da Beraberiz, Samanyolu ve Bos Cerceve
gibi filmleri (2006: 240- 244) ayrinuli bir bigimde inceledigi gorii-
lir. Yazar, Avrupa’da ve Hollywood'da melodramin kaynaklarim
ele alir ve Douglas Sirk’in aile melodramlan {izerinde durur. Bu
aqidan, bu kitap, Cok Tuhaf Cok Tamidik (2005)'ta oldugu gibi,
modernlesme siireci iginde toplumsal degisimler ve melodram anla-
tisinin degigimi tizerinde yogunlasarak énemli tartismalan giindeme
getirir. Son yillarda yayinlanan bir bagka ¢aligma olan Hasan Akbu-
lur'un Kadina Melodram Yakisir (2008) adli kitabinda ise, Tirk
Sinemasi’nda melodram o6rneklerine dair ayrinnh ¢éziimlemelerin
yer aldif goriilmektedir. Melodram tiiriine ait kuramsal kaynaklara
deginilerek hazirlanan ilk boliimin ardindan Akbulut, Tiark sine-
masina ait Bir Demet Yasemen, Akasyalar Ac¢arken, Kara Gézliim ve
Tacl Dillim gibi filmler izerinden melodram anlatisim; film kigileri
ve séylemsel ve anlansal diizey ve teme] anlam-derin yap: agisindan
analiz ederek film incelemeleri agisindan da 6rnek saglayacak bir
caba sergiler. Burada genel 6zellikleri ile ele alinan tiim ¢aligmalar
ve yer darli: yiiziitnden disanda kalan diger galismalarda Yesilcam
melodramlanna yeterince akademik ilgi gosterildigi anlagilmakta-
dir. Anilan ¢aligmalarda filmlerin anlausal czellikleri ve dramatik
¢oziimlemelerinin ele alindig1 da dikkat ¢eker.
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Western Uzerine

Bir bagka 6nemli tiir filmleri ise westernlerdir. Westernin tiir
olarak Hollywood ile ¢ok dogrudan bir ilgisi olmasi yapilacak ¢alig-
malarda Hollywood'un agirhgimin hissedilmesine de neden olmak-
tadir. Bagka bir deyigle, Hollywood, westernin iretildigi en 6nemli
sinemasal alandir. Hollywood un ulusal vve kiiresel zelligi digi-
niildigiinde yapilacak yorumlamalar, ideolojik boyutlu elegtirel bir
kuramsal bakisin bu alana ve iretilen filmlere yoneltilmesi gerekti-
gini hatirlatmaktadir. Ilk bakssta, western tiiri ile ilgili Tiirk Sine-
masi'nda 6nemli bir gelenek olugmadifi zannedilebilir. Otesinde,
westernin Tiirk Sinemasi’na 6zgii bir tiir olmadig) ancak kimi film
ornekleriyle popiiler olabildigi hatirlanabilir. Ancak, altmigh yilla-
nn ortalarindan yetmisli yillardaki kimi 6rneklere kadar iiretilen
Ringo Kir (1967), Kader Bagi (1967), Olimsiizler (1971), Maskeli
Begler (1968), (ifte Tabancalt Kabadayx1969), Maskeli Sivari Tom
Miks'e Kars1 (1969), Simdi Silah Konugsacak (1971), Cirkin ve Cesur
(1971) ve Vur (1972) (Ozgiig, 2005: 197- 198) gibi kimi filmler ha
urlanabilir. Bu yazimin yazildig: siralarda vizyona giren Tiirk yapi-
m Yahsi Bann (2009) filmi tiire ait érneklerin zaman zaman.Tirk
Sinemasi'nda da boy gosterdigi anlagilir.

Western filmleri ile ilgili Tiirkiye’de yayinlanan kitaplarin ara-
sinda, Tank Dursun K'nin daha énce amilan 7100 Filmle Baslangicin-
dan Giiniimiize Western Filmleri (1993) haurlanabilir. Sadece belli
bash western filmlerinin 6zetlendigi bu ¢ahigma, ancak tiiriin sadik
izleyicilerinin elinde bulundurmak isteyecegi bir derleme niteligin-
dedir. Kugkusuz, Nilgiin Abisel'in Popiiler Tiirler ve Sinema (1995)
kitab bu konu ile ilgili temel kaynaklardan birini olugturur. Abisel,
bir tiir olarak westernin temel 6zelliklerini olduk¢a detayh bir bi-
¢imde ele alarak doyurucu kuramsal aktarimlarla tiiriin tarihsel
gelisimini Gzetlemistir. Westernin popiilerligi diiginildiginde
cogunlugu ilgilendiren bir tiir olmas1 6nemsenmelidir. Aynca, iire-
timsel agidan Tiirkiye’de taklit iiretimlerle yer alisi da ilgi gekici bir
bagka noktadir. Son yillarda yayinlanan Metin Génen'in Western ve
Amerika (2008) adli gahgmas: Tiirkge’de yayinlanan kitaplar arasin-
da sayilabilir. Gonen, agirlhikh olarak Hollywood sinemasina ait ¢ok
bilinen filmler iizerinden tiiriin temel &zellikleri ile ilgili kuramsal
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¢aliymalan aktardigi kitabinda, agirhkh olarak western tiiriiniin
altin ¢agina deginir. Génen’in ¢aliymasinda westernin dogusu ize-
rinde durulduktan sonra; westernde kadinlar, Kizilderililer ve wes-
tern ile Amerikan ulus kimliginin nasil kurgulandi: izerinde duru-
lur ve western tiiriiniin ideolojik yanina vurgu yapar.

Western tiirii ile ilgili sayilan kitaplann ardindan, siireli yayin-
lara da deginilmelidir. Ornegin, Scott Simon'un kaleme aldigx “ Bacr-
y1 Nasd Kaybettik?” (1985), western sinemasindaki degisimleri
fimler iizerinden ele alip yorumlar. Benzer bir bigimde, western
titriine dair birka¢ ¢aligmaya yer verilmelidir. Cenk Kiral'in, Spaget-
ti Western alt diiri ile ilgili “Spagetti Western” (1998a) ve ‘Spagerti
Western 11" (1998b) baghikh yazilarinda énemli filmleri, yonetmen-
leri ve oyuncular: ayrinuli bir bigimde ele alip incelenir. Western
filmlerinin anlansal ¢éziimlemesi ile ilgili bir diger kuramsal katka
da Yéritkhan Unal'dan gelir. “Diegesis ve Mimesis-Dramatik Anla-
umin Yamlsamact Niteligi ve “High Noon” Filminin Incelenmesi”
(Unal, 2002) adh ¢ahymasinda Kahraman Serif (High Noon- 1952)
filmi tizerinden dramatik (serim, ¢atigma, digiim, doruk noktas: ve
¢6ziim) ¢dziimleme yapilir. Metin Génen, “Western Filmleri Tipo-
lojisi”(2005) adh galigmasiyla western tiiriniin tarihine dair 6nemli

- gelismeleri gindeme getirir. Yazar, western filmlerinin anlatisal
ézelliklerini; Dramatik Durum, Filmsel Atmosfer ve Kisi Tiplemele-
ri agisindan aynnul: bir bi¢imde ele alir. Metin Génen’in, “Deleuze,
Western ve Amerika” (2006) adl bir bagka yazisinda ise, western
mitleri ile Amerika’nin kurulug mitleri arasindaki benzerlikler vur-
gulamir ve ideolojik olarak Hollywood'un westerni nasil kullandiga
tartigilir. Westernin diinya ¢apinda bir popiiler kiiltiir iiriini olarak
¢ok yogun bicimde ilgi goriiyor olusunun ideolojik etkileriyle
dnemsenmesi gereklidir. Westernin nasil bir tiir oldugy, tiirsel 6zel-
likleriyle ve igerigiyle nasil bir soylem ilettigi tizerinde elestirel bir
bigimde durulmas: sarttir. Bugiin yaganan diinyanin Amerika mer-
kezli egemen dinamikleri ve bu anlamda egemenligin nasil megru-
lasgtinldigini anlamak agqisindan Hollywood western filmlerinin
varhginin 6nemli oldugu vurgulanmalidir. Western Tiirkiye'yi
ulusal iiretim agisindan ¢ok yogun bir bigimde ilgilendirmemis olsa
da, Hollywood'un trettigi westernlerin Tirkiye’de sevildigi, ragbet
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gordiigii ve popiiler kiildir irinlerini etkiledigi agiktir. Western
anlani kaliplaninin, giice dayal erkek egemen diinya gérisiitnun ve
mago kodlann popiiler sinemamin énemli ikonlarindan biri olan
Yilmaz Giiney'i ¢ok etkiledigi de kabul edilmelidir. Yetmisli yllar-
da Tiirkiye'de iiretilen Tiirk tipi westernlerin de dénemin popiiler
killdiriinéi anlamak agisindan goézden kagirilmamas: gerekir. Bu
konuda, Kivan¢ Eliagik’in, “Yi/maz Giiney Sinemasi’nda Western
Etkileri” (2005) adli ¢alismas: hatirlanabilir. Yazar, Yegilcam sine-
masinda “Lapa Western” olarak degerlendirdigi western etkisinde
iiretilen filmleri aragtirir ve 6zellikle, 1965- 1972 yillan arasinda
yogun olarak Tiirk tipi westernlerin iiretildiginden hareketle wes-
tern etkisini sorgular. Scognamillo’nun, 1967/1974 yillanin arasinda
Tiirkiye'de 30 kadar western gekildigi ile ilgili uyansindan hareket-
le, Eliagik, iiretilen western filmlerinin olas: bir dokiimiini yapar.
Galigmada, Yilmaz Giiney'in yazann yorumuyla “kovboy’luktan
“eskiya”liga giden perdedeki karakteri irdelenir. Ozellikle, Yilmaz
Giiney'in Seyyit Han filmi tizerinde duran Eliagik, Giiney’in spaget-
ti westerni Anadolu efsaneleriyle bulusturdugunu vurgular. Wes-
ternin tiir olarak ikonografik 6zellikleriyle ¢ok kolay tespit edilen
bir anlatisal yapisi olmasi hem de igerik agisindan ulusal ve ulusla-
raras1 anlamda énemli bir temsil tagiyicis1 olmasi yiiziinden ideolo-
jik yan1 dikkatle ele alinmahidir. Western tiiriine ait filmlerin din-
yasimn o6zellikle kadinlar ve Otekilerin temsili diigiiniildiigiinde,
erkek egemen diinyanin bir olumlamas: ve Amerika merkezli bir
iktidar oriintiisiiniin megrulagnnlmasinin araci oldugu net bir bi-
¢imde gorilmektedir.

Korku Uzerine

Popiiler kiiltiir i¢inde 6nemli bir yer edinmesine ragmen kor-
ku tiriintin de Tiirkiye agisindan uzun yillar ¢ok “yasamayan” bir
tiir oldugu bir gergektir. Bu anlamda, Tiirk Sinemasi’nda iiretilen itk
ornekler (5) aqisindan korku tiiriinde ¢ok yogun iiretim yapilmadig:
¢ok net anlagihir. Populer tiirler agisindan Tiirkiye’de korkunun
ozgiin 6rneklerinin ikibinli yillara kadar olduk¢a az sayida olusu
iizerinde aynca durulmasi gerekir. Bu anlamda, korku tiriine ait
ozgin Orneklerin olmayiginin beraberinde uygulama ve kuram



Sinema Aragtirmalari: Kuramlar, Kaveamiar, Yakiagimlar 261

iligkisi dustinaldiginde bir eksiklik olusturup olusturmadifi da
tarigmaya agilabilir. Ayrica, elestirel ¢aligmalarin ve okumalarn
agirhikli olarak Avrupa ve Amerika merkezli kuramsal zeminden
hareket etmesi Tiirkiye'de iiretilen az sayidaki korku filmini yo-
rumlamak agisindan bir sorundur. Kuram ve uygulamalarin yorum-
lanmas: arasindaki kiltiirel farkhiliklara dayali bosluklarin farkina
varilmas: gerekir. Genel olarak Hollywood filmlerinin ve &zellikle
de korku tiiriine ait bigimsel ve anlatisal kahiplann Tiirk sinemas:
i¢in etkileyici bir érnek tegkil ettigi anlagilmaktadir. Ancak, bu
etkilenmenin her iki kiltire ait motifler egliginde nasil bir dénii-
sum ve kitltiirel pazarhik sonucu olustugu agqisindan degerlendiril-
mesi gerekir.

Bu agamada, korku tirii ile ilgili olarak iiretilen 6zgiin kitapla-
ra kisaca deginerek bu iirle ilgili kuramsal ¢aligmalar hanrlanabilir.
Unsal Oskay'in (agdas Fantazya (1981)’sinda bilim-kurgu ve korku
tiirii iizerinde psikanalitik yorumlan da igeren bir bigimde durulur.
Ardindan, Nilgiin Abisel'in kuramsal agidan 6nemli bir yol agtif:
Popiiler Tiirler ve Sinema (1995) kitabinda western ve korku tiiriine
agirlik verilir. Turkiye’de bu tiire ait filmlerin yogun olarak iretil-
memis olmas1 anilan ¢aligmalar disinda uzun yillar ¢ok sayida aka-

. demik ¢aligmanin yapilmamasinin bir nedeni olarak kabul edilebi-
lir. Abisel'in bu ¢aligmasindan sonra, ikibinli yilann ortalarina
kadar korku tiiriine ait 6zgin kitap tretilmedigi goze garpar. Son
yillarda korku tiriine ait tiretilen ¢ahigmalar arasinda Giovanni
Scognamillo ve Metin Demirhan’in 1999 yilinda ilk baskis1 yapilan
Fanrastk Tiirk Sinemas: (2005) adh kitaplarimin anilmas: gerekir.
Kitapta gorsel malzemelerin agirhkh olarak kullamlmasinin
yamsira, Tiirk sinemasinda tiir olgusu baglaminda iiretilen érnekler
haurlatimaktadir. Kaya Ozkaracalar'in Gotik (2005) adh gahsmas:
ise, korku tiiriine kaynakhik eden Gotik edebiyat ve gelenegin ince-
lenmesini icerir. Ozkaracalarin korku tiiriine ait gesitli ¢aligmala-
nyla ve Geceyarist Sinemasi Dergisi binyesinde Tiirkge'de korku
sinemasina ait ézgiin ¢aligmalarin artmasina én ayak oldugu gérii-
liir. Ozkaracalar'm Geceyaris: Filmleri (2007) derledigi kitabinda da
korku tiiriine ait gesitli filmler tizerine yazd:iff elestirileri yer alr.
Korku tiirdi ile ilgili Tiirkge’de ok sayida gevirinin yanisira, ézgin
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kitaplarin da varoldugu bilinmektedir. Tan Tolga Demirci'nin Kor-
ku Sinemasinin Psikanalizi (2006) adh ¢alismas: son yillarda dreti-
len ¢aligmalar arasindadir. Demirci, bu kitabinda korku sinemasina
ait teme! Sgeleri psikanaliz kavramlan ile birlikte yorumlar. Kitapta,
seyirci iizerinde de durulur. Aynca, 6zdeslesme, psikanalitik bir
olgu olarak din ve bilim, bilingdisi, anne figiirii, Gocuk ve ergenin
psikanalizi, kadin ve korku sinemasi ve 6lim korkusu gibi bagliklar
altinda korku filmleri analiz edilir.

Sinemada korku tiiri ile ilgili kitaplar diginda siireli yaymnlar-
daki kimi geviri ¢ahgmalarindan soz edilebilir. Duygu Atay'in, “Si-
nemada Korku Kavram: Ustiine” (1980) adh yazis1 ve korku filmle-
rinin psikanalitik ¢6ziimlenmesi agisindan Robin Woodun, “Ame-
rikan Korku Filmine Devrimsel A¢idan Bir Bakis” (Wood, 1997a ve
1997b) adh iki ayn béliim halinde yayinlanan ¢ahigmas: tiirle ilgili
literatiir olusumu agisindan haurlanabilir. Bir bagka ¢eviri olan,
Noel Carroll'un “Karabasan ve Korku Filmi: Fantastik Varliklarn
Simgesel Biyolojileri” (2005) ¢ahgmasinda korku filmleri karabasa-
mn figiiratif tasviri ile agiklamir. Psikanalize ait kavramlann giin-
deme getirildigi bu ¢aligmada Hristiyan kiiltiiriine ait motifler de
korku filmlerinde yeraldiklann bigimleriyle tartimaya agihir. Bu
yazida, korku filmlerindeki canavar imgesinin nasil islendigi ve
bunun sembolik olarak anlaminin ne oldugu iizerinde seyircinin
konumu da diigiinulerek ayrintili bir yorum yapihir. Tiirkiye'de
stireli yaymlarda yer alan 6zglin ¢abigmalar arasinda ise, Kaya
Ozkaracalar'in  “90% Yillarda Korku Sinemas:” (2000) sayilabilir.
Yazar, 1990’1 yillarda tiretilen korku tiiriine ait filmleri Amerika,
Avrupa ve Digerleri baghg alunda degerlendirir. Mehmet
Arslantepe’nin makalesi olan “Batr Kiiltiirinde Korku Motifi ve
Sinemadaki Gelisimi” (2001) ise, korku gelenegine kaynakhk eden
Hristiyan kiiltiiriine ait temel 6geleri ve Sanayi Devrimi'ni tarihsel
gelisim i¢indeki nedensel baglanyla birlikte tiir kapsaminda ele ahr.
Sozii edilen galiymalanin haurlanlmasim bir an yarnida birakarak
burada ¢ok kisa bir bigimde bir noktanin altui ¢izilmesi gerekir. Sa-
nayi Devrimi'ni Bat’'da ele ahindi gibi deneyimlemeyen, korku
sinemasina ait temel motifler arasinda bulunan kapitalist yagam
bi¢iminin beraberinde getirdigi yabancilasma duygusunu diger
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iilkelerden farkli boyutta yasayan ve din ve cinsellikle ilgili dgeler
bakimindan farkh bir ozellige sahip Tiirkiye gibi bir iilkede
Hollywood ya da Avrupa sinemas iizerinden 6diing alindig) varsa-
yilabilecek anlati kaliplarinin ve motiflerinin nasil yer aldigim kar-
stlagtirmah bir bigimde incelemek gerekir. Tirkiye'de tiretilen kor-
ku filmlerinin nasil bir gelenekten beslendigi ve aktardigy kiiliirel
ogeleri nasil diizenledigi de bir bagka kilit sorudur. Bu anlamda
benzerlik ve benzemezliklerin ¢ok boyutlu bir bigimde sorgulanma-
styla biiriinliikli bir yoruma ulagilacakur.

Bu genel haurlatmamn ardindan Tiirkiye'de iiretilen ¢aligma-
lara doniilebilir. Omegin, Firat Yavuz'un kaleme aldigy; “Bastirzla-
mn Kacinilmaz Geri Déniisid: Korku Sinemas:” (2005) adh ¢aligma-
da, korku filmlerini ¢ekici kilanin ne oldugu sorusundan hareket
edilerek korku filmleri anlatis1 ve Frankenstein, Dracula, 13. Cuma,
Kehanet, Testere ve Koy gibi drnekler {izerinden incelenir ve gii-
niimiize gelen tarihsel siire¢ i¢inde korku filmi motifleri tartgihr.
Bu noktada, Turk Sinemasi’'nda bilim-kurgu tiiriine ait 6zgiin yazi-
lara yogun olarak bagvurulmamasimin kiiltiirel dayanaklar: tizerinde
de digiintilmelidir. Vurgulandif gibi, Sanayi Devrimi'ni ve berabe-
rinde getirdigi sinifsal ayrimlanmayx Bat’daki gibi keskin bir bi-
" ¢imde yagamamig bir iilke olan Tiirkiye igin, bilim konusunda da
“kurgu”lann farkh oldugu goriilmektedir. Tiirkiye'de bilim-kurgu
sinemasina dair filmlere pek fazla rastlanmamaktadir. Bunun
yamsira, melez tiirler denilebilecek Diinyayr Kurtaran Adam (1982)
gibi fantastik bilim-kurgular ya da Gen (2006) gibi korku tiirii ile
kangmig bilim-kurgu tiirlerden s6z edilebilmektedir. Ayrica sine-
mada tiirlerle ilgili akademik alandaki diger ¢ahgmalar1 anmak igin
yapilmig gesitli yiiksek lisans ve doktora tezleri gézden gecirildigin-
de doksanh yillarin sonlarina dogru bu konudaki ilginin artug fark
edilir (6). Anilan tezlerde korku tiiriiniin hem ulusal sinemalardaki
hem de Tiirk sinemasindaki 6rneklerinin incelendigi goriiliir.

Kiildiirel olanin giindeme getirilmesi kadar temsil ve cinsellik
de korku tiirii ile ilgili tartigtlan kavramlar arasinda sayilabilir. Tiir
filmleri iiretiminde kiiltiirel kaynaklarin 6nemli oldugu agik olmak-
la birlikte, ézellikle korku tiriinde oldugu gibi, ¢ogunlukla din ve
inamglardan beslenerek dramatik yapisini olugturan bu tiirle ilgili
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doyurucu yorumlara varabilmek i¢in bu iki unsurun kiiltiirel boyu-
tuyla ele alinmas: gartar. Bunun yamsira, tiir filminin iretildigi
iilkenin popiiler sinemas: igindeki yeri de 6nemli bir degisken ola-
rak hesaba katilmahdir. Ciinkii, tiir filmi iiret(ebil)mek igin “hayatta
kalan” bir popiiler sinemadan, dolayisiyla seyircinin ilgisinden s6z
edilebilmesi gerekir. Popiiler sinemas: ayakta kalamayan ve bagka
iilkelerin iirettigi filmlere bagimh olan tlkelerdeki durumun ortaya
¢ikan kiltirel etkilenmeler agisindan aynca tarugilmas: gerekir.
Burada doksanli yillarda Tiirkiye'de yaganan “kendi evinde misafir”
olma gibi bir durumun hatirlanmasinda yarar vardir (7). Popiiler
sinema, pek ¢ok a¢idan seyircisine bagimsiz sinemadan daha gok
muhtag gibi gériilnmektedir. En azindan, popiiler sinemanin hayatta
kalmasinin tek sart1 seyircinin ilgisi ve gise gelirleri olmasi 6nemli
bir belirleyendir. Anlagilacag gibi, yapilacak elestirilerde ve film
okumalarinda popiiler filmlerin iretildigi sinemasal ortamin ve
sektoriin ekonomik altyapisal dzelliklerinin ve insan kaynaklarnimn
niteliginin de yapilacak yorumda kullanilmas biitiinleyici olacakar.
Ornegin, énceki yillarda sé6z konusu olan Tiirk Sinemast'min teknik
altyap1 konusundaki yetersizligi bilim-kurgu ve korku sinemasinin
az sayida iretiliyor olusunun bir nedeni sayilabilir. Bu durumun
ikibinli yallarda giderek degistigi iiretilen filmlerin igerik agisindan
olmasa da teknik kalitesinden anlagilmaktadir.

Son yillarda Tirkiye'de giindemde olan korku filmlerinin tire-
tilme nedenlerinin yeniden gézden gegirilmesinde yarar vardir. Bu
iiretim yogunlugunun ana nedenlerinden biri, toplumsal yasgamdaki
ana egilimlere bakilarak anlagilabilir. Ikibinli yillarda korku sine-
mas1 6rneklerinin artmasinin temel nedenleri arasinda, Tiirkiye’de
iktidarda olan AKP ve onun izledigi muhafazakar polidkalar etki-
sinde Islam'a dair referanslann giindelik yasamda daha ¢ok yer
almasvkabul gérmesi ve dolayisiyla bu konuda muhafazakar bir
zeminin yaratilmis olmasidur. Ikibinli yillarda iiretilen korku filmle-
rinde dini referanslarin yogunlugu bu tarihsel siirecin beraberinde
getirdigi bir egilim olarak degerlendirilmelidir. Sadece bu agiklama
yeterli degildir aynica, reklam sektdriinden gelen insan 6gesinin ve
yeni yapim kaynaklarimin olugmasi da korku sinemasimin gekillen-
mesinde bir etkendir. Bunun yarusira, Geng Turkcell uygulamasin-
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da oldugu gibi bir GSM sirketinin gengler i¢in promosyonlu sinema
bileti kampanyalari diizenlemesi Tiirk sinemasina olan ilgiyi de
artarmigtir. Bu agidan, sinemaya giden geng seyirci sayisinda belir-
gin bir artig saglanmasi korku filmleri iiretiminde olumlu bir somut
etken olarak hesaba kaulmalidir. Geng seyircinin daha o6nceleri
Hollywood kaynakli korku filmlerinden beslendigi diisiniilirse,
yillardir seyircinin korku filmi konusunda bir kiiltiirel zemininin
olustugu da digtiniilebilir. Son olarak, Tirkiye'de iiretilen korku
filmlerini “okumak” i¢in sadece psikanalitik kuramdan yola ¢ikmak
tiim kiiltiirel kodlar1 ¢6zmek konusunda doyurucu olmayacakur
uyarisinin yapilmas: gerekir. Bu konuda, Avrupa ve Amerika mer-
kezli kuramsal ¢aligmalarin bir model olarak kullanilmas: zenginleg-
tirici olmakla beraber biitiinlitklii bir yoruma gidebilmek igin yeter-
li degildir. Korku tiiriinii yeterince irdeleyebilmek igin evrensel
korkulan, yerel korkulan, din faktoriinii ve tiiriin retildigi done-
min sekedrel oldugu kadar toplumsal, siyasal kogullan ve
konjenktiirii de iyi anlayabilmek gerekir. Kiiresellesme sonras,
kiiresel-yerel iligkisinin kuramsal olarak yeniden agimlandig ve
tartigtldify da goz 6niine almmalidir. Bu anlamda, doksanh ve
ikibinli yillardan s6z ederken ekonomik, sosyal ve politik olarak
.yaganan temel degisimleri ve iilke sinemalaninin bagimsiz kogullan-
m goz oniinde tutmak gerekir. Kiiresel egilimlerin ve gatigmalann
insanlar iizerindeki etkilerinin de yapilacak yorumlarda ele alinmas:
gerekir.

Giildiirii Uzerine

Popiiler kiiltiir agisindan giildiirii tiirii yaganan dénemi deger-
lendirmek igin bir bagka énemli aragnrma eksenidir. Tiirkiye'de
gildiirii ve romantik giildiiriiye ait 6rneklerin western ve korkuya
gore daha yogunluklu olarak iiretildigi bilinmektedir. Bu yiizden,
film elestirileri ve kuramsal elegtirel iiretimlerin s6z konusu oldugu
bu tiire dair akademik ¢aligmalarin glindeme getirilmesi akademik
¢alismalann yénelimlerini anlamak agisindan énemlidir. Seksenli ve
doksanl yillarda iiretilen gildiiri iizerinde odaklanan baz1 akade-
mik tezler (8) g6z oniine alindiginda giildiirii konusunda akademik
ilginin artarak devam ettigi ileri siiriilebilir. Fransiz ve Amerikan
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guldiiriileri {izerine ytritillmiig cabgmalarla birlikte, Tiirk Sinema-
si'nda giildiiriniin hem anlansal &zelliklerinin hem de gildara
filmlerindeki figiirlerin aynnul olarak incelendigi tezler oldugu
anlagilmaktadur.

Giildiirii tiirii ile ilgili yayinlanan kitaplar arasinda kimileri bu-
rada yeniden hatirlanabilir. Ornegin, Oguz Makal, /00 Filmde Bas-
langicindan Giiniimiize Giildiirii/Komedi Filmlers (1995) kitabinda
gildiriniin onctilerine, gildiirii ve Amerikan toplumsallifina,
Lloyd, Langdon, Keaton, Sennett, Marx Kardegler, Laurel ve Hardy
ve Chaplin gibi giildiirii tiiriiniin usta yaratic1 ve oyuncularina yer
verirken, gildiirt tiiriine emek veren ydnetmenleri de ele alir. Ya-
zar, gahgmasinda Fransiz Giildiiriisiine, Italyan Sinemasinda giildii-
riiye ve sosyalist giildiiriilere deginmis ve ardindan diinya sinema-
sinda yer alan 100 6nemli giildiirii filminin temel &zelliklerini gok
kisaca 6zetlemigtir.

Guildiirii tiirii ile ilgili siireli yayinlarda yer alan diger ¢alisma-
lara burada yer verilebilir. Ornegin, Veysel Atayman'in, Bat ve
Yesilcam Geleneginde Komedi Tiiriiniin Diizen Soylemi (1998) adlh
¢aligmasinda, Chaplin'den baglayarak komedinin altin ¢agma degi-
nildigi ve komedinin Tiirk sinemasinda yer alginin tartigildigy gorii-
tir. Yazar, melodramin iginde yer alan komedi 6gelerinden Saban
tipine kadar genis bir gerceveyi ele alir ve Kemal Sunal'in Saban
tiplemesi ile bir “anargi” olusturdugunu ileri siirer. Levent Cantek’in
“Bastirilamin Kahkaha Olarak Déniisii” (1999) adli makalesi hatirla-
nabilir. Tim bu anilan ¢aligmalardan sonra, Tiirk Sinemas: a¢isin-
dan gildiiri tirtiniin bugiinii hakkinda neler s6ylenebilir? Tiir
kavramimin tartigiimasinda popiiler sinemanin en Snemli 6zelligi
olarak distintilebilecek olan “bastnlmisin geri dénigi” (9) kavra-
mina deginmek yerinde olur. Bunun disinda, korku tiiriinde ve
glldiiri ciriinde “bastinlamin” ne oldugu izerinde yogunlagilarak
film incelemelerinde kullanlabilecek bir bakis elde edilebilir. Bir
tiir filminde, bilingaltina itilenlerin kendisine filmler yoluyla temsil
olanag bulabilmesi dikkatle gézden gegirilmelidir. Korkulann,
kaygtlarin ve bilingaltin1 mesgul eden basurilanlarin neler oldugu
takip edilerek kimi sorulara yamtlar bulunabilir. Tiirk sinemasinda
son yillarda G.O.R.A (2003) ve A.R.O.G (2008) gibi giildiiriilerin ya
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da Recep Ivedik (2007), Recep Ivedik 2 (2008) ve Recep Ivedik 3
(2010) gibi seri giildiiriilerin varhg dikkat ¢ekicidir. Devam filmle-
ri, popiiler sinemanin bir dinamigi olarak tiir filmlerini de ¢ok ilgi-
lendiren bir gostergedir. Bu filmler iizerine yogunlagildiginda orta-
ya ¢ikan bir bagka yenilik daha tartigmaya agilmahdir: biitiinlesmis-
lik ve medyalar aras1 bitiinlegmis iligkilerinin belirledigi farkli tir-
den bir sinemasal iiretim ve titketim dinamigi. Internetin giindelik
yagamdaki yayginh@ ve 3G ile birlikte cep telefonlaninda ya da
portatif digital ayglarda film indirme ve seyretme olanaginin séz
konusu olmasiyla filmler her yerde izlenebilir hale gelmigtir. Ayn-
ca, sinema, televizyon, iletisim sektériinde aktif olan GSM sirketle-
rinin varh), medyanin diger alanlanyla birlikte diigtiniilmesi gere-
ken bir iiretim ve titketim yapilanmasimi beraberinde getirmektedir.
Artik sinema filmlerinin erigimi ve seyirci ile kurdugu iliskinin
klasik seyirci iligkisinden farkl hale geldigi acikur. Bu yiizden, tir
filmleri ile ilgili yapilacak ¢aligmalarin bu yeni medya yapilanmasi-
m ve iiretim bigimlerini derinlemesine kavrayarak gergeklestirilme-
si sarttir. Degisen seyir bi¢iminin yarattiy bir bagka tiirden sinema
yapim ve tiketim mantifinin da tartisilmas: gerekir. Teknolojik
olanaklar tir filmi firetimini derinden etkileyecektir. Geriye doniik
olarak yine Tirk Sinemas: diisiiniildiiglinde, giildiiriiniin varhgs
hissedilen tiirlerden biri oldugu sdylenebilir. Hatta, doksanl: yallar-
da Hollywood egemenliginin yasandii ve Tiirk sinemasimin en
olgiin yillannm yagadig) donemde, Tiirk sinemasina ait giildiri film-
lerinin gige gelirleri agisindan Hollywood yapimlarim geride birak-
ug gérilir (10).

Tiirlerin kendi yagamsal dongiileri iginde kimi zaman birbirle-
rinin igine girip kaynagtyor oluglan da karsilagilan bir baska durum-
dur. Kimi zaman korku-giildiirilerin Korkung Bir Film (Scarcy
Movie- 2000) gibi ya da gildiiri- westernlerin Vahsi Vahsi Bau
(Wild Wild West- 1999) filminde oldugu gibi iiretiliyor olmasindan
hareketle tirlerin birbirlerinin popiilerliklerinden yararlanarak
seyircinin ilgisi tamamen bitene kadar yollarina devam ettikleri
anlagihir. Tiirk Sinemasi’'nda da korku tiirt ile giildiiri tiiriiniin igice
gectigi Hababam Simifi Ug Buguk (2005) gibi popiiler tiir filmleri
denenmigtir. Tiirlerin, yasamsal déngiilerinde yasanan hayata, ha-
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yatin gereksinimlerine ve siradan insanda uyandirilmak istenen
duygu ve diisiincelerin ne olduguna bagh olarak degisen bir sekilde
“popiiler kaldiklani” séylenebilir. Ayrica, tir filmleri, Kellner'dan
kavram 6diing alinirsa “ideolojik makine”nin (1996: 88) pargalan
olarak fonksiyonel bir alan olugtururlar. Yani, bagka bir deyisle,
Soguk Savag déneminde bilim-kurgu’ya ve korku sinemasina egilim
artarken, kriz déneminde gérkemli mizikallerin “yasamaya” bagla-
mast bir rastlanti olarak kabul edilemez. Simrlarla ilgili sorunlu
sayiabilecek kimi ara dénemlerde ise, kanunun kurulmasina 6n
ayak olan, giiclilerin hayarta kaldi1 bir diinyamn sabk verildigi
westernler yagama gans1 bulurlar ve bu konudaki ilgi bittiginde ve
ideolojik olarak islevlerini yerine getirdiklerinde sénerler. Bu ko-
nuda Amerika’min daima uluslararas1 politikada bagka ilkelerin
smirlan agisindan tasarruflarda bulunan bir iilke olarak westerne ve
westernin kendisine atfettigi; kanun koyucu, simir koyucu ve uygar-
ik saglayic1 misyonuna mesruluk kazandirdig igin gereksinim duy-
dugu ileri anlagilir. Western filmlerinin gelisim ¢izgisine bakildi-
ginda ise, disanndaki hayatin gereksinimlerine paralel bir bi¢cimde bu
tir i¢indeki filmlerin popiilerliklerini devam ettirdikleri sdylenebi-
lir. Benzer bir bi¢imde Hollywood'da ikibinli yillarda westernin
yeniden popiilerlik kazanmas: her yil birka¢ 6rnekle tutarh bir
bigcimde bu tiire ait filmlerin tretilmeye devam edilmesinin Ameri-
ka'nmin Irak'taki “uygarhk” tasiyica oldugu iddia edilen varhiy gibi
akla yatkin bir agiklamasi vardr.

Miizikal Uzerine

Miizikal, Tiirkiye'deki akademik ¢aligmalar arasinda tizerinde
en az durulan tirlerden biridir. Bunun temel nedenlerinden biri,
yine filmse] iretim aqisindan bu tiire ait érnekierin azhg) olabilir.
Doénemsel olarak arabesk filmler ya da gazinolu filmlerde miizik ve
sinema gibi iki popiiler alanin yan yana geldigine rastlanmaktaysa
da Hollywood’daki uygulayimina benzer bir yapida film endiistrisi-
nin tiim bilesenlerinin ortaya kondugu gérkemli miizikal érnekleri-
ne nadiren rastlamir. Tiirk Sinemasi'nda bu tiirden miizikallerin
gerekliliklerini yerine getirecek denli biiyiik ve sistemli bir sinema
endiistrisinin ve yapim anlayiginin olgunlagamamasinin etkisi var-
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dir. Miizikalin temalan ile popiiler sinema iginde onemsenmesi
gereken ve ideolojik o6zellikleri agisindan tartigtlmasi gereken bir
baska tiir oldugu unutulmamalidir. Nese, keyif, eglencenin 6n plan-
da oldugu bu anlatimin ilettigi sdylem iizerinde durulmaldir. Mizi-
kaller, hem popiiler kiiltiirde sebepsiz bir pozitif algi ve “negenin
iiretilmesi’ne katkida bulunan, hem de “dayamigma” ve “birlikte
hareket etme” gibi é6zellikle kalabalik dans sahnelerinde sinematog-
rafik olarak karsihik bulan anlamlar iireten filmlerdir. Bu agidan,
miizikal tiretiminde 1929 Ekonomik Bunalimi’nin bu tiri baglatan
ve yasatan ozelligi kadar icerigi ile toplumsal olarak da herseyin
yolunda gidecegine dair bir “sahte inan¢” yayma konusundaki baga-
nsint hanrlamak yeterlidir. Miizikalin sdylemi, tiird 6zetleyen
énemli bir 6zelligidir de. Popiiler kiiltiir Griinlerinin iginde iretil-
dikleri kiiltiire ve egemen ideolojik yapinin Szelligine bagh olarak
degisecegi agiktir. Benzer bir durum &zellikle miizikal séz konusu
oldugunda keskin bir bigimde ortaya gikar. Popiiler filmlerin ve tiir
filmlerinin statiikkoyu koruyucu niteligi en temel ozelligidir. Bu
agidan bir tir filmini anlayabilmek icin iiretildigi dsnem ve ulusal
Szelliklerin anlatisal etkilerinin yeniden gozden gegirilmesi gerekir.
Ornegin, eski Sovyetler Birligi'nde iiretilen propaganda amagh mii-
_ zikallerde galisma, emek ve paylagma konusunda bir séylemin én
planda oldugu varsayilabilecekken tersine, Hollywood miizikalle-
rinde ise, “bog zaman™in, “eglence”nin ve “agk”in kutsandif varsa-
yiabilir. Eglendirici égeleri iginde barindiran Hollywood miizikal-
leri, ideal bir bog zaman gegirme aracidirlar. Bir yandan toplumsal
olarak kaotik bir dénemde ekonominin birlik ve beraberlik ile ken-
dini toparlayacag mesajim yayarken bir yandan da sinema salonla-
nndaki seyircisini keyiflendirerek sistemin sorunsuz islemesine
yarayacak bir iglev iistlenirler.

Tiirkiye’de saf miizikal tiirii yerine miizikli giildiiriilere rastla-
nyor olusu dikkat cekicidir. Ornegin, Kesanli Ali Destan: (1964) bu
anlamda bir “epik miizikal denemesi” olarak degerlendirilmektedir.
Aynca, Bes Findikgt Gelin (1966) ve Damdaki Kemanci (1972) da
miizikal filmler olarak amlir (Ozgiig, 2005: 99). Tiirk Sinemasi’ndan
son yillarda Ezel Akay'in urettigi Neredesin Firuze (2004) ve Yedi
Kocali Hiirmiiz (2009) géze carpan miizikli giildiirii 6rnekleri ara-
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sinda sayilabilir. Tiark Tiyatrosu'nda operet geleneginin varhg bir
yana neden sinemada bu egilimin uzun soluklu olmadigimin kilti-
rel yani ile birlikte tartisilmas: gerekir. Tirk sinemasindaki miizi-
kalden ¢ok “miizikli film e benzetilebilecek bir tiretimin oldugu
ileri strillebilir. $arkilann konunun anlatimi geregi filmin iginde
yer aldig: érnekler daha agirhiklidir. Karakterlerinden birinin garki-
a oldugu bir filmde garkilarin, karakter sahneye ¢ikuginda tama-
miyla seslendirilmesi 6nemli bir anlan ézelligidir. Gazino kiiltiirii-
niin ve radyonun egemen oldugu yilardan gelen bu aliskanhigin
nedeni, herkesin gazinoya gidemedigi ve televizyonun olmadig:
yillarda miizikal filmlerden daha ¢ok miizikli filmler olarak nitele-
nebilecek bu tiirden sarkili filmlerin bu boglugu doldurmas: (Kirel,
2005: 33- 34) olarak kabul edilebilir. Miizikal gelenegine farkl: bir
bakis yonetmen Lars Von Trier'in Karanlikta Dans (Dancer in the
Dark- 2000) filminden gelir. Film, diegetik/diegetic miizik uygula-
malan (11) ile miizikale yeni bir soluk getiren ve melodramla miizi-
kali birlestiren bir denemedir. Buradan, tiir filmlerinin usta yonet-
menlerin elinde bagkalagtigi kamitlanir. Mizikal filmlerden bagim-
siz miizikli filmlerin incelenmesi de énemlidir. Ornegin, seksenli
yillardaki arabesk filmlerin “hayatta” kalma siirelerinin uzurnlugu
g6z oniinde turuldugunda iizerinde yeterince inceleme yapilmamsg
oldugu digsiiniilebilir. Arabesk filmler, anlaus1 ve séylemi ile ilgili
olarak derinlenmesine irdelendiginde popiiler sinemanin seyircisi
ile iligkisini sorgulamak agisindan zenginlestirici bir agiklama geti-
recek niteliktedir. Bu bakssla, tiir incelemelerinde farkh tanimlama-
lara ve alt bagliklara ihtiya¢ duyulacagindan hareket ederek ulusal
6zellikteki gelismelerin kendini yaratan kosullan ile birlikte yo-
rumlanmasinin énemli oldugu yeniden vurgulanmalidir. Tiirkiye'de
ozgun olarak iiretilen mitzikal konusunda az sayidaki kuramsal
cahgmalardan biri Segil Biker'e aittir. Yazann ‘Miizikal Soylem
Yarattyor” (1986) adli ¢aligmasina daha sonraki yillarda Film Dili-
Kuramsal ve Flegtirel Egilimler (1996} kitabinda yeniden yer verilir.
Biiker, miizikalin yaratug1 séylemle seyircisini i¢ine ¢eken teknikler
tizerinde durur. Bu baglamda sark: sézleri de miizikalin séylem
yaratmasina yardim eden unsurlar olarak ele alinir ve miizikalin,
izleyiciye dogrudan seslenerek onu eglenceye katilmaya ¢agirmasi
vurgulanir. Biiker, mizikallerin yagami miizikli bir gésteriye déniis-
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tiirdiigiine dikkat ¢ekerek ashnda tutucu metinler oldugunun altim
gizer. Miizikalle ilgili Bitker'in bir bagka yazis1 olan “Mizikal Ken-
disine Bakiyor” (1996) ise, Yagmurda Dans (Singing in the Rain)
filmi iizerinde durur. Miizikal konusunda Atilla Dorsay'in “Miizikal
Filmler ve Miizikle Sinemanin Sanildigindan Karmagik Olan Iliski-
leri”(1982) adh yazisinda oldugu gibi kimi zaman giindeme getiril-
digi gérilir. Miizikal, Hollywood sinemasinin énemli bir 6gesi iken
ézellikle 1930’lu yillardan sonra kendisine ayn bir kulvar olugturup
tilm diinyaya ithal edilen bir tiir olarak popiilerlesmeye ve seyirci-
sini etkilemeye devam eder. Hergeyden o6te heyecan verici olan
kimi toplumsal ve tarihsel sureglerin s6z konusu iilkenin sinemasi-
nin sektérel dinamikleri ve insan kaynaklan 6gesiyle biraraya gele-
rek olusturdugu “iretim noktasi’nin kesfedilmesidir. Sinemasal
iiretimin birbirine bag(im)h siirecler sonucu iiretilmesi ve popiiler
sinemamn en biiytik bagimlihfimin seyirci olmas: tizerinde dusii-
niilmesi gereken denklemi karmagpik kilmaktadir. Bu ytzden, bir
iilkenin popiiler sinemasinda olan ve olmayan tiirlerin tespit edilip
nedensel baglan ile birlikte irdelenmesiyle sinema konusundaki
olugmus literatiire iiretilecek yeni kavramlar ve olgular eklenebile-
cektir.

Bitirirken

Tiir kavrami ve tiir olgusu sinema ile ilgili caligmalar agisindan
énemli alanlardan biridir. Bu konuda iiretilen kuramsal ¢aligmalann
hatirlatilmasinin amaglandify bu ¢aliymada énemli tirlerle ilgili
Tiirkiye'de iiretilen kimi filmlere deginilmeye de 6zen gosterilmis-
tir. Cahgmada, tir filmleri ile ilgili kuramsal zeminin ve uygulama
érneklerinin Avrupa ve Amerika merkezli olmasinin yapilacak
aragtirmalarda kimi sorunlara yol agabilecegi konusunda elestirel
bir uyannin giindeme getirildigi de hatirlanabilir. Tir filmleri po-
piler sinemamin bir koludurlar. Popiiler sinema ve tiir sinemas
icindeki kimi egilimlerin ve olugumlarin yorumlanmasinda ulusal
etkilerin ve anlatsal 6zelliklerin gbz 6niine alinmasi sarttir. Bu
agidan, yabanc kuramsal kaynaklann kullanilmasinin doyurucu bir
yorum yapmakta yeterli olamayacagi agikar. Bu anlamda, kiiltiirle-
raras1 bir yorumlama ve karsilagtirrma mannginin her zaman gegerli
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olmasi gerekir. Tiirkiye gibi sinemasal iiretim dinamikleri agisindan
degerlendirildiginde oturmus bir film endiistrisinden s6z edileme-
yen bir iilkede kendine ait ayriksi bir durumun tartigslmasi zorun-
Iudur. Korku sinemasinda da bu agidan farkl bir yaklagimin kendini
dayatmasindan yola gikilabilir. Ornegin, Metin Erksan'in yénetmis
oldugu Seyran (1974) filminin 6ncili olan Exorcist (1973) adh
filmden ¢ok etkilendigi hatta Islam inans1 ile ilgili gesitli motiflerin
filme ara ara serpilmis olduguna rastlanmasi (12) tiir filmi inceleme-
lerinde melezlesme ile ilgili bir kavramlagtirmaya gidilmesi ve
ozenli bir yaklagimin 6n kosul oldugunu haurlatir. Metin Erksan’in
filminin 6ncilii olan Excorcisce benzeyen tirde kimi 6zelliklerin
karma/melez ve neredeyse sizofrenik denebilecek bir gekilde bir
araya getirilmesinin yorumlanmasinda disiplinlerarasi kavramlara
ve kuramsal yaklagimlara gereksinim duyulacag: agiktir. Benzer bir
bigimde western filmlerinin de Tiirk sinemasinda altmiglarin so-
nundan baglayarak yeumisli yillarda ragbet goren bir tiir olmas:
tarihsel siire¢ aqisindan dikkatle incelenmeyi hak eder. Tiirk ya-
pimailann Tirk oyuncularla kotardig: bu filmlerde Hollywood ve
Italyan Spagetti westernlerinin motiflerinin yogun bir bigimde
kullanildig: tahmin edilebilir. Yine, westernin anlatisal ve ideolojik
ozellikleri gozden gegirilerek bir bagka yorum daha yapmak olasi-
dir. Western tiirliniin sinirlarla ilgisine dayanarak ve sinir konu-
sundaki uluslararas: hassasiyetin yogun oldugu dénemlerde yogun
olarak kendisine basvurulan bir tiir olduguna dikkat g¢ekilebilir.
Westernin dirilmesine neden olan bu tiirden hassasiyetlere dikkat
edildiginde 6rnegin, yetmisli yillarin baginda Kibnis konusundaki
belirsiz uluslararasi konumun ve bu konuda izlenen uluslararas
siyasetin bir sonucu olarak yeni simirlarin s6z konusu olmasinin
yarattif) etki lizerinde diigiiniilebilir. Kiiltiirel olgulann ve temsille-
rin popiiler sinemada yer aliglaninin iilkeden iilkeye depisiklik gos-
teriyor olusu akilda tutulmalidir. Tiir filmleri ile ilgili incelemelerin
kiilriirel kogullar, kogullanmalar ve etkilenmelerin birlikte ele alina-
rak gerceklestirilmesiyle daha anlamh olacag: agikur. Popiiler tiir-
lerle ilgili kapsayici galigmalarin kiiltiirel ve toplumsal dinamikle-
rin, endiistri pratikleri ile birlikte ele alinmasiyla miimkiin olacag:
kesindir. Tirkiye'nin ve Tiirkiye'de iiretilen sinemanin kendine
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dzgii kosullarin: ele alan elestirel, dzgiin, butinleyici, tarihsel olarak
konumlandinc: ve yorumlayic1 gahgmalarin desteklenmesi gerekir.

Bitirirken, butiinlikli tarihsel ve kuramsal incelemelerin ze-
minini olugturacak Tiirk film arsivinin olugturulamamis olmas:
aragtirmacilani ge¢mise doniik film incelemeleri ve film bilgilerine
ulagmak konusunda kisitlayan énemli bir engel oldugu vurgulanma-
hidir. Kisisel arsivlerin ve arsivcilerin bilgi ve insafina dayandinl-
mak zorunda kalan bir aragtirma zemininde biitiinliiklii ¢aligmalar
yerine giini ve ulagilan filmleri yorumlamaya yonelen bir arastir-
mac1 tavrin gelismesi anlagpilir bir durumdur. Boylece, resmin ta-
maminin net goriinmesi engellenmektedir. Universitelerin ilgili
boliimlerinin kurumsallasma ve Tiirk Sinemas: iizerine yapilan
zengin igerikteki ¢aligmalar1 gergeklestirebilme kapasitesi vardir.
Ancak, asil eksiklik ¢ogu zaman doniip dolagip filmlere ulagma ko-
nusunda diigimlenmektedir. Tiirk Sinemas: ile ilgili pek ¢ok alanda
eli kolu baglayan bu durum tiirlerle ilgili aragurmalarda da yogun
bir bigimde kendini géstermektedir. Bu agidan ¢ikaritlan kitaplarn
¢opunun yabanci kaynaklardaki film incelemelerinin ve tarihsel,
kuramsal igeriklerin Tiirkge’ye aktarilmasindan oteye gidememesi
anlagiirdr. Ozgiin igerik ve kuramsal tarngmanin yaranlabilmesi
i¢in aragtirmacilann 6zendirilmesi ve kurumsal olarak Tiirk Sine-
mast ile ilgili argiv ¢aligmalarinin bir an énce tamamlanmas: sinema
alaninda yapilacak ¢aligmalanin zenginlesmesini saglayacakur.

Notlar

1. Yazinin ash ilk kez 1959 yilinda Dost Dergisi'nde yayimn-
lanmisur.

2. Melodramin tir mii? Alt tiir mii? Yoksa bir “mod” mu? Ol-
dugu konusu rtarugilagelmektedir. Konuyla ilgili, ayrintila
bilgi icin Hasan Akbulut'un Kadina Melodram Yakigir adh
caligmasina bagvurulabilir (Akbulut, 2008: 51- 58). Ayrica,
Tiirk Sinemasi’'nda melodram iiretiminin ardindaki zihni-
yet ve kiiltiirel zemin tizerine Dilek Tunali'min Batrdan
Dogu'ya, Hollywood'dan Yesilcam'a Melodram (2006) ¢a-
Iiymasina bagvurulabilir.
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3. Tirkiye'de melodramin yogunlugu ve Babam ve Oglum,

Zeki Demirkubuz’un filmleri Masumiyet, Kader gibi 6rnek-
lerle degiserek kullanilmaya devam ettigi anlagilmaktadir.
Bu kez, erkeklerin diinyas1 ve baslarina gelen olaylar tze-
rinden bu kez erkeklerin diinyasin1 melodramatik 6zellik-
lerle ortaya koyan &rnekler sergilenmektedir. Melodramin
daha ¢ok erkek egemen giiciin ve iktidanin s6z konusu ol-
dugu bir diinyadaki kadinlarin yagamina odaklandig: kabul
edilirse, bu denklemin bu kez tersine doniiyor olusu sine-
mann uretim dinamikleri ve bu durumu yaratmas:1 muh-
temel toplumsal kokenlerin varlig) tizerinde odaklamlarak
tarugimaldir. Ik bakista bagimsiz sinema baghg altinda
degerlendirilebilecek iiretimlerin melodram kaliplarim kul-
laniyor olugu iizerine diigiiniilmelidir.

. Melodramin Yegilgam sinemasindaki vazgegilmez yeri, bir

¢ok ¢alismada giindeme getirilir. Bu anlamda 6ncelikle tire-
tilen akademik tezler ve uluslararasi yayinlar olabildigince
kronolojik olarak ele alimirsa daha anlamh bir bitiin olus-
turur. Tirk sinemasinda melodram filmleri ile ilgili Serpil
Kurel'in “71950- 1960 Doneminde Melodram Sinemas: ve
Muharrem Girses” (1993) adl yiiksek lisans tézi bu ¢alig-
malar arasinda sayilabilir. Bu ¢aligmada, daha ¢ok Yegilcam
sinemasimin melodram konusunda Misir filmleri etkisiyle
yapilanmasi ve bir kiilt figiir olarak ydnetmen, yapimci ve
oyuncu Muharrem Giirses'in iiretti3i melodramlar iizerinde
yogunlagilir. Ayrica, Yesilgam ortaminin iiretim dinamikle-
ri, tarihsel ve toplumsal kosullarin melodram anlatisina et-
kisi tartigilir. Yine aym yil, Ash Tung’un kaleme aldigi; “Si-
nemasal Bir Tir (Genre) Olarak Melodrama Genel Bakigs
(Hollywood Ozelinde Aile Melodramina Yaklasumlar)”
(1993) adh ¢aligmasinda bu kez Hollywood melodramlan
tizerinde durulur. Ahmet Guratamin “Filmic Space in
Turkish Melodrama [Tiirk Melodraminda Filmsel Mek4n]”
(1997) adh yiiksek lisans tezinde ise, filmsel mekin iizerin-
den Tiirk melodramlan ele alimir. Aymi y1l, Savag Arslan'in,
“Center vs. Periphery: Visual Representation of the Party
Scenes in Yesilcam Melodramas® (1997) adl yiiksek lisans
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tezinde bu kez merkez-cevre iliskisinde Yegilcam melod-
ram filmlerinde parti sahneleri irdelenir. Bunu takip eden
yil icinde Nazl Eda Noyan ise, melodram sinemasina bagka
bir boyutuyla yaklasir. “Representing Romance: An
investigation of Design and Signification in the Posters of
Turkish Melodrama 1965- 1975 [Romantik Askin Yeniden
Sunumu: 1965- 1975 Tiirk Melodram Posterlerindeki Tasa-
nim ve Anlamin Incelenmesi]” (1998) adli yiiksek lisans te-
zinde melodram afiglerinde romantik agkin temsili {izerin-
de yogunlagir. Birkag yil aradan sonra, Hasan Akbulut'un,
“1960- 1975 Arasi Tiirk Melodram Sinemasinda Kadinin
Sunumu [Representing of Woman in Turkish Melodrama
Cinema through 1960- 1975]” (2003) adl doktora tezinde
bu kez melodram sinemasinda kadinin sunumu iizerinde
duruldugu goériliir. Aym yil, Afif Ataman'n, “Tiirk Sine-
masinda Melodram [The Melodram of Turkish Cinema)”
(2003) adh yiiksek lisans tezinde yine melodram {izerinde
odaklandigy anlagihir. Bu ¢aligmayi, Aysegil Er'in, “7965-
1975 Yillan1 Arasindaki Yerli Melodramlarda Annelik Fi-
girleri [Mother Figures in Local Melodramas Between
1965- 1975]” (2004) adh tezi ve Basak Yesil'in ODTU’de
tamamlamig oldugu yiiksek lisans tezi olan; “The Rich Girl
and The Poor Boy: The Binary Oppositions in Yesilgam
Melodramas” (2004) takip eder. Yesil'in yine Yesilcam si-
nemasi ve melodram {izerine odaklanan ama bu kez melod-
ram anlatisinin ok temel bir dgesi olan “zengin kiz, fakir
oglan” izleginden yola gikarak bir galigma gergeklestirdigi
anlagilir.

. Korku tiiriine ait bilinen érnekler arasinda; korku 6geleri
tagtyan; Cighk (1949), Olim Saati (1954), Drakula Istan-
bul'da (1953), Gérinmeyen Adam Istanbul'da (1955), Olii-
ler Konusamaz Ki (1970), Seytan (1974), Karanlhk Sular
(1994), ikibinli yillar Tiirkiye’de korku filmi iiretimi agi-
sindan verimli yillardir. Bu alanda, bir korku-komedi olan
Okul (2003)'un yanisira, Hababam Sinifi Us Buguk (2006)
cekilir. Aynica; Dabbe (2006), Biyi (2006), GOMEDA
(2006), Beyza'min Kadinlar: (2006), Kiiciik Kiyamer (2006),
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Araf (2006), Gen (2006) ve Musallar (2007) vb. gibi filmler
sayilabilir. En son bu yil iiretilen Dabbe 2 (2010) ve Ada:
Zombilerin Diigrinii (2010) gibi 6rneklerle korku tiiriine ait
filmlerin iiretilmeye devam ettigi anlagiimaktadir.

. Kamuran Mehmet Arslantepe’nin yiiksek lisans tezi; “7op-

lumsal Degisim Siirecinde Korku Sinemasi” (1998) korku
sinemas: ile toplumsal degisim arasindaki iliskiyi sorgular.
Yusuf Giirhan Topeu, “Korku Sinemasinda Kadin Cinselli-
£’ (1999) adl: yiiksek lisans tezinde korku sinemas: ve ka-
din iizerinde yogunlagir. Murat Demir ise, “Modern Top-
lum ve Korku Sinemas:” (2001) adh yiiksek lisans ¢aligma-
sinda, korku sinemasinin seyircisi ile kurdugu iligkiyi sor-
gular. Birgiil Kogak, “Tiirk Sinemasinda Korku Filmi Yara-
um ve Uretim Sorunlari” (2002) adli yiiksek lisans tezinde
korku filmi yaratim ve iiretim sorunlarim: giindeme getir-
meyi tercih ederken, Ahmet Sénmez; “ Tiirler lginde Korku
Sinemasi, Kurtadamlar ve Metamorfoz "Geg Saatler” (2004)
adli sanatta yeterlilik projesinde bu kez bir film incelemesi
gergeklestirir. Yine aym yil, korku tiirt ilgili yuritilen tez-
ler arasinda da; Liitfiye Berberoglu’nun “Korku Sinemas: ve
Tiirk Sinemasindaki Yer” (2004) adh yiiksek lisans tezi sa-
yilabilir. Berberoglu ¢aligmasinda, Tirk Sinemasr’nda kor-
ku gelenegini olugturan Hollywood’a ait Exorcist (1973) gi-
bi tiir agisindan 6nemli filmieri yorumlayip olas: etkileri
tizerinde durmaktadir. Ozellikle, Metin Erksan'in yénettigi
Seytan (1974) filmine kaynaklik ettigi i¢in tezin son bélii-
miinde Hristiyan kiiltiir ve Islami kiiltiir arasinda bu uyar-
lama agisindan nasil bir etkilenme oldugunu anlamaya ¢ali-
sir. Aym yil tretilen Duygu Kitiikk'in “Korku ve Gerilim
Sinemasmda Cocuk Motifinin Kullanim?” (2005) yiiksek li-
sans tezi, korku ve gerilim sinemasinda ¢ocugun kullanilisi
ile ilgidir. Yine aym yil, Ulas Isiklar, “Son Dénem Korku
Sinemasinda Vampir Karakterinin Déntisimid” (2005) ise
vampir karakterleri tizerinde durur. Bu ¢aligmalan takiben,
Yavuz Ozer, “Sinemada Korku ve Gerilim Tiirleri: Alfred
Hitchecock Sinemasinda Gerilim Olusturulmasi!” (2006) adl
yiiksek lisans tezinde, Alfred Hitchcock filmlerinde gerilim
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unsurunu inceler. Bir sonraki yil, Zehra Ziraman ise, “ 7990
Sonras: japon Korku Sinemasinda Intikamci Ruh Ogesi”
(2007) adl: yiiksek lisans rezinde Japon sinemasimn korku
6rneklerine yogunlagir.

. Serpil Kirel'in “Kendi Evinde Misafir: Evsizlesen Ulusal Si-
nemalara Bir Omek Olarak Tiirk Sinemast” (2004) adh ¢a-
ligmasinda aynnuh bir bigimde Hollywood'un ulusal sine-
malar i1izerindeki kiiltiirel egemenligi ele alinmaktadir.

. Nazh Kirmizi'nin doktora tezi, Geleneksel Anlatilar ve Soy-
len: Tiirk Giildirii Filmleri Uzerine Yapisale: Bir (oziim-
leme (1989) bu alandaki 6énemli galismalardan biri olarak
kabul edilebilir. Yine aym yil, Giinseli Piskin’in, Tiirk Si-
nemasinda Giildiird (1980- 1986 yillan) (1989) adh yiksek
lisans tezi de akademik ¢aligmalar arasinda yerini ahr. Ta-
kip eden yil, Ziihal Cetin, Tiirk Giildiirii Sinemasinda Evli-
lik ve Cinsellik (1990) adh yiiksek lisans tezi hazirlar. Ar-
dindan, Sema Mezune Atakani'min yiiksek lisans tezi; Sessiz
Sinemada Fransiz Giildiiriisi (1991)’nde ise, Fransiz Sine-
masi’na ait sessiz dénem O6rnekleri film iireten sanatgilarla
birlikte ele alimir. Serdar Karakaya'mn, “ Tiirk Sinemasinda
Giildiini ve Televizyon (aginda Kemal Sunal Olgusu’
(1997) adh tez ¢aligmas), Tiirk Sinemas: igin énemli bir fi-
giir olan Kemal Sunal iizerinde merkezlenir. Bu ¢aligmanin
ardindan bir y1l sonra, Ali Kemal Sunal'in, “7v ve Sinemada
Kemal Sunal Giildirisi® (1998) adh yiiksek lisans tezi ta-
mamlanir. Bu tez, kendisinin dogal olarak tarikhk ettigi
oyunculuk seriivenini toplumsal kargihiklarim arayarak yo-
rumlama ¢abasidir. Bu anlamda tez, benzerine az rastlamir
bir ¢aliyma olmaya adaydir. Gok bilinen oyuncu Kemal
Sunal ile akademik bir ilgiyle kendi “fenomeni’ne yaklag-
maya ¢aligan Ali Kemal Sunal. Yine, Esra Isik Ezber'in yiik-
sek lisans tezi, “Amerikan giildiirii sinemasinda bir érnek:
Marx Kardegler” (1997) hatirlanabilir. Tezde bu kez Diinya
Sinemas i¢in énemli bir figiir olan Marx Kardesler iizerine
odaklanarak giildiirii sinemasim1 yorumlamay1 dener. Bir-
kag y1l sonra, Serpil Kirel'in Bir Sinemasal Tiir Olarak Giil-



278

Sinema Aragtirmalari: Kuramliar, Kavramlar, Yaklagimlar

diirii ve 1980 Sonras: Tiirk Sinemasinda Giildiininiin Ince-
lenmesi (1999) adh doktora tezinde ise, tiire ait temel ku-
ramsal tartigmalarin yamsira, baglangicindan giinimize
Tiirk sinemasinda giildiirii tiirii ile ilgili bir stmflandirma
yapihip ve doékim olugturulmaya galisilmigur. Cahgmanin
son boliimiinde ise, seksenli yillarda iretilen Banker Bilo,
Talihli Amele, Ziibiik, Davaro, Dolap Beygiri gibi gildiri
filmlerini karakter, dramatik ¢ahgma ve iiretildigi donemle
ilgisi ve temas: agisindan degerlendirilir.

. Bu kavram, Robin Wood, “Amerikan Korku Filmine Dev-

rimsel Agidan Bir Bakig® (Wood, 1997a, 1997b) adh iki bo-
lim halinde yayinlanan ¢aligmasinda derinlemesine isler.

10.Ornegin, 1998- 1999 sezonuna ait bir gise gelirleri tablo-

sunda, Hersey Cok Giizel Olacak ve Propaganda filmlerinin
gisede Ah Mary, Vah Mary (There’s Something About
Mary), Mumya (The Mummy), Er Ryani Kurtarmak
(Saving Private Ryan) gibi Hollywood filmlerinin 6niine
gectigi gorilir. 1999- 2000 sezonunda ise Matrix en ¢ok gi-
se gelirine sahip olurken, Kahpe Bizans onu takip eder
(Bkz.Fida Film).

11. “Diegetik (Diegetic) Miizik Uygulamalan” ile filmin anlan-

sal evreni iginde yer alan miizik uygulamalan kast edilmek-
tedir.

12. Bu konuda daha ayrinul bilgi i¢in Litfiye Berberoglu'nun

Korku Sinemasi ve Tiirk Sinemasindaki Yer7 adh yiiksek li-
sans tezi onerilebilir (Bkz. Berberoglu, 2004: 110- 119).
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HAYALI CEMAATIN HAREKETLI RESIMDEK{
HA(Y A)LI: ULUSCULUK VE SINEMA
Murat Iri

“Erkekler, uluslarin hareketleri hakkinda igtenlikle ve
tutkuyla yazdiklan igin kendilerini kutlayabilirler;
savagin ve Tann'y1 aramamn gergek edebiyatin

tek konusu oldugunu digiinebilirler.”

Michael Cunningham (2003: 89)

Giris

Filmler ulusun kiiltiirel bir mafsah iglevine sahiptir. Ulusu me-
tinlestirir ve énce devlet ve vatandas, sonra devlet-vatandas ve di-
gerleri arasindaki iligkileri yeniden inga eder. Filmler, insa ettikleri
hayali diinyalarda insanlarin giincel korkulanm, endiselerini, tut-
kularin1 ve arzulanm dramatize ederek ulusu olugturan insanlara
cemaat olarak bir arada kalmalan i¢in ¢agnda bulunur. Farkh ve
genellikle de muhalif insan gruplanna ortak kiltiiri kabul etmele-
rine dair davetiye gonderilir.

Bu ¢aligmada Bir Miller Uyaniyor (Muhsin Ertugrul/1932), Séz
Bir Allah Bir (Muhsin Errugrul/i1933), Aysel Batakli Damin Kizi
(Muhsin Erugrul/1934), Sehver Kurbam (Muhsin Ertugrul/1940),
Yilmaz Ali (Faruk Keng/1940) ve Kahveci Glizeli (Muhsin Ertug-
rul/1941) filmlerinde cumhuriyetin erken doénemlerindeki Tirk
ulusqulugunun nasil inga edildigini tarugmak istiyorum (1).

Aysel Batakli Damin Kiz: filmi seyirci tarafindan o kadar be-
genilir ki, Cahide Sonku’'nun filmde takug: esarp ile “Aysel” adinda
folklorik bir moda baglar (Scognamillo 1998: 85).

istanbul Oniversitesi lletigim Fakiltesi
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Sehver Kurbani filmi, sinema ve ulusal kimlik arasindaki ge-
kismeli iligki iizerine énemli ipuglann vermektedir. Filmde, apik
oldugu bar kadimi ugruna elindeki avucundaki tiim paray1 harcayip
kendini kaybeden evli ve iki gocuklu bir veznedann &ykisii anlat-
lir. Babalar1 Ahmet Barksever'in gérevlendirilerek yollandig1 Ana-
dolw’dan 6liim haberinin gelmesi tim aileyi derin bir uziintiye
bogar. Babalannin anisimi yagatmak igin evdeki piyanonun izerine
Barksever’in cergevelenmis, vesikal bir fotografi yerlegtirilir. Anit-
sallagiirma bununla da kalmaz. Evdeki duvar saati, babamin her
aksam isten eve doniis saad olan aluyr beg ge¢e’de durdurulmustur
ve ileride iinlii bir keman virtiiézii olacak oglan ¢ocuk, her aksam
aymi saatte babanin sevdigi klasik Bat1 miizigi par¢asini galar. Boyle-
ce Ahmet Barksever'in hala onlarla oldugunu kendilerine telkin
ederler. Baba gergekte kayipur (sliidiir), ama fotografiyla sonsuza
dek onlarla birliktedir.

Sinema / (fotograf) yapisal olarak varlik ve yokluk, yok “olmak
ve yeniden “olmak” arasindaki iligki tizerine bir éykiidir. Filmsel
temsiliyet, sanat¢imin daha énce yapamadiim: yapar, diinyay: gérsel
olarak yeniden tiretir. Filmi gekilen bir insan yiizii, bir viicut, bir
nesne, ya da bir mekan bile olsa ortaya ¢ikan yeni bir vir gergeklik-
tir; yagamla gatigarak kendini iddia eden bir gergeklik. Eger ulusal
kimlik temsiliyet araglarinda siirekli bir yer bulabiliyorsa, sinema-
mn olanakh kildig1 yamilsamali modeller bu kimlik i¢in ¢ekigmeli
miizakerelerde gii¢lii miicahitlere dontigebilir.

Sehver Kurban: filmi 6zelinde bu filmlerde, kamera ile kayit
alina alinan insan viicudunun hareketleri aqiga qkar (oful
Barksever'in keman ¢alis1). Yénetmen elindeki malzemeyi olabildi-
gince mekédnsal anlatima yoénlendirmek durumundadir. Bu yeni
yanlsamah diitnyarun canhiligini, bir dizi hareketli imge ile yarau-
lan, insan viicudunun abartili hiyeroglif hareketlerinden bagka ne
daha iyi ifade edebilir? Sinemadaki zorlamah fotografik gergeklik
duygusunun alua, buna bagl olarak melodramin zorlamali duygusu
ile gizilir. Bu duygu, beyazperdede yapay ve inga edilmis deneyim-
ler olarak ayrintih bir bigimde gdsterilen varoluglar agiga ¢ikaran
ve teknolojik olarak biiyiitiilmiis hareketlerdir. Dolayisiyla melod-
ram, duygusal anlatinin sonucu olarak degil, tamidik bir form olarak
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insan viicudunun karikatiirize edilerek tamidikligimin kirilmast
olarak ele ahnabilir. Bu kinlmanin yeni gérme ve gosterme yén-
temleri ile dolaysiz baglantisi vardir.

Benzersiz bir gergekligin ve roman melodramatizasyonunun
bir aradaligi, ilk dénemlerden itibaren, sinema ile olanakli kilinan
kimlik insalanmin 6z ve sabitlestirmelerden ¢ok gorecelik ve iligki-
sellik tzerine oldugunu géstermektedir. Bir yanda beyaz perdede
gosterilen imgeler ve anlaular arasinda olusup “birbirinin yerine
ge¢me”, “zannetme” ya da “reddetme” siirecinde ortaya ¢ikan mon-
taj, yakin/uzun gekimler, panoramik goriintiiler, kesmeler, yavag
hareketler, geriye doniis (flashback), ileriye atlayis (flashforward)
diger yanda da izler kitlenin kendiligindenlik, mekan, tarih ve haz
duygusu bu sbzedilen gorecelik ve iligkiselligi destekler bir nitelige
sahiptir. Sinema ile insanlarin kim olduklanna iliskin
kimliklenmeleri salt bir ontolojik ya da fenomenolojik olay olarak
kabul edilemez. Bu tarz kimliklenme aruk tamamen teknolojik
araglann inga ettigi bir yapidir. Bu yap1, kameranin kendini en az
hissertirdigi, sinemasal gériintiiniin aygit dolayimiyla niifuz etmesi-
nin tam ve sorgulanamaz oldugu ve bu derlemede Kirel'in anlatti,
“bigimsel uylasimlarin” inga edildigi durumlarda meydana ¢ikar.

Walter Benjamin ve teknigin olanaklar ile yeniden
tretildigi ¢agda sanat yapiti

Walter Benjamin sinemanin politikay: dénistiirme ve devrime
hizmet etme olanaklarinin bulundugunu filmlerin temelde manipii-
le edilebilir taraflarimin anlagilabilmesine, diger bir deyisle, teknolo-
jik niifuzun bitiinligine paradoksal bir bigimde yeterli kalan
izlerkitle ve film arasindaki agik-uglu iliskinin varhigina baglamak-
tadir (Benjamin 1993). 1930’larda belirttigi gibi, sinemanin “aracr”
dogas! onun politik amaglar i¢in zaptedilmesine kiltiirel firsat olug-
turur. Kameranin kargisinda rol yapmak oyuncu igin viicudundan
bir tiir siirgiin edilmektir ¢inki bu, aym zamanda, duygusal siirek-
liligin taklit edilmesini gerektirir. Buna bagh olarak Benjamin’e
gore yeni alimlama davranisi manipiilasyon ve sagkinhkar. Ozel
alanda ve yalmzken okunmas: gereken geleneksel romandaki i¢ine
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cekme ve konsantrasyon gereksiniminin tersine sinemada kamusal
ve kolektif bir etkilesim sézkonusudur ve bu da seyircinin duragan
degil degisken durumlara kars;i kendini adapte etmesini getirir.
Diger bir deyisle film, seyircini kendi kiiltiirel gevresini gekillen-
dirmede pasif degil aktif rol oynayan bir yapimciya doniigtiiriir.
Cinsel yeniden iremenin kamusal bilgisinin dénisimi sinema
filmlerinde gergeklesir ve Gaines’in (2000: 298) de belirttigi gibi
sinemada ulusqulugun yeniden ingas: ashinda bir tiir cinsiyet egiti-
midir.

Marksist ve Brechtyen bir disiiniir olarak Benjamin, sinema
izleyicisini organize olmus bir insan kalabalig: olarak ele aldiysa da,
Timisi, Arcan, Yanikkaya ve Uncu'nun bu derlemede sézettigi son-
raki film elestirmenleri, 6zellikle de psikanaliz egitimli feminist
elestirmenler seyircinin etkinligini 6znelik formasyonu siirecinin
karmagsasi ile detayh bir bicimde incelemislerdir. Bu elegtirmenler,
egemen kiltiirin empoze ettigi toplumsal cinsiyet rolleri kadar
fantezilerin, hatiralann ve diger bilingsiz deneyimlerin de filmlerin
etkisinin yonlendirilmesinde 6nemili roller oynadigini belirtir.

Tegel (Suture)

Kimligin psikanalitik yorumlann: olanakl: kilan can ahic1 kav-
ram “tegel” (suture) dir. Sinema baglaminda kavramin anlami sine-
ma aygits, film ve izleyen 6zne arasindaki etkilegimi ifade eder. Bu
etkilesimler, doniigiimlii durumlarda izleyen 6zneyi “sorgulayan” ya
da ona yalvaran ve bdylece uygun anlamin kazanilmasini tasvip
eden etkilegimlerdir. Kaja Silverman’in da dedigi gibi, “tegel islemi,
izleyen 6zne ‘evet, bu benim’ ya da ‘iste bu’ dedigi an baglar ve baga-
rihdir” (1983: 205). Tegel kavram ile ifade edildigi gibi sinemasal
kimliklenme tamamen ideolojik bir siiregtir. Oznellik éncelikle bir
yokluk olarak tasarlanmaktadir, sonra bilme arzusu ile istismar
edilir. Bu istismar, agia cikardigindan daha fazlasim kendine sakla-
yan ve her seye giicii yeten kamera aygitinin telaffuz etti§i goérsel
alandir. Kimligin temeli olan ¢ok yonliiliige bir gegit agabilmek igin
6zne bir geylerden vazgegmek durumundadir ki kendi idrakinin
daima Stesinde olan gorsellikle, Oteki ile iliskiye girebilsin. Her ne
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kadar baganli olursa olsun, su halde 6znenin “anlam” tzerindeki
hakimiyeti telafi edici ve eksiktir. Bu duruma giindelik yasamimiz-
dan 6rnek vererek agikhik getirebiliriz: Ornegin belli bir sosyal grup
i¢inde kabul edilmek igin kiginin fedakarhik etmesi gerekir. Bu fe-
dakarlik, sosyal olarak onaylanmayan ancak kiginin kendini kigisel
olarak tegellenmis hissettigi belli seylerden ayirmas olabilir. Bu tiir
kisisel fedakarhiklar, yine de, sosyal kimligin eksiksiz ya da daimi
olarak kazamldigim garantilemez. Ciinkii hep oldugu gibi, sosyal
grup kaprislidir ve taleplerinde keyfidir.

Sinema, kimliklenme siireglerini gorsellik dolayim ile 6n pla-
na gtkardig i¢in en 6nemli tegelleme sistemlerinden, diger bir de-
yisle basit gérme eylemleri ile agiklanabilen isletim sistemlerinden
biridir. Ote yandan aym1 zamanda egemen kiiltiir ile benzesimler
arz eder. Burada egemen kiiltiir, baskic1 bir sistem olarak goriilme-
lidir. Bu sistemde birey ézneler kimliklerini elde etmek i¢in baz:
seylerden vazgegmek durumundadir ve vazgegtigi seyler asla bir
daha tam olarak bulunamaz.

Edward Said ve oryantalizm

Kimligin izleyicilik ile baglantis1 yeni teorik olanaklan gin-
deme getirmektedir. Omegin Edward Said’in Oryantalizm (1998)
adh ¢aligmasindan etkilenen elestirmenler, Batii olmayan kiiltiirle-
rin Batih hedef kitle i¢in temsilinin anlamlandirilmas: olarak oryan-
talizmin hem gorsel hem de anlausal bir isleve sahip oldugunu be-
lirtirler. isaret ettikleri nokta, klasik anlati sinemasinda kadinin
temsilinde oldugu gibi, “Dogu’nun temsili de genellikle Batinin
erkeksi bakisinin doyuma ulagmasi igin iiretilen fetiglestirilmis nes-
nelerdir. Avrupa ve Amerika sinemalarinin ardindaki kiltiirel em-
peryalist tavirlann agiga ¢ikanlmas: gibi, Batili olmayan izler kitle-
nin izleyiciligi de hayati énem tagir. Giinkii kimligi anlagilamaz bir
bigimde baskic1 ama yararh bir kapanmanin etkisi olarak kavram-
sallagtiran “tegel” zaten teorik olarak énceden olugturulmustur. Bu
durum, sinema ve kimlik arasindaki iligkinin ele alinma tarzinda
gorillebilir. Sinema ve kimlik igin, “tegel” fikrinin onaylanmasi
elzemdir.
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Bu onaylama, “tegel” tekniginin ideolojik olarak erkek ege-
menlik ve emperyalizme biiriinen belli tiir kimlikleri eslestirme ve
kirli taraflarim ortaya ¢ikarma igin kullanuldify durumlarda negatif
bir isleve de sahip olabilir. Ornegin Kahveci Giizeli filminde oldugu
gibi baz1 filmler, karg: elestirel pratikleri kanutlarcasina farkh (ya da
marjinal) kimliklerin ingasina hizmet edebilirler. Burada sunu akil-
da tutmak 6nemlidir: her ne kadar geleneksel kiiltiiri yitkmak amac1
glden elestirmenler “alternatif” sinemamin “alternatif” kimliklere
olanak tamdigim belirtse de, kimlikleri 6zneliklerin klasik sorgula-
ms1 olarak tasarladiklan siirece, “tegel”in temel islevlerinden teorik
olarak kopmazlar.

Bu nedenlerden dolay: sinema ve ulusqulugu teorize eden her
viarlii girigimin, elegtiri ve “tegel” teknigi etkilerinin yeniden treti-
minden farkli boyutlarda olmas: gerekmektedir. Bu baglamda sine-
mamn, goriniirde kimlik ile pek bir ilgisi olmayan ancak “tegel”
tekniginin yaratu ¢ikmazlara alternatifler olugturabilecek veche-
leri iizerine yogunlagmak yararh olabilir (Chow, 2000; 169).

Simdi Sekver Kurban: filminin olanakh kildig: gérsel uylagim-
lann aynntilanna inelim. Ali Barsever'in dykiisiine geri donersek,
acaba, Ali Barksever fiziksel olarak ortada yokken-fotografik olarak
olmas: ne demektir? Insan merkezli bir agidan bakugimizda, kisi
olarak Ali Barkseveri “6z" (origin), filmi de “gercek” kilan oge,
Barksever'in fotografi dolayim ile kayit altina alimigidur. Gelgelelim
filmsel imgelerin perspektifinden yaklagngimzda “6z”e yonelik bu
tavir ashinda hakikat degildir, ¢linkti Sehver Kurban: aruk bagimsiz,
mekanik olarak kendi varolusunu yeniden iretmis bir filmdir. Za-
manla bu filmin, hepsi birbirinin ayms: olan pek ¢ok kopyas: ireti-
lebilir. Ancak éldii sanilan “6zgiin” Ali Barsever, artik asla ilgiye
mahzar olmayacakutr. Filmsel diinyada inga edilmis aileye aidiyet
olgusunun igini dolduran bireylerin Ali Barksever'in bir “sehvet
kurban1” oldugunu bilmelerine gerek yoktur, ¢linkii bunu seyirci
bilmektedir. Aslinda 6lmemigtir, Anadolu'nun demiryolu gegen bir
yerinde bir pavyon kadimmmin gehvetine kurban gitmigtir.
Barksever'in haytahg ulusal simirlar i¢inde kalir ve megrulagir.

Film, mekanik aygita nifuz etmis gergekligi ve bu gergeklige
simarlan belirsiz bir benzeyisteki iretimi gostergeledigi igin ilk ve
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son kez “6zglin”in egemenliginin yerini alir. Bu “6zgiin"lik artik
kendisinin kusurlu ve daha fazla daimi olmayan bir kopyasidir: Ali
Barksever'in fotografik imgesi “6liimiinden” sonra hep ordaki du-
varda asihdir. Filmsel yeniden iretimin bu bildik veghesi
Benjamin'in “aura sapmas1” olarak ifade ettigi tartiymanin temelini
olusturmaktadir. Bu terimi belli zaman ve mekanlarda yeri doldu-
rulmaz varhklar olarak goriilen geleneksel sanat eserlerinin biricik-
ligini anlatmak igin kullanir (Benjamin 1993). Sinemanin ortaya
¢ikigi ile telaglanilan nokta bu aura’nin tahrip edilmesidir. Bu tah-
rip, sinemamn yeniden iiretim tarzinda programlanmistir ve bir
arag olarak sinemanin “doga”smda bulunmaktadir. Filmsel yeniden
dretimin bu gelenek yikic1 6zelligi filmin 6ykiisiinde kendi yoklugu
icindeki Ali Barksever’in yeniden oynanabilir ve fantazmagorik bir
canhlif1 olan imgesi ile olusturulur. Bu imge aura’nm sonunu ve bir
dénem Ozgiin insan figiirine tegellenmis kutsaibp: gostergeler.
Gérme bigimlerindeki déniigiimii de gostergeler: Imgenin gercekei
inceligi, mekanik bir géziin, yani kameramin géziiniin, insan gézii-
niin yerine gegtigini bildirir. Bu yerine ge¢me, insan géziiniin tiim
zaptetme yetisini ve diinyay: yeniden iiretme kapasitesinin barindi-
nir. Mekanikligin etkileri ile birlikte filmsel imgeler, igerikleri ne
kadar insan unsurlan ile olugturulsa bile insan dig1 bir kalite tagirlar.
Iste bundan dolayr sinema bir tiir mumyalama, fosillestirme ve
oliim siireci olarak da anmilmaktadir (Bazin 1966: 9- 16).

Benedict Anderson ve hayali cemaatler

Ote yandan sinemamin aura'y: tahribi, ona taginabilirlik ve
gegiskenlik kazandirir. Deneyselligin evvelce diiglenmemis olanak-
lan1 bu “6liim” siireci ile giindeme gelir. Mekanik olarak yeniden
tiretilmis imgeler/hayaller, Benedict Anderson'in (1995) modern
tarihte ulusgulugun ortaya ¢ikisim anlatan ve “Hayali Cemaatler”
olarak kavramlagtirdifi fenomenin pargas: haline gelir. Bu durum
karsimiza, ele aldigimiz filmlerde gordtgiimiiz olagan ve anonim
sosyal ve fiziksel ¢evre goriintilerinde agiga ¢ikar. Tarlada ¢aligan
koyliller, ahs veris yapan kadinlar, okulda toplanip Cumhuriyet
kutlayan égrenciler, trenle yolculuk edenler, arabalar, makineler,
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tren istasyonlan, daktilolar, haritalar, elektrik ve telgraf telleri-
direkleri, irmaklar, sokak lambalan, diikkkin 6nleri. Tiim bu goériin-
tiler, gormenin ve goriinebilir kilinabilecek seylerin potansiyelleri
ile belli bir etkiyi ispat etmektedir. Mekanik olarak yeniden iiretil-
mis imge, dilnyamn ahmlanmasini, sonsuz objeler ve can sikicl
varoluglaninda sergilenen insanlar ile sonsuz bir helezona kaydet-
mistir. Bunun bir diger nedeni, filmlerin sadece yeniden iiretilebil-
melerinin yan1 sira aym: zamanda déniigtiirilebilmeleri, orijinal
olarak yapildiklan yerlerden uzakta, farkli yerlerde gosterilebilme-
leridir. Ulke simirlan igindeki geleneksel niifusun tepkileri ve kdy-
den kente yapilan kitlesel goglerle rastlagma olasihg filmleri her
zaman anutsal gostergelerin varlifini tahmin etmek durumunda
birakir. Sinema salonu gorsel kaosa, bir amit mezar misali diizen
verir. Sinemaya gitme eylemi “topragindan go¢miis kesimin sonsuz
memleket 6zlemini” karsiladif: siirece, filmler, “demografik anarsi-
nin orta yerindeki yeni tiir yerlilik” durumunu ikame eder.

Burada filmsel imgelerin tasinabilir kopyalan ve izleyicilerin
kentli/kdyli yapis ile kastedilen, sinemanin her zaman i¢in zengin
bir kiiltiirel kriz olusturma, diger bir deyisle kiiltiirii bir kriz olarak
kesferme ozelligidir. Bunun 6rnekleri pek ¢ok ulusal sinemada kar-
stmiza gikar: Italyan ve Fransiz avant-garde sinemasinda insanlar
aras) iletigimin yokolugunun bogucu bir varolugsallia nasil déniig-
ririildiigii, Hollywood. yapimlarindaki duygusal orta simif aile me-
lodramlan ve 11 Eyliil saldinlanmn agik/kapal: izleri, Japon sine-
masinda goriintii ve anlan ile inga edilen estetik deneysellikler, Yeni
Alman Sinemasi’nda fagizmin 6z-bilingli parodileri, son dénem
Tiirk sinemasinda derin devlet ve/veya giiney dogu sorunu, Ugiincii
Sinema olarak adlandinlan filmlerdeki diaspora ve “Otekilik”in
etkileyici temsilleri gibi. Sinemamn kriz kegfedici ozelligi, Tiirki-
ye’nin de iginde bulundugu modernlesme deneyimlerinin kékli bir
gelenek ile yabana: etkisi, diger bir deyisle ulusquluk sdylemleri ve
Baullagma sdylemleri arasindaki ¢atigmalarla belirlenen toplumlar-
da kendini daha rahat gostermektedir.
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Sonug

Etkilegimli bir alamin kiiltiirel metinleri olan filmlerin ulusqu-
lugu yeniden kurmada dogrudan araglar olarak goériilmeyecegini
belirtmek gerekir. Filmleri, ulusqulufu kuran soylemlerin izini
tagiyan séylemsel olusumiar olarak degerlendirmek yerinde olur.

Bir ulusun uyang1 ulusal miicadelenin mitlegtirilmesi ve amtlagni-
rilmasi ile imgelegtirilmis (Bir Miller Uyaniyor), bu ulus “Batil” olmaya
programlanmustir (S6z Bir Allah Bir). Ust yapiya yonelik bu miidahale-
den sonra sira alt yapiya gelmis, Anadolu demir aglarla drillmeye bag-
lanmusur (Sekver Kurbani). Anadolu’nun demiraglarla érillmesini sag-
layacak ig giicii, hem milletin efendisi hem de kiigitk burjuva radika-
lizmine hizmet edecek olan kéyliidiir (Ayse/ Bataklr Damin Kizi). Diger
taraftan 2. Diinya Savagr'nin kitlesellestirdi$i fasizm ve kaos ortaminda
bir Tiirk’iin diinyaya bedel oldugu bir kere daha ispat edilir (Y2/maz
AL). Bu Tiirk (devleti) Miisliiman ve Banli bir erkekdr ancak kadim (ya
da millet) Baul: olmak zorunda degildir, Tiirk, Miisliiman ama 6zellik-
le bakire olmas: yeterlidir (Kahvecr Giizel).

Not

1. Sanilanin ve iddia edilenin aksine erken dénem Tiirk sine-
mas: toplumsal pratik olarak oldukca revagtaydi. Ornegin
Halide Edip Adivar'in ayn: adl: romanindan 1923 yilinda si-
nemaya uyarlanan Atesten Gémlek'in (Muhsin Ertugrul) ilk
gosterimi meclisin agiliy giinil olan 23 Nisan 1923 tarihine
denk digiiriilda. Film, Beyoglu Palas Sinemasi’nda heyecan-
la izlendi. Halide Edip’in arkadasi Miss Billings'e yazdif
mekeuptan, filmin gok goérkemli oldugu ve toplumsal bir
olaya doniigtigii anlagiliyor: “Cogunlukla Anadolu'da geki-
len £lmin savag sahneleri ordu tarafindan canlandinimis. Ug
Tiirk boligii bunlant oynads ve gergek savas gibi goriiniyor.
Neyse, hichir sey Tiirk diinyasimi bu kadar heyecanlandir-
madr. Geceler boyunca polis sinemanin kapisindaki kavgala-
1 engelleyemed), yiizlerce kisi ayni anda igeri girmeye ¢alis-
r. Hem kitap, hem de film ¢ok biiyiik bir basariya ulase!’
(Van Os 2003'ten akt. Caliglar 2010; 295). Film, yillar sonra
belediye deposundaki yanginda kiil oldu.
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GUNEYDOGUDAN ZAYIF BIR PORTRE:
NEFES: VATAN SAGOLSUN

Mehmet SARI

Yoénetmen Levent Semerci’nin ilk uzun metraji olan Nefes: Va-
tan Sagolsun, 16 Ekim 2009 tarihinde Tiirkiye'de vizyona girmis, 15
hafta sonunda yaklagik 2.5 milyon izleyici sayisina ulagarak biiyik
bir gise bagansi yakalamistir, Pek ¢ok kisi tarafindan begeniyle kar-
silanmasinin yaninda medyada milliyet¢ilik ve “militarizm- anti-
militarizm” tartigmalanyla da ses getirmistir. Afigi, slogani, yapim
ve dagium agamasi, Genelkurmay Bagkanmi'min ve siyasi liderlerin
film iizerine yapuklan agiklamalar, film iizerine yazilan gizilenler
gibi pek ¢ok yonden giindemi mesgul etmeyi bagarmistir. Filmin
ideolojik s6ylemini ¢éziimlemeye ¢alismak ile metinsel ve metin
dig1 incelemeler yapmak bu agidan dnem teskil ermekredir. Aynica
milliyet¢ilik ve militarizm yéniinden degerlendirmelerde bulunmak
ve filmin sinematografik yapisina deginmek kagimlmazdir.

Film hakkinda kisa bir 6n bilgi vermek gerekirse, Nefes,
Karabal tepesindeki jandarma karakolunda, yiiz basi Mete Horo-
zoglu ve emrindeki kirk kisilik komando taburunun yasadiklanm
konu edinir. “1993 Giineydogu” ibaresiyle agilan filmin senaryosu
Hakan Evrensel'in Giineydogu'dan Opykiiler adh kitabindan uyar-
lanmistir. Terér olaylanmin sikhkla meydana geldigi, onbinlerce
insanmin savasgta 6ldiigi giinlerde gecen filmde, kritik bir noktada
bulunan karakolun giivenligi ve burada goérevli askerlerin ‘uyamk’
ve hayatta kalmas: gok 6nemlidir. Film boyunca askerlerin yasadik-
lan, hissettikleri ve ruh halleri betimlenmeye ¢ahgilmstir.

Vatan Sagolsun, Ama...

Nefes: Vatan Sagolsun gbsterime girmeden aylar 6nce iki daki-
kalik fragmamyla hatir1 sayithr derecede yanki ve merak uyandir-

istanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisit Radyo Televizyon Sinema ABD
Doktora Ogrencisi
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may1 bagarmisti. Filmden alinan sahnede yiiz bagt Mete askerlerine
“Uyursan, olursiin” mottosuyla 6zetlenebilecek bir nutuk ¢eker.
Filmin hemen baglaninda izledigimiz bu sahne askerliin mantifim
kisaca agiklayan, vatamin her seyden 6énce geldigini, onu korumak
ugruna géziimiizii bile kirpmamamiz gerektigini vurgulayan, izleyi-
ciyi askerlerle 6zdeslestirmeye caligan ve milliyetgi yan1 afir basan
bir sahnedir. Film, fragmanda vaat ettigi seyin gérece uzaginda
ilerlerken farkli yorum ve okumalara imkén veren seyler séyler.
Film hakkinda militarizm-anti-militarizm ekseninde dénen tartig-
malar yorum farklanm gosterir niteliktedir.

Nefes i¢in catigma durumundaki ve kritik bir noktada mevzi-
lenmis askerin giindelik hayatini merkeze yerlegtiren ilk Tiirk filmi
oldugu sdylenebilir. Son yillarda O Simdi Asker (Mustafa Altioklar,
2002) ve Hababam Sinift Askerde (Ferdi Egilmez, 2005) gibi melod-
ram ve komedi tiiriinde askerlik filmleri gekilmistir ancak MNefes'te
askerlik daha ‘ciddi’ bir mevzudur. Filmin temelinde esasen yiizbag
karakteri bulunur. En énemli sdzler yiizbagimin agzindan ¢ikar, olay
orgiist ylizbagiya gore sekillenirken, asker karakterleri parga parga
ekrana yansir, telefon konusmalan, aralanndaki gakalagmalar ve
muhabbetler kisa sekanslar egliginde sunulur. Karakolda en tiitbeli
kigi olan Mete yiizbag, filmin de en riitbelisidir. Bir sahnede aynaya
bakip tras olurken, bir anhiina yiiziiniin yansimasimn yerini arka-
daki Atatiirk portresi alir. Béylece yiizbagi karakteri Atatiirk ile
6zdeslestirilir ve bir anlamda riitbesi ve otoritesi tescillenir. Filmin
bagindaki tiradim okurken sesi ¢ok giir ve otoriterdir. Ancak film
ilerledik¢e yiizbaginin zannedildigi kadar giigli olmadif gériiliir.
Siirekli oksiirmesi, ameliyat esnasinda oldugu gibi bazi anlarda ken-
dini kaybetmesi, iimitsizlige kapildiginm yer yer belli etmesi, yor-
gunluk, hayal kinkh# ve kararsizh bir geylerin yolunda gitmedi-
ginin alum c¢izer. Egiyle beraber ¢ocuk sahibi olamamalan yiizbagi-
nin ‘iktidarsizhfim’ vurgular. Bu anlamda yiizbag1 karakteriyle ora-
daki zayifliklan, hartta devlet ve ordu politikalaninin aksakhg anla-
tlmak istenir gibidir. Yiizbaginin agzindan “Ben bu savagin boyle
bitmeyecegini bilmiyor muyum” dedigi duyulur. Bunlann yam sira
filmin sonundaki baskin sahnesinde yiizbaginin karakoldan cika-
mamasi, beklenen kahramanlhig yapmamas: ortalama milliyetgi ve
militarizm yanhs: izleyiciyi tatmin etmemigtir.
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Milliyet¢iligin modernist kuramcilarindan Ernest Gellner’e go-
re milliyetcilik endiistriyel toplum diizeninin bir #riniidir ve bu
toplumlarda milletler ve milliyetgilife gereksinim vardir. Milliyet-
¢ilik 6ziinde, bir yiiksek kiiltiirin daha 6nce pek ¢ok alt kiiltiire
sahip olan bir topluma empoze edilmesidir. Birbirlerinin yerine
gegebilir bireylerden olusan anonim bir toplum olusturulmasidir.
(Ozkinml, 2008, s. 167). Ordu ve zorunlu askerlik béyle bir top-
lumda anonimlige gésterilebilecek en giizel 6rnektir. Nefesteki
askerlerin tekil hikayeleri yoktur, onlar kirk kisilik bir taburun
birbirine benzer iiyeleridir. O askerlerin neden ve kimin ¢ikarlan
icin orada savagmak zorunda olduklan sorgulanmaz. Askerlerden
birisi bankacidir ama bir bankacinin neden dagin baginda nobet
tuttugu, ¢anstgl ve harea o6ldigi irdelenmez; askerlik verili bir
durumdur. Ulus-devletin ingas1 ve devamlihfi i¢in her varandas
kendisine diigen 6devleri yerine getirmek zorundadur, yeri geldigin-
de bu 6dev 6lmek olsa bile.

Filmde askerlerin gozlerinden endise ve korku okumak miim-
kiin olsa da bir yandan kendilerine verilen gorevleri ve 6limii ka-
bullenmis olduklan gériiliir. Ulrich Brockling'e gore askerlik hiz-
meti giiniimiizde dogrudan askeri nedenlerden dolay: degil, halk
psikolojisine bagh nedenlerden dolay1 varligimi korumaktadir. En az
oy hakk: kadar demokratik devletin bir pargasidir. “Birey, birinci
olarak, dort yilda bir oy pusulasim attiy bir saniye iginde, ikinci
olarak da —yine sadece bir saniye iginde- ‘vatan igin sehit’ oldugun-
da tam anlamiyla devletin yurttag: haline gelir.” (Brockling, 1999, s.
154). Ancak filmin askerlik konusunda hamasilikten ve sehitligi
yiceltmekten kaqindifimi belirtmekte fayda vardir. Hatta Goézde
Onaran’in belirttigi gibi film organ bagis tartigmasinda ciddi sekilde
sehitligin “gizemini bozmaktadir” (Onaran, 2009, s. 84). Filmin
adimin aksine askerlerin higbirinde “vatan sagolsun” duygusuna
rastlanmaz, gorevlerini yerine getirip evlerine dénme istekleri var-
dir sadece.

Nefes, nihayetinde Tiirk ordusu askerlerinin goziinden bir hi-
kaye anlatug igin savag: elestirirken Tiirk askerlerinin hayatlanmn
mahvolmasina odaklanir. Filmde kadin terérist haricinde tamamen
erkeklerin egemen oldugu bir diinya vardir. Kadin karakterin ol-
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mamasl, kahraman ve izleyicinin bakiglanni, olaymn gegrigi fiziki
cevreye yoneltir. “Bu fiziki ¢evreye de arzulanan ‘6teki’ olarak ‘ana-
vatan’ benzetmesiyle ‘kadin’lik ithaf edilir.” (Michael Selig'ten alin-
tilayan Iri, 2009, s. 75). Filmin sonunda Mete yiizbagimin sesinden
esine “Vatan sajolsun diyecegim ama vatan sensin!” dedigi duyulur.
Burada muhafazakar savag filmlerindeki veya kostiime avantiir
filmlerdeki ulusun yiiceltilmesinin aksine bir argiiman sunulur.
Fatih Ozgiiven'in de belirttigi iizere i¢inde bulunulan sikintih du-
rumun uzaktaki sevgiliye siirle ifade ediligi sirasinda hamasete
varan bir duygusalliktan s6z edilse de, dilin siir¢mesiyle “Vatan
sensin,” denilir. ““/Vefes' tam da bu; kendilerine iginde yasadiklan
toplum tarafindan normal bir hayat vaat edilmis (ev, es, hatta
taksitle alinan bir araba, asgari mutluluk), sonra aym vaat iginde
bulunduklann durum tarafindan kesintiye ugratilmig, bunun niye
boyle oldugunu igten ice anlayamayan, kabullenemeyen, ‘vatan
sagolsun'u sik sik kesilen bir nefesle sdyleyen bir grup bildik-
tamidik Tiirkiyeli erkegin resmi” (Ozgiiven, 2009).

Ikircikli Agihm

Nefesin demokratik agihm tartigmalanyla eszamanh olarak
gosterime girmesi bu filmi sadece sinematografik sorunlarn degil,
daha genis bir kiiltiirel ve siyasal alana dair tartigmalanin iginde

distinebilmeyi olanaklh kilar. Boylelikle film elestirisi ile simrh
kalmayip daha genis bir tartigmaya dahil olur.

Giineydogu'da yasanan ve 1993'te oldukca kritik bir dénemin-
de olan savagla ilgili film, savaga tek yonli bakmas: nedeniyle elesti-
rilmistir. 2009un Agustos ayindan beri iilke giindeminde yer alan
Demokratik agihim, Kiirt agilimi veya kisaca aqilim olarak s6z edilen
sey kisaca Kiirtlerin Tiirkiye'deki vatandashk durumlarmn iyilegti-
rilmesi siirecini ifade etmektedir. Kiirtleri terdrist yaftasindan siy1-
nip sade vatandaglar olarak gérmeyi, savagin sona ermesini amagla-
yan atilbmlann yapilmak istendigi bir dénemde gésterime giren
Nefes, senaryosunun Tiirk askerlerin goziinden anlatilmasi ve iki
dakikalk “Uyursan 6lirsiin” tanitimiyla, iilkedeki iki halk arasinda-
ki gerginliklerin sona ermesini, bangin dilinden konusulmasim
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isteyen insanlan korkutmugtur. Bu yiizden genig bir kesim filme
¢ekinerek yaklagmigtir.

Nefes'in elestiriye en ¢ok agik yanlanindan birisi Kiirt gerillala-
rin telefondaki sert sesten, taglara yansiyan gélgelerden ibaret olma-
sidir. “Dig mihrak™ olarak gosterilen gerillalar 6tekilegtirmeye ma-
ruz kalirlar. Bazi sahnelerde tabur iginde Kirtlerin de var oldugu
gosterilir, ancak kimlikleri én planda degildir. Elbette filme herke-
sin bakis agisim aktarmak gibi bir gérev yiiklemek, béyle bir bek-
lenti igerisinde olmak dogru degildir. Ancak filmde milliyet¢iligin
esas soylemi olan “biz ve onlar” ayngurmas: yapildig barizdir.

Filmde Kiirtlerin 6fke ve acilan yalnizca gerillalarin bagi olan
Doktor tarafindan dile getirilir. “Halkimi yoksulluga mahkam etti-
niz, dilini yasakladimz, kendi topraginda siirgiin yaptumz” diyen
Doktor’a komutanin verecegi bir cevap yoktur. Sadece dagdan in-
mesini ve kéyiinde doktorluk yapmasim sdyler. Gerilla komutam
Doktor'un séyledikleri ve kendisinin egitimli bir doktor olmasi
filmin bir gekilde Kiirt sorununa isaret ettigini gosterir. Nadire
Mater’e gore film bu meseleyi tereddiit iginde sunsa da filmin ismi
aqikur: Nefes: Vatan Sagolsun (Mater, 2009). Ulkenin varhg ve
istikran her geyin 6niindedir. Oysa yukanda belirtildigi zere, fil-
min ismi ne kadar netse, séyleminin ifadesi ve igerigi o kadar bula-
nikur ve altt doldurulmamgtur.

Filmin sonunda teror érgiitiiniin saldinisina ugrayan karakol .
biiytik zayiat verir ve komutan dihil, takimin tamamina yakim
sehit olur. Savaglar kutsal bir amaca hizmet eder, 6lenler ne kadar
fazla olursa yeniden dogus o kadar miimkiin olacaktir. “Oliim, daha
dogrusu ‘sehitlik’ irkin kaninin temizlenmesi siirecinde yagabilecek
en kutsal deneyimdir. Oliimiin giizellenmesi tiim 1rk¢1 fagist hare-
ketlerin ortak ézelliklerindendir, ¢iinki ulusun saf bir sekilde yeni-
den dogusu ancak bu dliimler yoluyla olasidir” (Coban, 2009, s. 59).
Nefes, 6liimi giizellemekten ve gehitligi yiiceltmekten kaginmistir.
Tiirk askerinin de yenilebilecegi ve diigman karsisinda zayiflifs
gozler oéniine serilmistir. Oysa simdiye kadar gekilen benzer film ve
dizilerde, anlaulan hikiyelerde Tiirk askerinin yenilmezligi ve
diigman kargisinda gosterilen kahramanlhklara vurgu yapilmigur. Bu
acidan siradan militarizm propagandasimin Stesine gegildigi séyle-
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nebilir. Ancak iki saatlik siire boyunca izleyicinin hikdye ve karak-
terlerle 6zdeglesme saglamasina ¢aliphr. Saldir1 sonrasinda yerde
yatan yarali Kirt teroristin camnin Tiirk askeri tarafindan bags-
lanmas: ile Tiirk ordusunun biiyiikligi ve bagislayicihigy gosteril-
mek istenmistir. Diger yandan bir Kiirt gerillanin dizlerinin iizerin-
de, dik bir sekilde 6lmesi milliyetgi Tiirklerin hassasiyetini kagimis-
tir. Bu ve bunlar gibi birbirine kargit gériinen imgeler ve diyaloglar
filmin z1t gorisler etrafinda degerlendirilmesine sebep olmugtur.

Atatiirk imgesi ve Tiirk bayragimin filmde 6nemli bir rol var-
dir. Sik sik yakin veya uzak planda, merkezde veya kenarda, kadraja
dihil olurlar. Evrensel bir anlat1 tercih etmek yerine bu imgeler
yoluyla izleyiciye araliklarla nerede oldugu ve filmin meselesinin
ne oldugu haurlaulir. Tiirkiye'de devlete ait kurum ve binalann
demirbag nesnesi olan Atatiirk biistit 2365 metrede de kaidesi iize-
rinde durmaktadir. Karakolun gausinda yazan “Cesuruz, Giigliiyiiz,
Hazinz” slogamiyla ordunun giicii vurgulanir. (Ancak saldindan
hemen 6nceki planlann birinde “Hazinz” yazis1 kadraj disinda bira-
kihr). Milliyetiligin siradanhfimi ele alan Michael Billig'e gore
milliyet¢i pratikler giindelik hayaun ritiiel ve pratiklerinde bolca
bulunmaktadir. Giindelik hayatta sik¢a karsilagilan bayrak gibi milli
semboller ile milli kimlik ve milliyetci ideoloji her giin yeniden
tiretilir (Ozkinml, 2008, s. 248). Karakol saldins! sonrasinda yaga-
nanlar filmin baglarinda anlatnlmigtir. Takviye kuvvet Karabal’a
gelir, vatan ve millet iizerine birkag s6z sarf edilir, Atatiirk biisti
temizlenir ve parlatilir, “Ne Mutlu Tiirkiim Diyene” yeniden yazilir
ve yiruk bayrak yenisiyle degistirilir. Askerler kurtanlamamgsur
belki ama bayrak ve biist yeniden yerindedir. Bayrak, Kiirt askerin
tiirkiisityle géndere gekilmekte, Kiirtge virkii bayraga adanmakta-
dir. Hepimiz kardesiz séylemi bir kez daha is bagindadir. Bu tiirden
bir kardeslik sGylemi bi yandan baris ve sevgi i¢inde yagamay: onasa
ve kulaga hos gelse de difer yandan hak taleplerini ve sorunlan
gormezden gelen bir tavra sahiptir.

Filmin hikdyesinin sona erdigi yerde, jenerik girmeden hemen
once askerlerin Gétiir Beni Girtigin Yere sarkisim soyleyerek kendi
aralarinda eglendikleri sahne gosterilir. Bu sahne ile hikiyenin
kimin goziinden anlatildiy, izleyicinin kimle &zdeglesmeye ¢agnl-
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digy iyice belli olur. Jenerik akarken fonda duyulan Daglardir Dag-
lar sarkisimin mars olarak sdylenmesi ile izleyicilerin duygulanna
seslenilir ve askerlerin kahramanliklan oviilir.

Filmin Genelkurmay Bagkani Ilker Bagbug'dan veya Cumhuri-
yet Halk Partisi Genel Bagkani Deniz Baykal'dan aferin almasi bu
yiizden bosuna degildir. NVefes, her ne kadar devlet ve ordu politika-
lanmn aksakligim dile getirmeye ¢aligsa da ordudan ve resmi ideo-
lojiden tasvip gérmiis, onlar tarafindan onaylanmisur. Kald ki, film
en basgta Tiirk Silahli Kuvvetleri'nin destegiyle gekilmistir. Ilker
Bagbug olaylarin giizel bir sekilde yansitildigim, filmin terérle mii-
cadele kapsaminda gevrilen filmlerin en iyilerinden birisi oldugunu
sbylemigtir. Aqihm siirecine olumsuz yaklagimiyla dikkat ¢eken
Deniz Baykal, filmin sarsic1 oldugunu ve ac1 gerceklerle yiizyiize
getirdigini belirterek, agithm karsitt tumimuna filmi 6rnek géstermis
ve bazi seylerin kolay kolay gozden qikarilmamas) gerektigini s6y-
lemigtir. Milliyet¢i Hareket Partisi Grup Bagkan Vekili Oktay Vural
ise “Acilimcilarin” filmi izlemesini salik vermis ve Tiirk milletinin
birlik ve bitiinliigiiniin derinlik ve saglamhiindan s6z etmistir.
Filme verilen ilging tepkilerden birisi de korsan CD ve DVD sanci-
laninin filmin korsaninin yayilmasina engel olmalar ve filme destek
¢ikmalaridir.

Diger yandan, yiruk bayrak, kink Atatiirk biistii gibi imgeler
milliyetgileri kizdirmig, filmin Tirk Silahhh Kuvvetleri'ni aciz gos-
terdigini séyleyenlerle filmden sonra askere gidip terorist avlamak
istediklerini belirtenler bulugmugtur. A¢iim déneminde herkesin
bir cephe almasi, film hakkindaki yorumlara da yansimigtir. Kendi-
ni bir tarafa yakin gorenler ona uygun bir sekilde filmi degerlen-
dirmis, goriislerini filmi kullanarak dile getirmislerdir.

Gorsellik Her Sey midir?

Tiirkiyeli pek ¢ok sinemaseverin yillardir siiregelen biyiik
biitgeli savag/asker filmi beklentisi mevcutrur. Ozellikle beyazper-
dede milliyet¢i duygulan kabartacak, “yiksek konseptli-high
concept” bir Kurtulug Savagi destan1 gérmek isteyenlerin sayis: hig
de az degildir. Nefes: Vatan Sagolsuria gosterilen yogun ilginin
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sebeplerinden birisi de zannimca budur. Yiitksek konseptli filmler,
“yiiksek biitgeli, reklama dayanan, teknik olanaklan, gérsel ve igit-
sel efektleriyle dikkat ¢eken o&zenli gahigmalar’dwr. Bu filmlerin
dagiam iyi yapilir, ve filmler ¢ok sayida salonda ayn: anda gésteri-
me girerler (Kirel, 2004, s. 118). Fazla maliyeti olmamas: ve kadro-
sunda yildiz oyuncu barmmdirmamasina ragmen Nefesi yiiksek kon
septli film kategorisine dihil etmek miimkiindir. Uzun bir siire
boyunca fragmanlanyla seyircileri biiyiik bir beklend igine sokmus
ve oldukga iyi bir gise basarisi elde etmistir.

Ulusal sinema baglaminda Hollywood genellikle karsit olarak
konumlandirilan, 6tekilegtirilen sinemadir. Hollywood sinemas:
yillardir ulusal sinemalar {izerindeki ezici varhgin siirdiirmektedir.
Yerli filmler genellikle Hollywood filmlerinin kargilannda kendile-
rini konumlandirsalar da Hollywood'un 6teki olarak tasarlanmasi
¢ok zordur, ¢iinkii her ulusun sinemasinda 6yle ya da boyle
Hollywood gibi olmaya ¢alisilir. “Hollywood diriinlerinin etkileyici-
ligi sinemamn kiiltiirel alaninda uzun yillardan beri siirdiigi igin
Oteki sayilamaz. Ozellikle popiiler sinemada yapilan Hollywood
filmlerine &ykinmedir” (Kirel, s. 112). Nefesin bu aqdan
Hollywood filmlerine 6ykiindiigii séylenebilir. Teknik bakimdan
Tirkiye standartlarinin iizerinde, Hollywood filmlerine yakin bir
yerdedir. Ancak anlatim agisindan aym seyleri sdylemek pek miim-
kiin degildir. Yonetmen Levent Semerci'nin reklam filmleri tecrii-
besi filmin tamamina yansimisur. Ilk yanm saat boyunca sekanslar
ardi ardina gelir, ylizbagimin tirad, askerlerin saglaninin kesilmesi,
dagdaki ¢atigma, marglar esliginde kogular, vb. Her sekansin gorsel-
ligi ve diyaloglan reklam filmi yapisina sahiptir. Bu sekansal yap1
filmin bitiinliikli bir yapiya sahip olmasina engel olur ve farkh
soylemler birbirine zorla ilistirilmis gibi bir goriiniim ortaya gikar.
Filmin apolitik durugunun bityiik bir kismi bundan kaynaklanmak-
tadrr.

Klasik anlatima sahip olmaya ¢ahsirken, sekansal yapisimin ya-
m sira araya giren, bulutlanin hizl gekimde verilmesi, giinesin bati-
s/dogusu, dag ve ova manzaralani gibi ‘gorkemli’ gériintiler bu
anlauyr sekteye ugratir. Filmin oldukga basit olan olay orgisii bu
karmagiklik icinde kaybolup gider ideta. Askerlerin karakterlege-
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memeleri ve anonirmlesmeleri bir yana, aksiyon sahneleri de mizan-
senden yoksundur.

Elde Var Notr

Nefes: Vatan Sagolsun sembolleri ve kliseleri bolca kullanan,
sekansal yapisiyla biitiinliikkten uzak, sinematografik agidan baganh
olsa da olay érgiisii ve (olmayan) karakterleriyle zayiflayan bir film.
Film, ideolojik agidan ordunun ve askerligin dokunulmazlifini az da
olsa sarsmaktadir. Eskisi kadar sicak devam etmese de bir gekilde
siirmekte olan savaga dair 1993’teki devlet ve ordu politikalarimin
2009'da siirdiirillmesinin anlamsiz oldugu filmde zayif bir sesle de
olsa ifade edilir. Asin milliyetci ideolojinin kendini yeniden iirete-
medigi gériniir kihnmwr. Farkll okumalara miisait bir yapisi filme
gelen tepkilerden de gorilmektedir. Film eskisi gibi gitmedigini
belirtiyor ancak ¢6ziim yoluna bir agik kap: birakmuyor. Istemeden
de olsa resmi ideolojinin dilini konugmakta, onun devamim arzula-
maktadir.

Nefes, ne milliyetciligi koyu, ne de militarizmi kér goziim
parmagina olan bir filmdir. Giineydogu'da yasanan savasa dair bir
portre sunar bizlere, ancak bu portrenin ylizeyi kazindifinda dige
dokunur bir sey bulmak epey zordur.
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SINEMA IZLEYICILERT

Jostein Gripsrude”

Izleyici neden 6nemlidir?

1995'te 100. yag kutlanirken 'sinema’, sahnelenen hareketli
resimlerin para karsihif) izleyiciye gosterilmesi olarak tanimlanmig-
1. Bir izleyicisinin olmasi, bagka bir deyisle, aracin en 6nemli yanla-
nndandir. Pek ¢ok farkli sinema aragtuirmalarn sinema izleyicisi veya
sinema ve izleyicisi arasindaki iligki ile ilgilidir. Niceliksel olarak
soylersek, akademik arastirma ve film seyircisi iizerine yazmak, ya
da film-seyirci iligkilerinin boyutu, film tretimi ya da film estetigi
gibi, film aracinmn herhangi bagka durumu iizerine olan yayinlardan
sayica fazladir.

Bunun agiklanmasindaki énemli bir nokta, paradigmatik bir
kitle arac1 olarak sinemanin konumudur. Is¢i simfi, kadinlar ve pek
cok sinifa ait gocuklar arasindaki popiileritesi, cesitli sorumluluklara
sahip insanlan, filmlerin bu toplumsal gruplardaki insanlann di-
siince ve davraniglan iizerindeki etkisi hakkinda meraklandirmak-
tadir. Insanlann sinemadan alyor géziiktiikleri kuvvetli ve haz dolu
deneyimler, onlarin diisiinceleri iizerindeki etkinin de kuvvetli
oldugunu gostermektedir.

Sinemanin kitleleri etkilemedeki biiyiikk potansiyeli metinsel
bir bigim olarak film kuramlarina yénelik ufuk agic1 yazilarin da
merkezinde yer almaktadir. Rusya'daki Bolsevik devriminin lideri
V.1 Lenin, propaganda igin en etkili arag olarak sinemanin sanatlar
icinde en énemlisi oldugunu vurgulamigtir. Sovyet film kuram (ve
Eisenstein'inki), sinemanun kitlesel seyirciyi diinyay1 belli dogrultu-
larda algilamasimi ve buna goére de davranmasini nasil harekete
gegirdigi ile ¢ok ilgilidir. Film kuramindaki koklii gelenegin teme-

“Film Audiences”. Film Studies: Critical Approaches iginde. Ed. John Hill ve
Pamela Church Gibson. Oxford University Press, 2000. ss. 200- 209.
(Norveg) Bergen Universitesi Enformasyon Bilimi ve Medya Arastirmalan
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linde, Marxist bir yaklagimla, sinemanin insanlarin diigiinme tarzla-
nnt 'yenilik¢i' dogrulruda degistirmesi ya da tam tersi olarak, 'yanhs
biling' dogrultusunda ideolojinin yeniden iretimi ve yayilimina
sahip olmas1 bulunmaktadir. 1970'lerdeki gostergebilimsel ve
psikanalitik Screen kuram: bu gelenegin dnemli bir gelisimini tem-
sil etmektedir.

Daha giincel ve heterojen bir yaklasim daha pragmatik bir an-
lam kuramina dikkat ¢cekmektedir. Buna gére kesin anlam filmsel
isaretlerin veya metinlerin dogasinda bulunmamakta, seyirci tara-
findan belli baglam boyutlanna gére insa edilmektedir. Bu duru-
mun farkh bigimleri olabilmektedir. Bununla ilgili olarak gesitli
kuramsal yaklagimlar arasinda yorumbilgisi, fenomenoloji, C.S.
Peirce'in gostergebilimsel kuram, ya da Ingiliz kiiltiirel aragtirmala-
nn eklektik tutumlan bulunmaktadir. Filmin insan beynindeki
'sireglenmesi'ni ele alan biligsel yaklasimlar da géze ¢arpmaktadir.

Sinema seyircisine ve film-seyirci arasindaki kargilagmaya yé-
nelik yukanda belirtilen yaklagimlarin paylagtiga fikir, filmin elde
ettigi sosyal ve kiiltiirel dnemin seyircinin varhg ile olugmasidir.
Bir filmin iiretimi ham bir madde saglar. Bu madde, onunla yakinla-
sacak deneyim ve anlamlann potansiyel simrim diizenler. Ama
filmin daha genis sosyo-kiltirel siireglere 'girdi' haline gelmesi
seyirci dolayimiyla gergeklesmektedir.

Toplumsal Bir Sorun Olarak Filmler: Baglam Boyutunda
lik Seyirci Arasturmalan

Filmlerin ahlaki boyutu iizerine ilk kamusal sikayetler
18901arda hem Ingiltere'de (Kuhn 1988: 15) hem de ABD'de
(Jowett 1976: 109- 10) giindeme gelmistir. Ama araca kars1 kamusal
tepkiler 1905'ten sonraya kadar moment kazanmamisur. Nedensel
olarak farzedilebilir ki sinemaya, kamusal tarigmada etkin rolii olan
kamusal otoritelerin ve toplumsal gruplann ilgisini ¢eken durum,
1905'den itibaren sinema salonlan sayisindaki miithis artstir.
Onemli bir bigimde aym: zamanda, sinemalarin repertuvarlan da
degismeye baglamistr. Anarsik oyunlar, cinayet, ve melodram agk
oykiilerinin sayis1 artmaya baglamisti.
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Pek ¢ok Batih iilkede 1910'larda goriilen ve 6-7 y1l gibi bir za-
man diliminde farkhi bi¢imlerde ortaya ¢ikan sansiir olgusu filmle-
rin 'tehlike'lerinin algilanmasinin ciddiyetinin bir kamtidir. Bu tir
olusumlanin hepsi kamusal tartismalarda kendini gostermektedir.
Tartigmalann derecesi sinema salonu ve seyircisi aragtirmalanm az-
¢ok icinde banndirmigtir. 1ik film seyircisi araghrmasinin itici gii-
ciiniin, aracin popiilaritesinin toplumsal akibeti, 6zellikle de gocuk-
lar ve yetigkinler tizerindeki endiseler oldugu sodylenebilir. Pek ¢ok
ilkede 1910'dan once, sinemaya gitmenin toplumsal 6rnekleri ve
seyirci sayis1 uzerine fikir edinmek igin, 6gretmen birlikleri, okul
otoriteleri, sosyal ig¢iler ve benzerleri tarafindan, metodolojik ola-
rak ciliz aragtirmalar gergeklegtirilmistir (Jowett 1976: 45- 6). Bu tir
yaklagimlar karakteristik olarak egitimcilerin, dini liderlerin ve pek
¢ok sosyal reformcunun sezgisel duygulanni dogrulama ¢abasi igin-
dedir. Onlara gore filmler, diizenli olarak gérmeye gidenlerin ruh-
sal, ahlaki ve hatta fiziksel saghklarina zarar vermekrtedir.

Bu arastirmalarin konulan ve sonuglan ileride defalarca kez
tekrarlanacak ve metodolojik olarak daha aynnuh arastirmalar
gerceklestirilecektir. Sinema aracinin toplumsal bir sorun olarak ele
alindig1 bir aragtirma gelenegi olugsmugtu. Film ve seyirci arasindaki
iligkinin etki-tepki olarak kavramsallagtinm, ytizy:l baginda olduk-
¢a moda olan mekanistik ve biyolojik-psikolojik kuramlardan kay-
naklaniyordu. Toplumsal bir sorun olarak film izlemek, modern
toplumlarda karakteristik bir toplumsal form olarak kitlenin kuram-
lan ile iligkilendirilerek yayginlasunlmigti. Biiyilyen kentlere gog
eden insanlar geleneksel iliskilerinden, kurallarindan ve otoritele-
rinden kurtulmaya baglamiglardi ve simdi kitlesel iknaya kargi has-
sas gorilnmekteydiler. Bunun da 6tesinde kitledeki insanlan konu
edinen ilk yazar olarak Gustave Le Bon 1895'te kitlenin ya da kala-
bahgin 'kadinsi karakterlerle tanmimlanabilecegini' ve duygusal ola-
rak u¢ noktalara kolaylikla kayabilecegini belirtmistir (Huyssen
1986: 196). Bundan dolay1 sinema toplumsal bir sorun olarak ele
alinmaktadir ¢linkii seyircinin merkezi kisimlan 6gretmenler ve
diger otoriteler tarafindan sorun olarak deneyimlenmekteydi. Sorun
kismen, kadinsihgin anlamhhg ile ilgiliydi: filmlerin savurdugu
tehdit, ileri derecede, kendine digkiinliik ve zayiflifa kars1 kontrol
ve ybnseme kaybidir.
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Sinema, seckinleri telaglandiran bir toplumsal ve kiiltiirel degi-
simin simgesi haline geldi. Bunun gibi, ¢cok gereksinim duyulan bir
giinah kegisi rolit de oynadi. Bu kegi dyle bir kegiydi ki degisim igin
rasyonel tartigmalar bile bu kadanni zor basanyordu. 1917 yihinda
Ingiliz Ulusal Kamusal Ahlak Konseyi 'genglere 6zel bir yaklagimla,
sinemamn fiziksel, toplumsal, ahlaki ve egitsel etkisi' iizerine bagim-
s1z bir aragtirma yapt: (Richards 1984: 70). Sayisiz enformasyon kay-
nagina dayanan bu 400 sayfalik rapor basilmis ve genel sonug olarak
'glintimiiziin bagka higbir sorunu daha ciddi yaklagim talep
etmemektedir’ ve sinema pek ¢ok tiirii (her ne kadar 'iyi i¢in giiglii
bir etki' haline gelebilse de) olan ‘seytani potansiyellere' sahiptir.
Filmler ve genglik cinayetleri arasindaki baglann sorunlan gergeve-
sinde aragnrma komisyonu §oyle yazmaktadir: 'gosterilen 6zel du-
rumlarda sinema ve cinayet arasindaki baglanumn simrh bir alam
bulunurken, su kesin olarak kamtlanmamisur ki genglik cinayetle-
rindeki artig sinemaya baghdir, ya da hatah yaklasima vesile olan
diger etkenlerden bagimsizdir' (Richards 1989: 71). Sorun hala ag;
lamamign, ve aymi endigeler 1930'lardaki arastirmalan yonlendirdiler.

Toplumsal Gii¢ Olarak Filmler: Payne Fonu Aragstirmalan

1920'lerle birlikte sinema, tiim Baul tlkelerdeki niifusun bii-
yiik bir kism: i¢in en énemli eglence tarzi olarak belirmistir. Orne-
gin Fransa ve Almanya'da 'sanat’ sinemas: geligmis ve biiyiik gaze-
te/dergilerde film elestirisinin ortaya ¢ikisi ile pek ¢ok iilkede sine-
ma artan bir sayginliga ulagsmistir. Yine de ABD'de, filmlerin etkisi
tizerine ahlaki panik durumu hala giindemdeydi. Pek ¢ok diger
tilkeden farkh olarak, ABD'de bu tiir kugkulan yatisnracak kamusal
sansiir tarzlar1 kurulmamigtir. Ustelik 1920- 33 arasinda uygulanan
alkol yasag sunu gosterir ki 'giirleyen yirmiler' olarak amlan dé-
nem piiriten ahlak¢ihigin ¢ok yaygin oldugu bir dénemdi. Bu belki
de geleneksel degerlerle miicadeleye tutugan toplumsal ve kiltiirel
degisimlere kars: bir tepkiydi. Oregin emek giicii olarak kadinlann
ig sahalarina girmesi ve cinsiyetler arasindaki yeni iligkiler, tiketi-
min ortaya ¢ikip yayilmas: gibi (biriktirmekten ¢ok tiiketmenin tabi
kilinmasa).
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Bu durumda filmler hala sugun ve genel ahlak iiriimesinin bi-
rinci derece kaynaf olarak kargilaniyordu. Bu o kadar agikn ki
1925'te 4000 'geng sug' lizerine yapilan bir aragtirma, bu niifusun
sadece yiizde birinin bir sekilde filmin etkisinde kalabilecegini gos-
termekteydi. (Blanchard 1928: 204; Jowett 1976: 216). Alice Miller
Mitchell 1929'da tamamen filmlere ve gocuklara yonelik ilk biiyik
aragirma projesini yayimladi. Aragtirmada sonug olarak ‘her ne
kadar suglu kesimin aragtirmadaki ¢ocuklardan daha fazla bir sine-
ma deneyimi oldugu' belirtilse de filmler ve sugluluk arasinda elle
tutulur bir nedensel baglanu saglanamamaktadir (Jowett1976: 219).
Yine de bu tiir nedensellik, filmin igerigini daha gok tehditkar ve
hiicuma gegirici kavramlarla ahmlayan aktivistleri caydirmamigtir.

Film seyircisi tizerine yapilan ampirik aragtirma projelerinin
en etkilisi ve kapsamhis1 1928'de Hareketli Resim Arasturma Konse-
y7hin (Motion Picture Research Council) yetkili y6neticisi Rever-
end William H. Short tarafindan diizenlenmigtir. Baz1 kurumlardan
psikologlar, sosyologlar, ve egitimcilerin katthmt ile Ohio Universi-
tesi Egitim Aragurmalan Ofisi bagkam1 Dr. W.W. Charters yoneti-
minde hayiwrsever kurum Payne Fund'dan alinan 200 bin dolar para
yardimi ile aragtirma baglatilmigtir. Aragtirmalar 1929- 32 yillan
arasinda gergeklestirilmis ve sonuglar, sekizi 33'te, i¢ii 35'te ve biri
de 37'de olmak iizere toplam 12 sayida yayimlanmistir. Ek olarak
Henry James Forman adh bir gazeteci aragtirmalarin popiilerlegti-
rilmis bir 6zetini kaleme aldi. Kitabin tamamen {izerinde durdugu
sonuglar filmlerin zararli etkilere sahip oldugu fikrini destekliyor
goziikenlerdi ve 1934'iin yazindan itibaren Hollywood ‘un Uretim
Kodu denen daha dikkatli uygulamalarim énceleyen kamusal tar-
usmada oldukga etkili bir duruma geldi. Giincel aragtirmalarin ken-
dileri de endige ya da ilgi fisiilanina sahiptiler, ama film endiistrisi-
nin ileri siirdiiklerine karsi Forman'in simirsiz saldinlarindan ¢ok
daha ayrintiliydilar.

Payne Fonu Araghrmalan o dénem giindemde olan sosyolojik ve
psikolojik fenomenin ‘bilimsel' aragtirmalanmin tiim y&ntemlerini
kapsamugtir ve bazilanmi geligtirmigtir. Yéntemler arasinda ‘igerik
analizi', biyiik 6lcekli yoklamalar, laboratuar deneyleri, katulimh
gozlem, ¢ok sayida insandan toplanan yazih 'film otobiyografileri, ve
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benzerleri bulunmaktadir. Aragtirmalar iki grup alunda toplanabil-
mektedir. Ik grup, filmlerin ‘igerigini' tayin eden ve film seyircileri-
nin hacmini ve bilesimini belirleyen aragtirmalardur. Ikinci grup, sey-
retmenin gegitli 'etkilerini’ tayin eden tegebbiislerden olugmakradir.

Tkinci grup tarzinda aragtirma dizileri Ruth C. Peterson ve L.I.
Thurstone denetiminde gergeklestirilmigtir (1933). Yoneldikleri
konular, filmlerin gocuklanin etnik veya irksal gruplara yénelik
genel turumlanm etkileyip etkilemedigi ve sug, suglulann cezalan-
dinlmasi, savag, 6lum cezasi, ve icki yasag1 gibi genel toplumsal
konulardi. Sonuglar gayet agtku: basit filmler bile ¢ocuklarin davra-
miglan Gizerinde diistindiirticti etkilere sahiptiler ve benzer grup ve
konular agisindan gesitli filmlerin toplam etkileri bile daha goze
carpmaktayd: (Lowery and DeFleur 1995). Karmagikhklanina rag-
men, bu ¢ahgmalar, yine de sert kuramsal ve yéntembilimsel sorun-
lar sergilemiglerdir. "Tutum' kavram sorunsaldir, fenomeni '6l¢me’
yontemleri tartigmaya agiktir, sézde kontrol gruplan kullamilma-
mugtir gibi. Sunulan kamitlar, aragtinlan farkl alanlarda hi¢ dene-
yimi olmayan ya da ¢ok az olan ¢ocuklar tizerine bile olsa, olduk¢a
inandina goézitkebilmektedir. Bu kiigiik-sehir ¢ocuklannin eger
varsa bile ¢ok az1, siyahlan ya da Cinlileri biliyorlardi. Bu gruplan
olumlu ya da olumsuz resmeden filmlerin tiimii, bundan dolayi
daha etkili olabilmekteydi. Benzer bi¢imde bu filmlerde savag konu-
larina ya da cezai davramglara daha ¢ok agirlik verilmistir. Dolayi-
siyla kanitlanan sudur ki, diger bilgi kaynaklarimin oldugu durum-
larda filmlerin etkileri az ya da ¢ok gereksinimliydi ve fikirleri ve
tutumlar etkilemek kolaydi.

Payne Fonu Aragtirmalart’min en ilginci yéntembilimsel olarak
ok farkliydi. Herbert Blummer 1100 iiniversite 6grencisinden, 583
lise &grencisinden, 67 ofis ¢aliganindan ve 58 fabrika iscisinden
'hareketli resim otobiyografisi' toplamigtir. Onlardan ‘olabildigince
icten ve gergek bir bicimde "filmler" ile olan deneyimlerini
yazmalarm' istemisti (Blumer 1933: 4). Ek olarak 150 ortadgretim
ogrencisi ile gorisiilmiy, farkh seviyelerdeki 8grenciler arasmdaki
tartigmalar toplanmigtir. Son olarak sormacalar Chicago'nun farkh
bolgelerindeki 12 devlet okulunun 5. ve 6. stmflanindaki 1200 6g-
renciye dagiulmig, ve ¢ocuklarin mahalle sinemalanindaki ve sine-
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madan sonra oyunlarindaki davramslan gézlenmigtir. Bu yolla top-
lanan ¢ok sayida malzeme istatistik bir yaklasim igin tasarlanmg
degildir. Uzerinde durulan nokta daha gok sinema seyircilerinin
sinemaya gidigleri, gordiikleri filmler ve filmlerin onlan nasil etki-
ledikleri hakkindaki kendi diigiince ve duygularini ag1a gikarmaku.
Yayimlanan rapor, Movies and Conduct (Blummer 1933), sinema
deneyimi ile ilgili pek g¢ok canli tanmimlama ve genglerin tutum ve
diislerine filmlerdeki herhangi bir oyundan, 6piisten, modadan ve
hatta masa gorgiisiinden meyiller devsirmeleri tizerinedir. Lise 6g-
rencisi bir kizin yazdiklan séyledir:

Film izlerken filmin kahramam ile gogu kez oynadigim diis-
lemisimdir. Sinemadan ¢iknigimda bunu unuturum. Buddy Rogers
ve Rudy Valentino beni defalarca éptiiler ama onlar bunu bilmiyor.
Tann onlar: korusun. Evet, agk sahneleri beni hep heyecanlandird:
ve agka daha duyarh kildi. Oyun arkadas: olarak hoglandigim birisi
ile gtkiyordum, benden biraz daha gengti ve benle bir hayli ilgiliydi.
Billy Dove'un oynadif: filme gittik. Adin1 anmimsayamiyorum ama
Antonio Moreno bagroldeydi, camumi sikan ve heyecanlandiran hos
sahneler vardi. Filmden sonra arabayla biraz dolasip nehir kiyisina
geldik. Muhtesem bir aksamdi. Kollanmn arasinda eriyip gittim,
onu sevdigime inandirdim, aslinda sevmiyordum. Olduk¢a yakinlas-
tim, ama onunla sadece flort etmeye s6z vermistim. Ona tahammiil
edemeyene kadar devam ettim. Cogu zaman filmi asla gormedigimi-
zi arzulamigimdir. (Blumer 1933: 223)

Blumer'in sonuglar: nispeten 6l¢iilitydii. Bununla birlikte elin-
deki malzeme onu ‘sinemanin giicii onun duygusal etkisindedir' ve
'cazibesi ve basansi neden olduklan duygusal dalgalanmalarda
yatmaktadir' yargilarina inandirmigtir. Bagarili bir iiretim ‘seyirci'yi
dramin igine siiriikleyebilendir. Béylece ‘kendini kaybeder' ve boy-
le bir durumda 'seyirci gosterilenin dokunusu ile uysallagir' ve ‘sira-
dan davraniglarina ters olan belli hareket tarzlarina kars: goniillilitk
gelistirir' (Blumer 1933: 198). Blumer aynca, filmlerin duygusal
olarak o kadar 1srar edici oldugunu belirtmistir ki seyirci 'duygusal
olarak titkenmig' birakilir ve siradan duygusal bir tepki yerine duy-
gusal ve ahlaki bir karmaga deneyimlerler: 'Basit bir 6neri olarak,
sinemaya gidenlerin kafalanindaki filmin etkisine dayanmalannin
oram arttik¢a, bunun yargilanmasim yazar ya da fikirlerin, duygula-
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nn, agin merakin ve etkinin baglanusiz birligi olarak muglak ve
degisken izlenimlerin karmagsasi gerceklestirecektir' (199).
Blumer'in sonucu filmlerin insanlari ahlaksal olarak farkl yollardan
karmagaya gortiirecegidir: 6rmegin, filmin agik ahlaksal mesaji gii-
nahsizlik bile olsa ahlaksiz davranisin gekici bir sekilde temsil edil-
mesi. Akl hastalanina, eski mahkumlara ve degisik 1slah okullarin-
daki geng ogrencilere uygulanan yoéntembilimsel agidan hemen
hemen aym bir aragtirmada, filmlerin se¢imindeki ve onlara verilen
tepkilerdeki toplumsal geri-plan etkeninin agik 6neminden soz
etmigtir. Emin oldugu nokta filmlerin 'kotii davranisa neden olmast'
ve bunun da kagimlmaz olarak ‘toplumsal kontrol' sorununu giin-
deme getirmesidir (Blumer and Hauser 1933: 202).

Chicago Okulu sosyologu Blumer bir 'siringa modeli' kuramcis:
degildir, ama yaklasiminda ‘uyaran-tepki modeli'nin izleri bulun
maktadir ve vardigi sonug filmlerin, geng insanlarin yagsamlarinda
gugli bir etkiye sahip oldugu yoniindedir. Giiglii duygusal deneyim
ler ve 'kendini kaybetme' kimliklendirimi iizerine olan incelemele-
ri, sinema (ve tv) iizerine olan dnceki ve sonraki bilimse] inceleme-
ler ile de baglantilidir. Hansenin (1983: 154) 'seyirciligi kuramsal-
laguiran ilk sistematik adim’ olarak tamimladifns Hugo Miinsterber-
g'in The Photoplay: A Psychological Study (1916) adh galigmass,
6rnegin, hem iyi hem de kotii amagh kullanilabilecek olan 'giiglii’
ara¢ sinema iizerine kuramsal yaklagimlar barndirmakeadir.
Miinsterberg'e gore sinema "ulusal ruhun yeniden insa edilmesinde
ve sekillendirilmesinde egsiz bir giice sahip' olabilmek tedir ve buna
ragmen de 'ruhsal rahatsizlik olusturma olasihklan gbzden
kagirlmamahdir'. 'Higbir psikolog, ahlaki standartlan digtiren
kurmacalann etkisiyle, diiriistliigiin ve cinsel temizligin genel hali-
nin ne ol¢ide zayiflanldigim kestiremez' (May 1983: 42). Daha
farkh ve etkili kuramsal temellerle, Christian Metz'den itibaren
olan sinepsikanalitik aragtirmalardaki ‘seyirci' kuramsallagnnmi da
kimliklendirmenin ikna edici ideolojik iglevlerinde merkezi bir
konumdadir. Bu baglamda Blumer, sinemanin ‘etkileri'ni belirleyen
baglamsal etkenlerin 6nemine, Screen geleneginde olusan baz: arag-
urmalardan belki daha az kapaliyda.
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Payne Fund Aragtirmalan, sinemaya bir sanat bigimi olarak
yaklagmamaktayd:. Filmsel metinleri pek ¢ok 'tema'ya ve ‘igeriksel
etmene' ayinyorlardi. Bunu yaparken filmin biitiinselligini ve este-
tik ve olasi anlamlann etkilesimlerini gézardi etmekteydiler. Bu
durum neo-Aristocu filozof Mortimer Adler'i harekete ge¢irmis ve
kendisi bu yaklagima bir elegtiri formiile ederek Art and Prudence
(1937) adli yapitinda bir sanat bi¢imi olusturmusgtur. Caligmasi
1938'de Raymond Moley'in Are We Movie Made adl1 yapiunda da
popitlarize edilmigtir. Yine de Payne Fund Aragtirmalan’min bir
kismi pek ¢ok savag sonrasi aragtirmadan daha aynnuli ve kuramsal
olarak yansiticidir. Sosyolog Paul G. Cressey (1938) proje ile elde
edilen deneyimleri §oyle 6zetler:

'Sinemaya gitmek' iginde 6zel bir filmi, 6zel bir kisiligi, 6zel
bir toplumsal durumu ve 6zel bir zaman ve havayr barindiran bile-
sik bir deneyimdir: Bununla birlikte hareketli resim deneyiminin
tim agamalarimi kapsamayan herhangi bir arasgtirma, sinemanin
glincel ¢evre ve topluluklardaki net ‘etkisi'ni tahmin eden aragtir-
malardan biraz daha fazla birseyler sdyleyebilir. (Cressey 1938: 518)

Takip eden yillarda bu tiir yaklasimlann nereye ulagtif) mera-
ka deger bir konudur. Benzer yaklasimlara sahip aragtirmalar Al-
manya'da yaklagik 25 yil 6nce gerceklestirilmigtir. Ama birkag anla-
silabilir nedenden dolayx 1983'deki Miriam Hansen'in Ingilizce
makalesine kadar bu aragtirmalar Anglo-Amerikan kaltiiriinde
bilinmemektedir.

Kiiltiirel Kaynak Olarak Sinema: Emilie Altenloh

Alman sosyolog Emilie Altenloh'nun 26 yaginda yazdig1 dokto-
ra tezi Zur Soziologie des Kino (1914), ampirik seyirci aragtirmasi
olarak en ilging aragtirmalardan biridir. Bunun nedeni kendisinin
genel yaklasimidir. Tezin belirgin yan1 sinema ve seyircisine biitiin-
sel bir sosyolojik ve tarihsel perspektiften yaklagmasidir. 102 sayfa-
sinin yariya yakini film yapimi, daginm ve yasal gergevesi tizerine-
dir. Diger yans: seyirci iizerinedir ve seyircinin sinemaya gitmesi
diger kiiltiirel tercihleri (tiyatro, miizik gibi), cinsiyetleri, simflan,
meslekleri ve politik ilgileri ile iligkilendirilmigtir. Tiim metinde
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tarihsel bir perspektif bulunmaktadir ve hem toplumsal gelismeler
(endiistrilesme, modernlesme) hem de popiiler kiltiir alamindaki
degisimler yorumsamaci ve agiklayici yaklagima tabi tutulmustur.
Caligmasim1 Payne Fund Arastirmalan’'ndan farkh kilan nokta, 'za-
rarh etkiler' Gizerine olan endigelere pek fazla yer vermemesidir.
Yazar ¢ok ve az 'ilkkel' filmler ve isluplan birbirinden ayirirken
(pek ¢ok geng erkek iscinin tiirsel tercihleri ‘'kan ve 6lii viicut
kokulan' yamit1 ile ifadelendirilmigtir; Altenloh 1914: 66), tavn
ahlakq1 degil sempatiktir.

Altenloh'nun seyirci aragtirmasi i¢in birincil malzemesi sinema
salonu istatistikleri ve Mannheim'daki, kismen de Heidelberg'deki
belli okullara, sendikalara ve profesyonel kuruluglara dagitilan 2400
basit ankettir. Aragtirmada ayrintih bir toplumsal seyirci kompozis-
yonu bulunmaktadir. Ayn1 zamanda seyircinin diger kiiltiirel bi-
¢imler ve medya ile olan iliskisini de kapsayan, seyircinin tiir ter-
cihlerindeki farkhliklar ve sinemaya gitmesindeki ayrintili baglam-
salhk da aragurmada ele alinmaktadir. Aragtirma, ornegin, belli
toplumsal gruplara ityelikleri ile baglantili olarak erkek seyircinin
sinemaya kars1 genel tutum ve erkekliklerine 6zgii tercihlerindeki
biiyiik degisiklikleri, beyaz kadin seyircinin de miizik, melodram ve
belli tiir belgesel malzemeye (gelaleler, dalgalar, buz kiitleleri) kars1
daha da tiirdes goriindiiglinii gostermektedir. Anketlerle ilgili dik-
kat ¢ceken nokta, kiigiik insanlarin sinema deneyimine nigin bu
denli ilgili olduklanm nasil anlatacaklandir. Nedenlerin sayis: se-
yirciyi olusturan birey sayisi kadardir; giindelik deneyimlerinde
bulunmayan bir seyler igin disganidadirlar. Altenloh 'sinema bireyle-
re hitap etmede bagarihdir' yaklagiminin 'daha iyi' olabilecek bir
bedele gereksinim duydugunu, béylece sinemamn iyi ya da kétii, ya
da varolmaya ya da yararsiz gériilnmeye hakkinin oldugunu belirten
sorularla giiglii bir gergeklik iligkisini kabul ettigini diginmektedir
(Hansen 1983: 179).

Altenloh'nun ¢aliymas: sinemanin, diger kamusal alanlann ol-
duk¢a disinda olan deneyimler ve iletigim bigimleri i¢in toplumsal bir
mekin olarak islevlendigini gostermektedir. Onlar (seyirci) igin ko-
nusulanun kendi sesleri olmadan onlara konusulmak olarak hissedil-
digi, bir dereceye kadar, konusulmayan igin bir kamusal alandir.
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Altenloh'nun anket metodolojisi {izerine ne sdylenirse sdylensin,
keskin simrlamalan olmasina ragmen, sinemanin gergek seyircisinin
kendisi i¢in duygudag bir yorumla konugmasina olanak vermigtir.

Ingiliz Arasnirmalan ve Iki Bog Onyal

Ingiltere'de 1930'lu yillarin bapinda, é6zellikle gocuklar ve
gengler tizerine olan ve sinemamn ‘etkileri'ni ele alan aragtirmalar
serisi goriilmektedir. Bunlanin ¢ogu, ¢abalanni motive eden filmlere
yo6nelik 6nyargilan ispatlama ¢abas: igindedir ve akademik aragur-
ma ve tarugma standartlarindan genelde uzakur. Bu tir raporlar
kamusal tartigmalarda énemli bir rol oynarken, sinema seyircisi
iizerine daha ilging bir ¢aliymanin farkli bir 6zelligi bulunmaktayd.
Istatistik¢i Simon Rowson 1934'te ilk sistematik sinemaya gitme
arastirmasimi  yonetmistir (Rowson 1936). 30'lar boyunca birkag
aragtirma daha gergeklestrilmigtir. 1930'lar ve 1940'larda sinema
seyircisine yonelik en tatmin edici Ingiliz araghrmalan, simdi
‘etnografik’ olarak adlandinlan, 6zellikle de kaulimci aragtirmalan-
na dayanan ¢ahigmalardir.

E.W. Bakke'nin The Unemployed Man (1933) ve H. Llewelyn
Smith'in The New Survey of London Life and Labour (1935) gibi
sosyolojik aragtirmalar sinemanin, belli sosyal ¢evrelerdeki siradan
insanlarin hayatindaki rolii iizerinedir (Richards 1989). Buna ben-
zer pek ¢ok kitap ve makale de bilimsel ve diger tarzdaki yazarlar
tarafindan tretilmistir. 'Kendi uygarhfimizin antropolojik bir arag-
nrmasi'na duyulan ilgi 1937'de yayimlanan Mass-Observarion (Kit-
lesel Gozlem)de de bulunmaktadir. Caligma egsiz bir bigimde Ingiliz
toplumundaki giindelik hayat tizerine bilgilerin derlenmesi ile olug
turulmugtur ve siradan insanlann (genelde orta simf) gézlemlene-
bilen ¢ahiymalanina dayanmaktadir. Kitlesel Gozlem, belgesel film
hareketi ile John Grierson ortakhginda olugan aym entelektiiel
cevreden ¢ikmig ve sinemaya gitmek ilk kez, "Worktown" projesi -
Bolton, Lancashire aragtirmasi- olarak bilinen ve Robert Lynd ve
Helen Merrell'n Middlerown: A Study in American Culrure (1929)
adli gahymasindan esinlenen aragirmada ele alinmistir. Proje, kati-
lime gériigmeleri, Gistiinkérii yapilanmig goriigmeler ve anketlerden
olugmugstur. Toplanan malzeme, Bolton'da sinemaya gitme iizerine
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zengin ve detayh bir tablo sunmaktadir. Hem savas Oncesi hem
sirasinda Kitlesel Gézlem kapsaminda tiim Ingiltere’de katithma
goniillillerden sinemaya gitmek (goniilliilerin kendileri de dahil
olmak tizere), gosterim sirasinda belli filmlere tepkiler (giilmeler,
yorumlar gibi), gézde yildizlar ve filmler, ve benzeri seylerle ilgili
bilgiler toplanmaya devam edilmigtir. Popiiler gazeteler ve Picture-
goer gibi sinema dergilerinden de malzemeler elde edilmigtir. Okur-
lardan sinema ahgkanhklarimi ve tercihlerini anlatan mektuplar
yazmalan istenmigstir (Richards ve Sheridan 1987: 1- 18).

Bu yaklasim British Cinemas and Their Audiences (1948) adli
yapitinda sosyolog J.P. Mayer da kullanmistir. Mayer, Picturegoer
dergisi okurlarindan atms mektup toplamistir. Yapit, yillar sonra
tekrar giindeme gelecek olan benzerlerinin sonuncusudur.
1950'lerin bagindan itibaren televizyon en genis popiler eglence
bi¢imi olarak sinemanin yerini almigtir ve bdylece, dnceleri sine-
mada ele alinan benzer konulann nesnesi olmustur. Geleneksel
iletigim aragtirmalarinda yeni bir paradigma olarak bireysel ve tike-
tici-merkezli bir 6zellige sahip 'kullanimlar ve doyumlar' yakiagimi
gelistirilirken sosyal bilimciler sinema ve 'etkileri'ne kars: ilgilerini
genelde yitirmiglerdir. Film aragtirmalan, 1960'larda akademik bir
disiplin olarak yayginlasmaya baglarken, metin olarak film ve bag-
yapit ve 'auteur' aragtirmalan iizerine kurulu estetik bir disiplin
haline gelmistir. Sinemay: 6nemli bir aragtirma nesnesi olarak ka-
bul etmek, onu ‘Sanat’.olarak nitelendirmeyi giindeme getirmistir.
Seyirciye yénelik sosyolojik aragtirmalar konu digi kabul edilmis
estetik agidan yoksun sosyal bilimciler, politikacilar ve biirokratla-
nn ugragug kiltirsiiz  aktiviteler olarak adlandiriimiglardir.
1970'lerde seyirci kavrami film kuraminda yeniden giindeme gelin-
ce, baslarda genel bir metinsel yap: olarak irdelenmigtir. 1978'de
Cagdas Kiiltiirel Aragtirmalar Merkezi'nde Tom Jeffrey, Kitlesel
Gozlem: Aynnul Bir Tarih adinda bir makale yayimlads. Kitlesel
Gozlem ve giincel seyirciye yonelik gorgiil aragtirmalar, ¢agdas
(genglik) kiiltiiriiniin etnografik aragtirmalan baglaminda 'yeniden
kegfedildi’ ve aragtirmalar Birmingham Okulu adi alundaki bir ku-
rum tarafindan yénetildi. 1980'ler sinema seyircisine yonelik ilginin
yeni bir boyutunu getirdi.
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Metinsel Olarak Tiiretilen Seyirciden Gergek Seyirciye

1970'lerde seyirciligin politik agidan degisen kuramsallagtirims,
psikanalitik bir metaforla ifade edersek, salt estetik yaklasgimlar
stirecinden sonra 'baskilananin geri doniisii' olarak goriilebilir. Film
seyircisi tizerine politik ilgi bir tiir 'yerinden etme' olarak da gérii-
lebilir, yani birka¢ on yil boyunca merkezdeki gérsel-isitsel arag
televizyon olmugtur. Politik bir bakis aqisindan dikkat geken bir
nokta da pek ¢ok film analizinin onyillar 6nce yapildigadir - giincel
seyircinin gormek igin sinemaya gittii filmler degillerdir. Film
aragtirmalannda giincel sinema seyircisine yonelik ilgi hala nadiren
giindemdedir.

Ote yandan bu tamamen, sorgulanan kuramlann konu dis1 ve
Screen kuraminin tiim g¢abalarinin zaman ve enerji kayb1 oldugu
anlamina gelmemektedir. Filmsel metinlerin oOnerdigi ‘seyirci
durumu’ iizerine fikirler, antik retorik kuram ve ¢agdas fenome-
nolojik ve yorumbilgisel edebiyat kuramlan ile aym kulvar dadir.
Ne kadar sorunlu olursa olsun, Laura Mulvey'in 1975'te kaleme
aldigy, geleneksel sinemamin yapisal toplumsal cinsiyetlegtirimi
lizerine olan makalesi feminist film kuraminda, basit¢e olusturul-
muy basmakalip cinsiyet rollerinden daha ufuk agici bir yaklagima
sahiptir. Christian Metz gelenegindeki psikanalitik kuram, film
deneyimindeki hazlannmizin ve tutkulanimizin 'daha derin' nedenle-
rine ciddi olarak yaklasan tek anlamli kuramdir. Dogrudan énerme
veya goriigmeler yoluyla agiklayamayacagimiz ama hala 6nemli olan
yontemler disinda, fenomenler iizerinedir. 1914'te Emilie
Altenloh'nun gerceklestirdigi gibi, giincel seyirci {izerine olan
gorgil aragtirmalar gelenegi ile vanilan sonug, insanlara neden si-
nemaya tekrar tekrar gittikleri soruldugunda ahnan yamtlarin az ve
zor tatmin edici oldugudur.

Screen kuraminin problemi daha ¢ok, gergek seyirci sorununun
ya 'gorgiil' olarak azledilmesi ya da miiddetsizce geri plana atilmasi-
dir. Bu durum, tarihsel, somut ahmlama 6érnegi aragnrmalannin
1970'lerde pek ¢ok iilkede ragbet gérdiigii -ve Alman alimlama ku-
ramcilarindan esinlenen- edebiyat aragnrmalan (ki film aragnrmala-
rnin ¢ogunun iginden gelistigi) ile zithk gostermektedir. Film arag-
urmalan, televizyona yénelik kiiltiirel aragirmalann gosterdigi, me-
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tin ¢oziimlemesi ve seyirci aragtirmalarinin diizgiin ve verimli bir
bigimde birbirine eklemlenebilecegi yaklagimindan sonra benzer bir
dénemece girmistir. Bu konudaki énemli bir aragnrma Charlotte
Brunsdon ve Dave Morley'in Nationwide program iizerine olan ¢a-
hiymasidir (Brunsdon ve Morley 1978; Morley 1980). Daha sonra
benzer bir ¢aligma olarak len Angin Dallas'in Hollanda'daki
alimlanmas: iizerine olan aragnrmasi bulunmaktadir (1985), ve
1980'lerin sonlarinda televizyon seyircilerine yonelik etnografik
aragtirmalar genelde, kitle iletigimin, iletisimin, medyanin, kiiltirel
aragtirmalar ve film aragtirmalarinin birbirine yakinlagarak genigledi-
gi interdisipliner bir alanda, 'alan i¢indeki en bagtan gqikanc alan’
olarak kabul edilmektedir. Bu yakinlagma, metin ve seyirci analizin-
deki nitel (tamamen niceliksel ve istatistiki yaklagimlara karg1 olarak)
yontemlere ve elegtirel kuram bigimlerine olanak saglayan kitle ileti-
sim aragtirmalannin 'alandaki mayalanmast' ile kolaylagtinlmigtir.

Sinema seyircisi tizerine ¢ahgmanin biyikk oranda tarihsel bir
tiir olmas: film galiymalarimin karakteristik bir 6zelligidir. Giiniimiiz-
de, giince] film seyircisine ilgi oldukga azdir. Dolayisiyla gosterimler,
alimlama bigimleri ve 1890'lar ve 1960 arasi seyircinin toplumsal
diizenlenigi {izerine yofun aragurmalar gerceklestirilmigtir ve
1917'den o6nceki filmler {izerine arastirmalar, birinciJ»kay'na]darm
somut tarihsel aragnrmalan ile 6nemli kuramsal yaklagimlar birlegti-
rilerek, gelistirilmistir. Anglo-Amerikan film aragtrmalannda yeni
bir alan olarak 'seyircilik' kuramim sosyal baglamina gére ele almak
da bu alana girmigtir, 6zellikle de Miriam Hansen''n Babel ve
Babylon'da (1991) kullandig: (proleter) kamusal alan kavramu ile.

Feminist film aragtirmalarindaki genel déniigiim, metinsel ola-
rak inga edilen seyirciye yonelik ilgiden, giincel seyirci ile gevrele-
nen arasurmalara dogru olmustur ve 6rnegin Annette Kuhn'un
1984'te Screen'de yayimlanan Women's Genres' adh makalesi bu
iki yaklagim arasindaki iliskiyi yeniden giindeme getirmistir. Bu
yaklagim, 'seyirci’ kavramimi karmagiklagtiran feminist film kura-
mindaki diger ¢ahgmalar ile baglantilandirilarak kavrami, éncelikle
erkek ve kadm seyirci olarak ayrimlayan, sonra da bunlardan her
birinin anlagilabilir birliginin ya da ézelliginin yapisim1 sékerek ele
alan bir yaklagimdir (Modleski 1988). Deidre Pribram'in Female
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Spectators (1988) yapit gibi antolojilerde metinsel ve toplumsal-
tarihsel yaklagimlar yeni ve daha agik sekillerde tartigilmaktadir. ve
Patrice Petro'nun Joyless Streets (1989) yapiti, Weimar Almanya'-
sinda kadin seyircilerin konumunu insa etmeye yonelik bir girisim
olarak (dergi, fotograf gazeteciligi) gibi film-dis1 kaynaklara yonel-
mektedir.

Daha 6nce yayimlanmis yaklagimlar arasinda dikkat cekenler
film yildizlan tizerine olan arastirmalardir. Richard Dyer'in Srars
(1979) adl kitab1 bu alam akademik film aragtirmalanna tamgtir-
migtir ve hizla tarihsel, sosyolojik, kiiltiirelci, gosterge bilimsel ve
sine-psikanalitik bilimsel yaklagimlann bulugma noktas1 haline
gelmigtir (Gledhill 1991). Jackie Stacey'nin Star Gazing (1994) yap1-
t1, bunlann timiiniin birlegimini temsil eder ve (diger seyler arasin-
da) seyirci kuramlan tartigmalarim, istatistiki bilgileri ve 1940'li-
50'li yillarin kadin sinema seyircilerinin yazih amlarim bir araya
getirir. Kitlesel Gozlem malzemelerinden yararlanir ve hem
Herbert Blumer hem de J.P. Mayer'in yontemlerinin benzerlerini
kullanir. Ayrica sinema seyircisi tizerine olan gorgiil ve sosyolojik
aragurmalarin tarihsel geleneginin énemini de vurgular. (Ote yan-
dan, kitabinda bu iki ilk arastirmacinin adindan bile s6z etmez.)

Stacey'nin kitab: film aragtirmalarinin, kuramsal ve yontembi-
limsel ortodoksluklarin daha verimli, sinirlaninin elegtirel olarak ele
alinmasina izin veren bir noktaya ulagtigim géstermektedir. Son iki
on yildaki kuramsal ve metodolojik geligmeler olduk¢a genis medya
aragtirmalan alanina sinema aragtirmalarinin hayati katkilannin
oldugunu da gostermektedir.
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